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TNPRODUCT EON

Como dige Manuel Delgado “Fs omay probable gque a guienes hemos decidido
estudiar lo consuctudinario en la vida de las gentes nos ocurra Lo que a loon
Felipe, que, por desgracia, al ne tener una patria, ni una tierra provinciana,
ni upa casa solariega y blaseonada, ni el retrato de up nuestro abuel® gue gandi
una batalla, nos veamos forzados a hablar de cosas do poca importancia. Pero en
elio estamos. Y lo peor o8 gue no siempre les resultan comprensibles a los
préjimes exquisitos ¢sas rAZones gue hos apartan de los acontecimientos gque
pasan por Lmportantes ¢ de las cuesticnes que un consenso nunca justificado
homologa en  tanto gue trascendeontes, al tiempo gue nos abocan a cultivar
constantemente la intuicién de gue z los hechos cotidianos les pasa come a las
almas: gue no hay ni ha habido ninguno del ¢ue se pueda decir de &1 yue es
realmente siwmple.” (1)

¥ la telenovela mexicana es un clarisimo ejemplo de ello. le la telenovela se
ha dicho de todpo, desde yrandes alabanzas hasta los mds acres comentarios,
quizds sélo sea superada en criticas por 1la Seleccidn Nacicnal de Futbol. Sin
embargo, Jdran parte de lo vertido en tales opiniones contiene una cierta dosis
de subjetividad, pese a gue se han heche algunos estudios serios que pretenden
analizarla de forma objetiva no deja de apreciarse en ellos una carencia de
respeto come objeto de estudic, como si fuese un mal necesario o desagradable
del gue hay gqgue hablar porgue no gueda otra, como €l pariente vergonzoso de la
familia.

Debido a ello, esta investigacidn opta por tomar una posicidn diferente. he
entrada, concede a la telenovela mexicana un rango de digne objeto de estudic
que, independientemente de las opinicones personales, la aborde y analice con el
mismo cunidado e imparcialidad con gque se estudiaria cuzlquier otro tema, va Jue
cuando permitimos que el desprecic ¢ la minusvalia entren en accién 1z
investigacién cientifica pierde 1las razones que la definen como tal. Los
estudios hechos sobre la telenovela mexicana al ser escasos O realizados bajo la
perspectiva criticista arrgjan conclusiones que parcializan el papel que ella
desempefla para los individuos y dentro de la sociedad. Ante las limitaciones
implicitas en tales investigaciones, hemos decidido abordaria en un cardcter
globzl, esto es, conjungandc la Sptica social y la individual, de tal modo, gque
las conclusiones sean capaces de analizar y describir el fendmeno a niveles mis
amplios y profundos. Para llevar a la practica esta doble visidn, conjugo los
aportes del Estructural-Funcionalismo y la Teoria Junguiana, encontrandc en el
concepto de arquetipo 2l punto de articulacién para unir e interrelacionar ambos
enfogues. Hay que aclarar que esta mezcla de perspectivas ha sido escaamente
utilizada como herramienta tedrico-metodoldgica dentrc del campo de la
Sociclogia, de tal suerte, que constituye una visidén origina que serd susceptible
de ser fructiferamente aplicada a otros fenémenos.

Normalmente, cuando se habla de las telenovelas irremediabiemente se cae en
que su aceptacién estd en Funcidén de los bajos niveles educativos de nuestro
pais. Bmpero, responsabilizar exclusivamente a nuestro sistema escolar del éxito
de tales programas os insuficiente, sobre todo, cuando se toma en consideracion



que Tos o Tadiees deo aadiencia e ellas presentan esoasas waciacione s deouna
Glage social o obra. Culpabalizar o Ta falta de opeiones televisivas Lanpoco
responde a4 Lo cuestion deowi Oxito ya o gue el hoecho dooostar inseritos en
servicios de belevision resiringida rampoco implica dejar de verlas. lblar de
1a telenovela como un simple medio de control social, poce nos dice do olla. ¥
abordarla exclusivamente desde el punto de vista de su incongruencia con la
realidad, es restringirla como mensaje dado gue, a pesar de gue ofectivamente
pueda presentar falta de correspondencia, atn asi sigue siendo ampliamente
consumida, es decir, debemos preguntarnos qué existe dentro de ella que la
hace un producte disfrutable y demandado por una porcidn significativa de
nuestra sociedad (y eso sin tomar en cuenta gue las telenovelas mexicanas se
exportan a 150 paises).

btra cuestidn que llama especialmente la atencidn es a multimillonaria
inversién queé se hace én la compra de tiempo-aire pzra la promocidn de
productes. Si la telenovela fuese alyge tan irrelevante come se le describe,
valdria la pena preguntarse (por ué un anunciante estd dispusto a gastar
alrededor de $%100,000 en un solo comercial de 20 segundos en la telenovela de
las nueve de la noche”.

¥ las interrogantes siguen surgiendo ¢por qué si es un producto de tan
"mala calidad" como se dice se ha venido consumiendo desde hace cuarenta afios?
ipor gué una persona estd dispuesta 2 dedicar hasta una cuarta parte de su dia
para exponerse a sus mensajes? igué tiene que la hace susceptible de gustar a
gente de diferente sexo, edad, clase social, escolaridad, nacionalidad y lugar
de residencia? ;qué significa el hecho de que el 20% de la audiencia de las
telenovelas tenga entre 4 y 12 afios de edad? ipor qué hay gente gue las vive
tan intensamente y da 2 Los personajes una presencia "real"? (por qué la misma
historia, a pesar de ser repetida hasta el cansancio, sigue gustando y el
pliblico estd dispuesto a seguirla? (qué nos da la telenovela? y ¢qué relacién
guarda con la sociedad en su conjunto?.

La pregunta basica seriz entonces en qué radica el &xitc de las
telenovelas mexicanas?. Y la presente tesis asume el riesgo de dar una
respuesta a esta interrogante.

Si  tomamcs en consideracifn el nivel educativo prowedio del pais y las
deficiencias estructurales inherentes al procesc ceancscitive de sus
habitantes, la telencvela es un: referencia sigrnificativa de explicacidn
andlisis v proveccién e las relaciones interperscnsles e interinstitucionales.
De ecste mcde, el ccnocimiento exacto de £u ccncepcidr. funcicres vy aplicaciones
implica el reccnocimiertc de un mcdelo de operacidn. iustificacidr y aspiracidn
de acuello cue la sociedad e vy de lo gue "deberia ser". Razdn mis que
suficiente para justificar 1la necesidsd @e estucios socioldgicos al respecto.



Bapero,  ob Lowa de Tas telenovelas mexicdanas piede ser abordado dende La

A diversan  poerspectivag, por 1o cual se vuelve necesario delimilat la
investigagion. Nurshro objoto de estudio os: LA CTELENOVELA MENTCANA como iy
discurso construido arquetipicamente que refleja la realidad nacional asi como
el deber ser por alla sustentado.

Mas procisamente, las telenovelas producidas por Televisa. Aungue Television

Azteca ompleza a compotir con Televisa en el rubro de las telenovelas no se
tomardn en cuenta ya que ol nimero de ellas o5 @Scaso o las quo se transmiten
son creadas on otros paises. Lo anterior no significa que nec sean susceoptibles
de ser analizadas bajo la perspectiva utilizada en esta investigacidn.

Entenderemos 2 la telenovela como un melodrama televisado cuya historia se
cuenta en capitulos o episodios seriados que dehen seguirse consecutivamente
para comprenderla. Ta tolenovela mexicana gira en torno a una linea amorosa
{concepte explicado on el Capitulo III) y una serie de dramas e intrigas gue se
estructuran con la intencidn de generar suspenso gue garantice el sceguimiento
de la anécdota.

Tal c¢omo puntualiza Claire Selltiz 1la investigacién comienza con  una
pregunta © en un problema especifico y para que @&stos sesn susteptibles de
encontrar respuesta deben tener uUn rasgo comin: “deben ser tales que 12
observacién o la experimentacidn en el mundo ordinaric (inciuyendo, eén el caso
de las ciencias sociales la conducta de 1os seres humanos) pueda proporcionar
la informacidén necesaria." (2)

De este modo, el planteamiento de nuestro problema podria sintetizarse en la
siguiente pregunta: zen qué radica el éxito de las telenovelas mexicanas en
nuestro pais?.

Por supuesto, esta interrogante ya se la han hecho algunos investigadores
como, por ejemplo, José Luis Gutiérrez Espindola y Maria Petra Lobato Pérez (4)
o ha sido abordada en algunas tesis universitarias.

Asimismo, existen investigaciones sobre la telenovela en otros paises come
ias realizadas por Louis Althousser (acerca de 1las soap operas
norteamericanas, por Assumpta Roura (algunas telenovelas hispanoamericanas),
Roman Gubern (acerca de la fabulacién audiovisual), Marta Klagsbrunn y Silvia
Helena Simoes Borelli ({sobre telenovelas brasileflas), Elisec Verdn, Nora
Maziotti {telencvelas argentinas), Lilia Ciamberlani (procescs de
hiperreferencializacién), etc. (5)

No obstante, la diversidad de autores y perspectivas, la telenovela de
ninguna manera estd agotada como tema de investigacidn.

En rnuestro pais, desafortunadamente, los libros especificos del tema son
minimos y los articulos realizados por profesionales al ser publicados en
revistas académicas no son de facil acceso después de pasado alylin tiempo, ©
bien, al ser revistas universitarias del interior del pais se vuelve dificil su
consulta.



Fgxera,  pacce o 1o anboermor, on endogques ublizadon para su l):i!il!(i_iw -j‘rygi‘ntg

conclusiones _gue | pueden  gitar__enLtorne e vision | undamenboadd en el
contlicto  de  glasos o bien restringirb_ sy andlisis o tackores politicos,
sogiales o ddeoldgicos. lecturas de la realidad que efeclivamente punden ser

vélir’_\§ como kales poro gue, Sinembargo, no son 1as unicas viables para la
comprensidn del rendmenc.

En  cuantv  a  “es objetives  perseguidos  por la investigacidn son los
siguientoes:

OBJETIVO GENERAL: Domostrar gue parte importante del éxito de la telenovela
mexicana se debe a su capacidad de engarzar arquetipicamente
con nuestra psiyue, y que su discurso ideoldgico cobra
sentido al vincularse tante con la realidad como con 1o yue
la sociedad mexicana considera un deber ser.

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

i.- Dar una panorimica de la Psicologia Analitica Junguiana y mostrar su
pertinencia para explicar el enlace del discurso de la telenovela mexicana con
1z estructura psiguica.

2.~ Plantear en yué consiste la visidén de la realidad y especificamente del
amor en la telenovela mexicana, puntualizando su cardcter de amor romdntico.

3.—- Vincular la "visidn de la realidad y el amor® de las telenovelas nacicnales
con la realidad mexicana y el deber ser planteado socialmente en cuanto al
cumplimiento de roles, aspiraciones, conductas y relaciones interpersonales.

4.~ Desentrafizr si efectivamente la telenovela mexicana banaliza la realidad.
5.- Especificar las funciones de la telenovela mexicana.

6.~ Definir y caracterizar a la telenovela mexicana, analizando puntualmente su
carfcter melodramdtico.

La hipdtesis de la investigacidn es:

"LA TELENOVELA MEXICANA FUNDA PARTE IMPORTANTE DE SU EXITO EN NUESTRC
PAIS EN QUE DADA SU NATURALEZA DE MELODRAMA (CUYC EJE ES EL AMCR)
ENGARZA ARQUETIPICAMENTE CON NUESTRA PSIQUE Y SU DISCURSO IDEOLOGICO
CON LA REALIDAD COMO COW LO QUE LA SOCIEDAD MEXICANA CONSIDERA UN DEBER
SER-"

En cuanto a la hipbtesis de la investigacidn, es menester, hacer ciertas
. . . ‘. .
consideraciones en lc gue se refiere a la expresion "parte importante".

En primer lugar, dade el cardcter de la presente investigacién y porque, de
lo contraric, la amplitud del documents creceria considerablemente, no
abordaremos en detalle los procesos de comercializacidn e internacionalizacién
en los que se encuentra inmersa la empresa Televisa y que, clertamente,
constituyen un lactor para la difusidn y éxito de sus productos.



o osegqunedo bagar,  aungue se mesciona o oo Largo de 1a e Lgaeidn no se
ahondard o ta influencia que Lienen las estrategiae mereaioldqicas para
fomentar o decromontar  la aceplacion por parte de la o audicnera nacional de 1ag
telonovelas mesicanas.

In tercer luger, un facktor gue, sin duda, puede contribuir a1 éxito de las
Lelenovelas mexicanas son 1as preferencias del pGblico en muanto 4l elenco.
Este fackor no se tomard eon consideracidn (pese a su infiluemeial ya que no
contamas  ¢on los  instroumentos de medicidn pertinentes para establecer una
relacidn entre los yustos del piblico sobre determinado actor y su interés por
seguir la telenovela en yue éste aparece. Le tal modo, quz aungue se cumplan
los requisitos enunciados en la hipdtesis, las preferencias del auditorio
pucden afectar o) éxito de determinada telenovela. be hecho, existen cases en
gue este factor influye en la extensidn y modificacion del desarrolle de una
telenovela.

Lo investigacidn puede ser fundamentalmente un estudio de tipo exploratorio,
descriptive ¢ oxplicativo. En este caso, estas tres maneras de acercarnos a la
realidad serdn utilizadas.

Seréd un estudioc exploratorio debido a gue el nimerc de investigaciones sobre
la telencvela mexicana es limitado y los existentes no han sido hechos en base
a la complementacidn de enfogues tedricos como el gue se pretende seguir an
esta tesis.

Funcionard como estudio descriptivo cuandc se requiera dar cierta
informacién dque se constituya en elementos para la explicacién o el arribo a
ciertas conclusiones.

Y finalmente, asumird un cardcter explicativo al plantear el por gué de la
aceptacidn positiva de las telenovelas mexicanas.

Para dar mayor claridad a la forma en gue se desarrolla la investigacidn, se
ird explicando por capitulos.

CAPITULC I: ORIGEN HISTORICD DEL GENERC

OBJETIVO: Rastrear el origen histdrico de la telenovela y dar su definicién y
caracteristicas.

La telenovela es un melodrama, por lo cual, es indispensable definirlo. Asi,
procedemos a ublcar ddnde nace el melodrama, cudles son sus caracteristicas y
temiticas. Sin embargc, el melodrama aungue en su crigen es teatral poseyd la
capacidad de ser trasladado a los diferentes medios masivos de difusidn que le
van dando toques y adecudndolo a las caracteristicas del particular medio. De
este modo, se plantea cdmo se desarrolld dentro de la novela por entregas o
folletin (tanto en Europa como en México):; de qué manera el cine es también un
campo fértil para el melodrama; procedemos a ver cdmo se instala en la radio
mexicana a través de las radionovelas, factor importante ya gque éstas son una
fuente bisica de historias para la telenovela; una vez que empieza a agotarse
la radionovela y surge la televisidn, el meleodrama se ancla en los teleteatros.



Finalmeate, e arriba g 1o que es 1o belenovela y o su pocamieabo en PGl
asimismo  se hace hincapid en Ta particular relacion gue seoosbablece entre
anuneiantes Yy o televisora  yue  bendria una iollucncia determnnante on la
conformacion del gdners. Se marca la influencia del video-Lape y o1 apunbador
gque marcan un parteaguas en  la telenovela va gue permiton su exportacidn a
otros paisos. Do igual forma, se define 1la telenovela y se explican sus
caracteristicas.

[a panordmica dada la evolucidn del melodrama, nos permite percatarnos de la
forma en gue Gste se ha mantenide con escasas variaciones a lo large de cuatro
sigles, circunstancia gue nos conduce a la interrogante de cdmo es posible que
siga siendo exitoso independientemente de tiempo y lugar.

CAPITULO II: EL AMOR AROUETIPICO

OBJETIVO: Plantear la pertinencia del uso de los conceptos de Inconsciente
Colectivo y Arquetipos, explicando la forma en que se llenan de
contenido socialmente para, al interrelacionarlo con el concepto de
amor, arribdar a la definicidn de amor arguetipico.

Ya Jgue nuestra investigacifén se fundamenta en una combinacién de enfoques,
uno de los cuales pertenece a la Psicologia y. por tanto, es méds lejano al
lector en tanto nuestro campo es la Sociologia, se vuelve necesario explicar
con mayor amplitud los aportes de Carl Gustav Jung, Jue aunyue se plantean en
el Marco Tedrico resulta conveniente ahondar con mayor cuidado en algunos de
ellos. Asi, se procede a explicar los conceptos de Inconsciente Colectivo y
Arguetipo. Después se explica cada uno de los arquetipos y. en vista de que
nuestro tema es la telenovela mexicana, se describe de qué manera el mexicanc
los llena de contenido.

La telenovela mexicana tiene como uno de sus pilares bésicos el amor y
especificamente el amor romantico. De tal suerte, que se explica 1o que es et
amor romantico y sus caracteristicas. Después se aporta una definicién del amor
que hace hincapié en su caracter de procese de conferir valores y se explica el
enamoraniento. Para que tales conceptos sean susceptibles de ser utilizados en
nuestra tesis, se procede a explicar y describir la formaz en que ama el
mexicano. Asi se aborda el amor de pareja, de padres-hijos, entre hermanos, la
amistad y el amor a Dios.

Finalmente, se define el amor arquetipico v qué rasgos asume en nuestro
pais.

CAPTTULC III: EL ARQUETIPO AMOROSC COMO MATERIA PRIMA DEL GUICN DE TELENOVELA
OBJETIVGO: Analizar la estructura de la telenovela a partir de su estructura

melodramitica, arquetipica asf{ como en su relacidén con los valores
de la sociedad mexicana.



Primero, seo procede o mostrar ta pstiuctura Ao ta telenovela, el reando s
partas Y 1a funeion vy cumplen dentro deoella {tramy principal, tramas
paralelas, psicologia de personajes y o Dinea amorosa), Gsto con ol tin de toner
un andamiaje  a  partir  del cual aplicar o interrelacienar un andlisis a
distintos nivelos.

Fn este capitule al contar ya con o yue es el melodrama, los arguetipos asi
como los diversos valores ¢ ideologias nacionales estamos en condiciones de
interrelacionarlos.

La telenovela mexicana dado su cardcter melodramdtico y al reflejar (en
mayor © mencr medida) la realidad nacional tiende a presentar una serie de
constantes o situaciones comunes Jue se presentan en todas y cada una de ellas
(en mayor o menor nimero). Un andlisis cuantitativo no es unz opcidén viable ya
que no es imporbanbte el namero de veces gue se presenta determinada situacidn
sino 1o gue ella significa.

De este modo. se procede a ir abordando cada situacidn y se analiza en tres
niveles. El primero es el nelodramitico, esto es, por gué se utilizan esos
recursos o circunstancias dentro del género. El segundo nivel es el
arquetipico, es decir, gue simboliza arguetipicamente esa situacidn, por
ejemplo: una blisyueda del proceso de individuacién. ELl tercer nivel, nos
explica qué significado tiene esa situscidén particular para el mexicano.

Al analizar en tres niveles estamos en capacidad de dar una explicacidn
global e interrelacionada de los mensajes de la telenovela. Aungue estos
niveles son analiticamente discernibles en la vivencia el espectador los
percibe fusionados.

Resulta interesante este andlisis a niveles ya gue nos permite enriguecerlo
por los dos enfojues tedricos que entran en juege ¥ se muestra como una
herramienta fructifera para 1la comprensidén. Este es uno de los aportes
significativos de 1la tesis, ya que se demuestra la riqueza de una fusidn
tebrica gque es susceptible de aplicarse a otros objetos de estudio como por
ejemple el cine, las historietas o las leyendas, por citar sélo algjunos.

CAPITULO IV: EL MITO DEL EXITO DEL GENERC POR LA BANALIZACION DE LA REALIDAD

OBJETIVO: Explicar los limites de la telenovela mexicana comprobando si
banaliza la realidad y explicar su éxito a partir de su estructura
arguetipica, funciones, reflejo de la realidad nacicnal asi como de
lo gue ésta considera un deber ser en cuanto a roles, aspiraciones,
valores, etc.

Debido & gue existen confusiones con respecto a lo que la telenovela debe
ser o hacer, es menester, marcar con claridad sus limites. De esta manera, se
habla sobre la audiencia de este tipo de programas (edad, sexo, clase social,
etc.). Se indican los limites necesarios gyue tiene en tanto melodrama como la
tipificacién de personajes o el triunfo del bien, entre otros. De igual modo,
se marca de qué manera el hecho de ser un producto de una empresa con ciertas



caracteristicas 1o determing . Seoexplican las incongrenciag que guarda con
respocte A La reatidad, ¢mo Las percibe ol ospectador,  Tan raxones por lan
cuales  la ygente se oacerea o los medios masivos de difustdn asi como su caracter
de entretenimionto.

Se explica por gué Jos arguebipos son una opcion viable de explicacidn. Se
mencionan algunas razones por las cuales se sigue consumiondo la telenovela on
lugar de otros programas. Asimismo se muestran las diversas funciones que tiene
la telenovela nacional y se responde a la critica generalizada de qgue su éxito
radica en la banalizacidn de la realidacd.

Por Gltimo se incluyen las conclusiones generales de la investigacidn.

Asimismo, es pertinente aclarar que por las caracteristicas particulares de
la invesliyacidn se han  tomado dos posturas tedbricas basicas:
Estructural-Funcionalismo y la Teoria Analitica de Carl Gustav Juny.

Sin embargo, los puentes que unen los planteamientos asi como su particular
usoc son mi responsabilidad y parten de la apreciacién de gue ambas teorias
aisladamente no bastan para explicar al objeto de estudic ni para la
comprobacidn de la hipdtesis. Por ello, mis gue adherirme a una escuela, opté
por interconectar propuestas y hallar un camine adecuado 2 la exposicidn de mis
ideas.

En suma, el estudic no es una pieza analitica de Estructural-Funcionalismo
purc y tampoce una revisién ortodoxa de Jung; es un acercamiento personal a un
fendmeno siguiendec y recuperando las pautas propicias de ampas posibilidades.
No existe {de mi parte) una adherencia total y absolutaz 2 1los diversos autores
incluidos a lo largo de 1a investigacidn (tanto en Marco Tebrico como en el
cuerpo del trabajo) asi sea Parsons, Cooley, Thomas, Merton o Therborn (entre
otros), lo que hice (con los riesgos y ventajas que ello implica) es recuperar
de cierta forma algunos de sus planteamientos situacidn gque, si bien es
legitimamente criticable, fue una eleccién en aras de los frutos que podian
obtenerse. Asi, reiteroc mi responsabilidad por lo hecho.

Reconozco que pude refugiarme en esquemas iddnecs o més fructiferos, desde
la Academia, para demostrar mi pensamiento. No obstante, como 1o he sefialado a
10 large del trabajo, busqué una via distinta a las ya utilizadas para el
acercamiento al problema.

De igual modo, el Marco Tebdrico presenta ciertos conceptos dominantes del
texto, eludiendo su mencidn en formato de receta activa. Si no existe una

continuidad es a causa del andlisis gue debe desprender el método empleado.

Asimismo, vreconczco la deuda de gratitud (enorme, es cierto) con 1la
diversidad de autores gque, de una u otra manera, fueron parte significativa de
mi  formacidén académica y profesional vy que no se explicitan con suma
especificidad, ya sea por la estructura del texto, © por que se hallan
imbricados de forma indisoluble en mi pensamiento.



NOTTAS

1o BOMRA,  Assumpta. Tolenovelas, pasiones de mujer. Flosexo dol enlebron, o,
2.- ABRUCH Linder, Miguel (Comp.}. Mekodologia deo las Cicncias Socialos. p.ide
3.- kn la presente investigacion el témino éxito, <1 margen de su leclura
ética, estética, moral o filosdlica, implica una eguivalercia con "aceplacidn
comercial”, "rentabilidad"” y “yanancias", conceptos originados en la lconomia y

la Mercadobtecnia como concepltos para valorar la eficacia de un proyecto.

En el caso de las telenovelas, su “Exito" estd representado por la acogida
del péblico y su equivalencia numérica y estadistica en "Niveles de Audiengia®
¥ "Rating".

Asimismo por exportacién, 1las telenovelas producidas por Televisa llegan a
150 paises (proyectados a 180 en el 2000}, estableciendo ganancias por 100
millones de ddlares anuales y estableciendc una recepcidn doméstica en Amdrica,
Europa, Asia y norte de Africa (independientemente de las diferencias en cuanto
a niveles educativos y culturales).

En lo tocante al discurso, el éxito no es sindnime de cazlidad y mucho menos
de categorias analiticas Jque conlleven a una valorizacidn extrema del género.
Estrictamente el consorcio televisivo produce telenovelas para vender y ganar.
Si  existe wuna formula para hacer telenovela, ésta obedece a principios de
recuperacidn monetaria a través del entretenimiento. No obstante, el sistema de
estrellas y la permanencia del arguetipo permiten gue en clircunstancias
especiales, una historia trascienda a espacios sociales ajenos al propdsito
glemental de su realizacidn.

4.- VARIOS AUTORES. Las redes de Televisa. p. 75

5.— Sobre la investigacién de Assumpta Roura consultar Telenovelas, pasiones
de mujer. El sexo del culebrdn. En cuanto a Roman Gubern {planteamientos sobre
febulacidn audiovisual y los efectos mitogénicos del modelc narrativo de la
telenovela); Marta Klagsbrunn (andlisis ge la telenovela brasilefia partiendo de
su caracterizacidén de género en desarrolle); Silvia Helena Simoes Borelli
{géneros ficcionales de las telenovelas brasilefias); Elisec Verdn; Nora
Mazziotti (andlisis de telenovelas argentinas) y Lilia Ciamberiani {Procesos de
hiperreferencializacién referentes al discurso actual de los "reality shows")
verificar Telenovela, Ficcidn popular v mutaciones culkturales. (VERON, 1997).




MARCO TEORTCO

A continuacidén  we esbosan los puntos  principalos  de o Puieotogia
Analfitice, el EBstructuralismo, Funcionalismg y Estructural Funcionalismo, Cobxe
aclarar que s6lo se retoman algunos de los conceptos mds importantes ya que,
1o large de la investiuacién., se irdn incluyyondo con mayor precision los
concephos pertinentes para Su apoyo tedrico.

PSTICOLOGIA ANALITICA.

Carl Gustav Jung, psicdlogo suizo, a lo largo de su intensa practica
profesional se percatd que en las patologias y suelios de sus pacientes
{independientemente de sexo, edad, naclonalidad) aparecian continuamente una
serie de simbolos universales. Y 1o que llamd de particular manera su atencidn
es @l hecho de que muchos de los pacientes ne tenian conocimiento o
posibilidad de contacto con los simbolos mitoldgicos gue reflejaban sus
manifestaciones psiquicas.

Ademds, siendo un erudito en el estudio de las creaciones mitoléyicas y
reiigidn, le fue posible comprobar cdmo tales simbolos se repetian en diversos
sistemas de ideas sin que mediara un contacto territerial o temporal enktre los
pueblos que los sustentaban. Tal combinacidn de situaciones 1o llevd a
plantear una teoria cuyos ejes fundamentales se indican a continuacidn.

Jung define la psique como "...la totalidad de los procesos psiquicos,
tanto conscientes como inconscientes." (1) Para €1 la conciencia es 1la
referencia de los contenidos psiguicos al yo en la medida en gue el yo tiene
una sensacién de esa referencia como tal y, en tanto, carece de esa referencia
se le denominard inconsciente.

El inconsciente es dindmice, irracional y tiene sus particulares mecanismos
de funcionamiento. Y se divide en personal y colectivo. El inconsciente
personal incluye todas las adguisiciones de nuestra vida particular, es decir,
lo gue hemes olvidado, reprimido, percibide y sentido sublimipalmente. E1
inconsciente colective por su  parte, proviene de la estructura cerebral
heredada a 1o largo de la historia del yénero humano.

Hay gque hacer especial énfasis en gue el inconsciente colectivo y el
personal no son mundos independientes y aislados, por el contrario, se
encuentran en intima relacidn e interdependencia continua, siempre estan
activos pese a gue no nos percatemos de ello y no s0lo se influyen entre si
sino gue afectan constantemente a la conciencia.

El inconsciente colectivo estd conformado por los arquetipos {concepto
clave de la Psicologia Analitical. Los arquetipos son "...posibilidades de
humana representacidn, heredadas en 1a estructura del cerebro, y que producen



romol Taimon modos de ver. (2] bgbas dmdgenon primordialesr oson los
ponsamiontons mis anliqgues, profundos y generales de 1o humenidad vy ovan a kener
Lanlo  de seabimientos como de ponsamicntos, siouna de esten dos condicrones no
S0 cunple eotonces no se Lratd deoun arguetipo.

flay que poner cuidado en el manejo de este concepto, 1os aryuctipos no se
refieren a un pensamiento especifico gue sc repite sin variacion ¢ lo largo
del tiempo, sino a la forma de estructurar ese pensamiento. s declir, nuestra
estructura cercbral determina el nmodo como accedemos,  aprchendemos y
comprendenos la realidad, sin embargo, el entorne sociohistdrico influird en
los materiales y conceptos Jue utilizamos para explicarla y entenderia.

Los aryuetipos son, por definicidn, duales, es decir, poseen un aspecto
positive o benefico y uno negativo o destructor, esto es, e¢n si mismos
constituyen polaridades (u oposiciones Dbinarias en ¢l lenguaje de
Lévi-Strauss) . Esta polaridad es resultante de la forma en que
estructural-cerebralmente aprehendemos la realidad.

Los argquetipos tiemen un cardcter colectivo tanto en origen, desarrollo y
accidn. Son colectivos porque es el grupo humano a través de su vivencia
guien 0% dotard de contenido y quien los vivird como tales. Y el lenyuaje por
excelencia de los arquetipos son los simbolos.

Los arquetipos gue Jung estudid son Ego, Sombra, Persona, Anima-Animus,
S{i-mismo, Padre, Madre, Nifio Divino {Nifio Eterno), Doncella (Virgen), el
Héroe, Anciano Sabio, Embaucador y la Unidn de Contrarios.

Unc de los factores gque ha dificultado o prejuiciadc el acercamisnto a la
Teoria Junguiana, sin duda, tiene gue ver con la terminologia utilizada. Para
el lego en Jung, nombres comc Nifio Divino o Embaucador pueden sonar mis a
metdforas 1iricas gue a realidades psiguicas. Por tanto, si efectivamente
deseamos acceder a la comprensién del pensamiento de este importante
psicdlogo, es nrecesario, due procuremos yJue nuestras connotaciones no se
conviertan en un frenc al entendimjento. El uso de determinados nombres de
ninguna manerz descalifica la profundidad de su planteamiento.

Da heche, si analizamos la estructura gue subyace a cada uno de estos
términos nos percatamos gque han side  abordados por otras ciencias y
pensadores. Por ejemplo, el decir Jue el arquetipo tiene una naturaleza dual
encuentra paralelismo en el pensamiento de Lévi-Strauss en cuanto a las
oposiciones binarias en torno a las cuale aprehendemos la realidad, o bien se
emparenta con las concepcilones de la Etica en cuanto que a la existencia 4de un
valor existe también su contrario, o también nos percatamos clmo este
principio se encuertra er numeroTas Creacioncs mitoldgicas como oposicién
bien-mal, o en el pensamiento alquimico que nos dice que lo que estd abajo
equivale a lo gue esta arriba, o en las matematicas al concebir la existencia
de nimero negativo y positivos.



AL mo, 1o lmidn de Conlrarion e uld nocion saeicepl ibie doosoer
cocontrads on la dialdctica (Lesis-anbitesis-sintesis), on ta poivologle asi
como en tas explicaclones que suponen oguilibrio. e Lal mado, que Ta visidn
e fowkdo  de Jdung no os privativa de su pensamicnlo, anles bien, ha sido
ampliamente compartida a  lo  largo del  desarrolio  doe la ciencia y el
ponsamionto.

Juny, en tanlo estudioso del hombre, nos habla de que dste se halla iomerso
desde su nacimicnto en el proceso de individuacidn que se refiere a un proceso
de fommacidn y particularizacidn de seres individuales y, on especial, el
desarrolic del individuo psicoldgico como ser distinto de lo general. Esto
es, un procese de diferenciacidn cuyo objetivo es desarrollar la personalidad
1nd1v1dual y constituye una necesidad natural. Socxologwamcnre, @ste proceso
estaria includiblemente imbricade con el de socializacidn.

1 proceso de individuacidén implica una ampliacidn de la esfera de la
conciencia y la vida psicolégica consciente, para lc cual reguiere de la
liamada Funcidn Trascendente. A través de eila, gue constituye el proceso de
deslindamientc del inconsciente, el hombre es susceptible de alcanzar su mds
elevada finalidad: lz plena realizacidn de todo su potencial.

Tal blsqueda de totalidad estd orientada por el arguetipe Si-misme, ya que
fste expresa "...la unidad y la totzlidad de la personalidad global. Pero en
la medida en que esta (ltima, a consecuencia de su componente inconsciente,
nunca puede ser consciente sine de manera parcial, propiamente el concepto de
Si-mismo es empirico sdlo en parte y, por tanto, en esa risma medida es un
postulado (.- el concepto de Si-mismo engloba cosas experimentables y cosas
ne experimentables o que adn no han sido experimentadas." (3) Representa una
unidad de contrarios.

En suma, Jung concibe al individuo como una totalidad interdependiente vy en
continuo mevimiento inserto dentro de una totalidad mayor (la colectiwvidad)
que 1o determina y ia gue a su vez estd en estrecha relacidn e interaccidn con
é1.

ESTRUCTURALISMD

En las Ciencias Sociales, al igual que en otras &reas, ha ido arraigindose
la tendencia a interpretar el mundo estructuralmente, esto es, en términos de
relaciones de interdependencia dentro de unas realidades globales cuya unidag
se postula. Veamos algunas definiciones de estructura para comprender de mejor
manera la base de este enfogue.



g dedinicion on a0 gque varios aularenn pareeen esbar o die acuordo
corrtsponde g sJean Praget suion nos dioe:s "Como primera aproximaecion, s
cstenclura o un sistema do Lransrormaciones ue supoies wina Toyes on cuanlo
que o8 un sistema (por opesicion o las propicdades de sus elenenlos) oy guae se
consarve: o enriguece por el propio juego de sus  transfeormaciones, sin gue
Gstas vayan o perar Suera de sus fronteras o hagan roelacion a4 unes elomentos

exteriores. En  pocas palabras, una oestructura compronde asi los tres
caractores  de totalidad, de transformacidén vy autorregulacidn., Camo sequnda
aproximacidn, 1a ostructura debe poder ocasionar una Formalizacidn.™ (1)

Para enrigquecer esta definicidn, tomamos los planteamicnteos de Risieri
Frondizi (%) quien nos dice que la nocidn de estructura se caracteriza por:

1.~ Tener propiedades gue no se hallan en ninguno de los miembros gue la
constituyen, sino en el conjunto o totalidad; de ahi gue se agregue "novadad"
al conjunto. Una estructura $e constituye por miembros -no por partes- y tienc
vna unidad total de sentido y funcidn.

2.- lLa estructura constituyé una unidad real., concreta, empirica. No se puede
afirmar gue la estructura fenga un contenido, ya que es el contenido con su
correspondiente disposicidén, organizacidén y formz de los elementos gue la
constituyen.

3.- La estructura supone totalidad e interdependencia de sus miembros. La
interrelacidén que existe entre ellos no es una relacidén miembro a miembro,
sino una mutua interdependencia condicionada por el conjunto. Lo que cuenta
es el vinculo que une a 1los miembros en funcidén del sentido que tiene la
totalidad.

4.- Los miembros que ceonstituyen la estructura ne son homogéneos, va que ésta
requiere miembros heterogéneos, cuando no en abierta oposicidn. Cada miembro
desempefia una funcifn especifica y no hay intercambio de funciones.

La concepcifn de estructura conlleva una visién de la realidad gue se
percibe comc organizacién sin dejar de hacer énfasis en su cardcter dindmico y
de interrelacién.

Uno de los grandes representantes de esta corriente es [évi-Strauss Juien,
entre sus enriquecedores aportes, nos dice que es necesaric incluir en la
nocidn de estructura (aparte de las ideas de interdependencia y totalidad,
imprescindibles en el anilisis estructural mis usual), por un lado, una ley
combinatoria cuyo campe &e aplicacién lo integran los elementos vy las
relaciones incluidos en el modelo y, por el otre, la creencia de gue "...la
actividad inconsciente del espiritu consiste en imponer formas a un contenido.
Esas formas son fundamentalmente las mismas para todos los espiritus, antiguos
y medernos, primitivos y civilizadeos." (6)



b primera adicién da oun wenbado distanto o Lo pocidn de estroctura. En
electo, Mba e no es el conjunio de retaciones observadds onbre coerLos
olomentos de ta realidad  sine,  por o1 conbrario, 1o omencionada loy

conbinakoria, la  sintaxis de transformaciones que  permite pasar  de una
vartante a otra, recorriendo las interdependencian posibles entre los
clementos  incluidos on el modelo. [a ostructura no o, por tanto, lo aparento

sine est ley determinante del catilogo de todas las apaviencias, observadas o
posibles, por combinacidn diversa de unos mismos elemoentos. Esa ley no se
manifiesta en la superficie de la realidad, sino gue es ol fruto nada sencillo
de la investigacidn cientifica, que dehe encontrarla on un planoe mds profundo
de lo real.

Lévy-Stravss asimisme zhonda en  los  aspectos culturales buscando el
sustrato gue subyace 2 elles. Para 81 la cultura es un sistema simbdlico o
una configuracidén de sistemas simbdlicos. Para poder comprender una serie de
simbolos culturales en particular, se les debe ver, siempre en relacién al
sistema de gue ellos son parte. Seglin Lévy-Strauss los fendmenos culturales
son patrones formales.

Asi, el mite visto en perspectiva de sus funciones, sirve para representar
¥ resolver ciertas coptradicciones de la wvida, por ejemple, la vida y la
muerte. Lo gue importa para &1 no es el significado principal sino el patrén
puramente formal y las relacicnes 1égicas entre sus elementos. Ese centro
estructural bésico nos revela la estructura del pensamiento humano mismo y 1la
légica binaria en que descansa- En tanto que la estructura de las costumbres
y las formas en gue ella Se generan o derivan estfn limitadas por la
estructura misma de la mente humana ¥y como la mente es fuente de toda
costumbre, i nuestra intencidn es comprender como trabaja entonces sdlo
vodremos  hacerlo a través del estudio de los sistemas que construye como
pueden ser el parentesco, los mitos, la alimentacidn, etc.

"a meta de la investigacidn estructural deben ser, entonces, -dice- el
explicar el mundo de las experiencias y captar la racionalidad bisica
subyacente a ese mundo de fendmenos. Esta racionalidad, es decir, los
principios estructuralas basicos, consiste en categorias y relaciones 1&gicas
construidas por la tendencia de la mente humana de percibir al universo en
términos de una ‘'conciencia de forma' o como le llama Lévi-Strauss,
discriminaciones y oposiciones binarias. De este modo, los modelos formales
pueden explicar los fendmenos culturales porgue en el fondo, los sistemas
culturales son sistemas formales. El andlisis comienza con fendmencs
culturales derivados y se trabaja con ellos hasta llegar a los axiomas
culturales basicos sustentados en relaciones binarias gue subyacen a todos los
aspectos de la cultura y que reflejan y testifican el funcionamiento universal
de la mente humana. Ia forma se define por oposicidén z un contenido que es
extrafio a ella, pero la estructura no tiene un contenido diferente si se
entiende en el contexto Jde una organizacidén ldgica concebida como  una
propiedad de lo real. Para Tévi-Strauss, independientemente del tiempo, lugar
y las circunstancias, las propiedades 16gicas de la mente humana trabajaran
fundamentalmente de la misma forma. Asi, el contenido de la reaccién es
relativamente poco importante puesto gque sdlo el procesc mental ¢ los patrones
16yicos Formales es lo gue cuenta, ya que la mente humana estd invariablemente
programada. .. (7)



N dentamos resumic L metodologia del Tabrecluralisme {en formn gondeiea}
on convenionte rebomar o Adam Sehatt (8) guion nos dice e

l.~ k1 objeto de investigacion se trata como =i fuose un sistoma

P B1 objeotive de estos estudios se centra en ¢l descubrimiento de La
eslructura del sisbema

J.- N1 esfuerzo por el descubrimiento de las leyes ostructurales Jue rigon on
ol sistoma

4.~ 71 estudio es transversal tomando en consideracidn eliminar el pardwetro
ticmpo.

FUNCTONALISMO

las dificultades gue entrafla captar las causas de los fendmenos ha llevado
a algunos socidlogos @ interpretar los hechos socioldcicos mediante el
concepto de funcidn. Sin embargo, la nocidn de funcidn adolece de una yran
ambigiedad ya que se la puede entender en un sentido popular, con un sentido
de utilidad, como si fuera una variable, ete. En Sociclogia el término
funcidn procede de las matemdticas (perc adaptado probablemente de la
biologia) en gque se hace relacidn a procesos vitales y organicos gue
contribuyen al mantenimiento del organismo.

Sin duda, una figura clave dentro de esta corriente es el socidlogo Emile
Durkheim, quien da 1z primera formulacién cientifica del concepto al explicar
que la funcidn de una institucidn se refiere a la correspondencia entre ésta y
las necesidades del organismo social.

Debido & gue el pensamiento de Durkheim es bastante extenso mencionamos
s6lo algunos puntos por su pertinencia a la presente investicacién.

Durkheim pensaba que en la vida social hay maneras de sentir, pensar v
actuar gue son externas al individuo y que poseen el poder de ejercer coaccidn
sobre él1, y esas realidades son los hechos sociales. L1os hechos sociales no
pueden explicarse en base a procesos psiyuicos individuales ya que ellos no
producen en s1 mismos representacicnes, emociones ni otras tendencias
colectivas del grupc.

En gran parte, la metodologia de este autor censiste en la formulacidn de
reglas para escoger los hechos sociales como objeto de estudio, para lo cual
deben eliminarse los prejuicios. Asimismo, sostiens que toda investigacidn
soctolégica debe comprender un grupo de fendmenos definides de antemano por
ciertog rasgos externcs comunes vy Jue el investigador debe considerar los
hechos sociales como independientes de sus manifestaciones individuales.
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fackisam  Tormula wl punke deovaista tuncional para el estoadio de loy
fendmenos  »oCiales yoa Jque sosbione gque ademds dooinvestigar Ta cast of iciente
Gk da luger a oun hecho seeial, o8 meoesber,  besear o tuneion social gue
desenpenan - La tarva del apndlisis funciondl consiste on ver con ¢laridad edme
las instituciones y demds fendmenos sociales contribuyen a mantencr el todo
social.

Al igual quo Max Weber atrajo la ateneidn de los socidlogos hacia la
importancia de los valores e ideales en la vida social.

Qtro autor importante dentro de esta corriente es Charles H. Cooley yulen
sostiene que la sociedad es un oryanismo, esto es, un conjunto viviente
constituido por segmentos diferenciados, cada une de 108 cuales posee una
funcién especial. Tambidn se le puede entender como un complejo de formas o
procesos cada une de los cuales vive y se desarrolla por interaccién con los
otros, estando tan unificade el todo gue 1o gue sucede en una de sus parktes
afecta al todo.

Cooley insistid en que la sociedad es a la vez un tode orgénico y una
entidad psiquica y negd enfiticamente la existencia de un solo determinante
del estade y desarrollo de la sociedad.

ILa posicidén de Charles H. Cooley con respecto al problema de las relaciones
entre el grupo y el individuo anticipd la opinidn cominmente aceptada en la
actualidad. A diferenciz de Durkheim gue daba primacia al grupo sobre los
individuos, Cooley sostenia gque ni el individeo ni el grupo tienen la
supremacia en el andlisis social ya que existe un proceso interactive de
influencia mutua entre el grupo y el individuo.

Paralelo en importanciaz a Cooley estd William I. Thomas cuyo pensamiento
dejdé huella en los pensadores contemporinecs de la teoria socioldgica. Thomas
consideraba que la teoria social vdlida debe consistir en leyes gue demuestren
relaciones necesarias entre las unidades de la realidad social, estas unidades
fundamentales son las actitudes y los valores.

El an2lisis de la conducta humana se hace mis complejo ya que aparte de la
definicién perscnal de la situacidén (punto clave de su teoria) existe una
situacidén cultural o sociaimente definida, y ambas se encuentran en una accidn
reciproca compleja. Si 1la sociedad se encuentra estable, ambas son
congruentes v la accidn predecible. Sin embarge, Thomas consideraba gque la
desorganizacién no es un fendémeno extrafio, ya Que estd presente en mayor o
menor grado en todas las sociedades. Durante pericdes de estabilidad ia
desorganizacién incipiente se neutraliza en su mayor proporcidn  por
actividades del grupc gque refuerzan el poder de las reglas wvigentes. La
estabilizacidén de las instituciones del grupc constituye un equilibrio
dinimico de los procesos de desorganizacién y recrganizacién.



Frtee lon gpaartes rundamentaies de Thoman o Lo Teorba ocioldgea se
cneuenbran:

a) 1w idea de ogue rocuedad y o culbura deben analizarse eno orelacion con su
unidad rundamental Jue on [o accidn social.

b} las relaciones ontro sociedad y cultura v personalidad son de influencia
reciproca.

c} Fue uno de Jos promotores de una tendencia persistonte on la Sociologia

contempordnea quo os  llamada  normativismo Y que seflala 1a nmportancia
fundamental de las normas en la sociedad.

d) Propugnd porgque los fendmenos sociales deben ser estudiados en ol contexto
total de las culturas; actualmente este principio os una parte gentral de la
perspectiva funcicnalista en Sociologia.

Por supuesto, no podemos dejar de lado a lRebort Merton, guien profundiza
también el concepto de Funcidn y  afirma gue "Todo @l campo de dabos
sociolégicos puede someterse, y gran parte de A&l fue sometido, a andlisis
funcional. El reqguisito fundamental s gue el objeto de andlisis represente
una cosa estandarizada (es decir, normada y reiterativa), talaes como papeles
sociales, normas institucionales, procesos soclales, normas culturales,
emociones culturalmente normadas, normas soclales, instrumentos de control
social, etcétera (...} @! andlisis funcional supone invariablemente y opera
explicitamente con alguna concepcién de la motivacidn de los individuos en un
sistema social." (9)

Para &l las funciones son las consecuencias observadas gue favorecen la
adaptacidén o ajuste a un sistema dedo y las disfunciones las consecuencias
observadas que disminuyen la adaptacién o ajuste del sistema.

Aqui cabe aclarar que aungue toda manifestacidn de cultura o de estructura
social puede tener funciones ne se puede afirmar ineguivocamente gue sean
funcionales.

Merton hace una importante clarificacidén de las funciones catalogandolas
como manifiestas o latentes. Las primeras serin las consecuencias objetivas
que contribuyen al ajuste o adaptacidn del sistema y que scn buscadas y
reconocidas por los miembros del sistema. Las segundas son las no buscadas ni
reconocidas. El hecho de gue las funciones latentes no sean deseadas
conscientemente, no significa gue sean indeseables o vayan contra la voluntad
de los participantes, por el contrario, pueden en muchos casos cumplir un fin
benéfico-



Paan mevan i sanon modiantee bos eidles see realazan Do taneione:s me sae robiogen
a0 mecanicaws psicoldgicon sino a meecanismos cocialen, onodecir, La dhveadn en
papeles, ol nlaniente de 1as oxigencias instibucionabes, 1o ordenaeion
Jerdrgquica deovalores, la divisidn del trabajo, eatatulos rituales, cle.

Al referirse <1 conqepto de estructura, Merton establece una dijeronciacion

clara enbre  oslructura cultural y o social "...la estructuro cultural pucde
definirse como ¢l cuerpo organizado de valores normalives gue gobiernan la
conducta gue o= comin a los individuos de determinada sociedad o grupo. Y por

estructura social se entiende el cuerpo oryganizade de relacliones sociales gue
mantienen enbre si diversamente los individuos de la sociedad o yrupo. La
anomia es conoebida entonces, come la quichra de la estructura cuttural, gue
tiene lugar on particular coando hay una disyuncidn aguda entre lag normas y
los objetivos culturales y las capacidades socialmente estructuradas de los
individuos del grupo para obrar de acuerdo con aguéllos.” (10)

Se conserva un gquilibrio efectivo entre esos dos aspectos de la estructura
soclal wmientrag las satisfacciones resuitantes para 1os individuos se ajusten
a las dos presiones culturales: satisfacciones procedentes de la consecucidn
de objetivos v satisfaeciones nacidas en forma directa de Jos modos
ingtitucionalmente canalizados de alcanzarlos. Esto se valora come proceso y
como  producte, como  resultado y como actividades. "TLos sacrificios
ocasionalmente implicitos en la conformidad con las normas institucionales
pueden ser compensados con recompensas socializadas." (11)

ESTRUCTURAL-FUNCIONALISMO

Sin duda, el representante por excelencia de esta corriente es el socidlogo
Talcott Parsons quien intenta construir una teoria general en Sociologia, tal
teoria guarda un estrecho vinculo con otras ciencias como la Antrepologia, la
Psicologia, la Economia, etc.

Su tecoria Jeneral de la accién descansa sobre las llamadas funcicnes
primarias y los subsistemas de accidn, de tal suerte, Jue el sistema general
de accién puede considerarse como la formalizacidn de la teoria parsoniana de
la sociedad global. Parsons incluye varios niveles de analisis: en primer
lugar, el nivel macro gue hace referencia a paises y organizaciones complejas,
constituyendo el nivel propiamente socico-estructural; en segunde sitio,
tenemos el nivel intermedio que se crienta hacia las llamadas situaciones cara
a cara; y, en tercer Jlugar, el nivel individual o micro. Por supuesto, cada
nivel es considerado como un sistema abierto.

Los sistemas sociales Thacen referencia a la pluralidad de actores
individuales que interact(an entre si en una situacién. Tal situacidn consta
de un medio fisico, actores motivados a obtener un méximo de gratificacién y
cuyas relaciones se dan en y a través de un sistema simbdlico estructurade y
compartide por ellos.



Parsate. considera o L orientacion  del aclor o como o) toco e s Leot D Yy
erbahlvee gque existen dos componentes orientadores: Tos mobiven vy Ton valores.,

(811 Celaribag g b oorientacion por MOLives o8 1o e j)r‘u})m‘t:ilm.l Tor pdmAIa
respierids para Lo aceion y puede ser de bros Lipog: cognoscibive, coldcbicea y
evaluativa. In cuianto ¢ la orientacién fundamentada cn log valores se rofiere
a observar normas o principios socieles y puede ser coynoscitiva, cgbimativa o
moral - Este  esguema e permitid construlr tros sistomas anaeliticos: ol

social, el cultural y el de ia personalidad.

Bl tema central de su teoria socioldgica lo constituye el funcionamionlo de
astructuras. Por tanto, el andlisis estructural-funcional neocesita un
tratamiento sistemdtice de las posiciones y de los papeles de los actores en
una situacidén social ademds, por supuesto, debe tener siempre proscnte las
diversas normas institucionales implicadas en tal situacidn social.

Para Parsons la posicidén es el lugar gue ccupa &)l actor denkro de un
sistema de relaciones sociales. el cual es considerado como una ostructura. EBn
cuanto  al  papel, @ste es inseparable de la posicién y podemos decir gue
représenta el aspecto dindmico de ella al ser la conducta del actor en sus
relacicnes con otros, la cual debe considerarse en el conboxbo de su
importancia funcional parz el sistema social. Las normas institucionales, por
su parte, son expectativas estructuradas o normadas gue definen culturalmente
el comportamiento adecuado de las personas que representan los diversos
papeles sociales.

Talcott Parsons considera gue la conducta ¢ue se desarrclla en un sistema
social es voluntarista y normativa. El actor internaliza las nommas. Desde
el punto de vista funcional, las instituciones satisfacen las necesidades de
los sistemas sociales y de los individuos gue los componen, de modo Jue &1
principic estructural basico es el de la diferenciacidén estructural. Asi lo
disfuncional quedarid como cualguier factor gue impida la integracidn y
eficiencia del sistema.

Una vez que se ha dado una panorimica de la Teoria Analitica Junguiana, del
Estructuralisme, funciocnalismo y Estructural-Funcionalismo estamos en
condiciones de explicar de qué manera es posible combinarlos para obtener una
visién de nuestre objeto de estudio wmucho mids fructifera de la que se
conseguiria aplicando exclusivamante un enfoque tedrico.

Bien nos decia Farsons gque "Las relaciones de la psicologia con 1a teoria
de los sistemas sociales parecen ser muy andlogas a 1as de la bioquimica con
la fisiolegia general. Asi como el organismo no es una categoria de quimica
general, asi un sistema social no lo es de psicologia. Perc dentro de la
estructura de la concepcidén fisioldgica de lo gue es un organismo que
funcicna, los procesos son de naturaleza gquimica. Andlogamente 10s procesos de
la conducta social, como los de cualyuier otra, son psicoldgicos. Pero sin el
sentido que les da su  contexto institucicnal-estructural paierden  su
importancia para la comprensidn de los fendmenos sociales.” (12)



Relomatlo o onpirite parsoniano, la proesente Tvestigaeron g elondo dar
urg vinidn del fondmeno que o sed susceptible deo explicar deoane torma gtobal

sus  tunciones,  caracteristicas y funcionamicnlo  intorno. Tal perspecliva
giobal s posible o travis de la combinacion doe dos clonclas, onocute caso,
Pzicoloyia v Socioloygia. Como nos decia Parsons la conducta sociael sivmpre
goza de un referenle psicoldgico que debe ser explicado dentro de lo gue &1
llama un contexto institucional-estructural, roguisito gue se ha buscado

mantencr a 1o largo de osta investigacidn.

l.a combinacidn de enfogues pertenecientes a dos clencies diferontes os
posible y osta certora se fundamenta en la visidn tedrico-metodoldgica
aportada por la Teoria General de Sistemas.

7a Teoria Guneral de Sistemas nace de la inquietud que suscita el hecho de
Jue las ciencias (a través de distintos métodos) han llegado a conclusiones
similares irdependientes del objeto egpecifico de estudio de cada una de
ellas, vy seria altamente beneficioso para 1la ciencia en general una
reorientacién gue la lleve a ser capaz de aprovechar los avances de las
distintas disciplinas.

Rertalanffy nos dice gue "...existen modeles, principios y leyes aplicables
a sistemas generalizados O subclases, sin importar su particular yénero, la
naturaleza de sus elementos componentes y las relaciones o 'fuerxas’ que

imperen entre eljos. Parece legitimo pedir una teoria no ya de sistema de
clase mis © mMenos especial, sino de principios universales aplicables a los
sistemas en general. De aqui que adelantemos una nueva disciplina llamada

Teoria general de los sistemas. St tema es la formulacidn y derivacidn de
agquellos principios gue son vélidos para los 'sistemas' en general."” (13}

Tal Teoria General de Sistemas es posible en virtud de que existen
propiedades denerales de los sistemas lo cual conlleva a la aparicidén de
similitvdes estructurales ¢ isomorfismos en distintos campos, es decir, "Esta
correspondencia se debe a que las entidades consideradas pueden verse, en
ciertos aspectos, como ‘sistemas'; © sea complejos de elementos en
interaccién. Que los campos mencionados, y otros mis, se ocupen de 'sistemas'
es cosa que acarrea correspondencia entre principlos generales y hasta entre
leyes especiales, cuando se corresponden las condiciones en los fendmenos
considerados.” (14}

Zunque la Teoria General de Sistemas utiliza de forma amplia las
matematicas, Bertalanffy es perfectamente consciente de gue no todos los
fendmenos pueden ser reducidos a ellas, sin embargo, cuande ésto sucede la
Teoria General de Sistemas sirve como una "idea guia" que implica una
reorientacién en los campos aludidos.

1a Teoria General de Sistemas es la prolongacidn  técnica del
Estructural-Funcionalismo al cimentar mediante 1a abstraccidn matemitica las
estructuras y las funciones de los sistemas, con lo cual histérica,
metodoldgica y cientificamente gueda comprobada la posibilidad de vincular el
Estructural Funcionalismo a ciencias y teorias aparentemente distantes en sus
cualidades.

0
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cricLentes onbre Ta Teorioa Analibica de Juig y ol onlogue nortalaico.,
@) En o primer lugar., 08 necesario destacar gque ulidlizaremos ol concepto de
arguetipe  como  punto  de  articulacidén  para  ir  de un nivel a otro
(psicoldyico~socioldgice} ya yue esta nocidn al ser comiin a los individuos y,
3in  embargo, llenarse de contenido colectivamente os un concepbo capaz de
enlazar ambas posturas tedrico-metodolégicas.

Como decia Parsons aungue log  fendmenos  sociales  tienen  una base
psicoldgica es necesario comprenderlos en un contexto social. Asi el arquetipo
(dada su naturaleza colectiva) nos pemmitird recalizar tal contextualizacidn.

b} Un punto clave es la nocidn de sistema, Bertalanffy los define como un
orden dindmico de partes y procesos en interaccidén mutua © complejos de
elementos en interaccidn.

La nocidén de sistema ha sido ampliamente utilizada en Sociolegia por
diversos autores al igual gue en Psicologia.

Jung concibe la psigue como un sistema, es decir, en =21la los procesos
conscientes e inconscientes estén en constante movimiento, interaccidn e
interdependencia. Conciencia, inconsciente colectivo e inconsciente personal
constituyen una totalidad que aungue es analiticamente discernibie,
vivencialmente son indisolubles. Ademds al poner especial énfasis en 1la
influencia colectiva de la conformacién humana, su teoria guarda, por tanto,
una estrecha relacidn con la Scciologia.

c) En cuanto a las caracteristicas de los sistemas sociales en el pensamiento
de Parsons son las siguientes:

- Orden e interdependencia de partes

- Tendencia al orden gue se mantiene por si mismo en egquilibrio
(automantenimiento)

- Pueden ser estaticos © en cambio ordenadc

- Una parte influye sobre las demés

- El estado de eguilibriec depende de la integracidén y distribucidn de
status-roles

- Mantiene fronteras con sus ambientes.

Tas similitudes con la Teoria Analitica de Jung son muy amplias. En cuanto
al orden e interdependencia de partes, la psigue humana goza también de tal
orden a pesar de gue Jung puntualiza que el inconsciente funciona de una forma
distinta a la de la conciencia, empero, pese a esta diferencia de
funcionamiente el incensciente en  su  interior guarda cierto orden: la
interdependencia de las partes es siempre destacada por Jung en tanto que nos
dice gue tanto el proceso de individuacidén como la vivencia estdn influidos
por tedas las partes constitutivas de la psique.



it cuanbko la  bendoncia al orden gue Lo mantiemns par w1 minmo on
e Vil la o psigue Lambicn posce tal toeondencia, los casos on tos gque na se
prosenla son calificados de piloitgicos.  Sin cobargo, cun oen o ostos ostados
patoldyicos  puede  seguir  persisticndo  cierto orden aungue sea de otra
naturalosa. De hecho, estd tendencie estd reyuleda por el arquetipo Sl-mismo
que s un centro regulador que lleve al individue a ir dejando estados que
rosultan inmeduros o demasiado rijos para ir adaptdndose a las condiciones
cambiantes a 10 largo del proceso de vida.

El sistema de la psiyue umplica a su vez en sus cambios un cierto yrado de
orden, es decir, existe una re-evaluacidn entre el Pgo y el Si-mismo. Cambios
que se percibiesen como totalmente cadticos son mediades por el Ego y en case
de gue fueran ampliamente destructivos llevarian a estados patoldgicos.

fn 1o que se refiere a la afirmacidn de que una parte influye sobre las
dermds, Jung al considerar a la psigue como dindmica e interdependiente implica
el reconocimiento de gue medificaciones o alteraciones (por los motivos ue
sean)  en alyunc de sus componentes repercutirdn en los demds. Juny., a
diferencia de otras tendencias de explicacidn psicoldgica, aungue acepta
perfectamente la influencia de la infancia para la conformacidr del individuo
plantea que éste no queda rigidamepte determinado por agquélla sino que el
individuo se va conformandc y re-conformande a lo largo de toda su vida, de
tal suerte, gque las iafiuencias internas y externas seran claves en este
proceso. Asi se da una plena aceptacidn de que las partes influyen en el
todo.

Parsons destaca la importancia de status v roles para el equilibrio. Juny
toma en consideracidén los roles en cuanto el individuo a través de su procesc
de individuacién ios va asumiendo y, de hecho, en la formacidn del Ego éstos
estan implicitos. Asimismo, el arguetipo Perscna se refiere precisamente a
esa parte de la personalidad gque es usada y desarrollada en nuestras
interacciones sin ser igual a la individualidad, toma forma y funcidn de ias
relaciones con el exterior ¥y puede ser por ejemplo "la buena madre", el
"profesionista exitosc", etc. gque hacen referencia a los roles que cumplimos
en nuestra vida. De este modo, la visidn parsoniana encuentra paralelismo en
el arquetipo Persona y sus relaciones planteados por Jung.

En cuantc a que los sistemas mantienen fronteras con sus ambientes, la
conciencia al ser capaz de manejar sdlo un ndrero limitado de estimulos que
recibe del exterior ya pone un limite de demarcacidén a la informacitn
recibida; asimismo, los mensajes que recibe la psique no son aceptados de
manera automitica, en tanto, gue el Ego evallla y es capaz de desecharla de
acuerdo a los parimetros de su conformacién; de igual modo, a pesar de las
influencias del inconsciente, el individuo a través de su Ego establece un
grado de diferenciacidn entre ambas esferas.

d) La nocién de estructura como “sistema de transformaciones gue supone unas
leyes en cuanto gue es un sistema {por oposicién a las propiedades de sus
alementos), Yy gque sSe conserva o0 enriguece per el propio juego de sus
transformaciones..." (15} vy «que implica 1los caracteres de totalidad,
Lransformacifn y autorregulacién también se encuentra en el pensamiento de
Jung.



A concobin e ol individuo no ostd detorminado en o osuo tololidad por la
niney ¥ ke se va o moditicande o Joo largo del proceso de o vida implioa tal
siglamt  doo Leans!ormaciones. Obviamente, Lales transformacione:s o son por
complelo  arbitrariag,  de tal omxlo, gqu supene la prosencia de Toyes.
Asimismo, 1u concepeién junguiana contemple el enriguecimiento o travis doed
jueygo de transformaciones el cual estd reconocido y explicado por modio de la
Funcidon Trascendente y las re-ovaluaciones constantes que existen entre Bgo y
Si-mismo.

La psigue, de hecho, es definida por Jung como "...la totalidad de losg
procesos psiguicos, tanto conscientes como inconscientes.” (16) de tal modo
gque el primer caracter de la definicidn  estd cumplide. EL rasgo de
transformacién se contempla también como se marcz en el padrrafo anterior y la
autorregulacidn siempre estd presente como nocidn en cuanto al reconocimiento
de que la psique tenderd a utilizar sus propios mecanismos para regularse y
mantenerse. Aun en estados patoldygicos existen tales caracteres aungue tomen
rasgos particulares dado el estado de enfermedad.

En sintesis, ambas posturas tebricas conciben su campo de accidn como
estructura, para unos es la sociedad y para Jung el individuo.

@) Merton nos habla de gue las funciones se refieren a las consecuencias
observadas cque contribuyen a la adaptacidén o ajuste del sistema. En el
pensamiento  junguiano encontramos presente la misma concepcidn ya gque cada
arjuetipo asi como la conciencia y el inconsciente personal participan (en
mayor © menor medida y forma) en el mantenimiento del sistema que en este caso
seria el individuo representado por su psiyue.

El concepte de funcidn de Merton implica a su vez el de disfuncifn cue se
refiere correlativamente a las ccnsecuencias observadas que disminuyen la
acaptacién o ajuste. Dentro de la Psicologia Analitica tales fendmenos
también son considerados, por una parte, como procesos patoldgicos y, por la
otra, como actuaciones del inconsciente gue pese a gue puedan entorpecer o©
complicar el adecuado funcicnamientc del Ego y la conciencia, su presencia
significa que hay ciertos desajustes que pueden ser ccrregidos via Funcidn
Trascendente (proceso de deslindamiento del inconsciente) para servir como
elementos de permanencia al implicar cambios gue benefician el ajuste sin
romper la totalidad.

Asimismo, Jung al explicar cada uno de los arguetipcs marca las funciones
de cada uno de ellos {Ver Capitulo III).

f) Tanto Estructuralismo, comc Funcionalismo y Estructural Funcionalismc dan
presencia e importancia al conflicto, por supuesto, la relevancia dependera de
cada autor particular, empero, éste es contemplada como susceptible de ser
corregido por la misma estructura o sistema y Jue puede servir para el
mejoramiento o modificacidén de dreas que, por una u otra razdn, estdn teniendc
problemas para desempefiar adecuadamente sus funciones.



FEl prito de yvinbe onberior tambion se enceuentra en la Piteotogia malitie
duique  eno esa perspecliva 1o nelherenoa PV ue @ un SisLema social e et jere
o un  individuo  comproendido aonu ver come sistomd. F1ocentticto oy
considerado  por Jung  Como una o presencia constante ontre conscienkoe o
inconsciente  asi como on el reconocimicnto de leos avatares gue amplica el
proceso de individuacién asi como ol mismo proceso de vida gue lleva al hombre
a medificaciones constantes come, por ejomplo, las evaluacionas gne hace el
sujetc de si mismo en periodos cowo la transicidn entre la primera madurcez y
una edad intermedia, entre @sta y 1a senectud o cuandc se aproximi la muerte.
De igual modo, la importancia concedida por Jung al aryuetipo Si-mismo como
centro regulador de cambio no podria cxistir sin una visidn de la realidad gue
tomase en consideracién el mejoramiento posible de la estructura.

g) Ambos  enfoyues tedricos asumen una  no racionalidad abksoluta de la
estructura. En la visidn socioldyica se tomar en consideracién los factoros
irracionales como 1o hace Pareto o bien el reconocimiento del papel gue tienen
las funciones latentes en Merton, entre otros.

En la Psicologia Analitica al considerar que la psigue implica procesos
inconscientes y gue éstos obran con una 1égica que escapa & la racionalidad,
queda claro Jque la visidén de la estructura (en este caso individual), por
definicién, carece de racionalidad total.

h) También es importante hacer notar gue ambos enfoyues comparten la
importancia dada a los motivos y valorss como Jeneradores de accidn. Por
ejemplo, Parsons destaca la importancia de los motivos al analizar la conducta
de acuerdo a la orientacidn por motivos u orientacidn por valores; Murkheim dz
relevancia en su andlisis al papel de los valores que forman parte de la
conciencia colectiva; Weber al destacar la importancia de la "comprensién®
reccnoce el papgel clave de los valores como integrantes de la accidn, un
ejemplo clarisimo de ello seria su anflisis sobre la Ftica protestante;
William I Thomas nos habla de que 1las unidades fundamentales de la realidad
social son las actitudes y valores, etc.

Jung, por su parte, al entender la conformacidn del individuc con un fuerte
e ineludible acento en lo colectivo implica la presencia de mctives y valores.
Los arguetipos se llenan de contenido en la vida social, de tal suerte, que su
enfoque guarda {(por fuerza) un ingrediente socicldyico. De hecho, los
arquetipos Ego, Persona., Sounbra y Héroe se conforman v determinan en y a *tra-
vés de los procescs de socializacidn que hallan su fundamento en los valores.

i) El concepto de arquetimo como "...posibilidades de humana representacidn.
heredadas en la estructura del cerebro, y que producen remotisimos modos de
ver.” (17) v yue, a su vez. implican una conformacién dual. no es una idea
exclusiva de Jung.
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como  aperbador de soluciomss o tas anbinomias de (o vidoo Pflantoanmionto ane
do aladn modo  tambicn  cnconbramos on Jund pero reforido o los aspochos
banéfices o  destructoros del arguetipo. De Fecho. ol acguetiso Hnion de
Contrariocs no ¢$ mas Juc  la  tendencia  natural del hombre o rosolvor
contradicciones u opuestos.

Este proceso de rosolucién do contradicciones estd presente on licgel al
explicar la dialéctica ccmo un proceso de tesis. antitesis v sintesis.

Bertalanffy nos dice aue “"La percepcidr es universalmente humana.
deterwinada por la dotacidén psiccfisica del hombre. La conceptuzlizacidn ecta
vinculada a la cultura, por depender de los sistemas simbSlicos wue anlicamos.
Tales sistemas estdr determinados en aran medida por factores linguisticos,
por la estructura del lenquarie utilizado." (18) Jung. en ninoln momento deia
de lado el papel de la cultura en el oproceso de dotar de contenido a los
arauetipos., de hecho. hace especial énfasis en gue éstos son comunes a dpocas
y naciones enteras. de tal su@rte. gue reconoce que aungque €% general la
tendencia 2 aprehender la realidad de cierto mode. los contenidos estardn
histdricamente determinados.
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MARCO FITSTURLOO

BN MEX OO

En 1950, afle en que principia oficialmente la btelevisidn mexicand, nuestro
pais estd gobernado por Miguel Aleman, quien se enfrasca en ol proyccto de
convertir al pais en una nacién de primer mundo, tomande como modele a los
Estados Unidos.

Su administracidn estuve caraclerizada pol enofmes proyecbus pdblicos y por
una significativa devaluzcién de $1.50 & %8.30 ddlar. Esta contradiccidn entre
planes y realidad institucionaliza 1la corrupcidn en varias esferas de la
administracién plblica.

El primer gobierno civil posrevolucionario continud 1a tradicion del
centralismo politice y determind los cauces "democriticos" que se deberian de
seguir para sobrevivir dentro del presupuesto.

Politicamente, la oposicién era nula si consideramos gque los comunistas
estaban proscritos legalmente y la derecha no constituia un grupo homogéneo. Por
ello, 1la fGnica resistencia que podia tenerse era patrocinada por miembros
distinguidos de la familia revolucionaria, citemos la intentona rebelde del
General Henriguez en 1952 contra ia victoria de Adolfo Ruiz Cortines.

En el ambito social en México, la ciudad, la clase media prosperaba
afianzando =su éxito en el seguimiento fiel al nacicnalismo sui generis del
Estado y a la esperanza de que la educacién y el titulo correspondiente la
convertiria en parte de la toma de decisiones nacionales.

En 1951 y 1952 respectivamente, se inauguran el Canal 2 y el Canal 5, que
junto al Caral 4 (fundado en 19350) en 1955 dan vida a Telesistema Mexicano S.A.:
una empresa acorde a los tiempos que monopoliza las emisiones de televisién,
poniéndolas al servicio econdmico de la iniciativa privada e ideoldgico para el
Estado, dque concede permisos y presiona para gue el nuevo invento sea un
colaborador ¥y no un enemigo de su supuesta esencia revolucionaria.

Adolfo Ruiz Cortines arriba a la Presidencia de 1a Replblica en 1952, bajo la
promesa de corregir los excesos financieros de Miguel Alemdn. Sin embargo, en
1954 la paridad cambiaria pasa de $8.50 a $12.50 ddlar. Y para 1958, =l
movimiento ferrocarrilero a nivel nacicnal demuestra gque la prosperidad oficial
no basta para convencer a los trabajadores gque exigen el cumplimiento pleno del
articule 123 constitucional.

Es cierto que se le da voto a la mujer y gue Ernesto P. Uruchurtu, se
convierte en el "Regente de Hierro" de la Capital, v que se nacicnaliza la
industria eléctrica, no ohstante, los focos industriales empiezan a ser rodeados
por cinturones de pobreza v que cada dia son mas los desplazados del campo a las
industrias, poniendo en  riesgo la  prioridad del agro moxicano en la
autosuficiencia alimentaria de 1a nacidn.



)

A fhuen deoosmu gexenio o] pais Festientes met csevie de cambios ceonomion. y
nociales que desembocarin on 1 ddcada sgurente.

IPor lorkuna, los  emprusdrion  abuden que los apetalos  de Lolevistdn e
maltiplican y gue el rame Cubre las expeclalivas de entretenimionlo, ovasion y
obediencia minima en la prolongacidn de sus licencias.

El ideal clasemedierc urbano y pro-estadounidense se exporta a las reyiones
menos dejadas de la mano de Dios.

los ahos sesentas suman los sexenios de Adolfo Lopez Mateos y Gustavo Diaz
Ordaz y aungue no hubo devaluaciédn si gquedd claro gue la politica gubernamental
y las aspiraciones de libertad de 1la Juventud ilustrada del pais eran
irreconciliables.

Integrado a un proceso de internacionalizacidn, México no quiso comprender la
reivindicacidén juvenil y, desde las tempranas manifestaciones a favor de Cuba,
hasta la masacre estudiantil de 1968, ¢l Estado se limitd a reprimir antes que a
dialogar y, en especial, recurrid a los medios masivos de comunicacidn en una
guerra sucia contra la opinidn plblica, demostrande gue anies de servir a la

educacién y al fortalecimiento de la identidad, Los medios constituian las
nuevas armas de dominio.

Se implementd el Libro de Texto Gratuito y se impuso la versidn autorizada
del saber. Y se redujo la mayoria de edad, de 10s 21 a 1los 18 =afios.

Desgraciadamente en 1970 el campo reventd por carencia de recursos y el pais
perdid la autosuficiencia alimentaria.

Paraddjicamente en 1968, los canales 8 y 13 iniciaron operaciones. Por
cierto, hasta la fecha los mexicanos que las vivieron, dicen que las Olimpiadas
celebradas aqui han sido las mas sentidas del siglo.

Los setentas terminaron en 1982, pues una docena tragica de afios dispuso
gque asi fuera. De Luis Echeverria a José Lopez Portillo, el peso se tambalea
constantemente. La economia se estanca. La politica se vuelve una farsa y la
sociedad comprende tardiamente wgue las reformas exigidas en la década anterior
no eran un juego de nifios.

Endeudado al méximo, sobreexplotande sus recursces naturales y humanos,
brincando de un extremo ideoldyico a otro, México aguanta gracias a 1la
intervencidn norteamericana que, por motivos estratégicos, define a la frontera
sur como un ingrediente dominante Ae su seguridad nacional.

A cambio los presidentes mexicanos se involucran de mayor a menor grado en
sequir las recomendaciones de la Casa Blanca & de 10s organismos internacionales
que la representan. El témmino crisis se convierte en un calificativo popular
gue nombra una situacién constante de humillacidn, empcbrecimiento y oprobic. En
adelante la crisis serd la explicacidédn de una excesiva potarizacidén de la
rigueza, del desempleo, de la delincuencia y de todos los males por haber.



ln 1925 B losislome Mexcanag desapareces,  dando s Tugar o Televica, an
oligopolio que o pertic de Ta televisidn conbribuird ol engano y 1o perbedia ede
Tons caprichos sexenalos. Bn 1o suoedivo Jos politicos totelmente cues! ionwdos no
por]rén 1gqualarse al poder de convocatoria, de los conductores olwgidos por of
corporativo amarillo-naranja-

Empero, los Jerarcas de la telovisidén reconocen gue la autoridad no esla de
su  parte y siguen renegociandd sus intereses, mediante pactos sordidos de
manipulacidén colectiva.

La pobreza afecte a vastos sectores de la poblacidn y la educacién privada es
el Gltimo reducto para la supervivencia del futuro. En la educacibn piblica se
masifica y al hacerlo impide concretar aguella verdad de gue la cultura nos hard
libres.

A los nlGclecs urbanos se le agregan monstruosas costras de podredumbre en las
que, en franca burla, las antenas del televisor apuntan al cielo; como si ahi
efectivamente estuviera alguien gue les compensara el sufrimiento.

El sexenic 1982-88 es un periodo de transicidn en donde Miguel de la Madrid
Hurtado, trata de manejar el desastre para no perecer en &l y son 1os terremotos
de 1985 1la justificacién Tbenefactora de 1o imposible. Estos cataclismos
naturales son el chivo expiatorio de la frustracién y la impotencia; de 1a
demagogia y de la politiqueria; del oportunismo y la bajeza. A la mitad de su
mandato De la Madrid halla la explicacién de ia desgracia y su pasaporte hacia
una memoria mencs severa. El estancamiento econdmico persiste. El peso cae a
niveles histéricos y una generacidén de funcionarios plblicos sumergidos en las
ciencias exactas expulsan 2 los politicos viejos, a los dinosaurios. Perc estos
"detalles" no impiden la celebracién, por segunda ocasidn, de la Copa del Mundo
en futbol y que sea Televisa, el emporio que corra gastos y ganancias, y que
hasta se da el lujo de construir un centro de informacién gue posteriormente
serd un museo. Nuevamente de cara a la miserable realidad 1la clase dirigente
vertia en el pueblo alimentos subsidiados y especticulos electrénicos; elementos
que no bastaron para que 1las elecciones de 1988 fueran las mas refiidas de la
historia, en donde 3 candidatos competian por una sociedad en ruinas.

Carlos Salinas de Gortari (1988-94) logra reducir a través del Pacto de
Solidaridad significativamente la inflacién. Abandona el esguema estatista vy
proteccionista de sexenios anteriores e inicia un proceso de privatizacién de
empresas entre las que destacan los bancos, Teléfonos de México, ingenios y
sider{irgicas.

En lo politico, por primera vez se reconocen triunfos de la oposicién a nivel
de Cobernadores. Se modifican los articulos 3, 5, 24, 27 v 130 constitucionales.
El TLC con los Estados Unidos y Canadd, abre perspectivas de un crecimiento
econdmico, pero el gobierno comete el error de apostarle demasiadc antes de su
ratificacidn. A partir de 1990 se afloja la lucha antitinflacionaria para lograr
mayores crecimientos.



FN R FNOVELAS

nSpfioras y seliores: vamos hoy, por primeri voz on el aire de América, a Lener
oportunidad de lleyar, en imagen y sonido a todos los hogares mexicanos. Este os
solamente un prolegomeno de 1o <ue habrd de guceder el dia que estd totalmoente
cubierto el territoriec nacional y puedan llevarse noticias de verdadera
importancia a todo el Ambito de la nacidn y mantener en contacto a la poblacidn
entera de nuestra patria.t(])

Con estas palebras, el dia 26 de Julio de 1950, el licenciado Gonzalo
Castellot Madrazo, cristalizaba el suefio del Ingeniero Gonzdles Camarena: la
televisidn mexicana habia nacide.

Este histdrico momento era el resultade de afios y afios de esfuerzo,
sacrificios e investigacidn; por fin se lanzaba al aire la primera televisora
comercial en México: el Canal 4.

Ante las dificultades econdmicas con las que se enfrentaba el naciente medic,
sus pioneros tuvieron que recurrir a los métodos usados en la radio. De esta
manera, la pilublicidad iniciaria su relacién de amasiato con lz televisién. Ante
la imposibilidad de cubrir los costos que implicaria lz produccidn de diversos
programas, el Canal 4, y mis adelante su competidor el Canal 2 (1951), vendian
tiempo de transmisidén a las agencias publicitarias quienes eran las encargadas
de la creacién y realizacién de programas en 10$ que se anunciaban los
productos.

Y empezaron a aparecer 1os programas musicales, los noticieros y  los
teleteatros. Con el paso del tiempo, la férmula del teleteatro empezd a resultar
incosteable, ya que implicabz la construccidn de escenografiz, confeccidn de
vestuario ¥ una semana de ensayo con los actores, para poder sacar al aire una
cbra. Ante tal situacidn, se pensd en que debian aprovecharse al maximo el
capital técnico y humano, lo que did lugar a un experimento que ciertamente se
convertiria en el primer intento de telenovela.

Brigida BAlexander adaptd 1a radionovela del escritor cubano Felix B. Caignet
"Angeles de la Calle". Pasaba un capitulo de una hora por semana y su éxitc fué
tal que ge transmitid desde marzo de 1952 hasta Julio de 1955.

Pero es hasta junic de 1958 cuando empezd a transmitirse en vivo la primera
telenovelar "Senda Prohibida”, en el <Canal 4 y patrocinada por
Colgate-Palmolive. "Senda Prohibida® narra la historia de una joven provinciana
que se da cuenta que su belleza y juventud es lo Gnico con que cuenta para ganar
la posicibon que ambiciona. Conoce a un hombre casado a quien seduce, logrando
que la instale en un departamento y le da wa vida llena de comodidades. La
reaccién del piblico no se hizo esperar, al grade que Silvia Derbez, la
protagonista, tenia que ser rodeada de policfas para protegerla de la yente que
se apostaba a las puertas de Televicentro para insultarla.



Tt miguiente  Leloposvela foe "tad terrstas® (19%48), dondoe ataet Bampeael b,
vpearmtba a o un hombre  apocado Que era giustomiticament.e mallral ado por su angor,
I impacto  de 1l belenovela N tal quo ain A anos desputs ba palebra
Gutierritos sigue teniendo wentido y remitiendo @ un hombre débil.

las agencias publicitarias vieron em los jévenes un pdblico a guien debian
acercarse y asi nace "Mas alld de la angustia” yue convirtid a Ralil Farell y a
Néctor Gémex en fdolos de la juventud. ¥1 hecho no es fortuito, ya que on la
misma época a nivel mundial empexamos & ver en las produccicnes cincmatograficas
¥y, en especial en lollyweod, due los jOvenes comienzan a tomarse en cuenta y a
demandar personajes gue reflejaran de une y obtro modo sus inguietudes.

