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i algo de original tiene la pro-
gramacién de la television lati-
noamericana son las teleno-
velas Se trata de un producto-men-
saje auténticamente nuestro.Sin em-
bargo, siendo cierta esa afirmacién
que podemos comprobar rapidamen-
te en referencias histérico-sociold-
gicas, las mismas han sido «muy mal
tratadas» desde el mundo de la aca-
demia, que es lo mismo que decir
_desde la perspectiva de la reflexion
de distintas disciplinas que van des-
de la comunicologia, pasando por la
psicologia, hasta la sociologia y la
propia filosofia.

Ningiin contenido televisivo ha
generado tantas pasiones, tantas
biisquedas y sobrada racionalidad
mercantil. Y el mensaje se mantiene
en pié, no sabemos si como el primer
dia, graciasalaadhesionylasldgri-
mas y las preferencias del piblico.
;Se trata de maquiavélicas opera-
ciones de integracion cultural? ;So-
lamente de manipulacionde las con-
ciencias? ;De simple y compleja ac-
cidén de «alienacion ideolégica-cul-
tural»? Es posible que si, o quizds
no. jNo lo sabemos! Sélo acertamos
a afirmar lo que expresara Rossana
Reguillo y Jorge A. Gonzdlez desde
México: «(...)la telenovela es al pa-
recer un rincén afectivo, nicho sim-
bélico que dentro de su aparente
anacronia axiolégicaeslo tnico que
da seguridad en un mundo suma-
mente incierto, cofradia de emocio-
nes claras, seguras, nitidas, que no
terminan, que no qileremos secreta-
mente que terminens. Y porque no
queremos que terminen, todas las
noches nos sentamosfrente ala pan-
talla y vemos recorrer ante nuestros
ojos emociones.que ya no son sola-
-mente nuestras, o colombianas, o ar-
gentinas, 0 mexicanas, 0 a lo mejor
brasilenas, sino latinoamericanas.

PRESENTACION

1Esto si que es unfenémeno de verda-
dera identidad e integracion cultu-
ral!Y este fendmeno debe ser estudia-
do sin prejuicios de arrancada.;

Y es que las telenovelas no son un
contenido solamente orientado y di-
rigido a un tipo de publico, a un
«target» como gusta decir a los pu-
blicistas. Y 'si lo son, que ya no lo
sabemos ciertamente, vemos en la

cotidianidad como todos gustamos -

de esteproducto-mensaje, quizds por
aquello que dice Leonardo Padrén
de que «latelenovelaformaparte del
santuario del sentimentalismo lati-
noamericano» y afirma tajantemen-
te lo mismo que dijimos al incio de
esta presentacion: que la telenovela
estd ligada intimamente a nuestra

* idiosincrasia. Y la misma pregunta

que se hace el escritor,pero para
nosotrosreferiday trasladadaal sig-
no cultural-y comunicacional que
representa la ielenovela, nos la ha-
cemos nosotros :» ;Novasiendo hora
ya que la asumamos con mayor res-
peto 'y que incluso decidamos abor-
darla protagénicamente en procura
de su definitivo ennoblecimiento?
De esto se trata, precisamente. Y

aqui el esfuerzo de la revista por

_acercarnos a las telenovelas como

algo que nos pertenece y que nos

identificaenla globalidad de la tele-
vision mundial. )
Mas alld de las cifras de venta,
mds alld de los niimeros que nos
hablande suindustriaydelaacepta-
cion del «producto», estdn los artifi-
ciosdel mensaje y las construcciones

simbdlicas que por ellas se transmi-

ten, como un conjunio de signos que
de alguna manera nos dicen y nos
comentan de que este mensaje tfelet?i-
sivo tiene unas referencias que de-
rrumban las paredes de los distintos
espacios culturales para convertirse
en un producto de la cultura de ma-
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sas que si tiene sentido dignificarlo.

Resulta que unintelectual, escri-
tor de ensayos y novelista, le expli-
caba acerca de las «operaciones de
manipulacién y alienacion de las
que estd siendo objetorla «pobre
mujer» aficionada a la telenovela, a
los «teleculebrones» como los pro-
pios intelectuales las llaman, que
ademds la ve llorar y sufrir con los
actores-personajes. Que siente que
se angustia profundamente con lo
que a hombres 'y mujeres que transi-
tanfrecuentementefrente alapanta-
llatelevisiva les pasa: primero alas
12 m.,luego ala 1.00 p.m. y después
a las 3.00 p.m... vuelven a las 9.00
p.m.yserepiten(aveces)alas10.00
p.m., inclusive los sdbados. Le dice
que todo es truculencia, que esos
llorosyescenas de tragedia son pura
ficcion...Y lamujer, yano tan pobre,
se le voltea seria y con el cerio frun-
cido lo interpela: «Usted no se da
cuenta,y no parece inteligente,que
esta es mi hora de llorar, que es el
momento para llorar y angustiarme,
Y para sufrir...»

Es cadavez mdsimperioso saber
de otro modo en estos tiempos que
corren... Tiempos de cultura masiva
yde cultura que se integra a la prdc-
tica diaria y cotidiana; tiempos de
un placer estético distinto al de los
amantes de la alta cultura; tiempos
de gustos no sofisticados o quizds si;
tiempos deirreverenciayde lamuerte
de la singularidad y de la originali-
dad o alo mejor también son tiempos
de la singularidad y la originalidad
pero en otro sentido y con propues-
tas artisticas diferentes...

De eso se trata en relacién con
las TELENOVELAS, es decir, po-
der descubrir qué otras légicas es-
tdn presentes, aparte de la légica
mercantil... De ahi nuestro subtitu-
lo: pasiones, biisquedas y mercado.



os sucesos de San Roman fue

ron transmitidos al mundo en

tero por los noticieros que
distribuyen informacién via satélite.
Nos consta que por lo menos NBC y
AVN difundieron el cruento espec-
tdculo alas audiencias del continen-
te. Grandes piiblicos mexicanos nor-
teamericanos y chilenos, entre otros,
con el escueto y erosionado back-
ground que tienen sobre Venezuela

~ lo habri4n visto con el frio y resigna-

do alejamiento con el que los vene-
zolanos vemos cada noche las crue-
les escenas de Bosnia. Otros puibli-
¢0s, minoritarios, mas avezados, de-
ben haber consumido lo que de es-
pecticulo tenia la saga con todo y su
trigico desenlace, pero seguidamen-
te confirmarian sus temores y prejui-
cios, cancelarian sus viajes o llama-
rian a sus parientes apostados en esta
tierra hechizada. .

Es poco probable que el publico

venezolano viera el suceso con la

misma resignacién. Reflexionar ¢n
voz alta sobre esta perspectiva es el
propésito de las liineas que siguen:
en primer lugar sobre la naturaleza
deeste hiperrealismo noticioso y lue-
go sobre la visibilidad del desorden.

1.- En la tradicién del periodista
y el policia se establece como una
convencion que ambos llegan tarde.

'Es decir, periodistas y policias no

suclen estar presentes en el momen-
to en que un criminal le vuela los
sesos a su victima. La radio y la
television; con las microondas y el
satélite dieron carne al concepto de
simultaneidad del hecho y lanoticia,
pero fundamentalmente para aque-
llos eventos no inesperados: el hom-
bre pisa laLuna, un match de boxeo
o la coronacién dé una reina. Pero
dificilmente para la transmnslén de
la muerte en vivo. :

Por otra parte: si el policia pudie-
se estar en el lugar del crimen de
manera consistente, pues no existi-
ria’la pesquisa ni la prueba y proba-
blemente no existiria el crimen mis-
mo. ' : _

2.- Las circunstancias excepcio-
nales sin embargo, no han sido poco
frecuentes. El periodismo cred el
género del corresponsal de guerra y
lo convirti6 en una leyenda, hoy se-
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finelo de jovenes con vocacion de
reporteros. La pulsién mds secreta y
masexplicitade unreporteroeslade
poder ser testigo del acontecimien-
to, Lohemos visto: el periodista Ber-
nard Shaw de CNN oculté su negra
humanidad de las balas iraquies en
plenatransmisién. Varios reporteros
de todo el mundo han logrado grabar
en video sus propias muertes, y algu-
nos shows noticiosos han sofiado
con el locutor que se dé un balazo
frente a la cdmara.

No sélo en la llteratura se han
_ combinadoreporteros y policias para

COMUNICACION ejecutarallanamlentoscomparudos
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o para divulgar operativos que en
una u otra ocasién terminan en una
balacera. El programa norteameri-
cano CAPS ha ido dando forma a
este género de realismo con
dramaturgia, suerte de sociodrama
de sucesos.

Y entre las excepciones puede

contarse con la peripecia exhibicio-

nista: el banquero que se suicida en
cdmara, el marido que acribilla a la
esposa en un cementerio al que ha
convocado a las cadenas de televi-
sion. O el secuestrador que hace ve-
nir a la televisién para apoyar su
estrategia de escape y este es proba-



blemenle el tipo més frecuenteenlas
series norteamericanas.

3.- Son precisamente estas ex-
cepciones las que, —por su naturale-
za de especticulo, su cercania con
los géneros del makebelieve, del se-
rial y el cine de ficcién— han contri-
buido a fortalecer las dimensiones
de hiperrealismo que asume la noti-
cia de televisién. El hiperrealismo
transforma el producto real en otra
cosa, la empaqueta en un formato de
especticulo, sustituye el miedo por
un sucedaneo tolerable, sustituye la
compasién por una férmula de ali-

vio; alaresponsabilidad y ala culpa

les provee de distancia y lasubicaen
una plataforma lejana que se consu-
me en si misma con sus propios
Iejanos actores. El producto final es
una suerte de rabia despojada de
toda pasion. Y por ende, sin capaci-
dad de provocar la accién de res-
puesta, Ia respuesta refiejo.

4.- Este extrafio fenémeno, que
no es exclusivamente venezolano,
permite a los ciudadanos convivir
con veinte asesinatos semanales, con
imagenes otrora inimaginables so-
bre crimenes perversos, pobreza ex-
trema, sobre-cxhibicién del cinis-
mo, incompetencia, mentiras y otras
humillaciones. Amén de las imége-
nes cotidianas y vergonzosas de
Ruanda o de Bosnia, en las que la
gente muere ante la pantalla.

5.- (Por qué las imégenes de los
sucesos de San Romén han produci-
do tamaiia sacudida en la poblacién?

¢Por qué un pais acostumbrado la-

mentablemente a sufrir la muerte de
Polidor y otros tantos venezolanos,
periédicamente ha respondido tan
draméticamente a las iméigenes de
San Roméan? ;Y por qué un pais
adiestrado para consumir muertes,
drama v violencia de manera conse-
cutiva en su vida publica y privada
parece manifestar un grado de deses-
peracién y derrumbamiento? ;Qué
fue lo que vimos ese tragico 23 de
junio que no habiamos visto y que
parece marcar el fin de la reputacién
de hombres y sistemas, y parece
impulsarnos al fin de la tolerancia?

6.- Lo que vimos ese dia no fue
s6loelinjustificado fin de unas vidas
valiosas y amorosas, sino que tomé

cuerpo por primera vez ante millo-
nes de espectadores aténitos algo
que sospechdbamos, que sabiamos
intimamente, pero que no habia lo-
grado hacerse visible, no se habia
revelado como espectaculo. La tele-
visién no habia logrado codificarlo
en simbolo, en metédfora de televi-
sién, en verdad implacable: lo lla-
maremos EFECTO SAN ROMAN.
7.- El EFECTO SAN ROMAN
aparece como una suerte de shock
cultural en el que valores imprecisos
de la imaginacién colectiva se sinto-
nizan con unaimagen visible que los
contiene y los expresa vivamente.
De un lado tomé forma corpérea
el Estado, representado en sus fuer-
zas piblicas, nacionales, regionales
y municipales, con o sin uniformes,
utilizando armas y mds de cien vehi-
culos. Unas potencias presentes y
otras latentes, imaginadas en sus
despachos,conresponsabilidadeins-
trumentos de accién. Por la otra par-
te estaban los delincuentes, encapu-
chados, armados, violentos, amena-
zantes y crueles, totalmente demo-
nizados en el alma publica. Y en el
medio los ciudadanos: unos prota-
gonizando, como rehenes, despre-
venidos, atemorizados, anénimos,
con sus sus historias y penas; otros
en sus casas identificados, anhe-
lantes, at6nitos, viviendo a distancia

‘los efectos de una penuria mil veces

anunciada.
El evento se desencadena y cul-

mina con un tragico desenlace. Re-

henes muertos y heridos. Dos delin-
cuentes mueren y el otro huye entre
mas de trescientos policias que dis-
paran. Los espectadores han presen-
ciado lo que Marietta Santana llam6
ensuprogramadel lunes en la mafia-
na «un despelote».

8.- El piblico no sélo presencié
la saga de una aventura policial con
fatidicodesenlace, sinoque fuecolo-
cado en vivo frente a una manera
piiblica de resolver un problema. A
Jjuzgar por las multiples expresiones
que hanseguido alanoticia, el pibli-
co paréce haber establecido la vera-
cidad de un hecho que ya presentia:
que el Estado no estd preparado para
resolver es¢; y probablemeénte nin-

TO SAN ROMAN no es s6lo una
conducta accidentada en un caso de
rehenes, sino que es inconvenien-
temente similar a las actuaciones en
ootros campos de la vida piblica.

Los principales componentes de
la conducta de la autoridad piblica
en el caso San Roman pueden ser
percibidos con frecuencia en los ca-
sos de las acciones en torno a la
inflacion, la salud, el urbanismo de
barrios, los programas sociales, la
educacién. No hay sino que enume-
rarlos y hacer el paralelo:

Incordia: Antipatia distribuida
entre entidades del sector piiblico
responsables de resolver un proble-
ma, competencias no regladas.

Impericia: Carencia en los acto-
res de instrumentos técnicos confia-
bles para resolver un problema.

