LO COTIDIANO Y
LO SOCIAL.

La telenovela como
texto y pretexto

Jests Galindo

I. LA TELENOVELA, APUNTE DE APROXIMACION

1. Vida cotidiana e bistoria, mirar y ser mirados, los
limites de la conciencia posible.

1) Union y desunion, aparicion y desaparicion,
el horizonte del cambio en la vida.

La vida se arma con fragmentos de historia y de
mundo actual, los mundos cotidianos son construccio-
nes que tardan afios en conformarse y consolidarse.
Cada comportamiento, cada objeto que rodea nuestro
estar aqui, es manifestacion de cientos de acciones,
sentimientos, placeres, deseos. Nuestro pequefio mun-
do es grandioso, complejo, es el ordenamiento simple de
toda la historia, de todos nuestros personajes, de nues-
tros amores y nuestras luchas. En el mas insignificante
contacto con una persona se confirman decenas, cente-
nas, de afios de cultura, de orden y desorden, de bis-
quedas y encuentros. El mundo ordinario y evidente
de todos los dias, la vida cotidiana, es un rostro cono-
cido del otro mundo, del complejo, del extenso, del
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desconocido, del orden ignorado y determinante de lo
macrosocial e histérico.

¢En doénde se trama el devenir? ;cémo se traba lo
simple y lo complejo? La historia es una red extensa
de multiples relaciones, la vida social también. Aproxi-
marse a esta malla tan cerrada es una tarea necesaria y
urgente todo el tiempo, y més cuando los acontecimien-
tos nos desbordan por inexplicables y sorpresivos. El
mundo contemporéneo nos mantiene al filo de la na-
vaja, no permite descuido ni respiros largos, exige aten-
cién y ocupacion. El acontecer cotidiano se mueve a una
velocidad mayor que nunca, la vida social estd cubierta
de estallidos y brotes de novedades extrafias. Todo es-
fuerzo por desenmarafiar lo confuso y obscuro est4 justi-
ficado. Lo mds asombroso de nuestro mundo es que se
mueve, en todas direcciones, en més unas que otras,
en orden y desorden. La pregunta primaria por lo que
sucede bien puede ser dirigida al movimiento.

La vida cambia porque aparecen y desaparecen ob-
jetos, personas, situaciones, deseos, dolores. La Antro-
pologia nos ha ensefiado suficiente sobre este hecho.
Complementaria al aparecer y desaparecer esta la fuer-
za de la unién y la desunién. En este doble péndulo
puede visualizarse el movimiento, la fragua del aconte-
cer, el impulso poderoso de la repeticion y su vencedor
inconstante, el cambio. El primer inventario del movi-
miento es esta serie de apariciones y desapariciones, asi
como las uniones y desuniones relacionadas. La pregun-
ta inmediata es entonces ;por qué sucede asi y no de
otra manera? ;cério es que se compone todo el asun-
to?

La trama del mundo social est4 formada por las
uniones y las desuniones, motivadas por la aparicién
y desaparicién de objetos de accién o de imaginacion.
El trabajo de investigacién sobre el movimiento social
contempordneo puede enfocarse en la definicién, dis-
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tinci6n, localizacién y relacién entre estos enlaces y
desenlaces motivados por miltiples palpitaciones de
nuestro mundo intensamente vivo.

2) Los discursos de la unién y la desunion. La
telenovela y los medios de comunicacién ma-
siva.

Desaparecen y aparecen objetos en el mundo, obje-
tos que estin al centro del deseo y de la accién de la
-gente. Mirando hacia otras épocas se puede observar
cémo la historia es una trama de apariciones y desapa-
riciones; las instituciones, los lugares del poder son y
han sido promotores de las imigenes de los objetos y de
los mismos objetos; han intervenido en su disefio y su
difusion, los han vendido, los han cambiado por algin
tipo de valor, los han jerarquizado, los han creado y los
han enfatizado. Pero no todo ha salido de los lugares
del gran poder, también el pequefio poder es un inven-
tor de objetos. En forma peculiar y concreta se pueden
identificar a muchos artifices de la aparicién y desapa-
ricion de objetos; ésa seria una manera de conocer y
mostrar el devenir social.

Algunos de esos objetos han cambiado el curso
de los acontecimientos de manera radical, otros han
complementado procesos previos, otros casi han“pare-
cido y desaparecido sin ser percibidos. Los objetos pue-
den ser cosas concretas: un automévil; pueden ser ima-
genes de la organizacion vital: vivir en una casa con un
buen trabajo asalariado; o un ideal: el comunismo es su-
perior al capitalismo. Los objetos tienen una presenta-
cion variada. Entre todos ellos se distinguen los que
apuntan hacia la composicién de la vida colectiva e
individual: aquel joven quiere casarse con una mucha-
cha de tales caracteristicas, en equis circunstancias,
para vivir de fulana manera, por ejemplo.
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Todos los objetos estin cargados de la referencia a
la unién o desuni6n, por los objetos se unen las perso-
nas o se desunep, por ellos se compone la sociedad y se
descompone. La vision de la unién y la desuni6on mues-
tra el perfil del cambio, del movimiento. Se unen los
1ovios en parejas, se unen padres e hijos en familias, se
unen familias en redes, las redes constituyen el tejido
social. También se unen gobernantes y gobernados, clero
y feligreses, fans en un estadio; toda la vida social estd
ordenanda en uniones y las consecuentes y precedentes
desuniones. S6lo se une lo separado y ante cualquier
union hay una desunién complementaria.

Los procesos involucrados en este asunto son
complejos, su andlisis requiere de la identificacion de
elementos de diversa composicién. Uno de ellos es el
discursivo. Suceda lo que suceda, la relacion con los
objetos en su trdnsito por las uniones y desuniones que-
da organizada segin un sentido, en un discurso. Al dis-
curso llegan los efectos de las acciones de bisqueda y
encuentro; desde el discurso se compone la vocacion, el
oficio, la intencién. En las formaciones discursivas se
ordena subjetivamente la relacién con los objetos, des-
de las formaciones subjetivas discursivas se objetiva el
interés, la necesidad, el vinculo, el rechazo y la indife-
rencia.

La sociologia contemporénea tiene algunos afios es-
tudiando los mecanismos y combinaciones operativas
que conforman a las formaciones discursivas (sobre todo
los franceses y su escuela de anilisis del discurso), los
medios de comunicacién colectiva ocupan un lugar privi-
legiado en esta labor. Nunca como en nuestro mundo
contemporineo llegd tanta informacién a tanta gente en
tan poco tiempo, la potencialidad y la accién de los me-
dios de comunicacién es impresionante. Sin lugar a du-
das pueden ser considerados como los campeones de la
composicion discursiva de nuestro tiempo, por lo menos
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en cierto nivel superficial y extenso de las formaciones
discursivas.

Los medios de comunicacién masiva ocupan, co-
mo objeto de andlisis, a muchos estudiosos de la cultura
de nuestros dias. Cada medio en particular tiene su pro-
pio campo de composicién organizacional y discursiva
que mostrar, cada medio ha perfilado a especialistas en
su comprension sociolégica y semitbtica. Quiza el més
llamativo de todos por su presencia e impacto en los
dmbitos sociales y cotidianos sea la television. Y dentro
de la television el drea de difusién mas fascinante sea la
del melodrama, en tanto que representa a la vida social
en una puesta en escena preparada en forma especial
muy semejante a como ocurre la vida social en si. Lo
que sucede en la vida diaria es seleccionado y presenta-
do dramdticamente, la mencién de la identificacién en-
tre lo real y lo representado es evidente, por no decir
asombrosa.

Fl discurso televisivo propone y promueve objetos
y gufas de unién y desunibén, uno de sus recursos mas
eficientes es el de la representacion melodramética de la
vida social. No es una ociosidad averiguar lo que sucede
en este fen6meno, empezar por entender la composiciéon
del propio discurso televisivo melodramdtico. El forma-
to més eficaz de esta 4rea de lo televisivo es la telenove-
la, la pasién y la decepcién diaria de millones de tele-
espectadores en todo el mundo.