Runado a ésto el piblico de jévenes, debido a los reacomodos econdmicos
generados por la Segunda Guerra Mundial, constituyen una fuerza econdmica digna
de tcmarse en cuenta.

Y seguirian "Ha Lllegado un extrafio” (195¢) la historia de un nifio que es
secuestrado vy se reencuentra afivs despuéds con su familia y las dificultades gue
tiene para adaptarse a un mundo lleno de comodidades al que jamds tuvo acceso,
y "Teresa" (1959) que convertiria a Maricruz Olivier en una de 1as villanas mds
cdiadas por el plblico debido a su decisidn de romper con todo obstdculo, moral
4 no, que se interpusiera en su camino.

En 1959, don Ernesto Alonso es invitado por el Sr. Azcirraga Vidaurreta a
ingresar a la televisidn. Y asi nacerian telenovelas como "Cartas de amor",
"Estafa de Amor", "Espejo de sombras" y "Las momias de Guanzjuato" entre muchos
mis éxitos que don Ernesto ha cosechado hasta la actualidad.

Para finales de los afios cincuentas dos inventos habrian de marcar el nuevo
rumbo que tomaria la telenovela mexicana: el wvideo tape y el apuntador
electrdénico. Con el video tape las telenovelas dejaron de ser transmitidas en
vivo y podfan grabarse, lo gue hizo posible que se hicieran copias para
enviarlas al interior del pais y, de esta manera, la provincia mexicana pudo
empezar a deleitarse y sufrir con las vicisitudes de la "muchacha bonita" y ®el
Joven apuesto". El pals empezaba a enlazarse de una ranera nueva con la
televisién. "El precio del cielo" fué la primera telenovela grabada.

Las posibilidades comerciales de esta nueva situacién no pasaron
desapercibidas para las televisoras gque ya para ese entonces empezaban a hacer
sus propios programas relevando z las agencias publicitarias en la creacién de
éstos. Y asi, principiaron a exportar telenovelas a Centrc vy Sudamérica v a
algunas de las estaciones televisorags de importantes ciudades de los Estados
Unidos.

El apuntador electrdénico disminuyd de manera importante ios tiempos de
grabacidén y produccién, ya que no eran tan necesarios los intensos ensayos por
parte de los actores, si algo se les olvidaba, el aparatito colocado en la oreja
les recordaba el parlamente 6 los movimientos a seguir. De esta forma, se
repetian mencs veces las escenas y 1os tiempos de ocupacidn de fores disminuian



cons tdetablomente . Dosator b anadomenbe,  con o el paso de los anos Y L cada e
menorrs  exigencias de capacidad actoral, el trabajo dramitico disminuyd on
calidad, haste Llegar en 1o osctialidad a divgue actores quee niosiguicra esbadian
sus 1ibretos y s6lo repiten mecinicamente sus parlamentos.

Ya para inicios de los abios OU's, las telenovelas estaban on boca de todos y
numerosas actrices y actores de cine y teatro empezaron a ser contratedos para
dar vida a los melodramas televisades.

La creciente demanda del piblico incrementd la produccidn de telenovelas. #in
el alio de 1960 una de las telenovelas mis justadas fue "Murallas blancas", en la
gue Marila Teresa Montcya daba vida a una enfermera gue en su trabaje diario
enfrentaba, con singular dulzura y entereza, los dificiles cascs clinicos que
1legaban al hospital.

Amparo Rivelles, en 1961, encarnaria el personaje central de "La leona". Para
1as nacientes admiradoras del género de las tardes ya no serian iguales. Dia a
dia sufririan por la seduccidén y el abandono de la Rivelles, se sorprenderian &
aplaudirian sus justificados deseos de venganza y la acompaliarian "lagrima en la
pestafia" en sus padeceres.

La influencia de Hollywood también se hizo sentir en las telenovelas y asi
nace "la actriz" {1962} de Fernanda Villeli. La jovencisima, en aguel entonces,
Magda Guzmin demostraba que la carrera era mucho mis que solo glamour y luces,
gue aparecer en las pantailas requeria una muy buena dosis de ldgrimas y
sufrimientos.

Las madrecitas santas no podian permanecer al margen de las telenovelas y con
mayor razdn si constitufan el piblico mayoritario, y no hablamos sdlo de las
madres en el debido ejercicio de sus funciones, sino también de aquellas jévenes
que contaban con el acervo ideoldgico para cumplir adecuadamente con su futuro
papel. Y asi en 1963 vemos "Madres egoistas” producida por Valentin Pimstein.
IMelodramén! en que una madre es acusada injustamente de abandonar a su hija.
unz inocente y céndida nifia que se convierte en blanco de todas las maldades de
SU nana.

1964 seria el aflo en que las telenovelas religiosas ganan su lugar en el
gusto del piblico. "San Martin de Porres" encarnado por el actor René Mufioz, nos
conmoveria econ la vida y milagros del santo; su bondad y ternura llenarizn los
corazones de muchos mexicanos.

Y si se trata de sufrir, pero de sufrir en serio, ahi estd “Corona de
lagrimas" {1965). Tarde a tarde, las amas de casa suspiraban y sentian como se
les estrujaba el corazdn, viendc a Prudencia Grifell como la madre abnegada gue
derrochaba litros y litros de lagrimas, al ser testige de como sus hijos se
perdian en un mundo de corrupcién y viclencia. "Corona de ligrimas" representaba
las cualidades morales y la funcidén reivindicadora del sufrimiento a través de
los cuales las madres eran capaces de llevar por el buen camino a los hijos
descarriados; demostraba cque una posicién pasiva ante la vida era capaz de
generar cambios en los que la rodeaban.



It marear Lo el nacimoente deoun “chasico deocldereon" s rCorasdn sa v e,
g hisbor e Plena e yomance,  aventuras ¥ erot ismo oo Laogie 1o malvady y
HensUa | Almed haria hasta lo indeciblo por conguistat ol amor e Juan el
pDlablu, hijo ilegitimo do une de Los hombres ads podorosos del jwgar.

Silvia Werbez, en el mismo afo, daria vida o uno de Llos personajes gue habria
de convertirse en herofna y simbole de las trabajadoras domésticas de la $poca:
"Maria lsabel". A lo large de la historia seriamos testigos de come la
"sirviente" joven sce transforma sin perder nunca la inocencia y la bondad de su
corasdn, en la "sedora de la casa", logrando conservar el amor de su vida.
'Maria Usabel" concretaba las aspiraciones de las jovenes de clase humilde y sin
escolaridad que ven el matrimonic con el patrdn, como la Gnica via posible de
ascenso social.

Sara Carcia y Amparc Rivelles protagonizaron en 1867 “"Anita de Montemar;
adaptacidn e la exitosa radionovela del mismo nombre, gue nos mostrariz gue las
clases altas también sufren por la infidelidad. Y este seria precisamente uno de
los tépicos gue se conservan aln en la actualidad: la identificacidn de 1la
pobreza con rasgos positives como la nobleza, la honestidad y la rectitud, y la
rigueza vinculada al engafio, la superficialidad y la falta de escripulos.

la telenovela histdrica cobra importancia a partir de la segunda mitad de los
alios sesenta, pero dejemos guesea la voz de Miguel Aleman Velasco la gue nos
platigue como fue..."Encontramos que muchos becarios y jovenes que saiian de
México wvenian con la idea de cambiar la televisidn al estilo francés, americano
% inglés, olviddndose que no somos ingleses, franceses, ni norteamericanos, sino
mexicanos y por lo tanto habfa gue buscar una televisidn para México. La puerta
més grande con que contamos es la telenovela ¥y entonces sé nos ocurrié usarila
para hablar sobre la historia (...} Entonces se nos ocurrid hacer la historia de
una familia gue naciera en la época de Judrez, y muriera en la Revolucidn, para
que sus hijos nos hablaran de él. Esta telenovela se llamd "La Tormenta”.
Después se realizd "Los caudillos”, para cubrir desde la Independiencia de
México hasta la Revolucién. Luego el gobierno gquise participar con nosotros y se
produjo “"La constitucién'; todo en blanco ¥y negro. Cuzndo llegd el color, con
motive de los Juegos Olimpices, hicimos "las calles de México, que por cisrto
escribié  y  adaptd Margarita Ldpez Portillo con Erhesto Alonso. Finalmente
terminames con "El Carruaje". que fué la Gltima, practicamente histérica que
realizamos. Vimos gue funcionaba muy bien para México, podiamos ir al
extranjero... Ernesto Alonso ¥y no recuerdo quien, habian hecho una sobre Carlota
y Maximiliano, que alcanzd una fuerza sensacional porque habia un romance
grandioso, pero el mzlo era Benito Juarez, era el hombre gue venia a separarlos"

(2).

Las producciones histéricas estuvieron limitadas muchos afios y no es hasta
1987 con "Senda de Gloria" gue se recupera el interés en ellas, después vendrian
"La antorcha encendida" vy "El vuelo del Aguila". No podemos dejar de lade que
las telenovelas histéricas no hacen un andlisis concienzudo de los factores
politicos, econdmicos y sociales gue generan los hechos descritos, cuando los
apordan 1o hacen de manera superficial, con una visién coficlalista y
legitimadora vy, dado su cardcter de melodrama, ponen especial énfasis en el
aspecto de la ficcidén y el romance, borrande la incidencia de la histeria co. de
plano teryiversandola.



LUGE g <010 sorid ol ano de tas Olimpladas v el movimenlo estudiontil, wino
Lambitn de "Rubi® . Fanny Cano personificaria o una Ao Las protagomislan mis
malvadas  y  seduckoras  de las belenovelas. Anbe 1os asombrados oo de Lo
Lelevidentes  Rubi  demostraria  gue esta dispuesta ebsolutamente o todo paca
triunfar, y como tode personaje gue rompe con los lincamientos de 1o “"correcto!
pagaria el precio de sus acciones.

Para diciembre del siguiente afio los telovisores y corazones se cimbrarian
con “Simplemente Maria”. Saby Kamalich representd un verdadero Fendmeno de la
época, ya que todas las mexicanas querian ser como Maria, verse como Maria, amar
y ser amadas come Maria y, por supuesto, tener una midguina de coser Singer. Con
"Simplemente Maria" tode era posible, pasar de ser una sirvienta a convertirse
en una exitosa empresaria, asediada por todos los galanes cercanos. "Simplemente
Maria" constituyé un fendmeno interesante ya que un objeto (en este caso la
miquina de <coser Singer) se transformd, dentro de la mentalidad poppular
femenina, de ser un artefacte facilitador de las labores de costura, en un
simbolo y medio que implicaba el ascenso social y hasta reconocimiento amoroso.

"ta sonrisa del Diable® {1970) demostraba que para ser malvada Maricruz
Olivier se pintaba sola. Esta “perversisima" mujer se casaba con un buen hombre
al que aparte de quitarle todeo su dinero, engafiaba con un amante. las reacciones
del plblico eran encontradas, por un lado, veian en el personaje de Maricruz
Clivier todo lo gue una mujer "no debiz ser" pero, por el otro, la fantasia se
desbordaba y el personaje podia convertirse em una adecuada proyeccidn de lo que
la mujer no podia hacer dentro de los estrechos mirgenes de la moralicdad
imperante.

En el uisme afio salia al aire otro clisico del melodrama nacional: "Yesenia”
de la escritora Yolanda Vargas Dulché. Otra vez, Fanny Cano se convertia en el
blanco de atencién del teleavditorio, al dar vida a una gitana que, en contra de
todas 1las tradiciones y costumbres de su pueble, se enamoraba de un apuesto
militar personificado por Jorge lavat. Y para complicar ain mds la situacién,
resultaba ser hija de una mujer tremendamente rica.

Angéiica Maria se ganaria una vez mis el carific del plblico con "Muchacha
italiana wviene a casarse" (1971}. Historia que cuenta las aventuras de Valeria
Donatti para salir adelante y hallar el amor en los brazos de un mexicano
millonaric. Ricardo Blume y Angélica Marfia se convertirian en la garejs ideal:
eila, fragil, dulce y con rmuchas gznas de superarse y €1, a pesar del poder
alcanzado con su dinero, sensible v cepaz de encontrar la bondad en una chica de
clage social muy inferior a la suya...Todo un cuento de hadas.

"Tas gemelas" (1972) trae de nuevo a la pantalla chica & Maricruz Qlivier, y
aungue ésta es va una segunda versidn los efectos especiales 1lamarian
podercsamente la atencidén del plblico. la Olivier interpretaba a unas gemelas
profundamente distintas entre si. La "melvada" cometia un asesinato por el que
pagaba la "buena". De nuevo, la leccidn moralizante: la verdad siempre sale a la
luz y "el mal se paga".



a0 prolitica ouertora Carrdad Hravo Adans realiza con "Ta hienat ana
hisboria variag veerws premiada onoosu l"!){)(.‘:l. ARRETO. RIveTies  ora o uin peosesiva
madre gue hace  Lodo 1o humenamenbe postbleo por btruncar ol foturs sentamenbal de
su familia.

Angélica  Maria, en 1974, da vida a “Ana del aire" produceion de Ernesto
Alonso. Acompaiiada de Fornando Allende, Sasha Montenegro, Silvia Detbes, Aredrés
Garcia y Susana Dosamantes. "Ana del aire" nos remite @ las alturas para conocer
la vida de las AGromozas y omoclonarnos <on sus romances. Como dalo curioso cabe
comentar gue las facilidades para la yrabacidn fueron proporcionadas por una
linea aédrea con el objetivo de cambiar su imagen hacia una mis econdmicamente
rentable.

"Mundo de juguete" es la telenovela mds larga de la histeria, empezd a
transmitirse en 1974 vy concluyd en 1977. Durante tres afios segulmos las
aventuras de Cristina Salinas quien estaba empefiada en casar a su padre (Ricardo
Blume) con la hermana Rosario (frma Lozano). Acompafiada de Chachita y Nofia Sara
Garcia, OGraciela Mauri se convirtid en la heroina de todos los nifies de la época
y la pesadilla de algunocs padres gque veian como sus hijos tomaban ideas de la
telenovela para enriguecer sus propias travesuras & cuestionar la conducta de
los adultos.

Para 1975, "Barata de Primavera" otra produccidn del llamade “"Mage de las
telenovelas" Valentin Pimstein, acaparaba la atencién del piblico. En esta
ocasidén las vendedoras de una tienda departamental eran las protagonistas y
capitulo a capitulo nos convertiamos en testigos de sus romances, sufrimientos y
suefios. Es de hacer notar como en ese momento las protagonistas ya no son
exclusivamente jdvenes de clase muy baja, sino chicas que ya han tenido acceso
(escaso, es cierto) a laz educacidn y que pese a ®llo siguen conservando casi
intactos los mismos valores y concepcidn de las relaciones amorosas.

En el mismo afio se transmitid la primera telenovela educativa; "Ven conmigo"
de Miguel Sabido, a la que le seguirian en el misme rubro "Acompafiame,
*Caminemos" vy "Vamos juntos". Estas telenovelas constituyeron un fendmeno sin
igual, ya que a pesar de que 3stas nunca han buscado convertirse en un vehiculo
educativo, 1la sensibilidad de Sabido y su equipo les permitié abordar
abiertamente temas como el aborto, la marginacién sexual, el divorcio, etc. De
igual modo gue sucede con el resto de las telenovelas mexicanas, las de corte
dididctico también generaron interdés en el extranjero, aln con los bemoles del
caso.

Fara ¢l siguiente afio, "Mundos opuestos" de las escritoras Marisa Garrido y
Fernanda Villeli, akordd exitosamente el encuentro de dos clases sociales
diametralmente opuestas, en las que el personaje encarnadc por Lucia Méndez
sufria hasta el cansancio al involucrarse con el hombre errbneoc, es decir, de
clase alta y con todos los defectos que ésto “debe implicar. De nuevo, nos
encontrames con una visién legitimadora del status quo.
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Eno 192/, "Rina® logrd 1o impensable: acerear ol pblico masculing o la batrea
do telonovoelas, o jorobada a4 1o que la tamilia politica deseabe enloguecer
para despojarla  de su o horencia,  mercd un parteaguas en o los melodromos
televisados. Hosulba memorable la actuacidn de Maria Rubic come 1o muegra de
Rina gque habria de hacer pasar mis de un berrinche al teleauditorie mexicuno.
Situacidn curivsa, ya que es vilido ser madre posesiva con los propiocs hijos,
pero no cuando ese hijo os la pareja de la joven protagonista que encarna
nuestros suefios.

1978, es el afo de "Mamd campanita", segunda versidn de "La duguesa'. Silvia
Derbez cautivaria al plblico dando vida a una sufridisima madrecita mexicana
dispuesta @ sacrificar todo con tal de recuperar a su hija, para posteriormente
enviarla al extranjero y ocultarle la verdad: !que era pobre!. Teodo un himno a
las wvirtudes “"encarnadas® en las madres: ocultamiento de la verdad con fines
"positivos", humillacidén propia gue no hace sino resaltar culpcgenamente su
"magnanimidad", control de quienes le rodean a través del sufrimiento y un
lindisimo y patoldgico etcétera.

También vimos “"Viviana" telenovela que convertiria a lLucia Méndez en la
estrella de la épcca. "Viviana" narra todos y cada uno de los sufrimientos de
una joven honesta casada con un bigamo, hasta que finalmente logra recuperar la
dignidad con el amor de un hombre buenc.

"Los ricos también lloran® (1979) se convertiria en un exitazo tanto en
México come fuera del pais, nacicnales y extranjeros asistirian fascinados a
ver como Mariana (Verdnica Castro) pasaba de ser una humilde lustradora de
calzado a convertirse en una gran sefiora de sociedad, que en un arrangue de
locura regala a su bebé y se pasaria los proximos afios sufriendo y buscéndolo.
Una muestra més de que el hecho de no cumplir cabalmente como madre debe pagarse
con afios de dolor. "Los ricos también lloran" serfia el trampolin para que
Verdnica Castro se convirtiera en la maxima figura de las telenovelas en México
v mids alld de nuestras fronteras.

las telenovelas de finales de los afios setentas abren los caminos de la
exportacidén masiva de las producciones mexicanas las cuales, pese a 1o que se
pueda argumentar en su contra, han hallado un piblicc sumamente receptivo desde
China a Argentina y de Espafia a Rusia.

Abriendo la década de los ochenta, "Colorina" se convertiria en la consentida
del pGblico nocturne, de hecho, la audacia de sus escenas hizo que se
transmitiera a las once de la noche con rigurosa clasificacién "C". México
entero se hacia la pregunta ;Quién es el hijo de Colorina? ya gque en esta
telenovela vemos la vida de una cakaretera que para proteger a su hijo del odio
de su suegra (rica y posesiva) lo cria junto a otros nifios.

“Chispita” (19B1) historia de Abel Santacruz habria de convertirse en la
favorita del plblico infantil, quien seguiria con entusiasmo 1la historia de 1z
nifia de las largas trenzas que buscaba a su mamd y en el camino ayudaba a
quienes le rodeaban, a encontrar la felicidad. "Chispita" constituiria el primer
triunfo de TLucero en telenovelas y la prepararian para, afios mis tarde,
protagonizar exitosamente "Los parientes pobres" y “Lazos de amor™.
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"Oabricel y Gabriela® 1lenaban 1as pantalias en (982, Cabricla 5 una joven gue
no  conocid A sus  padres  y descspotads vy decepcionada de L ovida decide
disfrazarse de  hombre dando lugar o Lodo tipo de onredos, al estilo de la
inolvidable pelicula “"Pablp y Carolina". La expectacidén por cl final de 1la
telenovela fue tal que inclnso Jacobo Yabhludovsky tuve yue dedicar un tiempo de
24 HORAS para comentar la conmocidn gue causd no saber con cudl de los dos
galanes se guedaba Ana Martin,

Y la brujeria y las ciencias ocultas arribaron a las telenovelas ¢on el "B
maleficio" (1983). Ernesto Alonso encarnahba al "malvadisime" Enrique de Martino,
un hombre manipuilador y misterioso que dirigia a su antcjo la vida de su familia
para cumplir con 103 deseos del mismisimo DRiablo. Enrique de Martinc al final
acaba siendo devorade por las llamas como castigs a sus "malévolos" actos. Sin
embarge, en la dltima escena de la telenovela, una mirada enigmitica ilumina los
ojos del retrats del guia espiritual del villano...EFl mal no habia muerto.

En el mismo aflo, 10S coOrazones mexicanos se emocionaron con un espléndido
melodrama de época: "“Bodas de odio". Historia en la gue un hacendado y un
militar se pelean por el amor de una bellisima mujer que ha guedado en la ruina
¥ se ve obligada a Gasarse para salvar a su familia, situacidn gue quince afios
después sigue exploténdose exitosamente en las telenovelas.

"Guadalupe" (1984} describe la vida de una sirvienta que ilegaba del pueblo y
sé enamoraba, Obviamente, del hijo de los patrones, y entre besg y llanto se
encargaba de dar sclucién a los conflictos de toda la familia. Y wia vez mas
samos  espectadores de la nobleza "natural® gue impera entre las clases mis
pobres de nuestro pais, “casualmente" las mas afectas a los teledramas.

En 1985, las pantallas de televisidn invariablemente se prendian para ver
“Vivir un poco". Andrea era wna mujer gue fud encarcelada injustamente 15 aflos,
por el asesinato de Martha. Al salir en libertad, regresa a México para
recuperar a sus hijos, guienes la creian muerta.

1986 haria memorable a Catalina Creel. Carlos Olmos, haciendo uso del
thriller y creando personajes complejos, mantendria cautiva la atencidn de los
televidentes con su inolvidable “Cuna de ITobos". La telenovela causd tal revuelo
gue incluso un diario wvespertino publicd en primera plana "!Volveri a matar!"
como si la malvada del parche en el ojo, hubiera trascendido las pantallas para
convertirse en un ser de carne y hueso. El dia del final, las calles de México
se veian mis vacias que de costumbre y muchos de los televisores del pais
sintonizaban el Canal 2, para saber <uval seria el destino de la familia Creel.

1987 da inicio a las telenovelas juveniles con "Quinceafiera". Maricruz es una
chica que estd por cumplir sus "gloriosos" gquince. La madre "cual debe" estd
dispuesta a "tirar la casa por la ventana" para festejarlc a lo grande, por lo
cual se mete en toda clase de problemas mientras la protagonista descubre el
primer amor.



o ene mismo perfodo surge "Rooa Salwvage",  und de las telenovelan siee
mayor tivel de rating he altonzado on ia bhistorid de ota Lelevision naeional .
Con un tono populachero y 1leno sie humor, Vordnica Castro da vida o Hosa, ung
joven humilde gue camblorie su vida al encontrar a su millonarie progenitovra,
quien a través de su dinero la pondria en iyualdad de circunstancias {(no
morales, por  supuesto) con  Lodos  aguelios yue  la humillaron. Resulta
siunificativo como en las telenovelas un cambio drastico de clase soclal, no
proviene del trabajo sino del azar, el destino o la corrupcién.

Y treinta afios despuds (1989} Salma llayek asume el reto de rovivir
"Teresa”, la historia de una joven ambiciosa 4ue no dudaba en utilizar sus
encantos vy a cuanto hombre encontraba en su caming, para ascender socialmente,
con la salvedad de que en esta segunda versidn la protagdénica se redime al
darse cuentz de sus errores y disculparse con sus padres.

En 1990, “"Alcanzar una estrella” llevaria a la misica juvenil a invadir las
pantallas. Agqui, Lorena, una jovencita timida y mds bien "feicita", logra que
Eduardo Casablanca, el cantante de moda, $e enamore de e@lla a la par que se
convierte en exitosisima cantante. El sueio de muchos jévenes se "realizaba"
proyectivamente.

"Cadenas de amargura" (1991) nos haria pedacitos el higado al ver como la
tia Evangelina hacia hasta lo imposible por evitar gque su sufridisimas sobrina
Cecilia fuera feliz, vy tode por vengar los sufrimientos que habia padecido al
ser abandonada por el hombre gue amd.

"Maria Mercedes" (1992), nueva versidn de "Rina", 1llevé a Thalia a
encontrar su vena populachera gue haria las delicias del piiblico de la época,
quien acompafiaba con Justo las aventuras de la chica que a pesar de dejar de
ser pobre no perdia jamds su ingenuidad ni olvidaba a sus amigos, y lograba
encontrar el amor con un hombre de alta posicidén social. 1a "Cenicienta"
seguia cobrando vigencia.

En 1993 se lanzaba al aire la segunda versién de "Corazdn Salvaje", en esta
ocasién estelarizada por Rduardo Palomo, Edith Gonzdlez, Ana Colchero v Ariel
Idépez Padilla. Con bellisimas locaciones, llena de aventuras y romance,
"Corazdn salvaje" retomeba el juego de pasidn y amor entre dos hermanas y dos
medios hermanos.

Y retomando lo mAs profundo del alma nacional, Emilio lLarrosa produce "Dos
mujeres, un camino" (1994). Melodrama que aborda, acompafiado del gruperisimo
Bronce, la infidelidad conyugal.

En 1995, llega a nuestras casas "La Duefia® original de Inés Rodena. Regina
es una joven a quien dejan plantada en plera boda y se refuyia en su hacienda
para rehacer su vida. Cuando parecia gue por fin encontraria el verdadero
amor, el que la habia piantado regresa dispuesto a recuperarla, todo esto
aderezado con las fechorias de la "villanisima™ prima.

El callonazo de 1996 fue, sin duda alguna, "EL premio mayor" producida por
Emilio Larrcsa. Huicho Dominguez se convirtid en el {dolo de muchos al
encarnar el suefio de millones de mexicanos: sacarse la loteria, estar rodeado
de guapisimes mujeres vy tener una csposa dispuesta a perdonar cualguier
infidelidad.



Firo 1997 Tas Lelenovelas gue acapararian ol interds del teleauditorioe serian
e s1go amando” Y CEumeralda® o La primera, narca ta hisLoria deowmn muchoceha
gue os obligada por su abuela o casarse por dinere con un hombre brutal o
guien 1l¢ s infiel con un médice. "Usmeralda™ es una murbacha ¢iega criada on
la pobrerza iygnorando gue sus padros son ricos y se enamera del joven adoptado
por éstos, cuande se invierten los papeles, la nobleza de corazdn de 1a
cieguita dejard de lado su posicidn ncondmica para privilegior el emor.

En 1998 °EFl privilegic de amar" y "fa mentira” serian las telenovelas gur
se disputarian el faveor del plblico. Tlama la atencidn el hecho de que "[a
mentira" pese a haber sido transmitida en el horario de las c¢inco de la tarde
aleanzd niveles de audiencia similares al del horario estelar.

Bn 1999, *Serafin® marca un punto importante en la tradicién telenovelera
mexicana al incluir personajes animados y un significative nimero de efectos
especiales que harian las delicias del teleauditorio infantil.

No podemos dejar de lado el ingreso a la competencia telenovelera jue
recientemente estd llevando a c¢abo Televisién Azteca. Aungue en afics
anteriores efectivamente se transmitian telenovelas, éstas eran de origen
extranjero (Colombia, Venezuela, Brasil, Argentina) y, por tanto, no competen
a esta investigacién. Es en 1997 con "Nada personal" jue Televisidn Azteca da
su primer pagso firme para competir con Televisa. "Nada personal” llamaria la
atencién de algunos sectores del piiblico, en particular el masculino, por su
tematica policiaca en la que abordaba las acciones del Teniente Carbajal y su
equipo en contra de la corrupcidn y el marcotrifico. Con un discurso visual
centrade en las acciones ripidas, con parlamentos gue no dudaban en usar
groserias, con referencias constantes a 10s acontecimientos politicos del
momento, con escenas sexuales atrevidas, con un reparto de talento, un
tridngulo amorose candente y un bhuen tema musical, "Nada personal" marcéd un
momento significative en itas produccién de telenovelas nacional. La secuela de
esta historia no lograria el impacto de su predecesora, la originalidad se
habia roto.

"Mirada de mujer" marca un momento importante en las telencvelas. Aungue 1a
anécdota es ya bastante vieja {la encontramos en "Cadenas de amor" en 1959) lo
refrescante de su tratamiento ganaria a buena ley un lugar especial dentro del
gusto del piblico y, en particular, de aquel gue no acostumbraba a ver
telenovelas cotidianamente. La frescura del discurso visual, el manejo de la
camara con un sentide ge voyeur, los temas (matrimonio interracial, SIDA,
mujeres divorciadas y liberadas, mastectomia, anorexia, etc.), leos parlamentos
naturales, las buenas actuaciones, demostrarian gue el melodrama adecuadamente
presentado encuentra vigencia en sectores jue lo consideran un producto de
escasa calidad.

Seqguirian producciones no tan exitosas como "Rivales por accidenter, "La
chacala", ‘“Perla", "El amor de mi vida", "Tres veces Scfia”, "Hiblame de
amor", “Bescs prohibidos", "Azul teguila“, etc.

En esta panorémica forzosamente, por razones de espacio, se han delado de
lado centenares de producciones gue han tenido un lugjar en la preferencia del
auditorioc.



Fatsy  Lelenovelas mesieands  desde (les de los sctenban han rovo fronteras
y se han visho on tedo ol murdo. bos principales consumidores de Subas, son (L
prises do Andrica Tating y o1 sur de los bBstadoy lnidos. Aninmisteg, lag
praoducciones nacionales se oxportan a huropa, Asia y Oroanis  dopendiendo de
la venta en los difercentes mercados internaciondles de televisidn.

A la par del crecimiento y expansidn que he logrado la empresa Televisa,
sus Ltelenovelas se han visto en la posibilidad de incromentar sus ventas. lor
un lado, la calidad de muchas producciones telenoveleras han dejado a la zaya
a paises latinoamericanos Jue por limitacidn de recursos (algunos de ellos) o
por los formatos menos modernos de sus productos, ne estén en capacidad de
establecer una franca competencia con México. Por otro lado, las estrateglas
mercadoldgicas vy el intercambio con televisoras sudamericanas han permitido a
Televisa tener la prominencia en el mercado de l1las producciones
melodrandticas.

En un contexto global, las telenovelags de Televisa son pasada al aire en
108 paises, sin contar los derechos de repeticién gque hacen posible gue hayan
sido retransmitidas en hasta tres ocasiones.

A ralz del éxito que han alcanzado las telenovelas mexicanas, desde 1995 se
lleva a cabc el proyectc de hacerlas en inglés. Esto se da por dos vias. Por
un lado, se realizan con actores norteamericanos perc respetando los libretos
originales, para de esta forma incrementar las posibilidades de
comercializacidén aprovechando la trayectoria y nombre de tales actores. Por el
otro, se hacen las grabaciones en inglés con actores mexicanos. Las dos
versiones se graban incluso al mismo tiempo turndndose i0s tiempos de foro v
locacidn. Entre las telenovelas gue se incluyen en este proyecto estan
"Imperio de cristal® (Empire), "Acapulco, cuerpo y alma" (Acapulco Bay), “Para
toda la vida" (Forever), "lLa sombra del otro" (The shadow) y "lLa cuipa" (The
Guilt).

El alcance de las telenovelas mexicanas no es fortuito. La capacidad
econdmica de una empresa como Televisa se fundamenta en gran parte en 1la
relacidén establecida con 1os anunciantes gue, en vista de los niveles de
audiencia logrados por los canales de la televisora en especial el 2,
encuentran en sus espacios un plblico potencial considerable para sus
productos. De igual forma, Televisa ha buscado maneras mas practicas v
lucrativas para mantener este binomio anunciante-televisora. De hecho, en 1998
se implementa un proyecto gue rompe con el sistema de paguetes, ahora los
costos de los comerciales estaran en funcién de las caracteristicas del
plblico de cada horario.

Asimigmo, Televisa ha realizado cuantiosas inversiones en 1o que a aspecto
téenico se refiere, importando eguipos y materiales de excelente calidad para
lz realizacidn de sus programas.

A la par gque son transmitidas las diversas telenovelas. la empresa cuenta
con programas de entretenimiento de alcance internacional gue incluyen en sus
temas y elencos a 1os actores que protagonizan las telenovelas. El ejemplo mis



represenbativa de elto fTue "Sicmpre en Domings™ oy osae relevo "AL i de
HOMLrLL

Aunade a los programa de entretenimiento, Televiga cuenbd onosus habores
con mnumercsas publicaciones yue refuerzan, enriyuecen y cresn expockativa con
respecko a las "estrellas” de su medio artistico, contande chismes, publicando
entrevistas, criticande telenovelas, ete. Entre las mds importantes ostdn, por
supuesto, Teleyuia y Tvynovelas.

No podemos omitir la existencia del Centro de Bducacidn Artistica (CFA) con
el gue cuenta la ampresa gue, independientemente de la ¢alidad profesional de
sus becarios, constituye una fabrica de jbvenes gue llenan los reguisitos
(visuales, preferentemente) gue supcnen muchos productores gue constituyen una
base firme del éxito de las telenovelas, perc no asi del origen dramitico que
alguna vez tuviaron.

La competencia que empieza a gyenerarse entre Televisa y Televisidn Azteca
produciré heneficios para el auditorio que tendrd la opcidn de ver telenovelas
con mayores indices de calidad y variedad de tematicas. A raiz de la
cancelacién de las exclusividades de los actores Ade Televisa, la preferencia
por los jbdvenes bonitos para estelarizar 1los melodramas y el olvide de
numerosos actores gue a disgusto llevan afios sin estar a cuadro, éstos se han
visto obligados a emigrar a la televisora del Ajusco en busca de mejores
oportunidades. Y Televisidn Azteca se ha visto enriquecida, de este modo, con
la experiencia, talento y trabajo de hombres y mujeres que se han formado y
llevan muchisimos afios en televisidn. Asimismo, TV-Azteca en un afdn de gue
sus producciones resulten originales han procurade tocar temas "fuertes”
{(homosexuatidad, corrupcién policiaca, violacién, SIDA, etc.) de una forma
diferente a la gQue el pdblico estd acostumbrado, cabe decir Jue ne todas han
encontrado la accgida esperada pero, no obstante, empiezan a convertirse en
una opcidn mis para el televidente.



Pow CASTRLLOT de Balling Laara. Uistoria de ja Lelevinion en Mosicy. Narzada por
sus protagqonistas. p.

1
ny
.

I

Ibid. p. 317-318.

[3

34



CAPETULG [ ORIGEN H1SPORTOO DET GENERO

1.1 MULOLRAMA

I,
Loloi ORTCGENES Y DEFINICTON

Casi desde su nacimiento, el melodrama guedd asociado a la idea de teatro
para el pueblo y, como suele suceder, cada vez Que se usa ¢l término “"popular”
para referirse al teatro, é&ste sufre casl instanténeamente un prejuicio
descalificador. En la actwalidad, cuando se habla de &l en estos términos se
alude a una especie de a-literatura, para-iiteratura & infraliteratura.

Sin embargo, esta calificacidn se basa exclusivamente en criterios de estilo
literario cuando el meledrama se Fundamenta casli enteramente en leés situaciones
més que en la forma artistica de su lenguaje.

La palabraz melodrama nace en Italia en el siglo XVII y designaba, en aguel
entonces, un drama cantado. Se origina con la Spera y el témmino fué introducido
por Rousseau para hacer referencia a cierto tipe de drama en el ¢ue las palabras
Yy 1la nmisica se presentan intercaladamente y donde la expresidn oral es de
clerto modo enunciada y preparada por la masica. Con el paso de los afios, el
melodrama se traslada a Francia (sigle XVIII) en el momento en gue la querella
entre leos mlsicos franceses e italianos era.mds fuerte.

Para 1795, 1a palabra adguiere una nueva significacidn, zhora se refiere a
ur  nuevo uénero que resulta muy apreciado en la época: la pantomima muda
dialogada mezclada con el drama de gran accién. Para los criticos clasicos, el
melodrama encarnaba la decadencia de la tragedia y, como tal, no podia
considerarse digna de atencidn, a pesar de que grandes escritores como
Alejandro Dumas, Charles Dickens, Honoré de Balzac 6 Julio Verne hayan
participado activamente en ia creacidn de estas obras.

La creacién novelesca no soiamente suministrd al melodrama la wayor parte de
sus historias sino gue mantuvo con &1, a lo largo de todo el siglo XIX vinculos
muy estrechos.

El melodrama surge como una clara reaccidn contra la utilizacidén de la misica
formal en el teatro ¥ una blsgueda del sentimientc y expresidn nueva en el
teatro cantadoc. El melodrama era un especticulo musical y literario cuyo eje
eran historias sentimentales, lo caracterizaba la rigqueza de los momentos de
conflicto ¥ los sentimientos profundos (ira, placer, dolor, amor, etc.). En &1
la misica y el texto tenian la misma importancia y se reforzaban entre si
buscando la expresidén rperfecta”, la exaltacién de las emociones y los
sentimientos.

1.1.2 ELEMENTOS DEL MELODRAMA
Como nos dice Jean-Marie Thomasseau "La tipificacidén simplificadora de los

personajes, la puesta en escena movida y bien resuelta, con predominio del jueyo
mimado, el uso de la temdtica obsesiva de la persecusidén v el reconocimiento



T

{oxplotadn  on la mavoria de 1o obros goneros) e dieton ol mlodrama los
cloementos principales deosgoarmazén.” (1)

A esto hay que aunar el papel de la danea, 1a mi=ica y ol eanto, gue on el
melodrama no oran  tratedos en si mismos, $ino que conslitulan mis bien un apoyo
patitico, os deeir, cuyo objetivo era gencrar emociones vehomentos ligadas a las
intrigas novelescas fuertemente mimadas.

Poero analicemos unc a uno los elementos del gdnero.
a) Las unidades y los tres actos

En un principio, las obras de teatro melodramdticas se dividian en tres
actos, dependientes entre si y gue en conjunto configuraban una unidad gue
abordaba el planteamiento de las situaciones, 1a persecusidn por parte de los
villanos hacia 10 protagonistas y. finalmente, la resolucibn del conflicto ya
sea por la ayuda de la Frovidencia O de algin personaje que hacia posible la
solucidn de los enigmas y el castigo al transyresor.

Con el paso del tiempo la arquitectura de los tres actos sufrid
modificaciones en beneficio de una mis amplia organizacidén. Ahora se usaban 5
actos divididos en varios cuadros que los progresos técnicos de l1a época
permitian alterar velozmente. Esta técnica se perfecciond en la medida en que se
popularizaba la costumbre de dividir los folletines en posibles esgenas gue
posteriormente podian adaptarse al teatro. De este modo, como cita Thomasseau,
‘'se proponia una visifn dramitica fragmentaria, impresionista, que apelabz mis a
los recugsrdos de los lectores de folletines que a una 1égica dramatica interna,
lo gque irritdé a algunos criticos." (2}

b) El mondlogo

El mondlogo cumplia dos importantes funciones dentro de 1la estructura
melodramatica que, aln hoy, se siguen utilizando.

Por un lado, el mondlogo recapitulativo solia aparecer al principio del primer
acte y respondia a la necesidad de presentar al espectador las muy variadas
visicitudes que precedieron y dieron forma a la anécdota. Asimismo se recurria
a &1 cuando una situacidén demasiado enredada & compleja hacia necesaria una
clarificacidn.

En la actualidad en los melodramas televisados el recurso sigue utilizéndose
principalmente con tres recursos: la voz en off, es decir, un parlamento gue
apreciamos como si fuera pensado por el actor; el flash-back & recuerdo visual y
el llamado retake, esto es, tomar la Gltima(s} escena(s) del capitulo anterior
para ublcar al telespectador en la situacidn que continfa desarrollindose.

Por otré lade, tenemos el monbloge patético cuyo fin es provocar y mantener
las emociones. Ya sea que el villano, después de mentirle a todos le diga la
verdad al plblico poniendo en evidencia su "infinita maldad" & carcomido por los
remordimientos, © bien, gue la victima se lamente su suerte & invogue a Dies,
todo ésto acompanado con trémolos (repeticidn ridpida de una nota & un acorde) en
la orguesta.
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Eatir tipo doo recurso tambicn, ol dgual gque el precedenbe, cont i usdodome
en nuasbra actual tolovision ya soa con und vos o ot O parlancenlo acompanado
de misica ad hoo. e hocha, en las telenovelas es muy com@n gue Cudd uno de tos
prrsonajoes  Imporbantes  Lumja o tems musical  gue acompaiic lay acciane,
importantes (cmotivamente hablando) .

¢) El tituio

Sin duda, el noubre dado a una obra constituia wun gancho importante para
atraer la atencidén del piblico. e hecho, el especticule empezaba desde las
calles, las cuales veian 1llenarse sus paredes con carteles vistosos gue
incluian, por supuesto, un titulo llamativo y fdcilmente recordable, ¢l nombre
del autor, del director del ballet y el de la orguesta. De oste modo, los
carteles cumpifian la funcidn de pregonero.

tos titulos remitfan a las dos principales fuentes de inspiracién
melodramatica del momento: una, orientada a la temdtica del drama burgués, que
aborda situaciones como nifios perdidos, deshonor, herencias, matrimonios ocultos
y un largo etcétera. Y otra, gque prolongaba los ideales de la tragedia y e}
drawa histdrice, ubicando la aceifn en un contexto determinade y heroico,
haciendo especial énfasis en el retorno al pasado, del exotismo y de la puesta
en escena.

d) Los temas

Grimm resume acertadamente la temdtica del melodrama: “Tomad dos personajes
virtuosos y uno malo, ya Sea un tiranc & un traider perverso, haced gue éste
siembre la discordia entre los dos primeros, que los haga desdichados durante
cuatro actos, en los cuales declamard una recopilacién de mdximas espantables,
todo ello enriguecido con venenos, pufiales, ordculos, etc., mientras que 1os
personajes virtuosos recitan su catecismo de miximas morales, hasta gue en el
guinto acto el poder del tirano serd aniguilado por alguna sublevacidn, 6 la
traicidén del malvado descubierta por algin personaje episddico y compasivo; y
gue el malo muera y los buencs se salven." (3)

A grandes rasges ésto era precisamente lo gue sucediz en 1os melodramas de la
época ¥ aln en los actuales.

El melodrama se fundamenta y tiene como base el triunfo de la inoccencia y
virtud oprimidas v el castigo del crimen y la tirania. La diferencia estriba en
los medios gue llevan a esta victoria vy a este condena.

Son tres los ejes bdsicos de la temdtica.

El primecc de ellos es la llamada persecusidn y como sugyeria Mircea Eliade,
refiriéndose a los cuentos de hadas, el melodrama es también una reproduccidn de
iniciacién{4)EL héroe & la heroina tienen gque enfrentarse a una serie de
dificultades casi interminable gue pondran a prueba su fuerza ¢ virtud al tiempo
que los irdn perfeccionando para hacerlos agradables a los ojos de la divinidad.
Perc son la voluntad inguebrantable de los protagonistas y la actuacidn de la
Providencia 1as que conjugan, preferentemente en la Oltima escena, para vencer
al villano y expulsarle del circulo de los bienamados por Dios.



B megqunda eje o constituye el peconocimiconto. (o prrnecusion  suete
culminar  con une o varios  reconocimientos 1os cudlou,  por sopuosto,  se han
atargado y retardado Lo mis posible dentro de La bramwa para gue cowncidan con
Ta accion de 1a justicia.

Ll reconocimicnte da fin a 1a serie de equivocos que habian hecho viable
desarrollar 1la intriga, y es precisamente en la originalidad de estos errores
donde se asienta el interés anecddtico del melodrama. Tales confusioces pueden
referirse tanto a las personas (cambio de bebés, parecidos Fisicos, usurpacidn
de personalidades, etc.) como a los hechos y los objetos (cartas robadas, citas
que no se concretan, direcciones equivocadas, pérdida de cosas, etc.)

El tercer eje 1o constituye el amor. En un principio el amor, dentro de los
intereses del melodrama, ocupaba un sitio inferior al del honor, el patriotismo
y el amor filial © maternal. En los villanos se concretaba a gesticulaciones o
frases que no lograban disimular su interés meramente monetario. PBn las
parejas, el amor se plasmaba en foérmulas trilladas. Pero eran 10s
desgarramientos y las expresiones patéticas del afecto entre hermanos o
madre-hijo los gue ocupaban el centro de las escena. No obstante, a partir de
1815, la influencia del romanticismo ejercié una insoslayable presidn para que
el amor pasara a ocupar el nicleo de los melodramas de la época.

d) Los perscnajes

Dentro Gel melodrama clasico la divisidn de los personajes era simple: los
buenos de un ladec y los villanos del otro, sin gue hubiera entre ellos
conciliacién posible.

El malvado se constituye en el moteor de la historia debido a la persecusidn
a la que somete a la victima. Sin sus enredos, mentiras, magquinaciones y
acciones la anécdota perderia su naturaleza: la contraposicidn de valores. La
"inocencia" perseguida, la victima o protagonista tiene la funcién dramitica de
enfrentarse a circunstancias ‘Torribles gque generen en el espectador
sentimientos de l1lastimz y solidaridad. Y gue mejor que los nifios y las mujeres
para convertirse en las victimas del melodrama.

El rasgo esencial de l1ss héroes del melodrama es ser puros y si mancha, y
oponer una virtud sin claudicacicnes a las "perversas" acciones del "malo".

Acompafiando a los protagdnicos encontramos el clésico personaje cdmicoe yue
con sus chanzas e ingenuidad hace contrapeso y libera las tensiones de los
momentos mis dramdticos. Asimismo desfilan por el escenario el padre noble, =l
personaje enigmdtico y los animales.

f) La moralidad
Pixerecourt, unc de 1os mAs prolificos e importantes escritores de
melodramas, dice con atinada visidn "E1l melodramz serd siempre un medic de

instruccién para el pueblo, porgue es un género que estd a su alcance." (4)

Y efectivamente, las obras de este género ponen el acento en la virtud de la



abneaeion, La importancia dir] cumplimicnbe disd theslnry La Capaeidaed de
sulfrimonto, la yenerosidad, 1o esencial do o devocion, un opt tmisto o prueba
div baldas y, sobre todo, una feoy o conlianya inguebrantable on la Providencia,

Asimismo, 1os valores cencarnados con ¢l moelodrdana, procuran realzar el papel
de la  fFamilia, ja  patria (amenazada & no), logitimar la jerarguia social
imperante dando situaciones compensatorias o los sectores mas oprimidos,
revitalizar la devocidn sin condiciones gque “debe* tener el servidor hacia su
ame, etc.

De esta manera, los "malvados" entonces son los gue rechazan esta estructura
valorativa, y asi, los asociales, los marginados, los bandidos, los desertores y
los condenados, se convierten en los villancs de la historia.

1.1-3 DESARROLLC DEL MELODRAMA

A la caida del Imperio en Francia, la mentalidad colectiva empieza a sufrir
una serie de cambios y, en consecuencia, se alteran de una forma considerable la
literatura ¥ los melodramas. A este periodo corresponde 1o gue se denomina
Melodrama Romadntico (1823-1843).

Respondiendo a los acontecimientos de la época, los personajes cambian y
ahora 1los hérpes son los bandidos, los marginados vy los asociales. El melodrama
se va orientando paulatinamente hacia los extremos vy la falta de mesura, de tal
manera, gue los vicios pasan a ccupar un lugar preponderante en la temdtica; la
fatalidad, en ocasiones despiadada, se olvida de transformarse en Providencia y
acaba con la vida de los protagonistas; los villanos, contrariamente a lo gue
sucedia en el periodo anterior, sobreviven a pesar de sus actos delictuosos ¥,
el amor, hasta ese entonces con un tratamiento tradicional, se transformz en
pasidn vy se convierte en el centro de gravedad de la historia.

Ya para 1825, 1a palabra melodrama se ewpleaba exclusivamente por los
criticos y los dramaturgos empezarcon a abandonarla. Bs a partir de esta época
que el témino adguiere un cardcter despectivo.

"La expresidén de la sensibilidad se hizo més viva y se colored de rebeldia
social cuande la inteligencia, incluso el genio, del protagonista, chocaba con
la mediocridad de las gentes (sic) acomodadas y de los poderes politicos y
financiereos." (6)

En cuanto a la moral, el matrimonio que en el melodrama clidsico recibia la
funcidén de hacer frente a la adversidad, va desapareciendc y toman su lugar
relaciones mAs pasionales y de menor estabilidad. El1 adulteric, gue en el
periodo anterior ocupaba un lugar minimo, invade paulatinamente las historias y
asi vemos poblar el escenario a madres solteras, hijos bastardos., progenitores
indiynos, prole perdida y recuperada, etc., yue harian las delicias del plblico
hasta finales de siglo.

1848 marcaria el inicic de 1o gue se llama Melodrama Diversificado y que se
aextenderia hasta 1914, alio en gue la PFrimera Cuerra Mundial trastoca por
completo la vida del continente europeo.



Lo dependencia gue existio con respeoto o la novela buve como resalbadn un
merenenho impartante on ol nimero  deoopersona jos gque animaban les melodrames.
Para competic de mejor mancra oot otros goneros vy oenviguecer ol aspoclo visual,

o1 meledrama  recuperd  los bailes y ocopldés (concionzilla de ficil melodia,
pogljosa, con letra entre frivola y picaresca).

A puesta en escena, haciendo uso de las nuevas técnicas a su disposicidn,
did popularidad a los melodramas llenos de ofcctos especiales en los gue la
historia incluso llegaba a girar en torno a una innovacidn técnica, oriyinal y
espectacular.

Cuatrc son las lineas béasicas de inspiracidn gue caracterizaron al melodrama
de fines del siglo ¥IX y principios del X¥: ¢l melodrama militar, con énfasis en
el patriotismo y 1a historia; el de costumbres y naturalista; el de exploracién
vy aventuras; ¥ aguel gue giraba en torne a los temas policiales y judiciales.

Ta creacién del melodrama fué un fendmenc estrictamente francés, que luego se
exportd répidamente al resto de Europa (Inglaterra, Alemania, Italia, Rusia,
Portugal, Holanda) v al continente americano.

1.1.4 EL MELODRAMA EN MEXICO

El teatrc de la época colonial era una fusidén de ritual religioso y laice,
aburridec y conservador en el que las comedias de capa y espada eran resultade de
la influencia espafiola. En agquel entonces el pOblico no nacia todavia como
espectador.

Ya para el siglo XIX el teatro "surge como una rebeldia politica, econdmica y
social. Pero con la independencia no va a crear de la noche a la mafiana un
piblico teatral. Los que nacen son los teatros, como El Principal, y el Teatro
Nacional que se inaugura en 1844 cuando era presidente Santa Anna. En él1 se
pregentaban espectfculos, cantantes de Spera y comedias roménticas{...) EBra un
piblico de clase media que tenia poco respeto a los demds. En el teatro se
hablaba en las representaciones, se fumaba, se comia, se insultaba a los
actores. Era un piblico ingenuo, cursi y agresive." (7)

Con la Independencia México gira sus ojos, una vez mis, hacia Furopa y, en
especial a lo que a creacifn literaria se refiere, especialmente a Francia,
aungue sin los excesos en los que caeria el Porfiriato. Francia, exporta tanto a
México como a otros paises el Romanticismo, que llegaria a nuestro pais via
Espafia.

El romanticismo espafiol nutre al teatro nacional constituyéndolo en una
mezcla de lo tragice y lo cdmico, del verso con la prosa. Bn &1 las tres
unidades del teatro cldsico (accién, tiempo, lugar) se abandonan y la anécdota
se wvuelve tan dindmica y llena de variaciones gue reguiere modificaciones
constantes. La tematica del amor se conserva en casi todas las obras (neta
influencia romdntica). Tas historias gue yglran en torno a las leyendas del
medioevo alimentan la inspiracién de los dramaturgos-

El teatro romintico da origen al melodrama. Y asi las tablas mexicanas se ven



invadidag PO OO ks altamonte  tapiiicados oo conducta vy Tonjuaje (o)
vitlano, la victima, ol padre noblin, ol cdmico, o) La grandieiocucncia y Lo
senLimiontos  cobran sus  bributos vy 1as obras nacionales y o oxbBranporas van
gandnde  un lugar  en el gusto del piblice, Como diria Gabric] Careaja "H)
melodramd  como expresion teatral fue una novedard vy osurgio a parlir del s.X1X
como el yénero tipico del teatro nacional." (8)

A lo laryo de este siyle se va creando la tradicidn teatra) mexicana. En un
principio como imitacién de la espafiola y después como un intenbo por rescatar y
crear el cardcter del nuevo pais. Se empozaron a congtruir bteabros gue daban
cabida a la zarzuela, los cuplés y la revista musical.

Entre las obras melodramiticas mds renombradas de 1a época podemos citar
"Conti,o, pan y cebolla" de Manuel Eduardo de Gorostiza. Es la historia de una
muchacha adinerada que rechaza a todos sus pretendientes por ser ricos e
insensibles. Astutamente, don Rduardo de Contreras se finge arruinado para ganar
el amor de Matilde, cosa que efectivamente logra Lllevindosela a vivir a un
humilde cuarto. Matilde se da cuenta gue la pobreza no tiene nada de
espectacular, y el esposo y su padre le dan una leccidn. Finalmente, =1la
regresa, shora si muy contenta, a su vida de antes.

Ignacic Redriguez Galvan deieitd al plblicc con "tufioz, visitador de México".
Historia de raptos, conspiraciones, muerte y locura gue hacia contener el
aliento a los espectadores.

1896, seria un afio determinante para el teatzo nacional, ya que se abre la
grimera sala cinematogriafica en la calie de Plateros (hoy Madero), y el teatro
dejé de ser el (nico especticulo favorito de la jente.

"El teatro revolucionario inaugura, en el sigle XX mexicano., la critica
politica y social sobre el Porfirismce y, 1luego, sobre las traiciones a la
revolucién. Ez un teatro donde se expresa la miseria de los campesinos, el abuso
de los caciques. Y el atraso de la sociedad mexicana. Es un teatro didictico,
demasiado verbalista, gue gquiere crear conciencia en las masas de su situacién
de explotacidn, y mostrar las formas de la rebelidn y la revolucidn.” (9}

El melodrama, al igual gue en sus inicios, retrataba (de una forma idealizada
y manigquea) los conflictos de la época. Uno de los grandes exponentes de estos
afios fue sin duda, Xavier Villaurrutia. En sus obras se refleja una critica a la
estructura familiar autoritaria de la égoca: las relaciones entre padres e
hijos, los celos, la infidelidad, la estructura valorativa convencional de la
clase media, la represién y las pasiones contenidas.

"La hjiedra" es una cbra inspirada en el mito clésico de Fedra. En la versidn
presentada por Villaurrutia, la madrastra enviudz e Hipdlito (el hijo) regresa
al  Thogar. la pasidn se desborda entre Teresa e Hipblito y los convierte en
amantes. Sin embargo, las insinuvacicnes de Alicia acerca de gue va a tener un
hijo de Hivdlito ocasiocna el rompimiento e los enamorados vy la soledad
consecuante de Teresa.

Otro de los melodrames que alcanzaria éxito en estos affos nace tarbién Ade la
pluma de Villaurrutia: "Rl yerro candente". Bs la historia de una pareja que
contrae makrimonio sabiendo gue ella espera un hijo de otro. Aflos Aespuds, el
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verdadero padro Togresa supuestanente a recuperar elocarino deoba higa, paero su

vordaders  inbepeidn os chantajoar o 1o madre vy al parlrast ro, Sin oidmrago, 1a
ramg seo desenlaza gatisfactoriarente cuando 1o chica expresie gne su verdadero
padre s con guion ha vivido y 14 i educado, no ajuel e Tooengendro.

Rodolfo Usigli, también ipyresa al mundo el melodram: con MJano @5 una
muchacha” cuya andedota se centra en la doble vida de una joven: por ol dia os
una chica recatada y por las noches la estrella de un hurdel. "Jano es una
muchacha” representa 13 bisqueda del amor puro gue aun "inmerso @n ¢l fango" no
ge contaming y tiene la oportunidad de concretarsc.

Ya para Fines de la década de los cincuenta aparecen nuevas situaciones y
problemiticas que los dramaturgos muestran: 1os males posrevolucionarios, la
corrupeidn v 1a careciente e ineficaz buracracia. La Jdenuncia se da a través del
melodrama psicoldgico y social, en las voces y palabras de autores ccme Luls G-
Rasurto, Sergio Magalla y Bmilic Carballido, principalmente.

Eatre las puestas en escena Mds representativas de esta dpoca y de los afios
subsiguientes ocupan un lugar especial: "Rosalba y los llaveros" de Emilio
Carballido, Rosalba es una muchacha citadina gque wvisita a su familia los
Llaveros en Veracruz y se percata de los problemas gue cada une de ellos
atraviesa vy se dedica a hacer todo lo posible por remediarles,tode ello rodeado
de chismes vy odics ue se desenvuelven en una atmésfera sofioliente y mojigata.
¥éctor Mendoza escribe "Ahogados", melodrama gque ygyira en torno a una familia
cuya rigueza es de origen dudosc y como el albacea, usando todo tipe de
triguifivelas, los despoja. Por su.ueste, Jorge Iharguengoitia nc podia faltar
con "Ante varias esfinges", cuya historia retrata las relaciones de una familia
con un padre dictatorial y agonizante, un hijo arribista, una hija fracasada y
una madre complaciente.

Iuis G. Basurto demostrd gue el melodrama era el género preferidc del pilblice
v asi nacen: "Log reyes del mundo", "La locurs de los dngeles", "Miércoles de
ceniza", "Toda una dama", "Con la frente en el polvo", "Intimas enemiyas" ¥ "El
escdndale 32 la verdad", todas ellas ampliamente representadas y seguidas con
gusto por el piblico mexicano.

La problemitica de la migracién a los Estadcs Unidos y las condiciones de
vida de 1os nacionales en ese pais fué, asimismo, chjeto de inspiracidn para 1o
creadores teatrales y, en especial, para Humberto Rokles. "Los desarrzigados®
se desarrolla en una peguefia poblacidn del pais vecine durante los afios
cincuenta. Los padres mexicanos, en un afin de brindarles mejores oportunidades
a sus hijos se van a E.U. sin imajinar lo que habria e acontecerles: dos de sus
hijos moririan en Corea, Alicia se avergonzaria de su origen, Jaime se dedicaria
al trafico de mariguana y José lucharia contra su alcoholismo. "Los
desarraigados" constituye una verosimil estampa de los problemas de adaptacidn
de los migrantes y la visién de México como el Paraisc Perdido al yue ya sdio se
accede por el recuerdo y la nostalyia.



Maruxa Vitlatba oscribio "tos Jdedsor ientbados . S todrames arbono guae abaorda o
histortas paratelas: por un Lado, Die g sgquiere cor povelista oo ol aleohod sme
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"Orineeo” de Emilio Carballido og obtre melodrama nacional reprosentativo, en
A1 venos a dos bailarings gue navegan runbo a una cludad sudamericana donde han
conseyuido trabajo. "Orinoco” no es solamenbe la historia de la travesia sino
también el viaje hacia el interior de la vida y ¢l corazdn de las mujeres.

Por Oltimo, cabe mencicomar “[Fscarabajos® do ugye Arguelles. Ta okra se centra
en una familia clasemediera  we llega & vivir a la capital. £l padre Jque los
habia abandonade veinte afios antes para casdrse Con una mujer rica, reJjresa para
tratar de vivir en familia. Paso a paso, nos inveolucramos con el masoguismo de
la madre, ¢l oportunismo del padre, la homosexualidad del hijo y los diversos
matrimcinios de la hija.

1.2 NOVELA POR ENTREGAS (FOLLETIN)

1.2.1 ORIGENES Y AUTORES

El siglo XIX francés estd rmarcado por un sinniwero de cambios y
transformaciones en todos los dmbitos. Las secuelas de los hechos sangrientos de
la Revolucidn alin se vivian intensamente. E1l pueblo empezaba a crear una nueva
conciencia de su papel histérico y las letras no podian igncrarilo.

El melodrama de 1800 representa y refleja la entrada del pueblo a escena.
"Las pasiones politicas despertadas y las terribles escenas vividas Adurante la
Revolucidn han exaltado la imeginacién y la sensibilidad de la gente comin que
puede darse al fin el gusto de manifestar sus emocicnes."(12). Pn la mitad del
siglo, con las demandas populares y el importante desarrollo de los medios
impresos de difusidn, se constituyd® en tierra fértil para el nacimiento del
folletin gue se convierte en 21 primer tipo de texto de comunicacidn de y para
las masas, oxXpresando Su sentir y preocupaciones. El melodrama, que venia
suardando estrecha relacién con la literatura, se enriguece con el folletin
permitiéndole gran lLibertad de expresidn creativa.

El folletinr & novela por entregas, como también se le ccnoce, utiliza una
estructura discontinua gue adoptd el tiuico golpe de efecto del final del acto
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It novela por entreyas buscaba, on ta medida que lo poermibian 1as altas basas
de  analfabebismo  de  aquellos anos, croar un gran @iblico  interclasista o
interygrupal. Su sistema de difusidn oral re.ucrda al quo se llevaba a cabo en
los monsterios del medioevo con la Bibiia, pues on los barrios y hogares obreros
una peorsona ygue contabe con by fortuna do saber looer, narraka en voz alta el
texto ante los oidos atentos de la gente.

los escritores y dramaturgos que provelan de obras al teatro, se vincularon
tagbién con los periddicos y los utilizaren como un medio mis Qe expresidn.
Llama la atencidén que la forma come s¢ estructuraba el folletin empezd a
acercarse cada vez mas a una estructura teatral, al yrado yue la manera en gue
se desarrollaban los acontecimientos cuadraban perfectamente con la distribucidn
da escenas de las obras qQue se representaban.

Uno de los escritores més relevantes en este uyénero Fué Tugenio Sue. Despuds
de alcanzar un gran favor en el pltlice con sus novelas histbricas, de marinercs
y costumbristas, Sue se acerca a una forma narrativa mds propia de su cardcter:
la folletinesca. Los problemas no resueltos por la revolucidn de 1830, una
especial capacidad de observacidn y la recién adquirida antipatia por 1a noblexza
y las clases pudientes, inclinaron la curiosidad de Sue hacia las terribles
condiciones de vida de 1os sectores pobres parisienses, y le wvalieron el
singular éxito gque alcanzaron “"los misterios de Paris", obra inicialmente
publicada por entregas en el Jornal del Débats de 1847 a 1843, y de "EL judic
errante” (1844-43). En 1849 aparece el filtimo tomo de "Les sept péchés capitaux”
gue empezara dos afios atrds. Entre 1849 v 1857 publicd los 16 tomos de "Los
misterios del pueblo" y entre 1856 y 1857 los nueve de "lLes fils de famille."

Honord de Balzac, el célebre escritor de "La comedia humana", poseia una
imaginacidn prodigiosa que le permitid la invencidn de una extensa galeria de
personajes perfectamente delineados, su perspicaz capacidad de observacidn le da
las armas para describir vividamente los mis diversos medios geogrifices y
sociales, y su visidn patética y, a menudo tragica de la existencia. le permite
transfigurar hechos y palabras creando intensas emociones en sus lectores. Entre
1822 vy 1825 publica, bajo los seudbnimos de Lord R'Hoone y Horace de
Saint-Aubin, una serie de novelas con un claro acento melodramdtico y
folletinesco ccmo son: "Ltheritiere de Birague", "Jean-Louis", "Clotilde de
Lusignan", "Le centenaire", "Le vicarie des Ardennes", “"Wann Chlore".

El no menos mitico Charles Dickens creadcr de "Oliver Twist" y "Tiempos
dificiles" ingresa también a las filas del folletin. En 1844, regresandc a
Londres, el aspecto sordide de los suburbios, las condiciones de trabajo
infrahumanas y la falta de educacidn y horizonte cultural en yue permanecia
empantanada la masa obrera, dieron nuevos brios a gu conciencia reivindicativa y
le 1llevaron a denunciar la indiferencia del Parlamento ante estas terribles
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Por fdltimo, ne podemos dejar fuera <o la lista o Victor lugo, sin duda, 1a
figura mds caracteristica del romankicismo yalo. Su vida politica fue intensa vy
variada, lo cual se reflejd en muchas de sus  obras, como gor  ejemplo,
"Pfug-Jargal® escrita en su juventud; novela dpica popular vy folletinesca gue so
convierte en  una clara denuneia al manigueismo e la sociedad burguesa del
siglo.

1.2.2 TFUONCTONES ¥ CARACTERISTICAS

El folletin presenta on su evolucidn tres fases, cada una de e1las claramente
diferenciada en el sentide gque se concede a 1a accidn.

La primera fase corresporde a una funcidn de tigo social. El folletin,
apoyado en el periédico gue lo gublicaba se encargaba de otorgar una visidn de
las dificultades gue atravesaban las clases subaltérnas asi come de sus
necesidades (econdmicas, de salud, sociales, culturales, etc.). En sus pdginas
asistiamos a un retrato de los conflictos y luchas de las masas cbreras y
gopulares. ELl talento literario y la aguda visidn de 10§ escritores, periodistas
y dramaturgos, lo convirtieron en un medic de denuncia que no dudaka en poner el
dedo en las 1llagas del cuerpo soeial. Cinices, criticos, viscerales,
descriptivos, melodramiticos, sarcAsticos u optimistas, 1los folletiines
permitieron escuchar la voz de 1los oprimidos a través de algunas de las plumas
mis notables de la época.

La segunda fase iba winculade a la funcidén ideoldyica. La novela por
entregas, intimamente ligada al melodrama, no escapaba por lo regular a los
iimites del género. Asi, en ellas, triunfaba la wvirtud, 21 sentido comin se
convertiz en una linea adecuada de accifén, el orden y la moral no se subvertian
en un sentidec complete va que las anécdotas centrales eran individuales. Tas
escalas de valores, a pesar de los cambios Jue iban alterando su fiscnonia,
seguian haciendo hincapié en los valores "suurewos” de la bondad, la biisyueda de
la felicidad, el honor, el deber, la justicia v el castigo al mal. La novela
dejd de erigirse en fiscal de la sociedad y le ofrendd al lector sensaciones
vinculadas a la escenografia ficticia de una sociedad gue no se anclaba en la
realidad vivida por la yeneralidad de los lectores-oyentes.

En su tercera fase de desarrcllo, el folletin cred gustos a través del mal.
Ta inclusién de los nuevos tigos sociales qyue se ganaban {por las buenas § por
ias malas) un lugar en la sociedad, se reflejd en las historias. La opcsicidn
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A pesar de los diverses cambios que consLruyeron la evolucidn del follelin,
1a dindmica narrativa se conservd casi intacta. 12 vida cotidiana seguia sicndo
el centro de gravedad y en ©lla se prosentaban situaciones y confiictos dvides
de solucidn. A lo laryo de las paginas se afadinn, conforme el dramatismo y ol
pathos lo reguerian, nunvos elementos, porsonajos y hechos {fantidsticos & roales)
que permitian resolver el problema inicial. Durante todo el procese, @) héroe &
heroina, segyuian ocupande el centro de la escens y Su carisma ies yanaba el
favor del piblico.

1os perscnajes del folletin viven en un continue movimiente "como si ninguno
de ellos tuviera gue hacer otra cosa gue participar en la accidn ininterrumpida,
singular pobiacidn siemgre en la mds tensa Fatalidad, donde la fortuna 3§ la
desyracia cambian con una avidez continvada y plena de sugestidn." (11}

ta estética del folletin, al ijual que la del melodrama, por su propia
naturaleza, no puede guardar una relacién permanente y ejemplificadora con la
literatura. El estilo del género responde bagicamente a exijencias de movilidad,
sensibilidad vy sinceridad. Tl lenguaje al que se le tacka continuamente de
sensiblerec y cursi se corienta ante todo a la blisqueda de la creacidn de
emocicnes en el piblico-lector. ¥ no tanto al lirismc, la poesia vy la dignidad
literaria, sinoc a la idea que se hacla de ellos. Lo anterior explica el répido
envejecimiento de los didlogos, aungue ello no impligue su desuso.

Segiin Trancisco Alemin Sainz (12} los elementos claves que forman parte de
estos relatos son los de sobresalto v los de aiternaciédr, la casualidad y ia
maguinacidén. Y todos son apoyos de exageracidn, maneras subrayadas vy enfaticas
que buscan, ante todo, la creacidn de suspenso, la exaltacidn de las emociones y
mantener cautive la atencidn y el interés a lo largo de las diversas entregas.

Los elementos de sobresalto son aguellas situaciones que suruen de improviso
¢y hacen gue las acciones cobren un giro intimidante. Por ejemglo, la aaricidn
repentina del villano en la recdmara de la protagonista mientras ésta duerme,
una catdstrofe natural inesperada, los accidentes, atc.

Los elementos de alternaciénm hacen refarencia a los sucesivos relevos de la
accién segln se actlie desde el agresor & desde el defensor, siende la victima
sdlo 2l objete de la maniobra. Este juego de mezclar sucesivamente escenarios,
personajes y hechos, permite dar agilidad, suspensc y velocidad a la historiz;
ademds el poder conocer con antelacién a los gersonajes Gue no aparecen en
escena en ese momento lo gue habrd de sucederles O los planes de la Otra parte,
cenvierte al lector en poseedor del secreto pero con la particularidad de no
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I casualidad jucga un rol fundamental on el doesarrollo de las historios o
travds de 1 suerte vy ol dzdr yue permiten enlazar oireunstancian yopersonajos
que, do otra Corma, hubicra resultado muy complicado combiar. Asi, por ojenplo,
el sino lleve a la inocente victima a trabajar en casa del “majvado™ & 1a poco
14yica aparicién de una carta puede resultar determinante para una herencia 6 el
establecimiento de un parentesco.

Los factores de mquinacién son aguellos urdidos por la parte criminal para
afectar a los héroes y seran aclarados, se;;(m se requiera, 2 lo lar3o O al Final
del relate. $in duda, 1z maguinacidn, es fundamentai para la hisbtoria ya que
constituird uno de los principales resortes de la accidn, aunque mis tarde & mds
temprano serdn vencidos por la casualidad en favor de los "buenos”.

Entre las situaciones mis corunes explotadas por la novela gor entrejas estén
ta bastardia, la orfandad, el abandono v la pobreza, aungu? en muchas
ocasiones se trata sdlo de apariencia, ya que en estos relatos las COsas no son
sierpre lo yue parecen ser. Y asi los huérfanos, al final de la historia, hallan
milagrosamente a sus progenitores, Juien se suponia abandonadc se entera que fue
cbjeto de un secuestrc, el humilde resulta heredero y el bastardo hijo legitimo.

El mundo del folletin vive en constante sobresalto. La fuga y la persecusidn
se mezclan a lo large de sus payinas (evidenciando parte de su caracter
meleodramatico), obligando a sSus personajes & estar en pervetuo movimiento. La
insidia 6 la infamia de los comgortsmientos no rejguiere una detaliada
justificacidn, siempre y cuando cumpla la funcidén de uenerar acciones y
suspensos. La violencia y la agresién se dilatan contiinuamente para gue la
escapatoria sea posible & cuando su presencia es activa nunca acaban de una vez
por todas con los héroes. Asi, criminales, bastardos, huérfanos, profecionales
diversos, participan er. esta exageracidn fortuita.

*Una valiosa supercheria fue el apoyo del folletin en todo momento del
ejercicio: la previsidn de lo inesperadc. Ténjase en cuenta gue en sus paginas
todos Jlos hallazgos son répidamente relevados. Este sentido de lo inesperado,
como algo gue no puede fallar, se practica de manera gue las victimas & los
perseguidores son dos bandos gue practican habitualmente una continua demora de
la accidén una vez conseguidc el apresamiento, de forma que ia amenaza puede en
apercibimiento & advertencia (...) Subsiste en el malvado, como ya apuntamos, un
amplio retraso en cuanto a las consecuencias de sus actos, sin consezuir nunca
su objetive, aljo que estd sostenido gor la dilacidn, usando de lz tortura en la
mente del prisionerc como una ameraza instrumental. Desembarazarse ayui de una
persona no se hace agul con sencillez y ocultamiento ~como en la novela
policiaca- sino desde la complicacién inusitada que termina por hacer posible la
escapatoria." (13)
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los personajes, al ser el folletin un melodrama, son tipilicados vy opuestos,
ropresentan une contraposicidén de valores gue s@ manifiesta en los hechos y en
las palabras. PPor un lade, el héroe y la heroina, y por ol otro, los villanes,
sin gue madie entre ellos una reconciliacidn. 1as héroecs siguen conservando sus
valotes positivos, su  pureza y 1los malvados  contindan regrosentande 1a
transyresién a esos chdigos morales.

1.2.3 EL FOLLETIN EN MEXICO

Para wediados del siglo XIX , el romanticismo ya habia sentado sus reales
en la novela mexicana. EBsta corriente constitula un afén de originalidad y
wlsyueda de 1o nacioral era, en el fondo, una oposicidén a la Colonia.

El romanticismo mexicano tuvo dos etapas. En la primera, la insgiracidn se
volvid libre, casi andrguica y rozaba en lo superficial, su voz era fuerte y
altisonante; estaba representad2 por la Academia de Letran. La sejunda, més
mesurada, buscd rectificar los excesos de la fase anterior. Representada por el
Liceo Hidaljo y la revista £l Renacimiento, puso mayor cuidado en 1z forma, la
gobriedad impreynd las palakras, la concentracidn se convirtid en eje, los
sentimientos vy las emociones fueron abordados en toda su profundidad y el
nacionalismo se convirtidé en su orientacién. "Pareceria una contradiccidn la
presencia del romanticisme en medio de la efervescencia de ideas y Ae las luchas
politicas, pero no 1o era para guienes encontrakan en €1 1a ruptura de los
viejos moldes de la libertad que buscaban." (14}

En este amtiente de ebullicidn intelectual y de un desarrcllo especial de la
prensa escrita donde nace el folletin, el cual como hijo de la &poca retrataba
los acontecimientos, transformaciones, inguietudes, malestares y aspiraciones de
la tierra que lo accgib.

Como cualquier Jénero literario, la novela por entregas no podia escapar a la
infiuencia de la corriente predominante: el romanticismo. El  romanticismo
insufld en los jenes del folletin sus premisas: el pathos (o conjunto de
caracteristicas emccionales) sustituye al ethos (conjuntc de caracteristicas
objetivas de la realidad); solidariamente, se enaltece a la imaginacidén como
creativa fuente inspiradora de la obra literaria y se le pone en un mismo planc
de igualdad con la razdn; se empieza realmente a "ver" los escenarios naturales
Actandolos de atributos subjetivos; la libertad estilistica enarbolada por ellos
se opone al normativismo de los cligices; se revitaliza el pasado medieval y se
pone énfasis en una tradicién propia que moviliza los diferentes nacicnalismos;
g2 enaltece la sensibilidad individual y el yo.
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uig exaltada ocmobividad que 1ledaba a rayar en lo oenfermizo. Algunos olros,
inungados y convencides de las aspirviciones peliticas da 1a dpoca no rdudazon en
impre nar su relacidn amorosa de los frayores de la lucha nacional.

Jusko Sierra O'Reilly, se orienta hacia la novela histérice cuidadosamentc
armada al mejor estile de Walter Scott. “Le hija del judio" (1848) se ambienta
en la peninsula yucateca del siglo XVTIT, <on una trama sumamente complicada,
Sierra O'Reilly mantenia fascinados a los lectores gue esperaban con ansia la
siguiente entrega de su folletin. El autor adewds no Juda en aprovechar sus
paginas para hacer una punzante critica a Jos jesuitas y manifestar su pensar
acerca de las luchas politicas encarnizadas entre liberales y conservadores.

Por su pgarte, Vicente Riva PMalacic, en pleno auge 4de la novela folletinesca
{1868-1872), publica una serie de historias que harian las delicias 4el plblico
de la época con su sabor intensamente mexicano. Y asi nacen, ambientadas en la
Colonia, "Monja, casada, virgen y mértir® {1868), el inolvidable "Martin
Garatuza" en el afle 1868, "Las dos emgaredadas” en el sijuiente anc vy,
posteriormente, ya en 1896 un excelente retrato de la vida reyional en los
"Cuentos del General".

Manuel Payno, guien desde 18%9 habia iniciade la adaptacidn de la novela por
entregas al ambiente mexicano, retratando los usos y costumbres del periodo
virreinal, publica entre 1882 y 1891 su célebre historia: "los bandides de Rio
Frio". Payno se kasa en una comentada causaz judicial de ia épocca ¥y con enorme
talento nos imbuye en 1z vida y carrera de un criminal. "Los bandidos de Rio
Frio" es un conjunto de cuadros interconectados por una historia de amor yue
involucra teodo tipo de personajes v situaciones en el mejor estilo del siglo
XVIII, 9pero yue, conforme avanzan las entregas, se va tornandc sombria al
mostrar una nacifn Jobernada bajo la férula de la arbitrariedad y la corrupecién.
Esta novela es, sin duda, el resumen y la cima del siglo XIX, representado
tamtién el fin del romanticismo realista, de sus conguistas y sreocupacicones.
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1L amor en todas sus manifestaciones y combinaciones posibles coupa denkro
del  ecine mundial un lugar tan sipnificative como ¢l de la muerte d de ia
destruceidn; circunstancia no Feortuita si consideramos jue las realizacionos
cinematogrificas en promedio sintetizan la sociedad y el tiempe que ésta vive.

Es opvio que come aspiracién suprema del hombre la blsqueda de la felicidad
sea una constante en los argumentos llevados a 1a pantalla. Desde "lLa quimera de
Oro™ de Charles Chaplin hasta "Titanic" de James Cameron, los protayonistas se
enfrascan en una lucha por derrotar la adversidad y alcanzar la esgena cumbre
que arranca reacciones positivas en la auvdiencia; instantes en Jue se frajua la
razén de ser artistica: la exaltacién suprema del espiritu.

En sus mas de cien aflos el cine se las ha ingeniado al igual que la
literatura y =1 teatro para re,resar sistemdticamente a las interrogantes
esenciales de la humanidad: iqué soy? ide dbnde vengo? chacia donde voy? Y sin
importar demasiado la consclidacidn de las Respuestas, Jeneracidn a eneracidn,
el cine se ha limitado a proponernos mundos paralelos de acuerdc a la capacidad
histridnica de los actores, la sensibilidad visual de ics fotégrafos y el ¢jo
onmnipotente de los directores.

Por las caracteristicas de nuestra investijyacidn hemos seleccionado a partir
de diversas fuentes un pufiado de peliculas que segin la critica, el piblicc y la
terdtica de este documento integran lo nmejor de lo mejor del melodrama.

Por supuesto, cque la seleccién es discutivle v gue cada individuo podra
oonerle los bemoles gue gquiera, pero por alguna razdn los titulos gue daremos
estan incluidos en nuestra memoria ¥ eso ya es un buen princigic, porgue pueden
gustarnos & no mds son inolvidables.

Sin un order histdricc ni pecando de erudicidn, la pelicula de peliculas en
el drea melodramitica es "Lo gue el viento se llevd", saga ubicada en la Guerra
de Secesidn norteamericana en donde los protagbnicos Scarlett G'Hara y Reth
Buttler pasan las de Cain para comsolidar su felicidad sin que el cliché del
beso inmortal evocan en el cinéfile ta ilusidnde que sierpre hakrd un mafiana
me jor.

Ctro momento cumbre del génerc es "Romeo y Julieta" de Franco Zefirelli;
enésima adaptacidén de 1la tragedia shakespereana cuya singularidad radica en
poner en los  papeles principales a verdaderos jévenes y no adultos
caracterizados como dictaba la tradicidén, y redondeando 1a de Lor si melosa
historia estd la fotografia, preciosista, acartonada y peliyrosamente cursi.
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"Un  hombro  y  una mujer”  denota  gue  los franceses Lambidén Lienen su
corazoneito, apuntdndose un tante en esto del llante, woco v baba y nos oslamgan
una historia intimista y azotada alrededor de lo jue para ¢©l110s os el amor, 1a
pasién y la entregya on las que el asistente al conciuir la pelicula ne sabe si
1o gue vid fue producto de la imaginacidén 6 un psicodrama de consultorio caro. Y
si a eso se le agrega la misica, verdaderamente cae en terribles confusiones.

"toue bello es vivir!" es la sintesis del discurso melodramdtico de corte
familiar. La noche de navidad el protagonista decide matarse y un angel
intercede mostrindcle los aspectos positives Ae la existencia, orilldndolo a no
cometer esa barbaridad y condenarse eternamente.

En "Andnimc veneciano" LOS evropeos Se lanzan a cuesticnar el amor mediante
el truce de la separacién forzesa y la escenografia perfecta de una ciudad
considerada como capital del romance.

"El verano del 42" recupera la iniciacidén sexual de un adolescente a cargo de
una mujer adulta que propicia una revaloracidn de los sentimientos, la familia,
la amistad y el enorme reto gque significa caminar solo.

"Nace una estrella" es el remake setentero de la trillada competencia
artistica entre lo viejo y lo nuevo. La pareja principal va consumiendo sus
vinculos hasta la separacidén definitiva y la muerte del hombre.

Es "Fiebre el sébado por la noche" una pelicula yue marca unz generacidén y
que une la superacidn personal al ambiente fatuo de las discos y los flirtecs
momentaneos gue brinda la danza.

"Rebelde sin causa® es una pelicula de culto en la gue e protagonista
resiste las pruebas de una masculinidad mal entendida que desemboca en tragedia.

"Amor sin barreras", tatarabuela de los videoclips, es la versiér bailakle de
"Romeo y Julieta" ambientada en Nueva York y sus minorias étnicas.