Incredibilidad: Falta de credibi-
lidad de unos en las capacidades de
los otros.

Ineficacia: Incapacidad para lo-
grar el éxito de su propio plan o
accion.

Falta de autoridad: Ausencia de
liderazgo, incapacidad para convo-

_car el respeto y para imprimir direc-

cién al proceso.

Irresponsabilidad: Suerte de tra-
vestismo, evasion delasinvestiduras,
ocultamiento, proyeccién sobre otros
de las culpas y carencias.

Improvisacién: Carencia de ra-
z6n técnica que se sustituye por f6r-
mulas intuitivas, exceso de discrecio-
nalidad de entes estatales.

El Estado, el sector piiblico, que
incluye al Ejecutivo y al Congreso,
al Poder Regional y Municipal, a los
gremios y sindicatos, parece actuar
frecuentemente como las fuerzas
publicas que acudieron al UrolGgico
de San Romén. Esta impresion que
habitaba hasta ayer en la imagina-
cién colectiva puede haberse hecho
revelacion espantosa en la eficiente
metonimia de una dramaturgia ines-
perada, més penetrante ain en la
medida en que se asocia al género
mds popular: el suceso sangriento.

Por eso, mas que los tiros, mis
que ¢l dolor compartido con las vic-
timas, lo que aterra al ciudadano de
hoy es la visién televisiva de una

guin otro problema. Porque el EFEC- . vieja pesadilla: el despelote.
4



s ésta la eterna dualidad, que
E se hamantenidoen Venezuela

durante las tres ditimas déca-
das. Nacida la telenovela como un
subproducto de la novela roméntica
del siglo pasado, haido adquiriendo,
a lo largo de los afios, su propia
personalidad latina, que la hace cu-
riosamente atractiva para un piblico
genérico, desde las amas de casa a
los profesionales y académicos, no
importa si se trata de admirarla o de
criticar la telenovela de turno.

Sinembargo, si lanovelaroman-
tica fue 1a abuela de nuestra teleno-
vela, su madre sin duda es la radio-
novela comercial, 0 soap operas, lla-
madas asi porque eran patrocinadas
por compaiiias productoras de ja-
bén. En Venezuela, 1a Procter and
Gamble mantenia en sunéminaalos
actores de las radionovelas que pa-
trocinaba, actores y actrices que pos-
teriormente pasaron a la televi-
sién con las telenovelas.

La victoria de 1a revolucién cu-
bana (1959) tuvo, como un efecto
comunicacional, la estampida hacia
el exterior de la mayoria de los inte-
grantes de la CMQ cubana, emisora
. donde se forjaron Félix B. Caignete
Inés Rodena, autores de dos obras
clasicas del melodrama: «Elderecho
de nacer» y «La madrastra», y cuya
antena llevé al aire los primerizos y
balbucientes ensayos en el génerode
Delia Fiallo. Delia se radic6 en Mia-
mi, desde donde escribi6 telenove-

ENTRADA

La telenovela:
entre la necesidad
cultural y el mercado

internacional &

Francisco Tremonti

y Colombia. Otros muchos se vini¢-
ron directamente a nuestro pafs, en-
tre los que se encontraba el sefior
ArquimidesRivero, denominado por
José 1. Cabrujas en su momento «el
prometeo habanero»1, quien «con
grave riesgo, logré sacar de Cuba las
obras completas de Inés Rodena, las
premuras iniciales ¢ inicidticas de

‘Delia Fiallo, la versién integral (ra-

dio) de «El derecho de nacer, la
radiofonia filoldgica de «La enemi-
ga» y los seiscientos capitulos de
«Cara sucia». Poco después, 1965,
la telenovela «El derecho de nacer»
seria todo un éxito en Venezuela,
exportdndose posteriormente a otros
paises.

Este inicio mixto ha conformado
la tematica de la telenovela tradicio-
nal, con los amorios, desgracias y
afanes, requeridos por el género. Esto
nos lleva a mostrar unos personajes
con poca o ninguna profundidad,
superficiales, llenos de estereotipos,
que se derivan directamente de la
radionovela llorosa y roméntica.
Humildes cenicientas, de origen mar-

* ginal, que més tarde se conviertenen

millonarias. Ingenuas bastardas que
se enamoran de un muchacho rico,
generalmente hijo de los sefiores, y
que se embaraza al primer contacto,
bebé que, por supuesto, serd negado
por el aterrado padre. Tridngulos
amorosos entre un galan de ojos gri-
ses, a lo Corin TelladoZ, la mucha-
cha dulce, bonita e ingenua, y la

las para Venezuela, Argentina, Peri eyt ool malarencorosa, enamorada también
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del galan y que, generalmente, suele
estar mejor que labuenaen lateleno-
vela. Familiarmente; hubo personas
que, en broma, se colocaban delante
del televisor con un gran pafiuelo,
conel fin de enjugar las 14grimas que
tenian que derramar,

Este tipo de tem4tica minimizaal
espectador, convirtiéndolo, cuando
menos, en una especie de subnormal
crénico. Normalmente, no se crean
espacios en la trama para una mini-
ma discusion sobre temas mas hu-
manos, el machismo latinoamerica-
no, la rivalidad masculina o femeni-
na, el trabajo, la dignidad del ciuda-
dano, o cualquier otro.

Lo cierto es que la temética bési-
ca se repite una y otra vez. Tanto es
asi, que hoy dia, en Venezuela, se
estan transmitiendo por la tarde dos
telenovelas, una producida en
Méjico, “Regina” (VV) y la otra “El
desafio”, (RCTV), producida en el
pais. Ambas provienen de la misma
radionovela de Inés Rodena, de la
CMQ cubana. Lo triste del caso, 0 lo
ridiculo, 0 lo chistoso, como lo quie-
ran ver, es que VV comenzd a trans-
mitir la produccién mejicana unos
dias antes que RCTV la suya, por lo
que...si ve “Regina” puede saber por
adelantado qué es lo que va a pasar
en “El Desafio”. Sabemos que siem-
pre ha sido valida una l6gica compe-
tencia entre los canales de televi-
sién, pero lo que no se comprende
tan facilmente es la incapacidad de
ciertos sabiondos ejecutivos que se



creen que lo saben todo acercade los
gustos de un piiblico, cuyainteligen-
cia se irrespeta. Sin embargo, es esto
lo que supuestamente vale a la hora
de exportar un producto al mercado
internacional.

DE LA NOVELA CULTURAL
AL DESAFIO DEL MERCADO

Dentrode este marco, el esfuerzo
por mejorar ¢l contenido y la teméti-
cadenuestrastelenovelasnotuvoun
éxito prolongado, como cabia espe-
rarse. A mediados de los afios 70,
telenovelas como “la Hija de Juana
Crespo” y “La Sefora de Cardenas”
-lo que se vino a llamar La Novela
Cultural- escritas por dos dramatur-
gos con un horizonte mas intelec-
tual, Salvador Garmendia y José 1.
Cabrujas, apabullaron a la compe-
tencia en el horario estelar, de las
8:00 a las 10:00 de la noche. Sin
embargo, por esamisma época, Delia
Fiallo, contratada por Venevisién,
recogi6 lo que le pudiera quedar de
pudor cultural y lo arrinconé en el
desvan de su casa, en Miami. Desde
ese dia histérico comenzd a escribir
“Rafaela”. . , -

Promocionada como un “legiti-
mo aporte cultural al pueblo venezo-
lano...”, el televidente s6lo recibia,
al decir de J.1.Cabrujas3, “benéficos
mensajes de salud dental, instruc-
ciones detalladas sobre c6mo preve-
nir la disenteria, exposiciones edu-
cativas en torno al lavado de las
hortalizas (jMuchacha, lavabien ese
repollo no vaya a darte amibiasis! ), y

consejos eficaces sobre la natalidad,
el dolor menstrual, el carcinoma
mamario y el jarabe balsdmico
Tolii...”. No obstante, Rafaela fue un
completo €xito a nivel nacional,
abriendo una pequefia brecha, ade-
més, ‘en el mercado internacional,
formando parte de lo que seria el
primer esfuerzo consistente y conti-
nuado por exportar programas vene-
zolanos.

En los mismos afios 70 se con-
cedieron los primeros “derechos de
transmisién” en el exterior a Centro
América -Panamd y Costa Rica- y a
algunos paises de Latinoamérica. Los
mercados Norteamericano y Espa-
fiol eran todavia practicamente im-
posibles, ya que el primero estaba

" dominado por Televisa, con' su

distribuidora Protele, de Méjico;uno
de los mayores productores de pro-
gramas en espaiiol, y en Espafia los
programadores televisivos dudaban
de que un producto venezolano pu-
diera interesar al piiblico espaiol4.

EL COMIENZO
DE LA CARRERA
EXPORTADORA

A principio de los afios ’80, las
dos mayores productoras en Vene-
zuela, RCTV y VV, crearon en un
esfuerzo comiin la distribuidora Co-
ral Pictures, en la ciudad de Miami,
ciudad que ya comenzaba a desta-
carse como un centro mundial de
distribucién de programas en espa-
fiol. Muy pronto, sin embargo, se
dividieron, por enemistades encon-
tradas de los dos socios, en Coral
Pictures y Venevision Internacional,
dedicada cada una a comercializar

" las telenovelas y programas de sus

respectivas casas matrices. ,
Durante estos primeros afios de

exportacién RCTV introdujo “Se- -

- fiora” en unos 18 paises, la mayoria

latinoamericanos y el sector hispano-
parlante de EE.UU, sin'contar que ya
se estaban dando los primeros pasos
en la Televisién Espafiola. Venevi-
sién incursionaba por la misma épo-
ca y el mismo escenario con “La
revancha”,exportada también aunos
18 paises, con 247 capitulosS. Des-
pués de “Leonela”, con Carlos Oli-
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vier y Mayra Alejandra (RCTV),
que no tuvo mayor alcance interna-
cional, la sorpresa en Espaiia fue el
éxito indiscutible de “Cristal”, tam-
bién de Delia Fiallo, con Lupita Fe-
rrer, Raiil Amundarain, Carlos Mata
y Jeannette Rodriguez. Esta teleno-
vela venezolanadesbordd alos espa-
fioles, con mdas de diez millones de
espectadores. El valor de los comer-
ciales pas6é de 300.000 pts, al co-
mienzo, a més de 2.000.000 pts., lo
que Supuso un jugoso negocio para
la productora RCTV y la TVE. En
estos casos se suele utilizar uno de
los dos métodos mas aceptados.de
venta, es decir, precio fijo por capi-
tulo, o un precio variable, conforme
a la audiencia obtenida.

No podemos perder de vista que
el éxito de la telenovela venezolana
es més significativo si tenemos en
cuenta que la Televisién Espafiola
era territorio casi absoluto de los
espacios dramaticos brasilefios y
mejicanos, quienes copaban el esce-
nario en ese segmento. Como un
simple ejemplo, de 1984 a 1987,
tanto las televisoras autonémicas,
como losdoscanales cstatales, trans-
mitieron “La esclava Isaura”, “Mul-
her”, “Quienamanomata”,“Lafuen-
te de Piedra”, “Gabriela”, “Molinos
de viento”, “Contacto en Manaus”,
“Dancing days”, “Baila conmigo”,
“Cuerpoacuerpo”,etc.,b algunosde
cuyostitulos, provenientes de O Glo-
bo, los hemos visto también en Ve-
nezuela. Es cierto que las telenove-
las brasilefias, asi como las mejica-
nas, nunca alcanzaron.el éxito de
“Cristal”, aunque su participacién
continuada, a pesar de una produc-
ciéneconémicamoderada, fue crean-
do un mercado para la telenovela
latinoamericana. En este momento,
no habia sélo dos competidores: éra-
mos tres. '
TRATANDO DE EXPLICAR
LO INEXPLICABLE:

EL EXITO

Muchos se han preguntado cual
seriael secretodel éxito de “Cristal”,
en Espafia, asi como la gran acepta-
cién que van teniendo en Europa y
Estados Unidos los programas dra-



mdticos latinoamericanos. La ver-
dad es que nadie lo sabe con preci-
sién. Lo mismo sucede con el cine.
Los ejecutivos de los estudios han
perdido Ia mitad del pelo pensando,
o tratando de hallar las causas, por

" qué lamismapelicula puede ser todo
un éxito en Japén y un completo
fracaso en Corea.;Por qué?

Enloquerespectaalas telenove-
las, es l6gico pensar que presentan
unarealidad, unarealidad que inten-
ta ser universal, a pesar de que su
trama se desarrolle dentro de una
sociedad concreta, una ciudad, pue-
blo o pais concretos. Sin embargo, la
sociedad que enmarca las telenove-
las venezolanas difiere grandemente
delaeuropea,no séloenloeconémi-
co, sino también en lo social, geo-
grafico y cultural, y atin asi son bien
aceptadas por el piiblico europeo.
Quizas tenga que ver esto Ultimo con
las dos condiciones que exigen los
sociélogos parael éxitode unateleno-
vela en un ambiente pluricultural: 1)
La universalidad de la forma: 2) Lo
cotidiano de su contenido.

En primer lugar, no se identifica
plenamente el lugar donde se desa-
rrolla. Una ciudad es siempre un
conglomerado urbano, a no ser por
los detalles tipicos de nuestros ba-
rrios, que los acomoda dentro de un
concepto genérico de pobreza lati-
noamericana, como pueden ser las
favelas, de Brasil. Lo mismo sucede
con el momento histérico de una
telenovela. Transcurre en nuestro
tiempo, en nuestra actualidad, qui-
z4s, una actualidad ambigua, am-
plia,imprecisa y descontextualizada,
anoser que nos enfrentemos con una
produccién de época. Y atin asi, te-
nemos que descifrar los signos que
nos ofrece 1a obra, el vestuario, obje-
tos de uso comiin, etc, para determi-
nar hacia que afio nos encontramos.