3) La vida antes y después de la telenovela.

La telenovela presenta a la vida social organizada
en todos los niveles de composicion social real, lo hace
interviniendo sobre los aspectos de integracion y cohe-
rencia. Kl discurso de la telenovela es, como todo discur-
so0, selectivo, monta sobre ciertos ejes de composicion
una serie de elementos, que provienen de un conjunto
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de combinaciones y selecciones posibles. ;En qué se
parece este discurso al discurso de la audiencia? ;cémo
se relaciona‘este discurso con el discurso de la audien-
cia ;cémo estd compuesto este discurso? La teleno-
vela es parte de la vida social y de la vida cotidiana, es
afectada y afecta, forma parte de movimientos de com-
posicién social mds globales, tiene su especificidad y
lugar en la escena de la trama y la urdimbre de las rela-
ciones sociales.

Un texto discursivo como el de la telenovela se pre-
senta privilegiadamente todos los dias en miles de uni-
dades domésticas, este es el asunto central. Al presen-
‘tarse propone objetos y guias de accidn, este es el asun-
to concreto. Averiguar lo que dice la telenovela mis
‘all4 de la evidencia del sentido comiin, o de la reflexién
inmediata, esa es la propuesta de este texto.

El mundo social se mueve por fuera de la teleno-
vela en ciertas partes de su composicién, las que son
representadas dentro. Existe una distancia entre lo que
sucede por fuera y lo que sucede dentro, la narracion,
la versibn de los acontecimientos. Ademéas de que los
acontecimientos que suceden dentro son creacion dis-
cursiva, s6lo en algunos momentos pretenden ser expli-
citamente versiones de lo real. El mundo social que se
muestra en la telenovela no es el mundo real por fuera
de ella, es otro mundo y el mismo; mundo represen-
tado, mundo imitado, que aporta elementos tan reales
como los del mundo real, porque tanto el mundo por
fuera como el de dentro adquieren sentide en el mundo
imaginario. El sujeto compone el sentido de la vida a
partir de las guias que recibe de afuera, de los mundos
reales, para ordenar lo percibido en forma unitaria. El
mundo de la no-telenovela y el mundo de la telenovela
se componen imaginariamente en un solo registro. Es-
ta es la importancia del andlisis de los elementos que
aporta la telenovela, esa forma discursiva particular que
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se combina con la vida particular de millones de perso-
nas para formar sus mundos imaginarios. Imagen de la
cultura contemporénea, formada por miltiples varian-
tes de los cursos de vida tinicos de millones de perso-
nas, y el ingrediente también tinico y compartido de
la vida vivida con las telenovelas.

2.  Situaciones y convenciones, las guias de vida, iden-
tificacion y entretenimiento.

1) La situacion, unided de composicion de la
vida social y la vida cotidiana.

La vida social no tiene una forma d=sordenada de
composicién, por el contrario, se presenta en patrones
de regularidad de diversa indole. De esta manera se hace
consistente el comportamiento social, que si.bien es
variado en dmbitos precisos de su conformacion y eje-
cucion, es previsible y esquematizable. Hasta dénde la
vida puede ser comprendida como una peculiar repeti-
cién de acciones con ciertas variantes, es un asunto que
ocupa a los cientfficos sociales y a otros observadores
del hacer humano. El punto es polémico, en absoluto es-
t resuelto, pero queda la propuesta de organizar la ex-
tension del movimiento social, segin algunas férmulas
y pardmetros que lo hagan més ficilmente aprehensible
a la inteleccién.

Una posible unidad de anilisis de la composicion
de la organizacién social es la situacién. Los actores so-
ciales transitan por el mundo participando de diversas
situaciones, desde ciertas situaciones promueven su ac-
cién cotidiana, hacia ciertas situaciones dirigen su es-
fuerzo. El tejido social puede representarse como una
red de situaciones, unas simultineas, otras encadenadas
en series de antecedentes y consecuentes. En las situa-
ciones concretas es donde se escenifica la vida social,
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en ellas son socializados los actores, en ellas son puestos
a prueba, en ellas fracasan, en ellas triunfan. Los actores
sociales se preparan para mejor actuar en las situaciones
donde les toca representar ciertos roles y patrones de
comportamiento, es en situacion donde el actor lucha
por obtener los objetos que desea y necesita para vivir,
es en situacién cuando se le presentan otras situaciones
posibles al actor en movimiento.

La situacién compone a la vida cotidiana, mundo
de lo cercano y necesario, y a la vida social, mundo de
lo lejano y ajeno. Un estudio de la vida en escena, en
movimierto, requiere de la identificacién del catdlogo
de situaciones posibles donde los actores intervienen,
asi como una radiografia de las redes de situaciones que
componen en extensién y simultineamente al mundo
social y su horizonte. Las situaciones definen el perfil
de accion de los actores sociales, son la puesta en esce-
na de los valores, normas, anhelos, imdgenes, recuerdos,
biisquedas, en fin, de todo aquello que puede ser defini-
do como humano puesto en accién.

En las situaciones de la vida social y de la vida coti:
diana se repiten los patrones béisicos del movimiento
social de la reproduccién, también son el horno donde
se cocinan y se verifican los cambios. El devenir social
se ordena en las cadenas de situaciones simultineas y
de antecedentes y consecuentes. Los objetos que
guian a la vida se conocen y reconocen en situacion,
las uniones y desuniones que mueven al mundo se lle-
van a cabo en situacién.

2) Audiencia y representacion de situaciones.
El sintagma y el paradigma de la telenovela.

La telenovela es una presentacion selectiva de una
combinacién de situaciones. Como toda forma discursi-
va la telenovela tiene elementos que pueden ser nom-
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brados en forma figurada como gramética, es decir, una
serie de reglas de seleccion y combinacidn de elementos
que arman su textualidad discursiva. En el lenguaje de la
television y del cine se les lama a estos elementos esce-
nas, secuencias, tomas, encuadres, lineas de accion, pla-
nos, ejes de composicion, campos, etc. Llevando estos
conceptos a un lenguaje dramético y sociologico, se pro-
pone que la unidad de composicién del texto telenovela
sea la situacion, de la misma manera que es la unidad
para el estudio de la composicion social.

Lo que aparece en la textualidad de la telenovela
son secuencias de situaciones, series de interacciones
entre ciertos actores, que en conjunto dan la impresion
de movimiento social, de curso histérico, de acontecer
en el tiempo y en el espacio. Ademaés esta secuencia se-
leccionada aparece como una posible entre otras, pues-
to que la narraciéon que se presenta pudiera componer-
se de otras situaciones, pero se han seleccionado esas
para contar una historia. La telenovela aparece como
una historia real montada en una secuencia selecciona-
da.

La telenovela representa a la vida social, pero no
cualquier parte de ella. La seleccién de situaciones es el
centro de su composicion textual, la vida representada
segiin esta secuencia es peculiar y propia del formato
narrativo. La telenovela se construye afectivamente en
el montaje de situaciones limite. Los personajes se en-
frentan todo el tiempo a fenémenos de unién y de des-
union agudos, se mueven ante la aparicién y desapari-
cion dristica de objetos importantes. En la vida diaria
de los actores sociales comunes las situaciones limite
se presentan como finales y principios de ciclos vita-
les, entre situacién y situacién limite se encuentra una
variedad grande de situaciones cotidianas propias de la
composicion social ordinaria. En la telenovela no suce-
de asi, la vida social es presentada como una cadena de
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situaciones limite, donde la vida cotidiana apenas aso-
ma como una frase narrativa de trinsito entre situacio-
nes de altisima inversién de'energia emocional.

En la vida cotidiana se presentan dos tipos de si-
tuaciones, las situaciones vitales y las situaciones necesa-
rias. Las primeras tienen la cualidad de poder transfor-
mar la vida, las segundas son el contenido ordinario de
la vida. Toda situacién, sea vital o necesaria, tiene cier-
tos limites donde se mueve. Lavarse los dientes es una
situacién necesaria, dificilmente llevard a una tragedia,
pero como posibilidad puede llegar a concluir en una,
es decir rebasar el limite de lo manejable por la norma
social y sus condiciones de cumplimiento y desarrollarse
como situacién hasta lo inimaginable, en un crimen,
por ejemplo. Una situacién vital, como el enamoramien-
to, también se mueve dentro de ciertos limites y tam-
bién puede rebasarlos y llevar a lo inesperado e imprevi-
sible. La mayor parte de la tradicion literaria y draméti-
ca ha desarrollado su impulso creativo por la vena de las
situaciones limite de las situaciones vitales.