"Nuestros ados felices" muestra gque la politica y el amor, sejin ecte
largometraje, no son una buena mezcla, especialmente Aurante el periodo entre
guerras y la persecucidén Macartista. Sin embargc, ésto no es motive para no
encarar al enemigo y darle un hijo.

"De agui a ia eternidad" representa que Pearl Harbor no es (nicamente una
base naval sino un espacio donde convive gente, con sus pasicnes y sus pegueiios
heroismos y, por supuesto, el amor gue en un tridngulo extrafo permite una de
las escenas sensuales mis interesantes de Hollywood.

Las peliculas de Chaplin merecen un sitio aparte en nuestra seleccidn
precisamente porgue son ellas, desde diferentes enfoques, las gue renuevan en
mas de un aspecto el tratamiento cinematogrifico del melodrama ya yue
invariablemenkte sus personajes tornan lo cokbidiano en un privilegyio.
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1.3.2 EL METODRAMA CTNEMATOGRAFICO MEXTCAND

%1 mexicano tiene una profunda veta melodramitica gque tal parece yue le es
ividulcada desde antes de nacer. Desde gue se encuentra en el vientre materno, el
"mexicanite" ya estd siendo objeto de planes futuros... gque si serd doctor,
abogade & cura & si esa mujercita serd, sin duda, recatada Yy eSperemos gue
encuentre un buen partido. Zapatito azul O zapatito rosa viene a determinar
nuestra existencia. Una vez expulsado de la tranguilidad placentaria, el peguerio
6 1la pejyuefia se enfrentan a vh mundo que ya tiene claramente estructurado su
futuro. Pasan los aflos y durante éstos, padres, tios, hermanos, compadres y
amigos van dandc forma a sus expectativas y deseos. La familia se esfuerza por
hacer un buen papel (cualguiera que sea el significado de ello) y educarlo 4de
acuerdo a lo “correcto” (por lo menos de palabra, ya gque 1os hechos son otra
cosal. ¥ asi, va creciendo el mexicano hasta gue cualguier dia de esos, de
pronto, Se topa de golpe y porrazo con una pantalla cinematografica &
televisiva... Su educacién ha empezado de a Aeveras.

Pedro Infante, Maria FPélix, los hermancs Soler, Jorge Negrete, Pedro
Armenddriz, Emilio Tuero, Joagquin Fardavé, Luis Aguilar, Blanca Estela Favdn y
la siempre mitica abuelita del cine nacional Sara Garcia, entre muchisimos
otros, se vuelven (a pesar de la pantaila de por medio) en grandes conocidos,
casi amigos & vecinos. Y si dicen que el sufrimiento compartido une a la gente,
entonces podemos considerarlos literalmente de 1la familia, ya gue no en vano
hemos llorado y reido con ellos en sus peliculas.

L pesar de gue el cine pisa suelo nacional a finales del siglo XTX , es
hasta la década de los treinta cuando la cinematografia mexicana emgieza a
ganarse a pulso este apelativo. A pesar de la variedad de temas abordados, el
melodrama ha ocupado un lugar favorito en el yusto de la gente (ya sea por
eleccién & poryue no ha habido mucho de donde elegir). Hemcs crecide acompadados
de las 1dyrimas de las "madrecitas buenas", las determinaciones de padres
dictatoriales, la inocencia de las doncellas, la "mayia" del primer amor, la
tragedia de la pérdida de la virginidad, la exaltacién del sufrimiento y las
parricadas {"!Que yracias a Dios!" dirian aljunos) ha impuesto la moral ante los
embates de la "pérdida de valores".

El cine mexicanc y, en esgecial, el melodrama, no desdefian lugares. Asi sea
un pobre jacal en plena sierra, las arenas del desierto, una hacienda de la
Fuasteca & una casa clasemediera de la ciudad de Méxice, las emociones y los
sufrimientos siyuen siendo los mismos- Los villanos son ubicuos y la virtud,
afortunadamente, también.

Pero /quiénes son los perscnajes gque dan vida a las peliculas?. De entrada,
las "madres abneyadas" ocupan un sitico casi sagra-do, junto a ellas ccnviven los
"hijos ingratos" y 1los no tanto, los padres adllieros gue no por eso son mencs



mehwontos . Tos oitos, los [ndigonas, b g fosrens e Lo cal e, los pobior paro
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mucho mas GUe  eso, encarnan particulares formas e ver y ser on ol mundo, sus
aceiones corresponden a tipificaciones vinculadds o los valores pero, ante todo,
su  "cercania" nos  germite  vivir con elles vicariamente nuesbros suciios y

egperanzas, st vivercia nos sirve de "ejemplo” y ol (ipal feliz "comprueba" 1o
acertado de sus expectativas y creencias.

Las "madrecitas" de las pantallas son la encarnacidén de lo gue la maternidad
implica: sufrimiento, wmucho sufrimiento. Dedicadas, nobles, trabajadoras,
chantajistas pero ante todo cduplices, las madros constituyen el centro de
Jravedad de la familia (prefersntemente catdlica, prolifica y “decente"). Son
eilas, las gue consecuentan lo0§ “errores” de sus vasbagos, son ellas las Jue
después de permitirle todo 1los acogen en  Su regaxc para consolarlos y
perdonarlos, son ellas {madres omnipotentes) las gque a través de su devocidn y
amcr logran llevar a la farilia a su permanencia, son ellas las gue con su
yigantesca soberbia inccnsciente siempre se culpan de las acciones de los demds.-
La madre es proveedora, maestra de reliyién y, sobre todc, .erpetuadora de los
valores "correctos": sumisidén de la mujer y dominacidén en el hombre. $i osa
romper con alguno de estos “"debereg” poderos sefialarla con indice de fueyo y
escupirle el peor insulto: Mala madre!

El hombre tiene un mayor esu.ectro de accifén. De joven, puede ser mujeriego,
borracho € irresponsable (!pos pa' eso es hombre! ¢no?), eso si, sin perder
jamis el respeto (beso en mano, por favor) a su "madrecita santa” y a sus
hermanas que, por extrafia causa, se localizan fuera del "mundo de las mujeres”;
las otras (& sea las mujeres) se dividirdn en dos tipos: las Lue sirven para
divertirse ¥y las gue son para casarse. En el mejor estilo Pedro-infantesco,
coquetearéd con todas y, Si consijue sus "favores", las descartard para el
matrimenio. Si nuestro "querido" machc por fin es "atrapado" {por embarazo & por
amor) aceptard contraer nupcias {relijiosas obviamente) ccn la chica recatada y
sumisa en cuestidén. Mientras canta "Amorcito corazdn" se erigird en el proveedor
tnicc de la casa (& al menos asi lo cree 81) v luege wvendrdn los chamacos
Jcuantos? "los que mande Lios", y es agui cuande el hombre se transforma en
padre.

Si de padres hablamos, los hay buenos, malos y regulares pero, gor lo
general, adquiririn el papel de jusz en el hogar. ¥s indudable yue los pardres
del celuloide aman a sus hijos auvngue tenyan muy particulares maneras de
demcstrarlo, se puede ser carifioso con los nifics peguefios perco ya creciditos ne
se les puede besar "no vaya a Ser gue ge vuelvan maricas". Los varones desde
temprana edad sufren un alejamiento emctivo del padre y ohtienen su mayor fuente
de amor de la madre. Tal parece Lue no hay mayor amenaza jue la voz materna
diciendo: "Le voy a decir a tu padre cuando illegue”.

Cuando el esw0sSoe es irresponsable, borracho & mujerieyc, encuentra siemgre la
justificacién, muchas wveces, partiendo precisamente de la boca de su esposa. la
infidelidad, cuando aparece, es temporal. La amante & "la otra" comgensa las
insatisfacciones del mache (si su mujer hiciera eso en la cama seyuro la
abandona) y desencadena las pasiones melodramiticas. E1 adulterio a pesar de yue
al principio desequilibra la estructura Familiar acaba sirviéndela, ya gue el
infiel invariablemente se percata de gue no hay nada mds valiose gue sa familia
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los hijes on ol cine no 1icnen mucha opeidn & son Ubuenoye G ingrakos, on ol
segundo case s¢ vuelven asi por "las malos amistades”, une "mala mujer” O una
"mala madre", nada  mds  rocuerde “Cuando los  padres se quedan solos". Ta

obediencia, la reverencia y el amor a 1o padres son la norma a seguir, va sea
por convencimiento & a la do a fuerzas como sucede en "Una familia e tantas".
Fn caso de rebeldia (injustificada) la vida sc encarygard de demostrarles (con
muchas  lagrimas) gue estaban equivocados goro, no importa, al linal siempre
obtendrin el magndnimo perdén de sus progenitores. Si no nada mds acuébrdese de -
"Corona de layrimas" & "Mi madrecita".

las mujeres si se salen del "buen camino” invariablemente seriin castigadas
con el 1&tiyo del desprecio, los golpes y la humillacidn. Si las ¢ircunstancias
las llevan a la prostitvcidn encentraran algin tipgo de razdén moral para
justificarlo., y cual ave Fénix, nunca perderdn esa especie de pureza espiritual
Jue las conserva "virgenes", puras y sin mancha. Nesde "Santa" hasta "Saldn
México", pasande por “Carne de cabaret", “"Flor de fango", "Perdida" vy
"Callejera” la "cualguiera" nunca dejard gde allorar el paraiso perdido de la
familia aungue sabe gue ha sido expulsada irremisiblemente de &1.

i hablamos de amor., el sentimentalismo mexicano es intenso, impactante y
contradictoric. Lo afective, ampliado en el metafisico cencepto tricolor de
“amor" se finca en un extrafic "martirio placentero" gue mide la entrega de los
individuos por medio de la cantidad de lagrimas derramadas: "Quien bien te
guiere, te hard sufrir". El horizonte descritc es aplicable a cualguier estrato
sccial, al margen de la educacidn, los credes O las aficiones politicas.

"Nosotros las taguigrafas®, “Nosotros las sirvientas", "Saldén de belleza",
"Del brazo y por la calle", "Un rincdn cerca del cielo", "NosOLros los pobres®,
"Ustedes los ricos", "Flor silvestre", "na familia d&de tantas" & '"Maria
Candelaria” son retratos de la visidén idealizada del amor. Un amor que pese a
todas las adversidades triunfa sobre la oposicidén de las “coguetas", los
cacigques malvados, los rpadres intransigentes, la pobreza y la suerte...si es
vamor del bueno" durard.

El amor melodramdtico siempre enccentrard obstdculos porgue si no nos
guedariames sin peliculas. Ya sea materno, filial & de parsja. el amor "si es
sincero" logrard cristalizarse. El matrimonio es la maxima aspiracién de 1la
gareja.

Curiosamente, el amor y el sexo no van de la mane (salvo cuando hay boda
religiosa de por medioc). Si nuestros personajes son jOvenes elia se negard a
darle ™la prueba de amor" ya que le han inculcadc que debe llegar virgen al
matrimonio, ya gue ahi radica su valor como mujer. En el caso de que la
susodicha acepte lo hara "por amor" y dentro de un marco de irresponsabilidad,
haga memoria Yy ©uo encontrard ninguna protagonista gue use métodos
anticonceptivos. La sexualidad en el cine mexicano de Ia Epoca de Oro s8lg es
sugerida e invevitablemente wvinculada a la culpa, el sexc ligado al lacer sélo
es ejercide por los varones y las prostitutas, ya que el "sexo verdadero" sdlo
es un medio para formar familia nunca un disfrute.
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un  objeLivo meramente reproductor. ia mujer "debe ser" buona, honosta, sumisa,
aguantadora y con una infinita capacidad de sufrimiento. ¥l hombre no debe
dejarse usurpar su papel .de proveedor y sus "deslices y defoctos" le sorin
perdenades siempre y cuando recapacite. La pobreza se vincula a la bondad, la
honestidad v la felicidad verdadera. Bl asconse social en las mujeres solo o
dado wvia ol matrimonio, si se recurre a la mentira, el interés o el apro
vechamiente de 12 bellexa corporal, los beneficios sdlo serdn transitorios y la
susodicha retornard a la posicidén original ¢ 2 una mds baja como en el caso de
"Rubi'". En los hombres el trabajo puede dar opcidn de ascender econdmicamente
pero no de una manera significativa. Ta maternidad es sagrada y los hijos deben
guardar respeto y obediencia a sus padres y sus ideas ya que, de lo contrario,
lo pagardn con sufrimiento.

La muerte ocupa un liugar especial en las peliculas y adguiere un
peculiarisimo cardcter mexicame. La Calaca, La Huesuda, La Catrina le "pela los
dientes” al mexicanc. Se rie de ella pero la respeta, alardea de qgue "la vida no
vale nada" pero reza y pone veladoras.

Dentro del melodrama cinematoyrafico nacional, la muerte no es totalmente
definitiva ya gue la memoria y los recuerdos de los deudos no lo permiten. Con
un poco de tiempe el "difuntito" acaba deviniendo casi en santo & figura mitica.
Para muestra basta un botbn, nada méds acuérdese de Pepe el Toro platicando con
la foto de su "Chorreada" rodeada de flores y veladoras.

La muerte se constituye para los personajes en una prueba, de tal forma. que
después de ver al mitico Pepe el Toro abrazando al "tatemado" caddver de su
Torito, es el carifio y comprensidn de su palomilla y familiares guienes logran
sacarlo adelante y "regresarlo a la vida".

Eso si, cuandc la muerte es el castigo a las acciones de 1os malvados ahi no
hay nada que hacer, invariablemente serin enterrados en soledad, sin nadie gue
les llore y con el perddn de aquellos a guignes les hicieron dafo porque, a
pesar de haber sufrido hasta lo indecible, nuestros muy queridos y nunca bien
ponderados héroes del celuloide comprenden que finalmente todas esas cosas
sirvieron para hacerlos wejores ¥y percatarse de ¢ue sus valores eran los
"verdaderos”.

Log filmes melodramdticos se caracterizan por una idealizacidn casi
patoldgica de las épocas y los escenarios. Los afios del Porfiriato se revisten
en las peliculas de un aura digna de cuentos de hadas; entre valses, canciones Y
levitas, los personzjes viven en una atmdsfera en la que los excesos y la
polarizacidén de las clases sociales parece que no existieran. "En tiempos de don
Porfirio" es uno de los mejores ejemplos de esta situacidn, con Fernando Soler
haciéndola de “padre prédigo” asistimes a uno de 10s temas Ffavoritos del
melodrama: la inocente muchacha que es obligada a casarse con un hombre al que
no ama.
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preferentemente por Pedro [nfantes Ty Aguilar, dJdorge Negrole y o Tito Cnivar
{entro otros) conserva, E] poesar [STR 1} | tono aieyre y |chur0, clemwntos
melodramaticos. Cuando se tocan las "problemas” Jue aguelan a los protagonisbas
éstes no son por lo gencral vistos como consecuencia de los excesos y erroves de
un sistema sino como oriyinades por una § varias personas oon pocos escripul os
gue finalmente no consiyuen salirse con la suya. Fntre ellas podemos citar “ALlA
en el rancho grande", "Tos tres huastecos”, "los tres Garcia", "Vuelven los
Carcia", "Dos tipos de cuidado", etc.

Los melodramas campiranos explotan 1los espacios abiertos, exaltan la
tranquiligad de la provincia por oposicién a los ajetreos de la ciudad, ponen en
un pedestal las virtudes de 1os pueblerinos y se refocilan en sus chismes y
problemas. La aparicidn de los indigenas es siempre acorde a sstersotipos. Por
un lado, el "indito" noble, buenc, religioso y trabajador que sirve fielmente a
su amo e inCluso se enamora de la "nifia" de la c<asa, como "Tizoc". Por otro
lade, el indigena -como si no existieran puntos medios- es presentado como
ladinoe que no 'reconoce" la jerarguia establecida y que aprovecha cualguier
circunstancia para su beneficio, este especimen, por supuesto, serd un digno
complice del ‘“malvado” de la historia y acabard pagando {con la vida & el
ostracismo) su desviacién de lo "correcto”. Entre los melodramas pueblerinos mas
famosos no podemos olvidar "Flor silvestre" y "Maria Candelaria",

La ciudad es otro de los ambientes profusamente explotados en las peliculas
pero su funcién es de decorade: estdtica, muda e indiferente. Lo que importa
aqui no es el escenario, sino las vivencias gue se desarrollan en &l. De las
colonias clasemedieras a los barrios mds humildes, tal parece que no hubiera
gran diferencia ya que 1los problemas, preocupaciones, sentimientos vy
aspiraciones siguen siendo los mismos: el amor, el dinero, la virginidad, el
matrimonio, el respeto a los padres, la honradez y la decencia. Los pobres y los
nc tanto luchan por lo mismo, se afligen por circunstancias similares y, en
ambos lados, la virtud se erige finalmente en vencedora.

Pero wvale la plena preguntarse por gué estas peliculas que se hicieron hace
mds de cuarentaz aflos siguen, aln hoy, siendo vistas y disfrutadas por el
pliblico. La primera razén es que desde los aflos sesenta el cine nacional
atraviesa por un Ybache econdmico y de creatividad que sélo ha producido
peiiculas de ficheras y “narcos" gue poco aportan a la estética cinematografica
pero gue, sin embargo, logran éxitos de taguilla entre las clases populares. Es
hasta hace pocos afios que emplezan a producirse filmes de mayer calidad jue,
pese a sus esfuerzos y el pomposo titulo de “nuevo cine wexicanc", adn no legran
sentar las bases de un cine nacional en toda la extensién de la palabra.

Perc hay una razdn aln mas profunda. Tas peliculas de la ¥poca de Oro y, en
especial, los melodramas urbanos entre los que ocupan un sitio de honor los
filmes de Pedro Infante, reflejan en cierto modo el 2lma de nuestro pueblo.
Estas peliculas no nacieron de la nada, sus escritores y realizadores contaban
con un fino olfate para recuperar y reflejar los problemas bisicos de la época
y. cquizd, de todas las épocas. Tas relaciones familiares, el amor, los hijos, el
dinero, la muerte, la religidn, la amistad y los valores, ayer y hoy siguen
constituyendo preocupaciones y tdpicos bisicos de todes 1los pueblos. las
peliculas de este periodo 10 que hacen es darle un tinte local.
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signilicativo. lLos movimicntos de reivindicacidn de las majeres y de proteccion
4 los infaptes en nuestro pals son relativemente recientes (por cjemple, la ley
contra 1la violencia intrafamiliar no tiene mis de % alios de antiguedad) y ain
no $e han anclado de forma definitiva y efectiva en nuestra mentalidad. Liamdg la
atencidn gue en momentos importantes & de crisis (personal 6 familiar) haya un
retorno hacia valores y comportamientos que en apariencia so estaban desechando.
Es dificil producir alteraciones efectivas en la manera como concebimos ol mundo
y las relaciones sociales cuando contames con muchos siglos de explotacidn y
sumisidén en nuestra contra. Ademds, el cambio siempre asusta porgue implica un
esfuerzo por construir huevos sistemas valorativos de cuya eficiencia no podemos
estar tan seguros hasta haberlos probado.

Las peliculas, al refiejar la identidad (idealizada © no) de nugstro pueblo,
se erigen en un referente de actitudes y valores morales gue han contribuido a
formar & varias generaciones. (Cudntos de nosotros no hemos crecide y hemos
formado, en mayor ¢ menor medida, nuestros conceptos del amor y las relaciones
personales en base a lo vertido en estos filmes?. Con lo anterior en ningin
momento se quiere decir gue la influencia cinematografica sea algo mecdnico,
s1no gue  al  tener sus mensajes sentido para nosotros se convierten en un
refuerzo valorativo y aspirzcional y en planteamientos que, por no resultarnos
ajencs, se vuelven susceptibles de ser vinculados a nuestra cotidianidad.

Asi, a pesar de gue pasen los alos, las peliculas de la Epoca de Oro,,
seguirdn wviéndose y disfruténdose porjgue constituyen un recordatorio de lo que
somos y gue, quizds, no gqueremos dejar de ser...
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La Ciudad de México una tarde cualguiera. e pronto, alyguicn levanta la vista
y Observa el roloj...la hora se acerca. Una mano enciende la radio, gira el
dial, 1os bulbos vibrap y emiten una ligera luz...la mayia comiencza. Sonidos.
voces y misica sc conjugan para crear un mundo alterno en el quo casi todo e$
posible, un universo de suefiog, al gue por algunos momentos podemos accadur, los
persenajes cobran vida y nos llevan a acompafiarios en sus penas y alegrias. La
radionovela ha lleyado al hogar.

Corre la década de los treinta y la casi recién estrenada radic hace sus
pininocs. Productores, misicos, actores y locutores aprenden sobre la marcha.
apenas estan construyéndose los pllares de este nuevo medio de difusidn. Surgen
ideas a mil por hora, se retoma la experiencia del exterior y se acopla a
nuestra idiosincracia. Obviamente, los dinercs son un problema primordial y 1os
anunciantes se convierten en la tabla salvadora. Nacen los noticieros, los
programas musicales, 1os radioteatros y hasta las lecturas de poesia.

Sin embargo, los patrocinaderes, engolosinados por las crecientes ventas de
sus productos, piden mds, "necesitan” mas Yy se vuelve necesario implementar
propuestas atractivas.

Los radioteatros se habian instalads ya en el gusto del plbiico, no obstante,
al constituir un programa que se agotaba en una sola emisidén su costo (a pesar
de 1las ganancias que redituaba) no se percibia como explotado al clen por
ciento, algo debia hacerse. Asi se importan las soap-operas radiales de los
Estados Unidos, gque se traducian a nuestrc idioma. Sin embargo, las temdticas y
st desarrollo resultaban ajenas a la manera de ser y pensar del mexicano, razén
por la cual empezaron a adaptarse dandoles un togue local.

En un principio las radionovelas nc contaban con patrocinadores, ya gue éstos
no estarian dispuestos a invertir en algo gue ne fuera "seguro". Empero,
conforme éstas iban ganando auditorio se convirtieron en un atractivo medio para
vender.

Existe una ciertz polémica respecto a cual fué la primera radionovela. Fara
uos es obra de Carlos Chacdn Jr. quien en 1934 escribe y realiza "El procesc de
Mary Dugan" que constaba de veinte capitulos con una duracidn de apenas guince
minutos. Por su parte, la XEW aduce que ia primera radionovela fué “Los tres
mosqueteros y D'Artagnan" en 1932. Sin ewbargo, la discusidn se vuelve bizantina
ya ¢gue al haber sido grabadas en discos sobre matriz de cera gue el tiempo acabd
vor destruir, la paternidad guedard en duda.

En un principio las radionovelas se hacian en vivo con todos los riesgos que
ésto implicaba. Era necesaric encontrar actores con una gran capacidad de
improvisacién, habilidad histriénica vy una wagnifica voz. Se recurrié a los
actores de teatro, sin embarge, esta eleccidén trajo un sin Fin de dolores de
cabeza para los productores, ya que aungue en el ensayo todo salila perfocto a2 la
hora de entrar al aire a muchos de ellos les impresionaba ol micrdfono v
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tristeza, tomor, odio, todo 1o tenias que sacar con la vou'. {15)

La capacidad de improvisacidn era clave, ya gue debido a que no podia cortarse
la grabacidn, si se presentaba un error 1os actores debian inventar, adecuar los
parlamentos para gque la 1ldgica de la historia no se perdiera lo cual, por
supueste, dabka lugar a teda clase de situaciones chuscas. Nos platica Pablo
O'Farrill algunas de estas anécdotas: “"Con Arture de Cérdova el dia gque
estdbamos haciends una radionovela en wvivo de un submarino, estdbamos haciendo
las burbujas por medio de un papel en tubo en una tina muy grande llena de agua,
entonces di un mal paso !y me cai dentro de la tina!, el programa estaba en vivo
y todos guerian soltar la carcajada ¥y no podian, tenian que aguantarse y
componerle. OQtra anécdota era cuando nos fallaba la pistola, antes no ¢ran balas
de salva sino gue cortibamcs el cerillo y la parte oscura la revolviamos con
clorato que comprdbamos en la farmacia, 10 envolviamos en un papel, iuego lo
poniamos en un veinte y con un martillo le pegdbamos !y era un balazo tremendo!.
Muchas veces fallaban y el actor deciz: 'Me diste una pufiaiada'."(l6)

Las primeras radionovelas se grababan en discos de matriz de cera, lo cual
permitid su exportacién a Latincamérica en la década de los cuarenta. Ya para
finales de este decenio aparece la cinta magnética que viene a cambiar por
completo la forma de producir radionovelas, ya gue ahora era posible interrumpir
la grabacidén para enmendar los errores. La edicién empezaba en seric. Ademis, 1a
fidelidad de este nuevo método era mucho mayor y el material menos delicade, de
tal forma, gue su exportacidn a otros paises y al interior de la Repiblica
resultaba mds sencilla y segura. Asimismo, al incluirse la tornamesa como parte
bisica del estudic fue posible utilizar los gdiscos de 78 revoluciones para
sustituir a las orguestas que musicalizaban los programas, abatiendo los costos
de manera importante.

los efectocs de sonide permitian ambientar 1la  Thistoria vy ubicar al
radioescucha en el lugar donde se desarrollaban los hechos vy el efectista era su
artifice. "La radio era creatividad...de un teléfone de disco haciamos el efecto
de una miguina de coser, de un reloj, era cuestidén de imaginacién; con un
pafivelo haciamos el ruido de los pajaros, ddbamos el ritmo de las cosas junto
con el micrdfono que amplificaba el sonido. Con nosotros cualguier cbjeto servia
porgue teniamos la creatividad, cualguier cosa haciamos que se asemejara a un
objeto natural. El efectista era como otro actor mis..." (17)

Con el paso del tiempo, se importaron maquinas estadounidenses gue producian
diversos tipos de sonidos, sin embargo, como eran tan aparatosas cayeron en
desuso. Mas adelante se empezaron a wutilizar cintas y discos con efectos y, ya
muy recientemente, &stas fueron sustituidas por los discos compactos.
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Loder DEFINICTON, CARMUTRRINPICAS Y CTEMATIOAL

Lt radionovela os un sulgénore del radiodrang cuyas refces se encuenbean en
el folletin y el radioteatra. Se carackeriza porgue la historie es contada en
capitulos que deben scguirse consecutivamente para compranderia: en ella hay
Si1empre una intriga y un drama en torno a los cuales gica 1a accidn.

Al ser un producto radiafénico cojuga los elomentos basicos de oste medie:
voz, sonido y misica, 10s cuales no se combinan al azar, sino con el fin de
contar una historia.

La vor tendrd dos funciones, por un lado, puede ser utilizada por un
narrador, o8 decir, alguien (no necesariamente un personaje actuante en la
anéedota) guien cuenta al radicescucha los antecedentes, hechos. movimientos &
las caracteristicas del ambiente en cuestidn; por otro lado, la voz es el medio
con el gue el personaje Se expresa. Sin una voz el personaje literalmente no
existe.

La midsica tiene un papel fundamental, al ser 1la wmayor parte de las
radionovelas un melodrama, 1a misica apoyard la dramatizacién, con sus
incrementos © decrementos de volumen e intensidad reforzaré las emociones,
ayudard a ubicar al radicescucha en una época 6 lugar determinados, dard pausa a
la narracién, en suma, avudarad z construir el mundo ficticio de la radionovela.
No se puede concebir un radiodrama sin misica, su eleccién serd determinante
para lograr 6 no la creacidn de las atmbsferas. La misica, al atacar y dirigirse
de manera inmediata a las emociones y los sentimientos coadyuvard al
invelucramiento emocional en la historia, se convertird en parte de elia.

Por su parte, los efectos de sonido ayudaran a dotar de verosimilitud a la
historia ya que al nc contar con apoyo visual se vuelve imperioso dar algln tipo
de referente sonoro a la accién. Asimismo, el sonido ubicard (con un apoyo
imaginativo) al escucha en el lugar de los hechos, si se trata del campo podemos
escuchar el canto de los pajaros & un riachuelo, si es la playa el batir de las
olas. También el sonido nos “"hablard" del carfcter de los personajes, unos pasos
fuertes nos ayudarin a imaginar a guien los produce & el azotdén de una puerta
nos indicard el estado de animo de guien entrd.

Un rasge esencial de la radionovela va vinculado a su cardcter fragmentario:
el suspenso. Al presentarse la radichovela en episcdics se vuelve imperioso gue,
para garantizar la fidelidad del escucha, cada capitulo cuente con puntos de
climax y. en especial, al final de cada uno de ellos para que guien oye se guede
con el deseo y el interéds de saber qué pasard en la proxima emisidn.

A pesar de los diversos tdpicos gue togue la radionovela no podemos olvidar
que como melodrama gue es guardard ciertos rasyos gue ya hemos explicado con
anterioridad: 1a tipificacién de personajes, la accidén continua y una
contraposicidén de valores en la que el bien triunfa.
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la anéedola gita en btorno a hochos histdéricos de Mixico y otros paises. La
veracidad dependerd del enfogue del escritor y del énfasis pucsto on ol aspecto
melodrandt ico.

Asimismo, este tipe de radionovelas, en un afan de ampliar la cultura de los
radicoscuchas de forma amena, abordard la vida y obra de diverscs personajes.
Por ejemple: "Flor de Lis", basada en la vida de la reina Maria Antonieta, “Ei
Cid", *“Pablo el de Tarzo”, *la vida de Jorge Negrete® o "Bl piolet asesino” gue
contaba la historia del asesinato de Ledn Trostsky. '

b) Sentimentales

Su  tema fundamental es ¢l amor en todas sus manifestacicnes. La cldsica
anécdota  de  la  Cenicienta se presentard con las mds diversas variaciones,
lugares y persondjes. También otro esquema que fue muy explotade es el de las
pasiones, por lo regular, un integrante de la pareja es victimizado y maltratado
pOr su contraparte.

Alyunas radionovelas de este rubro son: "Departamentos Regina", “Francisca
Velasco", "Momentos apasionantes", "Maria Isabel", "Amor imposible". *Yesenia",
"Elena Montalvo", “E1l pecadc de QOyuki", “Rubi", etc. De hecho. una parte
importante de las radionovelas pertenecen a este tipo.

c) Educativas

Estas buscan, sin perder de ninguna manera sus$ rasgyos melodramdticos, dar
algin tipo de mensaje de contenido social o educativo como puede ser la
importancia de aprender a leer y escribir, 1z necesidad de la higiene, la unidn
familiar, etc.

d) Religiosas

Abordan la vida de santos, virgenes y beatos. De hecho, las radicdifusoras
contaban con el permiso de las autoridades eclesidsticas para poder llevar a
cabo tales dramatizaciones.

Entre las mds famcsas se recuerdan "La Biblia", "La sagrada famiiia", "Juan
Diego, el mensajero de las rosas", "Los cruzades de la fe", "La vida de Santa
Rosa de Lima", "La Virgen Morena”, "San Ignacic de Toyola" y "La vida de San
Martin de ©Porres" cuyo éxito fue tal gue la gente esperaba afuera de la
radiodifusora a José Antonic Cossio para hesarle las manos creyéndolo el santo.

@) Policiacas
Gira en tornc a la elucidacidn de una intriga o un delito peor parte de la

policia o wun detective. Tos homicidios, asaltos. accidentes, fraudes y
complicidades son una constante en ellas.

v
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£} Commpsi tatiae,

En vista  de gue  las radionovelas Viogaban o gran parte del wervikorio
nocional,  fue necesario  para  conseguir el interds de los habitantes de
provincia, ubicar algunas historias en ostos escenarios y cellejar 10w problomas
¥y preocupaciones de ellos.

g4) De aventuras

In estas generalmente el personaje era el mismo, $dlo que el radioescucha
podia acompaiiarlo en sus aventuras en los mids diversos lugares. Por ejemplo:
"Kalimin, el hombre increible”, “"Ausha el arabe" & "Tamakum'.

h) fTerror y Ciencia Ficcidn

Lo sobrenatural, lo imposible, los avances de la ciencia, el futuro, ete.
eran el eje de inspiracidn de estos radiodramas.

i) Bélicas

la anécdota se sitla basicamente en la guerra. La Segunda Guerra Mundial
detond en la mente de los escritores numerosas historias que resaltaban los
horrores de la conflagracién. Entre las mds recordadas: "La marca del tiempo”,
"Las ideas no se matan", "El ideal de L:dia Morales”, "Esta preciosa libertad",
etc.

1.4.3. LAS GRANDES VOCES, LAS GRANDES HISTORIAS

Hubo muchisima gente que con su dedicacidén vy amor a la radio dieron voz y
vida a las radicnovelas, citar sdlo algunos puede resultar un tanto injusto,
pero las limitaciones de espacio asi 1o exigen. De modo gque procedamcs.

Entre las grandes voces que se recuerdan estén Carmen Madrigal, Edmundo
Garcia, Arturo Soto, Emma Telmo, Carlcs David Ortigosa, Rosario Mufioz Ledo,
Guillermoc Portillo Acosta, Arturo de Cérdova (con su inolvidable "Apague la luz
¥ escuche"), Manuel Lépez Ochoa (el dltime Chucho el roto), Pedro Cardosc,
Ernesto Fiance, Consuelo Segyura, Luz Consuelc Orozco, Lucia Hernédndez, Rita Rey,
Joagquin Coss, FEnrigue Couto, Anita Blanch, Lucila de Cérdova, Guillermo Cotilla
Costa, Salvador Carrasco, Tomés Perrin (el célebre Carlos Lacroix), Luis Puente,
Salvador Carrasco (El monje loco), Carmen Montejo, Alicia Montoya, Silvia Derbez
Y un laryo vy talentosisimo etcétera.

Hablar asimismo de las grandes historias cuando se hicieron alrededor de dos
mil radionovelas es bastante diffcii. Perc podemos mencionar entre las mas famosas
a "Chucho el roto" que rompiendo récords durd once afios al aire con un total de
11,350 capitulos. Otra, no tan larga, pero gue estuvo al aire por ocho afios fue —-
"Felipe Reyes".
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nrarloba y Maximiliane®, “yesenia™, "E1 Conde de Montocristo", San Martin de
Porres*, "Rubi®, "Teresa", "Los ricos Lombidn lloran', "kl Qid", "La ciudadela®,
"Monseiior  CGuizar y  Valencia", "las yrandes aguas", "Angeles de la Calle”,
“Juventud sin Ley", "La pobre sefiorita Limantour" {en sus distintas versiones),
"lg usurpadora", "La virgen morena", "FElL hogar que me robd", "Marcelino, pan y
vino", "Juana de Arco", "Senda prohibida“, "Madres egoistas", "Elena Montalvo",

"La sombra de la otra", ete., etc., cle.
1.4.4. APOGEC Y TECADENCIA

Los afios cuarenta, ocincuenta y parte de los sesenta constituyen el esplendor
de las radionovelas. En este periocdo los radiodramas seriados eran una de las
actividades de divertimento mis extendidas no S$dle por el lugar que habian
conseguido en el gusto del plblico mexicano y latinoamericano, sino porque la
radio representaba el medio de difusidén mis extendido en nuestro pafs.

Su gran cepacidad como vehiculo de venta de los mds diversos productos le
garantizd 1la preferencia de los anunciantes. Pero, con @l paso de los afios y el
desarrollo y extensién de la televisidén, la radio se enfrentd con un rival Ae
fuerza insospechada. E1 plblice que antes prestaba atentos oidos a las
radionovelas se vid sorprendido y después cautivado por las imdgenes de la
pantalla chica. ¥ no sdlo la atencidn del plblice cambid, sino también la de los
patrocinadores que comprendieron que la T.V. habria de convertirse en un
escaparate mas efectivo de sus productos.

La radionovela fue produciéndose cada vez en menor nimero y el golpe de
gracia lo recibiria en 1los ochenta cuando Jaime Almeida a la cabeza de
Radidpolis las calificd de anticuadas y poco rentables, dejéndose de producir.
Actualmente, las radicnovelas se copian y se exportan a Centroamérica y el
interior de la Repitblica.

Asi, acaba uno de los capitulos m&s importantes de la radio mexicana.

Descanse en paz la radicnovela.



Lo ERLIPRATRO

1.5 ORTOENES Y DEFINTCTON

Ia naciente televisidn demandaba para su  supervivencia programas que
resultaran atractivos para el piblico y, por ende, p.ara los anunciantes. Al ser
un nueve y revolucionario medio de difusién la axperimentacidén se convirtid en
una constante. Los primercs programas eran Notlcieros y Musicales. $in embargo,
conforme crecia el tiempo de transmisidén y el nGmero Ae televisores, se hizo
neccsario “inventart programas y se vie en el teatro una opcidn interesante.

F1 15 de agosto de 1937, ias pantallas de televisidén londinenses daban al
piblico por primera vez una obra teatral. El exgerimento funciond y las piezas
de teatro empezarcn a OCuUpar mayores &spacios.

Trece afios mas tarde, en nuestro pais, empiezan a gestarse Los princigios del
"Teatre por televisidn', cabe afiadir que México fue el picnero en Latinoamérica
en este género. El llamade “Teatro por televisién® consistia en la
representacién de una obra de teatro ante las cémaras de televisidn, sistema que
pronto cobrd popularidad entre los jdvenes actores yuienes ri.idamente empezaron
a formar compafiias de aficionados & también denominadas experimentales.

Armando de Maria y Campos, un prestigioso criticc teatral mexicano bautizd a
este nuevo género primero come Televiteatro para mis tarde llamarlo Teleteatro.
Fl teleteatro es una representacidn teatral televisada.

Como se recordard las agencias publicitarias tuvieron una participacién
determinante en la radio ¥, por supuesto, en la televisidén. En nuestro pais
vPubticidad Augusto Elias S.A.", fué la primera gue participd en la produccidn
de programas y anuncios comerciales para la novel televisidn cincuentera. los
primeros anuncios eran de la Ioteria Nacional y de Bonos del Bhorro Nacional, es
decir, empresas gubernamentales gue contaban con el presupuesto para ayudar, en
aguel entonces, al rarisimo medio.

Rafael Bernal y Garcia Pimentel tuvo la ccurrencia de llevar el teatro a la
televisién presentando una ocbra semanal. Augusto Elias Paullada nos platica:
"Rafael Bernal tomd la iniciativa y empezd seleccionando obras, sobre todo
mexicanas, y las montamos. Aqui se inicid la produccién para la televisién,
otras agencias como nosotros hacian muchos anuncios v nos encontribamos, por
primera vez, ante la tarea de hacer anuncios y programas, porgue el cliente
decia: 'Compré wna hora en el Canal 4, ¢que hayo ahi?' y el Canal 4 no nos
proponia un programa, por lo gue tuvimos que inventar el programa, después los
anuncios para ese programa. En ese casc, inventamos el teatro y Rafael Bernal
con algunos colaboradores adaptd las obras, contratamos a varios Directores en
es0s primeros periodos; trajimos a nuevos actores..." (18)



Lt primera obra de Lealro so Lhamsmilic on b primera estacion de amorien
Labane:  SUTV=Canal <l oy rud coertha por Ratael Bernad . Suoduracion foe de apenes:

Z0 minnbos ¥y ose 1lamd "ha carbha'.
BElegir al  teatre  para ser llevado a la television ne fue una decisidn
Cortuita, ya gue come ol medio aponas  comenzaba  no  existian actores

especificamente entrenados para ¢lle, por Lo cual se recurrid a 1o ya existoenta:
el teatro. Los actores teatrales, gue ya hablan recorrido un largo trecho en las
radionovelas, vieron con clerta suspicacia a la televisidn y alyunos empozaron o
arriesgarse. Conforme ¢l teleteatro iba encongrando una acogida positiva on ol
naciente teleauditorio, mds actores estuvieron dispuestos a participar en ellos.

Ya para 1951, el Cenal 4 transmitia dos veces a la semana teleteabros gue
aprovechaban las obras gue ya habian sido montadas, las cuales se adaptaban y se
ajustaban a los tiempos y caracteristicas de la televisidn. kntre las obras ue
se transmitieron por aguel entonces destacan las de Rodolfe Usigli por ejemplo
"Vacaciones”; las de Chejov entre las que se eligieron "Peticidén de Mano" y "El
oso"; de Xavier Villaurrutia come fue “Ha 1llegado el momento; Tl
contrabandista” de H. Hopkins 9 las de O'Neill entre las que destacd "Donde estd
la cruz". Todas estas obras se¢ reducian a un solo acto O al tiempo gue tenian
destinado al aire.

1.5.2 CARACTERISTICAS

Los teleteatros eran obras unitarias con principic y fin y con repartos
distintos. El1 teleteatro al ser una fusidén del teatro, con una ya larga
trayectoria en nuestro pais, v un medio nuevo como la televisidn adquirid rasgos
de ambos progenitores.

Obviamente, al principio se alimentd de la literatura dramitica ya existente,
va fuera nacional & extranjera, dentro de la cual los melodramas ya estaban
plenamente instalados. Como los tiempos de televisidén eran comprados y no
existia una programacién perfectamente estructurada, el tiempo destinado a los
teleteatros no era el mismo gue el gue se utilizaba en una puesta enh escena
normal, por 1o cual las obras se adaptaban y se acortaban.

Los actores contaban con una formacién teatral que les permitid salir avante
ante las grabaciones en vivo. Se estudiabz vy ensayaba la obra durante una semana
aproximadamente cuatro horas diarias para gque la puesta en escena fuera
impecable, cabe afiadir que ésto no siempre sucedia y los actores tenfan que
improvisar en el momento para gue el plblics no se diera cuenta de 105 errores y
la historia transcurriera como si nada hubiera pasado.

En un principio, los actores se podian sentir un tanto raros al actuar frente
a un phblico ausente y no contar con la retrcalimentacidn inmediata que da el
aplause 6 la actitud del espectador. Se fueron acostumbrando riapidamente v la
respuesta llegh a través de los comentarios gue escuchaban de viva voz de las
personas.
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imaginacidn.

{as camaras de aguel entonces naturalmente no contaban con los adoelantos
téenicos de la actualidad. las tomas eran cstdticas & de movimiento oscaso, la
fidelidad de la mayen presentaba deliciencias al igual gue la iluminacion y o
sonida. FEmpero, el efeclo logrado era ostupendo, ol plblico se sentia cautivade
al tener teatro on su propia sala y fue, sin duda, el talento y el entusiasmo de
estos pioneros lo que coadyuvaba a crear la magla.

La competencia no s@ hizo esperar y cada vez md@s los diversos anunciantes
comenzaron a incursionar en el ¢yénero. Empezaba ‘a trabajarse contra reloj,
terminaba una emisidn  y vya debia estar lista la otra, el ritmo se hacia
vertiginoso ¥y guienes organizaban los foros tenian Jue hacer verdaderos
malabarismos para trabajar con orden y eficiencia.

Al no existir los especialistas. los técnicos, productores, directores,
actores ¥y todo el staff aprendian (y echaban a perder) sobre 1la
marcha...emjezaban a congtruir las bases del nuevo medic.

Como por aguellos ayeres el nimero de aparatos no se acercaba ni remotamente
a los existentes en la actualidad, los televidentes se reunian (silla en mano)
en casa de los afortunados gue contaban con televisor y juntos disfrutaban los
teleteatros. D& hecho, no faltd guien llejara a cobrar gor compartir su
televisidn.

El teleteatro 1legd a constituirse en unc Ae los géneros favoritos del
teleauditorio, scbre todo de ayuellos que dificilmente podian darse el 1ujo de
asistir con la familia (bastante numerosa en ajuel entonces) al teatro. Ademis,
se disfrutaba de la actuacién de hombres y mujeres gque va se habian hecho un
nombre en elcine y que, obviamente, tenian arrastre entre la cente.

Los cincuentas constituyeron la década de esplendor del teleteatro que ain no
sabia que llejaria un nueve y podercso rival: la telenovela.

1.5.3 LOS MAS FaMOSOS

Hablar de 1los mas famosos de esos afos nos remite ensegyuida a aguellos
actores del celuloide de la Epoca de Oro. Asl, las pantallas de 1os televisores
se engalanaban con las actuaciones de NDon Fernando Scler, Silvia Pinal, Maria
Elena Margués, DNofla Prudencia Griffel, Manolo Fabre,as, Silvia Derbez, Marga
Lopez, Anita Blanch, Enriyue Rambal, el muy yueridc Enrique Alonso "Cachirulo" y
muchisimos otros.
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pgrosentandoe  programas similares. La "Pelecomodbat de Manolo Bibrrvgan dogd hmed Lo
imborrable sm la historia de la belovisidn mexicana, pero dejomos gue sase O3
wuien nos cuente: "Se inicid, siono me eyuivocn, en el afio de 1992, on ¢l Conal
4, en la calle de Bucarell, en una especic do bodoya gue se Ubllizaba para
Novedades...Yo dirigia vy producia el programa; la compapla publicitaria era
raugusto  kKlias', el locutor Gonzala Castellot y los patrocinadores futron
"Loteria Nacional' vy ‘Bonos del Ahorro Nacional'. Fud  una  temporada
ininterrumpida de tres aflos y medio, con una obra por semana; como no habia unag
estricta limitacidén de tiempo, porgue no habia exceso de publicidad ni e
proyramas a tlempo y horarios precisos, y como yo era un woco niiio mimado de ja
televisién, ne permitian extralimitarme de tiempo y, por lo tanto, las obras
pasaban casi completas...Y lo mds maravillose era que ensaydbamos siete dias a
la semana, cuatro horas diarias. No habia apuntador electrdnice, jgracias a Dios,
porgue ha sido la muerte de los actores de televisidn(...) En aguella época
actuaba la inspiracidn tipe teatre..." {(18)

Otro de los teleteatros muy seyuidos por el auditorio era el “Teatro Hon
Soir" que gustaba de variar su programacidn. Asi una semana se transmitia una
comedia, a la siguiente una obra de suspenso y despuds aljuna dramatica.
Ciertamente, fue esta diversidad 1o Lue le permitid competir de iyual a igual
con otros programas.

Otro gue dejd una huella indeleble fue "Teatro Fantastice". Salid al aire en
mayc de 1955 patrocinado por Robina Hnos., pere a 1los seis meses lo dejd y lo
tomd inmediatamente La Azteca quien continud con é1 16 afios y medio. "Cachirulo"
se gand el corazén de los nifios y los no tanto con sus representaciones de
cuentos. Quidn no recuerda la clisica escena del principe y 1la princesa
conversando mientras caminan alrededor del inice arbol de la escenografiaz. Eso
si, szbtoreando de preferencia (el piblico, por supuesto) su "chocolatote".

Algunos otros teleteatros fueron: "La familia Bellavista", "Cucurucho" con
Gachita Amador, "Aventura de Rompecabezas® con Jorge Braval, "Teatro Selecto
Packard", "Arribz el telén”, "Teatro Reldmpago", "Teleteatro de Fernando Scler",
"Teleteatro Seviliano" de Anita Blanch, “El teatro de Angel Garasa", "El teatro
Colyate de los viernes", "Teatro Anaconda Nacional", "Teatro Ford", “Teatro Café
Orc", "En escena', "Ramtal y su teleteatro".

1.5.4 EL ABANDONO

Cuando los teleteatros se habian afianzado en el gusto del plblico empieza a
gestarse un nuevo género: la telenovela. Corre el afio de 1958 v sale al aire
"Senda Prohibida", el auditorio comienza, poco a poco, a seguirla. Al principio,
los anunciantes, vieron con cierta reticencia a 1a telenovela perp conforme
se percataban de las ventajas que conllevaba su perspectiva empezd a cambiar, al
grado, de convertirla en el escaparate preferido de sus productos.
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dobian cambiarse por otros nuovos. ¥n cambio, la tetenoveld ol constitulr una
historia contada en capitulos aprovechaba de manera Gptima todos los recursos.
Cada escenografia se usabad numerosas vecos, LoS ensayos disminuian en ninero y
dificultad al btratarse de la misma anécdota, «l vestuaric se reutilizaba, ol
trabajo de maguillaje no tenla gue reinventarse cada ver ya ue un personajoe
solia tener pocas variaciones, el reparto no se cambiaba en cada emisidn v se
optimizaba el tiempo de loros.

la llegada del video-tape permitid que ios tiempos de grabacidn se agilizaran
y podia grabarse por adelantado, asimismo el apuntador electronicoe hizo posible
decrementar la intensidad de lom ensayes.

Pero el factor c¢lave que convirtid a la telenovela en la consentida de los
patrocinadores fue 1la fidelidad del plblico. Bpprovechande su  origen
folletinesco, la telenovala se estructuraba alrededor del suspenso buscando
dejar en el espectador el interés por saber gue aconteceria en el proximo
capitulo. ¥ si el auditorio seguia la historia durante un tiempo mds prolongado,
obviamente, estaria mis expuesto a la influencia de la publicidad. Simplemente,
era la situacién perfecta para las empresas anunciantes.

Y asi, el teleteatro se enfrentd a un rival dificil de wvencer que io
desplazaria y acabaria por enterrarla.

1.6 LA TELENOVELA

1.6.1 ORIGEN

Melodrama, novelas por entregas, cine, radionovelas y teleteatros constituyen
1os antecedentes y van dando forma a 10 que habria de ser la telenovela, gue no
es més qQue un punto en la evolucidn del yénero melodramdtico universal.

La telenovela, desde sus inicios, se ve ligada al sistema de brokers gue
imperaba en la radio, esto es, los patrocinadores compraban el tiempo de
transmisién vy, mediante las agencias publicitarias, se c¢resban los spots
comerciales ¥y los programas que llenarian tales espacios. Productores,
directores, técnicos y actores mis que trabajar para la cadena televisora eran
contratados por las agencias de publicidad.

Para la década de los sesentas este sSistems se va perdiendc y son los canales
quienes producen los projramas y venden @l tiempo destinade a la publicidad. Las
razones de este cambio son Fundamenhtalmente dos. Por un lado, 1os recursos Jgue
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porfectamente  conscientes  de la capacidad gue tieneon las telenovelas come
generadoras  de  rocursos  ccondmicos ¥y no eshkaban confotmes ni dispucstas a
perdarse esta mina da oro.

Telesistema Mexicane y, mas tarde Televisa, han sido tradicionalmente guienos
han ido a la cabeza en la transmisidn, produccidn y exportacidn de telonovelas
on América Latina y, pars mantener este sitio, han hecho cuantiosas inversiones
(altamente redituables) en eguipe y personal gue permitan elaborar un producto
marcadamente comercial y competitivo.

A partir de su comienzo, la telenovela se wand un lugar er el yusto del
piblice, convirtiéndose en uno de sus entretenimientos favoritos. Aungue este
tipo de programas se orientan {undamentalmente a un plblico femenino han logrado
atraer la atencidén de toda la familia.

Pero ¢por gué se dirigen hacia las mujeres? En primer lugar, porgue al ser el
hombre tradicionaimente el sostén econdmico del hogar, 1a mujer contaba con el
tiempo "libre" para seguirlas 6 sus actividades al estar centradas en la casa le
permitian wer la televisidn mientras las realizaba. Clare, en la actualidad
debide a las condiciones econdmicas y a las opciones gque tiene la mujer de
desarrollarse fuera del hogar, han llevado al sexo femenino a ingresar al
mercado de trabaje disminuyendo en consecuencia su exposicidén a ellas. En
segundo lugar, la mujer ha recibido una educzcidn que le permite y fomenta una
cercania con sus emociones, y la telenovela al ser un melodrama se orienta hacia
los sentimientos, por tanto, maneja situaciones y un lenguaje Lue adquiere mas
facilmente sentido para ellas.

Sin embargo, 1o anterior no excluye yre el vardn Sea susceptible de
interesarse en ellas, de hecho, 1o hace. Por lo cual, las telenovelas que se
transmiten en horarios fuera de la jornada laboral, tienden a inclulr teméticas
yue por su desarrollo pueden resultar atractivas para los varones.

1os productores de telenovelas se percataron gue los infantes podian
transformarse en un atractivo mercado. Y asi, hacen lag telenovelas gue llevan
como protagonistas a nifios y sus aventuras que, répidamente, cautivarian la
atencién de chicos y yrandes. Pero como tampoco se trataba de perder al piblico
adulto, en ellas se incluian anécdotas y personajes gue atrajeran a este sector,
eso si, procurando mantener un tono suwave en los coenflictos para gue las madres
no las censuraran.

Conforme la juventud va adquiriendo fuerza econdmica y social dentro de
nuestro pais, obtienen asimismo un lugar en los teledramas seriados. LOS
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1.G.2  DEFINICTON Y CARACTERTSTICAS

La telenovela es un melodrama televisads cuys historia se cuenta on capitulos
&  episedios seriados que deben seguirse censecutivamente para comprondorla.
Ueneralmente, yira en torno a una linea amorosa y una serie de dramis e intrigas
que s& estructuran con la intencidén de generar suspenso yue garantice el
seyuimiente de la anéodota.

Las caracteristicas bisicas de este género son:
a) Es un melodrama
b} Discontinuidad de la recepcidn
c) Vinculada a la cotidizanigad
d) Creadas para el entretenimieinto
e} Recuperan valcores tradicionales y arraijadcs en la sociedad
£} Adquiere las particularidades del lenguaje televisivo
Pero expliquenos mas ampliamente estos rasgos definitorics de la telenovela.
a) Es un welodrama

La telenovela, independientemente del tipo & temiticas que trate, censerva
una serie de elementos que permiten catalogarla comc melodrama.

En primer lugar, los personajes de estas historias son tipificados, es decir,
poseen caracteristicas que 10s definen como "buenos" y "villanos'. Los valores
gque encarnan ambos bandos son opuestos e irreconciliables y, es precisamente, su
contraposicidn 1o que da lugar a las mis diversas situacionss: intrigas,
suplantacién de personalidades, fraudes, mentiras, ete.

Asimismo, los personajes suelen representar esterectipos, en las telencvelas
la pobreza (salvc en alguncs casos) va ligada a la bondad, la honestidad, la
capacidad de perddn, el trabajo continuo ¥y 1la fe. Por su parte, 108 personajes
adinerados, en muchas ocasiones, dadas sus condiciones de vida dificilmente
pueden presentar estos rasgos.

Ta tipificacién y los estereotipos no se concretan exclusivamente a los
valores y aspiracicnes, de hecho, van estrechamente 1igados al aspocto fisico.
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{(1as cuales son tronsitorioas), ponecdoros de defoctos tisicos. Ton villanos, on
cambio, bienen  mayor  varicdad o enoosioaspecto,  goro se procurd ague ol ojunos
detalles de su vesblimenta 6 fisonomia muestren de algund mancra su maldad { por
ejemplo, con la villana puede mostravse una apariencia sensual pora indicar su

inclinacion hucia las pasiones y ne hacia ol amor verdadero).

ElL  segundo elomonto, s gue o pesar de lo mucho Jue 108 antagenistas so
esfuercen, sus acciones sdle se verdn recompensadas momentineamentco, ya gue al
final 1z virtud siempre triunfard dando, obviamente un final felix a la
telenovela. FEn las contadisimas odasiones en gue las historias no concluyen
alegremente © que el final sea incierto las reacciones del piblico ne se hacen
esperar ya que, de algin mode, se siente engafado.

La tercera caracteristica es una accién centinua. De hecho, los villanos se
convierten en el motor de la historia, ya que su comportamiente es el que
complica 1la vida de los protogonistas. Por lo general, las circunstancias
Jresentadas son  situvaciones limite & de crisis gque permiten aprovecharlas
dramdticamente y dar a La anécdota un movimiente continue.

Asimismo, existen dentro de la telenovela otras situvaciones alternas llamadas
tramas paralelas gue también tienen complicaciones 2 su interior y llevan al
espectador a un constante cambio de interés.

Para gue la telenovelaz pueda desarrollarse y mantenerse la atencién del
piblico, aprovecha su herencia folletinesca, e introduce constantemente
elementos de suspense y climax, de preferencia, antes de los cortes a ccmercial
6 al finalizar cada capitulo.

En cuarto lugar, la telenovela como melodrama se dirige béasicamente a las
emociones. Lo que importa es el sentir del espectader: gue se conmueva, gue se
enoje, gque llore, yue se alegre & gue esté intrigado. Para lograr ésto, la
telenovela se apoya en situacicnes que mueven a la empatia & simpatia en el
plblice, gue le toguen fihkras sensibles, ¥ qué mejor gque la injusticia contra
alguien "bueno", el maltrato a los niflos, 1la inocencia perseguida, la
preccupacidén por los hijos, el amer, la tradicién, etc.

Como nos dice Roman Gubern "El espectader vive en realidad un desdoblamiento
proyectivo, de modo gque se siente solidario v se identifica con el personaje
positivo, en qguien ve a su semejante, digno de su simpatia, mientras que libera
sus frustraciones y sus ansias destructivas a través del personaje malvado, del
transgresor moral. Al fin y al cabo en todo telespectador coexisten un doctor
Jekyll y un Mr. Hyde(...) Y una buena ficcidén es aquella ue @s capaz de
satisfacer simulténeamente a las dos necesidades psicoldgicas oguestas del
individuo, la del amor v la del odio." (20)
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En sintesis, la misica coadyuvaria al involucramientc emocional del pdblico.
b) Discontinuidad de la recepcidn

Al ser la telenovela un programa que se recibe en el hogar, por consecuencia,
estard sujeta a tode tipo de interrupciones; por lo cual, su estructura tiende a
no ser altamente compleja y la repeticidn de situaciones serd una constante gue
permitird al teleauditorio seguirla sin problemas. De igual forma, a pesar de
gue 1a telenovela puede constituirse en un hdbito, habrd ocasicnes (y sus
realizadores lo saben) en que el espectador, por la razdn gue sea, se perderd
we & varios capitulos y si la historia se desarrolla a tal velocidad gue quien
no la vié deja de entenderla y pierde interés, ésto repercutira en 1os niveles
de audiencia. Asi que para evitarlo en el desarrollo dramdtico se dardn
referencias constantes a lo que sucedid.

La discontinuidad en la recepcién también se refiere a que la anécdota es
articulada fragmentariamente, es decir, se desarrolla en c<apitulos. Y para
conseguir gue esta fragmentacién no pierda interés, se implementan puntos de
climax que al provocar duda ¢ deseo de saber qué es 1o gue sucederd garanticen
la fidelidad del auditorio.

c) Vinculada a la cotidianidad

La telenovela, por muy increfbles que puedan llegar a parecernos sus
situaciones, nc llega a desprenderse por completo de la vida cotidiana. Los
personajes y las circunstancias pese a que tomen tintes poco veraces, siguen
anclades en 1la realidad y, es precisamente &sto, lo que la dota de cierta
verosimititud.

LA

Por supuesto, la imagen dque refleja del mundc es una visidn parcial y
parcializante y no puede ser de otra manera. Al manejar estersotipos vy
tipificaciones de personajes no puede, por ende, dotar de una visidn objetiva al
auditorioc. Por ser un melodrama, la wvirfud siempre triunfa, lo cual no se
ajusta, desafortunadamente, a la vida real. Y al ser creada para el
entretenimiento, no busca dar un andlisis & critica fundamentada, solo divertir.
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En la telenovela asistimos a un jucgo de cercania y lejania. Cercania porque
ciertas circunstancias pueden sucedernos a cualquiera de aosotros 6 algln
conocido. Y distancia, porgue olla nos permite "entrar' a mundoes a los que
cotidianamente nro tendria acceso (cdrceles, mansiones lujosas, clubes
exclusivos...)y, en cierta medida, hace sentir vicariamente al espectador gue no
le son del tode ajenos.

En vista de que estos programas {dado su cardcter seriado) liegan a
convertirse en un hibito & costumbre para sus seguidores, 105 personajes y sus
vivencias se transforman en una presencia hogarefia: diariamente “llegan” a
nuestra casa, se vuelven tema de conversacidén y hasta de preocupacién & alegria
para el telespectador.

No obstante, 1o que se diga a favor & en contra de la televisidn, 1la
recepcidén de sus mensajes no es mecdnica y unidireccional, el individuo recibe e
interpreta no solamente acepta. S1  la cosmovisién presentada carece de
articulaciones de sentidc con los elementos mnemotécnicos y la estructura
valorativa y aspiracional que moldean y conforman la perscnalidad psicosocizl de
la persona, &sta dificilmente serd aprehendida y aprendida por ella, 1o mas
probable es gue la deseche & la deje en compds de espera para reelaborarla
posteriormente.

d) Creadas para el entretenimiento

La telenovela nc es ni ha pretendido dar al espectador una visidén objetiva de
la realidad O elementos tedrico metodoldgicos gue permitan estructurar un
andlisis de los hechos ni wuwna critica revolucionaria a los paradigmes
existentes. La telenovela ha sido disefiada para entretener. {21}

Por supuesto, no podemos czer en una visidn ingenua. La telenovela también se
hizo para wvender y las cifras multimillonarias gue se manejan por conceptoc de
publicidad no son casuales ni fortuitas.

Ambos factores dan a estos programas un caradcter particular. La
multiplicacidén de los aparatos televisivos y la ampliacidn del territorio al que
llega la imayen implica un creciente nimero de espectadores y, por ende, de
posibles consumidores de los productos anunciados.

Empero, la audiencia ne es uniforme, razdn que lleva a los realizadores a
diseflar y producir un productc susceptible de gustar a una gran variedad de
personas y, precisamente cuande se busca tal grado de estandarizacidn, los
resultados serdn chatos, limitadamente creativos y poco diversos.
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e) Recuperan valores tradicionales y arraigados en la sociedad

Retomando lo vertido on el apartado anterior, la telencvela al dirigirse a un
pliblico de amplio espectro, se ve obligada a encontrar puntos de interés comunes
a todos ellos. De este modo, recurre a la recuperacidén de los valores
tradicionaies vy mds arraigados @n laz sociedad (independientemente de que se
realicen & gueden en mera aspiracidn): la belleza, la justicia, el amor, la
importancia de la familia, la honestidad, la amistad, la rectitud, la "hombria”,
el valor, el espiritu de lucha, lz fé, etc.

En la telenovela, dado su cardcter melodramdtico, la virtud siempre triunfa
sobre el mal, convirtiéndose de esta forma en un refuerzc a tal estructura
valorativa que ve comprobada su “"eficacia" una y otra vez en estas historias.

La telenovela puede llegar & revestirse de ciertz meodernidad al incluir
temidticas de actualidad comc el narcotrafico, la farmacodependencia, la
corrupcién, el aborto, los métodos anticonceptivos, ia profesionalizacién de 1la
mujer ¥y hasta el Internet. EBEmpero, esta modernidad no altera 1os cimientos de
los valores presentados, por el contrario, los refuerzan ¥ le dan un caricter de
permanencia e inmutabilidad, al “demostrar® gue a pesar de los cambios soclales
siguen subsistiendo estas estructuras valorativas y aspiracionales. "No importa
cuanto cambie el mundo, hay cosas gue permanecen”.

L1 recuperar en sus anécdotas creencias y preocupaciones comunes a una gran
parte del plblico, la telenovela da lugar a un proceso de identificacidén con los
personajes en quienes, de cierta manera, el telespectador se ve reflejade dando
pie a 12 empatia 6 simpatia por elles. A través de un mecanisme 1édico, el
sujeto se ve inmersc en un juego del gue concce las reglas, al ser capaz de
diferenciar claramente las esferas ficticias de las reales, se permite "vivir®
con y & través de lo que sucede con 1los perscnajes sin discriminar continuamente
ambas realidades. puede "dejarse lievar" porgue sabe gue puede interrumpir el
juego en cualguier momento.

No hay que clvidar que los valores no son entidades aisladas e independientes
fadcilmente intercambiables, por el contrario, se organizan vy conforman
estructuras y sistemas en los qQue al presentar uno de ellos se muestran
implicitamente los otros. En su relacién y su interdependencia configuran una
visién del munde, una ideologia. Asi, en las telenovelas aungue las creencias
puedan parecer aparentemente aisladas, 10 que estdn presentando de forma
implicita es una cosmovisidén la cual, por supuesto, serid tradicional y
conservadora.



t) Adquicre las parbicularcidaedes del qénoro televisivo

Las belenovelas copian Los esquomas Ae 1a radionoveld, sin enbabge, o pesar
do los adelantos  téenicos mplementados en ellas no han logrado sopararse por
completo de su influencia radiofénica. Peose a que la televisidn conjuga imagen
y sonideo, las telenovelas guardan un cardcter fuertemente oral, on ¢l gue la
palabra sigue dominando. De hecho, podriames cerrar los ojos y comprender
perfectamente 1o gue sucede en la pantalla. Bl &nfasis estd mds en los didlogos
Jue en el movimiento.

La telenovela tiene un lengyuaje visual estrictamente codificado y, no
obstante, simple. Los movimientos de camara son limitados y no tienden a una
visidn esteticista sino hacia el efecto, hacia el golpe de ia emocidn de una
manera obvia. La camara al concehirse s$6lo como un aditamento 6 un medio, no ha
iloyrado construir un lenguaie propic como en el caso del cine. En ella lo mas
importante es ver una ldgrima gue crear una atmdsfera de tristeza &
abatimiento, la obviedad v el efectismo estdn por encima de cualguier objetivo.

Como la publicidad es el sostén bisice de la telenovela, su estructura se
condiciona por ella. La historia se fragmenta en funcidn de los espacios
publicitarios wvendidos, se escribe tomandc en cuenta estas interrupciones y no
a la inversa. Es mds, el proceso ha alecanzado tal grado que, actualmente como
parte de la ambientacidn, se incluye la imagen de los productos. Los personajes
ahora n¢ leen simplemente una revista sino TVNovelas, no pasan frente a un
simple cartel sino ante un anuncio de Colgate, no lavan la ropa ¢con suavizante
sino con Suavitel. Los productos con marca son ya parte de la cotidianidag gde
ios personajes. Los publicistas han roto una mads de las limitaciones del
género.

La telenovela representa un tipo de entretenimiento fécilmente digerible vy,
por tanto, altamente comercial. No pretende la creacidn de conciencia & generar
conflicto, sino un medio de diversidn para el pGblico.



CONCTUE ONES

A lo largo de este capitulo se ha mostrado como ol melodramg nactdé y ha
evolucionedo a 1o largo del tiempo. Para garantizar su supervivencia se ha
acoplado o las cambiantes condiciones histdricas y sc ha vinculado estrechamente
con los mediog de difusidn. Pasdé por ios teatros, sc acoyid en los periddicos,
comd voy en la radio, se pavoned en el cine y, Finalmente, se ajustd comodamente
a ia  telovisidn, guien quita vy dentro <de powo 1o podamos ver navegando
alegrementa por Tnkernet.

Pero scuatro siglos no son suficientes ya para agotar una férmula? Tal parece
que la respuesta es no, porque el melodrama estd ancladc en una necesidad
profunda y antigua: escuchar historias qgue nos expliguen el mundo en gue
vivimos.

Desde "Coelina“, el primer melodrama, hasta cudlguier telenovela de la
actualidad los elementos siguen siendo casi los mismos, sdlo han variado un poco
su  aspecto. Las mismas historias se repiten sin cesar y el plblico sigue
respondiendo positivamente a ellas.

El melodrama, con las limitantes del case, suele presentar una visidn del
mundo y esta particular visién estd 1llena de actividad, de movimiento. Pero no
@s una accidn sin sentido sinc que se sustenta en una contraposicién de valores,
implica sujetos gque defienden sus creencias y actllan en corsecuencia. En este
aspecto refleja la vida tal come Los seres humanos reaccionan en ella y, por
tante, no nos resultard ajeno. Pero a diferencia de como sucede en la
cotidianidad, en el melodrama las cosas al final siempre salen bien. Y el
espectador encuentra en ello una aspiracidn bésica: la blsqueda de la felicidad.
Ya gue en nuestra existengia, desafortunadamente, la virtud y los buenos deseos
no siempre ganan, podemos vivir en el melodrama, de una forma proyectiva e
identificatoriz, lo que deseariamos gque fuera la realicdad.

Asimismo, el génere melodramitico (por inverosimil que pueda parecernos en
algin momento) nace de y retoma la vida diaria. Nos habla de temas y problemas
que no nos resultan lejanos, por el contrario, son tépicos que pueden ser
importantes para cualquiera de nosotros: el amor, la familia, los hijos, el
dinero, el deber, la justicia, 1a amistad, la filiacidn, la esperanza y la fe en
que las cosas pueden ser de otra manera. BEn suma, recoge las grandes y pedquefias
preocupaciones y aspiraciones de los hombres. El hecho de gue puedan presentarse
en forma superficial no restz su importancia, todo lo contrario, lo convierte en
un medio accesikle para una maycor cantidad de perscnas.

De igual modo, el melodrama {como hemos recalcado continuamente) se finca en
el mundo de las emocicones y los sentimientos, en suma, en el mundo humano. A
pesar de los logros gue ha conseguido la racionalidad, la esfera emotiva no ha
perdido su importancia vy no podria ser de otra forma, seria un absurdo pretender
ignorar una porcién fundamental de nosotros. El melodrama ha sido perfectamente
consciente de ello, y lo ha explotado; ha persistido en ser un género que
silempre pone d= realce lo humano.
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Fntenderemos  ontroteonimients como "Actividad doe ocio seaguida roaguatar y
seriamente y  gque tiene  valores recreativos y o otros Lambidén Otiles.
Interds soguido de manera constante y con un Licmpo determinedo dedicado
a 6l1. Se diferencia de la vocacidén & de la ocupacién normal on ue su
principal  impulso es el interés en la actividad; no se ecmprende por
apetencia de lucro principaimente, ni s¢ continfa por 1loyrar otra
recompensa  gquoc  no  sea la misma actividad". (PRATT Valrchild, Henry.
Diccionaric de Sociologia. p. 108)

Para ahondar en la f[uncidn de entretenimiento de los medios masivos de
difusidn se recomienda Comunicacion y educacidn en la era digital. Reto y
oportunidades de Carlos Gomez Palacio y Campos.
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CAPITULO T1: ML AMOR ARQUETIPICO

2.1 ARQUETIPQS T TNCONSCIENTE COLECTLVO

2.1.1 DEFINICTION, RELACION Y LLENADO SOCIAL

Los hombres no son univocos, estaticos ni de una sola pileza, por el
contraric, sus sentimientos, emociones y acciones suelen lievar una buena dosis
de contradiccidn y re-elaboracidn constantes, en las que el inconsciente jueya
un papel fundamental a pesar de que, muchas veces, no nos demos cuenta de ello.

Nuestra parte consciente, e decir, la referencia de los contenidos psiguicos
al yo en la medida en gue el yo tiene una sensacidén de esa referencia como tal,
es s6lo una porcidn de nuestro ser. Y dicha drea coexiste y estd en relacidn
constante con el llamado inconsciente, esto es, el "...complejo psicolégico
limite que engloba todos aguellos contenidos ¢ procesos psiguicos que no son
conscientes, © sea, gue no estin referidos al yo de manera perceptible.” (1}

Consciente e inconsciente én su perpetua interdependencia y relacidn nos
conforman como seres humanos Yy no podemos concebirlos en ninglin momento como
mundos aparte. De hecho, los contenidos de la conciencia pueden convertirse en
inconscientes por la pérdida de su valor energético y ésto es el proceso del
olvido. DBAsimismo, el Thombre posee una enorme capacidad de percepcidn. sin
emoargo, seria literalmente imposible gque éste pudiera procesar toda la
informacidn que a través de sus sentidos recibe del exterior, de tal forma, gue
una enorme parte de estos datos no permanecen en la conciencia sino que son
enviados al inconsciente.

El inconsciente no es sblc un recepticulo de informacidén y posee una especial
dindmica muy diferente a l1la de la conciencia. En el inconsciente los contenidos
estdn en constante movimiento y relacién, la contradiccidn es una constante y
los opuestos un metor.

El inconsciente se divide en dos partes. Por un lado, tenemos el inconsciente
personal gue se constituye por todas las adguisiciones de la vida individual, es
decir, aguellas cosas que hemos olvidado, 1o gue por alguna u otra razén hemos
reprimido, las cosas que percibimos y pensamcs vy todo aguello gue hemos sentide
de una forma subliminal. Sin embargo, la experiencia individual no agota el
inconsciente, vya qgue en &1 también se encuentran "...otros contenidos gue no
proceden de adquisiciones personales, sino de la heredada posibilidad de
funcionamiento psiquico general, esto es, de la heredada estructura cerebral.
Son las conexiones mitoldgicas, los temas e imdgenes que pueden volver a surgir
en todo tiempe y lugar, sin ninguna tradicién ni migracifén histérica." (2) ¥
tales contenidos reciben el noubre de Inconsciente Colectivo.

Es importante aclarar, dadas las continuas malinterpretaciones de este
concepto, que los contenidos colectives del inconsciente no han pasado, de una



anul.u'j(m a obra vy o a Lo largo de o la historio de la bumandesd, come o1 tiesen
coptas al corbén do Tas mismas ideas, lo que se horida son Tormas de percepeidn
y comprensidn psiquices, no el contenido especifico de ¢l las.

Gracids ol gonceplo de inconsciente colective s posible oxplicar la yran
cantided de rasyos comunes coxistentes en la mitologia y leyondas de pucblos que
nunca han tenido relacidn ni espacial ni Lemporai. Asi, por ejemple, ontro los
huichioles encontramos a Kauymali (Hermano Mayor de los lobos) guien es mensajoro
de los dioses, excesivamente travieso y tiene la particularidad de padecer
cojera; en la mitologia escandinava tenemos una figura similar: Loki, gquien
también posee un defecto en el pie, la hace & veres de emisario y sus btravosuras
traen mas de un dolor de cabeza a la humanidad y a los dioses; de iyual manera,
en la mitologia griega hallamos a Hermes quien tiene los pies alados, también es
mensajero de las deidades y se caracteriza por ser un embaucador. Las
similitudes son muchisimas como los gigantes, los enanos, les vampires, los
duendes, los espiritus del aire o del agua, los arboles y cosas parlantes, las
almas de los muertos, etcétera, etcétera. (3)

El inconsciente colective estd formade por los arquetipos y la relacidn entre
ellos, @5 mas gue la suma de sus partes, en sintésis, es una estructura y un
sistema.

los arquetipos a los gue Jung también designd imagen primigenia son modelos
tipicos de aprehensidn, patrones de percepcidén psiguica y comprensidn comunes a
todos 1los seres humanos. Fara entender de una forma mas clarz 10 gue es el
arquetipo podemos imaginarios come wmoldes que se encuentran en todos los
cerebros y en esos contenedores es donde cada experiencia individual y colectiva
es vaciada y toma forma, y es distinta de los simbolos e imdgenes en si mismas.

Retomando el ejemplo anterior, &l molde o arquetipo seria "Embaucador" y los
huicholes, por ejemplo, lo llenaron con una imagen lobuna debido a que 1os lohos
tenian un cardcter especial para ellos; por su parte, los griegos, dado el mis
alto grado de elaboracifn de su mitologia, le dan forma humana y le agregan
alas. Empero, la idez bdsica es la misma.

Los arquetipos tienen un caracter ambivalente, es decir, potencialmente
pueden ser positivos y negativos. En cuanto a los arquetipos en si mismos se
refiere estdn, por definicidén, fuera del conocimiento consciente, funcionan
autdénomamente, casi como fuerzas de la naturaleza, organizande la experiencia
humana para el individuo en modos particulares sin relacionarse con las
consecuencias constructivas o destructivas en la vida individual.

Es 1importante resaltar gue estas imagenes primigenias son siempre colectivas,
o0 sea, comunes a pueblos enteros O a épocas completas, son expresién psiquica de
una determinada disposicién anatomo-fisiclégica.

El arguetipo es una expresidn que abarca todo el procesc de la vida. La
imagen primigenia da un sentido de orden y vinculacidn tanto a las percepciocnes
sensoriales como a las espirituales ya que éstas aparecen al principio de un
modo 1nconexe y desordenado.



tosn  argquect spos Lienen un longua)e esaeelals tos s b, YoM L ravis dis
Blles como comunican sus contenidos a la conciencic. Como reprosenlaciones,  los
simboles  son manifastaciones de arguebipos on este mundo, son imigones pricticas
que exprosan la constelacidn arguetipica do siygnificados y emociones. Poro los
simbolos no son idénticos a los arquetipos que representan. Bl arquetipo os un
molde psiquico de experiencia, wientras que el simbelo es su  particular
manifestacidn; 1o0s arquetipos existen fuera de la vida tal como la conocomos es
un modo de apercepcidn, mientras gue el simbolo es la mejor reprosentacidn de
algo gue nunca puede ser enteramente conocido. EBsta capacidad de representacion
simbdlica es la gue nos vuelve humanos y constituye la habilidad para concobir
lo que estd mds alld de nuestro entendimiento, nuestra capacidad de trascender
nuestra conciencia, de estar en relacidn con otra realidad supraordinaria.

Tlos arquetipos son, asi, 1os pensamientos mis antiguos, profundos y generales
de la humanidad y tienen tanto de sentimientos como de pensamientos, si no se
cumple una de estas dos condiciocnes, entonces, no se trata de una imagen
primigenia.

Como nos dice Luis José Ubando: "El programa arguetipico no ha cambiado, lo
que se transforma infinitamente son las formas externas como se manifiesta." (4)
Y efectivamente, es cada sociedad con sus especificas condicionss histéricas, 1a
gue va a definir los elementos (de acuerdo a su escala de valeres e ideologias)
son deseables y cudles deberdn reprimirse. Asimismo, serd su especificidad lo
que determine con que simbolos e ideas se llenarén los arguetipos, cabe decir
Jque éste no es un proceso decisidn consciente y voluntaric, sino que tendrd un
fuerte ingrediente inconsciente. En suma, podemos afirmar que el inconsciente
colectivo lo es dado su generalidad a pueblos v épocas y porque son los hombres
(colectivamente} quienes los dotardn de significado y actuaran conforme a ello.
Es decir, colective en origen, desarrocllo y accidn.

2.1.2 LOS ARQUETIPCS

Antes de enumerar los arguetipos gque se encuentran dentro del inconsciente
colectivo, es wenester, apuntar que no los vamos a encontrar 4e una forma pura e
individual, no olvidemos que el inconsciente colectivo se caracteriza por un
movimiento e interrelacién continuos que tienden, a través de los simbolos, a
una conciliacién de contrarios. De este modo, por lo general, no Vamos a ver un
arquetipo actuandc en solitario sino una variedad de ellos en relacién. De
igual manera, debemos no perder de vista que los arguetipos son duales:
positivos vy negativos, y ambas caras de la moneda pueden actuar simultdneamente.

Los arguetipos son: el Ego, la Sombra, la Persona, el Anima-Animus, el
Si-mismo, la Madre, el Padre, el Nifio Divino, la Doncella, el Héroe, el Anciano
Sabio, el Fmbaucador y la Unidn de Contrarios.

Una de las cuestiones gue ha permitido que el pensamiento de Jung sea tan
constantemente malentendido es su terminologifa, por ello, cuando se nombren
ciertos conceptos no debemos tomarlos de una forma literal o amplianente
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connobal tva,  dobemos ontonder o dopomieidn e una forma Dlguralva,  poata ast
efect ivamente comprender su o signelieado.

A continuacidn  se  va o oxplicar catda ovpa de b mlgenes prinigenies
mencionadas anteriormente.

a)} BGO (Ego)

Jung también se refiere a &l como sell {con minlscula), ego consciente o
simplemente Ego.

Esta instancia se refiere a la [Oorma cOmo nNOs VOMOS I nOoSOLros mismos, junto
con los sentimientos conscientes e inconscientes que acompafian esta visidn. El
Ego representa el duro trabajo de autooconocimiento gue nos hace humanos.

La visidén junguiana del [Lgo relativiza nuestro autcconocimiento - y sentido de
importancia codsmica, mostrandonos como residiendo en un universe psiguico que es
mds grande que nuestra fri,il v fugaz autcimagen y conocimiento.

El EBgo es la instancia ¢ue nos hace posible la metamerfosis de lo petencial a
10 actual en la conciencia. Por tanto, el Tyo no os potencial en si misme sino
el instrumentc indispensable que permite la comprensidn de ese potencial.

"Si consideramos ese gran potencial como unidad, aparecerd a los ojos del
observador <OmoO un concepto algo mas manejable y comprensible, sobre todo si se
le reconoce con una palabra. Son numercsas las palabras cuyo significado se
aproxima a esta unidad, por ejempo 'totalidad'. Asi, pues el procesc de
desarrollo estd determinado por la forma de relacidn ego-totalidad. La totalidad
es actual una vez gue accede a la conciencia a través del eyo y no es actual
cuando queda inaccesible a la conciencia; entonces decimos que permanece
inconsciente (...} La gran porcidn inconsciente de la totalidad se encuentra, en
parte, en una dguietud absoluta Yy en parte en una actividad susceptible de ser
registrada por la conciencia." (5)

El Egc guarda una estrecha relacidn con otro arguetipo: la Sopbra, Y entre
ambos se da una continua contradiccién y lucha. El sentimiento de cuipa
(desafortunadamente, tan extendido en los seres humanos) es el resultado de
estas contradicciones, es decir, el Ege acaba sintiéndose incapaz y culpable por
no poder ‘“controlar" exitosamente su Sombra, Yy termina por astmir 1la
responsabilidad de las acciones de ésta gue, por 1o general, le son molestas y
desagradables.

b} SOMHRA (Shadow)

Es el componente de nuestra personalidad gue, por lo general tiene un signo
negativo. En esta personalidad inferior estd tode aquelic gue no gulere
adaptarse ni acomodarse a las reglas y leves de la vida consciente, son los
aspectos escondidos, reprimidos y desfavorables de la perscnalidad.