Hablando en general, el prome-
dio de los protagonistas de nuestras
telenovelas son de raza blanca, de
clase media y viven en una ciudad.
En nuestro caso, el mestizaje criollo,
fino, con algiin tipo de ascendencia
europea, tiene su atractivo especial,
lo mismo que el lenguaje con térmi-
nos castizos, espaiioles o0 no, sin un
acento marcado. Habria que afiadir

el manejo de cierta proxémica que
tiene el venezolano para pedir algo’,
lo cual hace no sélo con la urgencia
semdntica de las palabras, sino que
leagregalo corporal,loque la gestal-
tica contribuye a la comunicacién
tactil y visual. En el fondo, son tam-

bién métodos buscados de exporta- -

cion.

Podremos estar de acuerdo, o no,
peronuestras telenovelas transmiten
losmismos conceptos de clase e ideo-
logia propios de nuestra sociedad
capitalista, por lo que puede alcan-
zar por igual a los paises desarrolla-
dos y a los que estdn en vias de, por
lo que se puede decir que participan
asi de una lamentable universalidad
en ¢l mundo de hoy. El mismo ma-
chismo, denunciado veladamente,

" estd presente en todas las sociedades

~
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modernas, lo mismo queel afdn y los
mecanismos, limpios o0 no, para as-
cender en la escala social. De una
manera o de otra, las telenovelas
transmiten, a-lo largo dé innumera-
bles y repetitivos capitulos, los con-
flictos de los personajes, la casa, las
relaciones familiares, los amigos, el
trabajo, etc., vivencias personales
con los que el espectador se puede
identificar de una manera directa o
indirectamente. Estoiltimo hace que
si los protagonistas masculinos que
presentamos son una especie de
muiiequitos de torta y las femeninas
algoasicercanoalosifrinoloco...no
estamos haciendo nada por mejorar
nuestra sociedad, ni la de nadie, pero
exportamos, y los délares son lo tini-
co que en definitiva cuenta para las
empresas productoras.

:QUIEN SE DETIENE A VER?,
HAY QUE EXPORTAR

El hecho de exportar algunos
guiones buenos, a veces muchos ma-

los, superficiales o insulsos, pero

ejecutados con buena tecnologia y
mejor o peor aceptados en una serie

-de paises distintos, ha colocado a la

industriavenezolana de la television
dentro del reducido grupo de empre-
sas que cuentan con un patrén denso
de ventajas competitivas, similar a
los patrones de ventajas encontrados
en muchas industrias globalmente

competitivas de las economias mas
avanzadas. Se estima que, solamen-
teen 1992, los ingresos por derechos
de transmisién de las telenovelas ve-
nezolanas alcanzaron una cifra entre
los 40 y 60 millones de d6lares8, lo
cual equipara a la industria televisi-
va con las exportaciones tradiciona-
les mejor consideradas, como auto-
moviles (53 millones de délares), o
la textil y confeccidn juntas (49 mi-
lones de délares) y la de pulpa y
papel (45 millones de dolares). A

* pesar de que no se poseen cifras

comparativas de exportacién de te-
lenovelas y basados en entrevistas a
ejecutivos de la industria, en 1993,
Venezuela era el lider mundial en la
produccién y exportacién de teleno-
velas, sobrepasando a sus principa-
lesrivales, Méjico, Argentina y Bra-
sild.

Hasta 1993, treinta y ocho paises
repartidos en el mundo entero cono-
cian alguna telenovela venezolana.
Millones de personas, no sélo en
América Latina, sino también en Es-
tados Unidos (Hispanos), Espaiia,
Italia, Alemania, Turquia, Grecia,
Israel, Filipinas, Paquist4n, etc, ha-
bian reido y llorado con las aventu-
ras o desventuras de los protagonis-
tas de nuestros espacios dram4ti-
cos10. A “Cristal” le siguieron en
éxito y ventas “La dama de rosa”,
escrita por José 1. Cabrujas, “Topa-
cio” y “Abigail”, con un promedio
de algo més de 200 capitulos por
telenovela, todas deRCTV. Sisuma-
mos cifras, aunque sean imprecisas,
yaque las empresas no ofrecen datos



exactos, estaproductora vendié unas
31.824 horas de entretenimiento y
pasion.

Laotra gran productora venezo-
lana, Venevision, tampoco se que-
daba parada a la hora de exportar,
aunque sus ventas en el exterior han
sido ligeramente inferiores, en es-
tos afios a las de su competidora
RCTV. A pesar de que “Rafaela”
fue todo un éxito local, corriendo a
la competencia en su momento, no
ha sido una de las novelas mds ven-
didas en el exterior. La punta de
lanza de VV estuvo en “La revan-
cha”, que fue vista en 18 paises. Le
siguieron “Pasionaria”, “Paraiso”,
*“Nifia bonita” e “Inés Duarte, secre-
taria”. Con un promedio de unos 230
capitulos por telenovela, alcanzaron
a vender unas 18.329 horas de pro-
gramacién en este periodo.

Si estamos interesados en averi-
guar qué precio se cobré por cada
capitulo exportado nos encontrare-
mos con que no tenemos cifras, sélo
aproximaciones, ya que las empre-
sas no quieren facilitar el trabajo de
los recaudadores de impuestos. Es
l6gico que el precio varie mucho, de
acuerdo al mercado en ¢l que se
vende el espacio. Dependera subs-
tancialmente de la cobertura de la
estacién de televisién que la va a
transmitir, el tamafio o reparticién
de la torta publicitaria y del ingreso
disponible per capitall. De esta
manera podemos inferir que el mer-
cadoen esta época se desglosa desde
150 délares (Nicaragua), mil déla-
res, en algunos paises, y hasta 8.000
délares en Espafia, silatelenovelaen
cuestién era transmitida por los ca-
nales nacionales!2,

A partir de 1993, los precios pro-
medio subieron en Espafia de 8.000
a 12.000 délares por capitulo, siem-
pre que se pudiera contar con una
audiencia a extensién nacional. Te-
nemos que indicar a este respecto
que no hay mucha diferencia, o di-
gamos competencia, entre las distin-
tas productoras en lo relativo a pre-
cios y calidades. Todas cobran més o
menos lo mismo por los mismos
espacios. Lo verdaderamente impor-
tante es entrar en el mercado, que te
conozcan y te sigan comprando.

LA NECESIDAD URGENTE
DE ENCONTRAR NUEVOS
MERCADOS

El problema que ha surgido en
Europa durante estos dos iltimos
afios es que, tanto espaiioles como
italianos, le han visto ¢l queso a la
tostada del negocio y han comenza-
doaproducirdramaticos por sucuen-
ta. Quiz4s no dominen todavia sufi-
cientemente el desarrollo de la tele-
novela, tal como lo hacemos noso-
tros, pero ya han tomado cartas en el
asunto y han formulado alianzas es-
tratégicas, surgiendo los primeros
proyectos de co-produccién, sobre
todo, con Méjico y Argentina. Esto
significanormalmente que el merca-
do europeo se va a ir cerrando para
las productoras latinoamericanas, por
loque esimprescindible buscar otros
mercados. ‘Los costos siempre en
ascenso de cada producto, sobre
todo!3, en Argentina y Brasil, lo
hacen ahora mds imperativo que
nunca. Lared O ‘Globo, que produce
las novelas més costosas de esta re-
gién, ha experimentado un alza en
sus costos por capitulo, de US$
35.000, en 1989, a mas de US$
100.000 en la actualidad

Afiadamos a esto que cada vez
hay més productoras en Latinoaméri-
caconansiasdeexportacion. En 1994,
laargentina Artear, laproductoramas
poderosa en su pais, cred. una firma
distribuidora propia con el fin de dis-
tribuir programas de diversa indole,
entre ellos telenovelas, que no nece-
sariamente tenian que ser producidos
por la misma empresa. Aqui caben
también las productoras independien-
tes. El negocio, por el momento, es
modesto, con unos tres millones de
ddlares en ventas, pero es de las em-
presas que estd ya en la rampa de
lanzamiento. Recordemos que varios
actores y actrices venezolanos,
Jeannette Rodriguez, Grecia Colme-
nares, etc, grabaron novelas en Ar-
gentina con estas empresas. Su rival,
Telefe, tiene mas experiencia que
Artear en el ramo de la exportacidn,
pero ‘se ha visto disminuida por la
falta de material que vender, sola-
mente 4 novelas, con unas tres mil
horas de programaci6nl4,
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Otro de los paises en donde se
estan despertando los productores es
en Colombia, donde sus exportacio-
nesestin ganandoterreno desde hace
algin tiempo. La telenovela “Café
con aroma de mujer” de RCN, que
mezcla tonadas de Méjico y el Cari-
be en sus tramas y subtramas tropi-
cales es lailtima sensacién en Espa-
fia, Estados Unidos y buena parte de
América Latina. Otra productora
colombiana, RTI, nos mostré hace
poco “Las aguas mansas”, una saga
de misterio y venganza, con un final
feliz bastante ingenuo, logré altos
ratings en Caracas y otros paises de
la regién.

MIRANDO HACIA EL ESTE

Conelresquebrajamiento del sis-
tema comunista y la separacién en
pedazos del bloque soviético, y la
privatizacién de muchas emisoras
deradio y television, se haabiertoun
mercado insospechado ¢. impensa-
ble hasta ahora. La telenovela “Ka-
ssandra” (RCTV), por ejemplo, pro-
tagonizada por Coraima Torres y
Osvaldo Rios, fue colocada en di-
versos paises del Este, teniendo un
gran éxito en Rumania y Moldavia.
Quiz4s por su trama, en la que sobre-
sale el ambiente gitano, esta obra de
Delia Fiallo tuvo mucha aceptacién
entre los millones de personas deese
mismo origen que pueblan esta re-
gién del este europeo.

Por otro lado, Venevisién ha lo-
grado colocar su telenovela “Cara
sucia”, con Sonya Smith y Guiller-
mo D4vila -en la que se narra la
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eterna historia de amor entre una
muchacha pobre y un hombre rico
que, ademds, es hijo del que maté a
la madre de la protagonista-, en va-
rios paises no tradicionales de Euro-
pay ASia. “La revancha”, con Jean
Carlo Simancas y Rosalinda Serfaty;
y “Amor de papel”, con Mayra Ale-
jandray Carlos Olivier, se van a ver
en Grecia, Libano y Rumania, res-
pectivamentel3,

El mercado asidtico se estd
abriendo también, extendiéndose el
brazo roméntico de nuestros espa-
cios draméticos a Corea, Indonesia,
Hong-Kong y China. Segtin infor-
maciones de prensal®, en los iltimos
18 meses Venevision ha incremen-
tado en un 150% sus ventas de ex-
portacién a mercados no latinoame-
ricanos..Sus ventas en Asia, sin em-
bargo, alcanzan sélo a un 5% del
total, esperando que esa cifra au-
mente con el incremento de laactivi-
dad exportadora. Actualmente Chi-
na, con més de 90 millones de hoga-
res con televisién, es el mercado
emergente mas importante. La
distribuidora mejicana, Protele, ha
vendido unas seis novelas a canales
regionales chinos, entre ellas, “Co-
razén salvaje” y el eterno éxito “Los
ricos también lloran”.

Latelenovela*Kalna”, porejem-
plo, de Venevisi6n, se haprevendido
ya a unos 27 paisest’. El método
ordinario de colocaci6n es la venta
de los primeros 26 capitulos. Si tie-
nen un éxito, aunque s6lo sea promi-
sorio, se venden otros 26 capitulos y

despuésdel 52 elresto. Como se dijo guumprsessamses e _
Rt cuarentones. Es la cotidianidad la

anteriormerite, el precio por capitulo

depende de las circunstancias del
mercado en concreto y de la emisora
que compra el dramético. La iinica
dificultad que tienen nuestras no-
velas hasta el presente es el localis-
mo de muchas de sus expresiones,
cosa que dificulta la traduccién y el

“doblaje. Ya se estdn haciendo es-

fuerzos al respecto, tratando de que
los didlogos mantegan un lenguaje
més genérico. La telenovela se ha
convertido en un producto comer-
cial de exportacién y hay que cuidar-
lo como tal.

German Pérez Nahim, vicepresi-
dente de la empresa, al frente de
Coral Pictures, RCTV, indica que el
mercado asidtico constituye para
RCTV el 15% del total de sus expor-
taciones!’. Asia es una regién de
este pobre mundo que se encuentra
en un desarrollo vertiginoso. La pri-
vatizacién de las redes de televisién
de Asia ha sido, también, un factor
importante para el crecimiento del
mercado. Hace dos afios nada més
no existia ninguno. Pérez Nahim es-
pera que en menos de cinco afios el
mercado asidtico absorba el 25% de
sus exportaciones.

EL ULTIMO GRITO:
LA TELENOVELA
SOCIOLOGIZANTE.

La telenovela “Por estas calles”,
de Ibsen Martinez, (RCTV) inaugu-

-6 una salida de la clasica produc-

cién “rosa”, segiin Leoncio Barrios,
psicélogo social y profesor universi-
tario, para incursionar en temas y
situaciones que van masalladel tridn-

gulo amoroso18.Se caracteriza por- -

que no hay una pareja protagonista,
ya que la protagonista es la misma
situacién, mezclade denuncia social
y poco pudor en la presentacién de
los personajes.

~ Esunretomar, como!lo hace aho-
ra “Amores de fin de siglo”, de Leo-
nardo Padrén, la temitica de la tele-
novela intelectual de los afios 70,
donde se abordaban los problemas
de laclase mediay se insertabaen la
cultura venezolana con temas como
eldivorcio, alcoholismo, el abuso de
autoridad, la crisis de los hombres

que salta a la pantalla. Es un género,
continda Leoncio Barrios!9, “cen-
trado en el manejo de las emociones,
que toca el problema del afecto, el
sufrimiento, el amor, las realizacio-
nes y las frustaciones”.