En la telenovela se combinan situaciones vitales
con situaciones necesarias, pero ambas siempre sobre el
borde de los limites. El sentido en que esto ocurre es
emocional, la intencién de los actores se desbordaen la
pasién, el odio, la generosidad, en la solidaridad, en
todas aquellas cualidades humanas que, puestas en si-
tuacion, intensifican el acontecer cuando son aumenta-
das, cuando la energia invertida es mds de la comin. Sin
embargo la exageracién en si no tiene buen efecto dra-
matico, requiere ser creible, por tanto, la puesta en esce-
na se cuida para no ser chocante y la secuencia de esce-
nas se ordena para no aparecer como inverosimil. ;Qué
es lo que permite a la telenovela salir airosa de esta com-
posicion fragil de casi el ridiculo y casi lo sublime?

Lo que sucede es que la telenovela se ordena den-
tro de un campo de organizacién de las relaciones huma-
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nas donde lo emocional es central. Tanto en la textuali-
dad de la telenovela como en la composiciéon de la vida
social se presentan las relaciones sociales como intensa-
mente afectivas, lo que hace la narracién televisiva es
componerse sustancialmente de este ordenamiento obje-
tivo y subjetivo; es decir, lo que sucede en la telenovela
también sucede en la vida comin, sdlo que en la vida
comiin ademds suceden otras situaciones y otros énfa-
sis. La vida comin es més rica que la vida representada
en la telenovela, pero es la vida representada ahi.

La audiencia de la telenovela identifica las situa-
ciones ah{i presentadas con situaciones por ella vividas,
se verifica una comunicacién vital intensa. El ptblico
de la telenovela se mira en los patrones draméticos que
escenifica, se contempla en el despliegue emocional de
las situaciones limite, asume el discurso televisivo como
parte de su propia formacién discursiva, la comunidad
ideolégica se constituye en el vinculo afectivo, el fené-
meno trasciende la comunién emocional y se despliega
a otros campos de la norma y la valoracién sociales.
El fenémeno telenovela como hecho social es comple-
jo, permite comprender el corazén de la composiciéon
social, la parte de alma que existe en el movimiento so-
cial, la via sentimental de la organizacién global de lo
humano.

3) Orden real y orden imaginario, los valores y
las normas en la accién y en la representa
cion.

Existe un orden real operando cada dfa, en cada
momento de la vida social, dentro y fuera de los 4mbi-
tos de lo cotidiano, en lo inmediato y en lo mediato.
La norma social opera sobre la vida, la pone en forma,
la organiza y los actores sociales la aprenden, la actuali-
zan, la modifican parcialmente, la evaden, la usan, se
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gsometen a ella. El mundo estd en orden, el acuerdo
se establece, su ruptura trae consecuencias costosas,
vivimos siempre al borde de la ruptura y de la inaugura-
cién de un nuevo orden; mientras tanto el orden esta-
blecido opera en nosotros y nos permite movernos,
actuar.

El orden social ocupa todo el espacio y el tiempo,
es la puesta en forma del acto y de la idea, también del
sentimiento. Pero no es evidente del todo, no forma par-
te de la conciencia individual y colectiva en todos sus
componentes. El orden es necesario a la composicién
social, la conciencia s6lo percibe lo pertinente para su
organizacion integral de! mundo vivido.

Los actores sociales perciben su mundo en cierto
orden, lo ponen en forma en la conciencia y en la ac-
cién. La fuente de esta relacién bésica entre individuo
y medio es la experiencia, pero no sélo la propia sino
la de otros, la de los cercanos, de los elocuentes, de
los confiables. La estrategia de vida se ordena segiin este
orden percibido, nuevas experiencias traen reordena-
mientos,en la conciencia y en la accion. El curso de la
conciencia del orden social es el curso de la organizacion
de experiencias propias y extrafias por el actor social.

Dentro de un modelo de analisis de la composi-
cién de la conciencia y la accién en relacion al mundo,
un primer elemento seria la identificacién de los mar-
cos de experiencia de los actores sociales. Estos marcos
se ordenarian segin las situaciones con las que tienen
contacto los actores de manera directa e indirecta. Las
situaciones directas son las que viven personalmente, el
catilogo se organizaria segin su curso de vida. Las si-
tuaciones indirectas son mas dificiles de obtener, pero
en principio se ordenan segin la red de informacién y
comunicacién de la que los actores forman parte. Es
aqui donde se ubican los medios de comunicacién co-
lectiva, la television y la telenovela.
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En el caso de la televisién y de las telenovelas en
particular, las situaciones percibidas son vividas por
identificacién. Es decir, el orden imaginario compone
en una sola unidad tanto a las experiencias del dia,
vividas en directo, como a las experiencias escuchadas
en conversaciones, las vistas en la telenovela, asf como
todas aquellas que hayan pasado por el marce percep-
tual y se conserven en la memoria. La imaginacién or-
dena al mundo a partir de todo rasgo de experiencia
percibido o recordado. La vida es real y concreta, pero
también real e imaginaria.

En este sentido el peso que tienen las representa-
ciones de la vida en la textualidad de los medios de co-
municacién para la composicién del orden real e imagi-
nario, es un asunto que estd por desarrnllarse, se empie-
zan a tener las preguntas, las respuestas aiin estin leja-
nas.

Sobre el fenémeno telenovelas hace falta mucho
trabajo de investigacién y reflexién. Un punto de par-
tida podria ser el hecho mismo televisivo, la audiencia
frente al producto industrial. En ese momento se en-
cuentran dos marcos de experiencia distintos, el de la
audiencia, tan diverso como la poblacién puede ser, y
el de la industria cultural, tan homogéneo como un
marco institucional altamente ritualizado lo permite.
La experiencia puesta en forma en el texfo telenovela
pasard a formar parte del marco de experiencia de la
audiencia, la cual tiene una fuente imaginaria. Es decir,
lo que la audiencia actiie a partir de su contacto con la
telenovela, depender4 de un marco de experiencia don-
de la telenovela forma parte, aunque no sea experiencia
vivida directamente. Y esta experiencia puesta en forma
en la telenovela es organizada asi por especialistas con
un marco de experiencias particular distinto y a veces
distante de la audiencia. El resultado es complejo, la

_audiencia adquiere una identidad cada vez mayor con Ia
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vida representada en la telenovela, lo cual le otorga
una competencia cada vez mayor para continuar siendo
audiencia.

Faltaria averiguar el marco de condiciones previo al
proceso sefialado, la identidad a priori entre espectador
y mundo representado en la telenovela. Y por otra parte
indagar sobre los cambios en los patrones culturales que
acompaiian tanto a los procesos sociales en general co-
mo a las textualizaciones televisivas en particular. En
el primer caso parece ser que hay comunidad de orden
entre el discurso de la telenovela y el curso de la vida
social, se asemejan el orden real concreto y el orden
imaginario discursivo, o cuando menos el discurso tele-
visivo sobre la vida y el discurso comin sobre la vida.
A esto se le ha calificado como forma general de vida
melodramdtica. En el segundo caso, parece que los
cambios se dan en forma paralela e independiente, y en
algunos puntos en forma de simbiosis. El asunto es que
la television y la telenovela en particular forman parte
de la vida social y cotidiana hace muchos afios, y que
son ya varias las generaciones que han vivido con esta
situaciéon o cuerpo de situaciones como algo comiin
y ordinario.

II. INVESTIGAR PARA REALIZAR. HACIA UN
PROGRAMA DE TRABAJO.

1. La telenovela, una ventana abierta y finita a los
otros.

1) La galeria de persongjes, roles y rutas dramé-
ticas de vida.