Hay  que  tener cutdade eon osbe Lormino,  va o oque ol hecho de e ostag
caracteristicas  que  conferman 1a Sombra  Lengan una apariencia msgativa pare
nuestro Eyo, no guiere decir gue efectivamente 1o sean. e hecho, 1o Sombra
pucde  incluir rasgos positivos y creativos como las inclinaciones artisticas, la
ternura, la honestidad, la intuicidn, 1la sensibilidad, etc., valores gue son
necesitados por la consciencia pero que existen en una rorma gue hace dificil
integrarlos a nuestra vida.

Las caracteristicas que son reprimidas vy se convierten en nuestra Sombra
dependerd de lo gue hayamos aprendido en el nlcleo familiar y otras relaciones,
de lo que nos hayan ensefiadc que es valioso y funcional dentro del medio on el
gue nacimos y nos movemcs.

Por tanto, la percepcidén de nuestra Sombra (necesaria para un proceso de
crecimiento) es dolorosa, porgue incluye los poce placenteros e "inmorales”
aspectos de nosotros que quisiéramos pretender que no existen & no tienen efecto
en nuestras vidas; contradice la forma en que nos quisiéramos ver a nosotros
mismos & como deseamos que nos vean los demds y reta continuamente nuestro
sentido de nosotros mismos.

Cuando continuamente negamos y reprimimos a la Sombra la mantenemos en el
inconsciente, sin embarge, este hecho no le resta su fuerza psigquica y la Sombra
actila tras Dbambalinas causande todo tipo de comportamientos compulsivos &
neurdticos, haciéndonos caer en omisicnes u olvidos, fomentando lapsus linguae &
generando actos impulsivos O impensados. Cuando & una persona la llamamos por
otro nombre, cuando decimos alguna palabra gque contradice 1o que estamos
exponiendo, cuando “sin saber por qué" respondemos de una forma altamente
viclenta, podemos estar seguros que la Sombra estd detrds.

Otra situacién que se da cominmente relacionada a la Sombra es la proyeccidn,
esto es, les atribuimes a otros nuestras caracteristicas desagradables vy
actuamos en consecuencia. Por ejemplo, cudntas veces no hemos visto quejarse a
una hija de lo "horrible" gue es su madre (5 viceversa) y, sin embargo, a
nuestros ojos ellas son iguales.

La Sombra es mas susceptible a contagios colectivos gue la personalidad
consciente y si le aunamos la proyeccidn gue no sélo puede referirse a personas
sinc a grupos & naciones enteras, entonces tenemos un elemanto importante para

comprender los wovimientos xendfobos 6 de violencia contra algin grupo
especifico.

c} PERSONA (Person)

"Complejo funcional que surge por razones de adaptacién & de la necesaria
comodidad, pero que no es idéntico a la individualidad. EL complejo funcional de
la persona se refiere exclusivamente a la relacién con los objetos.™ (6)



L Porsonag os ene parbe dde Lo personalidad ngade yodesarrol Lada on noest oz,
inboeraceiones, miestra cara exterml consclento, nuesbod ML SOCT Y. Nuenra

Porsoid puede  ser am adascara bien desarrollada y osocialmente aceplada como ol
Megran intelectualt,  "la  devoty osposa”, “la buena madre", "ol ojecutivo
exitoso","el  joven bueno”, etc. 6, por el contrario, una bien desarrollada
masdara pero que resulta inadaptada socialmente como "el artista rebelder, ‘el
tacaflo irredento”, "la mujer frivola e interesada®, etc. pero independientemente

de los rasgos adoptados sigue siendo la Persona, una cara y un rol mostrado a
los obros y utilizade para dar forma a nuestro si-mismo exterior.

La Persona funciona come un mediador entre el Tge y el munde exterior, un
mediador comparable en importancia al Anima-Animus que sirve como intermediario
entre el Bgo y el inconsciente. Por este motive, Jung comsiderd a la Persona
como un seguento colectivo de la psigue, la Persona toma forma y funcién de las
relaciones con el exterior: la realidad ceolectiva. Es un sector fundamental de
ia personalidad gue se erige en un escudo protector del propic self interior.

No es extrafio que algunos individuos se identifiquen a tal grado con ia
Persona 4ue lleguen & negar su parte interna, convenciéndose de gue no son nada
mds que su profesidn 6 su posicidn social.

d) ANIMA-ANTMUS (Anima~-Animus)

Anima es la contraparte femenina del vardn y Animus la contraparte masculina
de la mujer. hmbas son modos simbdlicos de percepcidn y comportamiento que estdn
representados por figuras del sexo opuesto en nuestra psigue individuai. Jung,
en algunas ocasiones, se refirid al Anima como la femineidad inferior dei hombre
y al Animus como la masculinidad inferior de la mujer. El sentido de la palabra
inferior es doble: por una parte, hace referencia a que subyacen a nuestra
personalidad consciente y, por otroc lado, se refiere z gque funcionan de una
forma imperfecta.

Pese a esta doble inferioridad estos arguetipos tienen la importantisima
funcidén de servir como mediadores al inconsciente, de ser un vinculo entre
nuestro Ego y nuestra vida interior, invitandonos y llevandonos z una
comprensidn mds compieta de nuestra parte inconsciente.

En el mundo onirico estas figuras asumen aspectos antropomdrficos y sirven
de compafieros y gulas al sofiante, la misma situacidén se repite en incontables
ocasiones en 1os cuentos del folklore y grandes cobras de la literatura en donde
una figura del sexo opuesto guia al héroe & la heroina a la meta al final de la
historia.

El Anima es, asi, una personificacidén de todas las tendencias femeninas en la
psigue de un hombre, tales como la sensibilidad a la naturaleza, capacidad para
el amor perscnal, facultad de captar lco irracicnal, sospechas premonitorias,
vayos sentimientcs y estados de &nimo y, sobre todo, su relacidén con el
inconsciente.
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Bl Animus dado su oaspocto dual o de arguel 1po ameshra o aspoctos potitivos y
nogatives. K1 Animus ostd fundamentalmente  influido por ol padre de 1o mujoer,
guien dota a las convieciones de un tone ouloritario gue las presenka como
verdaderas, aungue estas afirmaciones no incluyan la realidad individual de la
mujer tal come efectivamente es. También puede incluirse dentro de &1 rasyos
como la brutalidad, el descuido, la platica superficial y las ideas obstinadas.
Bn cuanto @& su lado wositivo puede constituir un puente hacia el Si-mismo
utilizando su actividad creadora, puede personificar un espiritu ewmprendedor,
audaz, veraz y, en su forma mis elevada, de profundidad espiritual.

“El  dnimus, exactamente igual que el dnima, muestra cuatro etapas de
desarrolle. La primgra aparece como una personificacidn del merc peder (isico,
por ejemplo, como campedn atiético u 'hombre musculose'. En la segunda etapa,
posee iniciativa y capacidad para planear la accidn. En la tercera, el dnima se
transforma en la ‘'palabra‘’, apareciendec con frecuencia como profesor &
sacerdote. Finalment?, en su cuarta manifestacidn, el dnimus es la encarnacidn
del sigmificado. En este elevado nivel, se convierte {como el fnima} en mediador
de la experiencia religiosa por la cual la vida adguiere un ruevo significado."

{7)
e) SI-MISMD (Self)

"Conjunte integro de todos los fenfmenos psiquicos gque se dan en el ser
humano. EL Si-mismo expresa la unidad y totalidad de la personalidad global.
Peroc en la medida en que esta 7ltima, a consecuencia de su componente
inconsciente, nunca puede ser consciente sinc de manera parcial, proplamente el
concepto de Si-mismo es empirico sdlo en parte y, por tanto, en esa misma medida
es un postulado." (8}

El1 Si-mismo es el centro regulador que lleva a la personalidad a un
desarrollo constante gue 1o libere de aguellos estados (ue resultan inmadurcs &
demasiado fijos, ¥y es el Ego el que va a proporcionar luz a todo este sistema,
permitiéndole hacerse consciente y., por tanto, realizarse.

£l nific posee el sentido de Totalidad perc sblo antes de que surja el Ego. Ya
como adulto, este sentido de perfeccidén y unidad se alcanza a través de la unidn
de la consciencia con los contenidos del inconsciente. Toda nueva etapa del
desarrollo de nuestra existencia personal se acompafia del conflicto originario
entre las exigencias del Ego y las del Si-mismo. De hecho, este conflicto llega
a manifestarse con mayor intensidad en el periodo de transicién entre la primera
madurez y una edad intermedia (aproximadamente entre los 35 y 40 afios).
Asimismo, en el cambio entre tal edad intermedia y la senectud reaparece esta
necesidad de afirmmar la diferencia entre la psigue globzl y el Ego. La (ltima
vez gue vuelve a presentarse esta situacidn es ante la aproximacién de la
muerte. De tal forma, gue el procesc de desarrollo y crecimiento psiquice es
constante a lo largo de toda la existencia, en suma, es un proceso de vida.



Cuando hablamos de Tulalidad debomos compreonder baoen dos aspecbos: tio, oo
Ta Lotalidad misma y, ] olre, como una ey de orden de Lodo coanta imploes 1a
LuLalidad,

L gran significado que asumen algunos hechos, las migtoriosas rospucstds o
intervenciones que aparecen on medio de circunstancias cowplejas O de crisis,
asi como los fendmenos de sincronicidad en los gue extrdndas coincidencias
cransforman actitudes previas, son manifestaciones del Self.

Cuaiguier cosa de la Jue el hombre presupone una totalidad completa pucde
tlegar a ser un simbolo del Si-mismo. Por ello, ¢l simbolo del Si-mismo no
contiene siempre aguella unidad requerida por la definicidn psicoidgica, inclusoc
la figura misma de Jesucristo, ya que le falta el aspecto oscuro de la
naturaleza psiguica: los pecados y las tinieblas. 8in integracién del mal no
podemos hablar, en sentido estricto, de totalidad.

"De hecho todas las reprcsentaciocnes divinas se comportan, como todas las
imégenes gue proceden del inconsciente, en forma compensatoria & complementaria
de un eventual estado de 4nimo O actitud total del hombre, ya gue sdlo con su
aparicidn surge la totalidad espiritual en el hombre.” (9)

f) MADRE (Mother)

La Madre, dado su carédcter arquetipico, peosee una vida dual: como generadora
y arrebatadora de vida. Los simbolos primordiales de la Madre son la Madre
Tierra de la gue nace el mundo, La Madre de) Cielo O Celestial cuyaz bdveda
mantiene y dirige al universo, la Diosa de a Fertilidad que nutre al mundo y a
su gente, y la Diosa Madre Oscura quien traga y devora a sus hijos.

La Madre en su aspecto positivo protege, nutre, es abnegada y sirve como
puerto seguro a sus hijos. En su sentido negative castra, limita y coarta la
libertad de su progenie manteniéndolos junto a ella en base al miedo.

"En el programa arguetipice, los contenidos del inconsciente colectivo se
encuentran ordenados bajo el siguiente esquema: Una base segura gue da lugar a
la generacidén, desarroilo, evolucidén y retorno a la misma base segqura de ciertas
formaciones en el campo de la consciencia. Una paradigma por excelencia de este
esquema  estd representado por la relacidn madre-hijo: la madre es la base segura
a partir de la cual el hijoc emprende su retirada para explorar el mundc y vuelve
nuevamente a ella. A medida que el hijo crece y va madurando, su alejamiento de
la madre es cada vez mayor." (10) Este esquema se mantiene durante toda nuestra
existencia.

Simb&licamente, la Madre viene a representar el proceso de individuacién que
implica el conocimiento de la Madre y la decisién de ne perdernos en un Utero
regresivo de la niflez vy 1Jlos deseos infantiles, aprender a relacionarnos
sanamente con ella ¥ no inmolarnos en el proceso y saber alimentarnos y
nutrirnos de ella sin, por ello, perder nuestra autonomia e independencia.



g) DPAIRE (Father)

EsLle es ol arguebipe menos  estudiado por Jung. Sabwomos gue ol Padie, onosn
caracter doble,  poges  un o aspecto ctonico, terreno y  desbtruclar, y o olre,
espiritual ¢ celestial.

Este arquetipo suele estar estrechamente relacionado con el del liéroe y el
del Anciane Sabio, especialmente cuande se manifiesta su lado positive, su
igeal.

h} EL NINC DIVINO-NINO ETERNO {FPuer)

Es el simbolo Ae la esperanza futura, la potencialidad de la wvida, la
simiente y la novedad.

El Nifio Divino es mucho més que un simple infante, ya gue posee un carécter
sagrado y representa el precursor del héroe, este peguefio con frecuencia es
sobrehumano y tiene dones que resultan sorprendentes para su edad.

Las caracteristicas del Nifio Eterno son 1a frivelidad, el placer y el juego,
su caracter arquetipico significa gue nunca creceri. Y come arguetipo gue es
tiene su parte creadora y destructiva.

Richard Kiley en sus trabajos sobre "Complejo de Peter Pan", sostiene que una
identificacién continua con el Nifico Eterno nos llevarda a una inmadura y
superficial entrada a la adultez, gque implica wuna incapacidad para el
crecimiento y la fecundidad. E1 Nifin ™orno es asi un peguefio principe volador
lleno de esperanzas no realistas y anhelos inapropiades. En este sentido, el
Nifio Eternc guarda un vinculo muy cercano con el aryuetipo de la Madre, a menos
gque el vardn encuentre el eguilibric idéneo de autonomia e independencia de la
Madre. Una identificacidén con él, puede llegar a parecer un camino atractivo
para huir de las responsabilidades adultas y 21 dolor de la separacidn.

i)} LA DONCELIA-VIRGEN-NINA ETERNA (The Koren-Maiden)

Es la compafiera del Nific Eterno y comparte con &1 toda su capacidad de juego,
sus potencialidades v su futuro heroismo.

La multiplicidad de roles en la mitologia griege (virgen, hija, esposa, reina
del inframundo) se refleja en la multiplicidad de caminos en gue Jung vid esta
figura desde su perspectiva arguetipica.

Como reina del inframundc, esposa de Hades, es la mediadora entre consciente
e inconsciente, entre la luz y las tinieblas. Comc descendiente de la Gran Madre
Tierra, ella tiene una firme conexidn con la yenerosidad del Self y es el agente
de realizacidn del espiritu; ella es Perséfone comc el agente del ciclo
estacicnal de wvida y muerte. Ella, neturalmente, representa la fuerza
arquetipica de 1a femineidad de muchas maneras, especialmente en su aspecto de
femineidad transformadora e intermediaria.
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j) EL HEROE (lkero)

Ta mitoloyia es una prolifica fuente de relatos y leyondas gue hublon de losg
héroes. Una y ohra vor olmos la narracién gue refiere su nacimiento bumilde pero
milagrose, sus primeras manifestaciones de una fuersd é  inteligencia gue
sobrepasa en mucho a su edad, un rapido ascenso al poder, los enfrenlamicnlos
triunfales a todo tipo de monstruos & fuerzas del mal, su debilidad ante el
orgulle (hybris) y su caida ya sea por traicidn & por un sacriricio gue acaba
desembocando en la mucrte. Sin emkbargo, la muerte no og ¢l fin del hérov ya gue
en  numerosas ocasiones renace e incluso llega a realizar milugros u obras
después de su fin tragice.

El héroe, aryuetipicamente hablando, estd estrechamente liyade a los ritos de
iniciacidn y al kKgo.

EL ritoc de iniciacibén se refiere a la serie de rituales a través de los
cuales los varones y mujeres jdvenes son separados de sus padres para integrarse
y convertirse en miembros adultos ée su sociedad. (11)

Los ritos de iniciacidn incluyen primero una separacién de los novicios del
resto del grupo, durante este lapso pueden recibir una preparacidn espiritual y
tieren el deber de abstenerse Jde determinados alimentos & actividades. Asimisro,
puede exigirseles la realizacidn e algln tipo de tarea & prugba de resistencia
que mostrard que el nedfito es apto para el npueve status gque adguirird. EL
momento més importante de este rituval lo constituye la mutilacién (variable de
acuerdo a cada cultura) la cual simboliza la muerte del iniciado como nifio y su
renacimiento como miembro, en este caso adulto, det clan & tribu.

El proceso antes mencionade suele repetirse en jncontables ocasiones dentro de
las narraciones folkldricas y legendarias. Asi, nuestro héroe se ve obligado a
separarse de su grupe y enfrentar una serie de dificultades 5 tareas. Dentro de
los cuentos & las leyendas es cldsico que al héroe le sea advertidec {por el
personaje gue sea) yue no debe hacer determinada ccsa &, por el contrario, yue
para lograr éxito en su lakor deberi realizar eguis actividad. También, es comin
que el héroe & heroine se vea acompaflado & auxiliado de animales, objetos &
personas gque Le ayudardn a enfrentar las dificultades que &1 solo no wodria
enfrentar.

Arquetipicamente estos personajes auxiliares son representantes simbdlicos
del Self & Totalidad de la psique. Su cometidc especifico es ayudar al héroe a
cumplir su cometido.

Un momento clave 1o constituye el enfrentamiento a las fuerzas malignas
(monstruos, dragones, wallenas, minotauros, etc.) en el que el héroe triunfard.
Arquetipicamente, vencer al monstruc puede significar el triunfo sobre la Somkra
a la cual, por medio de la mutilacién 4 muerte, se le quita su fuerza.
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Tambicn 1 héroe ou 1o representacidn simbdlica del cucrgumoento det Bje y o la

goparecion dol Eddn. ¥l boroe, asi concebido, simboliza la Formes onogoe guceslboa
concioncia ndee, sin ombargo, cuande  yoo he aleapzado un grado delerminado debe
separarse del arguotipo Madre para loyrar su indegendencia. Hnolas parraciones

follkldricas osta  sopiracion de la Madre reprosenta uno de 1os trabajos del
héroe, vya que €ste debe comprender que la Madre y el idén gue Guta ropresenta
deben ser abandonados para gue, a Lravés de los ritos de iniciacidn, &1 & ella
puedan ser capaces de convertirse en seres autbnomos. Simbdlicamonte la Madre
puede ser representada por algln tipe de prohibicidn a salir de un Jugar § hacer
algo & por algln ser que asuma las caracteristicas arguetipicas en su estado

-

tenevolente & maléfico.

LA lucha continua que enfrentan Eyo y Sombra también aparcce on estos relatos
ligandose al emergimiento y desarrollo del Ego, este conflicto se expresa por la
contienda entre el héroe y las potencias cdsmicas del mal, personificada en todo
tipo de monstruos.

En sentide psicclégico, la imagen del héroe no debe entenderse como idéntica
al Ego propiamente dicho. Debemos comprenderla més bien como los mecanismos y
medios simbdlizos a través de 1os cuales el Ego logra separarse de los
arquetipos evocados por las imdgenes materna y paterna, sobrepasando la inercia
de la mente inconsciente y liberandc al hombre & muijer maduros de un deseo
regresivo de retornpar a la infancia.

"Como regla general, se puede decir gue 1la necesidad de simbolos de héroes
surge cuando el ego necesita fortalecerse, es decir, cuando la mente consciente
necesita ayuda en alguna tarez que no puede realizar sola 9 sin recurrir a las
fuentes de fortaleza gue yacen en la mente inconsciente." {12;

Y esta situacidn no es privativa de la juventud, sinc de todos a-
quelics pericdos en la vida en los que las exigencias del Eyo y del Si-mismo
deban ser reevaluadas. Asi, el héroe aparecerd cada vez gque sea necesario para
proporcionar una transicidn significativa aungue, conforme avanzamos en edad, Su
aparicidén ird perdiendo su toho secular ¥ adquiriendo unc mds espiritual.

k) EL ANCIANO SABRIO (0ld Wise Man)

El Anciano Sabio representa, por una parte, conccimiento, reflexibn,
. c S . : ) ; :
discernimientos comprensién, sebiduria, destreza, astucia, discrecién e
- . o . .
intuicidn; y por otra parte, también cualidades morales come la benevolencia y
la caridad.

Es la personificacién psiguica identificada con el esgiritu, en especial
espiritu de conocimiento y sabiduria, Logos en sus diversas formas y efectos. No
obstante, a pesar de sus rasgos paternales y herocicos, el Anciano Sabio
simboliza también cierta cualidad del espiritu masculino no relacicnado ccn el
Héroe © el Padre, es decir, una tranquilidad plécida 4ue ro necesita para
expresar su fuerza de los rasgos falicos del héroe & de la potencia creadora del
padre, sino que es una especie de poder magico que nos guia y Fortifica en las
batallas internas.
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AL igual que el Horoe, el Anciang Sabio ne e o Tigura oxclusiva de la
psicologie manculing  ero  bambicn  puede  aparecer pare Ta mger coro 1
entcarnacion do cierko lado de su Animus, on cspecial, del pesitive y serviclal,
la ruerva escondida de su propia sabiduria y espiritu, &1 crea vy Lracsforma,
una  fijura Jque nos incita a ir hacle adelante sin presionar, yue concilia y
dirige sin ordenar o imponer.

fste argyuetipo aparece en los sueiios como sacerdote, mayo, médico, maestro,
abuelo © cualyuier otra persona que posee autcridad. En los mitos y leyendas se
materializa siemgre que el héroe o la heroina estdn en una situacidén sumamente
complicada la cuwal no rfuede superar sin una meditacidén profunda ¢ una feliz
ocurrencia wyue le otorgue la respuesta. Debido a gue el hdroe, por razones
internas © externas, no pguede llevar a cabo esta labor aparece, a fin de
compensar la falla, la respuesta adecuada en forma de un pensamiento
cersonificado, es decir, la figura del Anciano Sabio dispuesto a darle consejo
¥ brindarle ayuda.

#Con frecuencia, en 10§ cuentos el anciano plantea la prejunta de quién, por
qué, dénde y hacia dénde, a fin de guiar hacia el conocimiento e si mismo y al
acopio de fuerzas mcrales; y mas fracuentemente alin proporciona los medios
migicos necesarios., es decir, la fuerza inesperada e inverosimil, capaz de
conducir al éxito, que regresenta una caracteristica especial de la
personalidad unificada en el bien y @1 mal. Pero la intervencidén del anciano,
es decir, la objetivacidn espontanea del arguetipe. es indispersable, pues la
voluntad <onscierte, por si sola, no estd en condiciones de coordinar la
perscnalidad de tal manera que pueda desarrollar una fuerza extraordinaria ue
la conduzca al éxito. Para ello se reyuiere necesariamente, no sdlo en los
cuentos sino en la vida misma, la intervencidén objetiva del arguetipo, el cual
impide la reaccidn simpleamente afectiva, por medio de una cadera de procesos
interiores de confrontacién y rezlizacién. Estos procesos permiten el
planteamiento de uién, dbénde, cdmo y para yué en forma clara y facilitan asi
la comprensidn de la situacidén de ese momentc y de la meta." (13)

1} EL EMBAUCADOR (Trickster)

El Embaucador es aguel gue modifica nuestra suerte a su antojo, es &l
jugador Dbromista, el yue invierte el curso de las cosas y, consecuentemente, la
fuente de cambio y transformacidn.

Mitolégica y simbblicemnte, al Embavcador suele asociirseie el robo, los
trastornos y la sandez. Es Loki en la mitoloyia escandinava, Hermes para 1los
Jriegos y Kauymali para los huicholes.

En vista de gue tedos lo arguetipos tienen un aspecto dwal: luminoso y
oscurc, el Emkaucador no es la excepcidn. Es un arguetipe masculine y estd
estrechamente 1ligado a 1la Sombra, yaz gue al igual zue ésta continuamente
trastoca el eyguilibrio del Eyo dominante de 1la consciencia, desmintiendo
nuestras intenciones conscientes, jugando travesuras dolorosas al ccncepto gque
tenemos de nuestra propia importancia, con lo cual aporta los impulsos de
cambio tan necesarios para €l desarrolleo psiguico.
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Al cambiar el gurso acostumbrado  de los acontecimienbon orilia ol hdroo g
busdar  hueves camings de aceidn, o replanteatse sus esboategiag y, sobre todo, o
pUrcabdise que oS necesario un cambio y  perfecgionamicnto gontinuo para poder
enfrentar  la vide. A pesar do gue su apdricidn puede resultar  embarazosa O
Lrdgica, al final se convierte on un elemento fundamental que permite ia
superacion.

m} UNION DE CONTRARIOS {Coniunctio)

La Unidn de Contrarios representa la fusién interna de lo masculino y 1o
femenino, elementos necesarios para la totalidad psicolégica y espiritual.
Scmcjante reunidn nos 1llevari a una capacidad de verdadera intimidad y relacién.
La Unidén de Contrarios es un simbole de la totalidad psiguica que el Self
representa.

Este arquetipo es simbolizado una y otra wvez por imdgenes de unidn sexual
(matrimonio entre hermance y hermana reales e incluso la relacidén sexual
incestuosa) y por la figura del hermafrodita (mitad hombre y mitad mujer). Este
simbole fue entendido por Jung come una imagen apuntado a algyo mas alla de si
mismo, un misterio que nunca serd completamente conocidc.

Eros y Logos, femenino y masculino, son un par de principios que funcionan en
la psique como opuestos eternos. Eros es el principio femenino de Relacién y,
logos, el principio masculino de Conccimiento. Chviamente, como principios
eternos de comportamiente humano, Eros y Logos no deben de comprenderse como
particularidades exclusivas de un solo sexo, literaimente vardn & mujer.

Jung entendid Eros y Logos en dos sentidos. Por un lado, estos términos estdan
ligados a lo que en agquella época estaba socialmente definido como tal. Asi, el
rol de 1la mujer en ese tiempo era unc y estaba Intimamente unido con sus
relaciones interperscnales (esposa, madre, hija, ayudante) asi como a
caracteristicas de personalidad especificas como la sutileza, la emoctividad ¥ 1la
espiritualidad. Estos rasgos del principio del Eros pueden, entonces, ser
denominados femeninos en el sentido gue ellos constituian en esos ayeres la
definicién convencional occidental de la femineidad. Paralelamente, el rol
masculino se lbasaba en su capacidad 1dgica y racionmal (como proveedores,
profesionales, horbres de negocios) vy se asociaba a caracteristicas como
abstraccidn, claridad de pensamiento, accidn y solucién de problemas. Por otro
lado, Jung utilizé estos términos para indicar los principiocs arquetipicos que
han sido representados a lo largo y ancho de 1la historia: Eros como principic de
Relacidn y Logos como principio de Conocimiento.

Lo importante al leerlos es tener presente gue tales principios permanecen
abstractos, son patrones de comportamiento humano no intrinsecamente vinculados
con el sexc anatdmico, Asi, masculino ¥y femenino representan opuestos
arguetipicos: analitico-sintético, destructivo-constructivo, luz-oscuridad,
consciente-inconsciente, activo-pasivo. Puesto que 1los arguetipcs son
polaridades y poseen aspecto dual, la Unidn de Contrarios representa la fusién
de cada cualidad opuesta cuya reconciliacién nos guia a una nueva unidad con
nosotros mismos y los demis.
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Recapitulando, el arquetipe se refiere a las posibilidades de humana
representacién heredadas en la estructura del cerebro, os decir, modos de
aprehender y comprender la realidad comunes a todos los seres humanos. Estos
arquetipos, a pesar de las variaciones gue sufra su simbolizacidn en cada
sociedad histdricamente determinada, siguen siendo los mismos a lo largo del
tiempo. Se caracterizan por ser inconscientes, duales {tLanto positivos como
negativos) y utilizar los simbolos como lenguaje. Asimismo, os la sociedad guien
determina (inconscientemente) cuales serédn los elementos, signos y simbolos que
llenardn su existencia concreta.

Pero antes de pasar a los contenidos gue en general nuestra scociedad ha dade
a los arguetipos, es menester, clarificar dos conceptos claves para entender
este proceso: valores e ideologia.

Parsens nos dice gque "Se puede llamar valor a un elemento de un sistema
simbdlice compartido gue sirve de criterio para la seleccidén entre las
alternativas de orientacidn.” {14)

Este concepto es importante porgue pone de realce varias cosas. Por un lado,
recupera la nocién de sistema caracteristica del Estructural-Funcicnalismo gque
es el enfoque que guia esta investigacidn. En segundo lugar, toma el concepto de
simbolo gue nos permite enlazar esta nocién socioldgica con la Teoria Junguiana.
En tercer lugar, al ser un sistema nos pemite enriquecer el andlisis por la
idea de movimiento que subyace a &1 y comprender las diversas interrelaciones
gque se presentan entre valores diversos. En cuarto lugar, es importante indicar
"compartido" ya gue nos remite inmediatamente al carfcter socioldgico de 1la
cuestidén. En quinta posicién, el hecho de que sea un criteric de seleccidén 1o
inscribe en una estructura jerdrquica de 1la que el individuo, segln 1a
situacién, elegird, es decir, nos habla de 1la posibilidad de que dentro de la
estructura valorativa existan diversas opciones gue se opongan, lo cual nos
permitird enlazar este concepto con el de ideologia de Therborn. Por Gltimo,
resalta la importancia del valor como origen y motor de la accidn.

Para enriguecer este concepte de Parsons afadiremos algunas de las
consideraciones de Risieri Frondizi, quien nos dice que "El valor no es una
estructura, sino unz cwalidad estructurzl gue surge de la reaccidn de un sujeto
frente & 1las propiedades que se hallan en un objete. Por otra parte, esta
reiacién no se da en el vacio, sino en una situacién fisica y humanamente
determinada. La situacién no es un hecho accesoric 4 que sirve de mero fondo &
recepticulo a la relacidn del sujeto con las cualidades objetivas. Afecta a
ambos miembros y, por consiguiente, al tipo de relacién gque mantienen." {(15)

Con lo anterior es posible entrar de 1leno a los dos elementos claves del
proceso de valoracidn: sujetc y objeto. Deberemos entender al sujeto siempre con
un trasfondo de vivencias psicoldgicas y sociales que influirdn en el acto de
conferir valor a un objeto & cualidad y al hecho de tener gue eleyir entre dos &
mas de estos valores. El objeto, desde esta visidn estructural, permite explicar
la aparente contradiccién de conferir valor, asi da las cualidades empiricas en

las Jue se apoyara el valor y, al mismo tiempo, no eguivaldrd al valer mismo.
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Es o importante destacar 1 importancia de la sitnacion cuyos olomentos son: o)
aghienke fisieo, ol ambiente cultural, el medio social, ol ragtor ospacio-tiempo
y ol conjunto de necesidades, expectativas, aspiraciones y la posibilidad
efectiva  de  cumplirlas. Ya que, como se indicd anteriormente, la relacidn
sujeto-objeto no se da aislada, siempre estard infuida por la situacidn gue
puede determinar la eleccidn de valores contrarios.

Asimismo, no debemos olvidar que el procese de dar valor es una relacidn,
@sto es, una correspondencia en dos sentideos. Por ejemple, podemos pensar en la
ley de 1z oferta y la demanda, en gue la escasez de un bien puede incrementar su
valor y la abundancia disminuirlo, situacién gue puede sujetarse, €N alyunos
casos, a situaciones no econdmicas.

1os wvalores no existen aisiados sino en relacidn a otros que conforman una
escala u  orden jerarguico. Una caracteristica fundamental de ellos es la
polaridad, es decir, se nos presentan desdoblades en un valor positivo y su
correspondiente valor negativo. IEste {Qltimo existe por si misme y no por
consecuencia del valor positive. Lo que va a determinar la mayor importancia 6
altura de un valor con respecto a oktro es:

a) Las reacciones del sujeto, sus necesidades, aspiraciones, preferencia,
intereses y demds condiciones socioculturales, psicolégicas y fisioldgicas.

b) Las cualidades del objeto. No es suficiente con que una persona prefiera
algo para que se convierta en mejor, ss necesario, gue sea preferible para ella
en esa situacidén especifica. Dicha cualidad dependerd, en buena porcidén, de las
propiedades del objeto.

c) La sitmacidén. Si cambian las condiciones en gue se establece ia relacidn
sujeto-objets variard 1o preferible de ese valor, es decir, su altura.

Goran Therborn, ante las limitaciones que para él1 conlieva la Concepcién
marxista de la ideologia, reelabora el concepto y establece una definicidn de
ideologia gque, a diferencia de otros enfoques, no se circunscribe exclusivamente
a las clases sociales sino gue permite comprenderia més alld de las condiciones
econdmicas v las relaciones de produccidén, lo gue da posibilidad de articular
este concepto con otro tipo de enfoques tedrico-metodoldgicos.

"E1l término 'ideologia' serd utilizado en un sentido muy amplio. No supondri
de antemanc un contenido particular (falsedad, conocimiento errdneo, caricter
imaginario por contraposicidn al real) ni asumird necesariamente un grado de
elaboracién y coherencia. Mis bien, hard referencia a ese aspecto de la
condicidn hmmana bajo el cual 1os seres humanos viven sus vidas como actores
conscientes en un munde que cada uno de ellos comprende en diverso grado. la
ideologia es el medioc a través del cual operan esta conciencia y
significatividad(...) no como cuerpos de pensamiento & estructuras de discurso
per se, sino como manifestaciones del particular ser-en-el-mundo de uncs actores
conscientes, de unos sujetos humanos." (16)
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Lalss ideologias no  gson  posesionos sine  procesos  sociales complojos do
interpelacidn que se dirigen a nosotros. Fnoeste proceso tas ideologias tienden
a4 superponersae,  chocar,  competir, lhundirse § reforzarst unas o obras. las
ideologias no sdlo someben a ita gente a un orden dado, sino gue también la
capacitan para una accidn social, incluse para actos destinados a un cambio.

La formacidén de los seres humanos por parte de cualguier ideoloyia implica un
procese  simultdnec de cualificacién y sometimiento, el cual incluye la
interpelacién  por parte . de un Sujeto Central gue moldeard los ideales y
aspiraciones de las personas. Tal Sujeto Central puede ser Dios, Padre, Razdn,
Clase & algo mis difuso-

Las ideclogias someten y cualifican a los individuos diciéndoles, haciéndoles
reconocer y relaciondndolos cons:

l.~ Lo gue existe y 1o que no existe.

Esto es, quienes somos, qué es el mundo y cbmo son los hombres, las
majeres, la sociedad y la naturaleza. De esta manera adquirimos un sentido de
identidad y nos hacemos conscientes de lo gue es verdaderc y cierto.

2.- Lo que es bueno, agradable, bello, atrayente, justo, correctc y todas sus
contrapartes.

De este modo se estructura y normalizan nuestros deseos.
3.~ Lo gque es posible e imposible.

Con ésto se va a modelar nuestro sentido de la mutabilidad y los resultados
del cambio, asi se configuran nuestros temores, ambicicnes y esperanzas.

Pero, regresamos a la expresidn “ser-en—el-mundo" utilizada por Therborn en
su definicién de ideologia. "Ser" un sujeto humano es alygo existencial e
histéricc. Existencial porgue implica que se es un sujeto sexuado en un momentc
especifico de su vida y relacicnado con otros hombres y mujeres de diferentes
generaciones gue se encuentran a su vez en clerto puntc del ciclo de sus vidas.
Histdorico porque se refiere a una persona que existe s6lo en algunas sociedades
y en un determinado momento histdrico {por ejemplo: un chamdn, un herrerc, un
rey, etc.). Ser "en—el-mundo" es a la vez inclusivo y posicional. Inclusivo porgue
hace referencia a un miembro de un mundo significative y posicional porque diche
individuo ocupa un puesto determinado en el mundo con relacién a otros miembros
del wmismo, tiene un género, una edad, una ocupacién, una etnia, etc. Estas
cuatroe dimensiones constituyen las formas esenciales de la subjetividad humana.

Una vez gue se han precisado los conceptos de ideolagia y valores podemos

proceder a explicar de qué manera el arquetipo se llena sociaimente de
contenido.
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posde gue el nifio estd por nacer, ol enlorno cnogue se moVerd yda o estad
plonamente  ostructurado, es decir, los padres y o demds {iguras parentales O no
que  oestaran  en  contacto con ¢l nife son su)elos que yd sz han conformado
psicosocialmente, cada uno cuenta ya con una particular visién del nundo anclada
en  una estructura valorativa gue determina sus qlspiracior:‘es ¥y posibi’.lidades.
Adomds, por supuesto, que el nonato cuenta ¢on una carga yenética especifica gue
lo determina en cierto grado.

Al nacer, serd la madre & la sustituta de ella, guien constituird el
principal vinculo del bebd. Conforme el nific crece y se desarrolla, la familia
{nuclear & extensa , segin el caso) empezard a socializarle, es decir, a
prepararly rpara la vida en sociedad inculcédndole 1la escala valorativa vy
aspiracional gque los conforma. Asimismo, el nivel econdmico del peguefio
contribuird aportando elementos para definirlc. La familia es el medio basico
del cual se alimentard el nifio en todo sentide. Y ne $6lo el proceso de
educacidén se referird al discurso expresade por gquienes leé rodean sino, sobre
todo, por las acciones Y oOmisiones gque cometan. Dentro del nlclec familiar el
infante aprenderd lo que existe y lo que no existe, lo que es posible y cudles
serdn sus aspiraciones y deseos.

Bl entrar a la edad escolar el nifio ampliard sus horizontes asi conocerd y
trabard un contacto mis estreche con mienbros de su generacién y accederd al
conccimiento impartide en las aulas. Conforme crece, sus clirculos de accidn se
ampliardn y se verd inmerso en procesos de socializacidn secundaria.

La socializacién reviste dos niveles: uno psicoldyico y uno social, gue se
entrelazan e interrelacionan para conformar y (re)constituir al sujetoc. Cabe
aclarar, que estos procesos no se dan en forma aislada y que continQan a lo
largo de toda la vida.

Lo gque el individuc aprende y los valores e ideologias con 1los que puede
coexistir, serén los elementos gue dardn el material para que el arguetipo sea
llenado colectivamente.

El Ego, como mencionamos anteriormente, esla manera cbémo nos percibimos a
nosotros mismos junto con los sentimientos gue implica esta visidn. E1 Ego se
conforma. sobre todo, en base a 1o gue nos ensefia 1la familia y, obviamente, el
sexX0 jugara un papel determinante.

En México, al igual gque en muchas otras sociedades patriarcales, existe un
deber ser que constitulrd el ideal de lo gue un hombre & una mujer deben ser.
Asi, en nuestro pals, el varén es considerado el proveedor bdsico de la familia,
poco  importa que lo sea efectivamente & no, é1 serd quien "deba" traer el
sustento al hogar. De modo, gue si por determinada razdn no lo consigue acta ya
sea con un profundo sentimienta de minusvalia &, por el contrario,
responsabiliza al mundo de su incapacidad. En contrzparte, la mujer en una
scciedad como la nuestra de padres ausentes asume la responsabilidad del
sustento familiar, en ocasiones, menospreciande su trabajo para evitar
confrontaciones con su pareja.
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Asi, ol Pgo recibe un ingrediente bBasica, esbo en, oo concepto del trabogo oy
productividad.  Cuando = ve amonasado pehuyer s conf{ rontacion ya sca pol
proyeceidn ("el mundo de la culpa®) & con una sewacion deoanteriontdad gue
busca compensacidn.

las relacicnes amorosas eon nuestro pals revisten caractoristicas gue Ky atl,
en ocasiones, en lo paloldgico. Al vardn se le ensalza su capacidad amatoria
vinculada sobre todo con un concepts limitado y utilitarista de la sexualidad.
Ta mujer, por el contrario, en sus relaciones amatorias debe ser exclusivista y
con mis razdm en las sexuales. De esta forma, el Fyo se conforma para el vardn
con un fuerte ingrediente de masculinidad vinculado a la potencia sexual mis gue
a la capacidad de compromiso y verdadera intimidad. En las mujeres mexicanas, en
vista del sentido de exclusividad gue debe tener con relacién al vardn, se
reprimen en cierta medida & se subliman sus deseos sexuales que, de esta manera,
pasan a formar parte de su Sombra & adguirir caminos sociales compensatorics.

Vinculado al sentido del amor, las manifestaciones fisicas de ternura 6
carifioc son permitidas a la mujer, de hecho, se espera yue sea carifiosa- En el
hombre, el contacto fisico es limitado a circunstancias, formas y cdades
especificas basdndose en un sentide incompleto de masculinidad. Asi, el Ego de
la mujer mexicana posee una disposicidn hacia lo afectivo gque en el varin es
coartada y reprimida.

La agresidén atraviesa un procese inverso al anterior. El Ego del varén se
conforma y acepta de buen grade el ingrediente de violencia. En el sexo
femenino, sobre todo en las clases medias, 1l1la violencia es reprimida
continuamente excluyéndola en cierto grado del Ego, de tal medeo, qQue se ha wisto
obligada a actuar por vias alternas O desviadas. Por ejemplo, la viclencia
fisica se sustituye por una violencia verbal disfrazada gue puede ser ain mas
hiriente y dafiina.

Asimismo, los roles que aprendemos (padre-madre,hermano-hermana, hijo-hija,
abuelo-abuela, novio-novia, etc.) van a enlazarse fuertemente con el Ego, dentro
del cual los ideales de 10 gue son estos papeles determinarén acciones. Cuando
el deber ser no se ajusta al ser, el Ego responderi con sentimientos de culpa,
procesos de reduccifn de la disonancia que compensan el malestar (con algfn tipo
de justificacidn), proyecciones & racionalizaciones de por gué no cumplimos
cabalmente con lo que se espera de nosobros.

El concepto que tenemos de nosotros mismos se estructura, en buena medida, de
lo que apreciamos gue 1los demds ven en nosotros. asi, pese a los adelantos que
se hayan loyrado en cuanto a los derechos de las mujeres la realidad es que, en
mayor & menor grado, la mujer se refleja en los ojos de los demds como un ser de
menor valia yue 1los hombres, por tanto, su Ego tendrd un importante ingrediente
de minusvalia que se reforzaréd de continuo en sus relaciones sociales y
laborales. Empero, a pesar de gue el vardén pueda ser percibide con un mayor
valor, su Ejo contiene a su vez también el ingrediente de inferioridad (que
continuamente busca ser reprimido 6 soslayado} en funcidn de que el concepto de
masculinidad en base al cual se forma su Ego es una visidn mutilada gue niega
parte de su personalidad.
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faralelamenle o onba contormecion Jel Bge, seova const ituyendo Ta Sombra. Lo
varones  mexicanos  (con suy solvedades) posoen und Sombraoen Ta gque han
depositado  1a  intuicidn,las  relaciones afeclingsas  [sicas, 1o capacidad do
sonbir libromente, ia rectitud {on clorlos sectores), 1 espiritualidad profunda
{no Ta del 12 de diciembre), la capacidad de verbalizar sentinientos, en muchos
casos Ya posibilidad de llanto, etc.

Por contraparte, las féminas han convertido en su Sombra la viclencia risica
{en clases medias mis que populares), el énfasis de su capacidad de rawonamictito
16gico {sobre todo en aguellas yue no han tenido acceso a la escolaridad), su
espiritu de aventura, la seguridad, en muchcs casos la posibilidad de rebelarse
y dar un no rotundo, la capacidad creadora ne vinculada a sus esferas inmediatas
de accién, la vocacidn de dominio, entre otras cosas.-

Pero como se recordard, cuandc la Sombra os reprimida sistemdticamente su
energia no se pierde sino gue busca caminos alternos de accién. De tal forma,
que los ingredientes citados antericrmente toman apariencias diversas y, en
ocasiones, dafilnas para el individuo y gquienes le rodean.

Cuando el hombre estd bajo los influjos de las hebidas embriagantes, que como
depresores del sistema nervicso ablandan las defensas psiquicas, puede ser capaz
de dejar salir a su Sombra y mostrarse afectuosc, llorar como una Magdalena
cuaiquiera, verbalizar los sentimientos de 1los gque normalmente se averguenza &
hacer caso a su intuicién.

En el casc de la mujer, la Sombra puede tomar caminos bastante tortuosos,
como el de gue su deseo de poder y dominio se realice via chantaje 6 ilanto, su
violencia toma caminos socialmente "aceptados" como educar a los hijos via
golpas porgue lo gue se persigue es un fin "buenc", su capacidad de pensamiento
abstracto y ldgico (sino cuenta con herramientas tedricas y afin contando con
ellas) puede enlazarse a pensamientos estructurados medianamente comc el
seudo-esoterismo, su desec de aventura lo puede vivir a través de los hijos, su
autoritarisme la puede llevar a determinar la vida de su progenie de una forma
aparentemente inccua y suave.

Estrechamente wvinculado a los procesos de llenado soclal de los arguetipos
Ego y Sombra, aparece la Perscna, esto es, el complejo funcional due surge por
necesidad de adaptacidn & comodidad.

Por consiguiente, la mujer mexicana pedrd configurar este arquetipo y, de
hecho, identificarse por completo como "la buena madre', la "buena esposa”, O la
"buena hija". En funcidn, de gue la mujer de estratos econdmicos inferiores, no
siempre tiene acceso a otros medios de realizacién llega a creer que su Persona
es su Fgo. Con ésto no se ignora el hecho de que gran parte de este pais
trabajan, sino gue nos referimos a la circunstancia del sentido que le dan al
trabajo mis como medio de supervivencia gque de realizacidn. Seria necio
pretender que las actividades laborales permitan la extensidn y realizacién de
la mujer cuando lo imperioso es ganar el sustento.

Conforme 1os niveles de escolaridad han ido creciendo en nuestro pais, las
mujeres han ampliado sus horizontes lo cual ha influide en el concepto de si
mismas. WNo obstante, en nuestra sociedad se da un proceso muy particular. Pese a
gue las mujeres han ingresade al mercado de trabajo y se han percatado de yue
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Lienent ta capacidad de ser indopendicontos vceondmicamente, pese o ogue o Lraves de
L ostuela ¥y obros medios se han hecho conscientos deoso vialia y dorcchos, pose
a  que a bravés del divorcio cuentan con una horramicntd para Finalizar una
relacién dailina, a pesar de que los anticonceptives te dan la posibilidad de ung
sexualidad segura, pese a muchas otras cosas, tal parcce gue el cambio no ha
sido tan profundo como aparenta. Ya que, incluse universitarias con un gran
accese a la cultura,en el fondo siyuen conservando una buena dosis de valores
tradicionales gque con el. matrimonio y la maternidad se recrudecen. Resulta
paraddjico que a pesar de la toma de conciencia de clertos elementos gue la
pueden lievar a un nuevo concepto de femineidad, la mujer mexicana llegue a
avergonzarse (en su interior} de sus logros, gue se sienta culpable de
completarse como Ser humano. Sin embargo, esto tiene su explicacién en que los
valores de nuestra cultura tienen muchos siglos de arrajgo y es dificil que en
unas cuantas décadas puedan cambiarse de raiz, sobre todo, si existen mecanismos
de control social gue actfan diariamente para su conservacidn.

En cuanto a la Persona del hombre, el énfasis descansa en su funcidn come
proveedor. In sectores de escasas posibilidades econémicas, la Perscna y el Eyo
tienen un ingrediente bidsico de machismo. En clases medias, este elemento puede
verse un tanto disminuide & bien ser disfrazade, a través de todo tipo de
razonamientos y actitudes. En clases medias y altas la Persona suele vincularse
al concepto de ejecutivo exitoso convirtiéndose en una identificacidn poderosa,
sobre todo en una clase en la que el éxito y el ascenso social constituyen una
aspiracidn basica.

Con respectc al Animus y al Anima gue, como se menciond con anterioridad, se
refiere a la masculinidad inferior de la mujer y & la parte femenina dei vardn,
debemos recordar gue se conforman y reciben una influencia definitiva del padre
{en el caso de la mujer} y de la madre {con respectc al hombre) gue en nuestra
sociedad (como patriarcal que es) adgquieren rasgos especificos.

El 2Anima del hombre se estructurara en base a una imagen de madres que
utilizan el chantaje y la culpa como elementos de control familiar, una
progenitora gue con su abnegacidn y dedicacién a la familia controlard y llevard
las riendas, una madre castrante que utiliza el retorcimientoc moral ¥ emocional
como armas, una madre sumisa que estd dispuesta a soportar todo incluse la
pérdida de la dignidad, una madre no dispuestz a dejar y ayudar a que sus hijos
sean independientes, una madre que lo educard perfectamente para gue se case con
una muchacha igual a ella, una madre gue en ocasiones entra en franca
competencia con las otras mujeres con las gJue se relaciona su hijo, una madre
espiritual y religiosa. Sin embargo, cabe aclarar gue estos rasgos revisten
variaciones de acuerdo a cada caso particular.

El Animus toma sus elementos de la figura paterna. En nuestra sociedad, el
padre reviste una importancia secundaria en la familia y, con mds razdn, si
tomamos en cuenta la extendida situacién del abandone masculino & ia “casa
chica”. El Animus no se va a estructurar s6lo de las accicnes directas del padre
sino, en especial, de sus omisiones y la imagen que nos den los otros,
preponderantemente la madre. Asi, el Animus se armard en base a caracteristicas
como la lejania emocional, la violencia fisica (en muchas ocasiones), 1la
irresponsabilidad, la capacidad de reprimir sentimientos, un concepto
minusvalidador del sexo femenino, etc.
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Aungue  Tos elowentos  anterioemenle pencienodos puedan dar dono imogen cast de
ofqro do lad 1iguras mateena y paterna, no cdoebomos olvidar gue los arquet ipos son
dunles, bLienon dos polos.

De este modo, tanto el Anima come el Animus (gl igual que los arguetipow
Padre y Madre, estrechamente relacionados a éstos) revisten rasgos positivos,
Asi, el Animus y el arguetipo Padre tencrdn un aspecto bondvole, de proteccidn y
solucidn a nuestros conflictos, constituirin una base segura en 1a cual podremos
refugiarnos y cobrar fuerzas para seguir luchando, serdn personajes dque nos
prestardn auxilio y que nos dardn armas para enfrentar la adversidad. Como
mediadores entre el consciente v el inconsciente, dardn accesc al conocimiento
gue ignoramos gue poseemos, otorgardan respuestas en womentos criticos y nos
ayudardn a obtener del inconsciente colective elementos due nos ayuden a
constituirnos como seres més completos.

El Anima al ighnal gue el arguetipo de Madre en su poreidn benéfica
constituird wuna base de seguridad y proteccidn, se erigird en una imagen
nutricia que permita alimentarnos de ella, su bondad y capacidad amatoria
reconfortaran y sentaran bases para €l alejamiente de ella, como fecundadora
despertard nuestras habilidades creadoras. Y come intermediario entre &1 Byo y
el inconsciente, a través de simbolos, dard las respuestas acertadas y conectara
con un sentide de espiritualidad gue tienda a la totalidad.

La madre mexicana posee caracteristicas valiosas y loables como el amor a su
familia, el interés genuine por los sentimientos propios y ajenos, una marcada
intuicidén, sentido de espiritualidad, Jran fuerza para enfrentar la adversidad,
un  heroismo Jque no desmerece al de cualquier personaje legendario, una gran
facilidad para establecer relaciones, habilidad para mantener a la familia
unida, capacidad de trabajo, calidez, solidaridad, afectuosidad, entre muchas
otras cosas.

Y el padre puede tener un verdadero interés por su familia a pesar de los
extrafios caminos que siya su amor, pese a su fatalismo procura seguir adelante,
puede ser protector, dedicado, cdlido y mantener relaciones duraderas.

Pasando al arguetipo Uiifn de Oxtrarics éste encuentra cobstaculos importantes en
una cultura que desprecia a la mitad de sus pobladores. La aceptacidn del lado
femenine & masculing del vardn & la mujer, topa constantemente con pared icbmo
aceptar en nposotros algo que se desprecia?, Sin embargo, a pesar de gue los
cambios han sido muy lentos y sectarios, poco a poco empieza a reconocerse el
valor del sexo femenino schre todo en actividades no vinculadas fundamentalmente
a sus roles especificos. CGradualmente, algunos varones han ido descubriendo, no
sin cierto conflicto y reticencia, cualidadesz 'femeninas" en su interior. Por
consiguiente, en alyunos sectores se comienzan a formar un nuevo concepto de
paternidad en el que el acercamiento emocional al hijo{a) se vuelve valioso y
deseable.

Cuando culturalmente el Coniunctio encuentra este tipo de escollos, puede
actuar por otra via: la espirituaiidad, yue dadas nuestras caracteristicas
histdricas es susceptible de constituirse en un terreno fértil. Aungue la
religiosidad del mexicano no se vinicule especialmente a un afan de conocimiento
y detallado de la doctrina catdlica, la religidn es un elemento particularmente
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importante aue se bigd oo momenbos claves de o vidhi: ol oacimicnto Con el
LantLismo, ol ingreso oficial o 1a religion con 1o Primera Comunidn, 1a Tormaseion
de un hogar con ta boda religrosa y ld mucerte con o lod Santos Olees. Un oo
particular 1o  consbtituye la Lrascondencia de o owerte que se vingula con
rituales como los Nueve Dias, las misas anuales y 1o visita a la tunba. Ta
religidn catdlica, en mayer & menor medida, se encuentra imbriceda en le vida
del mexicano.

El arguetipo del Nifio pivino ciertamente tiene mucha tela de donde cortar con
la mentalidad del mexicanc. En una sociedad donde se da realee & 1a capacidag de
"Don Juan" de un vardn mas que a una relacidn intima efectiva entre hombre y
mujer, eh una cultura donde ai vardn desde peyuelio se le seyreya de ciertas
actividades consideradas "mujeriles'gue no le hacen precisamente apto para vivir
sole, con una concepcidn de la vida gue lo lleva a "soliar a 1o grande® sin
hacerle tomar consciencia que hay Jue trabajar mds guc ser "muy listo" para
loyrar sus aspiraciones y deseos, en una mentalidad que en numerosas ocasiones
estd dispuesta a excusarle tode, el arguetipo del Nifio Eterno engarza a la
perfeccidn. De tal modo, que @s comin encontrar varones nacionales gue ne estan
dispuestos y quizd no saben como comprometerse, en gue "pasarla bien" es mas
importante gue pensar en un futuro {que dadas nuestras condicicnes histdéricas
por 1o general es bastante incierto), 4ue no sahen asumir responsabilidades y
que al identificarse plenamente con este arguetipo buscan caminos regresivos
ante la menor dificultad gue ponga en peligre sus caracteristicas llGdicas ¢
infantiles.

Emperc, no debemos dejar de lado gue este arquetipo cuenta con rasgos
positivos como su potencial y su heroismo por ser. Cuande el vardén mexicano
emprende efectivamente un camino hacia la adultez (no en sentido fisico)
encuentra en esta imagen primordial ia fuerza para enfrentar la adversidad, para
cumplir con sus ritos de iniciacién y pasar a ser un hombre autdnomo ¥
productivo en su sociedad.

La contraparte de este arquetipo 1o constituye la Nifia Eferna. Al igual que
el Nifio Eterno, la Doncella comparte su capacidad lddica, superficialidad vy
potencia creadora. En México, donde tal parece que el matrimenio sigue
constituyendo el cambio de una patria potestad a otra, el arguetipo de la Nifia
Eterna se convierte en una opcidn viable de vida. Cuando el sexo femenine por
educacidn y-o comodidad ha aprendido & reprimir su sentide de la autonomia,
cuando dado st sexo puede renunciar a tomar las riendas de su vida, cuande a
través del chantaje sentimental & el llanto puede conseyuir gque los varones
(padre, esposo, hermanos, amigos) la saguen de situaciones dificiles, cuando
rehusa aceptar responsablemente el riesgo de la libertad, entonces la mujer
mexicana no se despeya de este arquetipo, gue le permite conservar un sentido de
seguridad basado en los otros y soslayar el trabajo gue implica convertirse en
un adulto complete y verdadero. Cuande la mujer se ve en la necesidad (por las
razones que sea) de empezar a desarrollarse y asumirse como ser humano integro,
la Doncella le dara sus rasgos positivos para lograrlo: la potencia generadora y
la mediacién para encontrar dentro de si la fuerza para realizar esta
transformacidn.
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Por  supuesto, noo podemos amibir el anpuel o del Heroe. Afortunodamente, on
miestra  sociedad  no se han perdido del todo Jos ritiales gue Tlevan g los
jovenes o acceder o una otapa adulfa. Aungue bien ya no reviston las
carackeristicas originarias, los ritos de inicracidn aln guardan parte de su
vigencia. En el caso de los varcnes serdn otros hombros guienes 1os prepararan
pata esta transicidn, ya sean 08 amigos, el padre, el padrine 6 algin tio. To
que en la antiguedad consistia en la preparacidn cspiritual ahora es "iniciar”
al joven en "el mundo de las mujeres". Asi, el muchacho recibe de boca de sus
congéneres lo que ellos consideran gue as la mujer, cbmo relacionarse con ellas
y como tratarlas. Desde “"péguele para que lo respete® hasta "a la mujer no se le
pega ni con el pétalo de una rosa", los demds varones dan una visidn valorativa
del "sexo débil" gue asume caracteristicas Adiferenciales, es decir, la madre y
las hermanas sSon sSeres gue no Son mujeres, las otras muchachas son con las yue
verdaderamente habrd gue interactuar. Una vez dotado de todo un universo de
opiniones f{con una buena dosis de incongruencia y contradiccidn) scbre las
mujeres, el joven estf listo para “volverse hombre".

En nuestra sociedad "convertirse en hombre" estd estrechamente ligadc a la
genitalidad. El muchache es “iniciado" wmediante una relacién sexual
frecuentemente con una prostituta 5 con upa de sus novias. Una vez consumada la
relacién genital & enunciadoc gque se realizd, el joven ya puede ser consideradc
"un hombre de verdad".

En las jévenas la iniciacién mis que referirse a 1a genitalidad en si se
vincula a su posibilidad, es decir, la aparicidn de la menstruacidn simboliza el
cambio de estatus. La joven empieza a ser valorada de otra manera, Se espera gue
sus expectativas, intereses, deseos y aspiraciones se modifigquen ya que no es
mas una nifia sino una mujer. Sin embargo, la preparacidén para la menarca varia
de acuerdc a 1las clases sociales y nivel educativo, con lo cual no se quiere
decir gue una joven de clase media necesariamente esté mis preparada gue una
chica humilde. No obstante, las ideas y valoraciocnes que se inmiscuyen en este
proceso son bastante contradictorias: por un lado, se dice a la joven gue ya es
una mujer y que debe adquirir las responsabilidades que eso conlleva pero, por
el otreo, se espera Que aungue tenga la capacidad de procrear no debe ejercer
sexualmente sine bajo ciertas condiciones: amor y watrimonio,

La pubertad de las mexicanas implica el aprendizaje de una serie de miximas a
las gue subyacen wvalores de tipo tradicional. Generalmente, este iniciar a las
muchachas se refiere a su relacidn con los varones. Asi, la joven naciocnal debe
*darse a respetar"; si accede z una relacidn genital serd bajo 1los auspicics del
amor ¥y con un solo varén gque, por extradia alquimia, debe convertirse en el
hombre de sus sueflos; la virginidad es una "posesidn® valiosa que sdlo debe
concederse a algulen especial; el noviazyo, conforme avanza la edad, es el
camino para conocer 2 g¢uien habrd de convertirse en su maride y padre de sus
hijos; la mjer debe respetar 1las decisiones del hombre para gue no la abandone,
sino las respeta por 1o menos debe fingir hacerlo; el mzatrimonico es una
aspiracién 1loable que de no concretarse lleva a los demds a pensar que alyo estd
mal en ella, etc., etc,



Nee o olvidemps gue ol oargteLipo del Heron Lambidn e rebiere al proceso de
H(-E;.;r‘u‘i(")n Aol Fgo  de las Ciguras pakerod y o omaloerne. el HUperacion  y

tLransformacion de las relaciones oriyinarias variard de acnerdo o 1a Famitia
especifica  de gque se  trate.  Sin combargo, o posar e eskas diferencias
particulares  on  nuestra  cultura  esta  situacion 1lega o ser tardia y, on

orasiones, complicada.

Aunque  ofoctivamente la separacidn puede sor tomprana (=obre btodo on vonas
rurales) via matrimonio, trabajo, costudios & unidn libre, e1 alejamiento reviste
més rasgos de tipo fisico que emocionales. No obstante guo los hijos formen sus
propios hogares, el vinculo hacia la familia originaria siyue siendo fuerte. Ta
ligazdn se mantiene y se ritualiza, manifestdndose mds yue nada en tiempos
diriciles & on festividades como e1 Da de las Madres & la época navidefia. En
el caso del hombre, éste sigue en relacidn con su madre incluso aportando medios
econdmicos para  su  manutencién. Bn el caso  de  las mujeres, aungue el
distanciamjeto se haya dade con el padre, la madre sigue ocupando un lugar
primordial en su universe. De tal modo, que con frectuencia el arguetipo del
¥éroe no logra plena realizacidn. Con ello no se afirma que no existan mexicanos
(as) gue no consigan concluir una separacidn sana de las imagenes parentales,
sinc qgue 1o contrario es una situacidn muy comin.

Otro mecanisme vinculado a este proceso es la introyeccidn, es decir, hacemos
nuestros Los rasgos del otro. Asi, aungue de hecho la separacién se de, la
influencia de 1los padres sigue presente en tanto yue poseemos sSu imagen
(valores, aspiraciones, expectativas, deseos, ideologias) en nuestro jinterior. A
veces puede llegar 2 sorprenderncs gue a pesar de ser autdénomos e
independientes,cada vez podemos llegar a parecernos mas a nuestros progenitores.

Otro arguetipo importante es el del Anciano Sabio. En zonas rurales,
provincia y ciertos sectores econdmicos ain se conserva el respeto y veneracidn
hacia las personas de la tercera edad. Empero, conforme los adelantos
cientificos, los factores histéricos y la explosidén demografica han permitido
gue nuestro pais se convierta en preponderantemente joven, tal parece que el
anciano es un ser de segunda categoria. Las idecloyias que ensalzan la juventud
y sus caracteristicas como valores supremcs, las condicicnes econbmicas y labora—
les gque llevan a desechar una parte significativa de personas productivas debido
a la edad, los sistemas de asistencia social y jubilacidn que constrifien cada
vez mas a una poblacién anciana creciente, han ceadyuvado a alterar las
concepciones y valoraciones de las personas de la tercera edad.

No obstante, pese a las condiciones desafortunadas anteriores, el anciano
sigue manteniendo una imagen de conocimientoy experiencia., sobre todo si se
trata de nuestros padres. De este modo, el arquetipo se llena en su sentido
penévolo con caracteristicas como sabidurfa, disposicién a relacionarse y dar
consejo, asi como una visidn mis global dependiente de todo 10 gue ha vivido.
Por contraparte, la cara negativa del arguetipo {en nuestro pais) contiene
rasgos como la inutilidad, lo obsoleto, la nula disposicién al cambio, la
chochez, lo improductivo, o entrometido y la escasa comprensidn.



1 arquetipo del Fmboatucader, por ou parte, cn SCxico Ciene maberial mas oo
suficionle para colmarse.  Bs do sobra conocido ol cardeler bromista, alogtie,
dichatachvero,  propenso a la Ciesla y ool chiste, Lrampogo, corruplo, de sonar o
1o gramgle vy busear caminos faciles, del mexicano. Couo sucoede cudnde se guicre
dafinir  lo  "mexicano" la generalizacidn es una constanlte, por cllo, con lo
anterior ne  se pretende afirmar gue todos tenemos cn  igual proporcidn esos
rdsgos,  sinog que pueden ser comunes (en mayoer ¢ menor cantidad) a  les
nacionales.

E¥ste arguetipo toma pues caracteristicas particulares en nuestro pals aungue
no siempre estén vinculadas a su aspecto positive. EL mexicang tal parece gue es
contradictorio por naturaleza. Pese a un fatalismo caracteristico nacido de
condiciones religiosas, histdricas y econdmicas determinadas, dentro del
moxicanc coexiste también la alegria, pero teflida de urgencia por el presente,
un festejemos ahora que mafiana Dios dird. EL future gue se nos ha presentado
desde sigios atrds como incierto alin hoy sigue siéndolo y, obviamente, permeard
nuestras ideologias y valores.

El Embaucador, asimismo, se alimenta de una marcada tendencia a2l chiste, sin
embargo, la broma reviste en nosotros un caricter particular. No es sdlo el
chiste inocente que busca hacer reir, sinc aguel qgue sustituye el llanto con la
risa, la impotencia con la burla y la agresidn con el albur. Bl mexicano se rie
de los politices porque carece &e la convieccidn de que puede cambiar su entorno,
por tante, los agrede pero de una manera que no lo compromete. En el albur,
entre risa y &risa, el doble sentido lo que hace es disminuir al otro,
preferentemente, con alusiones sexuales que 1o presentan como "abierto",
"femeninoc®, "deminado".

la fiesta no es sbdlo la celebracién & commemoracidén de alyo, es la
oportunidad de desfogarnos, de dejar salir a la Sombra bajo la justificacidén de
que 'no estdbamos en nuestros cince”, es la cportunidad de disfrutar ahora sin
preocuparnos de lo que serd, es "ser libres". Empero, la fiesta es también
activar el recuerdo pero, no de una forma creativa gue conduzca al cambio, sino
de un refocilarnos en el dolor O de investirnos de rasgos ajencs sin
comprometernos con ellos. La fiesta es, pues, un juege de apariencias.

Cuando histéricamente hemos visto gque el fruto de nuestro trabajo no
desemboca en nuestro beneficio & si lo hace es de forma parcial y temporal,
consecuentemente, el trabajo no consigue un alto concepto, antes bien se le ve
como  un "mal npecesario" ¥ si se presenta la oportunidad de gozar de los
beneficiocs con un minime esfuerzo, el mexicano no lo va a pensar mucho. En
consecuencia, el Embaucador se ve fortalecido vy se alimenta de la corrupeidn, el
engafio y el "hacerse tonto solo".

Por Gltimo, hablemos del Si Mismo o Self, arquetipo que se refiere,
coms su nombre lo expresa, a la fusién de elementos contradictorics tendiendc a
conformar la Totalidad.



D] ortinudumente,  oste arquelipo o poco oxplobado por o el mesicants ono o
sonbide  de acteder y asimitar o la Sombra de uae tonea consciente, Dingsero,
conlorme crecemos ¥ o Lo vida nos va colocando frente o situaciones criticw: § «de
cambia de unag Cpocio de la vida a otra, este arquetipo scoacltiva ¥y nos llova a
unn avaluacidn de nuestros valores y oxpectativas y la convenieoncia 6 no de
seguirlos conservando.

Otro aspecto como se simboliza y manifiesta la Unién de Contrarios es el
matrimonio. Aqui ol mexicane encuentra mayores posibilidades de concretarle. bn
runcién de gue los conceptos de femineidad y masculinidad, asi como los roles e
ideologias vinculados a ellos, poseen cierta estabilidad (por no decir rigidez}
en nuestra cultura, la fusién de ellos (a través del matrimonio & cguivalente)
es posible. De este modo, el mexicano al vincularse con su opuesto {aparente) se
complementa y acerca a 1a Totalidad. Empero, cabe afiadir gue en tanto no se de
una consciencia de este proceso, dificilmente se completa.

Una vez gue se ha explicado y descrito la manera y contenidos gue llenan a
grosso modo al arguetipec en nuestro pais, podemos concluir gue éste es un
proceso ideoldgico con dos vertientes: psiguica y social, gue en su indisoluble
relacidn conforma y {(re) definen el caricter del mexicano.

Como se recordard, tanto arquetipos como ideologias, no existen en solitaric
y en abstracto, por el contrario, su presencia y accidn presupone interrelacidn
constante y enriguecimiento mutuc, los cuales dan como resultado y se anclan en
condiciones objetivas de existencia.

La interdependencia de lo individual y lo social en su constante e inacabado
proceso arraigan y redefinen continuamente los valores de los individucs y la
sociedad modificando & reforzando la importancia que tienen dentro de una
estructura valorativa.

De igual forma, 1los valores no estan aislados, como parte indispensable de
cualguier ideclogia compiten y son elegides (seqin la situacidn particular) para
orientar nuestras acciones u omisiones.

tas ideologias y sus estructuras valorativas implicitas, asi como su
manifestacién arquetipica, dirdn entonces al hombre en que creer, 1o que es
posible y lo que es bueno & deseable, articulando de esta forma una estructura
aspiracional y una visidén que nos ubica en el mundo y nuestra relacién con é€1.

Ideclogias, valores, arquetipos no son mis que parte del proceso de la vida
humana, analiticamente discernibles, pero vivencialmente indisolubles.



£o2 Bl AMOR

Una  ver gue hemos visto como los arquetipes constiluyen un elumenteo comin a
toda la humanidad y la f[orma como sus contenidos se llenan sccialwmente y, on
particular, on México, es menester para poder conformar un concepto do amor
arguetipico afiadir algunos elementos mds. De tal forma, yuc ayul procederemcs a
abordar la temitica del amor. Primero, describiende y explicando el 1llamado
"amor rowantico" va gue es éste el gue impera en nuestro objeto de estudio: la
telencvela mexicana. Pero debido a gue aungue efectivamente la telenovela gira,
por lo regular, en torno a una relacién de pareja, dentro de ella se abordan
otros tipos de amor como el filial, el de hermanos & la amistad. Asi que, en
segundo lugar, afdadiremos para cubrir este punto y enlazarlo con el siguiente,
una visién del amor en general. En tercer lugar, se buscard dar un panorama de
Lo que es el amoX en nuestro pais.

2.2.1 EL AMOR ROMANTICO

Para comprender efectivamente lo gue es el amor romintico, es necesario,
tocar su antecedente inmediato: el amor cortesanc.

El término de "amor cortesano” ne se origina en la Edad Media, sino que fué
introducido en 1883 por Gaston Paris para definir una actitud acerca del amor
que Vvid la luz por vez primera en la literatura francesa en el siglo XII, y

cuyos postulados eran:

a) la creencia de que el amor sexual es, en si mismo, alyo maravilloso por el
gue es importante esforzarse

b) el amor hace nobles al amado y al amante
c) el amor sexual no es reductible a los instintos

d) el amor se enlaza con el ¢ortejo perc no es imperiosamente una relacién
matrimonial

e) el amor establece una unicidad entre varén y mujer

Pese a dQue estas creencias pueden resultarnos normales en la actualidad, para
st tiempo, llegaron a tener un caricter subversive que la Iglesia percibié e
hizo todo lo posible por acallar.

En primer lugar, proponia la idea de la libre eleccién de los conyuges v no
que el mabrimonio fuese meramente un arreglo con fines politicos & econdmicos.

En segundo lugar, la nocidn de unicidad que sélc era reservada para el amor
» 4 i
religioso, con el amor cortés podia encontrarse con una persona y en esta
tierra.



L Leroero, daba o L relacidn sexial on papel mds al U de L roprodueeion,
oo doeir, podia ser 1o aanifestacion del amor.

o cuarto sitio, el amor cortds ensalza al amor mismo, como un anhelo y
descos despertades por alguien de carne y hueso {aunque idcalizado).

En  quinto lugar, aungue no subvertia la institucidn deol matrimonio la
socavaba al ptantear la posibilidad del adulterio ouande los amantes 1o
consideraban un impedimento.

Para el sigio XV, cuando llega el Henacimiento, el amor cortesano se
desmaterializa y armoniza con el dogma cristiano, de tal modo, que se atenla y,
para sobrevivir, pasa al ocultamiento y la clandestinidad. Se le han quitado en
yran medida sus elementos libidinales y, en consecuencia, disminuye su rivalidad
con la religidén. Ya que 1o que molestaba y agredia a los cristianos del medioevo
no era tantc el placer de los sentides en si mismo (qgue de por si consideraban
maligno) sinoc la capacidad de atrapar y fomentar las pasiones humapas desviando
a los hombres del amor a Dios.

El optimismo respecto a las capacidades del hombre, no sdlo de disfrutar lo
bello sin menoscabo del amor al Creador Sino también de encontrar a Dios a
través del amor a la belleza; una fe y confianza bdsica en la bondad sacramental
de la Dbelleza donde gquiera que se encuentre, es sin duda, el fundamento
filosbéfico que hizo posibles los logros del Renacimiento.

Transcurren los aflos y arribamos al sigle XIX, tiempo de cambio y
transformaciones profundas, tiempo de reformulaciones filosdficas y artisticas,
tiempo de esperanzas y suefios, tiempc de Romanticismo.

La palabres "romdntico" fué acufiada por fildsofos y poetas alemanes alld por
el afio de 1800 para referirse a la visidén del mundo que estaban creando.

El Romanticismo sigue la tradicién idealista que busca sentido en la
naturaleza y que lo considera fundamental dentro de los anhelos del espiritu gue
permiten definir al hombre come tal, que sSe da cuenta gue el amor es el mas
grande ejemplo de estos aphelos ¥, por tanto, su blsqueda es mis valiosa e
importante que cualquier otro objetivo & interés.

"Como  abogados del idealismo en el sigle XIX, los seyuidores del amor
romintico volvieron a despertar el interés por el pilatonismo, el cristianismo
medieval, el neoplatonismo del Renacimientc, el amor cortesanc en sus diferentes
aspactos, y también por la literatura erdtica de siglos mas recientes. De Platdn
y los neoplaténicos heredaron la bilsqueda de la pureza en un amor que trasciende
a la experiencia sexual ordinaria, va gue el verdadero amor es para €11os una
relacién ideal que raras veces aparece en el mundo empirico. Del cristianismo
{...) tomaron la nocibén de un amor interpersoal que permite al amante compartir
la divinidad. En el amor cortesano vieron un intento por justificar entre hombre
y mujer una intimidad que seria comparable al amor religioso.” (17}
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Ante lLaoanterrogante sobre qud os 1o gue diferencia ol romant icrsme deo rermes
anLertores  del ideatisme, Lo respuesta ox 1o tromenda relevancia due se o daoa tos
sonLimtentos  sobre o razdn. Lo cudal no significa gue 1oy FOIIL 1 CFOYeran
yue las omociones son todo 10 que existe, sino gue consideran gue el senbimiento
es esencial Lanto en 1o gue se refiere a lo moral como on la adyuisicidn de
conocimiento vy saber. Para los romdnticos el amor hace posible conocer el mundo
y apropiarse de &1 a través de un deseo de ser uno con otra gente, con el yénero
humane & con el universo.

Coleridge, padre intelectual de una buena parte e esta corrienge, cuando
habla del amor entre los seXxos describe una condicién de absoluta unicidad y
rechaza toda idea de separacidn entre amor y matrimonio. El amor s para
Coleridge "...un deseo de todo el ser de estar unido a algo, 6 algin ser, que se
siente necesario para su integridad, :or los medios mds perfectos que permite la
naturaleza y dicta 1la razén." (18) El amor es diferente de los apetitos
corporales ya gue posee una cualidad asociativa, este es, no $olo unifica
opuestos que seé complementan sinc gue también lo hace a través de un proceso
imaginativo que da a lo natural la respuesta del amante.

Los romanticos que siguieron a Coleridge interpretaron este sentido de
unicidad de una forma mas panteista. Para ellos, 1a naturaleza no carece de
espiritu ya gue es una totalidad Orgénica y dindmica gue muestra un impulso de
amor continue. Y la cualidad asociativa no sdic constituiria una fusidn entre 10
diferente, sino que también implicaria una unidén total entre amada y amante. A
partir de este momento la nocidén de fusidn adquiriria una relevancia creciente.

La fusién, como proceso mistico, puede revestir un cardcter doloroso y
terrorifico vy, también, uno placentero.

"En el amor romantico estas ideas respecto al cosmos florecieron como nunca
antes. Si Dios y la naturaleza eran 10 mismo, y si todo abjeto contenia en si a
todz la realidad, el romanticismo podia llegar con facilidad a la conclusidn de
que todas las manifestacicnes del amor eran buenas, y tal vez igualmente buenas.
8in importar lo que fuera la amada -imperfecta 3 hasta pecaminosa- amarla era
amar a Dics. Al fusicnarse con algo, uno se fusionaba de modo inevitable con la
totalidad de todo lo gue existe. El amor conservaba su importancia metafisica
pero se emancipaba de la bisqueda de perfeccidn previa que habia dominado a la
filogofia antigua y medieval(...) De ello se derivaba que el amante romintico
géle tenfa que buscar el amor mismo, es decir, que la experiencia del amor
significaba mwés para &1 gue los atributos de cualguier objeto especifico." (19)

En términos generales, el amor romdntico, ya sea en su cardcter secular &
religioso, Thalla su divinidad en el acto de amar, el cual depende de la
imaginacién. El amor romantico es la bilsqueda de un objeto de deseo que, pese a
su inherente imperfeccidn, se va haciende menos imperfecto a medida que nos
fusionamos con &1 de forma progresiva y exitosa.

El romanticismo contaba en su senc con dos vertientes principales: el beniyno
y el pesimista. ElL romanticismo benigno ve al amor comc un medio de temminar con
lo destructivo & negativo de nosotros mismos, logrando asi vivir en plenitud en
esta vida; estaba lleno de optimismo en la medida gue vefan al amor come una
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consumac1on natical enbre honbres y mujeres (aungue sead dmperfcctament ol Porosa
parte,  los rominticos posimistas mitaban al amor como una blisgueda de T nasda,
cuestionando 1o nalburalvva Yy la posibilidad de gque hdaya un amor tolix y viendo
et la  muerte un elemonto constitutive del amor, descable aungue amargo. En
muchos romanticos encontramos ambas visiones, a veees como ambivalencia y en
obtras como simple incongruencia.

Para el Romanticismo el concepto de amor sexual daba una meta crdtica a la
que podian aspirar tanto honbres como mujeres sin importar su origen. Implicaba
la fusidn con un alter ego, la otra mitad gque seria capaz de compensar nuestras
deficiencias, responder a nuestras inclinaciones més profundas y con guien
pudidramos establecer una completa comunicacidn. Asi, el deseo sexual es mucho
mds gue un vehiculo & resultante del amor, es un prerreguisito aln cuando se
manifieste en forma atenuada. "Sdlc el sexo puede generar la intensidad de
impulsco que a la vez simboliza e incorpora la unidn mistica preconizada por el
romanticismo {...) Al mismo tiempo se creia que el amante tenia experiencia que
ningdn mecanismo fisico seria capaz de infundir. Y es yue su amor nunca es
igualado <m el sexo. El amor romf@ntico c¢lcva la sexnalidad al hacer de ella
algo superfisico, metafisico, alyc trascendental méis alléd de lo meramente
biolégico...se convierte en un agente divino mediante el cual los seres humanos
superan Su naturaleza material." (20) En este sentido, el amor roméntico supera
al cortesans en la idealizacidn de la experiencia sexual.

A diferencia del amcr cortesano gue implicaba personas de alto range social,
el romanticismo democratiza el amor e ideaiza a personas que estaban lejos de la
perfeccidn antes de amar. De hecho, la amada no tenia que ser la encarnacidn de
la belleza, ya que la imaginacidén del amade le daba todas las perfecciones;
cuanto peores eran los amantes se ponia en evidencia el infinito poder del amor.

Asimismo, dentro de esta corriente la magia adguiere un sentido distinto.

ahora ya no causa u origina el amor a través de filtros 6 encantamientos, sino
que zhora el amor mismo es magico.

21 poner el énfasis en la experiencia, esta visidén tiende a preocuparse por
explicar los detzlles psicolégicos, los sentimientos de los personajes en cada
etapa por la que atraviesan. Intenta explicar vy ahondar en el mundo internc,
bucear en los recovecos del alma y de la destruccifn.

La destructividad del amor roméntico (marcadamente explotada por la corriente
pesimista) era tanto interma como externa, ya que por muy feliz que se pudiera
llegar a ser, el amor siempre aparejaba dolor, agonia y, frecuentemente, la
mierte. Peroc es precisamente este sufrimiento el que le da validez y se idealiza
porgue muestra lo hostil qgue puede ser el mundo y exXalta el heroismo de los
amantes gque estin dispuestos a sacrificarlo todo. Asi, el amor es mds una
experiencia dolorosa ue dichosa.

En sintesis, el amor romantico se caracteriza por:

a) Considerar la bisgueda del amor como el mds grande anhelo del hombre.



L) Preponderar ol senlamienlo sobre la razan y o daroun papel oactivooa 1
imoaginaeion.

¢) La creencia de gue los dmenbes on su Fusidn adguicren un sentido de unieidad
metalisica que los dota de la perfeceidn de la gue carcclen antes de amar.

d) Amar al amado(a) cra amar a Dios. Ta divinidad se encuentra on el acto de
AL .

e} Reconoce gue el amor implica a la vez dicha y dolor.

£) Cree que la sexualidad es un agente divino mediante la cual 1los humanos
superan su naturaleza material.

g) Democratiza el amor: Todes pugden amar y ser amados.

h) Pensar que el amcr misme es magico.
2.2.2 EL AMOR COMO CONCEPTC

Desde hace siglos el amor ha sido motive de innumerables poemas, ha llenado
incontables paginas, se ha buscado comprenderlo desde los mds diversos puntos de
vista, se ha interpretado de mil maneras pero, sobre todo, ha sido wvivido y
sufrido intensamente por las personas. E1 amor, en sus mds variadas
manifestaciones, ha sido compatiero eterno del hombre.