Sin embargo, lo cotidiano de un
pais, sus problemas sociales identi-
ficados como tales, sus personajes
de la vida diaria, dificultan su expor-
tacién. En efecto, “Por estas calles”
se ha vendido en Centro América y
en algunos paises latinoamericanos
que mantienen unaproblematica cer-
cana a la nuestra. Es muy dificil su
exportacién a Europa, por ejemplo,
donde no interesan mayormente
nuestros problemas como sociedad
ocomo pais. Eselprecio que hay que
pagar, aunque el éxito sin preceden-
tes a nivel local quizds merezca la
pena.
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La telenovela:
ﬂﬁ@so
y realidades

Alirio Aguilera

PROXIMACION A
A\ UNA CONCEPTUALIZA-
CION

La telenovela como producto
comunicacional es la base de la pau-
tatelevisiva venezolana (en cuantoa
produccidn nacional), y su exporta-
ci6n a paises de habla hispana como
alosremotosconfines del mundo,ha
sido objeto de innumerables estu-
dios y opiniones donde se observan
defensores y detractores.

En el 4mbito hogarefio, numero-
sas personas sin calificaciones so-
cio-psicoldgicas, disfrutan cotidiana-
mente un producto cultural con ca-
racteristicas especificas referidas a
laestética, el formato y el contenido.

Intentaremos a lo largo de este
articulounabordaje de latelenovela,
definicion del género y caracteriza-
cién de dos modelos presentes, asi
comolos usos y gratificaciones asig-
nados por la audiencia.

En relacién a una conceptualiza-
cién, cada grupo de profesionales lo
hace desde su propia perspectiva. En
este sentido tenemos a los semidlo-

gos: Oscar Morafia (1978), quien -
_define a la telenovela con un relato

de ficcién transmitido por televi-
sién!. Annie Méar y otros colabora-
dores (1982), hablan de cualquier
relato ficticio presentado en la:tele-
visién bajo la forma de una serie de
fragmentos sucesivos 2. '

Los escritores del género tales
como Salvador Garmendia (1980,
citado por Uribe, 1980:49) la define
como «la aplicacién del folletin tra-
dicional a un medio audiovisual ma-
sivor. José I. Cabrujas (1991, citado
porGémez, 1991:98) afirmaque «las

telenovelas son mitos, son estructu-
ras que tienen que ver con ¢l antiguo
teatro griego. Todo mito parte de un
hecho reconocible por el espectador
que lo vive... la telenovela lo que
hace es magnificar la vida cotidiana
hasta mitificarla».

Abdel Giierere (1993) economis-
ta, tipifica a la telenovela como un
géneronarrativo en video, compues-
to por un promedio de 150 a 200
capitulos seriados en los que predo-
minala accién dramdatica romantica.
Enlincas generales, la tramadcscan-
sa sobre los amores dificiles de una
pareja protagoénica, la cual tras supe-
rar miiltiples obstdculos, en el dlti-
mo capitulo, nunca antes, obtiene
como premio ¢l amor etermno.

Finalmente, tomando en cuenta
la piedra angular del género comoes
el melodrama, su estructura particu-
lar y el enganche afectivo con el
telespectador, podriamos definir a
la telenovela como aquel: Género
televisivo que relata una historia
de ficcion basada en el melodra-
ma, fragmentada en aproximada-
mente 200 capitulos. Su particular
estructura establece un fuerte vin-
culo emocional dia a dia con un
publico cautivo a través de la con-
tinuidad de las subtramas que la
conforman.

Aguilera (1994), describe las ca-
racteristicas de dos modelos predo-
minantes en el género telenovelado:

el tradicional y el socio-existen-

cial.

El Modelo tradicional s el es-
quemamdsantiguo,enmarcadoden-
trodela formula de produccién de la

E’COMUNICACIOI\B CMQ cubana que primero fue utili-
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zada en radio (década de los 30) y
luego adaptado a la television. Esta
‘caracterizado por lapresenciade una
pareja victimizada, que debe superar
muchos obstdculos para concretar

una relacién amorosa con un desen-

lace feliz3.

La concepcién del mundo es

maniquea (Aguilera, 1994), al divi-
dir a los personajes en buenos y
malos sin posibilidad de cambio ra-
cional. Enellas predominan los este-
reotipos y el lenguaje utilizado es
coloquial y poco sofisticado, accesi-
ble a todos los estratos sociales. Se
destacan los estereotipos sexuales,
reforzando de este modo las diferen-
cias entre ambos sexos, donde el

hombre es el que razona y decide, .

mientras la mujer es mostrada como
una persona dominada por sus emo-
ciones, subordinada a la figura mas-
culina, independientemente de surol
laboral y nivel social.

Otro estereotipo comiin esta re-
ferido a la tipificacién de las profe-
siones (Aguilera, 1994), por ejem-
plo los médicos son abnegados, los
abogados y politicos corruptos, y los
psiquiatras seductores.

Estas caracteristicas, antes sefia-
ladas, de este esquema tradicional
son confirmadas por en una investi-
gacién titulada «Estereotipos sexua-
les y géneros televisivos, llevada a
cabo por CISFEM en 1992.

El modelo de familia es un ideal
que por lo general no se corresponde
con larealidad del pais. Los niicleos
familiares a los que pertenecen los
protagonistas son de tipo nuclear y
las uniones libres con el desarrollo
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ritos del matrimonio y los vinculos
legales. La dindmica familiar estd
regida por convenciones sociales
donde las normas imperantes estan
impregnadas de un tinte moral.

El contexto socio-econémico
s6lo sirve de marco inicial a 1a histo-
ria, el cual se difumina a medida que
trascurre el desarrollo de 1a trama y
el conflicto amoroso llena la panta-
lla. La dramatizacién de las enfer-
medades generalmente es efectista
en términos de la presencia de la
sangre, parélisis o desgarramiento
de partes del cuerpo. Estos episodios
incluyen una rehabilitacién en mu-

" chos casos milagrosa, que igual ocu-

rre en adicciones a farmacos, drogas
ilicitas y alcohol 4.

Por iiltimo, en este modelo apa-
recen elementos magico-religiosos
utilizados como dogmas para perpe-
tuar y reforzar viejas creencias, acti-
tudes y valores del publico venezo-
lano y del latinoamericano en gene-
ral con respecto a lo esotérico.

El prototipo del modelo tradicio-
nal es la telenovela «El derecho de
nacer», original del escritor cubano
Félix B. Gaignet, y transmitida en
Venezuela entre los afios 1965 y
19675. En esta teleserie el recurso
dramatico central estd dado por la
presencia de un hijo ilegitimo (Al-
berto Limonta), quien escogido por
el destino le salvard la vida a su
abuelo materno (Don Rafael Del
Junco), quien sisteméticamente lo
ha rechazado por haber sido criado
por una mujer negra. Otra subtrama
importante es la madre soltera de
clase alta que al no querer enfrentar

de la trama se oficializan con los [eJVNIN<I Y las consecuencias de un embarazo

no planificado, se deshace del hijo y
se autocastiga ingresando a una or-
den de religiosas. Como veremos,
estdn presentes los arquetipos de uso
reiterado en este modelo como el
secreto, la desigualdad social, el ra-
cismo, la fuerzadel destinoy elamor
filial como la solucién de los con-
flictos presentes. '

El modelo socio-existencial
(Aguilera,1994) se puede situar en
Venezuela en 1974 y la misma fue
llamada la «telenovela cultural « Su
inicio estuvo signado por la incorpo-
racién de escritores y dramaturgos
nacionales, quienes elaboran un dis- -
curso amoroso donde una protago-
nista o pareja protagénica, son entes
sociales que construyen su propio
destino e interactian en un complejo
contexto socio-cultural, sin un pre-
concebido e innecesario desenlace
feliz6.

La irrupcién de las producciones
dramaticas brasileras enla décadade
los ’80, probablemente aporté un
nuevo estilo de hacer telenovelas,
que influyé positivamente en las na-
cionales, especialmente en el abor-
daje de nuevas teméticas, el trata-
miento del melodrama y la forma de
estructurar los capitulos: Las déca-
das 80-90, son una posibilidad para
el televidente venezolano de acer-
carse a nuevas tematicas, poco O
nunica abordadas en las produccio-
nes nacionales, como las relaciones
sexuales entre personas de un mismo

" sex0 («Brillante»), la sexualidad en

la edad madura («Baila conmigo»),
lacorrupcidn politica («Vale todo»),
y lareflexién médico-filosofica ante
la inseminaci6n artificial en la tele-



novela «Vientre en alquiler»”.

Las telenovelas socio-existen-s

ciales, tienen como rasgos esencia-
les la presencia de uno o mas prota-

‘gonistas, quienes dirigen de manera
racional y consciente sus metas per-
sonales en el plano afectivo, fami-
liar, laboral y social. Se observan por
supuesto diferencias individuales,
que matizan los distintos personajes
quienesnoson totalmente «buenos»,
ni totalmente «malos’’, sino que por
el contrario reaccionan segin su ex-
periencia previay las variablesinter-
vinientes en el contexto. En otras
palabras los personajes se¢ mueven
dentrode un continumdel comporta-
miento humano, que depende del

- perfil psicolégico de cada uno y su
adaptacién al medio ambiente, ra-
z6n por la cual los hace verosmlles
a la vista de la audiencia. -

Eldramaamoroso es importante,
pero paralelamente existe un tema
sociopolitico central, alrededor del
cual se teje la trama. En este esque-
ma lo que nutre'1a trama es la inter-
relacion de los personajes, que le
sirve de base al escritor para criticar
algin aspecto de la sociedad donde
se desarrollala historia. Son notorias
las reflexiones de los petsonajes
cuestiondndose asi mismos los roles
y posiciones que les ha tocado vivir
en especial en los &mbitos familiar y
laboral. Esto por lo general conduce
a un cambio en sus comportamien-
tos, actitudes y percepcién del mun-
do. La sociedad y no el destino cas-
tiga al trasgresor.

«Natalia de 8 a 9», original de
José 1. Cabrujas y producida en Ve-
nezuela en 1980, revela las conse-
cuencias en el niicleo familiar del
divorcio. Laruptura de la pareja pro-
tagénica al inicio de la trama, la
convivencia de la esposa y la aman-
te, la incorporaci6n al mercado de
trabajo de una ama de casa divorcia-
da, el descenso de las condiciones
socio-econémicas del marido divor-
ciado y un final donde no hay recon-
ciliacién, enmarcan a esta produc-
cion dentro del modelo socio-exis-
tencial.

Otro ejemplo lo encontramos en
«Vale todo», produccién de origen

brasilera transmitida entre 1989y

1990 donde Raquel, una mujer de
clase media realiza un gran esfuerzo
de vendedora de comida en la Playa
hasta convertirse en una préspera
ejecutiva de unaempresa de alimen-
tos, para asi demostrarle a su hija
Maria de Faitima la posibilidad de
ascender en la pirdmide social sélo
utilizando el trabajo honesto y el
desarrollo de sus propias potencmh-
dades. En contraposicién la _]OVCI‘I
utiliza todos los recursos opuestos
para-lograr el mismo fin,
«Café,conaroma de mujer», pro-
duccién colombiana, original de Fer-
nando Gaitdn y transmitida entre
agosto de 1994 y mayo de 1995, es
otra telenovela digna de resefiar, de-
bido al impacto de -audiencia que
tuvotantoen su lugar de origencomo

en nuestro pais. En esta produccion

se relata una relacion amorosa entre
unahumilderecolectora de café (Ga-
viota) y el hijode una poderosa fami-
lia (Sebastidn Vallejo) que produce,
procesa yexporta este producto. Pero
de forma alternada se muestran to-
das las incidencias del mercadeo del
café, a través del ascenso socio-eco-
némico de Gaviota, quien comienza
como secretaria y llegaa serlarepre-
sentante dela Unién Cafetera Nacio-
nal ante los organismos internacio-
nales, ya no por su relacion afectiva
sino por el esfuerzo persistente y el
desarrollo de sus recursos persona-
les.

El tratamiento del contexto es de
relevante importancia (Aguilera,
1994) y sigue siendo esencial hasta
el final de la telenovela. En este es-
quema se juega también con perso-
najes o situaciones estereotipadas,
pero el fin (ltimo es la satirizacién
de estos elementos, asi como la de
provocar la reflexién del televiden-
ted. ,

" Otro aspecto crucial se refiere a
la_autonomia de las subtramas, si

"bien existen unos protagonistas, las

otras lineas dramaticas poseen. vida
propia en el discurso. Ello hace que
eltelespectador no centre tinicamen-
tesuinterés en una pareja protagéni-
ca, sino porel contrario existen otros
personajes que también son peque-
fios ejes de atraccién, que en el desa-

rrollode la trama se entrecruzan con | COMUNICACION
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1a historia principal.

José Marques de Melo (1990)
incorpora el tipo de audiencia a la
cual va dirigida latelenovela y habla
de tres estilos:

Las telenovelas en Brasil son de
tres tipos: Las historias rosas, casi
siempre de época, que se exportan
principalmente a los paises socia-
listas,... son hechas para las abuelas
y las nietas y se transmiten a las seis
de la tarde.

El segundo tipo son las telenove-
las con una gran dosis de humor, las
comedias agudas. Estas produccio-
nes estn dirigidas a lasamas de casa
y alos jévenes. Su horario es de las
7 de la noche..

Finalmente estén las telenovelas
de contenido social, con plantea-
mientos fuertes y dirigidas a toda la
familia. En este estilo se recrea la
gran cotidianidad brasilera. Teleno-
velascomo «Roque Santeiro» y «Va-
le todo», por ejemplo?®.