En la telenovela se vive la vida representada dentro
de un marco visual, como una ventana. Dentro del mar-
co, del otro lado de la ventana, personajes de diversos
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tipos padecen, gozan, sufren, luchan, aman. Todo espec-
tador ante la ventana asiste a la puesta en escena de la vi-
da representada, observa, en ocasiones contempla, escu-
cha, mira, se distrae por momentos, se levanta a beber
agua, contesta al teléfono, come, va al bafio, dormita,
piensa en el trabajo, en alguna mujer, en la cocina, en
los hijos. El hecho televisivo se presenta asi, el especta-
dor tiene varias alternativas ante y durante el especticu-
lo de la television, vive otra vida distinta a la que se pre-
senta en su aparato receptor.

Pero el espectador en principio atiende lo que suce-
de del otro lado de la ventana, observa y escucha a esos
otros peculiares que se mueven e interactian sobre la
pantalla, en cierto sentido dentro de la pantalla. Algu-
nos le gustan mas, le simpatizan, de pronto ya no mira
al actor que representa a un hombre joven y emprende-
dor, lo que mira es a un joven emprendedor que padece
problemas que no merece. Reconoce situaciones, los
personajes comen, conversan, seducen, pelean, se emo-
cionan y de pronto guardan silencio; igual sucede a su
alrededor, algo semejante le acontece a él mismo. El
espectador mira la vida privada de otros, incluso distan-
tes, de otras clases sociales, de otras ciudades, de otro
tiempo. El espectador tiene acceso a situaciones cono-
cidas, pero también a situaciones a las que no tendria
acceso en ninguna forma, y otras que son posibles pero
atin no vividas. A través de la ventana el espectador mi-
ra a otros, semejantes y distintos entre si y a él mismo.

Toda esta galeria de personajes, de roles, de vidas
representadas, de historias, puede ser ordenada y tipifi-
cada. La galerfa no es infinita, de la misima manera que
en la literatura, el repertorio de personajes, situaciones
y relaciones, puede estandarizarse en un esquema de
regularidades. Dentro de ciertos marcos de variacién, la
telenovela presenta sistem4ticamente cierto tipo de per-
sonajes y de situaciones. La combinatoria es amplia,
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pero el nimero de elementos es finito. El otro que la

telenovela presenta es tipificable y por tanto cognosci-
ble.

2) El espacio y el tiempo, los caminos, las ruti
nas y las rutas de vida.

El espectador aprende guias de vida en las situa-
ciones que la telenovela presenta. Todas esas situaciones
tienen una ubicacion en el tiempo y en el espacio, suce-
den en algin momento y en algiin lugar. El espectador
aprende porque esos momentos y lugares son posibles
.dentro de su orden cotidiano de vida, o por lo menos
comparables. Si esto no sucediera asi, el fenémeno de
identificacién no se produciria, y la telenovela seria
débil pragméticamente, su efecto seria equivalente al de
un documental sobre una cultura completamente ex-
traifia,

En la vida cotidiana se realizan ciertas rutinas to-
dos los dias. Estas rutinas se verifican regularmente en
los mismos lugares y en momentos y duraciones simila-
res. En cierto sentido toda la vida diaria estd compuesta
de ellas. La rutina permite consistencia prictica, domi-
nio del espacio y del tiempo, control sobre los elemen-
tos inmediatos de la accién y el orden convencionales.

Por otra parte la vida diaria estd compuesta de trn-
sitos, de cambios de escenario, ya sean éstos cortos o lar-
gos, como pasar del bafio a la recimara, o moverse de la
casa al trabajo, o de la propia ciudad a otro pais. Estos
trdnsitos también son regulares, conectan los ciclos de
rutinas entre si. Estos caminos relacionan a los actores
sociales con su entorno mediato ¢ inmediato de manera
distinta que las rutinas, en los caminos el actor estd en
movimiento, en trinsito, s¢ mueve de un escenario a
otro, en las rutinas se encuentra propiamente en un esce-
nario.
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Estos mapas de situaciones que arman las relacio-
nes entre rutinas y caminos, tienen cierta permanencia
en el tiempo, pero su temporalidad también se agota.
A lo largo de la vida los actores viven cambios sustan-
tivos en la composicién de sus mapas situacionales. La
historia de la vida de un actor social puede verse como
la sucesién de estas composiciones situacionales inte-
gradas que aquf se nombran mapas. Estas rutas de vida
permiten comprender lo que la vida va cambiando y de-
finir las causas de dichos cambios. La primera dimensién
del cambin es el ciclo vital, ese transito desde el naci-
miento hasta la muerte, donde el individuo ‘va pasando
por la socializacién de ciertas normas que le piden cier-
tos comportamientos, segiin su edad, sexo y status

Esta organizacion espacio-temporal de las situacio-
nes, tiene su representacién en la telenovela, sélo que
como ya se menciond esta representacion es selectiva.
De ahi que aparezcan ciertas situaciones y otras no, que
las personas tengan ciertas edades, cierto status, cierto
aspecto. La telenovela promueve estereotipos de vida,
comportamientos, respuestas, aspectos, rituales y todo
tino de elementos de composicién —es decir, cierto tipo
mitico televisivo. Y por supuesto son susceptibles de
andlisis y explicitacién. Baste recordar que el escenario
mayor de la telenovela es generalmente la ciudad y par-
ticularmente la casa o ciertas partes de la casa. Esto no
es causal.

3) Conflicto y proyecto de vida. El horizonte
utopico y la ideologia. Los medios y los fi-
nes.

El actor social persigue ciertos objetos en el marco
de ciertas situaciones, los objetos tienen diversos orige-
nes, las situaciones en buena medida estdn preestableci-
das. El actor social se enfrenta en situacién a otros ac-
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tores sociales que buscan quizé4 los mismos objetos,
lucha o colabora con ellos. Las uniones y desuniones
que en su vida padece el actor social se deben en buena
parte a los objetos que ¢l valora, los que busca obtener
y conservar, y en ocasiones recuperar. La vida no es
f4cil, existe una variedad de obsticulos y circunstancias
que pueden impedir o demorar que los objetos se unan
con el actor. El actor tiene que hacer uso de todos sus’
recursos para no desanimarse y tener éxito. Buena parte
de la vida del actor como sujeto de accién es la relacion
ientre el proyecto de vida dependiente de los objetos,
'y los conflictos que esto acarrea.

Los objetos son centrales, entendidos como objeti-
vOos 0 como cosas, estin en el origen del orden particu-
lar y general. El origen de los objetos es un asunto tam-
bién complejo, quizé el mds complejo de todos y el que
arroja més luz sobre el comportamiento humano. Pre-
guntarse por los objetos que persigue hoy nuestro
mundo, por los que promueve nuestra cultura como m4s
valiosos, los que estin motivando los grandes cambios,
‘es apenas una parte de la pregunta general sobre lo que
gomos, es apenas una parte de la pregunta sobre lo que
queremos ser, €s apenas una parte, pero una parte sus-
‘tantiva.

Los objetos forman la reticula de lo que es y de lo
que puede ser. Esta red comunica regionalmente a
grupos de actores sociales, e incluso se podrfa hablar de
ciertos objetos compartidos por grandes grupos, y en
este sentido de ciertos objetos compartidos por peque-
fios grupos. Estas redes conforman el horizonte utopi-
co y la ideologfa, el marco de lo deseable atin no exis-
tente y el marco de lo posible actual.

En las formaciones culturales ademds de las redes
de objetos aparecen las relaciones entre medios y fines
que los definen como parte de la composicion social.
El actor social se mueve en ciertas estrategias para obte-
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ner los objetos que requiere, estas estrategias son parte
de su acervo cultural y las modificaciones en ellas pasan
a formar parte del mismo acervo. El tiempo social estd
mediado por esta relacion medios-fines, los actores
planean sus acciones en relacién a ella, ya sea en el corto
o en el mediano o largo plazo. La manera de obtener
los objetos es tan importante como la expectativa de
obtenerlos.