Cuando hablamos de amor, por lo general, nos remitimos casi de immediato a la
relacién de pareja. Sin embargo., si gueremos comprenderlo de forma mas completa
no debemos constrefiirlo a este tipo sino que, por el contrario, debemos ampliar
el horizonte e incluir en &1 otras formas como lo es la amistad, el amor de
padres a hijos y viceversa, amor enire hermanos y & Dios. Por tanto, debemos
buscar un conceptc que sea lo suficientemente flexible para englobar todas estas.
posibilidades; asi retomaremos, por un lado, a Irving Singer y, por el otro. a
Francesco Alberoni vy conjugando ambas visiones podremos acercarnos a  una
explicacién global del fendmeno y proceso del amor.

Para TYrving Singer "El amor, como una funcién del acto de conferir valor y
del aprecio, es un estado de valoracidn; eleva la importancia del objeto
mediante nuestra aceptacién activa de dicho objeto. En si mismo, el amor no es
sexual ni no sexual (...) El amor es una manera de responder a algo o alguien.”
(21)

Del mismo modo que existen tipos distintos de amor, asi también se dan
diferencias significativas entre 1la apreciacién y el heche de conferir valores
gue constituyen el amor entre los hombres. El amor sblo podra existir con la
condicidén insoslayable de que una persona confiera valor al otro, y para que sea
mrtuo, obviamente, implica que tal valoraciém actiie en dos sentidos. Sin
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ambargo, esta mutua confercicia deoovalor no os onuleionte para gue ol amor

perdure, ©s menester, que los inplicados on este proceso copnideren asimismo
valiosa tal relacidn., os decir, debon estar dispuestos a quererse Loder amor
mulua.

Perc el amor no sélo implica el reconocer y otorgar importancia a los rasgos
& caracteristicas deseables del otro, implica también el aprecio y conocimiento
de los aspectos negativos del ©otro, so pena de caer en una neyacidn §
idealizacién tal que el amor, entonces, no esté verdaderamente dirigide a la
otra persona sino a la imagen gue hemos creado de ella.

Amar a alguien significa crear una relacidn en la que el otro O la otra
adyuieren un valor nueve y, en ocasiones irremplazable; donde nuestra
contraparte posée una nueva relevancia que hace que nos importe su bienestar. En
este sentido, el amor va mds alld de la mera apreciacidn. "En relacidn con
nosotros mismos, confiere a otra persona una bondad especial, un valor personal,
gue emana de nuestra propia capacidad para amar e incluye algo mas que el sOlo
valor individual y objetivo yue esta perscna pueda tener también. El amor es
conferir un valor que complementa, y a veces invalida, nuestras actitudes de
apreciacién. Al conferir, el amor otorga a la persona una categoria preferente
que no se ha ganado por apreciacidn. Una persona adguiere este wvalor gratuite
siendo 10 gue es. He aqui lo absurdo del amor: cualguier persona, por escaso yue
sea su valor desde el punto de vista de la apreciacidén, es 1o gue es. Al amar a
alguien, conferimos valeor al mero ser de esta persona." {(22)

Pero, ahondemos un poco en el proceso de valoracidn. La humanidad forma parte
de la naturaleza, vive en grupos O sociedades, tiende a formar uniones intimas
con otras perscnas y se apega a distintos y disimiles objetos, actividades &
institucicnes. Tal procesc, por supuestc, se da en y a través de escalas
valorativas e ideologias, que aportardn los elementos necesarios para que
podamos wvalorar lo resl ¥y, por tante, guiar nuestros actos y respuesta a tal
realidad. De tal forma, que la valoracidn organiza las respuestas que damos al
mundo, proporcicna una estructura para tomar decisiones, regula y sanciona la
conducta, penetra en las disposiciones cognoscitivas y afectivas, permitiendo al
hombre una actuacidn en lz gque se verd inmerso tanto su ser social como su ser
individual.

Las personas no tienen ni un valor infinito ni una total ausencia de éste, lo
adguieren & lo pierden sdlo al ser valorades & valorarse a si mismas en su
relacién con los otros, esto es, el valor en si no significa nada mds que cuando
entra en un proceso de valoracidn contextual.

La valoracién implica la apreciacidén que puede ser objetiva & social e
individuai. Cabe afladir que las apreciaciones que hacemeos de los otrog son
especialmente suceptibles de ser distorsionadas por nuestras esperanzas, deseos,
nuestro impulso sexual o la necesidad de encontrar alguien a quien amar.
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las  apreciaciones objetivas so reficren al valor que biene uha persoma o
relacidn o una comunidad & yrugo sucial, es decir, Lodo ayuello gue la socicdad
especilice  considera  importante, descable, bucne O digno de despertar una
aprociacidén  positiva. Por supuesto, tal apreciacién  estard  histdricamonte
determinada. Las apreciaciones objetivas siempre se accmuaiian y se relacionan
cen  Las individuales en las que decidimos el valor de alguien en funcidn de
nuestros intereses y necesidades propias, por suguesto, estas Gltimas no
siempre coincidirdn con, las sociales y, en ocasiones, pueden ir en franca
oposicidn.  Ambos tipos de apreciacién son habituales en el ser humano y
frecugntemente se dan sin deliberacidén alguna, es decir, pueden poseer un
ingyrediente e influencia inconsciente.

Al reconocer la apreciacidén como un elemento muy importante del amor, y no
una mera condicidén casual, abordamos encontes el amor ccme un continuo dar vy
recibir. Es imprescindible afladir gque este proceso de apreciar y conferir
valores no es$ privativo del inicio del amor sino yue dehe ser un proceso
recurrente para que la relacién perdure, sokre todo si tomames en cuenta que el
paso del tiempo nos mcdifica y hace wvariar nuestras expectativas, pogibilidades
y deseos, y no sdlo eso, sinc también transforma a aguellos gue aramos, de tal
modo, que £i la valoracidn no se altera y se adecfia al transcurrir de la vida,
dificilmente el amor perdurara.

Dentre de esta interpretacidén no se soslaya de ninjguna manera la influencia
de la infancia., sin embargo, avngue se reconoce gue se vincula en cierta manera
con las necesidades yue tiene el nifio de amor materno y paterno, las reaccicnes
de los individuos no pueden deducirse de la nifiez finicamente, ya 4ue 1la
capacidad de amar es una funcidn del proceso de maduracidn en general, esto es,
va cambiando y manifestandose de formas diferentes a lo laryo de nuestra
existencia.

Hasta agqui la visidn presentada del amor nos permite entenderlo en sug
diversos tipos: sin embarge, el enamoramiento de una pareja reviste una serie
de rasgos que van més alld de esta conceptualizacidn Jue aungque la deskordan
siguen anclades en ella.

El enamcramiento se trata de un suceso dramdtico gue afecta nuestras
habituales formas de conducta y hasta las legitima. Cualguier locura si se hace
'"por amor® casi siempre encuentra la comgprensidn v disculpa de los demds. A los
enamorados se les permite gue "estén en la luna”, que eccriban poemas {aungue
sean una afrenta a la literatura), que suspiren y se distraigan, que pierdan el
apetito & el suefio. gque se expresen haciendo gala de cursileria & que caigan en
estades depresivos.

Francesco Alberoni nos dice que "El enamoramiento es el proceso que comienza
ccn la destruccidn del antiguo crden, por obra del estado naciente, y culmina
con la construccién de un nuevo orden y una nueva cotidianidad. Y ellec va
dirigidoe al conjunto de las actividades y de las experiencias que acompaPfan la
transicidn.” {23)
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Podomos  onamorarnos  $alo  cuando on o nuestro o interior han madurado Luas
condiciones para cllo, os decir, cuando cde una u obra manera ostamos preparados
para osbe cambio vital. Asl, el sujeto sale de si misme y su energla se vuelve
cn un objeto de amor que simboliza y permibte e} cambiv de nuestra vida.

Fl estado naciente aparece, completa y plenamente, séle cuando €l
enamoramiento es reciproco. El estado naciente se refiere asi a la experiencia
de darnos cuenta de gque algo estd cambiando irremisiblemente, es el eguivalente
a una revelacién & un despertar; es un estado simulténeamente sccial e
individual; es la forma que adopta el amor cuando se conforma una nueva pareja.

El enamoramiento es entonces un procesco bilateral gue disuelve una trama
social ¥y reconstruye otra, esto es, implica la modificacidén de nuestra
cotidianidad previa y da paso a una pueva, s6lo que en este momento, ya no son
sujetos individuales sino una pareja en un nuevo sistema de relaciones sociales
y valores. En tanto que el enamoramiento hace participes (real & potencialmente)
a dos sujetos, cada uno de elles con una familia, amistades y un munde, se
constituye entonces en un hecho social. No esté por demds decir que ésto también
puede suceder si uno de ellos se enamora y el otro ignora sus sentimientos, ya
que aln agqui queda el inicio de un procese colective que no 1lleya a
desarrollarse.

El eneamoramiento correspondido es pues el reconocimiento de dos sujetos que
se hallan inmersos en dicho aestado naciente y que ven en el otro el medio para
poder llevar a cabo un proyecto de vida mds auténtico, intenso y verdadero.

En el estadoc naciente que es piledra angular del enamoramiento existe una
serie de procesos caracteristicos que se presentardn, en mayor & menor grado, en
las personas enamoradas:

a) Antes de enamorarnos vivimos en lo cotidiano, en lo contingente pero conforme
accedemos a este estado de amor vislumbramos otros planos de vida a los que
consideramos verdaderamente reales.

b) Reconsideramos nuestro concepto de amor ahora ya 1o consideramos verdadero y
podemos sentirnos en un estado de armonia con 10 gue nos rodea.

¢) En el nivel del pensamiento, se siente gue existe un orden en las cosas, una
verdad alcanzable.

d} En cuantc a la moral, Se puede tener la Sensacidn de que las cosas y los
sucesog son justos, que existe un acuerdo entre placer y deber.

e) Paralelo al sentido de armonia se percibe que las cOsas estdn conectadas de
alguna manera y gue somos parte del cosmos.

£} Al ser nuestro objeto de amor Gnico, singular e incomparable llegamos a
concebirle como el interlocutor verdadero para nosotros,



gy} los dmantes sufren un proceso de Brstorizecion, on decir, regormen sy pasado
para teconstrulr una nueva identidad.

B} Bl concepto de libertad sc redefine y siynifica ahwra la libertad do
dirigirnos hacia donde es importante ir y, aunque sca paraddjico, la libertad
de cumplir nuestro destino.

i) los enamorados tienden a la fusidn, esto es, cada uno de ellos esta dispuesto
a modelarse de acuerdo a los deseos del otro y, on el proceso, van
estableciendo una serie de limites y pactos.

j)  YLos amantes tienen una actitud abierta al mundo, al considerar su amor
valioso desean que 1os que les rodean compartan esta felicidad sin, por ello,
renunciar (si cncuentran resistencia) a luchar por su amor..

Por supuesto, todas las situaciones anteriores nc se presentan en igual
grado., nimero, intensidad y forma en todas las parejas. Serdn las
particularidades psicosociales de los integrantes de la pareja las que
determinen la manera en como sSe manifestarin tales procesos. De igual forma,
estas circunstancias no se mantendran eternamente, conforme los enamorados van
saliendo del estade naciente ingresan graduwalmente en la realidad, la cual
modificardn y remodelardn de acuerdo a su nuevo cardcter de pareja asi comeo a
las aspiraciones, expectativas, deseos y realidades de cada uno de ellos en
particular y en conjunto.

EL amor es wn acto de apreciacién y de conferir valores en el que el objeto
de amor es visto como fuondamental y valioso para nosotros. Su apreciacidn
incluira rasgos sociales e individuales. Y el enamoramiento Sera entonces el
proceso de destruccidn de uma cotidianidad previa y la construccidn de una nueva
que implica la formacidn de una pareja cuando es reciproco. Para que perdure el
amor, serd necesario que el acto de conferir valores sea recurrente y adaptable
a las variables condiciones de existencia.

2.2.3 EL AMCR PARA EL MEXICANO

iCOmo vive el mexicano el amor? jes igual el amor para todos los estratos
soclales? cexiste una manera de amar a la mexicana? Para responder estas
interrogantes, es necesario. tomar en cuenta dos cuestiones bisicas: uno, el
proceso histdrico de nuestro pais y, dos, determinar qué valores y sustentados
por quien rigen nuestros conceptos sobre el amor.

Mo s el producto del choawe viclento @e dos mundos: Espafia y el llamade
Nuevo Mundo. Sin embargo, la visidn del universo y la sociedad de ambas partes
no era monolitica sinc 1o contrario. Espafla guardaba dentro de si numerosas
contradicciones e influencias: ausencia de identidad nacional y reducida
experiencia histdrica comin, una sociedad en que la reliyidén conforma el primer
vinculo de integracién, un feudaiismo rudimentario fremte a formas de
capitalismo avanzado del resto de Europa, una fuerza cultural proveniente de 1a



domipacion arabe, una tendencia o desaoreditar ol tobre” mediante o) erigen, Ia
dofensa de la fe como una cuestidn escencial on 1o supervivencia del ingipiente
concepto de "lo espafiol" y una monarguia, gue a diferencie del continente, os un
estade de Cracia. Y lo que en gse cntonces eguivalia a México era un
conglomerado de pueblos y naciones diferentes unificados bajo el yuge azteca,
unificacidén que no implicaba necesariamente leyitimacidén y consenso sobre la
forma de pensar y obrar de los domipadores. Ambas visiones compartian un
profundo autoritarismo, reliygiosidad y afin de dominio. Empero, las particulares
condiciones histdricas, econdmicas, téenicas y sociales del Méxice antiguo no
permitieron dar una batalla decisiva ante los Lnvasores que, aprovechando su
capacidad armamentista, su inmunidad a clertas enfermedades y 1as divisiones
politico-econdmicas existentes, loyraron Sojuzgar a los naturales de estas
tierras. No obstante, pese al poder conseguido por los peninsulares. el indigena
cuando no presentd una batalla frontal lo hizo de otras formas mds calladas
pero no menos efectivas: aparentd adquirir las ideolcgias del extranjero pero
les dié su particular visidn, su cardcter, su alma. Con el paso de los siglos,
lo gue otrora eran dos visiones se fusionaron y dieron lugar a alge nuevo: 1o
nexicano, que guarda la herencia de esas dos vertientes.

Hablar de lo mexicano es referirnos a un concepto cambiante que, pese a que
puede mantener ciertos elementos constantes por tiempo prolongado, se va
acoplando Yy alimentando de las condiciones histdricas, va tomando aspectos
diversos, caras nuevas.

Entre los rasgos que diversos autores adjudicaron al mexicano, podemos
mencionar el sentimiento de minusvalia, el fatalismo, la reserva v disimulo de
sus emocicnes, una desconfianza a priori haecia lc desconogido, poca capacidad de
reflexidédn ¥ andlisis, wna iwmaginacién compensadora gque puede derivar en
mitomania, su mimetismo, la supersticidn, un concepto del trakajo que lo ve como
un mal necesario, la tendencia a 1o microcésmico, gusto por el chiste, una
particular relacién con la muerte, etc. (24)

Como el amor y la sexuwalidad, tal como existen en una cultura especifica, son
siempre el reflejo de los ideales de dicha cultura asi como de sus condiciones
socio-histdricas, por consiguiente, 1la forma como vive y expresa el mexicano el
amor estardn tefiidas por los rasgos gue lo definen como tal.

Asimismo, los valores gque se sustentan como deseables no son precisamente los
de las clases mids humildes, sinc los de aguellos estratos sociales que gozan del
poder y el prestigio necesarios para investir a su estructura wvalorativa.
aspiracional e ideoleogias con el cardcter de verdadero, real, deseable y bueno.
No podemos dejar de lado el poder gque los medios masivos de comunicacién poseen
como difusores de las ideas y formas de ver el mundo, asi como tampoco los
medios de control y refuerzo social que regulan y sancionan las conductas. De
este modo, las valoraciones gue conforman el "deber ser" soclal provienen de los
estratos mis pudientes de la sociedad, y aungue presenten puntos de vista
acordes con la clase media, é&stos son palomeados por los sectores dominantes.
Pese a que tales modelos ideales de conducta puedan no ajustarse a las
condiciones objetivas de todos los pobladores de este pais, se convierten en
aspiraciones, en deseos a alcanzar.
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Por  supuesLe,  las  ddeoloylas y valores no pueden sor vividos de jgual wmodo
por los diferentes estratos sociales, por consecuencia, Gstos los matizan y
roformulan de acuerdo a sus condicionos especificas. Ez decir, o pesar de que ol
ideal pueda scr el mismo la forma de llevarle a la prictica tendrd numerosas
variacLones.

Las diversas ideologies incluyen todos los aspectos referentes al hombre y
entre los cuales el amor ocupa un sitial importante. El amor y las relaciones
gque conlleva no son s6lo de un tipo, implican una multiplicidad de formas gue,
para facilitar ¢l an2lisis, se agrupardn en: amor de pareja, amor de padres a
hijos y su contrario, amor entre hermanos, amor a Dios y, por supuesto, la
amistad.

AMOR DE PAREJA

EL noviazgo en México reviste caracteristicas de estira y afloja, es un
constante reacomodo de las aspiraciones y deseos de los novios. Para las
mijeres, el noviazgo serd el periodo gue les permite conocer y darse cuenta si
el "elegido" es el adecuado para formalizar una relacidn yue habré de acabar en
boda. Los varones juegan un papel ambivalente en él, por un lado, ante el
exterior alardean & dan una imagen de gue ne estdn efectivamente enamorados, gue
la chica en cuestidn es una més y, por otro lado, ante si mismos (cuando
efectivamente 1o reconocen) y ante su circulo mAs cercanc aceptan que la mujer
"los trae de un ala'.

En el amor de pareja coexisten dos wvisiones diferentes. Para la mujer, el
amor es una cotinuidad, una sucesidn de etapas que el vardn va cubriendo y en la
gue los mimos. l1os halagos, los detalles y las palabras son elementos gue
prueban la existencia del amor. La mujer, a diferencia del hombre, establece una
estrecha relacién entre amor y sexo. Para el vardn, el amor es discontinuo al
igual que el erotismo, no son las palabras las que confirman el sentimiento sino
las acciones.

Ia sexualidad en el noviazgo se limita a bhesos y caricias gue hayan su
legitimacidn en el "amor". El pasar a una relacién genital implica un proceso de
negociacidén continuo. Cuando a la mujer se le ha ensefiado que 1z virginidad es
su don mas preciado y que en ella descansa casi casi el honor de ila familia, se
ve reticente a ‘"entregarla" a alguien gue no le garantice una permanencia en su
vida. Del mismo modo, en una cultura que la considera inferior generindole un
concepto minusvalidador de si misma, la mujer encuentra en la virginidad un arma
de poder parz controlar y, en muchos casos, llevar al altar al hombre. El vardn
aungue insiste en la llamada “prueba de amor” siente desconfianza si la chica en
cuestién se la da rdpidamente, esta suspicacia se sustenta en dos cosas: el
temor a que la chica use el sexo con fines no erdticos y la idea de que si
accede tan facilmente es por gue &1 no serd el primero.

Conforme han pasado los afos la sexualidad, el noviazgo y el concepto de
virginidad han ido perdiendo su rigidez. Actualmente, los jévenes (sobre todo en
dmbitos urbancs) ya no ven al noviazyo como una relacidn f{nica y definitiva.
Tanto varones como mujeres poseen la likertad de establecer varias relaciones
{(no necesariamente simulténeas) antes de dar el cardcter de definitiva a alguna;
ademds, 1los vinculos que se generan entre los muchachos varian en cuanto a

cercania y perspectiva a futuro. Asi, se establecen lazos que se caracterizan por
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ser poco ostablts y orlentarse hacia lo diversidn, ja compaiic y la poxibilidad
de cariclas 6  sexo  explicito  sin que  por oillo los jdvenes se sientan
comprometidos. De  igual  manera, se formdan nexos transitorios (en ocasiones
reduciéndose a un par de encuentros) que se plantean como una posibilidad
hedonista y erdtica.

La existencia de los anticonceptivos y la idea yue paulatinamente se extiende
sobre la capacidad de decisién de las j6venes sobre su propio cuerpo, han
llevado a modificar el concepto de virginidad y los significados que adquiere el
hecho de establecer relaciones sexuales con mayor libertad.

Durante el noviazgo, la pareja enseila una faz idealizada y cuando
efectivamente alguno de ellos "muestra el cobre", el otro gracias a los
mecanismos de negacién e idealizacidén se rehusard a verlo., Aungue 1os miembros
de la pareja se percatan de los defectos del otrc su visidn romintica del amor
los convencerd de que ellos serdn capaces de cambiarlos.

A la mujer mexicana se le educa desde pegueda para su papel de esposa y
madre, por ello, el gquedarse "solterona", es casi una tragedia porque representa
el fracaso de sus aspiraciones v la incapacidad de asumir el rol para el gue fué
preparada. Sin embargo, pese a gque las mujeres qgué no se han casado a
determinada edad pueden sentirse incdmodas & en algunos casos incomplatas, el
desarrollo profesional gue se alcanza (sobre todo en clertos estratos
econdmicos} y un ligero cambio en las concepciones de 1la solteria, graduaimente
afectan el concepto de “"soltercna" que empieza a sustituirse en alguncs casos
por el de libre eleccidén. Asimismo, el hecho de decidir no contraer matrimonic
no equivale a que la mujer no establezca ningln tipo de relacién sentimental y-o
erdtica, come sucedia por lo general en el pasado.

Unz vez que la pareja llega al matrimonio & su equivalente el concubinato,
las relaciones amorosas sufren un cambico determinante. E1 ideal que ambos se
habian formado de felicidad eterna se estrella contra una realidad que
demuestra, dia a dia, que las cosas no son comO imagimaron, por tal motivo la
parejz sufre ajustes y transformaciones gue la llevan a buscar un adecuamiento a
las condicicnes objetivas de existencia. Si la pareja no cuentz con la madurez
suficiente, cosa muy frecuente, la "princesita" se transformari en "bruja" y el
"principe azul" en sape, y las frustraciones de ambos se dirigirédn hacia el
"culpable".

El matrimonio implica (para quienes pueden permitirselc) la idea de que la
mujer debe renunciar a toda actividad que no se vincule directamente con el
hogar, reasumiendo de esta forma la mujer su papel dependiente. Si efectivamente
ella trabaja, generalmente, lo hard “por necesidad" y no comprenderid su
actividad laboral como un medic de realizacidn y sustento efectivo, tenderd a
verlo como algo accesorio e incidental.

Cuando nuestro pafs cuenta con una escolaridad promedio que ni siguiera
alcanza 1la primaria terminada, resulta absurdo suponer gue 10s mexicanos posean
conocimiento veraz y profundo sobre la sexualidad. De tal mode, que el sexo se
desarroila teflido de ignorancia, dominic, desprecio & insatisfaccién. En
estratos gque cuentan con una mayor escolaridad el conocimiente sobre la
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soxualidad puede ser mayor on teoria, ya que uo deia de sorprender gue pese o la
informacion con gue se cutnta respecto o metodos anticoncoptivos, 108 etbarauos
en adeolescentes alcanzan cifras  significativas. gt nos  habla de un
conoctmiento que no implica necesariamente concicncia. Ademds, la presencia de
enfermedades como el SIDA lleva a los jovenes a poner algunes froenos al
ejorcicio de su genitaltidad.

fn una sociedad como la nuestra en gue las condiciones sociocecondmicas llevan
al grueso de la poblacidn. a vivir en copdiciones de pobreza, la frustracién es
una constante gue frecuentemente desemboca en la violencia. Un hombre inseguro
tenderd a buscar su afirmacidn en el sojuzgamiento de quienes le rodean, en este
caso, su familia. Contrariamente, a 1o gue pueda suponerse la violencia
intrafamiliar no es privativa de las c¢lases humildes, se da en todos los
estratos sociales, lo gque variarf es su ocultamiento. Mjientras alyunas esposas
pobres (con una bpuena dosis de masoquismo) pueden llegar a sentirse orgullosas
de las golpizas recibidas ("Me pega porque me guiere") en estratos de mayor
capacidad econdmica la mujer no enseflard orgullosa "sus heridas de guerra“ sino
gue disfrazard su situacién con todo tipo de pretextos.

Y uno Se pregunta ¢por gué muchas mujeres estdn dispuestas a aguantarlo todo
de sus maridos & concubines? Ta respuesta puede ser el miedo, miedo a més
viclencia, perc sobre todo miedo a la inseguridad, porque aungue en Lérminos
reales la mujer cuente con la capacidad econfmica para seguir adelante y la
fuerza para hacerlc no se siente capaz ya que le han ensefiade gue para
sobrevivir necesita de un hombre. Amén, por supuesto, de las relaciones
patoldgicas que liega a establecer con su pareja.

El matrimenie supone (al igual gue el resto de las relaciones hombre-mujer)
la inferioridad de las féminas. Y poco importa que no sea cierto, basta con gue
se lo crea asi para que se actle en consecuencia. Esta visidn de 1las
interacciones permea a todas las clases soclales aunque sus wanifestaciones
puedan variar mucho.

Con tode lo anterior tal pareciera gue el amor &s casi inexistente entre los
mexicanos, 1o cual no es exacto lo que sucede es gque su forma de concretarse
forzosamente se wveria influida por las condiciones histéricas. Efectivamente, el
estado naciente se da perc al ingreso a la realidad de las parejas reviste estas
caracteristicas particulares, y no quiers decir gue no se ame sino que se ama de
una manera especial.

Un perscnaje paralelo a la esposa es "la otra". El hombre al que se le ha
educado a que sdle puede llevar cierto tipo de relaciones con su esposa, gue la
fidelidad sbélc es para ellas, gue la hombria se mide a través de las conguistas
¥ que el matrimonio debe perdurar, encuentran en "la otra" una opcidn viable. En
ella aspira hallar lo gue su esposa no le da sin plantearse si &1 también es
responsable de ello, en "la otra" recupera su estado naciente sin que tenga
necesariamente gue confrontar ia realidad.

Pese a las wviolentas reacciones que pueda tener la esposa al enterarse de la
infidelidad de su maride, en muchas ocasiones, acaba por aceptarla & "hacerse de
la wvista gorda", siempre y cuando esta situacién no afecte en términcs
econdmicos 2 su familia. Pe hecho, la infidelidad del hombre puede convertirse



onoun execlonte medio de control familiar que retrondo su cardeter de "sutyida
mujoreitat vy ogue, asimismo, permite o loomujer veloer suoagresion hacioo s
pareja via Chantaje & manipulacidn de los hijos.

La infidelicad no es privativa de los varones, las mujeres también acuden a
ella y, de esta forma, nace a figura de "el okro" 6 "el amante". Aungue su
frecuencia sea menor, la infidelidad femenina no es excepcional y responde a la
idea gue puede tener la esposa de gue su marido no es lo “suficientemente
nhombre", L0 cual puede significar que no le presta la atencidn gue ella
requiere, que no la satisface sexualmente, gue no la hace "sentirse mujer™
{cualquiera que sea el significado de ello) & gue no se ajusta a la imagen de
fuerza y dominio que se espera de él. La mujer, por contraposicidn al vardn, no
establece relaciones fuera del matrimonio de larga duracidn, mds bien, son de
caricter temporal. ya sea por la dificultad que 1e implica mantenerlas & por los
mecanismos de control social que sancionan dicha conducta, amén por supuesto de
los riesgos de embarazo que suponen y gue ella pueda tener dificultad para
justificar & enfrentar en caso de que &l no "responda”.

En cilases medias la infidelidad ileva més fécilmente al divorcio. La mujer de
clase media puede perdonar muchas cosas pero no tan facilmente que su marido 1a
engafie porgue de esta forma le demuestra gue ella no e$ la "mujer de sus suefios"
como creia y porque asi rompe con la imagen idilica e idealizada que poseia del
matrimonic. Pero tambidn permite llegar al divorcio porgue el marideo 6 ia
familia cuenta con mejores posibilidades econfmicas que le garantizarin su
supervivencia y la de sus hijos aun sin seguir casada.

Llama la atencidén el hecho de due en la infidelidad la culpa recae, por lo
gyeneral, en la amante mds gue en el marido, cfmo si ella fuese la responsable
tnica. ©Este curiosoc hecho responde a que es menos dolaoroso descargar las
frustraciocnes y el dolor en alguien ajeno que cuestionarse que tan responsables
son ambos integrantes de 1z pareja. Ademds tal deslindamiento de
responsabilidades estd positivamente sancionado por la sociedad, es decir, la
otra es quien ha roto y violado ciertas reglas gue ubican al matrimonic como una
institucién digna de respeto y tendiente z la permanencia. La otra, por lo
general, actfia con conocimiento de causa y sabiendo que va a lesionar las
condiciones familiares, afectivas, econfmicas y morales de los hijos, esto es.
comete un acto en contra de seres gue no pueden defenderse y ésto es alge gque el
mexicano no perdona con facilidad.

"La amante, pues, es considerada como prostituta, porque es el elemento en
discordia y porque es la causa de la infidelidad. Pero la amante, en realidad,
se convierte en la repeticién, aln mds caricaturizada, de la esposa. La amante
estard recriminando constantemente con escenas de celos y llantos, al hombre,
después de un tiempo, gue si la guiere tendrd que divorciarse de su esposa y
casarse con ella. La amante vive entonces la situacidn desgarrada de sentirse
ilegitima y de aspirar a ser la nueva esposa. Este tipo de miujer siempre estard
percibiendo el ideal de la felicidad; quiere darle al hombre la armonia, el
equilibrio, el bienestar, la felicidad gue no puede encontrar en su casa. Pero
al cabo de un tiempo, la amante se convierte en una nueva forma de ser come la
esposa, y de vivir con constantes culpas y con chantajes sentimentales.” (25
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Fn México, 1a familia genoralmente os una familia de padres ausenues, Yoo sed
por trabajo, desinterds, ahandone & establecimiento de nuovas relaciones.

[a madre es el eje en torne al cual yira y se sustenta la familia. Fs @lia la
gue establece un vinculo mas cercano con los hijos, primere. porgue ella cubre
todas sus necesidades fisicas y afectivas y, en seyundo, porgue es quien se
encarga del cuidado, educacifén y vi.gilancia de los hijos.

En nuestro pais la figura de la madre se reviste de un aspecto casi mitico,
"...ella es vista como un ser extraordinaric, gue guarda un lugar privileyiado,
tritese de guien se trate y haga lo gue haga, serd vista con reverencia, como
alyuien que estd hecha de un material distinto, que es distinto, que merece
respeto, amoxr; perc en forma yraclosa, sin que sea preciso que tenja gque
ganarlo, sin gue deba hacer © actuar en forma particular. ES alyo dado, gue se
acepta sin discusidn, y yue no estd sujetc a duda, a escrutinic. Podris ser mal
visto, intolerable para los demds si se actuara en forma distinta. Maternidad
igual a condicidn fGnica, incbjetable, no sujeta a ser probada & demostrada, sélc
porgue si, axiomdtica." (2§)

Y son precisamente las madres las gue se encargan de difundir e interiorizar
@n sus vastagos esta visidén, una visién que las eleva pero que, al mismo tiempo.
las constrifie al inculcarles un deber ser de altisimas proporciones. La mujer,
desde gque es peguela, empieza su entrenamiente para ser madre, aprende a ocupar
un lugar siempre por debajo de los hijos y el marido, agrende a minimizar y
hasta negar sus necesidades, comprende gque la abnegacidn es su camino y el
sufrimiente su cruz, deja de lado las oportunidades para completarse
creativamente como ser humano a cambio de "realjzarse como madre”, pero estas
pérdidas finalmente las acaba cobrande. A cambio de estas renuncias recibe y
exige lealtad absoluta, amor incondicional, sustento vitalicio y veneracidn.

Cuando una mujer es limitada a realizarse sole via matrimonic y maternidad,
cuando sus horizontes se remiten exclusivamente a las tareas del hogar, debe
encontrar dentro de é&stos la satisfaccidn a todas sus necesidades y, gor eilo,
le es tan dificil aceptar la antonomia e independencia de los hijos a los yue.
consciente ¢ inconscientemente, buscard retener O mantener cerca para evitar el
desmoronamiento del Gnico universe al que ha tenido acceso.

Conforme la mujer, por eleccidn & por necesidad, amplia sus horizontes al
ingresar al mercado de trabajo sufre una contradicecidn intensa ya que, por un
lado, siente que tiene el derecho a desarrollarse & la necesidad imperiosa de
trabajar y, por el otro, se siente culpable {situacién que es reforzada por su
entorno) al ne poder dedicar el tiempo que ella yuisiera a su prole. Asi, la
mujer actual pese a poder llegar a ser econdmicamente independiente y hallar
satisfaccidén en otras esferas de accidn sigue constrefiida y limitada por una
serie de valores tradicionales gue ya no se ajustan del tode a las condiciones
socicecondmicas de nuestro pais.
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ot st parte, ol padre on evaluado de una (orma distinta o 1o e Laomadre,
eslo eE, o se acepha g priori gue sea suficientemente bucno, tended gue
domgstrario do forma eficiente. Su lejania no dard los clemenlos necesatios para
poder lievaer una relacién corcand oon sus vastagos. Sioa @sto aqunames e su
cducacién limita su capacidad de cercania Fisica afectuosa sobre tode con los
varones, que el tiempo gue convive con su familia es escaso y después de una
agotadora jornada de trabajo, gue caminmente (sobre todo en ciertos ostratos)
ejerce una buena dosis de violencia fisica contra su familia, que es
tradicionalmente guien ejecuta los castigos. dificilmente podrd relacicnarse de
una forma sana, afectuosa y continua con su progenie. Por tanto, el concepho que
de ¢1 se formen sus nijos serd limitado y, con frecuencia, con una mayor & menor
carga negativa,

Recordemos que cuandc se explicd el arguetipe Padre y Madre, se hizo hincapié
en su caracter dual. Asi, el amor de los padres hacia sus hijos revestird,
asimismo, rasgos positivos. Los padres y madres mexicancs efectivamente pueden
llegar a amar & sus hijos, los protedgen, los cuidan, los apoyan, los ensefian, se
sacrifican por elles, les procuran lo gue pueden segfiin sus posibilidades, en
suma, tratan de ser buenos padres.

AMOR ENTRE HERMANOS

Este tipoc de amor aparece cuando entre 1los hermanos ha existido la
posibilidad de desarrcllarlc. En una sociedad como la nuestra en la gque la
monogamia no es una relacidn necesariamente de larga duracidén y en la que
horbres y mujeres establecen lazos amorosos de pareja diversos, los hijos de uno
& ambos se relacionardn en funcidn de las actitudes de los integrantes de ia
pareja. Si es una situacién de infidelidad la culpa se hard extensiva a los
descendientes de la otra, de tal modo, gue las interacciones entre los medics
hermanos serén sino inexistentes si complicadas.

Cuandc la pareja se preocupa por no enemistar entre si a hermanos & medios
hermanos, se constituye un suelo fértil para poder establecer relaciones
verdaderamente amorosas entre ellos.

Por supuesto, no descontamos los casoes en gue la interaccidén entre ellos
adguiera un cardcter agresivo & destructivo.

El amor entre hermancs a pesar de las rivalidades que puedan existir debido a
la preferencia por alguno de elios, el gran nfmero de hijos entre 105 que deben
repartirse los satisfactores materiales y afectivos ¥ las responsabilidades gue
adguieren en funcién de la edad con respecto a 1los otros, puede revestir rasgos
efectivos de un amor sincero vy sano.

81 recordamos que las familias mexicanas poseen un padre ausente y gue la
madre {dadas las condiciohes econdmicas existentes) tiene que colaborar
activamente en la adguisicidén de bienes para la manutencidn del grupo familiar,
log hijos, entonces, tienden a formar entre si un blogue solidario, de
proteccidn ¥y ayuda muitua gue garantice su supervivencia y sea lo suficientemente
fuerte para enfrentar las complicaciones de la vida diaria y las situaciones de
Crisis.



Cuando verdaderamente se o desarrolla ol amor ontare fkrmanos cste aaedgunene
P gon como L proeocupacion por los doemds, o idea de e sobre todo Tos mayoren
doben defender o los monores on clrounstancias dificites asi como aportaries
consejo,  en  ocasiones  dada la edad de los mayores adguirican un cardetor
parecido al de la madre O el padre para suplir la ausencia de cstos, asimisme la
confianza (sobre todo si son del mismo sexo) ocupard un lugar importante on las
relaciones. El amor entre hermanos adguiere su mds alta manifestacidn cuando 1oy
progenitores (por la razdn que sea) no estan con ellos, y 105 hermanos a pesdar
de la ausencia de fiyuras K paternas se constituyen efectivamente en una Camilia
gue asume los retos y responsabilidades dividiéndoselos entre si y, el amor sc
constituye entonces, en la sustancia gue los mentiene unidos.

El sentido de proteccidén entre hermanos posee dos caminos bdsicos: por una
parte, la que se dirige hacia los hermanos de menor edad y, por otra parte, los
varones son educados en la idea de que deben convertirse casi en guardianes de
las mujeres (otro caso mdS en que al sexo femenine se le coloca en un plano de
dependencia y minoria de edad).

Un elemento clave gue determina las relaciones entre hermanos es la sangre.
ElL mexicano estd convencido de gue la sangre une, gue es un lazo indisoluble gue
implica 1la proteccidn y la defensa del otro. Un hermano puede insultar 6
maltratar al otro, sin embargo, cuando la agresidn & el insulto proviene de un
extrafio (entiéndase alguien n¢ unide por la sangre) la ofensa se hace extensiva
a todos los hermanos y, por tanto, la defensa adquiere caracter familiar, se
convierte en un deber O una cuestidn de honor. la sangre es un 1lazo que estd por
encima de lo demds, un nexo que hace posible y garantiza la supervivencia, afn
en contra de si mismos.

AMOR A DIOS

Cuando hablidkamos dG&el concepto de amor nos referiamos = un proceso de
apreciar y conferir valores que para mantenerse debia de ser recurrente. El amor
a Dios es un caso muy particular del amor, ya que al dirigirse a una figure
divina, la retroalimentacidn deberd seguir caminos especiales. Efectivamente, el
ser humano religioso y, en especifico, el mexicano estdn convencidos de gue Dios
vy la Virgen de Guadalupe 10s aman perc la certeza de tal amor la reciben por via
indirecta. Por un lado, refrendan la idea de ser amados por la doctrina y las
palabras de 1los representantes de Dios en la tierra; por otro lado, esta
sensacién se refuerza al interpretar determinadas situaciocnes (sobre todo
positivas) como si fuesen accidn directa de la divinidad.

La religiosidad, por 1o general, en el mexicano no implica un conccimiento
profundo y reflexivo de los fundamentos de la religidn, antes bien se orienta
hacia las formas externas de ésta. El mexicano se considera hijo
fundamentalmente de la Virgen de Guadalupe a quien orientz més su culto y
veneracién cayendo incluso en excesos. Asimismo, 1la religién adgquiere un
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carduber ulilitario y osanerduice, cslo es, 1o Virgon onosu cardctor deomedre y
Dios N Sus rasgos  paternos,  estdn ahi para ayudar,  protoger, air oy dar
respucsla ofecliva o las oraciones y solicitudes de sus bijos; tambidén hay que
racer notar gue la orma en que se manificsta @l culto toma rasyos profanos como
poner de cabeza o los santos, amalgamar las figuras religiosas con vractichs de
oriyen migico como las limpias. etc.

El amor del mexicano hacia Dios y la Viryen es de cardcter un tanto infantil,
es decir, son figuras supremas bhajo cuyo dominio se estd y a las cudles hay ue
agradar (via autocastige, veneracidn § regalos) para garantizar su benevolencia.
fn caso de gue el mexicano pase por circunstancias dolorosas & criticas, las
asumird como pruebas de la divinidad para confirmar su fo & de no encontrar
soluciones las aceptard con resignacidn, de la misma manera que los hijos pueden
asumir los castijos €e sus padres y aungue puedan percibir ingredientes de
injusticia las aceptard por de quién vienen y porgue consideran tienen un fin
buene.

La Virgen de Cuadalupe, para los mexicanos, es Lla madre mitica, yenérica y
suprema. La Virgen asume 10$ rasgos benévolos Gel arquetipo Madre, es gquien
nutre y proteyge a sus hijos, es aguella gque consuela y acoge en su reéJazo a sus
sufrientes wvastagos, es la yue estd dispuesta (coro intermediaria del Si-misme)
a dar las respuestas en las situaciones angustiantes, es aguella gue en su
cardcter omnipotente realiza milagros para beneficic de su prole. Aungue su
figura encarna una profunda contradiccidn, esto es, virgen y madre, el mexicano
la percibe en su caracter materno y positivo. Dentro del catclicismo, la Virgen
de Guadalupe ocupa un lugar secundarlo, emgero para el mexicano ella es figura
centrals, haciendo del mexicano un $er mas que catdlico, guadalupanoc.

Dentro del guadalupanismo, la Virgen gierde su caracter arquetiyice dual, sus
rasgos destructores se subestiman & adquieren caracteristicas justificatorias.
Seria inmgensable para un mexicano yue su "madrecita" (la Virgen) pudiera _uardar
aspectos negativos. Aqui, se entrelazan de especial manera el concepto de 1a
madre mexicana (buena por naturaleza) y de la figura divina.

Ser guadalupano es algd mis que una preferencia por wna divinidad en
particular, antes kien, reviste rasgos y actitudes que conforman un estile de
vida. FEl guadalupanismo Juarda una estrecha y especial vinculacién con el
patriotismc, la Virgen es estandarte y representacidn de la Patria, la Virgen
serd guien ayude o impulse a sus hijos en defensa de su hogar: la Iglesia y su
pais. Ser guadalupanc estd profundamente ligade, a una sociedad de padres
ausentes, en la yue las madres y., por consiguiente, la Madre Suprema son sl eie
de la familia y la vida.

Cuando en una familia loc hijos han visto a la xadre sistemiticamente ser
humillada, rebajada y aceptar todo, los caminos de accién son dos: & un
desprecio hacia guien no se atreve a defenderse y hace de la sumisidn una forma
de vida, & una identificacibn ccn tal figura gue 1o lleva a adyuirir una manera
similar de enfrentar y conducirse en la existencia. Tal parece Jue la seyunda



via encuentra un espeeial oongoree con 1a vieneracion a4 fa Vi en de Coadabigee, de
tal modo, que tos Cleles oncuenkran en Ta sumisionr v ARG La e tacidn e
adeciado  para relacionarse con elta. e ahi, qgue acciones bales coms i de

rodillas a la Ptasilica, ponerse nopales para lastimar la carme, 10 desgalaos G
pasar todo Lipo de penurias para visitaria cl 12 de dicicmbre en "su casa™, se
transmutan  de actos gue implican un profundo desprotio hecia ta intoridad

individual en acciones deseables y agradables a los ¢jos de lo Madre. El aspoclo
neyativo del aryuetipo se desplaza del simbole al creyente.

AMIZLAD

La amistad se refiere al afecto que existe entre personas sin que medie un
lazo consangyuinec. La amistad tiene cierto parecido con el amor de hermanos, de
hecho, los amigos lliegan a ccnsiderarse como tales y adquisren las
caracteristicas vy actitudes que el lazo de sangre implica. [& amistad se
estaklece poce a poco con los encuentros en los gue sentimos que el otro, con su
experiencia vital nos enriyuece y ayuda a ser nosotros mismos. El amigjo da
confianza y nos ama y respeta por 1o yue somos (6 a pesar de 10 que somos). A
diferencia del amor de pareja, la amistad no yuarda elementos de tipo erdtico (&
éstos se encuentran coartados) y tiene la particularidad de que no necesitamos
continuamente la presencia del ampigo, ya que sabemcs (ue siempre estd ahi, de
neestro lade y dispuesto a prestarnes ayuda cuandc 1o necesitemos.

Ia amistad +tiene una estructura amalgamada, implica y reguiere amor,
confianza, lealtad, simpatia, afecto y respetc. Te igual manera, en la amistad
los encuentros, independientemente del tiempo que medie entre ellos, se
presentan como una continuidad, como si el tiempo no hubiese transcurrido y
reinicidsemos el didlogo qgue se interrumgid.

En México, la amistad ocupa un lugar prependerante entre las relaciones yue
establecer las personas, al yrado, gue el amigc es considerado un miembro mis de
la familia incluso con derechos y obligsciores. Ta amistad puede lieyar a ser un
vinculo duradero incluso de toda la vida, y puede, en ogasiones, superar al amor
entre hermancs ya wue la eleccidn es estrictamente de cardcter moral y afectivo.

Lz amistzd podrd existir en funcidn de que los participantes de ella cuenten
con elementos en comin ya sea la edad, el sexo, las ideologylas, la clase social,
los intereses & los valores, y perdurard deperdiende de (ue los amigos tengan la
capacidad de ir evolucicnandc paralelamente ya wue, de 1o centrario, la
diferencia de puntos comunes tenderd a separarlos.

En México, la amistad implica varios jrados. Asi, el "cuate" es el ccmpafiero
de diversidn y aventuras pero que, sin embarac, carece de la cercania y afecto
suficiente para ser considerado un amigc. El cuate podrd ser asi temporal y
transitoric, en casc de que la relacidén se continGe por tiempo prolongado no
significard necesariamente que el cuate se convierta en amigo, ya Que serd el
afecto el que determine el cambio. Junto al cuate conviven los "conocidos", es



docie,  agiellon von losn cuade . se puede Llovar une relacidn con cierta
Freoueneia pArn gle ne contlevard  relagiones mas  corcdnas. cott ol conseido e
puede convivin on ¢l brabajor o calle ¢ ouna flesba, pero pungd Serd &1 el
depositerio  de nuestra  contiande o intimidad, VN1 amigo sora, otlonces, ol
“carnal” quc coro su pomkre lo dice juarda con nosobros un vinculo de carne, do
samyke, v como tal contard con nuestra incondicional ayuda, proteccion y carivo.
E} carnal es el bermano que, pose a no haker nacide do nuestros padres, alaanisd
el rango de familia.

ra amistad en btuestro pais puede llegar 2 institucionalizarse a través del
compadrazgo, que €§ la certezZa e gue en caso de faltar alguno de los arigyos ol
compadre & la comadre ayudard A los hijos del gque ya no esté. Bl compadrazgo es
el reconocimiente cficial y relijioso de la “"carnalidard" del amijo, es decir al
mundo "confic tantc en &1 gue le dejo 1o gue wmas ame". El ccmpadrazgo, dota al
ahijado automiticamente del caricter de hijo, lo incluye en un nuevo entorno
familiar. No obstante, el compadrazyo no siempre se basa para su eleccidn en la
amistad. En ocasiones, el padrino es elegido en funcidn de su solvencia moral,
econdmica & politica, que jaranticon al ahijado 1a ayuda en la superacidn de
ciertos obstacuylos. Emgero, pese 3 gue no sea una ectrecha relacidn de amistad
la gue haya determinado la seleccidn del padrino, subyace &l deber moral de éste
de auxiliar a su ahijado. No es ya el vinculo amistoso el gue okliga, sino el
deber de cumplir las funciones y expectativas del nuevo rol adyuirido.

Asimisro, cuwando la amistad ha durado alios & se egtablece en la edad adulta,
los amiyos adquieren un nuevo rango familiar con resgecto a los hijos, se les
censidera tios, demcstrande de esta forma el ranyo de hermanos que el afecto les
ha dadao.

2.3 FEL AMOR ARQUETIPICO

2.3.1 DEFINICICN ¥ MANIFESTACTONES

La construccidn del concepto de "Amor Arquetipice” implica la fusidm e
interrelacién de sus dos elementos componentes: amor y arguetipo.

Recordemcs que el arguetipo se refiere a posibilidades de humana
representacién comunes a toda la humanidad y heredadas en la estructura
cerebral, con modos de aprehender y comprender la realidad cuyo contenido cerd
llerado colectivamente.

Por su parte, el amor se concibe coro un proceso de apreciar y conferir
valores yue hace gue el amade adguiera una importancia fundamental ¢ se
constituya comc €er (nico e irremplazable en nuestros afectog.



11 amor arquetipico serd cntonoes ¢l proceso y acto de apreciar y conferir
valores que da al sujeto depositario un rango de importancia y unicidad. Tal
acto y proceso valorativo sc da en oy a traves de la estructura pstquica
universal, constituyéndose en una totatidad interdependicnte, interrelaciconada y
en movimiento de 1o psiguico y lo social.

Pero expliguemps mas en detalle este concepbt. Fno primer lugar, hay guoe
destacar yue el amor arguetipico. por noturaleza, posce un doble cardcter:
individual y colectivo. Individual en tanto se percibe como un groceso interior
de la perscna, cn  tanto también  se  Fundamenta en las  particulares
caracteristicas de sus arguetiyos y, asimismo, poryue todo acte de apreciacidn y
de otorgar valores implica la individuzlidad y apreciacidn subjetiva de alyuien.
Serd cclective poryue los valores no existen en abstracto, se confiyuran on
estructuras gue también forman parte de las ideologias vy come tales tendrdn un
origen e influencia social, también serd colective este proceso ya que el
arguetipo aungue tiene inyredientes garticulares a la vez se llena de contenido
y significacién con los elementos que la colectividad histdricamente determinada
aporta consciente e inconscientemente.

En segundo lugar, debemos considerar al amor arquetipico como una estructura,
esto es, sus propiedades no se hallan en ningunc de 1os miembros en especifico
sino en su conjunte, es empirica en sus menifestaciones; sus miembros estén en
perpetua interrelacién e interdependencia, son heterogéneos y sus funciones no
son intercambiables.

¥l amor arquetipico no es nada mds la suma de amor y arquetipos, supone y se
basa en que las caracteristicas de c¢ada miembro que 1o compone da un sentido de
novedad al fundirse. Pero esta fusién implica que los rasgos de cada uno se
interrelacicnarin entre si, con el otro y con respecto a la totalidad que
conforman. E1 amor arguetipico no es sdloc una categoria ya que al ser llenado
socizimente (con ideologias, valores, signos, simbolos) encuentra en ello su
concretizacién; hace de, vive en v regresa a lo social en y a través del
individuo particular. Los miembros que configuran al amor arquetipico son
heterogéneos en funcidén de sus rasgos de conformacidn individual y social, por
tanto, las funciones que pueda cubrir cada uno de ella no seran sustituibles por
obro miembrc, ya que sl se intentara suprimir alguna de ellas la totalidad serd
va otra cosa pero no amor arquetipico. Esta Gltima afirmecién no debe entenderse
como rigidez & estatismo, ya que no debemos olvidar gue 231 tener cardcter y
origen social sus elementos irdn variando de acuerdo a las particulares
condiciones histéricas en las Jue nace y se manifiesta.

En tercer lugar, debemos hacer hincapié que el concepto de amor arquetipico
sera susceptible de aplicarse como herramienta en el estudio de diversas
soviedades, debido a que su cardcter abstracto tomard aspectos concretos al
analizar (en la sociedad gue estudiemos) los elementos colectivos gque le dan su
contenide social. De tal forma, que el amor arquetipico en MExico diferird del
amor arquetipico en cualguier otro pais 6 época, sin que por ello se pierdan los
elementos caracteristicos que 1o definen como tal. En suma, en su llenado
social, el amor arquetipico serd histdricamente determinado y, como concepto,
guardard una cierta constancia a lo largo de tiempo y espacio.



51 retomamos ol concepty deo amor arguetipico y Lo comprendenos tomando en
considoracién o1 apictado on que s describid 1o manery onogue el arguetipo os
llenado en México vy lo ponomos on relacidn con Lo verkido on ol inciso gue se
refiere al amor para ol mexicano, ostarcamos on condiciones de entender do mojor
forma cémo se vive el  amor en nuestro pais y tendremos una herramienta
fructifera para analizar las telenovelas mexicanas.

Asi, el amor arquetipico en México, rovestird ciertos rasgos particulares:

i.— Los valores e ideologias pondrian el acento en una visién del amor
tradiciconal en la que la familia es el nicleo y tenderdn a perpetuaria a pesar
de gue existan relaciones de pareja alternas (scbre todo en el varédn)-

2.- Los arquetipes Madre y Anima determinardn en base a la gran fuerza gue
tienen en el hombre (en funcidén de ritos de iniciacidén y desarrolic del
arquetipo Héroe con deficiencias) relaciones amorosas intensas hacia la madre,
débiles y-0 negativas hacia el padre y con dificultades para establecer la
autonomia de la nueva pareja de la familia originaria.

3.- Los arquetipos Wiflo Eterno y Nifia Eterna permearan numerosas relaciones de
pareja, debido al caridcter devorador del arguetipo Madre en el sentido de
dificultar la autonomia e independencia de los hijos y, sobre todo, por el
cardcter de inferioridad dade a la mujer.

4.- Al fundamentarse en valores tradicionales que presupcnen la depreciacidn del
sexo femenino (y por tanto dificultan su identificacidn con é1) la tendencia
hacia la totalidad se fundard mds que en la asimilacidén de 1z Sombra en la
blsgueda de la Unidn de Contrarios via religidén & matrimonio.

5.- El hecho de que para que el amor perdure la apreciacién y conferencia de
valores debe ser recurrente, implica la revisidn de las exigencias del Si-mismo
con el Ego al mismo tiempo que el desarrolio de los diversos aspectos de 1los
roles de la pareja. Es decir, la evolucién de los miembros permitird tal procesc
recurrente &, en su defecto, los mecanismos de control social gque sancionan la
ruptura de los vincuiocs matrimoniales & equivalentes constituirdn un freno para
la separacidn en caso de que la apreciacién y conferencia de wvalores no se
renusve.,

6.- Los roles tradicionales asignados a hombres v mujeres reciben una valoracibn
positiva dentro de las ideclogias, permitiendo gue constituyan valores deseables
gue permiten la recurrencia de la apreciacién.

7.~ El amor al conferir al amado el caracter de fundamental y Gnico para el que
ama, se articula con las escalas valorativas y aspiracionales, dando un proceso
de refuerzo mutuo.

8.- La infidelidad cuandc desemboca en la creacidén de un nficlec familiar
alterno, adquiere cierta legitimidad en funcidn del amor que siente el padre
hacia la nueva progenie, salve cuando implica el abandono absoluto de la familia
previa.



.- Al bagarse ol llenado social de fos abrgquetipos ono los valores o dealogiag

gue o su ver toman como  represenbaliva una forme d0oamar para el mexicano, ol
amor  arguetipico coptard on sy interior ron ouna interrolacidn de refucerzos
constantes, tanbto en lo individual como en 1w colective. Este es, oxiste une

conyruencia interna.

10.- El1 estado naciente tiende a tomar una valoracidn positiva en nuestra
cultura y cuando en determinados cases se presenta desacuerde y rechazo contra
él, los rasgos romanticos gue existen en la concepcidn del amor del mexicano, so
convertirdn en acicate para tal estado naciente.

11.- Al igual que dentro de las ideologias los diferentes roles y papeles no
existen en solitario, dentro de la estructura arguetipica sucede 10 mismo, por
consiguiente, tante el fundamentu individual como el social implicaran un
perpetuc movimiento e interdependencia gue permite la comprensidn como
estructura del amor arguetipico.

12,- La tendencia al mimetisme y la imitacidn de las clases medias y altas, al
implicar mis un cambio de conducta que de actitud, no introduce elementos
suficientes para generar un cambic radical en la estructura del amor arquetipico
mexicano.

13.- Los valcres e ideologias recuperados y difundidos por los madios masivos de
difusién son fundamentaimente tradicionales y se convierten en punto importante
de refuerzo del amor arquetipico mexicano.

14.- En funcién de que el escaso nivel de escolaridad de los mexicanos no
sufrira transformaciones radicales ni en el corto ni en el mediane plazo,
dificilmente se podrd esperar un cambio significative de las ideologias que
conlleve modificaciones del amor arquetipico mexicano.

15.- El amor arguetipico mexicano reviste particularidades no compartidas con
otras culturas en funcidén de su desarrollo secichistdrico.

16.- Si al hablar de un concepto de los mexicanos se presupone que ciertos
rasgos no cambian en lapsos prolongados de tiempo. en consecuencia, el amor
arquetipico tampoco lo podri hacer radicalmente.

17.- El estado naciente gue caracteriza al enamoramiento encuentra paralelismos
con el amor romAntico y con algunos rasgos de la visidén idealizada del amor que
tiene el mexicano generando, por congecuencia, un concepto del amor arguetipico
mexicano con significativos tintes roménticos (blsqueda del amor como un gran
anhelo, preponderancia del sentimiento, reconocimiento de que el amor genera a
la vez dicha y deolor, democratizacién del amor y sentido mdgico atribuido a
éste).

18.- En tanto que el proceso de amar se alimenta de idealtizaciones, la vivencia
concreta del amor arguetipico mexicano puede presentar cierto grado de
incongruencia con las condiciones objetivas gue llevardn a los sujetos a una
negacidén de tales aspectos & una reelaboracién de su concepto particular de
amor.
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151 amor  arquetipice os oun conceplto gque ose haee concreto en la vivengia
individual vy social  del acto de oamu, ew o decir, fanto ol supeto como 1a
colectividad participan en ol proceso que dosombocd on el aclo de aprociar y
conferir valores, tal apreciacidn y conforencia ne se dan on abstrecto sino que
s@  viven en los sujetos. K1 amor s, ontonces, une inclinecidn natural del
hombre {en tanto su capacidad arquetipica y de apreciar y conferir valores) gue
adquirirda rasgos particulares dependicntes de las condiciones histéricas vy
particulares del sujeto. No olvidemos gue el amor no s6lo se refiere al de
pareja, sino que puede manifestarse de diversas naneras.
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CAPPIULO TUI: EL AROGUETTPO AMOROSO (QOMO MATIERIA DRIMA

DEL GUTON DE TELENOVELA

3.1 ESTRUCTURA DF A THLENOVELA

Antes de aberdar la estructura de la telenovela recordemos Jgue sus
caracteristicas son: ser un melodrama, discontinuidad de la recepeidn, vinculada
a la contidianidad, creadas wpara el entretenimiento, recuperan valores
tradicionales y arraigados en la socliedad y adguiere las particularidades del
lenyuaje televisivo. Cada unc de los elementos anteriores debe tenerse presente
para poder comprender verdaderamente cémo se construye la telenovela sin que
nuestros juicios de valor & preferencias limiten el andlisis, hay que recordar
gue no le podemos pedir a ia telenovela mis de 1o que puede aportar como género.

El eje en tornc al cual gira la estructura melodramitica de la telenovela es
la ya mencionada contraposicién de valores, que se desarrolla y manifiesta a
través de los personajes v sus interrelaciones. La telenovela pone el acento en
las emociones encontradas que tienden a magnificarse para involucrar
emocionalmente al espectador. El guidn de telenovela para conservar una adecuada
estructura melodramdcica debe presentar up equilibrio de los valores, es decir,
por cada valor presentado debe existir su contrario.

Los cuatro pilares del libreto de telenovela son:
a) Trama principal.

L) Tramas paralelas y Subtramas.

c) Psicologia de personajes.

d) Linea amorosa.
3.1.1 TRAMA PRINCIPAL

Se refiere a la anécdota central que sirve de hilo conductor a la historia y
que se conforma con la actvacién de los personajes protagénicos y el antagdnico
& wvillano. Entre mds rica y variada sea la contraposicién de valores, mds
atractiva y compleja resultard dicha trama.

Las diversas vicisitudes vy situaciones gque conforman la trama principal
tenderdn a un Final (dado su cardcter melodramitico) en el que el bien triunfe
sobre el mal. Sin embarygo, durante el desarrollo dramdtico de la historia
existirdn momentos en que parece gue el villano 4 los valores gue encarna han
trivnfado, pero serd precisamente la resistencia de los protagonistas y sus
creencias las que den los giros y evolucidn de la historia.
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Low  Lemas gue we ubilizan pars estrocberar boo Lrama prineipsl  son muy
variados, por 1o cual, cltaremos ios prinCipales:

-~ [a venganza (sea el motivo real & ficticie).

- 1 amor entre personajcs pobres y ricos.

- Los hijos perdides, dados por muertos, ignorados, recuperados u ocultos.
- Protagonistas separados por @l odic entre sus familias.

- Suplantacidén de personalidades.

- Personajes despojados de su prestigio, familia & pertenencias.

- Personaje obligado a casarse con alguien a guien no ama.

- Personaje que abusa del ameor de una persona para casarse luego con otra.
- Personaie que regresa a recuperar el amer de su antigua pareja.

- Disputa por herencia & bienes.

- Posibilidad de incesto entre protagonistas.

- Enfrentamiento generacional.

- Conflilctos familiares.

- La mentira & secreto.

Por supuesto, tales temas no se presentan, por lo general, aislados sino que
se interrelacionan para dar variedad y crear suspensc. Pese a que sea por lo
general uno el hile rector, los demés van adguiriendo relevancia en distintos
momentos para enriquecer y generar huevos conflictos.

La trama principal, no obstante, la variedad de sus anécdotas se fundamenta ¥
gira alrededor de dos ejes arquetipicos fundamentales: el proceso d&e
individuacién y la bilsqueda del Si-mismo & Totalidad.

En cuanto al procesc de individuacidn recordemos que éste es un proceso de
diferenciacién cuya meta es el desarrcllo de la personalidad individual y que se
vincula de manera especial con el arquetipo Héroe, Madre y Si-mismo. El procesc
de individuacién implica que el sujeto es capaz de separarse de 1a figura
materna cuya imagen y sensacliones asociadas se convierten en un paraiso perdido.
2si, se enlaza con los ritos de iniciacidn cuya superacidn supone la ruptura del

vinculo con las figuras paternas y el ingreso a la sociedad come un miembro
adulto.



[

1 e pindo ege argquetipice se refiere b blagueda del o ST-minmg yao e o
ravo: do 1a asimilacion de 1a Sombre & 1a Midn do Conbratios {(Eros y logos).

Paro, apliguemos estas consideraciones a la telenovela pard ver cudl os 1ua
manoera cone se desarrolla y manifiesta.

Fn las telenovelas mexicanas es comin encontrar a un protaydnico masculino
que lleva una estrecha relacidn con su madre (posesiva y dominante) gue ve en la
relacidén de su hijo con determinada mujer (en este caso la protagonista) una
amenaza. Arguetipicamente, esta situacidn se refiere al aspecto devorador del
arquetipo Madre que no permite la autonomia de su hijo y éste para liberarse
debe ponerse en contacto con el arquetipo Héroe para, a través de los ritos de
iniciacidn, superar esta relacidn con tintes infantiles y convertirse en adulto.
Los esfuerzos del Héroe por romper este vinculo se traducen, en la telenovela,
en las diversas triguifiuelas y chantajes gue hace la madre para gue huestro
protagonista no la abandone. Asimismo, esto aspecto castrante del arguetipo
Madre suele establecer relacidén con el Anima ™ (simbolizada cominmente por una
antagbnica de la protagonista gue la madre si acepta como nuera) para evitar el
desprendimiento del Héroe. Asi, suegra vy antagdnica (Madre y Sombra} construyen
una serie gde obstdculos que el Héroe debe superar. En ocasiones, el Héroe
(protagénico) cae en las trampas (malentendidos., engafics, falsos enbarazos,etc. )
y éstos se convierten en pruebas que lo obligan a inventar & recurrir & caminos
alternos de accidén (ayudado por 1os arguetipos Embaucador, Anciapo Sabic o
Anima).

Para comprender de forma global este proceso necesitamos articularlc con el
lienado social que el mexicano hace del arquetipo Madre, es decir, una figura
con la gue desde pequefio se& establecen fuertes lazos afectivos ¥y que, dado que
el nilcleo familiar es su universe bisico, tiende a gificultar el proceso de
independencia de su progenie. No podemos clvidar que la telenovela mexicana por
muy fantasiosa gue pueda llegar a parecer, se ancla vy alimenta de la realidad,
es decir, habla de situaciones gque es posible encontrar en la vida cotidiana.

De este modo, la telenovela mexicana recupera las relaciocnes gque los
nacionales establecen con su madre y, de esta forma, permiten la identificacién
6 simpatia con la historia, es decir, le hzbla de algo gue forma parte de su
mando.

Melodramdticamente, la oposicidn de la madre y su transmutacién en suegra
malvada representa un obsticulo (en funcidn de su caricter negativo) que la
virtud (encarnada por los protagonistas) debe superar.

En cuanto al segunde eje arquetipico: 1a bisgueda del Si-mismo, va sea via
asimilacidén &e la Sombra & Unién de Contrarios, en la telenovela mexicana puede
representarse, en el primer case, con la victoria del Héroe-Heroina sobre &1 &
los wvillanos. Los protagdnicos vy los antagénicos representan no sdlo contrarios
melodramiticos sino arguetipicos, es decir, el villano es la Sombra del
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protagdnico y Oste (o pesar deosius rasgos poesitivos 3] procisamente a causa de
ellos)  constituye  la  Sombra de aguéllos. Durante todo el desarrollo de la
anécdota villanos y protagonistas (Hyo-Sombra) viven en continug entrentamiento
6 cuando sc da un acercamiento entre cllos es sOlo transitorio y no implica una
asimilacién consciente. El hecho de gue al final de la telenovela el villano sea
castigado y 1os personajes principales (encarnacidn de virtudes) venzan
significa, arquetipicamente, que la Sombra na sido despojada de su poder y que,
por tanto, puede ser asimilada por el Eygo. Por lo comiin, 1los protagonistas
acaban perdonando las maldades de que fueron objeto y ho tienen necesidad ya de
enfrentar activamente a las fuerzas opositoras, es decir, han asimilade su
Sombra, han ganado.

La situacidn anterior es una exigencia del melodrama, recordemos que unc de
sus rasgos definitorios es el éxito del bien sobre el mal, y un final que
implicara que los villanos sen los ganadores romperfia con una de las bases del
género.

Socialmente, este triunfo de los personajes principales no es mis que un
refuerzo de una escala valorativa y aspiracional qgue pone en rasycs tales come
la bondad, la honestidad, la lealtad, la capacidad de amor y perddn, los medios
deseables para la consecucidn de fines. Y aungue pueda haber incongruencias con
la realidad nacional en la que la corrupcién y la deshonestidad cominmente si
generan beneficiog, lo que refuerza la telencvela son las lecciones morales
implicitas en ella, es mds un deber ser.

El proceso de bisqueda del Si-mismo via asimilacién de la Sombra, en la
telenovela mexicana no Se reduce a una relacidn interpersonajes come la del caso
arriba mencionade sinc que este proceso puede percibirse con interno, es decir,
intrapersonaje, y este caso se da sobre todo en personajes complejos. En ellos
vemos, por un lado, una contraposicién de valores, es decir, al enfrentar una
situacidén se encuentran en la disyuntiva de elegir caminos distintos que suponen
escoger valores contrarics. Por ejemplo: una madre duda en revelar a su hijo
quién es su verdadero padre, su resistencia obedece a la idea de proteger a su
véstage de las consecuencias del enfrentamiento con el progenitor, pero eso
implica privilegiar la mentira, si opta por decir la verdad estd actuando de
acuerdo a un valor positivo que es la honestidad, de tal forma, gue el personaje
oscila entre dos opciones encontradas. Por otro lado, el enfrentamiento se da,
asimismo, entre Ego vy Sombra, la determinacidn que tome el personaje dependerd
de log elementos preponderantes del Ego, si es un Ego que se fundamenta en una
excesiva flexibilidad y una moral acomodaticia, el personaje optard por el
ocultamiento, por el contrario, si el Ego tiene caracteristicas rigidas en las
que la verdad es una exigencia fuerte, el personaje escogeri la segqunda opcidn.
Perc en ambos, sO1o nos encontramos en el punto de confrontacidén, no de
asimilacidn. Para que é&sta sea posible, el Ego tendria que evaluar 1las
exigencias del Si-misme y conciliar (por un proceso consciente) ambas
inclinaciones (verdad-mentira) para comprender efectivamente sus motivaciones y
encontrar un camino de accidn gue las concilie.
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o la socicdad mexicana la mentira mis que mentira es simulacion y depende
para catalogarld como "buena” d "mata” o la situacidn y los mobkivos. Y1 st haoce
con  "buena intencidn' es entonces s6le una mentira piadosa & blanca y, por
tanto, ne es condenable, porgue supone que las consecuencias do la verdad
sobrepasardn los peneficios. También el mexicano miente para guardar las
apariencias pero, en estos casos, €1 no ic considera como mentira s0lo como una
medificacidén de conducta u omisidén, y por tanto, como su propdsito es no dafiar &
complicar las cosas ne puede ser alyo reprobabie. Sélo cuando se miente de mala
£fé 6 con fines de causar,dafic explicito, la mentira es efectivamente mentira.
Con una visidn tan flexible y acomodaticia de las barreras (en este punto) entre
Ego y Sombra ne serdn, en consecuencia, rigidas; encontrando asi en la
telenovela {como espejo de la realidad) motivos de empatia y-o simpatia.

Cuando 1la biilsqueda del Self es a través de la Unidén de Contrarios, la
telenovela mexicana la representa por varios caminos: formacidn de pareja {Eros
y logos), enamoramiento entre ricos y pobres y matrimonio.

La relacién de pareja gue se¢ entabla entre un personaje millonario y uno
humilde es una de las temiticas favoritas de la telenovela mexicana por su
rigueza melodramitica. Como melodrama la conformacidn de esta pareja es rica en
conflictos ya que, dados 1los origenes disimiles de los personajes, los
cbstdculos que deben superar para concretar su amor pueden ser muy variados y la
amplitud vy diferencia de las vivencias y aspiraciones de ambos sectores dan
material mas que suficiente para poder generar suspensc e identificacidén con los
personajes. Asimismo, las posibilidades econdmicas de 1os involucrados
permitirdn expliotar los mis variados escenarios, presentar una galeria de
personajes amplia y dar una marcada confrontacidn de valores. Ademis, no
olvidemos que en el melodrama las Ccosas No Soh siempre lo gue parecen, gue
constantemente hay una inversién de papeles que dado el contraste de los
personajes puede marcarse dramitica y exaltadamente, revocando el camino de la
historia. Por ejemplo: el personaje humilde puede resultar el hijo oculto de un
willonario haciendo que, al cambiar su condicién econdmica, los conflictos
previos se resuelvan de manera inesperada 6 providencial.

Este tipc de ©pareja exalta las caracteristicas rominticas del amor de
telenovela, el romanticismo (como se recordard) propugnaba la democratizacidn
del amor. De esta manera, en la telencovela cualquier muchacha humildisima puede
aspirar y, de hecho, lograr el amor del hcombre mds encumbradc. Al resaltar el
romanticismo la preeminencia del sentimiento sobre la razdn, hard posible que en
las telenovelas el ‘"principe azul" deje de iado cualguier razonamiento y se
rinda ante las cualidades y los sentimientos de la joven en cuestidn. Por
supuesto, esta visidn romdntica del amor engarza con una estructura aspiracional
en la gque el piblico de clase baja y media baja [sobre todo femenino) refrenda
la creencia de que una via posible para el cambio de status es el matrimonio.
Asimismo, como en esta visidn del amor lo valiosc es el interior de la mujer,
las féminas de estratos econdmicos bajos justifican y "superan" sus limitaciones
educativas, culturales y sociales. La telenovela retoma, asi, uno de los grandes
suefios de cualquier muchacha: casarse con alguien de estrato superior por la
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simple razdn de sor oquieon se 0§, do bal mancrd, Gue cucntan con un podoeroso
olomento de identificacidn y proyeceidn.

Aryuetipicamente, la parcja pobre-rico (a través de la posesidn & carencia de
bicnes) representa opuestos gue se concilian. Resulta interesante agui la
vinculacién que puede establecerse con el arquetipo Persona, lo cual, por lo
general, asume dos caminos. En el primer caso, el personaje rice no le da tanta
importancia a su apellido & posesiones, los entiende como algo accesorio <ue no
lo define come ser humano, de esta forma la identificacidn con la Persona no es
profunda Yy presenta, por tanto, mayores posibilidades en la blisqueda del
Si-mismo. Cuando el personaje estd orgullose de su dinero y, por medio de la
relacidén con su contrario (pareja), se percata de gue los bienes materiales no
son esenciales estd, de este modo, dando un pasc importante en sg proceso de
individuacién al renunciar a una identificacidn altamente marcada con la Persona
¥, asimismo. avanzando en la bitsgueda de 1z Totalidad. Aqui, el proceso puede
entenderse a dos niveles: interperscnzjes & intrapersonaje. También esta
situacién enlaza perfectamente con el amor romantico caracteristico de las
teienovelas mexicanas, esto es, para el romantico el amor tiene la fuerza
suficiente para cambiar las cosas ¥, de igual manera, puede vincularse al estado
naciente en el sentido de gue los gue se encuentran en tal estado se replantean
su visidén de las cosas.

Otro tema frecuentemente utilizado en las telenovelas mexicanas es el de los
hijos perdidos, dados por muertos, ignorados, recuperados, ocultos &
intercambiados. Pese a su diversidad esta variedad de situvaciones puede
resumirse en dos caminos: personaje gque busca & sus padres O protagénico que
pierde a su hijo (a). Melodramaticamente, este es uno de los tdpicos favoritos
va gque permite el juego de apariencias que nos llevard a diversos puntos
dramiticos con su consiguiente generacién de expectacién y suspenso. El
espectador serid participe del secreto y acompafiard al perscnaje en cuestidn a
dilucidario &, en su defector, si lo conoce desde el principio s8lo podrd ser
testigo (con su consecuente impotencia) y solidarizarse con &i. Al saber el
secreto, el televidente estarf predispuesto al involucramiento emocional, estard
anticipando constantemente su develacidn y, por tanto, al ser cdmplice del autor
sentird cierta lealtad hacia el personaje. De esta suerte, la situacién de los
hijos aprovechard otro rasgo recurrente del melodrama: reconocimientos finales
gue revocan las apariencias.

En el primer caso que se refiere al personaje principal que busca a sus
progenitores, la interpretacidn arguetipica nos habla de 1la necesidad de
recuperar el paraiso perdide. Rememoremcs que el nific al nacer es una totalidad
que se va difuminando con el nacimiento del Ego y que los arquetipos Fadre y
Madre que remiten a esta unidad oriyinal son fundamentales para poder dar pie al
procezsc de individuacién. En vista de que nuestro personaje no tuvo la
oportunidad de realizar este proceso de forma adecuada debido a2 su imprevista y
viclenta separacidén, en la blsqueda de sus padres lo que esti rastreando es la
totalidad originaria. En tanto la recupera, encuentra asi la base segura de la
cual se aleja gradualmente para cumplir su proceso de individuacidn y el rito de
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iniciacidn correspondiente. No olvidemos de que una inforoucion tapotlaole on ld
conformacion do nuestro Fgo es saber quicnes somos y de donde venimos, cno bunlo
el personaje deosconoce este hecho su estructuracién del Fyo os incomplota; on el
caso de gque descubra, tiempo despuds, ue quienes creia sus padres realmente ne
lo son, el fgo {(como instancia dindmica a lo largo del proceso vital)debe
reajustarse en funcidn de la nueva informacidn.

En la seyunda opcidn, esto es, el protagonista que pierde un hijo por la
razfn gque sea, la interpretacidn arquetipica es aln mds rica. Primere, puede
gsimbolizar una prueba del rito de iniciacidn, tomemos en cuenta que es frecuente
en los mitos, cuentos y leyendas que al Héroe se le asigne la tarea de encontrar
un objeto determinade que sirve para restablecer un eguilibrio previo & que
reviste caracteristicas especiales, algunos ¢jemplos de ello son el Vellocino de
Oro, la rosa de "La bella y 1la bestia", & el Grial. En este caso, ¢l objeto
perdido & a encontrar es el hijo, que con su aparicién restabiece una totalidad,
es decir, la unidad formada por madre-hijo. En complemento a ello el procesc @s
doble ya que al hallarlo se recupera la totalidad originaria del hijo perdido.

Si es un bebé al gue hay gue recobrar los arguetipos Nifio y Nifia Eterna
entran en juego debide a Que existe una plena identificacién entre é&stos y
cualguier nific, es decir, un pegquefic simboliza, por lo general, al igual que
estos arquetipos la esperanza, la posibilidad, la semilla. Por tanto, su pérdida
sugiere que tales rasges & potencias se han extraviado también.

A veces la separacién del infante de su familia es accidn directa de la
Sombra, en el caso de las telenovelas, representada por 1los villanos due se las
arreglan para hacer perdedizo al pequefio. En este caso, el protagdnico como
representante simbdlico en una relacidén interpersonajes del Ego, debe reparar
las acciones de la Sombra para poder restituir el equilibrio y su propio
concepto de si mismo. Mientras no pueda hacerlo el sentimiento de culpa estari
presente. Es guricso que en las telenovelas, cuando sucede ésto el protagdnico
siempre se culpa del hecho aungque no sea responsabilidad suya & no haya estado
en posibilidad de impedirlo, esto es, hay un desplazamiento de 1la
responsabilidad, al igual que sucede en nuestra vida psiquica cuando no podemos
"coptrolar" de manera efectiva nuestra Sombra y ésta actla por su cuenta.

Esta pérdida de un hijo permite que el Héroe ponga en juego sus cualidades
positivas & que personajes que simbolizan la Totalidad entren en juego y den al
Héroe las armas © herramientas para superar el obstdculo. Melodramdticamente,
esta circunstancia permite exaltar las cualidades positivas del personaje como
su sentido de maternidad O paternidad, su perseverancia, inteligencia & valor,
al tlempc gque da elementos dramiticos para demostrar 1as caracteristicas
opuestas que definen al villano como la falta de escripulos, la despreocupacidn
por los nifios, su inclinacién al delito y su deseo expresc de hacer dafio.
También recordemcs que el meledrama se orienta hacia la accién continua, de tal
manera, gue la bisqueda del menor permite crear momentos de climax y de gran
movimiento. Y esta vicisitud da lugar a la exacerbacién de los sentimientos
tipica del género.



Enocuanto a su articulacidn social @] Lema oncuentta scentido on 1o meatalidad
mexicana por la importancia dada o la “sapyret. Pard ol mexicano lo o sanire os
sayrada, constituye un vincule insoslayable y determinante que supone una unidn
irrompible. S$i a ello aunamos €l énfasis que la cducacidn pone en las virtudes y
responsabilidades de la maternidad, la pérdida de un hijo supone asi una
tragedia por el dolor gue implica la separacidén brusca e indeseada, pone en
evidencia el no cumplimiento de un papel bdsico de la mujer mexicana y al ser el
microcosmos familiar el universo primario de la mujer, la pérdida de uno de sus
miembros supone un desgajamiento de ese mundo. Al ser manejado en la pantalla
chica el tema permite elementos fuertes de identificacidén el cual se ve
reforzado por el hecho de gque sea un nifio que, para el mexicano, representa un
ser indefenso qgue debe ser protegido. Al vivir vicariamente la experiencia, la
madre refrenda a través de la pérdida empatica sus vinculos hacia la propia
prole.

Cuando el infante es abandopado por la propia madre, dentro de la novela
ocurre por dos causas principales: ya sea porgue se ve obligada por lag mas
diversas circunstancias (econdmicas, morales, proteccidén del menor, etc.) &
porgue no siente amor hacia el pequefio. Melodramdticamente, el hecho permite la
creacidén de numerosos conflictos, la exaltacidén de los valores positives é
negativos del personaje y la posibilidad de generar motentos de olimax con el
reconocimiento 6 recuperacidén del nifio en cuestién. En la telenovela, el primer
caso, es decir, la madre gue $¢ ve obligada a abandonar a su hijo (a). existe
wa constante justificacién meoral del hecho, sobre todo s$i se trata de la
protagonista, ya que como se recordarid debe ser un personaje puro, sin mancha.
En el segundo c¢aso, la accidén nos remite a un personaje antagénico & a unc
complejo. El abandono se convierte, entonces, én Uha situacién gque pone de
relieve sus caracteres negativos Yy cque tiende a ser sancionada, tanto por el
resto de los personajes como (tiempe después) por el hijo en cuestidn. Cuando la
madre se arrepiente del abandono, el perddn 1lega sd6lo si se trata de un
arrepentimiento de corazén & si el personaje ha realizado cierto nfmero de
acciones buenas.

Para el mexicano, las situaciones anteriores son capaces de generar simpatia
6 empatia va que nuestra cultura tiende a scbresaltar el rol de madre que asume
la mujer vy, aungue el abandono sea considerade como un hecho profundamente
reprobable, para los nacionales las causas si son de fuerza mayor pueden llegar
a conseguir cierto grado de disculpa, sobre todo, si tomames en cuenta la idea
de que "el gue la hace la paga", tan anclada en nuestra mentalidad, asume que la
mera separacidn del hijo es ya un castigo lo suficientemente fuerte (en Ffuncidn
de que la familia es el universe basico de la mujer). De tal suerte, el mexicano
en tanto considera a los nifios dignos de proteccidn (no importa que la creencia
no desemboque en actos efectivos) racionaliza la situacidén al pensar que con una
madre asi (capaz de abandonar un hijo) el nific estarid mejor solc & bhajo la
proteccién de otro familiar. Las sanciones de que constantemente es objeto el
perscnaje que abandona se convierten en un apoyo a uno de nuestros valores
tradicionales mas importantes: la maternidad. Y asi, al ser testigo la mujer del
calvario que supone tal accidn, refrenda una vez mis la actitud y rasgos que
conlieva su rol.
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Bhrd siteegion allamenbe explotada en lod telodramas seriados nacionales os
o1 encarcelamiento, de hecho, gran parte do las telenovelas (tarde 0 tompruana)
caer an esta circunstancia, ya sca dentro de la Lrama principal 6 en alguna de
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1as paralelas O subtramas.