Luego de considerar los rasgos
bésicos de cada uno de los modelos
(Tradicional y Socio-existencial),
debemos agregar que la generali-
dad de las telenovelas se enmarcan




perfectamente en uno de estos es-
quemas. No obstante es comun (es-
pecialmente en telenovelas nacio-
nales) que se inicien con un discur-
so socio-existencial, y cambien
bruscamente hacia un esquema tra-
dicional, entre otras razones por la
sustitucién del escritor original o
por ¢l alargamiento exagerado de
sus capitulos.

LA FASCINACION
POR LA TELENOVELA

Desde el punto de vista de la

produccién se ha demostrado el éxi-

to de estos programas con su venta
¢en el contexto americano, Europa, y
en el resto del mundo. Venezuela

segin Giierere (1993) en sélo 10

afios en el mercado- intemacional
_ocupaunaposiciénde liderazgocom-
partido con México y Brasil.

El estudio del contenido en las
telenovelas sigue interesando a los
investigadores perodesde unanueva
perspectiva, donde yano se conside-
raal televidente como un ente pasivo
querecibe de manera unidireccional
los posibles efectos del mensaje. In-

vestigadores como Guillermo Oroz-

co (México), Leoncio Barrios (Ve-.

nezuela), Valerio Fuenzalida (Chi-
le), Jesiis Martin Barbero y Sonia
Mufioz en Colombia, han iniciado
un estudio sistemético de la teleno-
vela, conmetodologia cualitativaque

arrojan interesantes hallazgos sobre:

el tema.

En una primera aproximacién al
discurso telenovelado encontramos
que reflejala cotidianidad latinoa-
mericana de la pareja, la familia, la
escuela y el pequeiio grupo, pero por
sobre todo del problema amoroso.
Son todos ellos espacios donde se
valora la emocién, pues alli se ex-
presan los conflictos de sentimien-
tos y las reacciones afectivas ante el
acontecer diario

Este esunode losprimeros atrac-
tivos para captar laatencién de miles
de espectadores. Aiin mis cuando la
problemaética de la familia latina, de
la pareja y de la convivencia en el
barrio, es un 4mbito social poco fre-
cuente en las series y filmes norte-
americanos.

El apelar a las emociones del
televidente (Orozco,1991) constitu-
ye una forma de mediar entre la
television y el espectador. Mientras
otras instituciones socializadoras
como la escuela, la familia y la reli-
gion son mis discursivas, y se diri-
gen al plano racional del adulto, la
telenovela tiende a utilizar de mane-
rasistematicamensajesatravésdela
via emocional. Es donde entran en
juego los recursos tecnolégicos de la
miisica, ¢l suspenso, los niveles de
violencia o erotismo que permiten
construir un clima emocional que
refuerza la intencionalidad del men-
saje televisivo.

La telenovela es un medio de
distraccién, informacion y educa-
ci6n parala vida. Mufioz (1988), en
sus investigaciones con mujeres co-
lombianas afirma que -éstas extraen
delas telenovelas tanto ejemplo para
«aprender a ser», es decir lecciones
de vida cotidiana, como mforma-
cién.

Las telenovelas son un vehiculo
para llevar a cabo fantasias amoro-
sas y sexuales que en la vida real

COMUN'CAGON nunca nos atreveriamos a hacer.
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- Fuenzalida (1992), asegura que en

especial las mujeres se involucran
emocionalmente, lloran y sienten
ansiedad al seguir una trama teleno-
velada. «A la telenovela se le pide
satisfacer la muy humana necesidad
de sofiar»19,

De igual forma estos espacios
dramiticos también son un instru-
mento que llenan el vacio frente a
otras culturas, a través de un efecto
ventana. Fuenzalida (1992), afirma
para muchos televidentes, la teleno-

~ velatiene una connotacién «educati-

var, es decir todo mensaje que «deje»
algopositivo, ayude acomprender la
modemidad y sirva de ventana al
mundo. La telenovela segiin este in-
vestigador prepara parael futuro y es
por ello que se le asigna un valor
educativoll, -

Esta representacion de la reali-
dad cotidiana, favorece una identifi-
cacion con la situacién y personajes
a través de un fuerte vinculo afecti-

vo. A medida que exista una sincro-

nia entre ¢l estado de 4nimo del per-
ceptor y el drama representado ¢l
anclaje efectivo serd mds intenso.
Asimismo, mientras mas carencias

" afectivas tenga el perceptor, gene-

ralmente el tiempo dedicado a con-
sumir telenovelas es mayor.
Fuenzalida (1992), hipotetizaque
mientras mds carencias culturales
existen en la audiencia estas parecen
resignificar (reelaborar) de manera
mds educativa el material presenta-
doen pantalla. Este proceso es parti-
cularmente importante entre los j6-
venes, por cuanto la telenovela pro-
porciona modelos afectivos y res-
puestas a problemas como la droga-
diccibn, la delincuencia y el aborto.
En este proceso de identificacion
emergen dos mecanismos: por una
parte se reconocen hechos y viven-
cias del pasado y por otra se apren-
den'modelos anticipatorios para en-
frentar situaciones vitales, proble<

- mas afectivos y conflictos de traba-

jol2.

Otro elemento de fascinacién se
encuentra en relacién con el grado
de verosimilitud y el apelar a las
emociones. Orozco (1991) describe
estos dos elementos cuando expone
las mediaciones video-tecnolégicas



" tica y caduca, por el contratio el .

~

en el proceso de recepcién de televi-
sién. Segin este autor, el grado de
verosimilitud se alcanza cuando el
medio permite una alta fidelidad
en la reproduccin y transmision de
signos y significados. «La aparien-
cia de verdad que caracteriza mucho
ese contenido constituye entonces
otra forma de mediar al sujeto recep-
tor lo que se representa en la panta-
1la» 13.

Este rasgo de verosimilitud e in-
mediatezen el reflejo de lo cotidiano
esposiblemente larazén del éxito de
la telenovela nacional «Por estas
calles», 1a cual alcanzé notables in-
dices de audiencia (94,8%), en una
representacion donde se mezcla la
ficcion y larealidad. No sélo apela a
lahistoria de amor central, sino tam-
bién es una sitira de toda la corrup-
cién sociopolitica presente a todo
nivel, tantoenel sector privado como
en el publico, atrayendo con ello a
una gran masa que se siente reflejada
y/o involucrada.

Otro aspecto vinculado con la
fascinacion telenoveladaen el exte-
rior, especialmente en Europa, pu-
diera estar relacionado a juicio de
semidlogos venezolanos, con un
rasgo psicolingiiistico, ya que la
entonacién del venezolano y sucom-
portamiento extrovertido -los acto-
res gesticulan y gritan expresando
sus emociones y sentimientos- es
percibido como muy exdtico y cu-
rioso. Caso contrario a muchas
culturas del viejo continente, donde
la forma de comunicarse y expre-
sarsc afecto, es diametralmente
opuesto.

~ Como reflexién final, es impor-
tante sefialarlanecesidad de un cam-
bio de estrategiaen la forma de abor-
dar el problema comunicacional. El
estudio de las telenovelas desde una
perspectiva unidireccional esimprac-

producto de las 1iltimas indagacio-
nes en investigacion cualitativa nos
abre muchas puertas donde se redi-
mensiona la relacién que establece
el televidente como un sujeto activo
frente al televisor y que desea ser
tomado en cuenta de una forma
holistica.
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ENTRADA

" La telenovela, el viejo melodrama
- que nunca muere :

Delia Fiallo

™\ ara hablar de latelenovela, hay
P quc ponerse romantico. Empe-
cemos entonces con una frase
hermosa de los viejos cuentos...
«érase una vez»... hace muchisimo
tiempo, antes de este siglo XX en el
que creemos haberlo descubierto
todo, existicron los «crecadores de
fantasia» y fueron ya entonces un
fendmeno social. En un momento
cualquiera de la vida de una comuni-
dad alguien se puso a narrar, a cuen-
tear. Y un auditorio se reunié para
escucharlo. ;Qué narraba el cuen-
tero? Lo que pasaba a su alrededor, y
los que le escuchaban se veian retra-
tados. Era como un espejo. Apare-
cieron después los cuenteros sofisti-
cados de mascara y coturno, los ju-
glares, los romanceros ambulantes.
Mis adelante vinieron Shakespeare,
Comeille, Racine, Moli¢re, Lope,
Calderdn, Moratin, Zorrilla. Surgié
el teatro moderno, el cine, hasta que
finalmente un sefior Blaird inventé
una pantalla chiquita que estremecio
a todos los sistemas de comunica-
¢ion social del mundo y se instald
como inquilino perpetuo: la televi-
sién. Con la televisién surgicron las
telenovelas, que al igual que el cuen-
tero narraban la vida que veian alre-
dedor. Y lostelevidentes se sintieron
retratados en las tramas y personajes
que aparecian en sus pantallas. Y era
CcOmo un espe;jo.

A estas alturas cabe apuntar que
al final de un impresionante cimulo
decriticas, ataques, discusiones, ana-
lisis y estudios acerca de este género
que tan ripidamente se arraig6 en el
gusto popular, se ha llegado a la
conclusién de que precisamente una
de las razones del poder de penetra-

para reflejar, mas o menos acertada-
mente, una realidad cotidiana. Por

supuesto, ha habido gran curiosidad -

porconocer cual es el secreto, de qué
manera se logra captar al receptor €
inducirlo a continuar viendo un dis-
curso televisivo largo y fragmenta-
do... dénde reside ¢l encanto, la fas-
cinacién que la telenovela produce
en millones de espectadores. Pres-
cindiendo de las conclusiones valio-
sas producto de la Semiologia, voy a
cefiirme al resultado de encuestas
populares, las cuales arrojan las si-
guicntes respuestas: «Me gustan las
telenovelas - porque son
reales»...»Porque presentan los pro-

- blemasdelavida»...»Porque enellas

se muestran las cosas que son de la
realidad... «Porque
en ellas pasan cosas que les pueden

cién de la telenovela es su capacidad C¢MuNICAc10N ﬁasar a cualquiera, hasta a mi»...0
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comodijo un periodista: «<Es un dra-
ma tan simple, que a veces el tele-
spectador tiene la impresién de estar
viendo las escenas cotidianas de un
vecino». O para resumir, cito las
palabras de Jesis Ibafiez, Catedrati-

. codelaFacultad de Sociologia dela

Universidad Complutense: «Las
conversaciones de «Cristal», son las

.mismas que tienen lugar en el mer-

cado, entre el ama de casa y el carni-
cero». Esto nos lleva a citar la defi-
nici6én de Sthendal, 1a cual deciaque
«unanovela escomo una miradaalo
largo del camino», nos plantea el
concepto de «verosimilitud», el cual
segiin Aristételes alude a dos moda-
lidades de la relacion de la obra de
ficcion con algo exterior. Una, ade-
cuar el texto con lo que los recepto-
res «creen» que es la verdad. Otra,
adecuar la obra a lasreglas del géne-



ro, de cualquier género determina-
do. El contenido de la telenovela
siempre plantea una visién del mun-
do, un sistema compuesto por valo-
res positivos y negativos, pero debe
hacerlo de acuerdo a su forma espe-
cifica, de acuerdo a sus c6digos, por-
que si no perderia el «efecto teleno-
vela», es decir, su capacidad de pe-
netracién social, absolutamente de-

“mostrada en relacién a otros tipos de
discursos sociales.

Alahorade sentarse a trabajar, el
escritor de telenovelas puede hacer-
lo tomando distintos criterios. Uno,
decidiréd respetar el género, y aun
con la sensacién de que ya todo est4

hecho, tratar de ser creativo. O pre- -

ferira plagiar otras obras, lo cual es
mas cémodo. O asumira una actitud

critica frente al género, intentando .

cambiar su esencia bésica. Esto ilti-
mo lo considero un grave error, por-
que alatelenovelahay que aceptarla
tal cual es, y cnalquier innovaciénde
sus estructuras basicas constituye un
experimento riesgoso. Segiin
Teodorov, en las comunicacionesde
masas, la mejor obra es la que més se
adecua al género, la que menos se
aparta de él. Mientras, en otras for-
mas de comunicaci6n, por ejemplo,
Ia literatura, la mejor obra seria la
que introduce.rupturas én el género.
Esta afirmacién parece un concepto
estilista de la cultura, pero en mi
opini6n se debe aceptar el caricter

.

especifico de la telenovela y tener

muy en cuenta para quien se escribe,

lo que este publico prefiere y necesi-
ta y lo que es capaz de comprender.
Al menos estoy emitiendo un crite-
rio honesto, reconociendo la verdad
incontrastable de que estamos mo-
viéndonos dentro un vehiculo co-
mercial. En la creacién televisiva
hay un intento del emisor para influir
sobre el receptor y €s necesario que

“el receptor perciba la existencia del

mensaje para.que éste sea efectivo.

- El mensaje se da con -una fuerte

carga emocional, tratando de esta-
blecer y mantener el contacto con el
espectador, es lo que se llama un
discurso phatico, y no podria ser de
otra manera. Usar un medio de ma-
sas y no preocuparse de las audien-
cias seria un contrasentido. Cabe
decir que en muchas partes, la tele-
novela ha arrastrado mala reputa-
cién, por su deliberada intencién de
conmover hasta las ldgrimas. Y las
lagrimas se van haciendo ridiculas
ante el avance de una sociedad me-
canizada,fuerte y reprimida. En fin,
sean lo que sean, llamados culebro-
nes, cultura de masas, fenémeno so-
ciol6gico, puro negocio empresarial
o simple divertimiento, el aconteci-
miento estd en la audiencia que exi-
ge y quiere verreflejada en la panta-
lla cosas que se aproximan a su vida
cotidiana. .