El caso es que los medios de comunicaci6n inter-
vienen en este proceso de conformacién social e hist6-
rica de los objetos. El punto es averiguar cémo lo hacen
y hasta qué grado son importantes. De principio puede
afirmarse que formatos como el de la telenovela son
relevantes en esta pesquisa, la telenovela como guia
de accion promueve y refuerza patrones de movimien-
to hacia ciertos objetos. La telenovela es importante
para reforzar a la familia o al Estado como instituciones,
al tiempo que promueve ciertas formas de relacién amo-
rosa y puede proponer solidaridad y confianza con cier-
tos sectores o roles. La telenovela es parte de la forma-
cién ideolégica y entra en juego en la conformacién de
ciertas utop1as, al tiempo que diluye otras.

2. Elproceso de investigacion-produccion.

1) Desmontar la composicion, inferir el proceso
de produccion.

La telenovela puede y necesita ser analizada, tene-
mos una gran ignorancia sobre ella como asunto socio-
légico. Pero no sélo eso, también requerimos conocer-
la a fondo porque puede ser instrumentada para objeti-
vos alternativos a los actuales. Conocer lo que ha suce-
dido con ella permitird producir mejores disefios, mas
precisos, més diversos, més dutiles, distintos. Lo que
aqui se propone es investigar qué sucede con la teleno-
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'vela para hacer méds y mejores telenovelas.

Ante el fenémeno telenovela lo primero que apare-
ce es un texto, upa narracién en capitulos, con un prin-
cipio, un desarrollo y un final. Este serd nuestro cuerpo
de andlisis privilegiado, sin texto no hay fen6meno tele-
novela, en el texto se expresa, por el texto tiene efecto
social. Pero la textualidad en si misma no lo es todo en
este proceso de investigacion, existen ademés las condi-
ciones que lo hicieron posible y, por supuesto, su rela-
cién con la audiencia, con el piblico que mantiene ala
industria cultural que la produce.

El primer movimiento fuera del anélisis del texto
es desmontar el proceso de su produccién. Conociendo
las partes que componen a la textualidad, el paso inme-
diato es conocer el origen de esas partes como compo-
nentes materiales e ideolégicos. Detris de una teleno-
vela particular existe una empresa, un grupo de especia-
listas, actores, productores, escritores, camardgrafos,
iluminadores, sondistas y otros. Todos ellos organizados
en ciertos patrones de accion y relacion, todos ellos con
actividades ordenadas que culminan en el texto.

La telenovela como empresa es el origen material
de la textualidad, de la vida representada en el video.
Conocer su funcionamiento es conocer el proceso de
composicién material de la textualidad. Sin empresa
televisiva no hay telenovela, el curso de las decisiones
y las operaciones que la ordenan permiten conocer cé-
mo se hace una telenovela y, por tanto, aprender el
oficio.

2) La audiencia, ese mundo obscuro del otro

lado del escenario,

En el fenémeno telenovela la audiencia esté presen-
te desde la idea, desde el inicio de la operaci6n del apa-
rato productivo. La audiencia es publico, patrones de
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éxito y fracaso, actores en el candelero, son horarios,
temas, patrocinadores, en fin, todo aquello que repre-
senta el espectador como sostén de la empresa produc-
tora, distribuidora y expositora del producto telenove-
la. La audiencia existe en la imaginacioén de los que ha-
cen la telenovela, como gustos, como experiencias, co-
mo anhelos, como valores, como comportamientos.
Son varios los puntos de la cadena donde la audiencia
es considerada en la elaboracién del producto.

Pero la audiencia es en gran medida una caja ne-
gra, no se sabe con precision por qué convierten a una
telenovela particular en un suceso exitoso o en un fra-
caso rotundo. Existen guias, la experiencia ensefia, las
investigaciones de mercado muestran perfiles del espec-
tador. Pero no es suficiente, la formacion cultural, la
relacién entre esa formacién y la textualidad del men-
saje televisivo, las particularidades de la recepcién y uso
del discurso telenovelesco, todo esto es desconocido.

El estudio de la audiencia es la averiguacion sobre
la composicioén de su vida cotidiana y su vida social. En
esos patrones de composicion se incluye la relacién de
los actores sociales con el fenémeno telenovela. Solo
a partir de este conocimiento es que se puede profun-
dizar en la relacion misma del actor social como espec-
tador con la vida representada en la television. La
audiencia antes de ser audiencia es movimiento social,
pero, dentro de ese movimiento, la televisién y la tele-
novela juegan algiin papel, eso es lo que se quiere saber.

3) Investigar para realizar. Aprender el oficio,
de la programacion a la creacion.

Investigar el fenémeno telenovela es un objeto de
trabajo en si mismo que exige atencion y cuidado, pero
también es el pretexto para indagar sobre la composi-
ci6n de lo imaginario en el mundo social. La telenovela
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se nos presenta como un texto con una composicién
peculiar en un contexto particalar de produccién y de
relaciones socio-culturales, pero es ante todo un signo,
un indicador de la composicién de la cultura contem-
porénea. Conociendo a fondo el fenémeno telenovela
aparecerdn con claridad componentes centrales de la
composicion subjetiva del mundo de hoy, los que re-
fieren a las expectativas y condiciones de la esperanza
y accion de los actores sociales de nuestro medio.

La meta es conocer qué es y cémo es la telenovela,
para con ello tener condiciones de producir alternativas
discursivas dentro de este formato. Es mucho lo que
queda por ensayar, por experimentar y proponer. Fl
proceso de produccién puede ser modificado y ajustado
a necesidades de participacion social dispuestas en for-
ma distinta a la actual. Los contenidos, las gufas narra-
tivas pueden moverse dentro de necesidades discursivas
no desarrolladas hasta ahora. £l contacto entre empresa
y publico, el acto mismo de comunicacion, puede mejo-
rar; el orden social espera mucho de los medios de co-
'municacion colectiva. Aplicindose el andlisis se perfec-
ciona el oficio, con un ejercicio aplicado del oficio se
desarrolla la destreza, con el dominio del oficio se libera
la creatividad. Empecemos entonces, en el centro de las
tareas por cubrir estd el andlisis de la composicién del
texto.

III. HACIA UN MODELO DE ANALISIS NDE LA
TEXTUALIDAD DE LA TELENOVELA.

1.  Ensayo de un modelo de andlisis.

1) El modelo. Andlisis multidimensional del tex-
to.

El texto de la telenovela se puede ordenar en su
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composicion en distintos aspectos. Aqui se proponen
cuatro dimensiones de andlisis que buscan descomponer
al texto desde su forma material més evidente, hasta su
contenido ideolégico menos explicito. El modelo es el
siguiente:

Dimension
narrativa
[forma narrativa)
Dimension Dimensién
pragmalingiifstica argumentativa
(contenido (contenido
dramitico) ideologico)
Dimensién
estilistica
(forma material)

Se trata de combinar varios tipos de anlisis especi-
ficos para tener mayor capacidad de-descripcion de la
composicion del texto y con ello permitir una mejor
aproximacion interpretativa a su composicién. Las di-
mensiones de andlisis serian ordenadas como sigue:

lo. El texto telenovela se presenta en un formato
general de narracion. El hecho fundamental es
que se cuenta una historia.

20. La telenovela es un video parlante, tiene una
composicion material que permite que nues-
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3o.

40.

tros sentidos lo registren. La primera materia-
lidad que aparece es la que el encuadre per-
mite, todo lo que sucede dentro depende
de la decisién sobre su registro y montaje. El
texto puede ser analizado estilisticamente
partiendo de la gramdtica cinematografi-
ca que permiti6 tomar esas decisiones.

Si bien se cuenta una historia, se cuenta se-
gin ciertas normas del lenguaje audiovisual
en movimiento, sucede que la telenovela pre-
senta situaciones e interacciones. Las esce-
nas corresponden a un parametro situacio-
nal, la situacion tal cual, la puesta en escena
dramdticamente, puede ser analizada en si
misma.

El contar una historia no es un acto ingenuo,
trae consigo una serie de implicitos valorati-
vos, una seleccién de lo que si y lo que no
vale, una jerarquia de principios de accion. La
telenovela es parte de formaciones discursivas
que dependen a su vez de formaciones ideolo-
gicas.