Melodramdticamente, la cdrcel es un recurso rico ya gue permite complicar los
conflictos preexistentes. De igual manera, el ya mencionado juego de apariencias
entra al gquite y, pese a gque todos los espectadores tengan mayor 6 menor grado
de certeza con respects a la inocencia del personaje, éste es encarcelado por su
aparente culpabilidad. También este avatar permite mostrar la entereza del
personaje en cuestidn asi como de los gue le esperan afuera, y hace posible que
se establezcan una serie de compromisos y situaciones que, una vez gue ha salide
libre el inocente, constituyen nuevos enredos. £l caso clisico es el & la
protagonista que acepta contraer nupcias con el malvado para asi liberar z su
pareja. Al buscar la exaltacidén de las emociones, el melodrama encuentra en la
reclusién un puntoc que permite crear selidaridad ante una situacidn injusta por
parte del espectador.

Arquetipicamente, el encarcelamiento simboliza varias cosas. En primer lugar,
es una prueba mis de los ritos de iniciacidn por 1os que debe atravesar el Héroe
y la Heroina vy que, #l templar su caricter, va permitiendo su capacitacidn para
el futuro rango a asumir. BEn segundo lugar, puede interpretarse come una accidn
de la Sombra gue, dadd su continua represidn, actia de manera subrepticia
ocasionande un perjuicio directo contra el Ego. En tanto no es aclarada la
inocencia del personaje lag acciones de la Sombra siguen vigentes y €1 Ego
continda "pagande" su imposibilidad para controlarla. La salida en libertad,
constituye el retomar las riendas de la personalidad por el Ego. En tercer
lugar, la cércel puede constituir el castigoc a la Sombra (ese punto lo
abordaremos de manera amplia més adelante).

Socialmente este recurso explotado en la pantalla chica puede entrar en
conflicte con la realidad mexicana en la gue, dado nuestro sistema de justicia
particularmente oorruptc, los delincuentes no siempre pagan por sus acciones y
gente inccente (por carencia de recursos § ignorancia) acaba purgando penas gue
no le corresponden. Sin embarge, pese a estas incongruencias (juridicamente
hablando) efectivamente son tratadas en las telenovelas, su caridcter
melodramitico, la lleva a dar una solucidén justa & feliz a tales situaciones
tornéndose, de este modo, en una exaltacidén de un deber ser: los transgresores
"siempre" al final terminan por expiar sus actos y, ante situaciones adversas,
la  Thonestidad y la wverdad acaban por imponerse. Y como ya hemos visto, la
telencvela pone de relieve valores tradicicnales y seria incongruente si hiciera
hincapié en valores que atacan directamente la estabilidad de la sociedad.
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S22 CIRAMAS PARALELAS Y SURTRAMAS

Las subtramas son aguellas otras anécdotas que se relacionan con la principal
sin perder vida propia y que, en numerosas ocasiones, sus acciones repercuten en
la trama principal haciéndose viable el avance y evolucidn de ésta.

Por su parte, las tramas paralelas son subtramas & anécdotas gue poseen un
conflicte igual al de la trama principal pero que se desarrollan de distinta
forma.

Tante tramas paralelas como subtramas ghardan estrecha relacidn con la
historia central y dependerd de la rigqueza de sus interrelaciones el que la
telenovela pueda despertar el interés de la audiencia.

En cuanto a sus temiticas, las paralelas y subtramas, recuperarin los
diversos conflictes mencionados anteriormente, es decir, la venganza, la
mentira, hijos perdidos, personajes separados por el odico entre sus familias,
usurpacidén de personalidades, matrimonic obligado, herencias, enfrentamiento
generacional, etc. Y su interpretacidn arguetipica serd, en consecuencia,
similar.

En el caso de las paralelas y subtramas, pese a gue 1los personajes no sean
protagonistas, asumirén (dentro de su particular historia) los rasgos del Hérce
y asi enfrentardn sus propios procesos de individuacidn y Wisqueda del Si-mismo,
por medio de la asimilacién de la Sombra, la Unidn de Contrarios via matrimonio,
los rites de iniciacidn, ete.

La confrontacidén de valores también se conserva en paralelas y subtramas,
s6lo que agqui 1la presencia del antagdnico puede no ser Iindispensable vy
sustituirse por elementos fortuitos y azarosos. Ademds, precisamente por su
caracter de personajes secundarics, a pesar de gque puedan catalogarse cComo
positivos & negativos, no tendrdan las exigencias de los protagdnicos
repercutiendo esta situaciéh en que su psicologia sea de mayor variedad y
rigqueza, llegando incluso a actuar como villanos sin serlo.

Dada 1la psicologia compleia que pueden revestir, la contraposicifn de valores
al no haber un antagdnico se da intrapersonaje, esto es, el perscnaje vive el
conflicto dentro de si mismo al tener que escoger entre valores diversos.

Las +tramas paralelas vy subtramas cumnplen varias funciones dentro de la
narrativa. Sirven de relevo cuando la trama principal estd teniendo un
desarrollo mwés lento y asi se convierten (dada la importancia adquirida) en
principales temporalmente. Ademis, representan focos alternos de atencidn del
espectador permitiendo entrelazar situaciones climiticas & de suspenso y generar
(de manera global) interéds y emociones en el teleauditorio. También, al guardar
estrecha relacién con 1la principal, seran una fuente complementaria de
conflictos &, seglin su desarrollo, daran elementos claves para la resolucidén de
las problemdticas de la principal. Asimisme, al incluir las subtramas a los
personajes protagbnicos ‘thardn  viable observarlos en facetas diversas y
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actividados no ospecilicamente vinculadas @ o Tinea aworosd, uue laciliten ta
identificacidn & proyeccidon del plblico.

jas paralelas y subtramas son fundamentales para cualguier telenovela ya Que,
seria extremadamente complicado, gue la trama principal pudiera desarrellarse de
tal manera que fuese su exclusiva generadora de conflictos y avanzara de tal
forma que mantuviera cautiva la atencidn del plblico a lo laryo de 160 capitulos
aproximadamente. Ta relevancia de las paralelas y subtramas llega a ger tal gue,
en ocasiones, parte del auditorio sigue la telenovela para enterarse de esa
anécdota en especifico.

Un problema Que se presenta, con cierta frecuencia, en los libretos de
telenovela es que las paralelas y subtramas, asi como los perscnajes que las
encarnan, carecen de vida propia & sus acciones y parlamentos sdlo giran en
tormo a lo acontecido en la principal. Y asi vemps innumerables escenas en las
que los secundarios s6lo sirven de eco a los protagonistas que, tal parece, que
nc tienen otra cosa que hacer que hablar 6 sufrir por ellos. Situacidn que acaba
por repercutir en la atencidén del piblico.

También, las subtramas y paralelas pueden cumplir el rol de ser un obstdcule
mis en los ritos de iniciacidén heroicos y proveer situaciones gue permitan
prepararsenl Héroe & Heroina para enfrentar las pruebas mayores que implica la
principal. De esta forma, al irlo preparando le dardn herramientas para el logro
del Si-wmismo.

las subtramas y paralelas en su relacidn con la trama principal se erigen en
una serie de apoyos hacia la estructura cultural mexicana y, por tantc, hacia su
permanencia; en suma, son funcionales a ésta. Al recuperar diversas ideologias y
formar parte de ellas cumplen la funcidn de decir al individuc lo gque es la
realidad, los limites de lo posible y lo imposible, asi como de 1o Jue es bueno,
bello, deseable y sus correspondientes contrapartes. De este modo, su discurse
idecldgicc cobra sentido para la persona particular ya sea porgue encuentra un
referente mnemotécnico, cognoscitive & ideolégice & porgque aunque la
situacidn{es) presentada(s), puedan revestir ingredientes de novedad para el
espectador, éstos son susceptibles de ser articulados y-o comprendidos ¥y
aprehendidos articuldndolos con la estructura valorativa-ideoldgica previa.

La trama principal, como vimos con anterioridad, recupera desde su
perspectiva melodramdtica determinados valores tradicionales mexicanos y
muestra 1la pertinencia de la adhesién a ellos, sitwacidn que también se percibe
en las paralelas y subtramas. S$in embargo, como las paralelas aiin teniendo el
mismo problema basico que la principal pueden seguir caminos distintos, permiten
al solucionar & desarrollar la problemitica por otros caminos, ver el otro lado
de la moneda, es decir, lo que sucede en caso de no basar las acciones en los
mismos motivos y razones gue la principal. De este modo, la telenovela se
convierte en un doble discursc ejemplar: sanciona y exalta. Y si tomamos en
cuenta gue en una telenovela existe una gran variedad de subbramas y paralelas y
que éstas no necesariamente se resuslven hacia el final sino gue pueden ir
desapareciendo conforme cumplen su cometido narrativo, entonces, la telenovela
nos presenta situaciones de sancidn y reconccimiento continuo. Si vamos un poco



mas  lejos y o contemplamos que a una  telenovela sigue obra ¥y olra, y gue ademnds
simultineamente salen al aire varias desde hace A0 afios, ostamos en capacidad de
comprender su (uer#za como ctenentos tendientes a la conservacion del statis guo,
de la estruciura social y cultural de nuestro pais.

3.1.3 PS1COLOGIA DE PERSONAJES

La psicologia de personajes se refiere a la Linea de comportamiento Jue sigue
el personaje a lo largo de la historia. Por lo general, el escritor tiende a
definirle una personalidad gue gira de acuerdo a un nicleo de valor., Dentro de
la estructura meicdramidtica pueden encontrarse personajes de dos tipos. Por un
lado, los simples gue son aguellos que manejan un solo valor y no se apartan de
é1, y por el otro, se hallan los complejos que tienden a oscllar entre valores
contrapuestos, generdndose una continua lucha interna por elegir el mis
adecuado.

los personajes de acuerde a su psicologia y el papel que desempelian en la
historia se clasifican en: protagénicos, wvillanos & antagdnices y secundarios.
Dentro de esta clasificacidn también se encuentran los persconajes incidentales
pero, desde su escasa presencia dentro del teledrama, ne 10s abordaremos en esta
investigacidn, s6lo se puede apuntar gue guardan parecido en su  funcidn
arquetipica y melodramitica con los secundarios.

3.1.3.1 PROTAGONICOS

Son aquellos que sostienen la trama principal y que, dado su cardcter
melodramitico, serdn los actores principales de la accidén y, por lo regular,
encarnan las virtudes y cualidades.

No hay que olvidar gue el melodrama en su desarrolio pasd por varias fases y,
a través de ellas, fue variando sus caracteristicas. Tales cambios afectaron a
los protagonistas gquienes en un principio eran totalmente puros y sin mancha y,
con el transcurso del tiempo, fueron adguiriendo rasgos negativos. La telencvela
no escapa a tal influencia y, aungue efectivamente 1los personajes principales
siguen representando las virtudes, es posible encontrar en elles caracteristicas
no tan loables las cuales., sin embargo, no son ni en nimero ni en cantidad
suficientes para opacar su caracter virtuoso. Tales variaciones en la
personalidad permiten acentuar los rasgos romanticos del amor insertos en la
telenovela asi como  aportar circunstancias gque generen problemas ¥y
enfrentamientos.

En cuanto a la protagonista de la historia, por lo comiln, es ncoble,
optimista, sincera, sacrificada, respetuosa, con mayor © menor grado de
sumisidn, humilde, busna madre-amiga-esposa, con enorme capacidad de
sufrimiento, ingenua, tradicicnalista, valercsa a su manera, honesta, leal,



bol La,  bondadosd, amorosa,  solidaria, preocupada por tos dewds, religiosa, de
valpres lirmes v o positivos, trabajodora, con Limikada inclinacidn al orotimmo,
paciente, combina fragilidad y fortaleza, con poca inclinacidén a la defeusa y
mucho menos a la ofensa, de buenas maneras, aprendizaje fdeil, Lenecidad, ote.

El protagdnice comparte algunos rasgos de su contraparte a la vez gue
@guilibra sus debilidades. Asi es, entonces, de buen corazdn, honesto, leal,
trabajador, preccupado por 1tos demas al grade del sacrificio, con wmenor
tendencia al llanto que la. mujcr, buen esposc-amigo-padre, valeroso, celoso, mas
& menos influenciable, apuesto, fuerte, a pesar de su rudeza puede ser tierno,
impaciente, justo, impulsivo, con mayor capacidad de defensa y flexibilidad de
valores que su pareja, inteligente, 4dgil, protector, iigeramente violento, etc.

Por supuesto, tales caracteristicas variarin en nimero e intensidad en cada
personaje, empero, pese a gue por momentos parezca perderlos su debilitamiento
es transitorio.

Melodramdticamente, @S necesario que nuestros protagonistas posean tal
dechado de virtudes para que la confrontacidén de valores sea posible. Y este es
uno de los aspectos mis criticados de las telenovelas, ya que puede resultar
poco creible la existencia de alguien tan bueno y. ademds, al hacer tan marcado
hincapié en las cualidades estas tienden a ser malentendidas ¥ rayar en 1o
absurdo o, de plano, en la tonteria. Cuando en las telencvelas los protagonistas
son dotados de mayor fuerza y caracter, la respuesta del piblico {sobre todeo de
agquel gue no es espectador consuetudinario de ellas) tiende a ser positiva ya
que, entonces, la historia adquiere mayores tintes de verosimilitud.

ILa tipificacién de personajes nos remite {por fuerza) a estereotipos, esto
es, "...creencias exageradas, asociadas a una categoria, y que su funcidén
principal es justificar la conducta de un determinado grupo, en relacién con esa
categoria. Ia neocitn de estereotipo asi concebida, designa ideas sostenidas en
forma subjetiva y exenta de critica de un grupo social en relacién a otro." (1)
El hecho de gque la telenovela recurra a estergotipos es fundamentalmente por dos
razones: por una parte, éstos ayudan a simplificar las configuraciones mentales
aportando imigenes que no resultan complejas a la comprensién v, por tanto, no
conducen necesariamente a la critica pero facilitan la identificacién con los
personajes y la 1ldgica de sus reacciones vy relaciones; por otra parte, los
estereotipos permiten la f3cil proyeccidn de los propios conflictos ademds de
proporcionar justificaciones para el rechazo de determinados grupos, sin que
medie la reflexién profunda y, por tante, coadyuvan al mantenimiento del estado
de cosas.

Arguetipicamente, 1los protagonistas repregentan al Héroe y sus consiguientes
ritos de iniciacidn, blisqyueda de la Totalidad y proceso de individuacién.

Entre protaginicos y antagdnicos se da un doble juego, esto es, el
protagonista constituye la Sombra del antaydnico v el villano es la Sombra del
protagonista. Esta doble relacidn es posible en virtud de que, tanto Sombra como
Eyo, poseen rasyos positivos y negativos. Aunque en los suefios y mitos la
Sombra, por lo reyular, es representada por alyuien del mismo sexo que el Héroe,



en le telenovels (dade su menor grado de elaboracion) la Sonbra pcede asumiy
sexo  diferente  debido o 1a bldsgueda de efocto y exaltacion de emociones
caracteristica del metodrama.

Socialmente @sta tipirficacidén melodramdtica de personajes (con  sus
respectivos valores e ideologias) y su consecuente contraposicidn vy
enfrentamientc se enlazan con la realidad concreta en vista de gue "Cada
personaje y accidn scon valorados en funcidén de la normatividad propuesta y en
¢llo juegan un papel muy importante los clichés, los estereotipos, 1los lugarcs
comunes, los refranes, etcétera. La estereotipacidn de personajes y situaciones
tiene gue ver fundamentalmente con este sistema de atribucién y calificacién.
Para facilitar 1la tarea valorativa se prescinde de personajes y Situaciones gque
sugieren ambiguedad; sdlo hay extremos identificables de pnmera intencidn. Por
lo demds, 10s personajes se presentan viviendo situaciones limite, de suerte gue
la ausencia de cotidianidad lleva z la polarizacidn de conductas (...) Eliminada
la redundancia presente en 1los mensajes queda la estructura bdsica, que es una
oposicién maniguea entre valores positivos y negativos: bien-mal,
verdad-mentira, integracién-desintegracién, etcétera." (2) La telenovela,
entonces, adquiere sentido para el espectador ya que recupera y se alimenta de
sus valores, creencias e ideologias, se articula con un deber ser con respecto
al vardn y la mujer y, al presentar situacicnes extremas, permite un facil
establecimiento de relaciones en tanto se mueve en el mundo de lo posible. La
aceptacién d rechazo de la estructura valorativa, en funcién de su oposicidn
maniquea (gue dificilmente acepta conciliacién} permite su generalizacidén, esto
es, no sugiere puntos intermedios y ecuentra una fécil articulacidn, entonces,
con configuraciones mentales previas dgeneralizadoras y facilitadoras de la
comprensién. En suma, la telenovela le habla al espectador en su idioma, de lo
que conoce, de lo que considera posible, de 1o gue cree y de lo que espera. Al
presentar situaciones que tienen una mayor & menor probabilidad de suceder al
teleauditorio, los prepara para enfrentarlas (en caso de que se den & solucionar
circunstancias similares).

los protagonistas en algunas ocasiones no son perfectos, poseen algim tipo de
defecto como la ceguera, la invalidez, marcas § cicatrices & alguna deficiencia
fisica. Por supuesto, tal limitacién es transitoria y, melodramiticamente

hablando, permite reaizar las cualidades internas del héroe & heroina en
cuestidn.

Si 1la limitacidn & el defecto es de nacimiento, éste no implica
necesariamante uha negativa actitud hacia la vida, guizds un poce de sentimiento
de inferioridad nada mis. El protagonista llega a la adultez con é1 y es, a
partir de su establecimientc de relaciones amorosas con el otro personaje
principal, gue este problema halla solucidn. Aguil asume un importante papel el
concepto de amor romiantico de la telenovela ya que este propugna por la
democratlzacmn del amor y su capacidad transformadora. Asi, pese a su limitante
fisica los personajes principales son dignos de ser amados, el amor gue existe
entre ellos es capaz de transmutar los defectos no sdlo por el proceso
imaginative que hace el amante al dotar de perfeccién al amado sino también
porgue el amor se constituye en el motor de superacibn de cualquier obstdculo.



Arquetipicamonte, ol derocto risico & enformedad simboliva una inGapacidad de
aleanzar  la Totalidad, un impodimento del Fgo. Y al darse la Unidn de Contrarios
A Lravés  del estabiecimioento deo  relaciones  enlre porsonajes  gpuestos
(hombre-mujer, Eros-Loyos, pobro-rico, perfecto-imperfecto) es esta tendencia a
la conciliacién ia que permite superar la incapacidad, es decir, los elementos
aportados por uno dan las herramientas para el completamiente del otro. Esto 1o
vemos claramente en las telenovelas cuando es uno de 1los protagdnicos el yue
consigue al especialista que obra el milagro & cuando empujado por el amor y el
deseo de hacer feliz al otro uno de los persconajes se cura a fuerza de voluntad.

Cuando la limitante corporal no es originaria sinco adquirida permite al
melodrama la generacidn de puntos de suspenso, conflictuar la linea amorosa
porgue el personaje afectado ne quiere “"condenar" al otro a compartir ese dolor,
generar venganzas, dar giros a la psicologia de 1los personajes, mostrar su
espiritu de lucha, fortaleza, fe y capacidad de sacrificio 4 los milagros de la
Providencia.

Si lo analizamos arquetipicamente esta circunstancia puede ser otra prueba
del rito de iniciacién & una accidn directa de la Sombra. No olvidemos que
cuando el Ego reprime a la Sombra, la obliga a actuaciones stbrepticias de las
cuales el Ego asume responsabilidad y, asi, el defectoc no seria mas que el
simbolo de esta incapacidad.

Bl mexicano tiene una actitud ambivalente hacia las personas minusvdlidas &
con Qdefectos O limitaciones fisicas. Se <conmueve pero no facilita las
condiciones materiales para hacerles mis sencilla la wvida diaria; le causa
curiosidad morbosa pero no se atreve a mirarlos directamente; se preocupa pero
no se compromete; se conduele pero se alegra de no ser &l el del defecto; se
siente solidario perc los considera inferiores; realza sus cualidades internas &
morales pero siempre con el apunte al margen de a pesar de ser & tener esa
limitacién. Y en 1la telenovela se recuperan estas mismas actitudes y cuando se
proponen generar un cambic de perspectiva con respecto a tales situaciones, el
tono solemne utilizado no logra invitar a la creacién de conciencia, sino sflo a
la generacién de emociones. La telencvela, dado su cardcter de entretenimiento y
no de creacién de conflicto, antepone entonces el sentimiento a la reflexidn, la
emocién al cambio efectivo, la comercializacidn a la generacién de coneiencia.

En ocasiones, los protagdnicos no coinciden con los personajes principales de
la 1inea amorosa, en este caso la trama principal gira en torno a historias de
tipo famlliar, en las que los conflictos entre hermanos 6 con el exterior son la
iinea bésica. Agui el melodrama también encuentra una podercsa veta a explotar
para la creacién y el armado de las problematicas, ya ¢ue la confrontacidn de
valores se traslada al interior del seno familiar y cada personaje podrid asumir
su rol de bueno & malo. Asimismo la 1inea amorosa no se reduce exclusivamente a
la pareja sino que el amor familiar ocupa un lugar preponderante. La rigueza de
este tipo de historia estriba, precisamente, en la variedad numérica de
enfrentamiento de valores y la diversidad de lineas amorosas.

Arquetipicamente hablando el arguetipc Héroe y sus consecuentes ritos de
iniciacidén, asumen dos vertientes: individual y oolectivo.En el primer caso, cada
personaje del ndclec familiar asume su cardcter heroico en su correspondiente
subtrama y, como tal, cubrird 6 no las pruebas necesarias para adquirir su rango



de adulto en ia sociodad y su particular bisqueda de ta Totalided. Fnoel sogundo
tang,  1a unidad  familinr e conjunto asumird los rasgos del Uéreo, os deomir, yo
no es un persondje individual sino la familia equis guien sard ¢l Ulroe. En esld
opc1dn, los vitlanos 9 personajes complejos existentes dontrs del nfcleo jugardn
ol papel de la Sombra, Anima ¢ Animus seyln se vaya desarrollando la historia.
Asi 1a Unién de contrarios sc dard al interior de este Hdéroe global a través de
un proceso  de conciliacidén de los diversos roles Y personalidades de los
involucrados. La bsqueda del Si-mismo, en este caso ospecifico, serd también
global, es decir, la familia alcanzard la Totalidad después de haber enfrentado
1os diversos problemas que los capacitan, a través del aprendizaje. para poder
encontrar un punto intermedio entre las diversas tendencias psiquicas encarnadas
por los personajes y conciliar las potencialidades y limitacicnes de ellos para
asi poder, entonces, conformar una Totalidad armdnica.

Estas historias familiares encuentran resonancia en la mnentalidaad del
mexicano, recordemos la importancia dada a la sangre por los nacionales. Las
telenovelias constituyen asi una vivencia vicaria y-o proyectiva gue al culminar
en un final feliz refrenda las creencias, wvalores y esterectipos de 1la
audiencia. la cercania gque implica la posibvilidad (mayor & menor) de gue los
sucesos televisados sean susceptibles de acontecer en la realidad permite que el
espectador 1os considere dentrc de su universco de lo posible y, por tanto,
asuman un rango de explicacidn del mundo y abanico de posibilidades en el cual
(si se desea) se puede orientar la accidn. La familia para el mexicano
constituye un espacio bisico que no se limita exclusivamente a2 la familia
nuclear sinc gque se refigre & la familia extensa. la importanciz gue
tradicionalmente se concede a cada miembro determinard que para el mexicano
particular cada elementc constitutivo de la misma ocupa un lugar especifico en
cuanto a sus esferas de influencias y preccupacidén. Asl, la madre seguiri siendo
un centro importante de atencidén que implicari la ayuda insoslayable en caso de
necesidad. El padre. dado el papel que desde hace siglos ha desempefiade dentro
del nficleo familiar, recibird entonces en funcidn de su papel secundario y su
tradicional roi de impartidor de justicia familiar, una atencidn menos intensa
que la figura materna y teflida, en ocasiones, de miedo, respeto & recelo. La
relacién con los hermanos de acuerde z la relevancia dada por sexo & edad,
matizard el involucramiento en sus problemas de un mayor & menor interés vy,
consecuentemente, de accién. En suma, el mexicane dada la importancia que tenga
cada elemento de su familiz asumird una actitud que oscila desde hacer el
problema suyo ¥ una cuestién de honor hasta la indiferencia & la posicién de
"dejar Thacer, dejar pasar" a los demds en tanto han adquirido ya su rango
adulto. Lo arriba mencionado, asi como los diversos matices que es suceptible de
adguirir el grupe de relacicnes familiares en México, tradicionalmente han sido
unia fuente de inspiracién para los escritores y adaptadores de telenovelas que
los han utilizado para retratarlo en la pantalla y aprovechar, de este modo, la
cotidianidad del mexicano como un elemento generador de empatiz, simpatia e
involucramiento emccional.

Un rasgo muy caracteristicc de 1los protageonistas de estes teledramas es la
religiosidad, pero no una religicosidad cualguiera sino una clara referencia al
catolicismo y, en especial, al guadalupanismo. Melodramdticamente, esta
caracteristica resulta importante ya gue permite la explotacién de uno de los
recursos preferidos del melodrama: la accién de la divinidad. Asi, situaciones
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desesporadas 6 crilicas cncuentran inesperade y m3dgrea solucidn a Lravis doola
aceion direcld de 1o divino 6 su bardanya on aparecer hace posible Ja exallacion
g rasgos de personalidad de 1os protagonistas como i fo, 1a esperanza, ia
rosignacion & el espiritu de lucha.

Es frecuente on las Ltelenovelas ver & nuesktros personajes principales
solicitar la ayuda, proteccidn & consejo de Dies y, proferentemente, de la
Virgen de Cuadalupe gue se convierte por antonomasia on "la Virgen" 6 “ia
madre". Por lo general, los protagdnicos, pese a lo terribles que puedan ser las
circunstancias a que se enfrentan, su fe no flaguea y, de llegar a hacerle, ¢ste
debilitamiento es temporal, no de corazén y sirve para la presentacidn de nudos
dramaticos en la historia.

Esta religiosidad estid vinculada arguetipicamente hacia la bisgueda de la
Totalidad. No eolvidemos que las figuras divinas suelen ser simbolos de Totalidad
a pesar de que, en sentido estricto, no lo sean al no incluir dentro de si el
aspecto de lo oscuro, de los pecados. EL protagonista al recurrir al simbolo del
Si-mismo lo que hace es establecer un vinculo con la Totalidad y solicitar sus
servicios para el completamiento de su Si-mismo.

Esta inclinacién hacia 1a religidn encuentra paralelo en el mexicanc que,
come se menciond con anterioridad, da un rango principal a la Virgen de
Guadalupe a la que dota de las caracteristicas benévolas del arquetipo Madre y
suaviza & desplaza su caracter devorador. E1 mexicano, de esta forma, se ve
reflejado en la pantalla y a través de la presencia solucionadora de apurcs de
la Virgen, su fe en ella se ve robustecida. No podemos olvidar gue la telenovela
no se convierte de forma unilateral y automética en discursoc ejemplar sino gue,
sus planteamientos adquiriran sentido en funcién de que el espectador cuente con
un trasfondo wvalorativo e ideoldgico, el cual sea susceptible de enlazarse y
articular la informacién recibida con 1o ya sabido. Ademds, cuando hablamos de
recepcién de este tipo de mensaje televisive (dado su caricter ficcional) se
plantea un juego con el auditoric, es decir, el telespectador asume el
compromiso ticito de “"creer" 1o gue sucede en la pantalla, siempre y cuando se
maneje con cohersncia {a pesar de que sus rasgos sean fantasticos, que esté
armada de tal manera que la historia resulte creible). Y la audiencia al saberse
participadora de esta actividad I1ddica de la que copoce las reglas y a la que
puede sustraerse en el momehto que lo desee, se "deja llevar® y, en
consecuencia, su sentido critico es disminuide.
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Jol. a4 VILLANGG, ) ANTACONTCON

A nivel doel melodrama, le presencia de vilianos es indispensable ya gue hace
viable 1la con(rontacidn de vdiores cscnoial ol género, percite la aceidn
continua caracteristica de éste y el vencimiento de ellos concretiza el triunfo
de la virtud definitoria del melodrama. fn sintesis, sin villanos no hay
melodran .

Los antagdnicos en su situacidn melodramatica encarnan entonces lo neyativo,
el wal. Serdn thipéeritas, waquiavélicos, superficiales, incscrupulosos,
mentirosos, delincuentes, egoistas, c<on marcada inclinacidn al erotismo (en
muchos casos)., dominantes, dictatoriales, religiosos en sentideo utilitarista o
maientendide, celosos, violentos, astutos, se relacionan en funcidn de uso gue
pueden dar al projimo, con una moral excegivamente flexible, testarudos, no
aceptan la derrota, intrigantes, nada solidarios, desleales, deshcnestos,
rencoroses, vengativos, intransigentes, chantajistas, manipuladores,
ambiciosos, seductores, cinicos, etc.

En cuanto a su aspecte fisico, a diferencia de los protagonistas, su
fisonomia es muy variable pero siempre incluird algin tipo de rasgo que permita
al espectador asumir el rol melodramatico que juegan.

Por supuesto, los wvillanos no necesariamente serdn poseedores de todas las
caracteristicas anteriores en igual nimero vy grado. De hechc, pueden revestir
rasgos negativos y positivos simultdneamente lo cual repercute en la creacidn
de un personaje mas humano, rico y creible cuya "maldad" es mads producto de las
circunstancias que originaria.

Como se menciond previamente, arguetipicamente, el villano simboliza la
Sombra del protagonista, en tanto, es poseedor de los elementos de perscnalidad
gue el principal ha reprimide o no le son conscientes. Ademds, puede cumplir
{segliin el argumento) el papel de Anima o Animus de algln personaje cuyo asgecto
negativo del arquetipo Padre o Madre sea mis marcado.

Conforme la Sombra es mids fuerte y constantemente reprimida su fuerza
psiguica {debido a su no asimilacién) aumenta, por tanto, el protagonista al
representar un Fgo rigidamente determinado por rasgos positivos tendrd, en
consecuencia, una Sombra fuerte y dispuesta a la accién subrepticia. Asimismo,
como Sombra intensamente negada gue simboliza el antagbnico, su accién estard
fudamentalmente orientada a socavar el concepte de si  mismo del Ego
(protagbnico) y entorpecer su actuacidn.

Protagénicos y villanos representan los elementos bisicos gue hacen posibles
los procesos de identificacién y proyeccidn del televidente (3).



Tanto  ddenblicacion como  proyeceidn  no son cxclusivamenbe plocoses
individualed ya quit 1 perspna ono cuanlo ser secial o sSe hallo snmersa oenoun
mundo  proviamento ostructurado. Y oasi, tanto ol individuo coio Tas Ciguras oon
las  cuales se identifica o on las cuales s@ proyecta han side conformados
socialmente. Por ejemplo: si una mujer proyecta en algin conocido su violencia,
afimmard sin  la  menor duda "Mengano me desagrada poryue es excesivamente
ayresivo" (no  importa gque efectivamente 1o sea o no, sino uue asi es
percibido), pero para yue esa mujer en particular se haya visto on la necesidad
de depositar on otro sus componentes agresivos es porgue también el medio
social en el gue se desenvuelve la ha educado en la creencia de gue no es
"bueno® o "correcto" gue ella sea una persona violenta. Asi, identificacidn y
proyeccidn tienen también un sustrato social.

En la telenovelz el espectador encuentra los elementos necesarios para
identificarse con los protagonistas o en algiin secundario, en funcidn de que
los rasgos de personalidad de ellos se enlazan con el deber ser bajo el (ue es
educado el mexicano. Es decir, la buena mamd de las telenovelas al igual gue la
de la vida real debe ser abnegada, noble y propensa al sacr:ificio. En tanto
puedo identificarme con su escala valorativa y aspiracional, consecuentemente
lo puedo hacer con sus actos. A través de elia vivo vicariamente mi deber ser y
por medio de sus acciones concretas (en pantalla) asumo una conexidn ldyica de
motivos-accidén. Las discordancias del discurso televisivo frente a la realidad
se minimizan en funcién del procesco lidice en el yue me hallo inmerso y porjue,
al alimentarse en la realidad mexicana, la telenovela no estd por completo
divorciada del mundo cotidiano aunque acepte su elemento de ficeidn.

Los wvillanos hacen posible vivir, por medio de elleos, los rasgos de
personalidad <ue conforman la contraparte del deber ser bajo el cual se es
educado, a la vez gue permiten identificarnos con ellos en tanto reflejan
algunos de los rasgos caracteristicos del mexicano. De esta suerte, podemos
vyivir® proyectiva e identificatoriamente nuestra Sombra a través de los
antagbnicos. $i la identificacidn asume cardcter consciente (sobre tode cuando
se trata de un personaje complejo), como cuande nos cae bien un villano o
llegamos incluso a tomarle carifio o entenderlo entonces, en vista de que se
sabe dentro de un proceso 14dico, la identificacién no asume sanciones severas
© encuentran terrenc fértil en el llenado social que hace el mexicano de sus
arquetipos Padre, Madre, Anima, Animus, Embaucador, Niflo Eternc y Deoncella.

los villanos, por contraste a los protagdnicos, pueden inciuir en su
fisonomia y psicologfa defectos fisicos o mentales marcados. Melodraméticamente
esta situacidén permite hacer extensiva a lo exterior la maldad interna del
perscnaje, de tal suerte, que el defecto se convierte en simbolo de ella.
Asimismo, sucede que el antagbnico llega a no desear un cambio de su aspecto
porque éste se convierte en un recordatorio constante de la causa gue lo
origindé (funcionando como acicate a su venganza), le permite chantajear o
manipular a quienes le rodean o mantenerlos alejados. En cuanto a las
enfermedades mentales, permiten al melodrama exacerbar cilertas actitudes o
pensamientos de los antagonistas a la vez gue hace posible realizar cualquier
tipo de acto que, por su falta de racionalidad o limites, da virajes inusitados
al rumbo de los acontecimientos.
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Argueliprcamente,  Las matcas O dercotos Clsicos simbolidan la incopacided doel

villano de  aleanear  la Totalidad, ya gue ol ostar su Bjo Lan rigidaoento
definido y con una oscasa tendencia a la asimilacion doe su Sombra, no puede
constitulr el S{-mismo. Tambiln, aungue el villano logre solucionar su

deficiencia, la oscasa tendencie a la Unidn de Contrarios hard gue a pesar de
que el defecto ya no existe los sentimientos asociados a él persistan: mientras
no resuelva estos sentimientos no podrd conciliar contrarios.

£l wvillano puede ser analizado también bajo el argyuetipo lliéroe sdlo que, a
diferencia de los protagonistas, no siempre alcanza @ superat las pruebas de los
ritos de iniciacién. En el caso de los villanos que, debido a las circunstancias
a las que se enfrentan, se percatan de que han estado equivocados y procuran
enmendar sus actos podemos hablar de gque efectivamente logran conclurr
exitosamente el rito de iniciacién, es decir, al hacer consciente a través de la
Funcidén Trascendente su inconsciente y asimilarlo en su Ego, consiguen la Unidn
de Contrarios y el completamiento del Si-mismo. Sin embargo, son muchos los
antagdnicos gque al no estar dispuestos al arrepentimiento 6 gue ni siguiera
llegan a percatarse de que sus acciones son errdneas, por derivacidn, no son
capaces de superar los ritos de iniciacidn cayendo en €l pecado del orgullo
{hybris} que el Héroe debe superar ¥y no loygran la Totalidad ni concluir un
proceso adecuado de individuacidn.

Para el mexicano las marcas & deficiencias fisicas adguieren un sentido
diferencial para varones y mujeres. En los hombres, cuando no implican una
incapacidad para el trabajo y, por tanto, un impedimento para el cumplimiento
adecuado de su rol de proveedor, estos defectes no resultan tan importantes. De
hecho, 1a sabiduria popular en sus maximas y refranes nos dice que el hombre
debe ser feo, fuerte y formal. Cuando se trata de las damas, la situacidn cambia
ya gque la belleza &, por lo menos, un aspecto fisico agradable es un factor
relevante para establecer relaciones amorpsas gque puedan conducirlas, en un
futuro, al desempefic de su rol materno y de esposa. En vista de esta
circunstancia, la mujer cuando posee un defecto y es aceptada por el vardn
siente wna enorme dratitud ya que, a pesar de su deficiencia, podré cumplir las
aspiraciones en las que fue formada.

La enfermedad mental (salvo en casos extremos, evidentes O verdaderamente
incapacitantes} tal parece que en México no existe. Debido a un nivel educative
rudimentaric, instituciones plblicas de salud mental con serias deficiencias y
la ausencia de conciencia y conocimiento respecto a tales padecimientos el
mexicano, por lo general, la asume come si fuese un defecto, malcrianza, desec
de dafiar al prdjimo, extravagancia, vicio & estar enfermo “de los nervios". la
mera sugerencia de llevar a alguien al psicdlogo 6 psiguiatra se percibe como un
insulto, una agresién, una descalificacidn al mencicnar siquiera la posibilidad
de que esté "loco'. Y bajo esta perspectiva llegan a considerarse Como noxmales
tade tipo de sintomas patoldgicos, al grado, de que la familia completa entra en
este circulo vicioso de enfermedad. En sectores que han tenido un mayor acceso a
la cultura, el acudir 6 llevar a wn miembro de la familia con un especialista de
la salud mental, aungue puede revestir rasgos agresivos para la familia, es un
poco mis aceptado dependiendo de 1o tradicionalista que sea la familia.
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Fstbe  porspochive  de la salud O enfermedad  mental os oreflejada on las
tolenovelas  on las  cuales =0 traba  de  dar ung solucidn positiva o 1o
problemdtica, sin embargo, ol poner ¢l énfasis mds en ol efocto dramitico gue on
@l problema en especifico la posible geoneracién de conciencia so ve truncada 6
severamente limitada.

Varios de los personajes villanos de los teledramas son de una clase social
econdmicamente alta gue se caracterizan por sentir un enorme oryullo por su
rancio abolengo y su apellide compuesto e importante. El apellido deja de ser un
indicader de pertenencia @ una rama rfamiliar para convertirse en una posesidn y
simbolo de poder y prestigic sdélo digno de ser compartido por unos cuantos.

Argquetipicamente, esta vinculacidén hacia el apellido significa una fuerte
identificacién con @l arquetipo Persona que dificulta a los personajes un
adecuado proceso de individuacidn y bisqueda del Si-mismo, va que no son capaces
de hacer una evaluacidén objetiva de su si mismo al estar éste desplazade hacia
una miscara social.

El mexicano aprendié, a lo largo del proceso histdérico vivide desde la
Colenia, que el apellido (cuando éste es importante) es simbolo de los bienes,
poder y prestigio de gquienes lo ostentan. Hoy por hoy, sigue existiendo cierta
reverencia a determinados apellidos come si el simple hechc de poseerlos dotara
magicamente a la persona de cliertos atributos y cualidades, y extrafia que los
hijos no sean como los padres.

Es significativo que los villanos, al final de las telenovelas, mueran, se
arrepientan, gqueden marcados, paraliticos & en la ruina, enloguezcan § terminen
sus dias en la cdrcel. A nivel melodrama esta es la conclusidn clisica de la
contraposicidén de wvalores que culmina con el triunfo ée 1los buencos, victoria
gue, de hecho, es esperada por el auditorio. Cuando los antagdnicos no reciben
el "justo castigo" a sus acciones se genera desconcierio y-o descontento en el
plblico al implicar 1a ruptura de una de las reglas del juego en el que
participa como espectador. Ademds, en un medio social como el nuestro en el gue
la injusticia, desafortunadamente, es una constante se vuelve molesto que el
mundo ficcional, a través del cual nos evadimos, se convierta enm un reflejo
excesivamente fiel de nuestra realidad diaria.

Desde el andlisis arquetipico, el hecho de que el antagonista caiga en las
situaciones anteriormente enlistadas, significa gque a la Sombra (representada
simbSlicamente por é&ste en el desarrollo argumental) se le quita la fuerza
psiquica. S5i el villano queda en 1a ruina econdémica la privacién de sus bienes vy
medios simboliza la pérdida de energia; si es confinado a un hospital
psiquiftrico 6 en la cdrcel, implica un control {via reclusién) de sus acciones;
st se +trata de una paralisis O marcas, representa l1a incapacidad de
desarrollarse libremente; si enloguece se da por definitiva su inaccesibilidad a
la consecucidn de la Totalidad: en caso de arrepentimiento, la Sombra se asimila
(a través de 1la Funcién Trascendente) logrando un equilibrio y Unidn de
Contrarios.
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Soctalmente, el castigo o lon villanos jusLifice una escala valorabiva oy
aspiracional, el deber ser y las deotloglas tradicionales,. ol mostrar una vy olra
viy, ygue determinados comporbamienlos y formas de ver y ser resultan socavadoras
de unl estado de cosas y, como tales, no son correctos, descables, funcionales d
posibles. Asimismo, la vivencia proyectiva del espectador funciona como valvuta
de escape a tensiones sociales.

3.1.3.3 SECUNDARIOS

Junto a los protagbnicos y los antagdnicos existe toda una serie de
personajes alternos de pmenor importancia gque con Sus acciones y presencia
coadyuvardn al desarrolio de la trama principal, a la vez gue serln quienes den
vida a las subtramas y paralelas.

La riqueza en la definicién de su psicologia les permitird convertirse en
foros sucedineos de atencidn del espectador y no concretarse, en exclusiva,a su
funcién de caja de resonancia de los pensamientos, sentimientos 6 acciones de
los protagonistas y villanos. Cuando cualguier personaje secundario es
cuidadosamente trabajado y se le dota de vida propia, adquiere la capacidad de
generar afecto en la audiencia posibilitando, de este modo: los procesos
identificatorios y proyectivos. Ademds, hace suceptible de desarrollar en su
trama correspondiente el arguetipo Héroe con sus ritos de iniciacidén y proceso
de individuacidn.

Arquetipicamente, los personajes secundarios pueden representar el Anima,
Animus, Padre, Madre, FRmbaucador, WNific Divino, Wifia Bterna, Si-mismo, Anciano
Sabic y Héroe. Por supuesto, no necesariamente representardn uno $olo., sine una
variedad de ellos de acuerdo al desarrollo melodramiatico de la historia.

Entre los personajes secundarios clasicos estdn los progenitores & figuras
paternas sustitutas del protagonista. Estos serdn quienes a través de su
aducacidén conformen a los protagdnicos como tales y, aun en caso de que los
maltraten, no lograran que los personajes principales pierdan sus rasgos
positivos. A nivel de melodrama, los progenitores servirdn como apoyo a sus
vastagos &, en su defecto, si son dictatoriales & dominantes pondrin escollos
para que los protagdnicos no puedan separarse de ellos O establecer una relacidn
amorosa.

ILogs progenitores (reales & sustitutos) representan los argquetipos Padre,
Madre, Anima y Animus, ya sea en su cardcter bendvolo & negativo. En el primer
caso, ayudarén al Héroe (sea protagbnico & secundaric) en el desprendimiento
necesario para el proceso de individuacidén y si asumen el papel de Anima 6
Animus su azparicidn conllevard un auxilio para el Héroe ante las dificuitades va
sea déndole orientacién & aporténdole medios concretos para la solucidn de
problemas.



Boo las Lotonovelas  los arquetipos Padre,  Madre,  Anima vy Andous se
entiguecerdn y reflejaran @1 contenido social que ol mexicana {como colectividad
y on 1o particular) da a etlos. Como se recordard, on ol capitulo anterivr, so
indicd la formd en gue 1os nacionales llenan colockivamente tales arguoelipos.
corl rospecto a ila Madre s¢ destacd su abnegacifn, vocaridn de sacrilicio y amor
incondicional por sus hijos al lado de caracteristicas como la posesividad, la
limitacién de la independencia de su prole y su capacidad de manipulacidn. kn
cuanto al DPadre se destacd especialmente la lejania de relaciones con su
progenie. Ambos arguetipos, dependiendo del sexo del individuo, dardn los rasgos
caracteristicos de su Animz 6 Animus. En tanto gue las telenovelas recuperan. ya
sea en su  trama principal & en subtramas ¢ paralelas, todo su abanico de
posibilidades con respecto a estas figuras, habla al espectador de temas con los
gue particularmente ha estado en contacto y con Llos cuales guarda estrechos y
determinantes vinculecs afectivos, facilitando entonces procesos de
identificacién., proyeccidn y articulacién con la estructura cultural vigente de
su sociedad.

Los amigos también son perscnajes secundarios importantes y cumplen varias
funciones dentro de 13 estructura dramdtica. Pueden Ser un efo a las
preccupaciones ¥ acciones de los protagdnicos & villanos y al ser presentados en
escena, hablande de & solidarizéndose con las alegrias & desdichas de los
anteriores, serd el elemento repetitivo que permita al espectador estar al
pendiente de la historia a pesar de su discontinuidad. Los amigos también sirven
de conciencia y Dbuscarin que los personajes principales sigan el camino
correcto. Asimismo, serdn ellos los que con sus acciones den ayuda directa al
protagonista & villane aun a pesar de su oposicién. A través de los secundarios
serd posible conccer aln més los sentimientos, emociones, pensamientos y planes
de los perscpajes.

Los amigos representan el Anima, Animus, Embaucador, Ego & Sombra del
principal & antagdnico. Si asumen el cardcter de Anima & Animus, pueden revestir
tanto su  aspecto bendvolo como destructor; en el primer caso, serdn ayuda
importante y, en el sequndo, constituirin & armardn tropiezos. En cuanto al
Embaucador es comin el personaje bromista 6 gque no nmide las consecuencias de sus
actos, compiicando la situacién del resto de ios personajes. Este personaje, a
pesar de gque pueda aparecer come =1 tonto, suele decir verdades importantes
dentro de sus peroratas O al estar especialmente ligado a los nifios posee una
visién distinta de las cosas. FEn cuanto al Fgo y la Sombra, llama la atencién
que el villano siempre tiene junto a si personajes parecidos a él y en este caso
representardan un FEgo similar, cuando el secundaric pretende ser la conciencia

del antagdnico entonces se constituird en su Sombra. Lo mismo es v&lido para los
protagonistas.

En México, como se indicd en el capitule previo, la amistad es de grados y
cuando la cercania es mucha adquiere rasgos de carnalidad que se enlazan con el
significado de la sangre. Asi, la telenovela al reflejar esta multiplicidad que
asume la relacién amistesa se enlaza con la particular vivencia de ésta en
nuestra cuitura. En suma, se convierte en espejo y sanciocnador de valores,
acciones e ideologias.
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benbro die To gama de persona jos secundarios ooupan un Tugat espeaial aguel los
quis J Lravits de sus bienes O conocimiento s erigen an oricntadores y auxitio
concrote  de o demds.  Por  ejemplo:  ancianos,  profusores,  saccrdotes,
psicdloyos, willonarieos, sabiog, ebc. Melodramdbicamente, su aparicién serd
clave  va gue por medio de su ayuda econdmice, politica & wmoral dardn giros
nuevos al desarrollo dramdtico, generando elementos de suspenso, equilibrando a
ios porsonajes & haciendo factible la victoria de la virtud.

Situacioneg cldsicas de este tipo es la del personaje millonario gue nombra
heredere al protagbnico y, entonces, &ste ya es poseedor de los medios
necesarios para concretar su venganza O corregir los excesos de los villanos.
Otro caso es el de la protagonista gue es hecha menos debido a su ignerancia y,
de pronto, aparece alguien que la convierte en una persona elegante, culta y
refinada, logrando con esto que el yaldn que lz desprecid ahora caiga rendido a
sus pies. 0 bien, el persocnaje gue se encuentra desesperadc é en plena crisis y
un sacerdote lo ayuda a encontrar la tranguilidad a través de su relacidn con
Dios. Otra circunstancia de esta clase es la de los personajes infantiles que, a
través de su relacidn con un adulto & un anciano gue 1os ama ¥ los orienta.
superan y resuelven su situvacidn familiar conflictiva.

Este tipo de personajes son representantes del Si-mismo & Totalidad. Su
aparicién coincide con un momento en gue el HWéroe es incapaz por si solo de
superar las problemdticas en las que estd inmerso. Estos representantes del
Si-mismo & del arquetipo Anciano Sabio plantean y organizan la accidén del Héroe
fundamentdndose en algunas preguntas bdsicas: ;qué? ccdmo? icudndo? :ddnde? ipor
qué? y ipara qué?. La respuesta dard un panorama general de la situacién y
marcard los rumbos adecuados para actuar. Asimismo, este tipo de figuras puede
dar al Héroe las Therramientas u objeto que hard posible 1a solucién del
conflicto. Psiquicamente, hace referencia a los momentos en gue el Ego, tal como
estd configurado en ese momento, no es capaz de superar los problemas y acude al
Si-mismo para encontrar las respuestas. No hay que olvidar gue el inconsciente
da apreciaciones mas globales y finas gue la conciencia en tanto gue es poseedor
de informacidn wmids amplia y profunda, y que al ser regido por leyes diferentes
al del consciente sus conclusiones pueden ser originzles, creativas &
inteligentes.

En México, determinadas ocupaciones & caracteristicas gozan de un singular
prestigio. Tal es el caso del médico, que al ser duefic de un conocimiento que
pusede significar la diferencia entre la vida y 1a muerte, asune autcmiticamente
un lugar superior al del resto de los mortales. El sacerdote, dependiende de su
cercania con Dios, se inviste por contagio de una cierta dosis de santidad (con
sus excepciones, por supuesto). El1 millonerio, asimismo, asume un status
superjor debido a sus bienes, la capacidad de mantenerlos y la posikilidad de
afectar el destino de los otros. El maestro también en tanto es responsable de
la educacién de las nuevas generaciones, asume una importancia consecuente a su
tarea. Por supuesto, esta concesién de mayor status & importancia se va haciendo
mas marcada conforme las personas pertenecen a estratos econdmicos mis pobres y.
consecuentemente, mds ignorantes & con menor acceso a la cultura.
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tno  de las regursos mas comunes asoclados ¢ 1o persOna jos secuandarios os o la
heroneia  que s convierte on ano de los eloementos  consentidos  del glnero. k¥l
slbito  cambio de  posicidn econdmica que conlleva ser heredero, pormite la
creacion  de puntos  de  suspenso  al  anticipar el espectador las posibles
consecucncias del hecho. Asimismo, el volverse rico, de prento, da argumentos
suficientos para activar el juego de apariencias caracteristico del melodrama.
De igual modo, permite, al estar los protagonistas o©on igualdad de
circunstancias y poder con los antagdnicos, gue la contraposicidn de valores con
sus consecuentes agciones para mantenerla inclinen la balanza hacia el lado de
la virtud. Sin embargo, la herencia no consigue cambiar el cardcter de los
personajes principales, antes bien, acaba realzando la [irmexa de sus valores y
convicciones al mostrarlos como permanentes a pesar de las circunstancias. Por
supuesto, el & la protagonista compartirin sus bienes con quien los rnecesite,
mostrandc una vez mas su caradcter huenao.

Las herencias no sdlo se refieren al hecho de recibirlas, también implican ia
creacién de conflictos entre los posibles heredercs gue se disputan el favor del
millenario, los cambios fraudulentos © desaparicién de testamentos, las
condicionantes para recibirla, el despojo, 1a reparticidén & los enfrentamientos
entre herederos. Asi, la herencia con su multiplicidad de situacicnes serd una
fuente fecunda para los escritores melodramiticos.

La Therencia representa la ayuda de la Totalidad a través de personajes
auxiliares. Resulta significativo el hecho de gue la herencia, al ser algo gue
no nos pertenecia originalmente, se inteyra a nosotros como parte natural. La
herencia es, entonces, un legado ya sea del 2nima, Animus & del Si-mismo. EL
Ego, al recibir este legado del inconsciente estd en condiciones de dar solucidn
a las dificultades y lo ileva a una reestructuracidén de las exigencias entre Ego
y Totalidad, a la vez gue le da la fuerza para controlar y-o asimilar a la
Sombra.

Unc de los suefios caracteristicos del mexicano es volverse rico de 1la noche a
la maflana. Cuando Thistdricemente 1las condiciones econfmicas no han sido
altamente favorables para la mayoria de los mexicanos, el dinero entonces
deviene en simbolo cuya posesidn hace posible un canbio radical de existencia.
Ya sea por una herencia, ganarse la loteria & encontrar un tesoro, el mexicano
aspira a un cambic de status. Situacidn gue se ve reforzada con la convicoién
del nacional de gue el trabajo no fructifica en la medida del esfuerzo invertido
en 21, creencia con un amplio fundamento histdrico.

Otra situacidn de lo mas comin en las telenovelas se refiere al personaje que
se encuentra grave en el hospital &, de planc, es dado por muerto. Estas
circunstancias son aprovechadas por el melodrama para generar nudos dramiticos.
Recordemos la clisica escena de hospital en la gue un médice dice: "Hemos hecho
todo lo posible*, por supuesto, con el debido acompafiamiento de misica patética
y close-ups a los protagonistas, para después completar la frase "pero todavia
no reacciona®, cambio de tema musical y toma panorimica de los personajes
abrazandose emocionados.
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Cuando  un personajo o os dado por nuerto, ¢ melodiama se o daovaelo y arma toco
Lipe de situsciones: now leva ol borde de las Dagritas on ol enlivero, desitapa
1os  sentimiontos  cscondidos de los Familiares (y mds sio hay dinero de por
mecio), hace sentir culpables a los protagonistas (con razdn § sin olla),
descara a los villanos, casa O hace novios de obtro a la parte que quedd de la
pareja, envuelve en situaciones peligrosas al supuesto muerto, despierta ia
voracidad de los acreedores, ocasiona cambios econdmices drdsticos on la familia
doliente, etc., etc. Para culminar dramdticamente con la reaparicidn del que
estaba muerto, aparicién que, por supuesta, complicard aln mds los conflictos
originados a partir de su desaparicidn.

Arguetipicamente, la gravedad de la enfermedad y hasta la muerte momentanea,
al dgual que dar por fallecida al personaje, simboliza une de los momentos
digidos del desarroile del Hérpe: la muerte y reonacimiento. Asi, nuestro Héroe a
través de este bajar al inframundo, sale revitalizado y transformado, de tal
suerte, que su reaparicidn equivale a un renacimiento, en tanto, ha dejado atris
parte de si mismo y ha entrado en contacto con un mundo de oscuridad y cambio.

El permanecer en estado critico hace posible a la Sombra actuar libremente en
funcidén de que el Ego (Héroe) no estd en facultad de controlarla. ¥ al despertar
& recuperarse, deberd asumir las responsabilidades de los actos de aguella.

El presenciar estas situaciones en la pantalla chica, permite al
teleauditorio mexicanc (dada su vivencia vicaria de los hechos) hacer un proceso
de valcoracidn de la salud y la amistad refrendando la creencia popular de que
"cada quien cosecha 1o que siembra". Una vez mis, €l teledrama se alimenta de la
sabiduria tradicional y 1las vivencias presentadas encuentran fértiles puntos de
enlace con la mentalidad mexicana.

Por supuesto, no podemos omitir la multicitada amnesia, tan utilizada por el
melodrama al permitirle activar el juege de apariencias caracteristico y
revertir el rumbo de los acontecimientos.

La amnesia simboliza una de las dificultades claves a la que deberd
sobreponerse el Héroe ya qQue ésta le hard olviday l1la mnisidn a cumplir
colocindolo en un impasse, mientras los acontecimientos siguen transcurriendo.
En tanto el Ego ha olvidade sus directrices, la Sombrz puede actuar libremente &
asumir (via engafio), por momentos, el papel del Eyo.

Para el mexicano la amesia sblo existe en las peliculas y las telenovelas.
En las contadag ocasiones en gue entra en contacto con ella, geheralmente a
consecuencia de un accidente, el amnésico una vez recuperada su memoria entra en
un procese de evaluacién y revaloracién de las circunstancias que 1o llevaron a
ella. Revaloracidn que puede llevarle a un carbic gue no necesariamente serd
definitivo sino més bien temporal hasta que se le pase el efecto & el susto. Los
viejos habitos es dificil cambiarlos.
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21000 LINEA AMOROSA

e refiere a la trayectorin gue cuenta desde cl cncucentro do los porsonajes
hastn la realizacidn del compromiso amoroso establecido entre ellos. Incluye
varias etapas como son  ©l  encuentro, el conocimiento, la eleccidn, el
enamoramiento, la pasidn, el desencuentro (s) y el establecimiente definitivo de
la relacidén amorosa.

Por supuesto, existen también lineas amorosas alternas a las sostenidas por
108 personajes principales y, no s6lo se limitan a la relacidn de pareja, sino
también al afecto entre padres e hijos, hermanos & amigos.

Los conflictos de la linea amorosa obedecen, por lo regular, a dos causas.
Por una parte, estin los malentendidos y la accidn del destino & la naturaleza,
asi, 1los personajes podrin ser separados por alguna catdstrofe, accidente,
complicaciones fortuitas, eguivocos, ete. Por otro lado, la linea amorosa se
complicara en funcidén de la presencia y accidn de un tercero, -dando como
consecuencia un tridngulo amorosc, que puede sSer entre una pareja ¥y un tercero,
entre hijos 6 amigos.

Es importante hacer una precisién, s6l¢ existe 1linea amorosa cuando ambos
involucrados sienten amor; en el caso, tan comin, de gue el & la protagonista
estén siempre asediados por personajes enamorados de ellos ne constituye una
auténtica linea amorosa debido a gue sdlo una de las partes ama.

La linea amorosa constituye un pilar fundamental de la telenovela mexicana,
de hecho, parte importante de la historia gira en tornoc a ella. Los encuentros,
desencuentros, confusiones, malentendidos, engafios, celos, reconciliaciones y
todo tipo de complicaciones son especialmente empleados por el melodrama para
generar Confrontacidn de valores, exaltacidén de los sentimientos ya sea de amor
6 de odio asi como gensrar el movimiento contimioc que caracteriza al género.

Muchas veces en la formacién del tridngulo amoroso participa activamente un
antagdnico que, la gran parte de las veces, no estd realmente enamorado sino
encaprichado &, cuande efectivamente ama, 1o hace de una forma posesiva y hasta
patoldgica, no dudando en usar cuanta triquifiuela y recurso esté a su alcance
para lograr su propdsito. A diferencia de los villanes, los protagénicos no
siempre toman un papel activo en la defensa de su relacidn, & cuando io hacen,
no es de manera violenta & sus intenciones quedan sdlo en eso al toparse con las
circunstancias & los antagdnicos.

Una situacidén frecuente que complica l1la linea amorosaz es la obligacién de
casarse con otro {(a} a quien no se ama. Si se trata de contraer matrimonio 6
establecer wna relacién de noviazyo con el & la villana, generalmente, este
compromiso se establece en base al chantaje, el engafio, la obligacidn, la
amenaza § la falsa responsabilidad. Asi, vemos a un personaje casarse por Jue
cree gue el hijo gue espera la villana es suyo, 6 por gue es amenazado por ésta
6 éste con suicidarse, & porque hizo una promesa de velar por ella, & para
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alverr o snoamado {a) de oo meerte A la cdareel, O protgie o Soport a mas lasn
prosrones e o Famid e, 6 porgie o embotracharon y o oree g "hivo suya” a la
Viltand, O para salvdr g su familia de Yo raing.

La otra situacidn de matrimonic sin amor sucede cuando une de 105 porsonajes
se siente obligado moralmente a casarse con alguien a quien ne ana, ya sea por
agradecimiento, por conveniencia (clara y establecida por las partes), para
hacer Foelirz a un desahuciado & con la intencidn de darse una segunda oportunidad
de amar. lay que afadir gue en estos casos la relacidn sexual se restringe 6
pospone de antemanc. En el caso de la conveniencia agui ne se tratd de mala
intencidn sinoc gue el personaje ¢que propone matrimonio lo hace con un afan de
proteccidn ya sea hacia el personaje O al hijo pequefio 6 por nacer.

Arquetipicamente, ambos casos, aungue supondrian la tendencia a la Totalidad
en funcién de la Unidn de Contrarios, no lo es, efectivamente, ya gue no existe
la veluntad de tal unién debide a yue una de las partes no ama, es decir, no se
haya en disposicién. En el case del matrimonio obligado con el 4 la villana,
hablamos de una falsa asimilacién de la Sombra, en tanto que ésta basdndose en
la fuerza pretende hacerse presente, y al no haber disposicidn por parte del Ego
no se alcanza el Si-mismo.

De igual modo, este casamiento & establecimiento de relacidn amorosa puede,
constituir una prueba del rito de iniciacidén heroico, ya sea porgue el Héroe
acepta esta situacidén debido al orgullo (hecho que siempre paga con creces) &
como una fase del proceso de individuacidn en el cual debe separarse de las
relacicnes regresivas gue impidan su desarrollo y, definitivamente, una relacidn
con el villano es regresiva debido a2 que asume rasgos controladores y posesivos
que dificultan la separacidén y el ingreso a la independencia.

Aunque en ciertos sectores de nuestro pais sigue existiendo el matrimonio por
conveniencia & acordado por los padres, se ve una ciara intensificacién v
extensién del concepto de amor romantico que supone la libre eleccidén de la
pareja. El1 mexicano, aungue en condiciones normales, tiende a no mostrar mucho
sus sentimientos amorosos, cuande ama puede ser verdaderamente intensc y
expresivo en sus sensaciones de celos 9 inseguridad. El matrimonio obligado &
aceptado por razones no amorosas choca de frente con la Vvena reomantica del
mexicano, gue no tiende a darle el mismo status gue a un matrimonio fundamentadec
en el amor.

Ademids, el concepto de monogamia adquiere rasgos diferenciales en funcidn del
sexo. Efectivamente, la mujer es educada en la idea de gue el casamiento es una
relacién de por vwvida, hasta una “"cruz" si se quiere, y que dependerd
fundamentalmente de ella su mantenimiento. Asi que 1la mujer {(en el pleno
cumplimiento de su rol) hard hasta lo imposible para que el vinculo no se rompa,
inciuso aceptard la violencia, la indiferencia & la presencia de "lz otra". Sin
embargo, tal voluntad de permanencia obedece también a necesidades estrictamente
practicas come la manutencidn de los hijos. Pese a gue las actitudes han ido
cambiando, todavia existe un trato diferencial hacia la mujer divorciada, ya
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U, parsl Wy s Do e MTracasdt oy, pata obtros, e gl baber perbenecido
va a otro hombto no o posea ol mismo valor. Adomdss e gue no s Lban senei Lo gun
un varonfedueado on el significado de la sangre) acepte "cacgar " con les hijos
de obro hombre. Pn el vardn, 1a monogamin cs aceplada WS Conks asplracion e
come  ung roalidad objetiva. Bnouna gultura machistd como ld nuestra se tiende a
la exaltacidn directa & a la callada aceptacidn de 1a “casa chica® d la amante y
ne serd fuertemente sancionade mienbras no impligue el abandono de los hijos &
de la esposa iegitima. De hecho, las relaciones extramaritales pueden ser varias
& simultdneas o incluso de larga duracién, con la anuencia {(en muchos casos) de
ta esposa ¥y do la familia.

Desafortunadamente, la telenovela al fincarse en valores Yy costumbres
arraigadas no tiende a proponer un trastocamiento {o por lo menos no lo hace de
manera frontal y general) de dichas creencias convirtiéndose asi, en un elemento
funcional de refuerzo que pone el acento en una actitud sumisa y pasiva de la
mujer gque ve en su  “"legitimidad" como esposa y sus "virtudes" (elemento
netamente romantico) la fuerza para solucionar tales situaciones.

La linea amorosa representa simbélicamente una blsqueda de la Totalidad
dependiente de la Unidn de Contrarios (Eros y Logos). Una bisgueda gue se finca
en la superacidén dei rito inicidtico, en tanto, modifice al Héroe y lo prepara
para acceder a su papel de adulto y concluir adecuadamente el proceso de
individuacién. Por ello, es significativo que en las telenovelas el final
cldsico sea la boda de los protayonistas.

ia boda, melodramdticamente, simboliza que los protagonistas han podido salir
airosos de las adversidades y maguinaciones del villano, implica que, una vez
méds, ia virtud vence al mal. Por supuesto, no podemos olvidar que el melodrama
estd estrechamente ligado al concepto de amor roméntico y que, por tanto, ve en
la fusidn (representada por ia boda) uno de 1os anhelos bAsicos del honbre.
Ademds de que el amor romantico (en su vertiente benigna) da a este sentimiento
la importancia y la fuerza que lo hace capaz de vencer todo obsticulo.

Por supuesto, la boda en las telenovelas (sobre todo si es al final) debe ser
religiosa. Arquetipicamente, esto responde a que la Unidén de Contrarios no sélo
se simboliza via boda sino gue, el hecho de que sea bendecido por la divinidad,
se convierte en un refuerzo alterno ya que la figura divina es unc de los
principales simbolos del S{-mismo.

En tantc que las telenovelas recuperan valores arraigados, la boda debera
entonces ajustarse a ello, es decir, ser catflica debido a gue 1la religidn
bdsica del mexicano es el catolicismo. Como se recordard, independientemente de
la mayor O menor fe, el mexicano establece una continuada relacién con 1la
Iglesia, no sblo a través del conocimiento de la doctrina., sino también del
cumplimiento de sus sacramentos (bautizo, confirmacién, primera comunidn,
casamiento, santos dleos, ete.) Ademds, afln hoy existen muchos mexicanos que
consideran la ceremonia religiosa como la "de a deveras", la que efectivamente
une a las parejas 6 que, pese a gue se han incrementado el nimerc de ceremcnias
civiles, aln persiste la ilusidn en numercsas mujeres de "casarse de blanco". O
aungue el interés en 1la boda religiocsa pueda disminuir, los simbolos vy
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costumbren asoriadas a0 ol e Lrasiadan al mat rimonio civil, por cjemplos o]
vesbido blanco, lon azahiaresn, ol ramy, los aoillos, las arvag, ol arrves, oblo.,

[y relaciones sexuales tambidén estdn presentes en las telenovelas, aungue
dado el horario on gque se Lransaite, no pueden ser explicitas sine yuedan a
nivel de sugerencia y cuidando de que no resulten ofensivas al pOblico. lor lo
goeneral, sc dan bajo dos circunstancias: por placer erétice y como domostracidn
de awor. Fn el primer caso, la relacidn sexual se lleva a cabo por los
antagénicos y, en contadas ocasiones, por el protaydnice masculino, aungue
curiosamente, esta Qltima situacidén tiende a acarrear consecuencias negativas
para el protagonista ya que el hecho se convierte en un lastre para poder dar
por terminada la relacidén o, en su defecto, desemboca en embarazo & permitird
obligarlo moralmente al ser el supuesto padre de la criatura. De este modo,
encontrames un refuerzo indirecto a la idea de gue el sexo debe vincularse a
sentimientos mds que & instintos. Conservindose, entonces, una concepeidn del
erotismo limitada y estrecha.

En cuanto a la relacidn sexual como muestra de amor, aquil efectivamente puede
realizarse entre protagonistas. No olvidemos que la tipificacidn melodramitica
supone a 1o0s protagbénicos y, en especial a ella, purcs y el ejercicio de la
sexualidad con un mero fin placentero, sin  wvinculacidén alguna a los
sentimientos, implicaria una ‘"mancha” en su pureza. EL amor se convierte
entonces en el factor gue transmuta la contradiccidn pureza-sexualidad en una
wirtud, es decir, al enlazarse con un concepto de amor romantico superpone la
magia y poder transformador y trascendente de éste a una situacidn existente
previa al encuentro del amado.

El melodrama no escapa a la influencia del romanticisme gue ve en la relacidn
sexual la posibilidad de fusidn 4que eleva a 1os amantes transportindolos a un
plano mé@s alli de lo fisico. De esta suerte, en las telencvelas mexicanas cuando
€l sSexo ©s por amor supone, entonces, la elevacién de la pareja ¥y el medio a
través del cual alcanzar fusién metafisica, es decir, se hacen uno solo.

En sentido arquetipice la relacién sexual es el simbolo de la Unidn de
Contrarios (Eros y Logos), empero, el amor impiicito representa la anuencia de
las partes para dirigirse y buscar la Totalidad. Cuandc el sexXo se realiza por
el protagdnico y la antagfnica, es una de las pruebas a superar por el Héroe,
implica ser capaz Qe resistir, como Odiseo, el canto de las sirenas a sabiendas
de lo gue puede suceder si se le escucha. En tanto que el amor en la telenovela
puede traducirse como disposicidén a la fusién, la relacidn sexual en ausencia de
ésta no supondrd, entonces, la Totalidad.

En plginas anteriores se ahondd en el sentido qgue da el mexicano al sexo,
misme que es recogido y reflejado en las pantallas. No olvidemos que una
caracteristica importante de 1la telenovela nacional es recuperar v exaltar
valores tradicicnales a la vez gque recupera la vena romdntica del mexicano. Asi,
unz vez mds, refrenda la escala valorativa tradicional, el deber ser en relaciédn
a la sexualidad y las ideologias al respecto, enlazandose con ellas al aportar
un discurso susceptible de ser comprendido y aceptade en funcién de elementos
mnemotécnicos, afectivos e identificatorios.



Bom emcritores son semsibles g 1o que sucede enose entorng y, por Lanlo, no
pusden  corrdar tos gjos a0 la situacidn gexual que imperd en nuestiro peis (ana

crocionLe  tendencia al hedonismo yo Lo disminueion de La edad weguorida poara
1levar und vida sexuzlmente activa), ademés, por supuesto, de los InLoereses o
inguictudes del  piblico. Asl vemos cada vez con mayor frecucnoida, oscenis

erdticas en las telenovelas. Si ose trata de horarios vespertinos ol Loma es
abordado en telenovelas de corte juvenil para reflejar de una forma mas ficl su
realidad, ademds de convertirse en un punto alterno de 1aterds. In horario
nocturno, las escenas de cama aparecen con mayor asiduidad en kanto se
convierten en un elemento de atraccidn para el pdblico aduito, y on cspecial,
masculino. Ademds si se trata de telenovelas dirigidas hacia una audiencia
basicamente adulta, resulta poce creible al espectador un amor sélo de "manita
sudada". EBEn suma, los productores se han percatado de que el sexo vende y no
dudan en utilizarlo para elevar sus niveles de audiencia. Por el memento, este
factor constituye un plus de venta que conforme se normalice ya no Jenerard el
interés dec la novedad.

Paralelo a esta inclusidn del sexo en la pantalla se da un proceso de
erotizacién de los personajes, no tanto en cuantd a su cardcter como a su
aspecto, es decir, los actores que dan vida a los personajes tienden a ser
escogidos por su fisico el cual no dudan en ensefiar con miniatuendos & ropa gue
realce su belleza corporal, importando muy poce que la caracterizacidn no se
ajuste a la psicologia del personajeen cuestidn. Desafortunadamente, como 1la
belleza y la capacidad histridnica no son una mezcla muy comin, los productores
¥y los jefes de vreparto no dudan en sacrificar el talento trayendo, como
consecuencia, una calidad decreciente de los melodramas televisivos pero gque,
sin embargc, por su atractivo visual" generan ventas. Valdria la pena
preguntarse sl esta situacién a la postre no daflard mds al género de lo que lo
beneficia.



A 1o largo de este capitulo se abordaron clementos caracleristicos vy
generales de la telenovela debido o yue la naturaleze de esta investigacidn no
estd oricntads a un estudio de caso. No obstdnte, los puntos desarrolladog cstin

.

presentes (en mayor & menor nimero) en todas las telenovelas., por ¢llo no se
utilizaron ejemplos de telenovelas especificas.

Por supuesto, lo vertido en estas pdginas no agota (de ningln modo} a las
telenovelas mexicanas, pero si otorga un punto de vista analitico viable para
ser profundizado en estudios de caso & hacerse extensive a otras manifestaciones
melodraméticas.

Se podrd argumentar gque varias de las aproximaciones al carficter de lo
mexicano no son privativas de éste, sino gque se comparten con otros paises. Y
efectivamente asi es, la razdn la podriamos encontrar en los paralelismos de
desarrollo histdrice que existen entre 1o0s paises de Latinoamérica.

Al movernos en tres niveles de andlisis (melodramitico, argquetipico y social)
se han mostrado las articulaciones existentes entre éstes, asi como una visidn
giobal del objeto de estudio que nos permite ver gue la hipdtesis efectivamente
recoye las razones del éxito de las telenovelas mexicanas, es decir, constituye

un engarce co nuestra estructura arguetipica, el deber ser y la realidad
nacional.

Puede 1llamar la atencidén el escasc nimero de citas bibliogréficas, ésto
obedece a gue el presente capitulo es una sintesis de los planteamientos
vertidos en los capitulos previos y, por tanto, resultaria redundante que a cada
idea se tuvieran que hacer 1las referencias cuande ya fueron indicadas con
anterioridad. Asimismo, la sencillez y claridad en el desarrollo de las ideas es
un riesgo que decidi correr, privilegiando la comprensidn. Por supuesto, aungue
1o expuesto en estas lineas pueda parecer un tanto sencillo la profundidad no se
ha perdido en tanto que s6lo podemos plantear alge de una forma sencilla cuando
efectivamente se le ha comprendido. Ademds, al tocar tematicas generales el
andlisis no puede llegar a la especificidad deseada en tanto se carece del
detalle del estudic de caso.

A grandes rasgos se ha mostrado como la telenovela mexicana se alimenta de la
realidad nacional asi como del deber ser encarnado en la estructura cultural y
social nacicnal. Las exageraciones de la telenovela responden a su estructura
melodramética y a las exXigencias de un mercade que se ha orientado a la
produccién masiva de productos televisivos pero, a pesar de ésto, no logra
desprenderse de todo de la realidad haciendo posible su engarce arquetipice asi
como  los procesos de identificacién, proyeccidn, refuerzo y sancidn de la
estructura wvaleorativa y aspiracional de los medios institucionales para la
consecucidn de los objetivos implicitos en ella.

Ademds, no podemos perder de vista que las telenovelas mexicanas estéan
destinadas a un piblico mayoritaric y cambios sustanciales gue alteren su



eibtuchura vorren el ooiengo de repereulis o on los nvelen deoaudionea y, por
Lanlo, err s renbabilidad,. K1 discurso enbomors se moverd denbro deomooo
Lidicionales que, o secloves urbanos vy ocon o omayor  indiee dio oscoleridad y
accesn o la cultura, pueden ya no resualtar creibles. Pmpero, cuando el disgurso
sulre una reorientacidn y se acerca hacia los interesoes, valores @ ideologias de
los mencionados sectores, la estructura melodramitics implicita adquiere scntideo
para ellos. Esto nos lleva a preguntarnos qgue mias hay aparte del engarce
arguetipico y el deber ser y reflejo de ta realidad para que las telenovelas
gusten al plblico. ¢Oué hay en sus temas que puede resultar atractive? iqué nos
dicen gue puede interesar a la generalidad?: clfectivamente habla de cosag
triviales 6 toca Fibras sensibles a muchos individuos?.



NOTAL S

2.~ VARLIOS AUTORES. Las redes de Televisa., p. B0

3.- Se entiende Jdentificacidén come un “procese psicoldyico ¢n ol gue la
perscnalidad si disimila total o parcialmente de s{ misma. La identiricacidn es
una  autoenajenacién  del sujeto en beneficic de un objota, en ol cual se

introduce el sujeto en cierto modo, travistiéndose. la identificacidn se
distingue de la imitacidén por ser una imitacidn inconsciente, wicntras que la
imitacidén es un remedo consciente (...) No siempre la identificacidn se refiere
& personas, sino Jue también se refiere a cosas (por ejempele, 2 un movimiento
espiritual, a un negocio, ete.) y a funciones psicoldgicas (...) La
identificacién persigue siempre el fin d¢ alcanzar una ventaja ¢ de eliminar un
obstdculo o de resolver un problema al modo y manera de Los demds." (JUNG, Carl
Gustav. Tipos psicoldgicos. p. 522-523)

Proyeccidn significa "sacar fuera un procesc subjetivo, trasladéndolo a un
objeto. la proyeccidén es un progceso de disimilacidn, por cuanto un centenido
subjetivo es enajenado del sujeto e incorporade en cierto modo al objeto (...}
Se puede distinguir una proyeccidn pasiva y una proyeccidén activa. la primera
es 1a forma Thabitual de todas las proyecciones patoldgicas y de muchas
proyecciones normales, gue no bretan de ninguna intencidn, sinc gue son
sencillamente un acontecimiento automitico. 1a segunda forma se encuentra como
comporiente esencial del acto de empatia. Ia empatia es ciertarvente, como
totalidad, un actc de introyeccidn, por cuantc sirve para poner al cbhjeto en
relacidn intima con el sujeto. Para establecer esa relacidn el sujeto aparta de
si un contenide, por ejemplo un sentimiento, lo traslada al objeto,
vivificédndolo de esa manera, y asi incluye al objeto en la esfera subjetiva.
Pero la forma activa de proyeccidn se encuentra también como acto de juicio,
que tiene como fin la separacién del sujeto y el objeto." (Ibid. p. 546-347)




CAPIPULLY 1V KL M) DEL EXTID DE LAS TELMNOVELAS MEXLCANAG

POR fA HANALIZACION T TA REALIDAD

AL LIMITES DELA AUDTENCTA

A continuacidn  daremos algunas cifras (1) que nos ayudardn o ovaluar el
alcance de 1a televisidn y las telenovelas en el auditorio mexicano.

98,500,000 habitantes en México.

19,200,000 telehogares en México (eada unidad incluye 4 personas)

96% de la audiencia es cubierta por Canal 2

80% de los telehogares ven Televisa

35-45% de los hogares efectivamente ve Canal 2

20% de los telehogares mexicanos se exponen a las telencvelas
20% promedio de la audiencia de telenovelas es infantil

{de 500,000 a 875,000 segin cada horario)

15% promedio de la audiencia de telenovelas es de 13 a 18 afios
(354,000 a 650,000 segiin el horario)

32% de la audiencia de telenovelas es masculina

68% de la audiencia de telenovelas es femenina

lo. Sec. escolaridad promedic nacional segin INEGI (1996}

10% de la poblacidn adulta del pais es analfabeta (INEGT 1996)

60% de los mexicanos son de nivel socioecondmico bajoc y una tercera

parte de ellos vive en condiciones de pobreza extrema (AMAL 1995)

87% de 1os hogares mexicanos posee como minimo un televiser

97% de los hogares urbanos han sido zicanzados por la televisién
T4% de la poblacién vive en Adreas urbanas (INEGI 1998)

1.8 televisores por hogar en Areas urbanas

3 televisores por hogar promedio en clase alta

1.3 televisores por hogar promedio en clase baja



) dias o Lo somana ol mexicans v televinaon permaneciondo on eada
ocasion bros horas (LHOPE)

2374 horas promedio diario de esposicidn a la celevisidn por  persona
(LBOPE, 1995)

S mds en promedio las mujeres ven televisidn gue los varones (1HOPE)

18-65 afios en mujeres es el grupo poblacional con mayor eXxposicidn a

radio y la televisidn (IBOPE AGB México)

50.7 de la poblacién nacional son mujeres (1998)
A9 3% de la poblacidén nacicnal son hombres (1998)

Los datos anteriores nos permiten darnos una visidn aproximada del impacto
que tiene la televisidn en nuestro pais. Televisa es la cadena televisora que
maycr cobertura posee en México., de hecho, el Canal 2 cubre el S6% de la
audiencia, es decir, el Canal 2 llega a 18,432,000 telehogares de los 19,200,000
existentes. De esos telehogares, del 35 al 45% efectivamente lo ve ¥ el 80% del
total de telehcgares ven alglin canal de Televisa.

La televisidn es un aparato que se encuentra en casi todos los hogares y, de
hecho, en varios de ellos existe més de un televisor (1.3 televisores por hogar
en clase baja y 3 televisores promedio por hogar en clase alta) que se ubican en
su mayoria en tres Areas basicas de las casas: recimara principal, sala
principal & recémara de los nifios, 1¢ cual nos permite percatarnos del papel que
cumple en los hogares ya gue es ubicada en los espacios mds importantes,
incluso, en aguello de mayor intimidad.

Asimismo, si tomamos en cuenta el promedio de exposicidn diaria que es de
tres horas aproximadamente, se concluye gue ver televisidén es una importante
actividad (en tiempe} en la vida diaria, equivale a una octava parte del dia lo
cual, si 1le restamos las horas dedicadas al trabajo y al suefio, viene a resultar
una cifra significativa.

Segin datos del INEGI (1996) la escolaridad promedio del pais es de primeroc
de secundaria, emperc, si consideramos los niveles de calidad de la educacidn en
nuestro pais, el estado de las aulas v 1os materiales, la calidad limjitada del
libro de textoc gratuito, la variacién regional y local del grado de calidad
educativa, los rangos de calificaciones y los comparamos con los de otros paises
con mayor grado de desarrcllo, la cifra de primero de secundaria, por contraste.,
vienen a equivaler a algin afio de primaria de tales paises.