Aparte de sus lejanas raices ju-
glarescas, todos sabemos que la tele-
novela se inspira en los grandes
folletinistas del siglo pasado como
Balzac, Galdés, Dickens, Sthendal,
Victor Hugo, Dumés, Tolstoi, las
hermanas Bronte, y otros. Fue el
pueblo, masque lacriticaculta, quien
le dio la gloria a la narrativa de
aquella época. Desde siempre, las
manifestaciones de gran arte para la

dgora, para los estadios. Debemos

recordar que el teatro moderno tiene
sus antecedentes en aquellos «pa-
sos» presentados en tablados popu-
lares, y que la novelistica modema
empez6 conlasnovelasdetectivescas
de Conan Doyle. Enrealidaden 1830,
al cobrar fuerza la novela social en
Inglaterra y en Francia, la literatura
se democratiza, deja de ser elitesca,
y los temas domésticos captan al
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lector medio, porque €l se siente
identificado con esos temas. Es en-
tonces cuando surgen las narracio-
nes episdédicas y por entregas, como
«La Cabafia del Tio Tom», la cuales
el antecedente mds cercano de la
telenovela actual. En nuestros tiem-
pos, la television reemplazé como
medio de entretenimiento caseroala -
antigua novela, y la telenovela fue
para la mass media del siglo XX lo
que la novela por entrega fue para la
burguesia del siglo XIX.

Aunque Charles Dickens drama-
tizaba sus novelas ante un piiblico
usando diferentes voces, y Mark
Twain tenia por costumbre declamar
sus cuentos, la primera manifesta-
cién del género en América fue la
soap-opera, originada en los Estados
Unidos por los afios veinte en seria-
les radiales diurnos. Més tarde la
telenovela radial dio paso a la tele-
novelapor televisién transmitida dia-
riamente en horas de la tarde y triun-
falmente instalada después en hora-
rios nocturnos, donde el género cul-
miné en producciones tan avasa-

“llantes como Dallas y Dinastia.

Fue Cuba la continuadora, y el
género tuvo un curioso antecedente
enlos «lectores de tabaqueria», quie-
nes para entretener a los obreros
mientras torcian y despalillaban las
hojas del tabaco, lefan las novelas
melodraméticas y romdnticas mas
famosas, siguiendo la preferencia de
su auditorio. La radio empezé en
1922, y en 1928 una emisora, Radio
Salas, inici6 la transmisién de un
ciclo de zarzuelas; la primera fue
«Los Molinos de Viento». Surgie-
ron después otros espacios como:
«La Hora de la Farmacia Joffre»,
«La Hora miiltiple» el «Radio Tea-
tro Ideas Pazos». Se limitaban toda-
viaaadaptaciones de obras de teatro,
musicales y comedias y se pagabaun
peso a los artistas por la actuacidn,
Recuerdo también «La Novela del
Aire», cuyainolvidable presentacién
decia asi: «Abrense las paginas so-
noras de la novela del aire, para
brindar a ustedes la emocién y el
romance de un nuevo capitulo»; me
vienen a la memoria grandes éxitos,
como «Ave sin Nido», «<EI Collar de
L4grimas», y los nombres de las



estrellas deaquella época: Maria Va-
lero, Ernesto Galindo, Carlos Badia,
JuanLado, Marina Rodriguez, Mar-
ta Martinez Casado, quien protago-
nizaba «La Novela Palmolive». Y

por supuesto, el maestro de los maes--
tros del género, Félix B. Caignet, -

conquistd grandes éxitos con series
radiales como «Chan Li Po», «La
Serpiente Roja» y mds tarde su obra
maestra, «El Derecho de Nacer»,
inconmovible al paso del tiempo.
Otras destacadas cultoras de lanove-
la radial, fueron Caridad Bravo
Adams, Inés Rodena, Hilda Morales
de Allouis, Aleyda Amaya, Dora
Alonso, Olga Ruil6pez, Iris Davila,
y no ..puedo omitirme, yo... Ahi
fueron mis inicios.

La televisién entré en Cuba all4
por el afio 50. Al principio los pro-
gramas dramdticos eran unitarios.
Recuerdo «Fab por el Mundo» «El
Humodel Recuerdo», «Estudio 15»,
«Miércoles de AmorPalmolive», es-
crito por mi. Perodefinitivamente en
elafio de 1952,en CMQ, alaunade
la tarde, se inici6é un programa lla-
mado «LaNovelaen Televisién». El
primer titulo fue «Senderos de
Amor», escrito por Mario Barral,
protagonizado por Adela Escartin y
Armando Bianchi, y contaba con 52
capitulos de continuidad. Esta fue la
primera telenovela escrita en Lati-
noamérica. Y que se despejen las
dudas que existian, fue Cuba la que
sellevalapenay la gloria. Posterior-
mente, en el 57, fui yo la segunda
autora cubana que escribié 1a novela

de continuidad, en el programa

«Miércoles de Amor Palmolive», en
el espacio estelar de las nueve de la
noche, teniendo como protagonistas
a Gina Cabrera y Alberto Gonzilez
Rubio. La primeraserie, como expe-
rimento constaba de 16 capitulos y
se llamé «Hasta que la muerte nos
separe». Las siguientes «Soraya» y
«Cuando se¢ quiere a un enemigo»,
llegaron a los 90 capitulos. Y ya
afianzando el género en su horario,
vinieron dos telenovelas de ciento y
picode capitulosy granéxito, «Lidia
Sandoval» y «EI Angel Perverso»,
la dltima mas conocida por ustedes
con el nombre de «Lucerita» .

En Venezuela, la primera autén- [RSSidibatiatin i
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tica novela de continuidad se llamé
«La Criada de la Granja», pero las
informaciones recogidas permiten
afirmar que hasta el afio 1958, las
series duraban solamente entre 20 y
25 capitulos, de quince minutos cada
uno. Yaen el afio de 1959, la teleno-
vela «El Tirano Aguirre», transmiti-
da por el Canal 4 a las ocho de la
noche, llega a los 60 capitulos, den-
tro de un espacio denominado Tele-

novela Venezolana. En este mismo

afio salié al aire una serie de 127
capitulos, la cual obtuvo gran éxito,
llamada «Todos fuimos culpables»,
escrita por Enrique Jarnés, protago-
nizada por Tomas Henriquez, Car-
los Mérquez y Yolanda Méndez.

En México la primera telenovela
salié al aire en el afio de 1958. Se
llamé «Senda Prohibida», tuvo 50
capitulos y fue escrita por Fernanda
Villeli. Sus protagonistas fueron Ju-
lio Alemén, Barbara Gil y Silvia
Derbéz.

Enla Argentina, tengoentendido
que la produccién de telenovelas
empez6 sobre los afios 60, entre sus
primeras series s¢ encuentran las
obras «El amor tiene cara de mujer»
y «Cuatro hombres para Eva». Entre
los autores mas destacados del géne-
ro,enaquellaépoca, estin Nené Cas-
telar, Abel Santacruz, Alberto Migré,
Delia Gonzilez Mdrquez y, poste-
riormente, Celia Alcantara, autora
de la célebre "Simplemente Maria”.

Toda esta gente que acabo de nom-

brar para hacer esta resefia histérica
de lacreacion televisiva, fueron pio-
neros y primeros mértires del géne-
ro. Porque cuando se habla de tele-
novelas, hay que hablar de sus de-
tractores. A nuestras obras se les
llama ofidios, bodrios, banales, cur-

sis, alienantes y algo mds que se le -

juzga en una forma divertida y bur-
lona. Viste bien decir que no se ven
las telenovelas, parece una actitud
muy culta, muy refinada no ver tele-
novelas, aunque muchos de estos
criticos se conocen todos los inci-
dentes de cada capitulo y viven pen-
dientes de cuando a la malvada se le
va a descubrir el secreto que oculta.
Son gente que vive atada a viejos
esquemas culturales. Gente que no
baila pegado «Quireme mucho»,

que no canta <El Rey» cuando se
pasa de tragos, que no llora cuando
oye «Adids muchachos compafieros
de mi vida», que no sacude el cuerpo
con «Oyeme Cachita», que no se le
va el alma ¢n un «cante jondo».
Estos aristcratas de la cultura se
mantienen ficles a la épera y a las
obras selectas para minorias, defien-
den la pureza del idioma y en algu-
nos lugares,comoen Venezuela, han
llegado a conseguir con sus ataques
al medio, que el gobierno liegue a
considerarlaposibilidad de estatizar
la televisién, para convertirla en un
vehiculo que culturice al pueblo.
No entiende esta gente que todas
esas especies popularescitadas ante-
riormente, a veces despreciadas y
escarnecidas, forman parte también
de nuestra cultura. No entienden que
yaresulta anticuado encerrar el con-
cepto de cultura dentro de cdnones
rigidos y pensar que «cultura» es
s6loaquello que pertenece a las artes
tradicionales, como la pintura, la
escultura, Ia miisica clasica y la alta
literatura. Cultura més bien es el
producto intelectual, material y es-
piritual de esa dindmica humana co-
lectiva que generan los grupos so-
ciales. Aportes a nuestra cultura pue-
den ser también una cuiia de televi-
sién, una crénica deportiva, los mo-
dismos de los estudiantes, las histo-
rias de aparecidos de los campesi-
nos, el cancionero anénimo. Porque



el acerbo popular es especialmente
rico. Incluso, el lenguaje televisivo,
al cual tanto se critica, es sencilla-
mente una forma de hablar directa,
con muchos giros y expresiones po-
pulares, las cuales resultan grandes
renovadores del idioma. Claro que
cada cual tiene su concepto particu-
lar de lo que es «cultura», el peligro
empieza cuandoese conceptorebasa

los limites individuales y pretende

erigirse en norma colectiva. Particu-
larmente yo no concibo una politica
dirigistaen materia cultural. No creo
que se pueda legislar sobre la fe, ni
sobre el amor, ni sobre la cultura.
Cuando algo se encasilla pierde su
mds profunda libertad. Ademads, se
imaginan ustedes 10 que séria un
Ministerio de la Cultura. Resulta
pavoroso pensarlo.

Pero hay que tener paciencia. La
telenovelaes el dltimo género litera-
rio, (nacié porlos 50, s6lo 40 afios de
vida), y el tiempo es gran cataliza-
dor. Por e¢jemplo, «El-Quijote» fue
combatido en su época, Balzac fue
minimizado, Van Gogh no pudo ven-
der un cuadro en su vida, el arte
africano antes ignorado ahora tiene
un valor estético. Al menos yaresul-
tan culturales el bolero, el tango, las
rancheras mejicanas, Pedro Navaja,
las rumberas de los 40, las peliculas
de Libertad Lamarque, Anita la
Huerfanita, Dricula. Gabriel Garcia
Marquez viaj6 a Cuba a preguntarle
a Caignet el secreto de su éxito. Y
Jorge Amado, reconocido hombre
de letras brasilefio, declar6 en una
entrevista: «Serfa demasiado clasis-
ta pensar que son tontos los 200
millones de personas que ven una
buena telenovela en todos los paises
del mundo».

.- Andando por este camino de la
injerencia gubcrnamental en la crea-
cién televisiva, voy a leer un parrafo
del cual es autor un ensayista cuba-
no, quien publicé un estudio sobre
radionovelasen 1990, titulado «Llo-
raresun placer». Dice asi:«Lainten-
cién doctrinaria de las autoridades
culturales cubanas por borrar la he-
rencia de Félix B. Caignet, fracasé.
Dej6 unos patéticos forcejeos don-
de, tras el ropaje proletario'y milicia-
no, se observa el lagrimal repleto.

. ¢i6én humana. A

Como los creadores serios del pais
rechazaban los dogmas del realismo
socialista, propuestos por la oficiali-
dad, laintenci6n se frustré». Esafue
una de las razones, entre tantas; por
la que yo me fui de Cuba. Ya habia
tenido dos problemas. El primero,
con mi telenovela «México indémi-

to», por la que me acusaron de hacer -

contrarrevolucion y me llevaronaun
juicio disciplinario, obligdndome a
terminar la historia en cinco capitu-
los, revisados por un censor. El se-
gundo, como castigo me dieron un
programa de adaptacién de cuentos
infantiles y también fui acusada de

hacer contrarrévolucién porqué en -

«Aladino y su Lampara Maravillo-

sa», un genio frotaba una ldmpara y

aparecia unamesarepleta de delicio-
sos manjares, y ellos estimaron que
yo queria significar que en Cuba se

necesitaba un «gcnio» para que hu- |

biera comida. Esto ahora parecerisi-
ble, peroexplicaque yonoabandoné
mi patria por falta de tocineta, sino
porque no quise convertirme en-una
escritora panfletariaal servicio de un
sistema cuyas ideas no compartia,
no quise vestir a mi heroina de
miliciana y que en vez de sofiar con
el amor sofiara con una posicién en
el partido. No quise contribuir en un
procesode imbecilizacion colectiva,

“lavandole el cerebro a un pueblo con

mensajes que iban contra la condi-

+

Bien... entodas partes de Améri-
ca, Europa y Asia, Paises Arabes,
Rusia; de lunes a viernes, hay millo-
nes y millones de personas, que go-
zan cotidianamente viendo teleno-
velas. De todas partes nos llegan
noticias. Leo fragmentos de ellas
publicadasendiarios. Unodice: «Jo-
sé Moralla, delegado.provincial de
Salud de 1a Junta de Andalucia se
lamenta de esta influencia (se refiere
a «Cristal») y dice que es increible
queeste culebrén haya podido sensi-
bilizar m4s en la prevencién del can-’
cer de mama, que el programa Euro-
pa Contra ¢l Cancer, y todo lo que
supone ¢l esfuerzo profesional y los
millones de pesetas en inversiones
para divulgarlo». Lo raro es que este
sefior s¢ lamenta de que «Cristal»
haya llevado a miles de mujeres aun
chequeo médico el cual pudiera sal-
var sus vidas. Por lo menos algo
tendriamos que agradecerle a Ino-
cencia. Otra: «En Sevilla una fami-
lia se tuvo que ir a veranear a Mallor-
ca.sin la abuela, quien se quedd sola
en el pueblo para no perderse un
capitulo de «La Dama de Rosa»,
pues nadie pudo convencerla de que
un cable de televisién pasaba por
encima del mar». Otra: «En Mosci
los trabajadores de la red de agua
potable, sorprendidos por los reven-
tones de tuberias a una hora dada,
descubrieron que era por el aumento
de la presién en las cafierias durante
la transmisién de la novela «Los
Ricos también lloran», pues los gri-
fos permanecian durante todo ese
tiempo cerrados. .