La propuesta del modelo intenta ordenar informa-
cién sobre la composicién textual en las cuatro dimen-
siones; las preguntas que estin detrds de la decision tie-
nen el siguiente perfil:

lo.

20.

La telenovela presenta situaciones, el marco
etnogrifico general permite identificar esce-
narios, actores, acciones, objetos y duracion
y localizaciéon del momento de la situacién.
Se trata de averiguar qué representa de la vida
social y cotidiana.

Esta representacién de la vida es selectiva, el
texto dice unas cosas y otras no. Es necesario
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ordenar en patrones de regularidad estas se-
lecciones en tanto discurso sobre la vida so-
cial. El texto, en cuanto ciframiento objetivo,
muestra una subjetividad actuante, una inten-
cionalidad, una conciencia que nombra y or-
dena. El punto es tratar de averiguar como es
la logica de ese ordenamiento y con ello lle-
gar hasta el patron ideolégico que organiza y
enuncia el discurso del cual el texto forma
parte.

3o. Los dos puntos anteriores son la explicitacion
de la puesta en forma del texto como discurso
sobre el mundo. Pero !a telenovela no sélo es
puesta en forma dramética e ideologica, tam-
bién y antes de lo mencionado, la telenovela
es un relato con una puesta en forma particu-
lar del medio televisién. De ahi que sea impor-
tante conocer la forma narrativa del texto, asi
como la puesta en forma segun las caracteris-
ticas propias del medio tecnologico y sus re-
cursos materiales y gramaticales.

Las relaciones bésicas del modelo parten de la di-
mensién narrativa y la estilistica; lo primero que apare-
ce es un relato en la presentacién propia del medio te-
levisivo. El andlisis narrativo da cuenta del conjunto y de
las partes, con €l se tiene una aproximacion general a la
composicion del texto. Por el otro lado, el andlisis esti-
listico da cuenta del lenguaje del medio, permite una
aproximacién particular a la manera de relatar en tele-
vision, del como las imdgenes hablan, dicen ciertas co-
sas, puestas en cierta secuencia y ordenadas en cierta
composicion plastica. Sobre estos dos puntos se aplica
el andlisis pragmalingiiistico, el que trabaja con cada
situacién en lo particular y con la relacion de situacio-
nes. Este apunta hacia el nivel etnogréfico de la compo-
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sicion textual, la telenovela como representacion de la
vida. Y finalmente, el andlisis argumentativo intenta
organizar los decires del texto en un esquema de rela-
ciones valorativas, busca explicitar la ideologia que estd
en el texto, la que da forma al texto en tGltima instan-
cia.

La propuesta busca conocer el texto en sus dos
niveles de composicion elemental, el decir y lo dicho.
Lingiiisticamente hablando se podria afirmar, por ana-
logia, que aqui se trabaja el nivel sintictico y el nivel
semintico del discurso telenovela, faltaria solo el prag-
mético, el que relaciona a la telenovela con el mundo
social. Como sea, este tiltimo se estudiard y compren-
derd mejor si se indaga con rigor en los dos primeros.

2) Las cuatro dimensiones de andlisis.
Primera dimension. El andlisis narrativo.

La telenovela es, antes que cualquier otra cosa, una
narracién, cuenta una historia. Aparecen ciertos perso-
najes como principales, entre ellos sobresale uno, el
central. Existen otros personajes que aparecen y desapa-
recen como complemento a la linea fundamental del
acontecer, lo que le sucede al personaje central y a los
otros personajes principales. En general es la historia
del personaje principal la que ordena la narracién, su
accién y relaciones con otros personajes. Esto sucede
en una secuencia de acontecimientos, el personaje prin-
cipal se desenvuelve entre un marco de situaciones e in-
teracciones. La historia es entonces una cadena de si-
tuaciones e interacciones, tiene un principio bien mar-
cado. un desarrollo y un desenlace. En todo este acon-
tecer aparecen y desaparecen objetos, uno de ellos es el
centro de la accion dramética y narrativa.

La secuencia narrativa implica cambios, existen
eslabones narrativos, partes del todo, etapas de la ac-
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cién, puntos intermedios entre el principio y el final.
La narracién en su totalidad propone un gran cambio
‘mediado por la obtencién de un objeto central, éste
determina el camino del personaje principal, el desen-
lace generalmente es el triunfo. El personaje pasa por
miiltiples pruebas, requiere de la obtencion de objetos
parciales para llegar al objeto final. Ante la narracién
como una totalidad, el primer ejercicio es definir las
condiciones iniciales y la situacion final, con la cadena
de eslabones intermedios.

La estructura narrativa pide elementalmente dos
componentes, sujetos y objetos. En la narracién apa-
rece un sujeto como el principal, no tiene que ser el
actor principal, puede ser una familia u otra entidad
de accién. Este sujeto no posee al objeto principal al
principio de la narracion, lo obtiene al final. Este obje-
to pudo no haberlo tenido nunca antes o haberlo per-
dido (aparicién y desaparicién de objetos). Si bien hay
personajes secundarios que interactian con el sujeto
para que éste obtenga o no al objeto central, también
existen objetos intermedios que posibilitan el acerca-
miento al objeto final. Las relaciones entre sujetos por
intermedio de los objetos, establecen la secuencia narra-
tiva, asi como el patrén general de composicién.

Existe entonces una serie de personajes que des-
empefian una serie de acciones. Los personajes tienen
ciertas cualidades, algunos cambian a lo largo de la his-
toria, otros no. El sujeto principal de la accién narrati-
va necesariamente cambia, incluso varias veces y de
forma radical. Identificar a los personajes, sus accio-
nes bdsicas y las situaciones donde intervienen para
lograr obtener algiin objeto, son operaciones analiticas
indispensables.

Identificar el objeto central de la accién narrativa
total, asi como al sujeto que lo busca, es la primera ope-
racion a realizar. Después viene la delimitacién de los
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eslabones narrativos para delinear la cadena total de
acontecimientos. Esto incluye la definicién de persona-
jes, de sus cualidades y acciones, de las situaciones en
que participan, de las relaciones que establecen dentro
de los eslabones entre si y con el sujeto principal y su
participacion en la obtencion de objetos.

Hay que aclarar que el objeto puede ser una perso-
na, una cualidad, una cosa, un estado, un status, en fin,
cualquier entidad susceptible de ser deseada por un su-
jeto. El objeto constituye el centro de la narracién y
puede presentarse como Unico y final o como una suce-
sion de antecedentes y consecuentes, como seria el caso,
por ejemplo, de una cualidad o un status.

Segunda dimension. El andlisis estilistico.

En este punto el anilisis se enfrenta a la materia-
lidad mds evidente de la narracién. Una cosa es lo que
se contd y otra las palabras con las que se conté. Aqui
sucede algo similar: una dimensién de composicion es io
contado y otra la composicién plistica cuadro por cua-
dro, escena por escena, secuencia por secuencia. El me-
dio tiene su propia gramdtica, sus propias reglas de selec-
cién y de combinacién de elementos, de imégenes. La
presencia de la cidmara hace la diferencia. No es lo mis-
mo iniciar la secuencia con un acercamiento al rostro
que con un plano general, o pasar del acercamiento a un
plano general o detenerse en otro acercamiento.

La guia del andlisis estilistico es la gramdtica tradi-
cional del oficio cinematogrifico. Empezar el anilisis
es definir las partes en que se divide el producto televi-
sivo segin los cortes. Hay que recordar que en cine el
montaje es la base del texto producido, y que esta acti-
vidad se desarrolla por completo posteriormente a la
realizacion del filme. En televisién parte importante del
montaje se verifica en el momento de la filmacion-gra-
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bacién, y esto se debe a las condiciones de registro con
varias cdmaras y una mesa de edicidon especial llamada
switcher. En fin, de cualquier modo hay cortes, una
escena empieza aqui y termina ac4.