Aunque se indica (INEGI 1996) que solo el 10% de la poblacidén adulta es
analfabetaz, el hecho de que el 90% de la gente adulta sepa leer ¥y escribir no
significa que lo haga & que lo gue lea sea algo que mejore su nivel educative &
desarrollo personal y profesional.
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Geoondica que del 3% al A9 de los Lelehopes ven Catal 2, 1o variaeion
responde a0 log hordrios. Blowomenlo doel Adla on e oxiLke und mavor audicnena
comionza o tas % de 1A barde aleansando st punbo maxine entre las 8y tas 10 de
la  noche, a partir de ahl empicsa a bajar velosmenbe pata aleanzar niveles
minimos deospu®s de la medianoche. Ese horario(17-2Z2 horas) corresponde al de lus
Lolonovelas e incluye los espacios publicitarios mds caros.

Para poder presentar una mejor panoramica de las telenovelas, es necesario,
explicar las clases sociales para ver el impacte diferencial de éstas. Ya que
las ¢ifras provienen de organismos especializados en mercadotecnia conservaremos
ia clasificacidn que ellos utilizan para evitar confusicnes y apuntaremos que
tal clasificacién se fundamenta en el ingreso promedio de la familia.

En el terreno de la mercadotecnia las clases sociales se denominan: A, B, C+,
C, b+, yB y a cada una de ellas corresponde un perfil demogrifico vy
psicogriafico determinado.

El perfil demografico se refiere a "lLa forma convencionalmente mis aceptada
de estudiar a las distintas audiencias de los medios de comunicacién es de
acuerdo a las variables que permiten clasificar a los individuos con base en el
grupo demografice, social, cultural y econémico al gue pertenecen.” (2) Esto es,
105 segmentos poblacionales se diferencian entre si en base a la edad, sexo,
lugar de residencia, nivel socicecondmico, ocupacidn y escolaridad.

El perfil psicografico se refiere a la forma de vivir y de ser de la
audiencia, es decir, sus actividades, intereses y opinicnes.

De acuerdo al ingreso las clases sociales se caracterizan por:
AR 55,000 pesos en adelante {ingreso familiar mensual)
C+ 22-34,000 pesos
Cc 7-21,000 pescs
D+ 4-6,000 pesos
DE 3,000 pesos hacia abajo
Y en cuanto a la estructura econdmica nacional:
Clase alta {(A,B) 7.4% de la poblacidén nacional
Clase media (C+,C) 33% de la poblacién nacional
Clase baja (D+,D,E) 59.6% de la poblacién nacional

51 nos basamos en la poblacién nacional que es de 98,500,000 hakitantes,
entonces:



Clase alta (A, B) cucetlag con 200, 000 personas
Clase media (o) cuctta con 32,000,000 personds

Clase baja (D+,D, LK) cucnta con 54,706,000 personas

Lo gue viene a siynificer que 58,706,000 personas viven won un inyreso
familiar wensual menor a $6,000 y, de hecho, por porcentaje de los tres
segmentos  incluidos en la clase baja una gran mayoria de éstos vive con un
ingreso familiar mensual inferior a leos 33,000.

En cuanto a la distribucidn poblacional pedemos decir que actualmente:
T4% de la poblacidn nacicnal vive en areas urbanas
25% de los mexicanos viven en el D.TF., Guadalajara y Monterrey

26.5% de la pobacifén naclonal vive en cerca de 200,000 localidades de menos de
2,500 nabitantes cada una.

Si estas cifras las ponemos en relacién con los hogares jue poseen televisor,
entonces el 97% de la poblacién urbana, esto es, el 71.78% de la poblacidn
nacional poseen televisor, 1l¢ cual nos permite darnos una idea del alcance de
dicho medic.

En cuanto al perfil psicogréfico las clases sociales se caracterizan por los
siguientes rasgos.

CLASE ALTA
(A,B) 7.4% de la poblacidn nacicnal

En las principales 4reas urbanas del pals se ceracteriza por una relativa
homogeneidad que se cristaliza en un aprecio hacia la cultura mexicana, es
decir, las tradiciones y artesanias. Sin embarge, junto a este aprecio hacia lo
nacional coexiste una valoracidn positiva de 1o extranjero; estos sectores
gustan de realizar sus compras en E. U. & FEuropa, & bien, adquirir en México
articulos importados por sobre los nacionales.

Uno de 1los indicadores significativos de status para este segmento lo
constituye la residencia, es decir, diénde se ubica, el nivel de aislamiento con
respecto a otras residencias, asi c¢omo su tamafio. Junto a este indicador
encontramos también el que se refiere a la posesidn de casas de fin de semana y
de los lugares a los gue suelen viajar.

Existe una situacidén particular en esta clase social, ya que aungue el nivel
de ingreso sea alto este s6lo hecho no es suficiente para detemminar el status,
yva que los miembros de este estrato establecen una clara diferencia entre los



nuevon  ricos ¥ las bamd o de abolenge. Bn clanbo a0 ton nuevon ricon, olbon
Lienden a4 ser mas despllfarradares,  ostenbosos, anericanizados o invectis oen
arbiculos mas por su procio gue por su calided y buen gusto. Por conbrasbe, lodo
pertoncciontos o las lamilies de abolengo son mds olitisbas, selecbivos, con
mayor rcultura, sus circuies sociales son mds cerrados y cxclusivos, maniliestan
una especial predileccién por lo curopeo mis gue por lo estadounidense y sus
gastos tienden a ser mds racionales, por lo menos, en ostentacién.

En cuanto al sector femenino suele realizar numerosas actividades fuera del
hogar, posee una tendencia mids individualista y suele tener mayor yrado de
independencia (en parte, debido a su capacidad econdmica propia} gue las mujeres
de niveles medio & bajo. En lo gue se refiere a las labores hoyarefias, su papel
es mis de coordinacién y supervisién que de realizacién. En cuanto a la
educacidén de los hijos procuran ser mds racionales, sobre todo, en la eleccidn
de escuelas y actividades extraescolares, a la vez gQue son mds permisivas en
cuante al comportamiente de su prole gue las madres de estratos socioecondmicos -
inferiores.

tes gusta incorporar dentro de su lenguaje palabras & frases, ya sea en
inglés & algln otro idioma.

Las mujeres de la clase alta poseen cierta racionalidad para las compras y
gustan de aprovechar las ofertas, aungue ello les signifique moverse de lado a
iade de 1la ciudad & hasta el extranjero. Esta racionalidad, por supuesto,
debemos entenderla dentro de lecs marcos de esta clase social, ya gque si
comparisemos con otros estratos tal racionalidad seria absurda.

CLASE MEDIA
(C,C+} 33% de la poblacién nacional
Es mis heterogénea que las clases alta y baja.

La c¢lase media-alta se caracteriza por un marcado respeto vy admiracién por 1la
posicidén  social, la rigqueza y por los simbolos que los hagan aparecer como
personas de gusto sofisticado. Estin dispuestos a lo que sea para pertenecer a
la clase alta, sus gustos, por tanto, adquirirdn rasgos aspiracionales y los
gastos se orientardn hacia aguellos objetos & actividades gue les “den" status.

La clase media-media es mids conservadora, tradicionalista y tiende a
identificarse un tantc mejor con lo mexicano.

La clase media-baja 1la forman todos aguellos que viven en un esfuerzo
constante por no disminuir su nivel. En este subgrupo se presenta un fendmeno
curiosc yva que sus miembros tienden a esforzarse un poco menos en la actividad
laboral y en el estvdio. La continua posibilidad de sufrir un decrementc de su
nivel econdmico genera en ellos un cuidado wmarcado por su familia.
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Fii o oguanto o«  la  osbrugtura  familiar (on especial, la medid-mxdia oy la
media-bajal biende a ser mag bradicional en cuanto al estilo de vida oy Bablitos
alimenticios, el  padre  posee  un caracter mds dominante ol interior de la
ramilia, existe una wayor cobesidén lamiliar, rospeto, responsabilidad,
solidaridad e interés por mejorar su nivel educativo.

En lo referente al papel de la mujer, podemos decir que las amas de casa
asumen su rol de manera conservadora y se Sienten orgullosas por su forma de
desempefiarlo; buscan el reconocimiento familiar a través de la realizacidn de
las labores domésticas.

CLASE BAJA
(D+, D, E} 60% de la poblacién nacicnal

En gran perte de los casos viven a nivel de subsistencia debido a su limitado
ingreso famiiiar, nimero de hijos y nivel educativo que no les permite un ficil
cambio de estrato socioecondmico.

Con frecuencia, 1los hijos continfian viviendo en el hogar paterno después de
casarse e incluse formar una familia, ¥a due sus restringidas posibilidades
econdmicas le dificultan independizarse. Su forma de pensar tiende a ser mas
pragmdtica con una limitada inclinacién haciz el pensamiento abstracto &
conceptual. Pese a las carencias econdmicas no dudan en hacer gastos excesivos
{aunque se endeuden significativamente) en ocasiones especiales como bautizes,
guince afios & bodas.

La preocupacién constante y comin de este sector es hacer rendir al mdximo el
ingreso familiar caracterizindose por la bisqueda de ofertas & lugares mas
baratos para realizar sus compras.

Las relacicnes familiares tienden a ser un tante distantes debido (en parte)
a que el padre muchas veces es y estd ausente y la madre debe buscar la forma de
garantizar el sustento familiar. La ausencia del padre llega a afectar el
desarrollo emocional de los pequeflos.

-

Una vez que contamos ya con un punto de vistz panordmico con respecto a las
caracteristicas de la poblacién nacional segin clase social podemos entrar a los
niveles de audiencia de las telenovelas mexicanas. Por supuesto, se aclara que
los datos de telenovelas se refieren a Jlas producidas y transmitidas por
Televisa y que, aungue Televisidn Azteca estd entrandeo a la competencia, ain no
logra niveles de audiencia comparables a los de Televisa.

Agui, es necesario, incluir un concepto mds que nos ayudard a clarificar los
datos: el rating, "...el cual nos indica tanto el porcentaje de telehogares y-o
radichogyares, dentrc del universo total de hogares con televisién & radio, cuyo
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rolovigor principal & aparalo de radio eska cneendido ¥ sintonizado onoun clerlo
canat y por ende en un cierto programa (rating horgares), como ol porgenbdajo do
gqente econ un doterminado  perfil sociowcondmico v o demografico,  dentro  del
universo  total  de gente con dichas caracteristicas, que ve 6 escucha dicho
programa (rating personas). De esta forma es posible saber no sdlo cuanta yente
rsbd viendo & escuchando un clerto programa sino qué tipo de genbe integra dicha
audiencia." (3)

la medieidn de rating se hace por varias vias:
1.- Entrevistas recordatorias
2.- Entrevistas de casa en casa
3.~ Entrevistas telefdnicas
4.~ Diarios donde se registra lo visto en la televisidn
5.- Exposicidn de hogares medida electrdnicamente

6.- Medicidén de aparatos y hogares por medio de un- dispositive electrénico en
una muesira aleatoria

Segin TBOPE la sexta forma ¢e medir posee una confiakilidad del 95%. la
muestra aleatoria utilizada estd constituida por 550 hogares monitoreados en el
drea metropolitana y 1,600 hogares en las 27 ciudades mis importantes del pais.
(4)

A continvacidén se presentan tres cuadros referidos a la audiencia del Canal 2
en las 27 ciudades mds importantes y correspondientes a 1998. Hay que aclarar
gque este tipo de informacifn es dada a las agencias publicitarias para la
planeacién de la insercidén de anuncios comerciales y, por tanto, debe tomarse
con el cuidado que requieren cifras de esa naturaleza. También, es menester,
aclarar que aungue los datos se refieren a las 27 ciudades mé&s importantes
existen wvariaciones de rating locales y regionales, es decir, aungue una
telenovela pueda tener un alto rating en la zona metropolitana sucede que en
equis &rea 6 ciudad el nivel de audiencia es bajo. Asimismo, 1la informacién sélo
corresponde a 1998, por tanto, no es necesariamente idéntica a la de los afios
anteriores, sin embargo, nos permitird darnos una idea aproximada del pfblico
con el gue cuentan las telenovelas. Los horarios contenidos en los cuadros
abarcan de las 16:00 a las 21:00 horas (incluyendo el lapso entre 21:00 y 22:00
horas) ya ese es precisamente el horario de las telenovelas. La informacidn sdlo
se refiere a la transmisidén original, es decir, en éstos no se incluyen las
repeticiones en otros canales, cifra gue {por supuesto) engrosaria los datos
presentados. Aungue el horario que corresponde de 18:00 a 19:00 horas estd el
programa "Atinale al precio” se incluye para que sea mis clara la forma en que
se va incrementando el nivel de audiencia.
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DISTRTIBUCTION DE AUDTENCTA DI THLENOVELAS POR BERO

(27 ciudades, 19948)

UOMRRES (miles)
692.28
843.93
829.67
976.95
1052.1
1590.1

HOMBRES {%)

30.3 %

29.4 %

32.4 %

31.6 %

32.1 %

34.1 %

En miles y porcentajes
Correspondiente a 1998
Fuente: IBOPE
Las 27 ciudades son las mis importantes del pais y es una cateyoria comin para
la medicidén de audiencias.

MOJERES (miles)
15901, 7%
202295
1731.96
2116.57
2226.66
3070.47
MUJERES (%)
69.7 %
70.6 %
57.6 %
68.4 %
67.9 %

85.9 %

141
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En miles y porcentzjes
Correspondientes a 1998
Fuente:

horas

horas

horas

horas
horas

horas

horas
horas
horas
horas
horas

horas

DE (miles)

890.13%
11.9.97
945.66
1295-47
13%3.79
1934.85
DE (%)
399
39.1 %
36.9 %
41.9 %
41.3 %

41.5 %

IBOPE

{27 ciudades,

De (miles)

718.31
507.01
850.02
975.45

990.19

33.2 %
31.5 %
30.2 %

30.5 %

¢ (miles)

377.16
A74.87
437.75
458.77
513.99
755.67

c {%)

16.5 %

16.6 %

17.1 %

14.8 %

15.7 %

DISTRUMKTON DI AHDTENCTA DE CTELENOVETAS POR CLASE SOCTAL

ANCH
290.
364.
321.
363.
420.
547.

ARC+

13 %

12.7

12.8

12.8

11.7

(mitas)

7

99

73

6

(%)

\.
o%

%
%
%

jey

Las 27 ciudades son las mas importantes del pais y es una categoria comin para

la medicidn de audiencias.



HORARIO

16:00
17:00
18:00
19:00
20:00
21:00

16:00
17:00
18:00
19:00
20:00

21:00

h.

h.

h.

h.

[RL]

DISTRIBUCTION DE AUDTENCTA DE TELENOVETAS POR EDAD

{27 ciudades, 1998)

4-12 afios 13-18 afios 19-29 afles 30-44 afios 45 & mas
(miles) {miles) {miles) {miles) fmiles)
464.43 354.37 186.89 433.6 543.22
526.49 417.61 659.48 551.48 711.78
477.15 314.72 573.46 999.61 696.63
611.75 481.7 £666.77 575.68 777.58
579.79 404.54 702.59 643.02 948.75
875.11 646.45 983.45 955.49 1199.99
4-12 (%) 13-18 (%) 19-29 (%) 30-44 (%) 45 & mas %
20.3 % 15.5 % 21.3 % 19 % 23.8 %
18.4 % 14.6 % 23 % 19.2 % 24.8 %
18.6 % 12.3 % 22.4 % 19.5 % 27.2 %
19.8 % 14.9 % 21.6 % 18.6 % 25.1 %
17.7 % 12.3 % 21.4 % 19.6 % 28.9 %
18.8 % 13.9 % 21.1 % 20.5 % 25.7 %

En miles y porcentajes
Correspondientes a 1998

®
*
* Fuente:
*

IBOPE

Las 27 cindades son las mds lmportantes del pais y es una categoria comin para
la medicién de audiencias.
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e acuerdo al cuadro de distribucidn de audicncia por sexo, lo primero guae
Plama 3o atencidn es gue 1os hombres constilbuyen un bercio de 1a audicneia
wiontras que las mujeres representan dos tercios de la audiencia, situacion que,
sin duda, sorprende. Sin embaryc., oste dato debe observarse a la luz de que o)
porcantaje de audiencia de este cuadro no implica yue por hombres deba
entenderse adultos varcnes sino que, dentro de ese nimero debemos considerar yue
un porcentaje, obviamente, corresponderd a nifios y jévenes menores de 18 aiios.
¥n el caso del plOblico infantil debemos considerar que su exposicidn a las
telenovelas obedece a tres razones principales: por gusto, porgue el adulbo en
casa las considere adecuadas para su edad & porgue alguien mds la esta viendo y
el nifio no tiene opcidn de cambiarle de canal.

Asimismo, es interesante el hecho de que los porcentajes de plblico masculino
no sufren variaciones significativas salvo 1o que se refiere a gque conforme
aumenta la hora se incrementa tal audiencia. Por el contrario, el piblico
femenino decrece conforme avanza la hora. Lo anterior nos indica varias cosas.
Por un lade, la variacidn del interés generado por cada telenovela, aungque agui
no se establecen las variaciones de acuerdo a cada telenovela en especifico, las
nocturnas suelen contener elementos que las hacen mds atractivas al pilblico
masculino, situacidén que se refleja en el cuadro. Por otro lade, el horaric
correspondiente a las 20:00 horas sufre una alteracidén la cuval puede estar
relacionada a dos cosas: el interés generado por la telenovela de esa hora y por
el hecho de que en ese momento es cuando llegan los varones de trabajar y los
nifics se preparan para dormir.

3i contabilizamos por ntmero de personas, entonces, en promedio en el horario
de 16-17 horas habia un aproximado de 2,282,530 persocnas viendo la telenovela;
de las 17 a las 1B horas 2,866,880 personas; de las 19 a las 20 horas 3,093,520
perscnas; de las 20 a las 21 horas 3,278,760 persconas y de las 21 a las 22 horas
4,660,570 perscnas.

El hecho que 1as dos terceras partes del pilklico sea femenino explica
entonces el tipo de productos que se anuncian en esos horarios, como son
productos de limpieza, alimentos, cosméticos, bebidas, bancos, etc. Conforme el
horario se hace nocturne se incluyen més productos que pueden interesar a los
varcnes. De igual modo, durante la tarde los anuncicos de productos como dulces,
Juguetes, refrescos, comida chatarra, alimentos gue gustan a los nifics (como
cereales, por ejemplo}, etc., son transmitidos durante este lapso en funcién de
gque la audiencia infantil consumidora es significativa. Ademds, la publicidad
transmitida en esos horarios se construye a dos niveles: unidad consumidora y
unidad compradora, es decir, los comerciales incluyen informacidén & elementos
gque sean atractivos para ambas unidades, las cuales no siempre coinciden. Por
ejemplo: un anuncic de cereaies dirigido a los nifios hard enfasis en la
diversién y el sabor para impactarlos {unidad consumidora)}, al tiempo que pondrd
de realce sus caracteristicas nutricionales y la facilidad para que el pequefio
desayune para generar interés en las madres {unidad compradora).
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e jgual modo, la publicidad tendrd cierlo qrado de diveorgidad on cuanto a
Tos  productos anunciados ya que es la mujer quien, la mayor parte deojas veces,
toma  ia decisidén de  cuales preoductos comprar. Ne obstante, sl tomamos on
consideracion la situacidn econdmica nacional y la acelerada pérdida de poder
adquisitivo de la poblacidn, la efectividad de la publicidad se verd limitada ya
gue, pese a que pueda oxistir el deseo de consumir Aeterminado producto, la
capacidad econdmica familiar no permite su compra.

Llama la atencidén gue el ndmero de personas gque ven la itelenovela de las
16:00 horas literalmente se duplica para la de las 21:00 horas, 1o cual responde
a dos facteores: por un lade, las telenovelas programadas para ese horario suelen
ser de mds alto costo de produccidén e incluir elencos con actores de yran
arrastre o trayectoria, costo que se amortiza en funcidn de los ingrescs por
concepte de publicidad y, por el cotro, responde a gue para esa hora las personas
que trabajan la mayoria va estd en su casa y puede ver las telenovelas.

En cuanto al cuadro de distribucidn de audiencia por clase social, los datos
son  interesantes. Recordemos que la distribucidn por clases sociales en México
es la siguiente:

DE 37.2% de la pcblacidn nacional
e 22.5% de la poblacidn nacional
c 25.6% de la pobiacidn nacional
ABC+ 14.8% de la poblacidn nacicnal

51 tomamos exclusivamente los porcentajes del cuadro, efectivamente, la clase
kaja (D+,D,E) es guien mas consume telenovelas con un porcentaje que oscila de
70.1% a 73.4%. Y el sector gue menor incidencia tiene en el rating seria el
segmento ABC+ con un porcentaje de 11.7% a 13%. Estas cifras tal como estdn
responden a la imagen que tenemos del consumo de telenovelas, empere, cuando
relacionamos estas cifras con el porcentaje de la poblacidn que representa cada
clase el panorama cambia.
DE 4% de la audiencia
o+ 31.4% de a audiencia
c 16% de la audiencia

ABC+ 12.5% de la audiencia

Si consideramos que la clase baja (D+,D,E) representa el 71.4% de la
audiencia al tiempc qgue representa el 59.7% de la poblacién nacional y el
segmento  ABC+ tiene el 12.5% de la audiencia y representa el 14.8% de la
poblacidén nacional; entonces, se concluye que (contrariamente a lo gue se
piensa) la clase alta y la media-alta son grandes consumidoras de telenovelas al

i
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reprosenbar ol 1209 de Lo audiencia mienbras gue s6le asciende o un cuarto de o
repreosontado por ba clase baja enool pais. Bs derir, clase baja vy segmento Al
consumen (on proporcidn) casi la mnsme cantidad de telenovelas.

Aungue el segmenbo  ABC+,  come se mostrd arriba, es gran consunidor de
telenovelas, es necesario, komar eén cuenta yue ¢l porcentaje de audiencia
Jlobal, esto es, se refiere al total de las 27 ciudades mas lmportantes del pals
por lo cual no nos permite ver la proporcién del seymento ABRC+ que corresponde a
dreas de provincia, dato que sin duda nos hablaria (en cierto grado) de las
caracteristicas psicoyrdficas locales y regionales.

Las cifras del cuadro por clase social npos indican que la telenovela s un
producto consumido por todas las clases sociales del pais, es decir, sus
contenidos encuentran cierto grado de identificacidn é pertinencia para estos
sectores; la razdn de tal hecho puede responder a que la telenovela recupera
arguetipica y discursivamente los elementos caracteristicos del mexicano.

En cuantc al cuadro de distribucidn de audiencia por edades, lo primero gue
llama la atencién es que los sectores de 4-12 afios y el de 45 & mis afios son
quienes consumen mis telencvelas.

Debemos tomar en cuenta que en México la estructura por edad "...nos indica
gue, aungue México sigue siendo un pais habitado maycritariamente por jévenes,
en la practica experimenta un proceso gradual de envejecimiento. Esto se observa
en el hecho de ¢ue mientras la parte superior de iz pirdmide poblacional va
creciendo debido al incremento en la esperanza de vida (la cual pasd de 37 afios
en 1930 a un nivel de mds de 72 aflos en 1993), la base de la misma decrece
paulatinamente debido tanto a una disminucién del crecimiento de la poblacidn
{que actualmente es de 1.7% anual frente a un 3.5 de principios y mediados de
los 70), como a una caida de los indices de fecundidad (pasando de un promedio
de 3.1 hijos nacidos vivos por mujer en 1970 a 2.5 en 1990), trayende consigo
dos consecuencias funtamentales: primero, gue la edad mediana de la poblacién
haya pasado de los 16 afios en 1970 a 21 afios en 1995, v segunde, que mientras
sblo una tercera parte de los habitantes del pais (35%) son menores de 15 afios,
el 60% tiene entre 15 y 64 aflos de edad..." {5)

Las cifras del cuadro guardan una estrecha relacién con esta situacidén. Asi,
sl tomamos en consideracidén gue gran parte de la poblacidén nacional es menor a
18 afios los niveles de audiencia de estos segmentos son significativos. Sin
embargo, vemos gue el intervalo de 13 a 18 aflos es inferior en comparacidn al de
4 a 12 afios, esto responde a que los niflos de 4 a 12 afios tienen una menor
capacidad de decisidén en cuanto a sus actividades incluyende la de determinar el
canal a ver (especialwmente cuando solo hay un televisor en casa). En cuanto al
sector de 13 a 18 aflos, la edad les permite con mayor libertad escoger sus ocu
paciones y, tomando en cuenta el periodo de adoiescencia por el que atraviesan,
sus circulos de accién e interés se amplian significativamente, ademds de que un
porcentaje de ellos se une al mercado de trabajo.

El sector de 45 & mds afios es, sin duda, el mayor consumidor de telenovelas
1o cual responde a la amplitud del intervalc de edad, a gue una determinada
propercidn de ellos ya estén jubilados y al hecho de pertenezcan a generaciones



provias oo las o gue se o consideraba que el trabaje de Taomiger debia
crrcunseribirvse rundamentolmente al hogar.

Rosulba significativo que los scogmentos gue van de 1os 1% o los 29 atos vy ode
los 30 a los 44 afios secan altos, sobre tedo s1 tenomos en mente que son ol Los
los que representan una proporcidn importante de la gente gue trabaja. Una de
las razones de estos margenes de audiencia {a pesar de gue no ¢ontamos con los
elementos para establecer comparaciones con otres ailos & variaciones por mes)
puede ser gque 1998 fud, sin duda, un afio muy duro para la poblacién mexicana al
incrementarse de forma importante 1os niveles de desempleo y a la disminucidn de
edad (que de unos afios a la fecha) se reguiere para la contratacién.

De igual modo, es relevante que el segmento de 4 a 12 afios en promedio
durante toda la barra de telenovelas represente el 19% de la audiencia ya que en
estas edades es cuando el individuo se halla inmerso de forma importante en el
procese de socializacién, de tal suerte, que la exposicidén continuada a las
telenovelas se convierte asi en un factor significeativo de tal proceso
socializador y mds, si tenemos en cuenta, gue 1os niveles de audiencia no varian
drésticamente durante cada hora.

El segmentc de 45 & mds afios representa en promedio la cuarta parte de la
audiencia de las telenovelas, situacidén que se relaciona con la edad en el
sentido de que tienden a ser menos abiertos (en comparacidn a otros grupos) al
uso de nuevas tecnologias que puedan competir con la televisidn. Ademds, al
encontrarse dentre de ellos los jubilados & retirados, su capacidad econdmica no
plantea excesivas posibilidades gque les permitan pagar otras opciones de
entretenimiento.

Hasta aqui, a través de cifras, nos hemecs podido percatar de la medida del
impacto de las telenovelas en el plblico mexicano. A continuacién entraremos a
los limites discursivos del génerc y lo planteado deberd entenderse teniendo en
consideracién el panoramz vislumbrado en este apartado.

4.2 LIMITES DISCURSIVOS DE LA TELENOVELA MEXICANA

La telenovela mexicana no es un producto salido de la nada, responde a la
evolucién que ha sufrido el melodrama vy, por tanto, reviste limites y
caracteristicas especificas. Primero, mantiene los elementos originales del
melodrama pero con adecuacicnes al medio televisivo. Segundo, al estar
histéricamente 1nflufdo tomard las particularidades de nuestro pafs a nivel
discursc y a nivel técnico. Tercero, al ser un producto dirigido a un plblico
masivo y de diversas edades no asumird un alto grado de elaboracidn, sobre todo
si tomamos en cuenta los niveles educativos de la audiencia. Cuarto, el llenado
social de los  arguetipes gue hace el mexicano se recuperard, reforzard y
plasmard en las telenovelas.
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AL LIMITES CoMO CENERO MELODRAMATLCO

1 melodrama, come se recordard, dmplica une tipiticocidn de personajes y und
contraposicién deo valores entre ellos gque concluird (la yran mayoria de las
veces) con el triunfo de la virtud. Fn él el movimiento o¢s constante y los
elementos de persecucidn, maquinacidn, fortuitos, de destino y presencia de la
divinidad & su equivalente funcional secular permiten el desarrollo de la
anécdota. FEl melodrama se dirige bésicamente a las emociones para lo cual se
auxilia del apoyo patético-qgue le aporta 1la misica, un lenguaje emotive y un
armado de sitvaciones gue mueven en el espectader los sentimientos.

La telenovela mexicana al ser un melodrama, consecuentemente , revestird las
caracteristicas anteriores y de ahi gue, algunas de las criticas que se le
efectlen pierdan validez, es decir, no se puede pedir a la telenovela que de mas
de lo que como género puede aportar. Sin embargo, eso no significa que la
telenovela no pueda ni debe ser plena y legitimamente criticada sino gue, la
apreciacién que se haga sobre ella, debe tomar en consideracidn sus rasgos de
48nerc asi come su particularizacién histérica para poder realizar un anadlisis
objetivo. De tal suerte, que es irrelevante si nos gusta 9 no, empero, sus
alcances la convierten en un feéndmeno diyno de ser estudiado.

La tipificacién de personajes en buenos y malos, positivos & negativos,
protagbnicos y antagdénicos ¢ simples y complejos, implica que unos gocen de &
representen valores 6 cualidades consideradas como buenas, deseables & correctas
¥, otros, constituyan su contraparte. Desafortunadamente, %al tipificacién no
esti exenta de caer en excesos los cuales colindan, & de plano, caen en la
inverosimilitud acarreando, como resultado, gue parezcan de escasa credibilidad
para algunos televidentes. Esto es, la tipificacidn en si misma nc constituye un
problema sino su exacerbacifn sin que medien razones & justificaciones para
explicar la psicologia de perscnajes. De hecho, la tipificacién de personajes es
de 1o mé&s comin en el cine, sin embargo, en gran nimero de peliculas la
polarizacidn se reduce, de tal medo, que conserve credibilidad para el piiblico.

En el momento que hablamos de tipificacién caemos, consecuentemente, en el
use de estereotipos que, en tanto son generalizadores y por ende no totalmente
verdaderos, conllevan una limitacién de significados que pueden asumir los
personajes y las situaciones. De tal forma, que el discurso telenovelerc se
ancla en tales clichés, estereotipos y lugares comunes para facilitar la
comprensidn del mensaje limitando la polisemia pero, a la vez, refrendando tales
generalizaciones como validas para comprender nuestra realidad. Por supuesto,
tal refrendo no es necesariamente consciente ni intencionado sine gue &ste se
convierte en una funcién no buscada por los realizadores.

El lenguaje televisivo y, en especial, el de las telenovelas tiene un alto
grado de codificacién, altura que no depende de la complejidad sino de la
variedad de indicadores dados al espectador como herramientas para el
entendimiento del discurso. EL entrenamientc para manejar estos indicadores, en
el piblico mexicano asiduo a estos programas, ha sido de afios y al contar con
seflalamientos (claros vy repetitivos) 1la audiencia aprende su rdpida
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identificacion asi como los caminos posibles o tomar o partic do ellos. Ponygamos
un cjemplo, et pOblico distingue claramente al viltlane principal per datos Lales
come el vestuario, la fisonomia, ¢l lenguaje, el discurso y ol acompabamicnto
musical; por el simple aspecto (bonita, Mragil, delicada), expresidn {oscilante
entre la felicidad absolute y el dolor desgarrador) y los gestos (pausados y
discretos) el telespectador sabe guién es la protagonista y que puede esperar de
@lla (sumisidn, bondad, solidaridad, ctec.)

la codificacién incluye a la misica. De tal modo, que los protagonistas
cuando estén juntos tendrin un tema musical especifico; los villanos contaran
con el suyo propio que, por lo general, tiende a ser de mayor fuerza e
intensidad para establecer asi una relacidén entre personaje y sentimientos a
generar; cuando las escenas son tristes la misica es ad hoc para incrementar la
sensacién de abatimiento; si se estd presentando algin acontecimiento trégice &
determinante, 1la misica aparece poco antes para presagiar que alg® estd por
suceder y, de esta manera, ir preparando emotivamente el terrenc para que cuando
se de el hecho, el espectador se involucre més con él.

Esta limitacidn de significados genera una escasa polisemia gque permite el
entendimiento claro del mensaje televisivo, una comprensidn gue no reguiera
mayor esfuerzo mental (sobre todo si consideramos que las telenovelas se ven
fundamentalmente como entretenimiento) y, al estar ligada a una tipificacidn de
personajes y, por ende, de valores, presentar una visién generalizadora y
manigquea de situaciones. Tal panordmica de conflictos al sumarse a la
particularidad inherente al melodrama de presentar situaciones criticas, dard
como resultade una visidén del mundo parcializante, parcializada y coh escaso
conflicto (no de situaciones sino de apreciaciones). Parcializante porgue asume
gue la Optica presentada es la adecuada para la interpretacién de la realidad,
parcializada porgque sdlo nos presenta situaciones especificas como si fuesen
generales y desvinculadas de elementos estructurales y coyunturales qgue las
expliquen, y con escasc conflicto porque en funcién de la contraposicién de
valores los caminos de solucidn son dos: de la manera "buena® y correcta & de la
"mala" y ecquivocada.

La tipificacidn se liga a valores tradicionales y arraigades en la sociedad
mexicana Jue, durante y al final, son exaltados y planteados como las "dnicas®
opciones viables para comprender, enfrentar y solucionar problemas. Asi, la
telenovela se convierte en un discurse reforzader de escalas wvalorativas y
aspiracicnales tradicionales, es decir, tendientes a la integracidn del sistema.
Asimismo, 1las situacicnes desintegradoras {(disfuncionales) & son sancicnadas 6
se les adjudica un cardcter individual y situacional desvinculado de una visidén
coyuntural y estructural de la sociedad. Cuando las conductas & wvalores son
sancionados se presenta un desarrollo argumental que permite al espectador ser
testigo de las consecuencias de tales comportamientos, asi veremos como el
personaje va a la cdrcel, se queda solo & se ilena de enemigos. Si tal perscnaje
{por necesidades dramaticas) sale avante, la sancidén se presenta al final, de
tal suerte, que el mensaje emitido plantea el triunfo del mal so0lo como
temporal. En cuanto a los actos y conductas desintegradoras se describen como el
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resulbade de la accidn concrota y especifica de un sujoto (b y no condicionadas
& inrluildas histdricamente. Por ojomplo: si se trata de un conflicto de Lierras
dske  se debe a gue existe un personaje gque no respetd la propiedad de sus
vecinos y no se hace mencidn clara ni explicita a la problemitica real del campo
6 al rendmenc del cacicazgo 6 bajos niveles de productividad. De tal modo, yue la
visidén del conflicto se soslaya a partir de su particularizacién. En suma, el
discurso es un doble refuerzo: via exaltacidn y via sancidn.

Al tipificarse los valores, en consecuencia, se tipifican las acciones ya que
en el marco en el que se da la situacidén no se plantea un amplio espectro de
opciones que hicieran viable orientar la accidn en una multiplicidad de caminos,
esto es, las vias se reducen por la contraposicidn implicita de valores y por
wna visién limitada y no conflictiva (estructuralmente) de la realidad.

La tipificacién, asimismo, se liga al aspecto fisico, de tal modo, que
determinados cénones estéticos se presentan como los adecuados & verdaderos
independientemente de que (muchas veces) ne se ajusten a la fiscnomia general
del mexicano. Aparentemente, esta incongruencia dificultaria el proceso
identificatorio, empero, debe tomarse en consideracién que tales cédigos de
belleza también son parte de la estructura valorativa y aspiracional insertas en
el sistema cultural mexicano. Cuande histéricamente nuestro pais ha sido objeto
de dominacién extranjera se ha establecido socialmente una equivalencia entre
extranjerc y poder, dinero e ideal. Asi, los 4 las televidentes no asumen como
incongruente identificarse con alguien lejanc fisicamente a ellos y ésto cbhedece
a dos causas: por un lado, los valores ¥ conductas del personaje constituyen
elementos alternos y significativos para la identificacién y, por el otro, 1la
apreciacidén positiva de tales cénones estéticos forma parte de aguello gue
desearia ser, a lo que desearian parecerse, de tal modo, gque la
incongruencia-diferencia queda superada. :

Aunque la tipificacién puede asumir un aspecto "novedoso" y "modernizante"
esto es mis aparente que esencial y funcionan como elementos tendientes a
incrementar los niveles de audiencia a partir de la generacién de empatia &
simpatia en sectores mds amplios del auditorio. Ahora podemos ver, por ejemplo,
protagdnicas profesionistas, interesadas en la cultura, relacionadas con los
avances tecnoldgicos, con poder de decisién laboral & empresarial,
independientes econdmicamente pero que, sin embargo, siguen manteniende los
mismos valores y creencias de corte tradicional. Implicando, de esta manera, una
intemporalidad de tales valores y aspiraciones, estabilidad que de forma natural
puede identificar durabilidad con pertinencia & necesidad. Asi, se presenta un
universo que, pese a los cambios por los gue atraviesa, sigue respondiendo a una
visidn e interpretacién de la realidad de corte tradicionalista.

Cuando la telencovela presentza aljunas modificaciones de conducta no son de
corte radical sino gue reflejan inquietudes, necesidades vy realidades sociales
como puede ser la importancia de la educacién, la planificacién familiar &
decrementar 1os niveles de viclencia intrafamiliar. De tal forma, que los
planteamientos siguen wuna Llinea estatal e integradora gque presenta a las
instituciones existentes como los caminos adecuados para la consecucidn de tales
fines.
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Cuando  dentre de la confrontacidn valorabiva se prosenta o} conflicto fste no
es irreconciliable con las condiciones objetivas vy subjolivasg de 1a realidad, os
decir, no hay una opcidn de enfrentamiento frontal y tajanbe sino gue Gste puede
ser resuelto dentro de Los marcos institucionales y situacionalos ostablecidos.
$1 existia el conflicto era porgue el persocnaje no deseaba asumir los caminos
correctos de accién & los desconocia, no porque no existieran ias vias adecuadas
para solucionarlo. Cuando el conflicto se deriva de la impeosibilidad de
desempefiar exitosamente todos los roles ascciados a ese individuo, la telenovela
recupera la salida gque socialmente se da a este problema, es decir, "La
experiencia real y potencial de enfrentarse a expectativas antagénicas en cuanto
al papel entre los que estdn eéen el conjunto de papeles de unc es comin hasta
este punto a los ocupantes de la sitvacidn. EL individuo sometido a estos
conflictos no necesita, por lo tanto, atacarles como un problema totalmente
privade gue tiene que ser manejado de una manera totalmente privada. Esos
conflictos de expectativas de los papeles llegan a ser normados y compartidos
por los ccupantes de la misma situacidn social." (7) De esta forma, cuando se
presenta un conflicto en las expectativas del cumplimiento de los diverses
papeles, la telenovela recupera de la realidad mexicana la respuesta asi, por
ejemple, cuando determinado personaje se siente mal por tener que trabajar y no
poder dedicar el tiempo gque quisiera a sus hijos, la telenovela plantea (al
igual que la sociedad) gque el personaje no debe sentir tal malestar, en tanto,
que esté cumpliendc con su papel de proveedor y que 10 importante no es tanto la
cantidad sino la calidad del tiempo dedicado a su prole. Cuando por privilegiar
unc de los papeles se deja por completo de lado los otros, entonces, tanto ia
telenovela como la sociedad sancionan el no cumplimiento.

De igual modo, el conflicto puede ser un factor positivo de cambio, esto es,
su rango no es de tipo revolucionario sino de transformacidn parcial y, por
tanto, termina por aportar condiciones que perfeccionan & modifican el sistema
sin poner en peligro su estabilidad ¥, consecuentemente, su permanencia. Asi, la
telenovela al enlazarse con 1o gue las diversas ideologias asumen como posible &
imposible, plantea una panoramica del funcionamiento de la sociedad y el papel
del conflicto como auxilio a la estabilidad &, en su defecto, como originado por
individuos aislados gue se caracterizan por una deficiente integracién a la
sociedad vy, en consecuencia, no "aptos" para opinar sobre ella é dar vias
coherentes y funcionales de transformacidén.

Esta visién del conflicto responde también a gue la telencvela tiene una
funcién de entretenimiento no de generadora de conciencia & de elementos que
sirvan como herramientas para hacer un andlisis objetivo que plantee
alternativas de modificaciones viables en la sociedad. Resultaria paraddiico que
los creadores, productores y patrocinadores de las telenovelas buscaran cambics
radicales gque pusieran en peligro su fuente de ingresos.

El triunfo de los protagonistas y los valores por elles encarnados y
defendidos refrenda la pertinencia de sus apreciaciones valorativas y conductas
consecuentes como los caminos adecuados de accidén (v, por tanto, funcicnales),
es decir, al ser éstos valores tradicionales la teilenovela se erive asi en un
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cultural  iwpecasto.  Ademds, =10 o ello adedimos su Lin cowercgal, e
planteamionlo diseursivo no Lenderd a proparard tos sujelos patd geneiar cambitos
estructuralmente signiricativos Llovandoloy por wa via rel lexivia.

Asimismo, esla victoria prolagdnica significa el refuckao y legitisacion de
las aspiraciones eproseonladas en los personajes. Llama 1a atencion gue es

fundamentalmente la prolagonista 1a que, electivamenbe, logra congeguir i
cambio significativo dJe status, a diferencia del resto de los persomijoes. 10
anterior responde, en parkle, a gue el sector foemenino consliluye las dos
terceras paries de la dudiencia de telenovelas, de Lal modo, (ue ¢sla Lenderd a
aportar elementos 4gue hayan posible la identificacién y proyeceidn con guien
constituye su pablico mayoritario. Esta situacién también consliLuye una
justificacién y racionaiizacidn de la falta de movilidad vertical en auestra
sociedad y, aungue pueda constituir una aspiracidn, ésla se acepta con la
salvedad de ue pocos serdn los elegidos para tal elevacidn de sbtatus. En suma,
la protagonista puede cawbiar de estirato econdmico porgue representa un ideal de
comportamiento, de tal suerte, gue si el piblico no lo consigue es purgue no
cumplid con los reyuisitos de tal ideal {lo cual constituye la mayoria).

E1 movimiento caracteristico del melodrama se manifiesta en el lenguaje
televisivo en el acertamiento de las escenas para incrementar el ritmo
inciuyendo elementos de suspenso. En las primeras telenovelas los capltulos de
media hora incluian un nimerc limitado de escenas las cuales podian alcanzar en
duracién Thasta dos minutos. Actualmente, el ndmerc de escenas ha sulrido un
incrementc considerable, al grado, de gque una escena puede durar unos cuantos
segundos. Tal aumento permitid (a lo largo del tiempo y auxiiiadeo por los
adelantos técnicos) implementar y desarrollar mayor cantidad de tramas paralelas
y subtramas que, debidamente intercaladas, provocard y diferird la emocién en un
lapse mayor de tiempo. Sin embargo, este tipo de desarrollo argumental para
generar emocicnes e involucrar al telespectador debe recurrir al golpe de efecto
(8) para sustituir, 1o que en antaflo, se iba creando a través del
jesenvolvimiento Thistridnice. Esta fragmentacidén permite la presentacién de
historias alternas gque, a su Ves, refrendan & sencionan formas de ser y pensar
aparte de las incluidas en la trama principal. De este modo, cada telenovela
slantea un amplio espectro situacional y su particular visidn de 1o que son ias
relaciones humanas, ampliando la gama de valores y expectativas refrendadas 6
sancionadas. A& la vez, este abanico de situaciones hace posible presentar las
“onsecuencias diversas de cada accidn, esto es, nos describe una forma cémo
suceden las cosas en caso de segulr diferentes caminos.

El movimiento en la telenovela mexicana es mds aparente qgue real, una
situacidén & hecho se alarga debido a gue vemos como responde cada personraje a
3L, mds que como actlian los personajes para resolverlo. Este rasgo permite que
21 espectador cuente con una galeria de personajes con la cual identificarse &
mn la cual proyectarse, a la vez gue explota la emotividad del plblico,

[
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lens  clementos  do maguinacidn  (plancacidn  de Lo aceion},  persecusidn vy
fortuikos. son ¢laves para el desarrollo de la telenoveilas. A Lravés de ellos la
anéedota cobrard forma, se desenvolverd y podrd tomar caminos inesperados que,
de otra mancra, seria mds complicado plantear. la maguinacidn y persecucidn por
parte de los villanos representa que los valores y conductas por ellos
encarnados y realizados poseen un cardcter desintegrador, ¢n tanto, constituyen
un atentado contra lo correcto, bueno y deseable. No obstante, a pesar de gue el
mal por momentos lleve la delantera, su vencimiento final se erige en un
discurso ejemplificativo de gue tales elementos disfuncionales invariablemente
serdn controlados y que, ademids, son acciones individuales de sujetos no
integradeos socialmente, sin vinculacidn estructural alguna.

Los elementos fortuitos, por muy descabellados que puedan ser, siempre
encuentran cauces adecuados de solucidn dentro de la estructura social, de lo
cral se sigue que el sistema siempre es capaz de dar respuesta a las situaciones
nuevas ¢ inesperadas constituyéndose, asi, en una visidn integradora y
justificadora del estado de cosas.

Los roles desempefiados por los personajes son los mismos gque ios llevados a
la practica en la sociedad mexicana y, en la telenovela, se plantean las
consecuencias del adecuado e inadecuado cumplimiento de ellos. De tal medo que,
auxiliada por la vivencia wicaria, la proyeccidn, identificacidn vy
ejemplificacidén, la telenovela asume una funcidn sccial integradora vy
justificadora. Por supuesto, tal funcién integradora no es automdtica ni
univoca, es posible s6lo en la interrelacién que tiene la telenovela con las
ideologias, wvalores, creencias, aspiraciones y expectativas contenidas en la
estructura cultural y social mexicana. Esto es, las cosas ne son de una manera
porgue ila telenovela lo diga sino gue la telenovela recupera y muestra tal
visién del mundc, de tal suerte, que la telenovela es uno de tantos refuerzos
sociales que posee la estructura para garantizar su estabilidad y permanencia.

La presencia vy auxilio prestado por la Providencia (9), Dios, la Virgen &
alyln santo es muy comin en los melodramas televisivos y se hace presente
cuando los personajes se encuentran en una situacién desesperada ¢ critica pero,
su ayuda es selectiva, es decir, sblo es prestada a 1os personajes protagdnicos
4 secundarios, jamis a los villanos. Asi se "demuestra" gque s610 son merecedores
del favor divino aguellos gue poseen determinados valores y conductas. De tal
suerte, que los elementos de la estructura cultural retratados y recuperados en
la telencvela mexicana no s0lo cuentan con un refrendo colectivo sino hasta
celestial.

Al orientarse la telenovela hacia las emociones se arma de una manera muy
particular. En cuanto al lenguaje utilizado Thomasseau nos dice: "no es tanto el
lirismo, 1la invencién poética y la dignidad literaria 1o que buscaba este
género, sino la idea que se hacia de elics. Los didlogos del melodrama
presentan, asi, los tics del lenguaje sentimental, dramdtico y realista, propios
de cada generacién; 1o que explica el rdpido envejecimiento de estos didlogos de
una generacién a otra. Dada su preferencia por las situaciones, el melodrama fue
wna de las primeras formas teatrales gue se apartd deliberadamente de la
escritura tradicional y prefirid un lenguaje puramente escénico, que era antes
que nada de accidén e imdgenes." (10) De agui que, en ocasiones, los parlamentos
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sucnon  aearbonades y o hasta cursis. Poro, hay quoe tomar on cuenla dos osas: por
un lado, =i Lonomos on consideracidon ol nivel oducabivo de 1o audioncia (11) ¢l
lenguaje no pucde recurrir a construcciones sintdeticas y morfoldyicas de alte
grado de elaboracidén ya que resultaria ininteligibles pura parte importante del
auditorio y. por otro lade, las [(rases utilizadas tienen und carga connotativa
vinculada a la sociedad que se dirige, situacidn aprovechada para facilitar la
generacién de emociones en el auditoric. Por ejemplo: no escucharemos una
expresidn como "Es un expdsito"” ya que es de poco impacto y comprensibilidad, en
su lugar oiremos "Su madre 10 abandond a las puertas de un orfelinato", esta
Gltima no s&lo es mds clara sino que imbuye al telespectador (misica adecuada de
por medio) en una situacién de condolencia por el menor, a la vez gue condena &
lo lleva a preguntarse por los motivos de la madre.

La telenovela al estar orientada a las emociones buscard generarlas (a través
de diversos recursos) en el plblicoe y, de esta manera, la recepcidn del mensaje
no pasa por 1os mismos procesos reflexivos por 10s que transitaria otro tipo de
informacién dando, como consecuencia, que el discurso ne sea sometido a un
andlisis que ahonde en la pertinencia de 1o expuesto.

En las telenovelas mexicanas uno de los ejes bésicos lo constituye la
denominada linea amorosa y que estd estrechamente vinculada con un concepto
romdnticce del amor asi como con las particularidades que reviste este
sentimientc para el mexicano. La telenovela recupera,reproduce ; refuerza los
elementos que dan forma y contenido al amor arguetipico nacional el cual, por
supuesto, se constituye de apreciaciones y conferencias valorativas asi como del
deber ser y la realidad referentes a las relaciones amoresas. Es precisamente en
la linea amorcsa donde convergeh y se articulan de manera singular 1os elementos
arquetipicos, el llenado social gue hace de ellos el mexicano asi como los
elementos de la estructura cultural y social ligados a la relacidn afectiva. De
esta forma, la linea amorosa es suceptible de tener sentido para el mexicano por
sus caracteristicas melodramiticas, arquetipicas y sociales, ademds de aportar
circunstancias que permiten la proyeccidn, identificacidn y ejemplificacién para
el plblico, aungque a priori por repeticién sepa el final de cada planteamiento.

4.2.2 LIMITES TECNICOS

La telenovela mexicana, a pesar de ser de las mejor producidas técnicamente a
nivel Latinoamérica, adolece de varias limitaciones.

La imagen gque comfnmente se tiene de la empresa Televisa es de solidez
absoluta. Sin embargo, esta visidn no es del todo precisa. "Televisa se ha
convertido durante 1994 y 1995 en el medio de comunicacién que mayor nlwerc de
empleados ha despedido. Segfn la CTMC, son mas de 2,500 trabajadores, sin
incluir a los 40 periodistas de la cadena de radio XEX v los 62 redactores del
diario financierc Summa, ambos propiedad del Grupo Televisa, que fueron cesados
en enerc de 1995. Pero la crisis también ha afectado a los programas estrella
del grupc del magnate mexicano, los culebrones. Ta divisién artistica ha
cancelado cerca de 300 contratos de exclusividad v ha despedido a mas de 1,500
artistas, segin una informacién del diaric Reforma. El portavoz de Televisa
aseguraba entonces que, tras el despido de actores y periodistas, la plantilla
se reducia en un 6 por 100 méds." (12) A esta situacién hay que afadir también la
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enorme  gantidad de despidos gue se o dieron a lo largo de 1998 y ue afuctaron o
todos niveles de la omproesa.

Dado el tamafio de la cmprosa, Televisa cayd en une de los vicios comunes al
Kstado mexicano: la excesiva burocratizacidn. A lo largo de los afios el nimerc
de empleados fue creciendo, de tal modo, due sSe crearon y mantuviercn puestos
gue no eran racionalmente necesarios y, obviamente, esta situacidn forzosamente
condujo a un engrosamiento significativo del presupuesto. A esta circunstancia
hay que agregar la de las exclusividedes gue durante alios fueron pagadas a
actores que no aparecian en pantalila. De este modo, Televisa devino en un
elefante blanco que hoy, tras los procesos econdmicos devaluatorios, las
sucesivas crisis y los vicios inherentes a una empresa de esta magnitud ha
desembocade en una situacién dificil.

"Un analista financiero del Wall Street Journal aseguraba: ‘el problema
financiero de Televisa estriba en el endeudamiento en dblares, cuya conversidn
tras la devaluacifén sufrida por el peso mexicano ha hecho aumentar la deuda en
un 50 por 100 mds'. Segin fuentes financieras de Televisa, en el ejercicio
econdmico de 1994, el grupo contaba con uh pasivo en moneda norteamericana
cercano a los 200 millones de ddlares, sin contar los créditos ya concedidos por
instituciones bancarias norteamericanas. Un informe entregado por Emilio
Azcdrraga a sus accionistas mostraba gue en los meses de julio, agosto y
septiembre de 1994 se habia provocado una pérdida debida a la alteracidn de la
moneda mexicana, cercana a los 710 millones de pesos..." (13)

Con lo anterior no se quiere decir que Televisa esté al borde de la ruina
sino que debemos ubicar su situacidn econdmica de una manera realista. Asimismo,
hay que sumar los cambios que se generaron a rafz de la muerte de Emilio
AzcArraga Milmo vy la subida al poder de Emilic Azcirraga Jean.

Televisa ha puesto especial atencidén a la produccién de telenovelas. Empero,
la inversién canalizada hacia ellas es insuficiente en comparacidn a la de otros
paises. De ahi que a los telespectadores acostumbrados a las producciones
norteamericanas, las telencovelas mexicanas llequen a parecerles un tanto
rudimentarias. Sin embargo, la limitacidn de los decorados permite, al hacer mis
cercana la "realidad" televisada, una mayor identificacidén por parte de un
sector importante del auditorio.

Debemos tomar en cuenta gue la telenovela mexicana elaborada por Televisa se
ha convertido en un producto de exportacidén de importantes proporciones y que
genera jugosos dividendos. Sin embargo, dado el caricter de produccidn en serie,
los productos se vuelven masificados, estandarizados y limitadamente originales.
De igual formz, al ser teienovelas en serie y contar con presupuestos limitados,
no han logrado perfeccionar un lenguaje propio continfan utilizando formatos de
hace muchos afios. Al ser un producto estandarizado orientado al entretenimiento
no le ha sido viable dar un sentido artistico a sus producciones. Ademas, por
supuesto, de gue las propuestas estéticas complejas suponen para su disfrute de
un cierto bagaje culiural. Televisa encontrd una férmula gue le ha funcionado y
no duda en explotarla.
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la tolovisién, tdoade was (:rl'(;"lu‘::, ha 11ovade una oshrochisiog celacion con
1a publigidad que, hoy por hoy, sigue mantepiondo. No obstante, cuando soogenera
tal yrado de dependencia hay costos (que se deben asumir y o la telenovela Jo ha
hecho. Efectivamente, existe una limitacidn en cuanto al tiempo Ao comerciales,
lapso que no debe superar el 18% del tiempe de transmisién. Asi, en un capitulo
de una hora el tiempo destinado a comerciales serd de 10.8 minutos, si tomamos
en consideracidén que 1los anuncios son de 20 y 30 segundoes, en una hora podemos
ver entre 21 y 32 comerciales.

Los publicistas, obviamente, esperan recibir ganancias acordes a la inversién
monetaria realizada y Televisa, por tanto, debe garantizar gue sus programas
generen audiencias importantes, so pena de perderlos como anunciantes.

Para darnos una idea de los ingresos percibides por publicidad citemos
algunas cifras (14). En el Canal 2 (el mads carc en costos publicitarios), en el
horario de telenovelas (16-22 horas, lunes a viernes) el minuto de publicidad
oscila de $135,000 a $297,000. Asi, por ejemplo, en la telenovela de las 17:00
horas el inygreso serd aproximadamente de $1,3522,800 mds IVA y en la de las 21:00
horas el ingreso oscilard alrededor de $3,207,600 mds IVA. Si sumdsemos las
entradas publicitarias de las cinco telenovelas que actualmente estdn al aire
las cifras alcanzarian niveles bastante zltos. FPor supwesto, sin tomar en cuenta
las repeticiones que se hacern en Canal ¢, los ingresos por otros programas ni
los derechos de transmisién y repeticidén en otros paises.

Televisa produce y reproduce la fdrmula que le ha resultado exitosa y
buscard, por obvias ragones, incrementar su cobertura dgue, actualmente {(con
todos sus canales) llega al 90% de los hogares mexicanos.

Los beneficios obtenidos por la publicidad en la barra de telenovelas no se
reinvierten en mejoras técnicas por completc, se orientan también hacia el pago
de ndmina e impuestos, insumos, gastos de produccidn, promocidn, ete.

Otro factor que contribuye a la aceptacién de 1z telenovela se vincula a un
"sistema de estrellas", es decir,los actores no se limitan exclusivamente a su
trabajo histridnico sino gue invierten parte de su tiempo en promocién. Televisa
es duefia de numerosas revistas con tirajes importantes gue se dedican, por
completo, al mundo del especticulo llevando a las "estrellas" a ser ampliamente
conocidas por el piblico y, asi, retrcalimentar ios niveles de audiencia de las
telenovelas. Para sectores mis exigentes en calidad actoral, la telenovela
mexicana no se convierte en una opcién hakitual, en tanto, los niveles
histriénicos son insuficientes. Aungue, efectivamente, existen actores y
actrices con una sdlida preparacidn, experiencia, profesionalismo y talento, no
constituyen la mayoria y no solemos verlos protagonizando las telenovelas. De un
tiempo a la fecha, existe la tendencia a dar los papeles principales a actores
cada vez mas jovenes que, en muchas ocasiones, son mas bonitos que talentosos.
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los  seclores sociales gque no ven en Jua o telenovels un prodeclto acorde o suy
intereses,  oxpectativas & deseos 1o son desperdiciados  peor  Telovisa  como
audiencia, para elios sc plantea una programacién diferente que es transmitida
por los Canales 4 y 9, asf como por sistemas restringidos de tolevisidn 6 video.

En cuanto a la televisién pagada & restringida los niveles de penetracidn
alcanzados aln son insuficientes (15):

P

67% de la clase alta en el D.F. cuentan con TV pagada & restringida

”

39% de la clase alta a nivel nacional cuenta con TV pagada O restringida
10% del total de hogares mexicanos cuenta c¢on TV pagada & restringida
14% del total de hogares urbanos cuenta con TV pagada & restringida

Las cifras anteriores deben tomarse en cuenta bajo dos consideraciones. Unc,
el hecho de contar con este servicio (Cable, parabdlica, DTH)} no significa que
no se sigan viendo telencovelas y, dos, los datos sufren variaciones debido, por
un lado, al incremento de personas gue contratan el serviclo y, por el otro, los
que ya cuentan con &1 un porcentaje de elles ha dejade de pagarlo debido a sus
costos de mantenimiento gque, dada la situacién econdmica nacional, empiezan a
resultar un tanto onerosos.

En suma, Televisa aungue ha sufrido un decrementc de su capital financiero,
sin embargo, ha incrementado el capital tecnoldgico. Tal situacidén se vinocula a
dos cosas: por un lade, la existencia d&e limitantes creativas y, por el otro,
los vicios en gue ha caldo como monopolio. En cvanto a lo primero, ésto responde
a que Televisa le ha apostado sobre todo a las telenovelas, las peliculas
(transmisién no produccidn), los especticulos y 1os noticieros, bajo una férmula
de escasa variacidén. Y en cuanto a su caricter monepdlico, ha caido en los
vicios que éste implica: mafias, limitada calidad (en virtud de la escasa
competencia) y en un matrimonic con el Estado. 2Ambas situacicnes, la llevan a
producir una televisidn de tipo acritico. predecible y restringida, dando como
resultade wn fenfmeno particular, pese =z que vende no convence, es decir,
algunos sectores son conscientes (en mayor 6 menor grado) de las situacicnes
arriba mencionadas, por lo cual, los mensajes emitidos por la televisora han
perdido credibilidad lo que viene a cuestionar el papel de control social que se
le ha adjudicado.

4.2.3 TNCONGRUENCIAS CON LA REALIDAD

En cuanto a las funcicnes de los medios masivos de comunicacidn podemos decir
gue son fundamentalmente cuatro: entretenimiento, adquisicién de informacidn,
transmisién de cultura y socializacidn. (16}
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a) Adguisicidn Ao informacidn

e refiere o gue, on cualquier sociedad, los medios masivos proporcionan
informacidn acercd de lo gque ocurre en el entorno deporkivo, cultural, tisico,
social y econdmico. De hecho, la gran mayoria de ia informecidn que recibimos
sobre 1o que sucede en nuestro pais y en el mundo, se recibe a través de ellos.

Pese a gue la informacién deberia ser veraz, oportuna y completa, las
limitacicnes y vicios de nuestros medios masivos (en especial, la televisién y
la prensa} condicionan los mensajes, de tal modo, que su confiabilidad se
reduce.

b) Transmisién de cultura

Una funcién sumamente importante de los medios es transmitir la cultura de
una generacidén a otra "...a fin de crear, entre los miembros de la sociedad,
lenguajes y marcos de referencia comunes, gue los lleven a compartir valores y
significados, y desarrollar en ellos tantc la identidad como el sentido de
pertenencia." (17;

c) socializacidn

Con la difusidén de sus mensajes los medics masivos ayudan, en clerta forma y
sentido, a generar y gifundir 1los valores, aspiraciones, expectativas,
comportamientos y creencias caracteristicas de la sociedad en la gue nacen y a
la cual imitan, convirtiéndose asi en elementos que contribuyen a la educacidén
y socializacién de los miembros de la sociedad.

Hay que considerar que el aprendizaje de los contenidos es susceptible de
darse por dos vias. Por una parte, el aprendizaje intencional que se refiere al
deseo del espectador de adquirir informacidén y, en caso de ser pertinente y
presentarse las condiciones adecuadas, utilizarla. Por otra parte, tenemeos el
aprendizaje no intencional & incidental que, a través de la vivencia vicaria,
permite conseguir informacidn que el phblico no tenia intencidn de poseer pero
que, Sin ambargo, adguiere.

4d) Entretenimiento

El entretenimiento es, sin duda, la razdn principal que mueve a las personas
a entrar en contacto con los medios. En México, la gran mayoria de la audiencia
se acerca a Jla televisidén por este motivo. De hecho, a nivel mundial, los
canales culturales de televisidn no son 1os que alcanzan mds altos niveles de ra
ting.

Y la telenovela se encuentra precisamente en el rubro de entretenimiento pese
a 1as incongruencias gue presenta con la realidad, inconsistencia que responde a
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Varias  razones. Por supues Lo, Ta cdusa ninero wo de el o8 50 caracten isacion
der metodrama que, come tal, Lenderd a dar o 1o trreal O fantasioso ung presengia
significativa. No  obstante,  la telenovela o pesar de gue pueda presonbar
incompatibilidades con la realidad nunea se aleja por completo de clla: no ol-
videmos que la telenovela inexicana se alimenta y trasluce(cen sus limitaciones)
la sociedad en la dque surye. Ademds al mezclar elementos roales ¢ irreales no os
percibida, de manera global, como incongruente sino <¢omo una realidad gue
contiene elementos [lccionales.

De igual modo, el telespectador es participe de un juego del gue sabe las
reglas y entre las cuales acepta ingredientes de ficcidn, siempre y cuando, el
discurso sea congruente y consistente al interior.

ElL auditorio habitual de las telenovelas sabe perfectamente gue ella no es un
espejo  fiel de ias condiciones objetivas y, por tanto, no lo exigird como
premisa. También debemos tener en mente gue el avditorio mexicano ve telenovelas
ne para informarse ¢ reflexionar sino para entretenerse y que estd en todo el
derecho de escoger la programacidn que desee.

Aungue existen estudios con una cierta visién apocaliptica sobre los efectos
de la televisifn, es menester, tener presente que el piblice se expone a los
programas gue van de acuerdo a sus gustos e intereses; su atencifn se diriyird
hacia 1o que le resulte atractivo y la interpretacidn gue haga de 1os contenidos
de los programas serd en base y dentro de los marcos de referencia con los yue
cuenta (formados a lo largo d¢ su existencia) y sdlo recordard aguello que pueda
serle 10til & que (por la razdén que sea) le haya llamado especialmente la
atencién. "En otras palabras, la gente percibe, procesa y memoriza lnicamente
aquella informacién gque ademds de ser novedosa, atractiva ¢ interesante para
ella, va de acuerdo con sus creencias, valores, actitudes, situacién personal,
intereses, preocupaciones y necesidades." (18)

Aqui, también debemos considerar la estructura arquetipica de 12 telenovela
mexicana. Pese a gque ella presente falta de concordancia con la realidad, la
estructura arguetipica inserta en ella le permite cobrar sentidoc para el
egpectador cuyo llenazdo de arguetipos es similar. Por tanto, la inconsistencia
no se convierte de manera automdtica en un freno a los procesos identificatorios
y proyectivos del teleauditorio, ya que existen elementos alternos y
significativos que hacen viables tales procesos.

Al ser un discursc gue recupera yevidenciala estructura aspiracional y las
expectativas, las incongruencias (algunas de ellas) tienden a ser soslayadas en
funcidén de que el pOblico sabe que aungue no es del todo posible lo que sucede a
los personajes existe la posibilidad que les suceda a ellos, en tanto, ha sido
educado para desear clertas cosas 6 situaciones. De tal modo, que al manejar lo
posible sigue manteniendo cierto vinculo con lo real.

Seria necioc pretender dejar de lade la realidad educativa y social de nuestro
pais: niveles de escclaridad limitados, un restringide accese a 1a cultura
(tanto por educacién como por posibilidades econdmicas), una cultura de corte
machista gue considera de menor valia al otro sexo, una deficiente alimentacidn
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gue  repercute on la capacidad de aprendivajo, un sistems cducativo con mevegas

dofiviencian, UWeologios vy justificadores de 1a desiaualdad, ung desequilibrada
distribucidn e la riguezn gue la polariza, una insistencia sistemdbica on
alejar a nifes y jévenes de la lecktura, un limitado espectro televisive de
opciones culturales pero  con  una  gran  penetracién,  una  inadecuada

correspondencia entre preparacidén e ingreso, etc. Con tal marco, la telenovela
es susceptible de convertirse en una referencia primaria de explicacién,
andlisis y proyeccidn d&c las relaciones interpersonales e interinstitucicnales.
Es decir, el pGblico -(en sus dos terceras partes femenino) dadas las
limitaciones antes mencionadas, encuentra en la telencvela un discurso en el yue
se ve wmostrado, gyue documenta sobre los caminos adecuados para la obtencién de
fines, gue le plantea una visidn del mundo gue encuentra eco en su conformacidn
ideoldyica, que le explica como funcionan y deben funcionar las relaciones
humanas y gue le permite vivir vicariamente sus suefios, eXpectativas y
aspiraciones.

Las incongruencias con  la  realidad no  son posesidén exclusiva de las
telenovelas. In México se da upa muy particular situacidn con respecto al manejo
del discurse y la comunicacidn: el sujeto asume como normel que se le mienta
(aunque no esté de acuerdo con ello) con respecto a ciertos tépicos y, de hecho,
lo espera y da a la informacidn recibida el cardcter de dudosa. Cuando durante
afios en los medios masivos de difusidén Themos escuchado, visto y leide
informacidén y datos que se mueven de acuerdo a los vientos politicos, que se
contradicen al dia siguiente 6 que {con cinismo absoluto) presentan un panorama
nacioral digno de cuento de hadas, los mexicanos nos hemps vuelto descreidos y
hemos aprendidc a asumir gque no todo lo que nos dicen es ciertc Yy, en
consecuencia, un discurso gue presente incoherencias (como la telenovela) no nos
sorprende ni nos asusta, simplemente lo aceptamos conreserva.

En sintesis, pese a su falta de correlacidn com las condiciones cbjetivas, la
telenovela mexicana no es de ninguna forma desechada como discurso, simplemente,
se recibe y asimila el contenide de ella con las reservas que el espectador
considera pertinentes.
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DEL_EXLTO DE LA TELENGVETA MEXTCANA

4.3.1 INCONSCIENTE COLECTIVO Y ARQUETIPOS COMO EXPLICACTON

El aporte clave y més trascendente de la Teoria Junyuiana lo constituyen
los conceptos de inconsciente colectivo y arquetipos. Aungue en un principio
estuvieron orientades bisicamente hacia el procesc terapbutico y el analisis de
los suefios, su posibilidad y rigueza interpretativa hicieron posible su
aplicacién como Therramienta epistemoldgica, tedrica y metodoldgica a otros
terrencs.

Fn la presente investigacién se siguid esta linea gue hizo posible una
interpretacidén que articulara una visidn tedrico-epistemoldgica de origen
psicoldégica con un punto de vista socioldgico. L2 teoria junguiana, como se ha
mostrado a lo large de e@stas paginas es, efectivamente, una herramienta
fructifera Yy c<ongruente epistemoldgica, tedrica y metodoldgicamente Jue es
susceptible de ser utilizada para explicar y analizar determinados fendmencs
sociales. Y éste constituye uno de los logros conseguidos en este estudio.

Este enfoque interpretativo nos ha permitido aberdar Lla telenovela mexicana
desde un punto de vista que hace posikble compararla y, por tanto, aportar
conclusiones diferentes a las ofrecidas por otras escuelas.

Logs arguetipos, elementas constitutivos del inconsciente calectivo, al ser
comunes a toda la humanidad (aungque su llenade social sez disimil) permiten
comprender 1as regularidades insertas en las formas de aprehender y comprender
la realidad de sociedades e individuos particulares, asi como de sus creaciones
individuales y colectivas.

La telenovela, independiente a lo que pueda argumentarse a favor & en
contra, se ha convertido (gracias a 1la capacidad de penetracién de 1la
televisidn) en un fendmenc de grandes proporcicnes que fundamenta parte
importante de su é&xito en que su estructura se articula -en virtud de su
contenido arquetipico- con nuestra psique. Articulacidn que es posible en v a
través de su ubicacidén en una sociedad histdricamente determinada de la cual se
alimentz via el 1llenado social que se hace de los arquetipos, asi como porque
el discurso recupera la realidad social y el deber ser pilasmadc en los diversos
valores, ideologias y aspiraciones de los sujetos gue la componen. Esto es, la
telenovela engarza con log referentes mnemotécnicos, ideoldgicos, culturales ,
valorativos, aspiracionales, sociales y de conformacién psiguica del
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Loelonuditorio,  pormitiondo  procesos  ddentificatorions y-o proyeclivos gue la
hacen aonptable como producto.

Fsba esLructura arquetipica con su respectivo llenado soclal, 0% la gue nos
permite comprender el arraigo que la telenovela mexicana ha conseguide en
nuestro pals y otros de distintos continentes. Pero es también ella la gue hace
viable entender los limites de su aceptacidn. Si nos basdsemos exclusivamente en
la universalidad de los arquetipos resultaria paraddjico el hecho de gque
diversos sectores de la poblacidn nacional y-o extrajera no encuentren en las
telenovelas mexicanas una opcidén disfrutable & significativa de entretenimiento.
Sin embargo, no olvidemos gue el arguetipo pese a ser comin a todos 1os hombres
se 1llenarda de contenido en funcidn de las condiciones particulares de cada época
y sociedad. De tal suerte, que si los elementos gue llenan el siynificado del
arquetipo no encuentran una articulacidén con la realidad objetiva del sujeto
receptor dificilmente su discurso cobrard sentido & pertinencia para é1.

La telenovela mexicana al recuperar valores tradicionales y arraigados de la
sociedad, por fuerza, enconirard 4iscrepancias con aquellos sectores gue ya no
ies conceden igual grado de pertinencia, significado, realidad y necesidad.
Asimismo, los excesos © banalizacidén de 1os contenidos y formas discursivas se
convierten en una limitante natural de la aceptacidn.

Cuando constatamos el hecho de que la telenovela mexicana ha roto fronteras y
se ha instalade cémodamente en el gusto del piblico de otros paises, tan
aparentemente disimiles al nuestro como Tailandia, Rusia 6 Italia la explicacidn
arquetipica cobra vigencia, porque entonces es viable encontrar los paralelismos
& similitudes que estas naciones guardan con M&xico. La caracteristica que los
unifica es la universalizacidn del arquetipo y a pesar de todas las diferencias
existentes, en las clases media ¥y baja de estas otras latitudes hay
efectivamente valores y patrones de conducta que permiten que el discurso sea
comprendido y adguiera significado. En naciones del Tercer Mundo de cualguier
parte del planeta, los niveles educativos (especialmente en los sectores mas
pobres) no son excesivamente altos. El1 machismo (tan retratado en las
telenoveias mexicanas) no es privativo de nuestro pais, desafortunadamente estd
més extendido de lo que se imagina. Hay que considerar que el entretenimiento es
una hecesidad tanto dentro como fuera de nuestras fronteras y que las empresas
iideres dedicadas a este ramo implementan estrategias econdmicas vy
mercadoldgicas de gran alcance y efectividad.

La telenovela es un producto de entretenimiento aspiracional y tales
elementos aspiracionales son inherentes al ser humano dentro del concepto de
arquetipo. Aqui debemos tener cuidado con la palabra aspiracidén yz que no
debemos comprenderla exclusivamente desde un punto de vista psicoldgico y
sociolégico que la asumen como "...la pauta de realizacién & logro que se
proponen los individuos & esperan conseguir" (19) sino que también debemos
considerarla en cuanto a su vinculacién arguetipica. De este modo, la aspiracidn
no serd sblo un proceso consciente sino también inconsciente y de disposicidn
inherente al hombre. El procesc de individuacidn, las re-evaluacicnes en las
exigencias entre el Si-mismo y el Ego, la bilsqueda de la Totalidad, la Unidn de
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Contrarios via astmilacion doe la Sombra & pur esLeblocimionto de relaciones, la
Funcidn Prascendente, son tendoncias naturales al hombre (deda su naturaleza
arguetipica), o©sLo s, aspiraciones on tanbto gon loygros necosarios y buscados
para ¢l pleno desarrcoilo de nuestra escencia humandg.

El discurse de la telenovela al recuperar lo gue la seciedad considera gue
debe ser el adecuado desempefio de los roles femeninos y masculinos, el amor, las
relaciones sociales, los valores y las acciones, s entonces una propuesta
aspiracional, en tanto, este deber ser se asume comd lo correctoe, bueno,
deseable, adecuade & funcional 2 alcanzar. El deber ser siempre es aspiracional,
independientemente, de que su concretizacidn sea & no viable.

La telenovela mexicana estd dirigida a un plblico masive y de limitada
escolaridad, y en sus planteamientos describe y emula realidades, expectativas
y valores adscritos a la clase media gque constituyen la aspiracidén de referencia
inmediata para esos sectores. En cuanto a la clase media, a gquien también se
dirigen estos programas, las aspiraciones se enyarzan c©on las gue son
caracteristicas a estratos mds altos, siendo asi expectativas a conseguir,

Las aspiraciones y expectativas, cuando en una socciedad como la mexicana no
son siempre susceptibles de alcanzarse por razones econdmicas, politicas,
sociales, culturales, etc., encusntran enm la telenovela una opcidn de vivencia
vicarial gue permite wna cierta regulacién de las tensiones originadas por la
incompatibilidad de objetivos con los medios existentes para su consecucidn. De
tal modo, gue funcionan a manera de valvula de escape para las tensiones
generadas por tal incompatibilidad.

La sitwacidn anterior ‘también encuentra paralelo en 10 que a) aspecto
arquetipico se refiere, es decir, cuando por la causa que sea los procesos de
individuacién, Funcidén Trascendente y bisgueda de 1a Totalidad encuentran
escollos sisteméticos para su realizaciém, la proyeccién vy la identificacién
sirven de cauces para la liberacién de epergia psiguica involucrada en ellcs.
Las victorias del otro, pasan a ser mias, en tanto, participo de ellas a través
de un proceso lidico, empatico & simpatico. Ademds, el discurso de la telenovela
provee a la persona de opclones (funcionales al sistema} para concretizar v
llenar de contenido sus procesos arquetipicos de una forma socialmente aceptada.

La aceptacién de la telenovela se ve limitada por la particular forma en gue
se estructura el discurso. Empero, cuzndo este varia y se adecfia a otro tipo de
pliblicos su aceptacién se meodifica. La estructura melodramdtica, en tanto
arquetipica, es susceptible de vincularse fdcilmente a cualguier psique, de ghi
el éxito que ha alcanzade la cinematografia norteamericana que, cenjugando el
derroche econémico y tecnolégico con una estructura melodramitica, presenta en
cada filme un cosmos tendiente al equilibric y triunfo del bien asi como una
estructura valorativa y aspiracicnal que engarza con la de amplios sectores del
piblico.

El amor arguetipico inserto en las telenovelas mexicanas, en tanto, Jgue es un
proceso de apreciar y conferir valores que implican una interdependencia de lo
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psigquice y 1o social, retome asimismo ana estructura aspiracional debido a gue
a1l acta de apreciacidn supone gue delerminados  rasgos & caracteristicas son
deseables y negesarios. By deeir, on btanto, Jue son descos son aspiraciones.

ElL triunfo del bisp caracteristico del melodrama es también un deseo del
espectador gue al verse on O identificarse con los personajes gue los
encarnan, supone, asimismo el eriunfo propio.

Los conceptos de inconsciente colective y arguetipos permiten ir mds alld
de las conclusiones y apreciaciones estrictamente soclales al enlazar al ser
social con el ser individual, es decir, al interpretar al hombre tal como es:
fnico y colectivo.

4.3.2 LIMITES Y POSIBILIDADES DE LA TELENOVELA MEXICANA

Para poder establecer los limites y posibilidades de la telenovela nacional,
es renester, considerar las aportaciones gue numeroscs investigadores sociales
(20), especialmente norteamericanos, han hecho sobre los medios masivos de
commicacién. A grosse modo, los estudios scbre los motivos due mueven a las
personas a escoger determinados contenides con respecto a oftros, concluyen lo
siguiente.

l.~ Las razones por las cuales la gente escoge un determinado medic y dentro de
éste equis contenido son fundamentalmente el entretenimiento, la adquisicidn de
informacién y 1a evasidén. Sin Guda, el entretenimiento ocupa el primer lugar y
la evasidn estd mis vinculada a personas gue poseen algin tipo de patologia
(Rubin).

2.~ El1 perfil demogrifico (escolaridad, sexo, edad, nivel socioecondmico, ete.)
y el psicogrifico (valores, hdbitos, costumbres, etc.) de la gente influye
determinantemente en la preferencia por ciertos programas {Webster y Wakshlag).

3.- A pesar del perfil psicogrdfico y demogrdfico, la situacidn particular en la
gue se halle la persona en el momento de exponerse a un contenido y al estado
emocional por el gue atraviesa (tristeza, aleyria, angustia, enojo, etc.)
influyen de manera significativa en su eleccién. (Zilmann y Bryant).

4.- Se presenta un cierto circulo vicioso entre atraccién, exposicién y afectos.

5.- Las personas gustan de leer, oir y ver contenidos gue van de acuerdo a sus
motivaciones, creencias, puntos de wvista, valores y gustos y evita los mensajes
gue sean contrarios a ellos (atkin).

6.- Una vez que se ha decidido ver determinado programa & canal, existe una aita
probabilidad de que se sigan viendo generando, asi una cjerta lealtad a ellos.
Esto se debe a que tales contenidos son acordes a las motivaciones, valores,
gustos e intersses de esa persona {CGunter).



R

Bno osuma, ta o exposicion o los medios se o daoen tuncion de gue ol contenido sea
: FAR
acorde a nuestros  valores, intereses y gustos y estard influido (para su
R . \ . FR . . P
eleccién) por ol pertil psicoyrafico, demoyrafico, situacion y estado de dnimeo.

De tal modo, que la audiencia no debe ser entendida come una masa amorfa a la
cual se bombardea inmisericordemente de mensajes destinados a manipularlo sine
comprenderse en su heterogeneidad y poder de decisidn.

Las telenovelas mexicanas al formar parte de una estructura "medio masive de
comunicacién" poseen la funcidn fundamental de garantizar audiencias mediante la
identificacién c¢lara del mensaje y 1la proyeccidn de formas compatibles con su
manera de interpretar el mundo.

ILa identificacién del mensaje se da a dos niveles: por un lado, se refiere a
su comprensibilidad como tal y, por el otro, a cobrar sentido y significado
dentro del universo idecldgico del espectador.

La comprensidn dependerd de gque el lenguaje utilizado sea plenamente conccido
por el piblico a quien se dirige el mensaje, de gue el manejc visual halle
correspondencia con 10 enunciado y con los referentes significatives del
espectader, de gue la propuesta ya sea artistica & discursiva sea clara & si
reviste un mayor nivel de complejidad aporte elementos & indicadores necesarios
para su comprensidn, de gue el discurso sea susceptible de llegar con 1os medios
técnicos posibles y de que genere interés gue lleve al auditorio a garantizar
la continuidad de su recepcidén.

Para Jue un mensaje adguiera sentido en cuante al contenido, es menester, que
le hable de realidades (en sus distintos niveles) que, en cierta manera, le sean
cercanas ya sea porque le interese conocerlas & porgue lo enunciado es
susceptible de articularse con su universo de significados va existentes en el
receptor. Sin embargo, cuando el espectador no cuenta con indicadores previos,
el discurso es susceptible de ser entendido en tanto el individuo cuenta dentro
de su bagaje histdérico, individuwal, cultural, social, valorative & aspiracional
con elementos abiertos & capaces de poner en relacidn la nueva informacién con
lo ya conocido, ya sea para su aceptacién O desecho. La capacidad de adquirir
significado de la telenovela se fundamenta en el hecho de gue el microcosmos
presentade en la pantalla es retrato 9 se ha alimentado del micro y macrocosmos
individual. Esto es, la telenovela al recuperar los valores, ideologias,
caracteristicas, inquietudes, suefios, temores, preocupaciones, ideales ¥
defectos del mexicano, retoma un universo previamente estructurado que hara
posible su comprensidn, adhesién, disfrute, proyeccién & identificacién.

Al recuperar y mostrar la estructura arquetipica y el llenado social que de
ellos hace el mexicano, el adquirir significado ofrece dos vias posibles:
colectiva e individual.