O sea, que pese a los ataques
enconados y a los feos augurios, la
telenovela mas lozana que nunca,
marcha adelante con su carga de
suefios y de ilusiones, su fantasia, su
alentador estereotipo acerca del bien
y del.mal, sus finales felices. Le
queda mucho camino por recorrer
todavia, porque el viejo melodrama
sobrevive. Porque sus autores son
gente quehablan al corazén, alalma...
al sentimiento.

"* Conferencia dictada para la Univer-

sidad de Salamanca, el 30 de julio de
1992, publicada en la revista Todos,
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c¢omunicacién,-tanto nacionales

como internacionales, han mani-
festado interés por estudiar global-
mente el género telenovelaen Vene-
zuela. Uno de sus principales reque-
rimientos, para llevar a cabo estas
investigaciones, es disponer de un
sistema computarizado que agrupe,
clasifique, organice y relacione la
informacidn referente a las teleno-
velas producidas en el pais.

En vista de que no existia, ni
dentro ni fuera de Venezuela, un
sistema de informacién que cum-

Investigadores en el 4drea de la -

plieraconlascaracteristicasrequeri- -

das, este trabajo tuvo como objetivo

general: Crear e implantar un siste-

ma computarizado, bajo la modali-
dad de una base de datos, que permi-
. tarecopilar, clasificar'y organizar la
mayor cantidad posible de informa-
cién sobre las telenovelas venezola-
nas producidas por las televisoras y/
o productoras independientes de al-
cance nacional, en los cuarenta afios
que tiene la industria de la televisién
en el pais. Todo esto con la finalidad
de ofrecerle acualquier usuario inte-
resado en el tema, un acceso rdpido
a estos datos, y el ahorro de tiempo,
dinero y esfuerzos.

METODOLOGIA
DE LA INVESTIGACION

Para la consecucion del objetivo
propuesto se utilizé un modelo de
investigacién de tipo descriptivo y
de tipo aplicado. La investigacion se
estructurd en dos etapas: a) un dise-
fio de campo y b) un disefio biblio-
gréfico.

a) DISENO DE CAMPO:

Primero, se elabor6 una lista ten-
tativa con todos los campos que se
consideraron pertinentes para estruc-
turar la ficha electr6nica de una base
de datos sobre telenovelas venezola-
nas, lomdscompleta, peroalavezlo
‘més funcional posible. La lista que-
dé conformada por treinta y nueve
campos.

Unavezestructuradalafichaten-
tativa se elabord un instrumento, para

consultarle a-los potenciales usua- _
rios de esta base de datos si estos.

B i A S e
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Clemente Scotto Cabrices

campos eran los més pertinentes se-
giin sus necesidades de informacisn.
Esto bajo el axioma de que la utili-
dad y funcionalidad de una base de
datos 1a determinan sus usuarios.

Las dos subpoblaciones -de po-
tenciales usuarios- que se considera-
ronparael proceso derecolecciénde
informacién fueron:

1)Sector Académico y de Inves-
tigacién: Este subconjuntocompren-
dia a aquellas personas (profesores,
alumnos, investigadores) expertasen
el drea o interesadas en realizar estu-
dios relacionados con ¢l género (ele-
novela.

2)Sector de los Medios Audiovi-
suales ¢ Impresos: En esta subpo-
blacién se incluy6 el personal invo-
lucrado en la produccién de las tele-
novelas (escritores, libretistas, direc-
tores, productores, actores, técnicos,
etc.), el personal que trabaja catalo-
gando, archivando y custodiando los
registros grabados (encargados de la
Videoteca), y los comunicadores so-

(LI ciales de los medios impresos o de
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las mismas plantas televisoras, que
elaboran escritos sobre este tema.

Para este estudio se utiliz6 'una
muestra de tipo no probabilistica,
conformada por treinta (30) elemen-
tos, es decir, se consulté a 15 sujetos
de cada uno de los estratos antenor-
mente mencionados.

Los resultados obtenidos sirvie-
ron de fundamento para decidir cui-
les de los campos considerados
tentativamente eran los mas adecua-
dos para desarrollar el sistema de
informacién automatizado de la te-
lenovela venezolana (TELE). '

La informacién de identificacion
o general, es decir, la informacién
minima requerida, de entrada, para
reconocer unatelenovelasin que exis-

ta la posibilidad de confundirla con -

otra, qued6 integrada por los siguien-
tes campos: Titulo, Afio, Televisora,
Protagonista(s) Femenina(s), Protago-
nista(s) Masculino(s), Sinopsis y
Descriptores Tematicos.

La informacién técnica o referi-

da a los créditos del personal que
labora en la produccién de una tele-
novela qued6 asi: Original de, Basa-
da en, Adaptacién de, Libretos de,
Elenco (Personajes), Direccién Ge-
neral; Produccién General, Produc-
cién Ejecutiva, Empresa Producto-
ra,Coproduccién, Direccién de Exte-
riores, ProducciéndeExteriores, Edi-
cién, Musicalizacién, Sonido, Esce-
nografia, Vestuario y Maquillaje.
_ La informacién especifica, don-
T de se:engloban todas aquellas infor-
maciones de cardcter complementa—
rio, referidas tanto a latelenovelaen
si como al llenado del registro, la
conforman los siguientes campos:
Color, N® de Capitulos, Duracion,
Horario, Dia(s) de Transmision, Des-
de/Hasta, Tema Musical, Intérprete,
Registro Grabado, Formato(s), Ubi-
cacion, Exportacién, Paises, Fuen-
te(s), Fecha de Ingreso, Documen-
talista y Notas. -+ ~

En sintesis,"de los 39 campos
tentativos considerados originalmen-
te se eliming uno (“doblaje™), y se
agregaron cuatro-(“‘descriptores te-
méticos”, “reglstro grabado”, “for-
mato(s)” y “ubicacién”), para final-
mente oblener unalista definitiva de
42 campos.

Una vez concluida esta ctapa, se

le solicitd la cooperacién al Técnico.

Superior Universitario en Informati-
ca, Jesiis Manzo Figueroa, especia-
lista en aphcacnones en Micro CDS/
ISIS (manejador de bases de datos de
laUNESCO), para poder implantar o
llevar a la prictica este proyecto.

b)DISENO BIBLIOGRAFICO:
Esta segunda etapa consistié en

_ realizarunaexhaustivainvestigacion

de caricter documental, tanto de
documentos escritos como de “do-
cumentos de imagen y sonido” (An-
der-Egg, 1966: 218), para recopilar
el mayor ctimulo de informacién
posible sobre las telenovelas produ-
cidas en Venezuela durante el perio-
do considerado.

ALGUNOS DATOS SOBRE

LA TELENOVELA

1

VENEZOLANA

Latelenovelaesun géneronarra-
tivo que se hace presente en la tele-
visién venezolana desde sus mismos
inicios. En esos primeros afios, los’
argumentos mas utilizados en suela-
boracion eran tomados de los gran-
des dramas de ficcién transmitidos
porlaradio, oadaptados de las hlsto-
rias dé amor mds reconocidas de la
literatura universal.

No siempre se le llamd telenove-
la: En los primeros afios de la televi-
sién le fueron atribuidos otros nom-

bres, como comedia, telecomedia,.
serie, teleserie, serial, novela, nove-
la episédica. Posteriormente, en la

época en que las telenovelas se hi-
cieron mds largas, con un niimerode
capitulos superior alos 206 25 usua-
les, la gente comenzd a llamarlas
«culebras»,
culebras».
El primer programa -dramdtico
de continuidad transmitido en Vene-

" «culebrones» o «tele-

N COMUNICACION
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zuela se llamé6: “Los Casos del Ins-
pector Nick”. Se transmitia por Te-
levisa (Canal 4), a las 9:00 de la
noche. El programa era sobre histo-
rias de tipo policial, en las que el
protagonista debia resolver algin
misterio. Cada caso duraba 5 capitu-
los, es decir, cada episodio se frag-
mentabaen § programas de 15 minu-
tos diarios. Se presentaba la historia
el dia lunes, y el viernes el Inspector
Nick daba 1a solucién.

Sibien cadarelato duraba masde
un dia de emisién, no se le puede
catalogar como una telenovela. Sus
caracteristicasleasemejan masauna
seriec 0 programa serial, porque se
trataba de casos distintos, que sélo
mantenian en comin los mismos per-
sonajes protagonicos, interrelacio-
nados dentro de un mismo marco
referencial.

Los libretos eran elaborados por
Alfredo Cortina, y dirigidos por Cé-
sar Enriquez. Alberto Castillo Arraiz
representaba al Inspector Nick. El
primer episodio se llamé “El caso de
Jenny Alba”. Otras historias lleva-
ron titulos como “El vampiro”, “El
pirata que vuelve”, “El Castillo de

‘San Cipriano”.

La primera telenovela transmiti-
da en Venezuela llevaba por titulo
“La criada de la granja”. Fue televi-
sada por el Canal 4, de lunes a vier-
nes, entre las 7:00 y las 7:15 de la
noche. Uno de sus protagonistas fue
Pedro Marthan, y ladirecciénestuvo
a cargo de Juan Lamata.

Haciendo un esbozo diacrénico
de latelenovela venezolana, se tiene:

En cuarito a su extension:

Como ya se dijo, las primeras
telenovelas tenian una duracién que
oscilaba entre los 20 y 25 capitulos,
es decir, permanecian en el aire por
aproximadamente un mes. Esto ex-
plica por qué hay tantas produccio-
nes de esta indole en los primeros
afios de la television. En este senti-
do, destacan los afios 1958 y 1956,
con 45y 37 telenovelas transmiti-
das, respectivamente.

El primer cambio significativo,
en cuanto ala extensién de la teleno-
vela, se observa en el afo 1958,
cuando se realiza la adaptacién de la
novela de Romulo Gallegos, “Dofia



Barbara”; la transmisién de Televisa
dura 42 capitulos. Entre las teleno-
velas de esa época (1959), que tam-
bién destacan por su extension, se
pueden mencionar "El tirano Agui-
rre”, con 60 capitulos, y “Todos fui-
mos culpables”, historia fragmenta-
daque permanece 127 diasenel aire.

En los afios siguientes la dura-
cién se torné muy irregular. Entre
los afios 1962 y 1975 laextensi6n de
lastelenovelas variaentre Sy masde
400 capitulos. En el primer caso se
ubican “La novia viste de negro” y
“No quisiera estar en sus zapatos”,
del afio 1963, que permanecen en el
aire s6lodurante 5 dias. Entre las que
se destacan por su longitud se en-
cuentran: “El derecho de nacer”,
transmitida porel Canal 2 entre 1965
y 1967; “Lucecita”, fragmentada en
312 partes, televisada por Venevision
entre 1967 y 1968;y “Raquel”, trans-
mitida porRCTV entre 1973y 1975,
con 642 capitulos.

Un hechoimportante que se debe
destacares el establecimiento de una
reglamentacion -en 1976- para limi-
tar el niimero maximo de capitulos
de cada telenovela a 180. Esta regu-
lacién estuvo en vigencia por poco
tiempo, ya que las plantas televisoras
volvieron arealizar producciones de
larga extension. .

Los programas draméticos ocu-
pan los horarios estelares de la tele-
visién -consiguiendo los puntajes
mds altos en las mediciones de sinto-
nia- y por esto gran parte de las estra-
tegias comerciales de las agencias
publicitarias y anunciantes estdn
orientadas hacia estos espacios. Es
por esta razon que, en definitiva, la

extension de una telenovela siempre

ha estado ligada al rating obtenido
por la misma. ’

Un ejemplo deestaafirmacionlo
constituye la telenovela “Por estas
calles”, transmitidapor RCTV entre
el 3 de junio de 1992 y el 30 de
agosto de 1994, con una duracién
superior a los 1.000 capitulos.

En cuanto a la duracién de cada
capitulo:

" Las primeras telenovelas se de-
- sarrollaban en 15 minutos, de los
cuales se utilizaban 12 minutos para

{@ |

la telenovela en sf, y 3 minutos para (R irbalibaiaiedl
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la difusién de dos cuiias 0 comercia-
les (una en la presentacién y la otra

_ intercalada dentro del relato).

Enel afio 1956, varias telenove-
las llegan a 30 minutos de transmi-
sién diaria. Dos de estas telenovelas
son: “Elterceracto”, escritapor Ligia
Lezama y transmitida por el Canal 4
de lunes a viemes, en el espacio
denominado La Novela de las Cin-
co, y laotra, “Tiempo para la angus-
tia”, televisada por el Canal 2 en el
espacio La Novela de las Dos.

Entre 1962 y 1970, aunque la
mayoria de las telenovelas tienen
una permanencia diaria de 30 minu-
tos y todavia se utiliza la modalidad
de 15 minutos (escasamente), ya se
comienzan a hacer grabaciones de
45 minutos (lo que representa 1 hora
de transmisién). De hecho, en 1965
se transmite la primera telenovela
con una duracién diaria de 60 minu-
tos: “Historia de tres hermanas”, es-
crita por Roselia Narvéez, dirigida
por José Antonio Ferrara y protago-
nizada por Eva Blanco, Eva Moreno
y Doris Wells. Se televisaba los dias
martes por RCTV,

En una transmision diaria de 60

minutos, la telenovela como tal tiene
una extension que oscila entre 42 y
43 minutos (por convencion se re-
dondea a 45), fragmentados en 5
negros o espacios efectivos de trans-
misién del programa. El resto del
tiempo es utilizado para la difusién
intercalada de cufias publicitarias o
para realizar promociones de la pro-
gramacion de la televisora.