De inmediato se inicia el proceso de decodifica-
cién de la secuencia compuesta, la frase televisiva. Entre
corte y corte algo sucedi6, una sucesién de estos aconte-
cimientos componen una frase, una secuencia con senti-
do tnico. Para decir: “ellos estin felices conversando
sobre su proxima boda”, la televisién puede hacer uso
de varios cortes de la pareja conversando sobre el teme
y por otro lado, una descripcion larga y detallada a nivel
literario, puede ser trasladada a television en una sola
escena con movimiento de cdmara. El asunto es definir
qué qued6 dentro del trozo unido por los cortes con
otros trozos y qué sucedié con la unién de los trozos:

Todo inicia en la composicién del cuadro, lo que
aparecerd en la pantalla de televisién es el recorte de un
escenario por un cuadro, el cuadro de la cimara. Aqui
se ordena la imagen percibida por los varios planos en
que puede componerse segin la guia de la figura hu-
mana. De inmediato viene la descripcion del escenario
y de los objetos que ahi aparecen. Y lo més importante,
los movimientos que acontecen. los que suceden dentro
del cuadro con la cdmara inmoévil y los que suceden con
la cdmara en movimiento. Existen otros més sofistica-
dos con cdmara en movimiento y objetos dentro del
cuadro en movimiento.

La cdmara también estd en cierta posiciéon respec-
to al plano, y en televisién existen varias cdmaras. Su-
cede en las telenovelas que la cdmara se mueve poco,
la accion sucede al interior del cuadro y el movimiento
lo da el cambio de cdmara. Por el contrario en el cine
la cdmara se mueve mucho. El montaje es el arte del
‘movimiento, es claro que la televisién tiene su propio
oficio del montaje.
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En cine hace tiempo que los escenarios naturales
son explotados al miximo, en la televisién, y en la te-
lenovela en particular, el escenario es generalmente un
estudio. Esta condicién unida a otras, como el tamafio
de la pantalla de un aparato receptor y el tamafio de una
pantalla de sala cinematogrifica, hace que el niimero de
planos en cine sea mayor que en television. En television
no se utilizan los grandes acercamientos ni los grandes
planos generales. Los interiores son el comiin denomina-
dor en television, las escenografias domésticas, puesto
que los temas familiares son los preferidos.

En la telenovela se presenta el mismo efecto que en
el cine en referencia a lo que queda dentro y lo que est4
afuera del cuadro, pero la dependencia del dentro es
mayor. Las escenas televisivas se desarrollan teatralmen-
te, no existe un uso de lo que esté por fuera del cuadro
en cada toma.

La relacion entre registro visual y banda sonora es
peculiar en televisién, se graba simultineamente, no hay
doblaje. El control sobre la puesta en escena es mayor,
aunque ésta no es mejor necesariamente que en cine,
debido bédsicamente a que la velocidad de produccién
televisiva es mucho mayor. Hay que sefialar que en la.
television se habla mds que en el cine; la puesta en esce-
na es mis semejante al teatro, toda la accion recae en
los parlamentos.

Encontrar las diferencias y las peculiaridades del
lenguaje de la televisién en las telenovelas es una de las
metas del andlisis. Lo que se tiene hasta ahora para ana-
lizarlas es un instrumental que viene del lenguaje cine-
matogrifico y que usualmente se asimila al televisivo,
pero sin embargo, son lenguajes distintos. Esti por
explicitarse la gramidtica televisiva, por lo menos la uti-
lizada hasta hoy, porque existe la tendencia a hacer
mds agil el reiterativo lenguaje de la television.
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Tercera dimension. El andlisis pragmalin-
gliistico.

Esta dimension de anilisis se mueve dentro del
marco analitico de la etnografia. Se habia mencionado
antes que el interés es obtener un registro detallado de
la presentacion que de la vida bace la telenovela, pues
bien de eso se trata. Aqui se toma al texto televisivo
como vida dramatizada, representada, pero vida social
al fin. Se aplica un modelo de trabajo etnogrifico como
si la vida representada fuera vida real. De ah{ se obtienen
los patrones de usos, costumbres, rituales, héabitos; pa-
trones de interaccidon, de socializacion, etc., como &i se
tratara de la vida diaria de un sector o sectores de la
composicién social real. La telenovela muestra un pa-
tron de vida, con él compone y refuerza el imaginario
social; averiguar qué tipo de vida es la que presenta es la
meta en esta parte.

La guia de andlisis se desarroll6 en parte en los pri-
meros puntos de este texto, desde una proposicion glo-
bal dentro de un marco antropolégico. El centro del tra-
bajo es la definicion de las situaciones representadas en
el texto telenovela. Sobre el trabajo de analisis estilisti-
co se delimitan todas las situaciones presentes en el
texto telenovela, y se procede a su descripcion y catalo-
gacion. '

Las situaciones son descritas segin el escenario
donde se realizan, segiin el tipo de acciones que la com-
ponen, segiin el tipo de actores, la duracién y el momen-
to en el que se verifican y, por supuesto, segin el tipo
Ce objeto que . persiguen, asi como los objetos que le
confieren un contexto y un marco de condiciones de
realizacion. Se entiende que aqui se aprovecha el trabajo
del andlisis narrativo, ademds de que se le completa,
puesto que en este proceso descriptivo de situaciones se
obtienen mas detalles y precision.
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Siguiendo sobre la guia estilistica se compone un
cuadro de secuencia de situaciones y otro de composi-
cién de acciones bisicas y microacciones, es decir, las
que definen el tipo de situacién y las que componen ala
situacién. Con esta informaci6bn se arman los mapas
situacionales, es decir, los retratos de la vida diaria pre-
sentados por el texto. Esto implica definir rutinas y ca-
minos.

Con los mapas situacionales y con ayuda de la guia
narrativa, se ordenan los eslabones de las rutas de vida,
es decir, la representacién que del ciclo vital se hace en
la telenovela. El modelo casi estd completo en este pun-
to, se Ha interrelacionado a los dos anilisis previos en
éste, que es el principal.

Con los mapas y los eslabones se ticne una grifica
de la vida representada, solo resta vincular este esquema
a aquel otro que describe la relacién medios-fines, con
la vinculacién entre accion y objeto. Este punto es el
de la explicitacién de las estrategias de vida, se trata de
averiguar coOmo enseiia a vivir la telenovela, cémo dice
que se obtienen las cosas.

El andlisis se sitiia entonces a un nivel de mayor
profundidad, el propiamente pragmalingiiistico. Las si-
tuaciones de la telenovela son casi siempre interacciones,
se trata de registrar su composicion. Las interacciones
son mixtas, tienen un nivel semiético verbal y otro no
verbal, ambos se conjugan en los sentidos de comuni-
cacién que se realizan. Este es el corazon del aconteci
miento dramdtico y puede ser visto al detalle.

La interaccion se desarrolla por turnos, supone
patrones de relacién verbal y no verbal en situaciones
de comunicacion interpersonal. La guia de accion més
evidente de la telenovela se ordena en estos patrones
de interaccién que a su vez constituyen una propuesta
de normas de comportamiento ante ciertas situaciones.
El andlisis de las interacciones se completa con el andli-
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sis de los roles que se ponen en juego durante las mis-
mas, esto constituye otra manera de leer el perfil drama-
tico de los personajes.

Cuarta dimension. El andlisis argumentativo.

Esta es la iltima dimension del andlisis, después de
moverse en diversos niveles de la materialidad del texto
telenovela, llega en este punto el momento de la explici-
tacion de lo no evidente. Parte del camino ha sido anda-
do en el andlisis pragmalingiifstico, ahi han quedado ex-
plicitadas una serie de coordenadas sobre lo que los ac-
tores sociales son y deben ser. Es por ello que este ané-
lisis se mueve sobre la guia del andlisis etnogréfico prag-
malingiiistico.

El andlisis argumentativo estd disefiado para textos
cifrados en lenguaje natural, en nuestra textualidad tele-
visiva se han explicitado todos los didlogos y expresiones
de las acciones e interacciones verbales; éste conforma
el corpus sobre el que basicamente trabaja la presente
dimensién analitica. '

El primer movimiento es el catilogo de objetos y
predicados, es decir, los elementos discursivos de los
cuales se dice algo y los elementos discursivos que dicen
cosas de los primeros. Los objetos discursivos pueden
ser personas, cosas, fechas, cualidades, etc., todo aquello
sustantivable de lo cual se puede afirmar o negar algo,
a lo cual se le puede atribuir alguna cualidad. Los predi-
cados son todo lo que se dice de los objetos. El inventa-
rio total de objetos y predicados es la prioritaria ta-
rea en este analisis.