El hecho de adquirir sentide para el espectador no se queda s6lo a un nivel
racional, ez decir, aungue el receptor haga una evaluacidn (de mayor & menor
profundidad), al estar referido el discurso a un universc cercano {emccicnes,
valores, aspiraciones), es mis factible que no quede s6lo en racionalizacién
sino traspase las fronteras hacia lo emocional. No olvidemos que la telencvela
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es un enbretenimionto de cardeter Mdico, es decin, o parkicipante sabao que
Ypuede  dejarse llevar”  ya gue pucde perar ol prooeso en ol momento que 1o
decida. sin cmbaryo,  wste  autopermiso  pdra dnvolucrdrse  rogquiere un
debilitamiente 40 las  barreras  racionales  pormitiendoe el libre accionar
proyectivo-identificatorio vy, consecuentemente, la reaccidn recepbora més gue
razonada serd emotiva. E1 hecho de someter a cierte grade de analisis 1o que
estamos presenciandc en la pantalla implica una no separacidén total de tal
realidad, es decir, aupgue juzguemos que tal accidn es ildyica, absurda o
eguivocada todavia estamos, hasta cierto punto, involucrados en esa realidad
artificial yz gue discutimos & nos referimos 2 ella sin guitarle completamente
su cardcter de real.

La telenovela reviste particularidades materiales, psicoldgicas e histéricas
de la sociedad que las crea, de tal suerte, que el discurso gue puede asumir
resgos ejemplares encuentra en el auditorio un universo previamente estructurado
con el cual engarza. Al nacer como vehiculo de entretenimiento condicionado por
su estrecha dependencia con los anunciantes, la telenovela mexicana ha seguideo
férmalas que garantizan su aceptacidén y, pPOr tanto, su permanencia. Para
garantizar su no limitacidn, por los aparatos de censura existentes, se mueve
dentro de marcos claramente definidos gque ne contravengan las disposiciones
oficiales y asi conservar la concesidn ctorgada gubernamentalmente de los
canales de televisidn. De esta forma, la telenovela aunque pueda presentar
situaciones de conflicto estructural relativas a nuestra sociedad, las soslaya v
exalta la posibilidad de sclucién del conflicto a través de los medios
existentes institucicnalizados © no.

En tanto su caracter de entretenimiento, la telenovela mexicana no constituye
para el espectador f{en tanto no la busca para eso) una fuente de elementos para
la refiexidn, discusién y andlisis de las problemiticas sociales estructurales &
coyunturales. Es decir, la telenovela se busca como medio a través del cual
salir de la realidad no para regresar a ella de forma activa.

Hasta hace poco en México las telenovelas eran sdlo producidas por Televisa;
la falta de competencia -sobre todo por que las extranjeras eran trajidas por la
misma empresa- ha determinado gue tales productos no hayan hecho una exploracién
necesaria de nuevas férmulas. Efectivamente productores, directores y escritores
han transitado diversos caminos con el género, empero, al ser un producto
empresarial y no personal, se ha tenido que cefiir a ciertas directrices. la
falta de competencia real ha limitado la superacién de patrones establecidos vy,
con mas razdn si han funcionado (a2 nivel audiencia) a 1o largo del tiempe. La
exigencia del plblico se ha visto, asi, coartada ya que al no tener puntos de
comparacidén dentro del mismo género, asume gqueé lo que se le ha acostumbrado a
ver es lo que existe. En el caso de las exigencias de ciertos sectores, al no
verse satisfechas con 1o existente, han elegido otras opcicnes que la misma
empresa ha dado.

Un pais del Tercer Mundo genera empresas de Tercer Mundo y pese a gue
Televisa se ha caracterizado por un gran empuje empresarial, gastos
significativos en insumos y adelantos teconoldgicos, una poiitica agresiva de
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internacional izacidn de sus  productos, ol armado de un grupo cupresarial gue no
intuye s56lo o la telovisidn, no ha logrodo oscoper o sus condicionantos
histOricas. Surge al ampare de un Estado que on ese momento no contaba con los
recursos necesarios para crear una industria de la televisién pero que, sin
embargo, sistemidticamente ha apoyado a los inversionistas privados de este
medio; establece particulares relaciones con el Jefe del Ejecutivo en turno al
gue apoya a travée de la difusidn de sus actividades, no sdlo con tiempo fiscal
(21} sino con la 1linea de sus noticieros; cuando ha sufrido atagues
-especialmente ¢on Luis Echeverria (22)- bha salido fortalecide de ellos; ha
crecido paralelamente al Ustado Mexicano y ha caido en los mismos vicios; se ha
constituido como un centro importante de poder estableciendo alianzas, prebendas
e intercambios; cuando se ha visto amenazada ha recurride a su poder para
gyarantizar su supervivencia; ha cedido y apoyade Lla linea gubernamental para
mantener sus concesicnes Yy, tras 10s serios resguebrajamientos politicos y
econfmicos nacionales ha empezado a buscar nuevas alianzas. Ante tal maridaje
del Estado Mexicano y Televisa (y antes Telesistema Mexicano), la televisora
para evitar conflictos, enfrentamientos & sanciones, ha optado por crear y
difundir una programacién integradora y justificadora del estado de cosas. Y la
telenovela es una de las miximas expresicnes de esta situacidn.

la falta de verdaderas opciones alternas televisivas, ha permitide que la
telenovela siga manteniendo un lugar importante en el gusto del piblico
mayoritario. Aungue efectivamente existan canales culturales, €stos tienen un
alcance restringide y no han conseguido formular una propuesta cultural gque se
aleje de la solemnidad y sea atractiva para grandes audiencias.

Frecuentemente la telenovela nacional ha sido criticada como un producto
cbsoleto, tonte, poco imaginative, de minima calidad, conservador, retrdgrado y
estupidizador, no obstante, es importante preguntarse (por qué es asi?. Si se
supche que es todo lo anteriocr :por qué sigue consumiéndose?.

En primer lugar, 1la oferta televisiva existente tiene patrones bastante
establecidos y rentables. Los canales culturzles, como se menciond antes, no han
dado c¢on una férmula lo suficientemente atractiva para constituirse en una
competencia efectiva. Aunque Televisién Azteca ha decidido entablar batalla lo
ha hecho en 1los mismos términos, es decir, se ha convertido en una copia de la
programacién vieja y actual de Televisa, de tal modo, que la competencia no se
fundamenta en la propuesta de una opcidén novedosa. Ademds, los sistemas de
televizidn restringida, pese 2 gue hen aumentade su penetracifm, al tener mn
costo (renta, instalacidén, pago por evento) no son una alternativa viable para
el plblice mayoritario cuyo poder adquisitivo ha disminuido sisteméticamente.

En segundo lugar, la férmula de la telenovela en virtud de que recupera y
retrata patrones culturales y de accién, wma estructura valorative ¥y
asplracional asi como ideologias y el deber ser (de roles, comportamientos,
valores, etc.,] comunes a un amplic sector poblacional, es susceptible de
interesar a ellos y establecer articulaciones con su bagaje culturai-social, de
tal manera, que facilita la identificacidn y proyeccidn.
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BN beroer ugar, Yas opoiones deoontrebonimionto y relacionadas con ol ocio,
por 1o goeneral, tienen un costo -—gue de unos atiod o la fochda- ha sufrido
incrementos considerables gue los dlejan de los bolsillos de grandes sectores
sociales. La  lelevisidén y, particularmente la  telencvela, se ve come  un
entretenimiento  gratuito ya gue, salve el pago de la eneryia eléctrica, no
percibimos que estamos invirtiendo en ella de forma indirecta al comprar los
articulos en cuyo precio se incluye un porcentaje destinado a la publicidad y
que serd, en consecuencia, el yue pague las telenovelas.

En cuarto lugar, la telenovela mexicana tradicionalmente ha estade diriyida a
la mujer de clase media y baja gue, dadas sus actividades, cuenta 6 contaba con
el tiempo libre suficiente para verlas & podria hecerlo mientras cumplia con las
tareas del hogar. En la actualidad, el mercade de trabajo ha visto engrosar sus
filas con un creciente nimero de mujeres. Sin embargo, en muchos lugares y
estratos el trabajo realizado por las féminas se desarrolla dentro del hogyar, es
decir, aungue efectivamente generen ingresos muchas de las actividades laborales
pueden 1llevarse a capo dentro de la c¢asa O al estar vinculadas a 1a economia
subterrdnea el tiempo destinado a la venta & manufactura de los productos puede
coordinarse, de tal forma, que siguen siendo un piblico significativo de estos
programas.

Fn quinto lugar, hay que tomar en consideracidén al plblice infantil. Aungue
existen en otros canales programacién dirigida a ellos, las telenovelas (desde
hace afios) han tomado a este sector en cuenta. Ademds, es comin que 1os pequelios
vean las telenovelas $i alguien m3s en la casa las ve. De este modo, varias
generaciones (especialmente del sexo femenino) han sido entrenadas en el gusto
POr estos programas.

En sexto lugar, una situvacidn que ton frecuenciz sucede es que uno 0 varios
miembros de 1a familia sean plblico habitual de las telenovelas y otros
integrantes, en tante se ven obligados {porque sdlo hay un televisor en casa) a
verlas acaban interesdndose en la historia y la siguen pero ya por gusto 6 per
decisidn propia.

En séptimo lugar, la estructura arguetipica se convierte en un elemento
alterno de atencidén (no consciente) que genera identificacién con lo gue sucede
en la pantalla, esto es, engarza con la psigue del espectador haciendo que la
telenovela adquiera significado para é1.

En octavo lugar, la telenovela constituye un discurso de limitada complejidad
gue no reguiere que el auditoric cuente con un alto nivel de escolaridad 8
cultural para comprenderla. Es un discurso digerido y digerible que no implica
gran esfuerzo mental para entenderlo. De tal modo, gue se constituye en una
opcidn cémoda de entretenimiento.

En noveno lugar, la estructura melodramatica estd planeada y planteada de tal
modo que con el manejo de situaciones limite, de climax, de suspenso y dirigida
2 las emociones, hace que el espectador se "pigue" con la historia y decida
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continuar vidéndola por periodos mis & menos prolongoedos, dentro de ion cuales se
ponen on juoge (una y obra ves)  tales punktos de abracecidn para garantivar 1a
lidelidad del auditorio.

En décime lugar, las telenovelas mexicanas cuentan con toda una estructuta
wercadotéonica que, a través de  la  publicidad, en distintos wmedios, 1la
retroalimentacién via programas y revistas de espectdculos, las promociones
ligadas a ellas (concursos, premio}, la interaccién creciente con el piblico
(Internet, correo de voz, encuestas), el apoyo radiofdnico y-o televisivo de las
cancicnes tewa, la utilizacidn de un "sistema de estrellas", etc., la convierten
en un producto deseable a los consumidores.

La exportacidn exitosa de la telenovela nacional, en su condicidn de negocio
y difusién de patrones ideoldgicos, se explica a través de los arquetipos que
sen universales y flexibles al entendimientc de una colectividad. Retomando 1a
cuestidn, cabe apuntar que el llenado social que el mexicano hace de los
arguetipos encuentra similitudes con otros paises, principalmente de
Latincamérica en virtud de los paralelismos en sus correspondientes desarrolios
histdéricos. Pese a las particularidades idiosincriticas de tales naciones es
posible encontrar similitudes en cuanto a patrones culturales, estructura

cultural, roles, necesidades, limitaciones, inguietudes, contradicciones,
situaciones econdmicas y sociales, desarrollo de fuerzas productivas, niveles
educativos que permiten que el 1llenade social del arguetipe tenga

caracteristicas comunes en todos elles y con Méxice. De tal suerte, que el
engarce arquetipico es viable en funcién de su existenciz general asi como de su
particularizacion nacional.

las similitudes arriba mencicnadas hacen wviable gue la telenovela mexicana
también sea una copia (en mayor & menor grado) de las realidades especificas de
ellos. De tal modo, que el discurso ideoldgico encuentre puntos de articulacidn
con las concepciones de 1o posible y lo imposikle; de lo buene, <orrecto, justo,
bellc deseable y sus centrarios; de la forma como se entiende y se percibe la
sociedad, los sexos, las relaciones, los roles, los sentimientos v,
particularmente, el amor, en los individuos que habitan el continente y, con sus
salvedades ({material e histdricamente determinadas), con los paises de otros
continentes.

En tanto que existen paralelismos en el llenado social del arguetipo,
valores, ideclogias ¥y concepciones del amoy, podemos concluir gue el amor
arquetipico mexicano encontrard, asimismo, similitudes con el amor arquetipico
de otros paises. Bajo esta lirea de razonamiento la telenovela mexicana es
susceptible de tomar tawbién sentido para otras naciones en funcién del
paralelismo en cuanto a la conformacidn de su amor arquetipico.

Por supuesto, no podemos ignorar el Ilugar Gue las telenovelas ocupan en la
programacidn latinoamericana, sitio que se debe a2 que Televisa posee canales de
Televisidn en Venezuela, Chile, Brasil., Perl v Argentinaz, ademds de que las
capacidades y nivel de produccidn latincamericana, salvo en contados casos, no
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s compara #l de Moxico, do o tal manert, gue las telongvelas mexicanas son oun
producto  de mayor calided ¥ quo resulta mds barato  comprar depochos de
Lransmisidén gue producitlas.

Luropa constituye un oS0 singular en cuunto a  la  aceplacidn de  lag
telenovelas mexicanas (23). En  Eurcpa existe una  produccidn televisiva
importante (scbre todo en el oeste) en la quoe ocupan un lugar siynificativo los
teledramas, SOlo gue éstos s¢ emparentan mds con la estructura de las series
norteamericanas ya gue, al igual gque éstas, no tienen un fin determinade de
antemano, los espisodics concluyen una anécdota completa y no acosStumbran guedar
a la mitad (salvo en miniseries), ademds de la variacidn de horarios y el
intercalamiento de las anécdotas dandole, por momentos, a cada una el papel de
principal. Sin embargo, pese a la competencia fuerte que significan estas series
europeas, la telenovela mexicana y latincamericana ha encontrado una acogida
positiva en el plblice. Esto puede deberse a varias razones. Por un lado, gue su
consumo  esté en funcidn de su consideracidn como un producto folk, exdtico, gue
resulta novedoso y curioso para el pUblico europec. Asimismo, Europa (en tanto
que es cuna del melodrama) Cuenta con una tradicién y desarrcolic melodramitico
importante, es decir, estan ampliamente entrenados en €1. Tras .a caida del Muro
de Berlin, 10S paises del Este tuvieron acceso a una oferta televisiva diferente
dentro de la cual Llas telenovelas estaban incliuidas. De igual modo, 1a
telenovela para el eurcpeo ante ia tendencia "...a la ocultacidn vergonzante de
las emociones, a las gue se condena 2 Su enclaustramiento en los dominios més
privados e incomunicables... Los culebrones nos muestran gue al menos hay un
sitio, la pequefla pantalla, en gue existe la exteriorizacidn libre de los
afectos, la posibilidad, ni que sea por la mediacidn de perscnajes postizos, de
gue los seres humanes den rienda suelta, sin restricciones ni pudor, a
exteriorizar sus conmociones afectivas. Su misidén, en el campo de la produccidn
significativa, es la de constituirse en una suerte de protesis yue compense una
ya crénica insuficiencia de lo real..." (24)

4.3.3 FUNCICNES DE LA TELENOVELA MEXICANA

Cuando pensamos en las fuhciones ¢que cumple la telenovela mexicana debemos
tener presentes varias cuestiones. Las diversas funciones gue desempelia no son
todas intencicnales por parte de productores, directores, anunciantes y
televisora que las transmite, de hecho, es probable que no todos ellos se hayan
efectivamente preocupado por averiguar todes los efectos de elilas. Alge muy
importante es gue tales funciones no son exclusivas de la telenovela, podemos
encontrarlas en otros organismos, instituciones & procesos sociales. Las
funcicnes de la telenovela, asimismo, deben entenderse en interrelacidén con
instituciones, ideologias, estructura valorativa y aspiracional, estructura
social asi como los diferentes dispositivos para el control social, es decir, la
telenovela puede realizar tales funciones si y solo si se halla en interrelacidn
con tales mecanismos y discursos. La pertinencia gue encuentran los individuos
en su discurso responde & gue éstoS cuentan con marcos referenciales para
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dotarios  de o sentido  d, siooson informaciones  Hhicvas, artieidarian con 1oy
roferonbaoen con Lod gue cuentd Lo persona y e, obviamento, son e cardeter
individual, colective ¢ histdrice. Asimismo, lay fuanciomes s cumplen a nivel
soclal y arquetipico, es decir, pueden revestir raugos de uno, otre & anbos. Bn
sintesis, tales funciones pueden cumplirse en virtud de gncontrarse inmersas o
interrelacionadas dentro de la estructura sogial vy cutural nacional (sin por
ello, significar que no sean susceptibles de cumplir alguna{s) de esas
funcicnes en los paises en los gue se transmiten).

Las funciones que cumple la telenovela mexicana son:

1.- Garantizar audiencias mediante la identificacién clara del mensaje y la
proyeccidn de formas compatibles con su forma de interpretar el mundo.

Esto se refiere a3 que el mensaje transmitido debe tener la claridad
suficiente para su comprensidn, ya sea a nivel discurso & que el individuo
cuente con refergntes propios para articularlo. Bl discurso se aceptari de una
manera mas fdcil y eficiente si encuentra paralelismos en los valores,
aspiraciones, ideologias y expectativas del telespectador, en caso de ser
contraric a ella tenderd a ser evitado y desechado. Asimismo, la comprensidn se
relacionarié con el llepado social del arquetipo, con el amor arquetipice y con
105 mecanismos que la persona congidere viables para buscar y conseguir la Unidn
de Contrarios, la blisqueda de la Totalidad y el proceso de individuacién.

2.- Estructurar una versién del mundc iddnea a los intereses de gquienes las
hacen, las patrocinan, las transmiten y las disfrutan.

De este modo, las telenovelas se crean para garantizar zudiencias para leos
anunciantes que repercuten en la capacidad econdmica de la televisora guien, a
su vez, difundird mensajes de corte integrador para asegurar la concesidn de sus
canales. En cuanto a gquienes las disfrutan, se hardn telenovelas que resulten
atractivas y no confronten de manera directa sus valores, ideologias, llenado
social de arquetipos y creencias (para evitar que dejen de verlas), sobre todo,
s Dbuscar® gque sean acordes a 10S sectores gue constituyen su piiblico
mayoritario.

3.~ Reforzar la integracifn estructural mediante la exaltacidén y sancién de
valores, ideologias, aspiraciones y conductas, asi como de los medios adecuados
para su obtencidn y canalizacidn.

La telenovela, a través de 1a tipificacién de personajes vy Jlos
comportamientos de ellos, plantea una visidn del mundo en la que determinados
valores, cualidades y conductas sge perfilan come las correctas y, su
contraparte, como errdneas. EL triunfo de la virtud caracteristico constituiria
una especie de moraleja sobre lc expuesto: lo correcto vence y lo incorrecto
sufre la derrcta.



Con nuoparbieatar vision del conlliele expone y refrende conslantemenbe 1as
vias o itnstiluciones adecuadas para suopesotuceion, Tas il -por supuesLo- son
aeoordes o Tas quee exaston on nuestra socicdoad y, consecuentemenbo, funcionales a
Ta intogracion y pormanencia del sistema.

4.~ Ligodo al punto anterior, 14 telenovela refuerza el deber ser social.

A kravés de la pipificacidn se convierte en un relfrende a 16 gque la sociedad
considera que “deben ser” logs valores, roles, conductas y aspiraciones. Por
medic de su cardeter melodramdtico, tal deber acaba considerandose el camiho
adecuado cuando no el dnico para el adecuado funcionamiento de la colectividad.

Memds, a2l estar  ligada a un deber ser scelal, la telenovela asume un
cardcter aspiracional.

El deber ser también se liga a las vias adecuadas (seydn esta sociedad) para
cumplir el proceso de individuacién y blsgueda de la Totalidad, asi como para
identificar los sucesos comprendidos dentro de los ritos de inicliaeidn. al
reflejar el grupo social en torno al cual llenamos nuestros arguetipos, refrenda
y sanciona tal llenado social asi como tipos de personalidad.

5.~ Funciona a manera de vdlvula de escape a algunas tensiones sociales.

Al estar su recepcién vinculada a procesos de identificacidn y proyeccidn
permite que, a través de la vivencia vicaria, el espectador sienta que en cierto
modo vive el triunfo de los buenos consus consecuentes recompensas. Relacionado
a ello, hay que considerar que como discurso justificador de un estado de cosas
dard al telespectador "razones" por las cuales no ha conseguido la movilidad
vertical deseada, a la vez, que le permite percatarse de las "bondades" de la
movilidad  Thorizontal & la permanencia en un mismo estrato. Al evidenciar los
conflictos nacidos de la incapacidad de desempefiar adecuadamente todos los roles
gque le corresponden, también planteard la normatividad & elementos gue permiten
disminuir la ansiedad de tal incompatibilidad de papeles. Al exgoner el
conflicto como originado por individuos més gue por causas estructurales,
procura una visidn del mundo que el espectador puede llegar a utilizar en su
vida diaria.

A nivel arquetipico, funciona como liberadora de energia psiguica frustrada
(a través de la identificacién y la proyeccidén) por los escollos a los que se
enfrenta en nuestra sociedad el proceso de individuacidén y la bisgueda de la
Totalidad. A través de la telenovela podemos convivir con agquellos rasgos de
nuestra Scmbra que en condiciones normales evitamos, de tal mode, que se
convierte en una descarga eneryética de la Sombra al entrar en contacto con ella
sin que el Ege tenga que pagar consecuencias.

6.— Funcién econdmica-comercial.

Ya hemos explicade ampliamente la relacién existente entre anunciantes y
televisora. La telenovela hace viable por medio de los espacics dedicados a



publicidad  don cosas, e un lade, s mantemmicnto on victod de 1os ingreson
porcibidoes  por 1a venla de tiempo-aire y, por ol obro, redaliza una funeidn
coeondmicd  al  gresentar ol auditorio wnag game de productos existontes onoel
mercado  asi como las diversas promocionos ligadas a ollos, con ¢l objetivo de
incrementar sus ventas, gonorar una imagen nueva de éstos, mejorar la imagen de
marca O de recordatorio de su cxistencia.

.- Funeidn educativa a nivel social y arquetipico.

Al manifestar y presentar una serie de valores, aspiraciones y conductas
consideradas como correctas & buenas (funcionales) asi como algunas consideradas
erréneas & malas (disfuncionales, desintegradoras), expohner wn mend de
comportamientos y actitudes a tomar en distintas situaciones (hipotéticas pero
posibles), a la vez, que muestra 1o que la sociedad considora que deben ser los
papeles, valores, expectativas y aspiraciones de sus miembros, la telenovela se
constituye en un discurso educativo gue por medic de la exaltacidén & la sancidn
contribuye a preparar a los sujetcs para un adecuade desenvolvimiento social
tendiente a la permanencia del sistema.

A nivel arguetipico cumple la misma funcidn al aportar los caminos y formas
adecuadas del llenamiento social de arquetipos asi como del proceso de
individuacidn.

Esta funcién educativa abarca también 1a importante 4rea de las relaciones
afectivas al mostrar una manera de amar y relacionarse como la adecuada para los
honbres y mujeres en la que el amor romantico es marcado como el apropiado &
ideal.

Ia funcifén educativa de la telenovela no entra en contraposicién con el
Estado ni con los valores y creencias mis arraigados en nuestra sociedad.

-

8.- Modificacién 6 creacidén de valores y patrones de comportamiento.

Este es el casc de la telenovela de contenido social que se orienta a la
modificacién & refuerzo de determinados valores y conductas que tienen un
importante efecto ¥y necesidad social come 10 es la aifabetizacidn, concientizar
sobre el problems de los nifios de la calle, promover la planificacidn familiar,
los derechos de los nifilos, la unidén familiar, la salud pilblica & hacer
comprender a la poblacidn en gque consiste realmente la enfermedad del
alcohclismo. FPor Supuesto, tal deseo de influir en el piblice se da dentro de
los mérgenes institucionales existentes, el conflicto implicito se soslaya al
presentarlic como individual y siempre susceptible de ser resuelto por los
caminos existentes y las propuestas ho confrontan a las gubernamentales, de tal
modo, gue sirve de discurso integrador que favorece la estabilidad bajo una
concepeidn de cambic paulatine.

Al referirse a conductas sociales, por ende, también se refiere al llenado
social  del arguetipo asi como del planteamiento de nuevas opciones (no



rovolnciondriag)  pare ol adecusto  procesoy cde dndividuacion asi como de
modiMieaciones en las pruchas do los ritos de indctacido.

9.- Contribuye al proceso do socializacion de lou niiws.

Tomemos en cuenta gue la guinta parte de la audiencia de telenovelas estd
constituida por nifios de 4 a 12 afios de edad (ver cuadro de distribucidn de
audiencia por edades), razdn por la cual puede considerarse come una fuente de
mansajes relevantes para este sector, no s6le a nivel de telenovelas dirigidas
especificamente a ellos sino también aguellas hechas para otras edades pere que,
sin embargo, son vistas por los pegquenos y los prepiberes.

La telenovela expone un universo valorativo, ideoldyico y conductual gue
mucstra a los nifios un panorama aceptade socialmente (y familiarmente, dade que
la familia exhibe su acuerde al permitirle exponerse a &l) el cual le aporta
elementos significativos y (tiles para su desenvolvimiento social actual y
Futuro; le da indicadores para la comprensién de la conducta ajena y su
catalogamientc en buena & mala; le ensefia los caminos adecuados para la
resolucidén  de conflictos; 1@ alecciona en valores y conductas; le otorga
elementos para el llenado sccial de sus arquetipos asf como para su proceso de
individuacién (clave en este momento existencial); le indica las consecuencias
de poseer valores & desempefiar actos incorrectos (disfuncionales); le instruye
en el modo en gue deben manifestarse las relaciones afectivo-amorosas; le
refuerza O empieza =z aportarle datos para el aprendizaje y uso de estereotipos;
le permite ver la gama de roles, aspiraciones y expectativas que le corresponden
& corresponderin; empieza 2 asumir como habitual una forma de entretenimiento;
se entrena en la relacién que debe tener con 1los medios masivos (especialmente
la televisidn); realiza una forma especial de aprendizaje en virtud de la
diferenciacién (segin la edad) que pueda establecer entre 1¢ real y lo ficticio,
etc.

Por supuesto, tal aprendizaje en virtud de gue es social guardard, asimismo,
una estrecha interrelacidn con la estructura arguetipica del menor, cuestidn de
singular importancia al ser la nifiez el momento clave para el llenado social del
arguetipo vy 1z adquisicidn de vias socialmente adecuadas para el cumplimiento de
su procesc de individuacidn.

10.—- Entretenimiento.

Esta es una importantisima funcidn ya gue, como vimos con anterioridad, el
entretenimientc es la razdn nimero uno por laz cual l1la gente se acerda y se
expone a los contenidos de los medios masivos de difusidn. El entretenimiento
(de la naturaleza que sea) es una necesidad humana y la gente cuenta con el
derecho de escoger comd gastar sSu tiempo. La telenovela se convierte en una
buena opcién ya que su costo es minimo (aparentemente), no implica para el
piblice un gran esfuerzc, no requiere transportarse, es apta para todas las
edades (dependiendo del horario), puede generar un aprendizaje incidental {(que
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Crac soliclaceion o yuien 1o obtivne), no confronta (dopendiendo del sector) Les
vialores, qunbo o inlereses de le audiencia, amén de o servie como uang espocico de
gatarsis al peromitirnos vivie proyectivae ¢ identificatoriemente situaciones
ajenas y 1cjanas o hosotros y, on funcidn de su duracidn y variedad {(dentro de
la barra do telenovelas), convertirse en un entretenimicente variado.

1.~ Plantear un discurso acorde y no de confrontacion a los intereses Yy
objetivos del Estado Mexicano.

La telovisidn mexicana se mueve dentro de un marco juridico de concesidn, es
decir, el FEstade da a la empresa el dereche de realizar sus actividades, siempre
y cuando, cumpla con  determinados reguisitos y  deberes. Por tanto, la
programacidn producida y transmitida (a priori) debe de moverse dentro de
ciertos limites y marcos. Por ejemple: otorgar tiempo [iscal {12.5% del tiempo
de transmisidn), los mensajes no deben ser ofensivos a la moral plblica, las
bebidas alcchdlicas con 20° Gay Tussac & mds s6lo podrin anunciarse a partir de
las 22:00 horas, etc.

El discurso de la telenovela serd reforzador y justificador del sistema.
promoviendc su estabilidad y permanencia, y describiendo el conflicto como
gradual vy tendiente a la integracidn. Ademis, de mostrar cque las vias
institucionales para la consecucidén de fines son las iddneas.

12.- Funcién "mitoldgica".

EL concepto mito lo useremos un tanto libremente al ne clrcunscribirleo a un
terreno netamente religioso; lo entenderemos como "...una forma de dar sentido
al munde gue nc 1o tiene. Los mitos son patrones narrativos gue dan significado
a nuestra existencia." (25) y son necesarios para salvar la distancia existente
entre nuestra identidad personal y |Dbioldgica, al constituir 1la
autointerpretacién de nuestra identidad con el mundo exterior. El mito siempre
lleva en su interior los wvalores de la sociedad que lo origina y es, asimismo,
un patrdn arquetipico. las aportaciones bisicas qgue nos hace el mito son:
conferir un sentido de iderntidad peronal, dar un sentido de comunidad, afianzar
nuestros valores morales y enfrentarnos al misterio de la creacidn.

La telenovela mexicana (interrelacionada con instituciones, ideologias,
sistema cultural, etec.) al responder a la preguntz (guién soy yo? a través de la
presentacién de una galeria de personajes en los cuales identificarnos y-o
proyectarnos, da y reproduce elementos gue refuerzan el sentide de identidad
personal. Al presentar y manifestar rasgos caracteristicos del mexicano tanto
como valores tradicicnales y arraigados ceadyuva a un sentido de comunidad, al
tiempo ¢ue refuerza nuestros valores morales. Contribuye por medio de un
discurso explicative del mundoe a enfrentarnos al misteric de la creacidn, no
sdlo de nuestro universc sino de la creacidn cientifica, la aspiracidn artistica
y demds creaciones de ideas de nuestra mente. Tal funcién sdlo es viable en la
comprensién interrelacionada y dinfmica de la estructura.
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) 5.~ Plantea y o refuerdgs patronss ontadhicon.

La  tolonoveld rotoma canones do bolleza de nuestra sociedad, oleones gue
son reales y aspiracionales. Al scor los protagdnicos (reprosentanles del bien)
quienes poscen  las caracteristicns consideradas como belias costablecen una
conexibn entre risonomia y personalidad a alcanzar gue, ©n ocasiones, parcce
que Tuese indisoluble. Y a través do los villanos se marca que la helleza
(cuando lo son} no es sindniwo de una forma de ser adecuada, de tal wodo, que
el espectador no sienta molestia por su propilo aspecto (isico.

14.~ Exaltacidén de una concepcidn idealista del amer.

Bsta elevacidn idealista del amor ¢ue se concreta especiiicamente en el
amor romantico  responde a  que  tal concepcidn  forma parte de nuestra
idiosincrasia mexicana. Es decir, la ralz indigena propugnaba por una blsjueda
del eguilibric con el cosmos asi como por una inferior importancia del hombre
ante procesos gue van mas alld de &1 y, la influencia espafiola, planteaba
ciertamente una superioridad divina Jgue era utilizada para justificar los
excesos humanos en aras de motivos politicos y econdmicos; asimismo adolecia de
una concepcidén del amor con rasgos cortesancs gue permeaba mis los conceptos
¢gue la prictica. Ambas vertientes, dieron nacimiente a 10 mexicanc y debemos
comprenderlas en un sentido de ideal vy sentimientos. Para el mexicano, el amor
romantice (come aspiracidén) es parte de su vida y encuentra sentido vy
pertinenciz en tanto aporta esperanza para enfrentar la adversidad.

4.3.4 LA TELENOVELA MEXICHNZA (REALMENTE BANMALIZA LA REALIDAD?

Partamos de lo basico, banal significa trivial, insignificante, de poco
relieve o importancia. &gui es necesaric establecer una diferenciacién de nivel
en cuantc a la telengvela, debemos comprenderla en un plano bisico referido a
los temas que aborda as{ como en la forma en gue retoma vy desarrolla tales
tdpicos, para ver en cuil de estos niveles se encuentra la banalizacidn.

En cuanto a lo bAsico & contenido en si misme éste no es, de ninJjuna manera,
trivial ya que se refiere y manifiesta las preccupaciones principales del
hombre, sus pasicnes, sus miedos, su naturaleza y, en este sentido, no pusde
ser irrelevante.

Fecuperando el espiritu shakespereano, las telencvelas en su contenido
bdsico hablan de las emociones fundamentaleS: el amor <omo &n "ROmMeO ¥
Julieta", los celos ¥y el odio al igual que "Otelo", la venganza COmMO en
"Hamlet", la lucha por el poder de “Macbeth", el engafio al iqual gue "El rey
Lear", la desgracia del poder vy la envidia andlogo a "Ricardo TII", el heroismo
paralelc a "Enrigue V", la justicia en "Julio César", el cortejo como en "Nada
es para tanto", la fantasia y los sueflos como en "Suefio de una noche de
verano”, el humor al igual que "Las alegres comadres de Windsor" 4 la
fetichizacidn del dinero de "El mercader de Venecia".
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El susbraleo do la tolenovels mexicand ademds e roferiese o lab pdsiones y
criociones Tundamontales det hombre retomd tambicn las  grandes progqunbas: ggud
soy? odu dénde vengo? y  dhacla dénde me dirijo?. e igual modo, recupera 1os
grandes  Lopicos que, de und u obra forma, han preocupado o inguictado a la
humanidad como ol sentido de la mucrte, el motor de la vida, la Camilia, la
sociedad, la religidn, las condiciones objetivas que permiten la supervivencia,
ete. Ademis los grandes valores ¢ principios aparecen en ¢lla: la jusbicia, la
libertad, la igualdad, la bellecza, cl bien, etc.

Perc ol contenido on si misme ademds inciuye dentro de si a los arquatipos,
los cuales en tankod son comunes a toda la humanidad y época no pueden resultar
hanales.

El contenido arquetipico se refiere a la presencia de cada uno de ellos asi
come a las relaciones que establecen entre si para la consecucidn del proceso de
individuacidén, la bisgueda de 1la Totalidad y los ritos de iniclacidn. El
arguetipo es recuperadc siempre en su aspecto dual: benévelo y destructor, asi
como en su rasjo caracteristico de conjugar pensamiento y emocidn.

El proceso de individuacidn, en tantoc proceso de diferenciacidn cuyo objetive
@s la particularizacidn del individuo con respecto a 1o general, es una meta y
una necesidad humana gue no puede ser evitada O soslayada so riesgo de caer en
patologias (12 discusidn sobre el grado de diferenciacién de las sociedades
primitivas no es retomado ya que la temporalidad no guarda pertinencia con la
investigacidn). (28)

La bisgueda de la Totalidad es en parte un postulado y en parte empirica y
tiende, a través dJde la Funcidén Trascendente, a buscar y conseguir una
re-evaluacidn: cde las exigencias der Si-mismo y el Ego que se cristalice en
modificaciones del individuo para una mejor adeptacién y uso de sus
potencialidades. (27)

Los ritos de iniciacién por los que debe atravesar el Héroe, también son
recuperados en la telenovela, y hacen referencia a 1la serie de prueshas gue debe
superar el Hérce para su transformacién y separacibén de la unidad originaria
familiar. Sin embargo, Jung (y he agui un aporte importante de su teoria)
considera que aunque la infancia es un tiempo clave en la conformacidn del
sujeto no es totalmente defintiva, sino que tanto el proceso de individuacidn
como la biésqueda de la Totalidad y los ritos iniciiticos son inherentes a toda
la existencia humana, es decir, el hombre no es un ser acabado sino gue se va
(rejconformando a lo largo de toda su vida sobre todo ya que las condiciones del
ciclo vital son cambiantes no s6lo por la edad del individuo sino también por
los sucesos importantes gue lo lievan a modificar ¥ preguntarse si ia forma clmo
hasta ahora ha side es la adecuada para seguir siendo en funcidén de que los
mMEreos en gue se mueve han variado. (28)

Debemos considerar tanbién dentro de este sustrato bidsico el concepto de amer
arquetipico, es decir, el procesc y acto de conferir valores que da al sujeto



daponitario tn rango < importaneis y unicidad. Tal o acto y provese valorativo e
da ey oa bravon de 1o estructora psiaqoica universal, consbituyéndose enoana
total idad  interdopendiconte, interrelacionada y on movimicnto de lo pshquico vy lo
social. Fn tanto que el amor arquebtipice sc fundamenta on Ja conforencia de
valores; retoma un cardcter bidsico del hombre, esto es, cl hombre ©s un ser
moral y sus relaciones consiyo misme, con 103 otros hombres y ol mundo asuird
este rasgo, independientemente de los contenidos que definan a 1o Gtico en cada
tiempo y lugar. Si es una totalidad interdependiente y dindmica de io psiguico y
lo social, de igual modo, es también un rasyo definitorio del hombre on tanto
que éste no es sélo ol producto de su carga genética y vivencia particular sino
que éstas se  dardn  en y estardn influidas por una sociedad especifica e
histéricament¢ determinada. En suma el amor arguetipico rescata y se rundamenta
en dos aspectos humanos Dbasicos: el ser moral y el hombre como producto
individual y colectivo.

bentro de este contenido bdsico debe tomarse en cuenta la  estructura
melodramitica que supone {en su parte mds esencial) una confrontacidn entre el
bien y el mal, la cual la encontramos en las mitologias més antiguas. Esta lucha
entre el bien y el mal no es mis que la proyeccidn del hombre de dar orden al
mundo en el que vive, de explicar y aspirar a gque ¢l orden reine sobre el caos,
de que la nada no acabe por destruir el cosmos. La lucha entre bien y mal
implica varios niveles, es decir, podemos comprenderla a un nivel cbsmico como a
un nivel social que se traslada al rango de permanencia de naciones, grupos &
individuos. Tanto bien como mal son relatives & histdricamente determinados.
Relativos dade gque dependen del punto de vista, por ejemplo, Eva al cowmer la
manzana trae como consecuencia la expulsidén del Paraiso hecho gue a simple vista
supondria un mal absoluto pero que, si 1o vemos bajo ctra perspectiva, es decir,
la del libre albedrio come condicién necesaria para el inicio de la historia
propiamente humana, podria considerarse como bueno & necesaric. En cuanto a su
determinacién histdrica, se refiere a gue los conceptos bien-mal adguieren
contenidc y significado dependiendo de las condiciones objetivas, de ahi su
variabilidad.

El triunfo del bien, caracteristico del melodrama seria, asi, la proyeccidn
de los deseos del hombre de que prevalezca el orden de cosas existente. A ésto
hay que sumar gque la telenovela genera proceso de identificacién y proyececién
que -en  tanto involucran al espectador emocionalmente- Se  espera sean
satisfactorios en funcidn & gue el individuo tienda a buscar las sensaciones
placenteras y evitar el displacer.

Basdndonos en lo expuesto, podemos concluir que el sustrato basico de 1z
telenovela nacional no es de ninguna mahera superficial ya gue toca las
emociones basicas, las grandes preguntas, las inguietudes, necesidades y
estructura arquetipica inherente al hombre.

El problema empieza cuando estos tdplcos fundamentales se desarrollan
argumentalmente, es en esta cristalizacién en personajes y situacicnes cuando lo
banal hace su aparicidn.
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Efoctivamente, la telenovela nacional cae on excesos, on 1l presenbacion de
problemiticas polares, en und rosolucion de confliclos bisicamente cnoliva y on
un armade Qe pergonajos de mayor o menor calidad. Situacion que no es yratuita.
cuando pensamos en la {orma en gue se desarrolla latclenovela debemos tener on
congideracion:

+ su estructura melodramitica

+ @5 un producto destinado al entretenimiento

+ s un producto elaborado en serie (lo que influye en niveles de calidad)

+ €1 nivel de escolaridad nacional

+ que el 20% de la audiencia es infantil

+ orientadc a audiencia heterogénea

+ nacido dentro de un marco juridice de concesién

+ debe garantizar audiencias para su mantenimiento econdmico

+ COn escasa competencia

+ producto de una empresa monopdlica

+ su discontinuidad

+ @1l 60% de la audiencia es femenina (tocard tOpicos de interds para ella y
tenderd a dar una visidn centrada en las relaciocnes afectivas, la banalizacidn

radicari en la manera como aborde estos tOpicos no en su importancia real)

+ es un producto de exportacién (agui se establece la paradoja de que si es
producto para exportar no se ponga especial atencidén en su calidad)

+ 5u base son las emocicnes
+ muestra tanto la realidad mexicana como el deber ser

La exposicién anterior no es una defensa & ultranza de los modos de hacer
telenovela, sino que son factores que deben tomarse en consideracidn para hacer
un balance objetivo del tema. La telenovela mexicana, efectivamente (v esc es
innegable) posee fallas y defectos que, por un lado, condiciona su aceptacidn y
disfrute y, por el otro, le da sus rasgos caracteristicos nacionales.

Asimismo, es pertinente aclarar gue los defectos O caracteristicas veriaran
de telenovela a telenovela, asi come podemos encontrar historias interesantes e
inteligentemente desarrolladas, podemos ver auténticos bodrios pero que, sin
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cumbargo, alcanzan biveles significabivos de audoencia, (729

AL ser un producto con seric. dirigido al entretenimicnto y melodramitico, por
ruerza, desde el momento del proceso creativo tendrd limitantes. Ademds de gue
el libreto pasa por varios filtros: supervisién literaria, edicidn literaria,
evaluacién literaria, el punto de  vista del productor, preproduccion,
produccién, 1la interpretacién que hace del texto tanto el director, el director
de escena (en foro y locacidn) y oi actor, la edicidn, postproduccién y, en
ocasiones, el iibreto se ird modificande sobre la marcha ya sea por la reaccidn
del plbiico & porgque el productor, director & la empresa lo consideren
conveniente. Por 1o general, cuando se graba una telenovela no se cuenta con
todos 1os capitulos y en caso de¢ posecrlos, pocas son las gue se graban de
inicio a fin antes de salir al aire.

Su cardcter de producto creado para ¢l entretenimiento supone que sus
contenidos no estaran fundamentalmente orientados a informar & crear conclencia
en el piblico, sobre todo, porgque el telespectador no las busca para ello. EL
auditorio espera que le cuenten una historia no gue le den un andlisis
socioldgico, psicoldgico & econdmico de ella, en caso de que ese fuera su
interés escogeria otro tipo de programas. Debemos tener en mente que una formula
que combine entretenimiento con educacidén & informacién de una forma atractiva,
no es cosa facil, ademas de que existe la creencia {errénea, por supuesto)de gue
la cultura & la informacidn debe poseer una cierta solemnidad, cémo si la manera
de expresarse fuera sindnimo de la profundidad de 1o dicho, amén (por supuesto)
de gue se considera gue cultura y educacién deben darse dentro de lugares y
tiempos determinados (escuelas, libros, documentales, etc.). EL entretenimiento
es una necesidad bédsica que coadyuva a la salud mental, lo discutible seria
entonces los medios y contenidos utilizados para cubrir tal necesidad. Es
precisamente aqui donde se encuentra la amplia discusién sobre los contenidos de
los medios masivos, ya que existen dos puntos bdsicos a considerar: uno, el
derecho de 1las personas a escoger el mweodo de entretenerse y, 4os, la
responsabilidad que deben tener los medios masivos en los mensajes que difunden.
la idea de que lo vertido en ellos debe ayudar a la educacidn de 1z poblacién
entra en conflictc con el caricter de empresa de la televiscra asi como de sus
intereses.

La heterogeneidad de pfiblico (en todo sentido) determinard que el desarrollo
argumental considere, para garantizar la mayor recepcién del mensaje, elementos
comunes & todos ellos y entre mds generalizadores sean mayor sera su
flexibilidad pero, también, mayor serd sSu  incapacidad para satisfacer
completamente la exigencia de cada sector. En tanto, mayor sea su generalizacién
menor Serd su particularizacidén, es decir, la posibilidad dJde ahondar
efectivamente en las determinantes de cada situacidn, de ahi, que los conflictos
presentados resultan superficiales en su manejo.

La telenovela mexicana retrata {en mayor & menor medida} a la sociedad
mexicana, reflejo que rescata tanto lo buenc como lo malo, las virtudes y los
defectos. Y si puede parecernos incorrecto 4 desagradable ver en la pantalla
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chica clrounstdncies como o] omeltiato al menor & 1os niveles de bumi 1 lacidn a
Tes  quir pucde 1legar tHa mujor para mantener und relacion, debomes oirar o
nuestre alrededor con honestidad vy ver que muchas de las situaciones planteadas
on  1la telenovela corresponden g nuestra roalided, nos guste O na. Se podra
argunentar gue la telenovela remeda esas realidades pero no con profundidad, de
tal modo, Que tendrd dificultad para generar conclencia que lleve a un cambio. Y
tendrian razén, hasta cierto punto, salvo gue la telenovela cuenta una historia
y presenta una psicologia de personajes y que no constituye un estudio del tipd
historia de vida. Ademds de que programas gue abundan on esta cuestidn roguieren
un mayor esfuerzo analitico—conceptual que esté hasta <ierto grado en
discordancia con el entretenimiento.

En tanto gue la telenovela muestralo gue la sociedad considera que deberian
ser los roles, valores, conductas, relaciones afectivo-amorosas, aspiraciones,
etc., establecerd una distancia con la realidad. Ademds de gue, en funcién de la
tipificacidn, tal deber asume un caracter rigido que lo aleja de una consecucidn
real. Las soluciones a los conflictos, de este modo., sdlo son dos & la adecuada
o la errdnea (sobre todo en trama principal) haciendo asi que se pierda la
multiplicidad y wvariedad de los motivos y conductas, generando entonces un
espectro limitade jue no corresponde a la realidad y, por tanto, es superficial.

la tipificacién de personajes <uant® més exacerbada sea mas se alejard de ia
realidad en tanto los persona)es serdn posesdores de cualidades casi puras;
sitvacidn gque no se halla frecuentemente en la vida diaria. En tanto tipifica
banaliza porque subsume la versatilidad y pelifacetismo de la personz a
exigencia de género.

2qui es adecuado marcar una diferencia. Tal tipificacidn tiende a ser mas
marcada en los protagdnicos v en la trama principal, aunque puede existir mayor
rigqueza y flexibilidad en las paralelas y subtramas es, la principal la que se
vende ¥ carga con el peso dramdtico y de los procesos de
identificacién-proyeccién.

Ia telenovela mexicana también posee limitados niveles histribnicos y de
desarrollc dram@tico, lo cual repercutird en el uso de golpes de efecto para la
generacién de emociones, tales recursos en funcidn de gue anteponen la emocidn a
la calidad desembocan en una presentacién y desenvolvimiento argumental, a
veces, muy barate. La codificacién del mensaje debido a su previsibilidad serd
por tanto, superficial en su impacto.

Tengamos presente gue la telenovela va dirigida fundamentalmente a las
emociones, pero no a la emocidén profunda que implica el disfrute artistico y
lleva a la reflexién, sino una emocidn generada por el impacto del recurso, por
la obviedad y la superficialidad. Como discurso dirigido a las emocicnes no se
orienta -debido a gue perderia intensidad- a la razbn, la razén gélo participa
como  orientadora en la comprensidén del mensaje no en su faceta analitica,
conceptual y abstracta, de tal modo, gue su ausencia & presencia relativa
limitard la profundidad de la recepcién quedando sdlo en la superficie.



Pese a e las Lotenovelas cuenban Tas mismas historias, unt y olra ves,
éstas  siguen bendendo Sxito debude a gue hallan sentido en Lo contormacion
idgecldyica del  recoptor, es decir, pese a 1o ildgicas gue puedan 1logar
parecer sigquen gustando on funcidn de que exponen  suefos v aspiraciones del
auditoric y. en tanto ideales, se encuentran ulejados {en mayor 6 menor yrado)
de la realidad y carccen de un elevade nivel de conceptualizacidn. Ademas,
estos ideales siguen desedndose ya gue oxisten dentro de la misma socicdad
estructuras valorativas y aspiracionales, ideologlas, ete. gue los refrendan.

Log altos niveles de complejidad conceptual, artistica & ética implican para
su ¢abal comprensién y  disfrute de una actividad mental que cuente ¢on
referentes previos cognoscitivos y mnemotécnicos yue permitan la asimilacidn do
la nueva informacidén y su articulacidén e interrelacidn con los conocimientos ya
existentes en el ndividuo para generar conacimientas nuevos & soweter a
re-evaluacién los existentes y aceptados. Estas actividades mentales (andiisis,
sintesis, interpretacidén, heuristica, comprensidn, etc.) requieren no sdlo de un
esfuerzo sino de un entrenamiento continuo gue, dadas las condiciones educativas
y vivenciales de 1la mayoria de la poblacidn nacional, no son generales y, gor
tanto, discursos 6 contenidos de tal naturaleza no son ampliamente demandados
por la audiencia.

Otra cuestién a considerar es que la solucién de conflictos se da
principalmente a un nivel emotivo, es decir, con buena voluntad, valores fuertes
y bondad todos los problemas son susceptibles de ser resueltos, no importa
carecer de un analisis objetivo de la situacidn, no contar con los medios
wmateriales necesarios, no poseer la preparacién adecuada, la racionalidad & una
actitud activa y de lucha real y planeada. De este modo, la telenovela plantea
conductas gque en base a apoyos bastante rudimentarios sale avante de la
adversidad, de tal manera, gue la facilidad y obviedad de 1as respuestas rozard
en la banalidad.

la banalizacién regide, entonces, en la manera de tratar y desarreollar esos
temas y obedece a que Televisz es una empresa y como tal su fundamento bdsico es
la generacién de ganancias no educar ni concientizar: gue la telenovela es wio
de sus productos bdsicos en el rubro del entretenimiento y, por ende, utilizard
fémmulas  gue le generen audiencias no propuestas estéticas trascendentales y
que, como fibrica de telencvelas, recuperard los grandes temas pero 1o hard de
una forma superficial en qgue la anécdota es la base olvidando intencicnalmente
la profundidad y complejidad del tema generando, asi, mensajes acriticos,
estandarizados y simples. La telenovela, efectivamente, puede ser un producto
chato, banal y de limitadas pretensiones, sin embargo, se sigue y se seguira
vendiendo en tanto haya un piblico gque la demande Yy, afortunada &
desafortunadamente, este tipo de plblico no es privative de nuestro pais sino de
los 150 paises a Los que se exportan las telenovelas mexicanas.

Esta visidén exagerada, burda, rayante en lo tragicdmico y, si se quiere,
sentimentaloide resulta exitosa en cuanto & la lectura que hace nuestro pueblo
de ella, en tanto reviste ¥y revela 10 pecr ¥ mejor del mexicano, mexicano (que



on o ograndey seclores) es acritico,  elemenldl,  sonador, no cucenta con altbos
jrados  de oscolaridad,  cnyas croencias oy ovalores obviamento noo son siompre
raciondles, poco  domandande oy ue,  nos gusle Uono,  prefilere y disfruta
programas de esta naturaleza.

En suma, aungue ¢l contenido en si mismo de la telenovela no sce banal, la
lectura gue hacon de &1 audienciaz y ¢readores si lo es. Fn tanto ol auditorio
(a niveles numéricos significativeos) no demande otras cosas la televisora le
seguird dando mds de 1o mismo.

La telenovela es entretenimiento y, como tal, s6lo podemos exiygirle lo que
pucde darnos.
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.- Todos los datos ostadisticos de cste apartade han sido obtenidos del libeo
"Comunicacidén y ceducacién en la era digital. Retos y oportunidades" de
Carlos Gémez Palacio y Campos asi como de [BOPE y corresponden al aflo de
19498 salvo cuando se indique otro afio. .

3]
t

GOMEZ PALACIO vy Campos, (arlos. Comunicacién v educacidn en la era diqital.
Retos vy oporktunidades. p. 956

3.- Tbid p. 52

A.- Tijuana, Mexicali, Culiacd@n, Hermosillo, Monterrey, Ciudad Judrez., Torredn,
San Luis Potosi, Chihuahua, Saltille. Puehla, Taluca, Querétaro,
Cuernavaca, Mérida, Acapulco, Tuxtla Gutiérrez, Qaxaca, Cuadalajara, Ledn,
Aguascalientes, Morelia, Tampico, Veracruz, Coatzacoalcos, Villaherwosa,
&drea metropolitana y Ciudad de México.

5.- GOMEZ PALACIO y Campos, Carlos. Comunicacidn y educacidn en la era digital.
Retos y oportunidades p. 57

6.~ Aungue en ¢l andlisis estructural-funcionalista se utiliza el término actor
para referirse a los individuos, en esta investigacién no lo usaremos ya
que en este tema la palabra actor remite enseguida al actor dramitico, de
tal manera, que pusde prestarse a confusidn.

7.~ MERTON, Robert. Teoria vy estructura sociales p. 378

8.— Un recurso muy utilizado es el liamado suspenso falso (ue consiste en
hacer creer al espectador gue un suceso se resolvera de forma dramitica e
inesperada pero nc lo hace. Por ejemplo: vemos una scmbra acercarse con el
brazc en alto ¥y sosteniendo algoc que parece Ser un cuchille y. sin
embargc, resulta ser un personaje que traia solo algin otro objeto y no te
nia intencién de causar dafioc 6 cuando uno de ios personajes estd a punto
de ser atropellado y alguien lo jala segundos antes & cuando un personaje
esta a punto de confesar un terrikble secreto y no 1o hace porgue suena el
teléfone & alguien llega.

9.— Desde el punto de vista teoldgico la Providencia es la ordenacién e todas
las cosas segin preexiste en la mente de Dios. En el sentido cristiane,
comprende el plan de Dios para 1la salvacién de los seres humanos,
incluyendo la libertad de ellos pero sin condicionarla.

10.- THOMASSEAU, Jean-Marie. El melodrama p. 139-140

1l.- Primero de secundaria segin datos del INEGI cifra que, por cierto, es
sumamente discutible.

12.- FRATTINI y COLIAS, Yolanda. Tiburcnes de la comunicacidén. Grandes lideres
de los grupos multimedia. p. 231

13.- Ibid p. 232
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Fuente: Tarifarie de Teteovisia (Getebre Diciembre 1998) . Las Ul pas son on
pesos, no o oincluyen VA y estdn suretar o modificasidn por incrorento on
coborturas actualos,

GOMEZ PALACIO y Campos, Carlos  p. 91

Cfr. GOMEY PALACIOQ y Campos. Comunicacion y oducacidn en la era digital.
Tbhid p- 263

Ibid . 138

VARICS AUTCRES. Diccionario UNESCC de  Ciencias Sociales. Tomo I p. 204

Si se desea tener una pancramica de estas investigaciones se recomienda

checar “Comupicacidn. .y _educacidn er _la _era__ digital. Retos vy
pportunidades” de Carlos Gdmez Palacic y Campos asi como [a. ciencia_de. la
carunicacidn. bumana" de Wilbur Schramm. Caben dos aclaraciones en este
punto. Por un lade, la mengidn a investigadores norteamericanos cbedece a
la pertinencia que encontré a sus aportes para este trabajo. PoOr otro
lade, las afirmaciones referentes a la audiencia de los medios masivos se
tomaron ya sea de articulos contenidos en los libros arriba mencionados &
a las referencias sobre ellos gue hacen 103 autores de tales textos. Para
que no resultaran excesivamente ambiguas se escribe sn paréntesis el
nombre del investigador yue abordd tal cuestidn en especifice.

El tiempo fiscal se refiere a la obligacién que tiene cada canal de ceder
el 12.5% de su tiempo para la transmisién de informacidn & programas
gubernamentales. Sin enkargo, el gobisrno mexicano, por lo yeneral, no se
ha interesado é no ha sido capaz de producir programas para llenar ese
tiempo y, como el tierpo fiscal no es acumulative, si los encargados de
producir y entregar el material no lo hacen, la emgresa tiene el derecho
de usar ese tiempo-aire.

El sexenio de Echeverria se caracterizd por serios problemas politicos:

la existencia de grupos come la Liya Comunista 23 de septiembre, la
Juerrilla encabezada por Tucic Cahaflag, 1o cercano del wovimiento
estudiantil del 68 y sus consecuencias sangrientas, secuestros a nivel
nacional, el asesinatc de FEugenio Garza Sada, la llegada de los
refugiados politicos chilencs, la ruptura con Fidel Veldzguez, etc. Ante
tal pancrama, Echeverria encontrd en la televisidn comercizl el chivo
expiatorio perfecto rara distrasr la atencidn de 1a opinidn piblica. Con
1o Jue no contd es yue esta actitud hacia la televisién habria de llevar
a Telesistema Mexicano y ia Televisidn Independiente de México a
fusionarse en una sola empresa: Televisa, fusidn gque incrementaria
significativamente sus cotos de peder.
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Para ahondar on 1a situecion de tas tolenovelas on Furopds =e recomiendan:
"felenovelas, pasiones de mujer. FUosexo on el oculehbrén" v “lelenovela,
Eigqiéq___kgpyla;' ¢ mutacionus culturales", para mayores daelos chocar
bibliogyraria.

ROURA, Assumpta. Telenovelas, pasionecs de mujer. Bl sexo on el culebron
p. V=VI.

MAY, Rolle. Ia nocesidad del wmito p. 17

Cfr. JUNG, Carl Custav. Tipes psicelagicos.

Cfr. JUNG, Carl Gustav. Simboloyia del espiritu.
Cfr. JUNG, Carl Gustav. El hompre y sus simbolos.

Cuando nos referimos a telenovelas denominadas todrios tal critica se
orienta Thacia las deficiencias del material en cuanto a eleccidn de
elencos, edicidn, preproduccidn, produccidn, post-produccidn, continuvidad
(en situacidn, slempo., espacio, vestuario. aspecto fisico. utileria,
ubicacién fisica de personajes y objetos), estructura interna del texto
{definicién de psicologias, armado dramatice, c<cherencia argumental,
lenguaje, estructura narrativa, etc.) efectos especiales, musicalizacidn
sugervisién literaria. evaluacidn literaria, ete.



CONCLATS TONES . GENERALES

AL eoncluir la presente investigaeion oxponyo los  sigquicontes puntos  como
conclusiones generales:

l.- La telenovela no es un discurso unilateral, ahistdrico, aislado ni un
mecanismo controlador creado especificamente para ello.

De entrada, debemos tener en consideracidn gque la telenovela naclonal es un
punte ¥y forma particular del desarrolle gue ha sufrido el melodrama a lo laryo
del tiempo y Jue le ha dade las siguientes caracteristicas: es un melodrama, es
discontinua, vinculada a la cotidianidad, recupera valores arraiyados en nuestra
sociedad, asume las particularidades del lenguaje telewvisive y es creada para el
entretenimiento. Tales rasgos la definen como tal y limitan las formas en gue se
concreta y desarrolla argumentalmente.

La telenovela mexicana al mostrar la realidad y lo Jue la sociedad mexicana
considera que deberian ser los valores, roles, expectativas, deseos, etc. de los
individuos y en tanto gue ésto responde a las condiciones histdricas de nuestro
pais, no podemos decir que sea un discurso ahistdrico.

Cuandc sus funciones pueden ser cumplidas sdlo si se encuentran en relacidn
con la estructura cultural, social asi como con 1os diversos organismos,
instituciones y procesos sociales, se establece una interrelacién e
interdependencia que invalida una visidén unilateral de ella.

Aungue la telenovela mexicana puede cumplir un papel de mecanismo de control
sccial, esa no es su dnica funcidn ni es creada especificamente para ellc.

Al recuperar lo0s wvalores, comportamientos, ideologias, expectaztivas, etc. de
la sociedad mexicana, el universo planteado en ella se encuentra en el momento
de su recepcidn con marcos estructurados individual y socialmente que permiten
la articulacién de sus mensajes con los referentes con los Que previamente
cuenta el individuo y, en tant¢ no los contravenya abiertamente, garantiza un
deseo por parte de la audiencia de seguir exponiéndose a ellas. No olvidemos gue
una persona tiende a exponerse a mensajes que estén en consonancia con sus
Jqustos, intereses, valores, etc.

2.- Debido a sus paralelismos histdricos como a las similitudes en el llenado
social de los arquetipos, la telenovela mexicana encuentra una acogida comercial
Yy aspiracicnal positiva en otros paises.

La telenovela mexicana recupera en su  discurse temas universales,
inquietudes, temores, sentimientos y sitvaciones que no son privativas de
nuestro pais. Ademds al contar dentro de s{ con una estructura arquetipica y
similitudes en cuanto al 1llenado social que de ellos hace el mexicano asi como
del amor arguetipico nacional, 5 susceptible de que sus mensajes cuenten con
marcos adecuados para dotarlos de sentido no sdlo a nivel colectivo sino
individual. Es decir, el contenide en si mismo de la telenovela mexicana
encuentra en el piblico de otros paises una recepcidén adecuada en tanto toca
fibras sensibles de &i. La banalizacién de tal discurso, aungue puede ser un



ohsbacealo para lograr un lugpar on Las proterencian del releawditorio no
consLilaye un o escollo lesalvable on taolo gue e ostrnclita argquetipica y las
Lemas  universales pormiton  proceson deidentificacion, proyeaccion,  cmpatia oo
simpat.le en 1os egpectadores.

I tolenovela mexicana es un entretonimiento aspiracional ya que recupera ol
deboer ser; plantea un universo de conduckas y valores como los correctos; su
estructura meledramitica en virtud de la proyeccidn o identificacidn representa
una aspiracidn de que triunfe «©l  TDbien; 105 procesos arquetipicos son
aspiracionales en tanto bhisgueda de 1a Totalidad y complotamicnto del proceso do
individuacidn, y el amor arguetipico en tarto procesc de apreciar y conferir
valores implica el deseo de alcanzar tales valores. Tal proceso aspiracional
encuentra, asimismo, correlacién en las particularidades de diversas naciones,
aungue existan rasgos diferenciales.

3.—- En su condicidn de producto de contretemimiento, la telenovela mexicana no
contempla wejoras sustanciales gue superen la fommla de su muy particular
revisidn al melodrama.

Recordemcs que la telencvelz desde sus inicios ha guardado una muy estrecha
relacién con los anunciantes, vinculo que en cierta medida la ha sujetado 2
limites determinados. Hay que tener en consideracidn cue la razdn fundamental
por la cual Lla gente se expone a los contenidos de los medios masivos de
difusidén es 1z de entretenerse.

La bfisqueda del entretenimiento implica ia eleccidn de programas que, por un
lado, sean acordes a los intereses vy gustos de la audiencia y, por otro lado,
Jque no reguieran un alto grado de esfuerzo mental para su comprensidn, v la
telenovela cumple ampos regquisitos.

La telenovela al ser creada para el entretenimientc no buscard dar al
televidente {y mds si tomamos en consideracién la heterogeneidad del plblico)
elementos o propuestas que a través de la reflexidn generen conductas orientadas
a la bisgueda de cambios revolucionarios o estructurales. La telenovela busca
divertir vy nada mids, si en el caminc logra despertar en el auditorio cambiocs
positivos en cuwanto a las maneras de pensar y obrar, éstos no serdn mds que
ganancias altermas. El Unico caso que busca el cambio de actitudes y
comportamientcs es el de 1la telenovela de contenido social, y tales
modificaciones seran siempre dentro de los 1imites e instituciones sociales
existentes.

Pese a lo criticable que pueda ser la £f6rmula utilizada en las telenovelas,
ha demostrado gque gusta al pdblice y vende y, por tanto, creadores y
patrocinadores no ven la pertinencia de transformaciones sustanciales en ella.

Ademis, como se explicd con anterioridad, la férmula melodramitica se vuelve
criticable sélo cuando cae en excesos. De hecho, el melodrama es un género
ampliamente explotade en el cine vy la televisidn yue yusta y encuentra sentido
para amplias audiencias a nivel internacional-
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4.~ la telenovela mexicana reproducoe ta socicdad que la crea y la cree.

la telenovela mexicana pese a la disLtancia gue pucdi presentar con respecbo a
la realidad nunca sg aparta por compieto de elta. De hecho, recupera dentro de
si los wvalores, 1deglogias, expectativas, aspiraciones, inquietudes, cte. de la
sociedad mexicana. Asimismo en su discursc siempre estd presente el deber ser
con respecto a tales topicos. De tal forma, que sus mensajes encuentran sentido
para los individuos y se hace wviable la presencia de los procesos de
identificacidn y proyeccidn.

Tales procescs 0o son  exclusivamente sogiales ya que, en virtud de la
estructura arguetipica de la telenovela, asi como de la recuperacidn del llenado
social de los arguetipos, la identificacidén y proyeccién asume también un
cardcter arquetipico.

For supuesto, debemos tener presente gue al ser un producto de
entretenimientc el piblice no le pide como premisa que sea un espejo fiel de la
realidad, cuando reguiere tales explicaciones recurre a otros medios y
programas .

Las inconsistencias no se asumen por completo como tales, es decir, el
espectador sabe Jue la telenovela es fantasia que es upa historia gue aungue
pueda ser "real” contiene siempre elementos ficcionales.

La visidn que aporta la telencvela al plantear valores y comportamientos como
correctos (funcionales) o incorrectos (disfuncicnales), al asumir el conflicto
como de origen individual y siempre susceptible de ser resuelto por las vias
existentes, al mostrar las consecuencias de realizar acciones inadecuadas o
desempefiar insuficientemente los roles, al enseflar la manera ¢dmo deben llevarse
a la préctica las relaciones homanas © amorosas, al representar el triunfo
insoslayable de la wvirtud y el bien, se convierte en un discurso integrador ¥
justificador del estado de cosas, contribuyendo a la estabilidad y permanencia
estructurzles.

En suma, la telenovela mexicana retrata 10 que es y deberia ser el mexicano
(brajo su propia perspectiva). sus virtudes y sus defectos, sus suefios y deseos,
que éstos puedan ser peco realistas ne significa su no existencia.

Si la telenovela es un producto limitade y banalizador es porgue la audiencia
sigue demandandolo, en tanto el pliblico no solicite de manera efectiva otro tigpo
de programas, seyuird recibiendc mas de 1o mismo.

3.— Ia telenovela es subjetiva a priori, independiente a su posibilidad de ser
estudiada objetivamente.

Su subjetividad reside ante todo en que se dirige a las emcciones, a los
sentimientos, a la visceraiidad y, por tante, la razdn sblo cumple funciones
limitadas. Al ser su recepcién de tipo emotiva las barreras racionales sufren un
un  coartamiente que permite, por una ladoc, una recepcidn menos selectiva y
discriminatoria de 1los mensajes y, por otro lado, facilita los procescs de
vivencia vicaria a través de la proyeccién e identificacidn.
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Astmismo,  aungue Ja viveneia o subjctiva pueda sor generadora ke gooe y
reftexion profunds como sucede con Lo obra arbistice, 1a belenovels {(por sus
Limitantes implicitas antes mencionadas) no entra dentro de este rubro de la
suhjetividad. 1a telenovela presenta sicmpre un discurso digerido y digerible
que dada su banalizacidn no lleva a oste proceso de reflexidn y andlisis,
Procesos Jue, por supuesto, implican un bagaje cultural y entrenamiento.

Fl hecho de gque la telenovela sea subjetiva no significa su desealificacién
como  objeto de estudio diygne de ser abordado, analizade, interpretade vy
comprendide con toda sericdad vy objetividad.

El reto de analizar un objeto de estudio tan vilipendiado {varias veces
injustamente) con todo rigor debe constituirse en un llamado de atencidn para
los investigadores, en el sentido de que son irrelevantes las cougepciones o
juicios gue se tenyan de ella, ya gue el simple hecho de gue la telenovela
mexicana pueda ser relevante para disimiles sectores de la sociedad le da ya una
importancia.

Ademds, no olvidemos gue cualguier ciencia no se hace sdlo de los “"yrandes
temas"” sino yue la investigacidn de las cosas que parecen poco importantes puede
ser una fuente enriquecedora gue nos lleve a una re-lectura de nuestras
prioridades © que de aportes gque sean susceptibles de aplicarse © ampliar otros
temas.

6.- Ia telenovela mexicana es liberadora de energia psiquica mediante su
miverso proyectivo—identificatorio.

Tanto 1a identificacién como la proyeccién son procescs no conscientes que
involucran emocionalmente a la persona. En una sociedad como la nuestra en gue
el proceso de individuacién, bisqueda de la Totalidad, ritos inicidticos y
Funcién Trascendente encuentran numercsos obstdculos para su plena realizacidn,
la vivencia vicaria emocional Jue tenemos a través de la telenovela sirve para
liberar energia psigquica frustrada. Ademis, al presentar un espectro de opciones
para la consecucidén de los objetivos arquetipicos permite un aprendizaje a
través de la experiencia ajena gue reguiere una menor cantidad de eneryia gue la
experiencia personal y real.

Esta 1liberacidén e energia no se limita z lo psiquico sino también a lo
sccial. la telenovela al describir, explicar y justificar la falta o presencia
de movilidad vertical asi como 105 requerimientos para alcanzarla, al mostrarnos
las ventajas de la movilidad horizontal o la pertinencia de permanecer en el
mismo sitio, al mostrar el conflicto como siempre susceptible de ser resuelto
por los nedios existentes permite, a través de 1la vivencia
proyectivo-identificatoria, liberar tensicnes sociales. Es decir, en tanto me
identifico «con un personaje que a la postre siempre triunfa vivo con él su
victoria. Ademds, al ddrsele al espectador la solucién de los problemas bajo una
via subjetiva y emotiva, se le muestra una posibilidad siemprs a su alcance de
cosecucién de objetivos y deseos, es decir, los problemas pueden solucionarse
gracias a nuestras cualidades intrinsecas, sentimientos positivos y buena
voluntad. De tal forma, gue cuande no se alcanzan ciertas metas la
responsabilidad se dirige hacia uno, no al sistema.
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7.~ Lu telenovela mexicana tiene insecta dentro de si una estructura arguctipica
que ©s susoeptible de engarzar con la psigue individual y social a travds de: la
universalidad de l1a estructura arguetipica y gque la telenovela recupera y
micstra el llenado social que de los arguetipos hace ¢l mexicano y su sociedad.

Como se expuso detalladamente en el capitule TII, la Lelenovela posee una
estructura aryuetipica y evoca los contenidos con 1oy gue ol mexicano llena
tales arguetipos. La estructuld arguetipica constituye una luente alterna de
elementos identificatorios y proyectivos.

El televidente a través de la telenovela recibe un abaniceo de opeiones
viables para cumplir con el proceso de individuacidn y bilsqueda de la Totalidad,
asimismo, la telenovela no sdle exaita las vias adecuadas para la consecucidn de
estos objetivos y aspiraciones sino que también alude a las consecuencias de
seguir caminos equivocos.

La telenovela al retratar a la sociedad se convierte en un refrendo del
llenado socizl de los arquetipos. Aprendizaje que reviste caracteristicas
particulares al ser més emotive Jue racional, y resulta significativo tomando en
consideracidén que el 20% de 1a audiencia de estos programas tisne entre 4 y 12
afos.

Al recuperar el amor arguetipico wexicano plantea una forma de relacionarse
afectivawwate (a todo nivel) como la adecuada. Y en tantd gque el amor
arguetipice implica un proceso de apreciacidén y conferencia de valeres, la
telenovela correlativamente se convierte en una exaltacidn de valores
especificos.

De tal suerte, gue la identificacidn-proyeceidn arquetipica {al tener un
sustratc colectivo) es, a su vez, individual y social. Es decir, constituye un
punto de articulacién de lo psigquico, social y universal.

Ta universalidad de la estmuctura arquetipica permitird, asimismo, gque
piblicos de diversas nacionalidades, sexo, edad, clase social, etc. sean
susceptibles de dotar de sentido y apreciar la telenovelas nacionales. Cuando
ésto no sucede es consecuencia de la banalizacién o de gue los valores al no ser
pertinentes a determinados grupos limitan de antemano su recepcidn.

8.— Ia investigacidn refuerza la metodologia Yy los conceptos estructural
funcionalistas aplicados a la Sociologia con la Teoria Analitica Junguiana para
demostrar que ningin fenfmeno que compete a la sociedad, por sencillo gque
parezca, puede razonarse, explicarse y confrontarse mediante la descalificacidn
prejuiciosa.

La presente investigacién combiné dos enfogues tedrico-metodelégicos,
aparentemente distintos, como son Estructurai-funcionalismo y Teoria Analitica,
los cuales han permitido abordar el fendmeno desde una perspectiva gue asume al
hombre como lo que es: individual y social. Sin embargo, si observamos CON mMayor
cuidado ambos enfogques encontramos puntos comunes:



* eonctibon HU particuler eampo deooaceidn Gwocicdad oo individuo)  como o
eshrocbura eayes omicmbros estan on inlorrelacién, inkerdependencia y movimicnlo
conkinio.

* las funciones asumidas por cada wiembro  aungue pueden ser compartidas por
atros, no son ¢ien por clento sustituibles por ollos.

* la estructura Liende a la permanencia y 1a estabilidad {(en un caso social, en
ol otro individuall}.

* el conflicto os una presencia real y concreta gue pucde ser usade por la
estructura para su meojoramiento o modificacidén de &reas gque, por una u otra
razdn, estin teniendo problemas para cumplir adecuadamente sus funciones-

¥ ambas asumen a la estructura (sociedad-individuc) en movimiento constante.
* ambas asumen unv no racionalidad abgoluta de la estructura.

*  comparten la singular importancia dada a los motivos come generadores de
accién.

* asumen la esbtructura como totalidad (empiricamente y como postulado para lz
Teoria Junguiana).

La combinacidén de estos enfogues fue posible, en virtud, de que la Teoria
Analitica toma en consideracién en todo momento el aspectc celective, de hecho,
sus conceptos bisicos de Inconsciente Colectivo y Arquetipos tienen una raiz
sccizl fundamental. El concepto de arguetipo en tanto es colectivo e individual,
funciond como punto de articulacién para ir de un nivel a otro sin perder
pertinencia.

La riqueza de estas perspectivas al ser utilizadas como herramienta permitid
el aporte de conclusiones gue no sélo guardan un estricto carécter socioldgico
sino gue permiten que éste ses Dbeneficiado por las precisiones ¥y
particularidades de lo individual. Tal combinacién de perspectivas nes aporta
una visidn fructifera y doble ya que nos permite comprender el fénomeno desde lo
gue hay de fijJo y universal en &1, a la vez, gue permite neo perder nunca de
vista los camblos e influencias histéricas gue los llenan de contenido y los
hacen concretos. Tal visién de inmutabilidad y cambio coexistentes y, hasta
cierto punto, indisolubles hace posible uwna comprensidn articulada, en
perspectiva y rica analiticamente.

Por supuesto, al demostrar a pertinencia del uso de esta herramienta y
perspectiva, se plantea la posibilidad de aplicacidén para otro tipo de
fenbmenos.

Esta combinacién de enfoques (pese a las criticas gue se han hecho al
Estructural-funcionalismo) asume como premisa  un  movimiento perpetuo,
interrelacién e interdependencia entre lo psiguico, 1o individual y lo social.
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9.- I su conjunto la investigacidén pretende romper crilicas bizantinas on
cuanto o la  “malignidad*  de la btelenovela, deducide o inducida Tillrando
documentos y actitudes que sdlo contemplan el canto de la moneda. lie guerido
mostrar la dualidad del fendmeno precisamente por la via dual del arquetipo y ol
Estructural-funcionalismo.

1a escascr de los estudios al rospecto, el partidismo de los existentes, el
cierto desprecio gque so percibe incluso en los mds objetivos asi como la minima
cantidad de investigaciones «que asumen una posicidn objetiva, Jenera la
necesidad insoslayable de andlisis yue aborden el fendmeno desde una porspectiva
glehal y centrada gue no condene ni ensalee a priori el objeto de estudio.

Una perspectiva gilobal implica la definicidén clara del objeto, la
delimitacidén de sus posibilidades y limites, su interrelacién con el todo
social, sus funciones asi come un detallado andlisis de sus estructura interna
particular. Ta presente investigacidén ha cumplido con tales requisitos yue le
dan su cardcter socioldyico, empero, quise ir mds alld de la Sociclogia, por 1o
cual, el enfogue de esta disciplina se articuld con una visidn psicoldgica que
aporta la visién individual y particular. La globalidad entonces se refiere aqui
a2 1la posibilidad de ir de lo particular a lo social, una y otra vexz, sin gue se
pierda la especificidad de ambos enfogues, a la vez Jue se enriguecen ambos al
ponerlos en interrelacidn e interdependencia. Si consideramos al hombre como una
estructura seri una estructuraz psiguica y sccial, no exclusivamente la una o la
otra.

10.— Si efectivamente, el mundo busca una integracién que desembogque en una
globalizacidn, la ciencia -en general- estd llamada a generar conocimientos gue
respeten la diversidad analitica y el cnestionamiento a los dogmas supremos que
han hecho de las Ciencias Sociales un feudo de sus postulados.

A la fecha la totalidad de las fuentes y documentos consultados carecen de la
apertura (salvo honrosas excepciones) necesaria para abordar la tematica de la
telenovela mexicena sin resabios de intolerancia. Te antemano juzgan gue el
producto estd en contra del interés gyeneral, de la sensibilidad social ¢
cuzlguier otra forma de interpretacién gue no sea la impugnacién politica ai
monopolio televisivo. Tal desdefio ocesiona la repeticién de esyuemas, hipdtesis
y conclusiones, logrando gue con una lectura simplista cualquiera pueda tildar a
la telenovela nacional de "malévolas criaturas electrdénicas” que roban el alma a
la andiencia.

Estos eruditos de novena son 105 responsables directos de gue el pais nimero
une  en cuanto a la industria de la televisidn se refiere en América Latina
carezca de una historiografia seria y de los estudios correspondientes para
ubicar la preponderancia de la televisién en la sociedad mexicana.

Ta pobreza ‘intelectual" de 1z televisidén y sus propuestas es también
responsabilidad de los académicos gue no promueven una actitud critica en sus
anilisis, cerrando el circulo vicicss de apatia entre productores, piblico y
rensadores.



brcuardo o la hipdtesis:

TA TELENOVELA MEXICANA FUNDA PARTE TMPORTANTE DR GU EXDTO
EN NUESTRQ PAIS EN QUE DADA SU NATURALEZA DF MELODRAMA
{(CUYO EJE [$ EL AMOR) ENGARZA ARQUETIPTCAMENTE CON NUESTHA
PSIQUE Y SU DISCURSO INEOLOCICO CON LA REALIDAD COMO  CON
LO QUE LA SOCTEDRAD MEXTCANA CONSIDERA UN DEBER SER.

Al haber finalizado la investigacibn estamos en condiciones de corroborar 1o
afirmado en ella, comprobacién gue se sustenta en la demostracidn de los
siguientes puntos:

* la telenovela efectivamente evoca la realidad y el deber ser de nuestra
sociedad.

* Lz telenovela poses una estructura arquetipica gque en tante es comin a los
seres humancs sienta las posibilidades para adquirir un sentide para el
espectador, esto es, engarza con la estructura psiguica que refleja.

* La eleccidén de la exposicién a ciertos mensajes estriba en su consonancia con
los gustos, intereses, valores e ideologias de la audiencia, de tal forma, que
su eleccidn no constituye una imposicién.

* Al recuperar la estructura arguetipicz, el llenado social de los arguetipos
asi como la estructura valorativa y aspiracional de la sociedad es susceptible
de encontrar acoyida positiva por parte de una andiencia heterogénea.

* Tas limitantes de la telenovela responden a condiciones histéricas, de género
{melodrama) asi como de ia audiencia gue las demanda.

* Ia telenovela mexicana cumple funcicnes nc intencionalmente buscadas y que
s6lo son posibles comprendiéndola dentro de una estructura interdependiente e
interrelacionada.

* Los procesos de identificacién y proyeccidén son posibles en tanto la
telenovela maneja elementos previamente estructurados dentrc de los marcos
referenciales de la audiencia.

*  La universalidad del arquetipo permite la comprensidn de mwensajes que los
reflejen y sean pertinentes a elia.

*  S5lo es posible la comprensidn global de la telenovela mexicana bajo una
perspectiva doble: individual y social.

En cuanto al aporte gue esta investigacién hace a la Sociologia podemcs decir
que, en primer lugar, muestra gque la combinacidn del Estructural-funcionalismo y
la Teorfa Analitica Junguiana constituye una herramienta 4til y enriguecedora
para la explicacién de fendmenos referentes a nuestra disciplina; en segundo
lugar, comprende a la telenovela desde un enfogue gue incluye 1o individual y lo
social; en tercer lugar, explica las funciones de ella desde una perspectiva de



interrelacidn o interdependencia del lodo social; en querto Tugar, demuestrg gue
cualyuicr objoto de estudio por muy vilipendiado que sea om suscepbible de sor
explicado do una forme seria y o objebivae;
desde  la  Socioloyia  alrededor

CnoQuinLo uyar, apourla conclusiones
difusién; en sexto luyar,

de los contenidos de los medios masivos de
asume una visidén que compreonde al objeto de estudio

desde una perspectiva aparentemente antaginica, os decir, desde su inmubabilidad
¥ su transformacion.

He agui mi propuesta.
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