Del catdlogo de objetos y predicados se pasa a la
organizacion relacional entre ellos, es decir, de qué ma-
nera estin relacionados logicamente entre si, segiin la
presentacion y escenificacién que tuvieron en el texto
televisivo. Se entiende que este trabajo se realiza sobre
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la guia de la narracién y la guia etnografico-pragmalin-
giiistica. Existen algunos cbjetos y premisas (objeto y
predicado unidos) centrales en el texto, esos son los
pivotes o ejes del discurso explicito, a partir de ellos
'se ordenan esquemas de relaciones, esquemas que re-
presentan al mundo de elementos y relaciones que el
texto sustenta valorativamente.

Los esquemas argumentativos pueden hacerse por
personaje, considerando a los principales, o por lineas
de accion o roles, lo que incluiria a varios personajes. El
trabajo analitico puede ser variado, llegando incluso a
un nivel global, todo el texto telenovela puede ser leido
como conjunto, armando un solo esquema que muestre
el perfil de la ideologfa televisiva,

Sobre la guia de la narracién puede ubicarse la
progresion de la argumentacibn, es probable que el dis-
curso haya sido presentado secuencialmente, aparecien-
do de una manera en un principio y cambiando a lo
largo del tiempo, o apareciendo parcialmente en un prin-
cipio y completindose después. Esto se define como
estrategia discursiva, que como tal no depende de los
personajes, sino de la conciencia que narra, del autor en
un sentido general, de la institucion televisiva en cierta
forma. Conocer la estrategia discursiva permite conocer
la intencion del texto en un sentido ideolégico, es decir,
en tanto valoracion de cierta composicion del mundo
social.

El andlisis ideologico se completa en el cruce del
andlisis argumentativo y del andlisis etnografico-prag-
malingiiistico. En la fase etnogrifica se conocen las
situaciones y objetos vitales presentados por el texto,
esto es una visién de la vida, una representacion de lo
que se entiende por la vida, explicitamente una muestra
de lo que es la vida. En el punto pragmalingiiistico, se
marcan comportamientos y usos verbales y no verba-
les, este es otro nivel de organizacion ideolégica com-
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plementario al anterior. Y finalmente, el andlisis argu-
mentativo presenta lo que linglifsticamente el texto
muestra de valoraciones sobre distintos objetos discur-
sivos. Entre los tres niveles se completa un buen esque-
ma de composicién ideologica del texto, ese nivel de
organizacién puesto en forma en la narracién y en el
estilo.

De esta forma las cuatro dimensiones analiticas
consideran al texto en diversos niveles de composi-
cion, todo queda listo para la indagacién del curso
que tiene este discurso en el mundo social. Fl pl’lblico
comparte un porcenta]e importante de mundo imagi-
nario con la telenovela, incluido el nivel ideolégico mas
profundo. Pero otras cosas suceden, ese es otro capi-
tulo de esta serie.

2. Prospectiva de un programa de trabajo.

1) Guia analitica de operacion. Sintesis de la
propuesta.

En el punto anterior se present6 al modelo de ana-
lisis y a las cuatro dimensiones analiticas. A lo largo de
la exposicién se tramé una propuesta de anilisis con una
serie de operaciones. En este inciso se presentard sintéti-
camente la misma propuesta en una guia de procedi-
miento puntual. En el punto anterior se dejé abierto
el desarrollo analitico a grados de complejidad y preci-
sibon mayores, en sentido complementario, ahora se pre-
sentard la guifa de operaciones minimas a realizar para
aplicar el modelo.

La guia quedaria como sigue:

lo. Se inicia con una visién de conjunto y de
partes, esto lo proporciona el andlisis narra-
tivo. Se busca una sintesis narrativa, se com-
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20.

3o.

4o.

pone el patrén narrativo general y se identi-
fican los eslabones de la cadena narrativa.
Sobre la gufa narrativa se trabaja la secuen-
cia de situaciones del anilisis etnogrifico y
sobre ésta los patrones de interaccién del
andlisis pragmalingiiistico.

Sobre la guia narrativa y la secuencia de si-
tuaciones se identifica el montaje televisivo,
el cuadro, los movimientos de cdmara, la re-
lacién de escena-secuencia. Se busca la sincro-
nia entre situaciéon y secuencia narrativa con
escenas y cortes.

A partir del nivel de an4lisis narrativo y el
etnogréfico-pragmalingiiistico, sobre todo es-
te Gltimo, se arman los inventarios de objetos
y predicados, para conformar los esquemas
ideolégicos.
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En méxima sintesis el esquema de operaciones es
el siguiente:

patron narrativo general
(sujeto y objeto centrales)

cadena narrativa
(secuencia de acontecimientos)

escenas secuencias
(montaje, movimiento interno

(encuadre, planos,
movimientos de cimara) : * y externo)

situaciones
(escenario, momento, duracién
actores, acciones, objetos)

mapa situacional cadena situacional
(vutinas y caminos de vida) (rutas, historias de vida)

interacciones semioticas
(verbales y no verbales)

¥

Esquema argumentativo
(objetos y predicados)
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2) El objeto de trabajo. Puntos de partida, pun-
tos de llegada.

La telenovela es un texto de nuestro tiempo, su
lectura nos conduce a las venas de la creacion y la ima-
ginacion contemporineas. La telenovela es un produc-
to de nuestra cultura, suma y expresion ejemplar de
nuestra sociedad. Ella nos retrata, nos reinventa, nos
imita, nos refleja. Caricatura o icono acabado y casi
perfecto, la creatura se asemeja a su creador; siguien-
do sus pasos también nos modela, nos alecciona, nos
violenta. No hace falta mayor justificacién, la teleno-
vela es fornia de nuestro tiempo, al observarla, al com-
prenderla, nos miramos y entendemos a nosotros mis-
mos, sus artifices y sus marionetas.

Quizd sea excesivo hablar en este tono de un pro-
ducto de la cultura industrial, compuesto en un haz
de intenciones mercantiles alejadas de los sentidos de
la promocién de lo méis noble. Quizé sea injusto e im-
propio este ultimo comentario, el asunto es que la te-
lenovela estd ahi, es el programa de television mas ob-
servado en el orbe, millones de seres vivos se aproxi-
man a ella todos los dias. Hablar de la telenovela no pue-
de ser un tema trivial y secundario. Intentar encargarse
de descifrar su presencia mucho menos.

La telenovela es entonces también el pretexto pa:a
mirar de nuevo al mundo para buscar enterarse de lo que
estd sucediendo. Falta tanto por reflexionar, existe tan
poco tiempo, todos tenemos tanta prisa, estamos tan
fatigados, que el entusiasmo por algo es en si un gran
acontecimiento. Bueno, respiremos profundo de esta
inyeccion de vitalidad que trae un nuevo objeto de tra-
bajo para seguir pensando sobre lo mismo, nuestro mun-
do y su composicién y destino. Estamos a tiempo, siem-
pre se estd a tiempo para empezar o continuar. Sigamos
pues.
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El punto de partida, un cuerpo de inquietudes so-
bre las relaciones entre historia y vida cotidiana. La cul-
tura contempordnea es tan compleja y el mundo tan ex-
tenso, que toda empresa por conocer es una aventura
fascinante. El objetivo, conocer nuestro mundo, conocer
México y su composicion. El camino es largo y emocio-
nante.

El punto de llegada, un programa de trabajo que
lleve de la investigacion a la produccion, pasando por la
promocion. La investigacién se ocupa de describir y en-
tender lo que sucede, la promocién de compartir con la
gente en directo ese conocimiento y sentido, la difusién
tratard de llevar la experiencia de investigacién y promo-
cion al mayor nimero de perscnas. Una de las puestas
en forma serd la telenovela, avancemos en su conoci-
miento y manejo.
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