A partir de esta época se implan-
ta'en Venezuela, salvo muy pocas
excepciones, la produccién y trans-
mision de telenovelas bajo el patr6n
anteriormente explicado.

En cuanto a la elaboracién de los
libretos: :

En los primeros afios de la televi-
sién, las telenovelas eran escritas

individualmente por un libretista,
quien usualmente era contratado en
forma directa por las empresas pa-
trocinantes. Repitiendo el modelo
de la “soap opera” estadounidense.
En Venezucla, como en muchos pai-
ses de Latinoamérica, las principa-

les empresas promotoras de este gé-

nero televisado fueron las compa-
fifas fabricantes de jabén. De alli se
explica el nombre de algunos de los
espacios donde eran presentadas es-
tastelenovelas: “LaNovela Camay”,
“LaNovela Palmolive”, “SuNovela
Fabvorita”, entre otras.
Posteriormente, a comienzos de _
la década de los afios setenta, con la
elaboracion de telenovelas de larga
extension -ya directamente a cargo
delas plantas televisoras- se instaura
la modalidad de trabajo por un equi-
po de dos o mds libretistas, pertene-
cientes al staff de produccién de la
emisora, los cuales inicialmente se

“rotaban el rol de escritor. A los pocos

afios se implanta la modalidad de
trabajo simultdneo -vigente hoy en

- dia- donde un escritor funge como

autororiginal delatelenovelay tiene
bajo su cargo aun grupo de libretistas
queleayudanconel desarrollodelas
escenas y los didlogos.

" En cuanto a la direccién:

En las primeras telenovelas ve-
nezolanas, generalmente, la direc-
cién estaba a cargo de dos personas,
un director artistico y un director
técnico. El primero se encargaba de
la puesta en escena, del ensayo en
seco (sin cdmara). El segundo tenia
bajo suresponsabilidad el control de
la suichera.

A los pocos afios se establece la
modalidad del director integral, en-
cargado de realizar ambas funcio-
nes. En algunas telenovelas de larga
duracién se dio la presencia de més
de un director, rotandose la respon-
sabilidad. Esto sucedié por ejemplo
en “La gata” (1966), originalmente
dirigida por Rafael Quiroga Delga-

" do y luego por George Stone, y en

“La tirana” (1967), dirigida inicial-
mente por Jorge Lamas y posterior-
mente por José Fariiia.

La modalidad del director inte-
gral se mantiene hasta que comien-
zan arealizarse grabacionesen exte-
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riores. A partir de este momento, de
manera simuiténea, existen dos di-
rectores dentro de la telenovela: el
director general (encargado de las
grabaciones en estudio, con la ma-
yor responsabilidad) y el director de
exteriores (encargado de las tomas
realizadas fuera del estudio).

En los ultimos afios -con la apli-
cacion de técnicas de cine para pro-
ducir telenovelas- comienzan a co-
existir dentro de estos espacios dra-
maticos, junto a los créditos del di-
rector general y del director de exte-
riores, los cargos de director de arte
y director de fotografia.

Para concluir, se puede recalcar
que la telenovela venezolana nacié
con la aparicién del medio television
enclpais (1953),yalolargo deestos
cuarenta y dos afios, con todo y sus
altibajos, ha permanecido como el
género televisado de mayor peso,
ocupando el horario estelar de las
televisoras nacionales y constituyen-
do el eje central de 1a programacién
de las mismas.

La vigencia de la telenovela se
observa en el auge que ha adquirido
como producto de exportacién hacia
diversos mercados internacionales.

CONCLUSIONES

Entre las principales conclusio-
nes del trabajo se encuentran:

1.-Por no haber encontrado una
definicién precisa (rigurosa o de ca-
- rdcter académico) de telenovela, se
elaboré un concepto propio: La tele-
novelaes un género narrativo televi-
sado, preeminentemente latinoame-
ricano, caracterizado por la utiliza-
cién de extensos relatos de ficcion,
sisteméiticamente fragmentados en
el tiempo, para desarrollar miltiples
temas melodraméticos que giran en
torno a una compleja y conflictiva
historia de amor, donde existe una
continuidad narrativa, ya que cada
emisién no tiene sentido como uni-
dad independiente sino como parte
de un todo.

2.-En vista de que los resultados
de la investigacién de campo no se
pueden generalizar a toda la pobla-
cién de usuarios -porque el tipo de
muestra es dirigida- se habla de ten-

dencias. Entre éstas, 1a que mds lla-
ma la atencién es el interés de los
sujetos entrevistados por utilizar a
TELE hacia el 4rea de la investiga-
cion (57,58% de respuestas de am-
bas subpoblaciones consideradas).

3.-Al indagar dénde radica el
aporte de una base de datos sobre
telenovelas venezolanas, los princi-
pales resultados indican una tenden-
cia -por parte de los encuestados- a
considerar a TELE como un instru-
mento que permite: conocer la evo-
lucién de este género narrativo
(32,43%), recuperar y organizar los
datos dispersos (29,73%) y facilitar
el acceso a este tipo de informacién
(24,33%).

4.-El disefio de la ficha automa-
tizada se considera que satisface ple-
namente el objetivo planteado en
esta investigacién, ya que cumple
con las necesidades de informacién
de usuariosde varias 4reas o sectores
profesionales. Los 42 campos toma-
dos en cuenta en la elaboracién de

TELE permiten acopiar un impor-

tante nimero de datos de mis de 700
telenovelas producidas en Venezue-
la durante el periodo en estudio.
Definitivamente, este sistema de in-
formacién automatizadoresponde al
doble criterio de ser un instrumento
lo mas completo y, a‘la vez, lo mas
funcional posible. '
5.-El hecho de que esta investi-
gacién haya arrojado el resultado de
42 campos, paradisefiar lafichaelec-
trénica, no implica que TELE deba
poseerunaestructurainflexible enla
que no se puedan realizar modifica-
ciones, en funciénde eventualescam-
bios en las necesidades o exigencias
informativas de los usuarios. Eneste
sentido, las facilidades técnicas del
software utilizado (CDS/ISIS) per-
miten realizar todo tipo de ajuste
afiadiendo, eliminando o redefinien-

6.-Mediante la recopilacién do-
cumental realizada se pudo corrobo-
rar que los datos sobre las telenove-
las venezolanas se encuentran dis-
persos, con grandes lagunas o vacios
de informacién, plagados de contra-
dicciones, imprecisiones y errores.

EN DEFINITIVA,
(QUE ES “TELE”?

Es un sistema automatizado que
permite recopilar, organizar, clasifi-
car, manipular, relacionar, ordenar y
recuperar de una manerarapida (alta
velocidad), precisa (sin errores), ex-
pedita (sin trabas), facil (sin esfuer-
20s)y barata (a bajo costo), informa-
cién referencial sobre las telenove-
las producidas en Venezuela.

Contiene datos que permiten
identificar cada una de las telenove-
las, conocer quiénes participaron en
su‘produccién, ahondar sobre la in-
formacién complementaria de su
transmision, precisar si existe regis-
tro grabado (fuente primaria de in-
formacién) y dénde se ubica.

Estd orientada a satisfacer las
necesidades de informacién de usua-
rios de diversos sectores profesiona-
les dentro del campo de la comuni-
cacién y, en general, de cualquier
persona interesada en el tema.
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ENTRADA |

La telenovela transnhacional.
Argentina y las coproducciones

Nora Mazziotti,

. ebo decir, en primer lugar,
une las ‘dltimas telenovelas
realizadas en Argentina, son
en coproduccién con empresas in-
ternacionales con el objetivo de ser
.vendidas en mercados externos. Se
trata de un producto trasnacional,
que como tal, se diferencia de las
novelas producidas antes de 1990.
Voy a referirme brevemente a estas
nuevas modalidades de produccién;
pero ubicaré antes 1a oferla de tele-
novelas en ¢l pafs, tanto en canales
abiertos, como por cable.

LA EMISION

Enlos S-canales de la Television
abierta, se emiten 11 titulos en hora-
rios que van desde la mafiana hasta
las 20 horas. De ellos, tres son vene-
-zolanos, uno mexicano (se trata de
una reposicion), uno colombiano -el
primer titulo de esta nacionalidad
que se emite-, unareposicion Argen-
tina. Las cinco restantes son argenti-
nas, cuatro en-coproduccién con
TelevIsa o con Silvio Berlusconi. El
horario de trasmisién habitual -las
primeras horas de 1a tarde- se amplié
hacia Ia noche.
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la programacidn por cable, muy ex-
tendida en nuestro pais. A partir de
1985/86 se desarrollan las empresas
de cable, y hoy existen en el pais
alrededor de 1.000 canales. La ex-
pansion es mayor en el interior que
en la capital y Buenos Aires. Hay
ciudades. del interior donde el por-
centaje de abonados a los cables es
del 78, del 60 0 del 52%. Y la oferta
ronda los 3.040 canales!. Esto ha
extendido la oferta de telenovelas
porque se reciben canales latinoa-
mericanos o europeos que las cuen-
tan en su programacion: se puede ver
un canal de México, tres de Brasil,
dos de Venezuela, dos de Chile, uno
espaiiol, dos franceses y uno colom-
biario. - :
Desde hace un afio, el panorama
deemision de telenovelas crecié con
la aparicién del primer canal de ca-

‘ble en Latinoamérica dedicado ex-

clusivamente al género: Siempre Vi-
sién, hecho en Argentina, que emite
rotativamente o titulos diarios a 194
canales del interior. Estrenan antes
quelatelevisién abierta titulos vene-
zolanos, brasileros, oargentinos tras-
nacionales. Este afio se recibe tam-

- ___ bién la sefial del internacional Gemis
También se debe tener en cuenta Riilaiiavissssnll TV, que emite 8 titulos de lunes a.

viernes, en su mayoria venezolanos,
y también la primera telenovela pro-
ducida en Estados Unidos para pi-
blico hispano. Ambos han introduci-
do lamodalidad de pasar sintesis los
fines de semana, que resumen’las
zonas mas importantes de los rela-
tos2. '

LA PRODUCCION
DE LAS TELENOVELAS
EN ARGENTINA

A pesar de que Argentina fue
pionera en la venta al exterior de
radioteatros y telenovelas -tanto de
libretos como de titulos completos-
en los afios setenta, debido a diver-
sos motivos como la baja-calidad de
las copias, o la falta de cuidadoen la
produccién3, se pierden esos merca-
dos abiertos. Mientras tanto, Brasil,
México y Venezuela, con otras poli-
ticas de produccién, por el contrario,
mejoran su calidad y pueden ingre-
sar en los mercados internacionales.
Enlos afiosdel proceso militar (1976-
1983) Argentina empieza a comprar
los ‘primeros titulos- latinoamerica-
nos, situacién que continda hasta el
presented.: :

- Hoy se puede hablar de un -rela-



tivo- ingreso de la produccién Ar-
gentina a los mercados extranjeros a
partir de lacoproduccién conempre-
sas internacionales. La telenovelaes
el tinico género que se exporta mas
all4 de los paises limitrofes. A pesar
de que hubo anteriormente novelas
argentinas vendidas al exterior, se
debi6 a esfuerzos individuales. No
se trazaron politicas de comerciali-
zacién o produccion que implicaran
continuidad.

El proceso que tiene lugar hoy
comienza en 1989. «La extrafia da-
ma», realizacién de mucha calidad,

-producida por Omar Romay, es ven-
dida a varios paises del mundo, y en’
Italia interesa a Silvio Berlusconi,

" que necesita programacion para sus
miltiples canales, y comienza a in-
vertir en Argentina. '

Las coproducciones que se le-
van a cabo con la empresa Silvio
Berlusconi Communications y Tele-
visa Argentina, movilizan amplios
sectores de la industria del especta-
culo en Argentina. Tiene lugar:

a) La revitalizacién o el recicla-
miento de viejos estudios dedicados
alaproduccion cinematografica sur-
gidos en los afios 40-50, cuando la

‘industria cinematogréfica Argenti-
na ecra fuerte y también vendia en
América Latina. Las telenovelas se
graban hoy en 4 de esos estudios que
estaban pricticamentéabandonados:
Sonotex, Mapol, Baires y Pampa, y
que hoy han sido reciclados, incor-
porando tecnologias modernas.

b) La posibilidad de trabajo de
técnicos y guionistas, asi como tam-
bién de actores y actrices argentinos.

Estos datos no son irrelevantes.
Por ejemplo, en «Antonella», parti-
ciparon 110 personas: 25 actores, 65
operadores técnicos y 20 personas,
entre productores, guionistas y asis-
tentes>.

Lacoproduccién, en todos los ca-
sos implica autores, técnicos y acto-
res argentinos. La inversién econé-
micamuchas veces correacargodela
empresa extranjera. En algunas oca-
siones, algtin actor no protagonistaes
de nacionalidad italiana (caso.

- Berlusconi) o mexicana (Televisa).
En coproduccién con Espafia hubo
una protagonistade esanacionalidad.

SISTEMAS
DE COPRODUCCION

Los sistemas de coproduccién
son complejos y no puede hablarse
de un dnico modelo. .

Hasta hoy, Silvio Berlusconi
Communications, asociado con dis-
tintos productores y con modalida-
des diversas, lleva producidos 9 titu-
los en nuestro pais.

Asociado a Omar Romay, graba
en los estudios Mapol, «Cosecharas
tu siembra» (1991) y «Mas alld del
horizonte» (1993), que ain no se
emite en la Argentina pero si en
Italia, con el nombre de «Milagros».
Se caracterizan por una gran proliji-
dad en la produccién, con muchos
exteriores. Ambientadas en el pasa-
do, implican un cuidado en la esce-
nografia, el vestuario, la utileria y
también el trabajo de fotografia ¢
iluminacién. Son las que mas avan-
zan en cuanto a produccién y direc-
cién. Algo semejante llevo a cabo
con «Soy Gina», aunque circunstan-
cialmente asociadoa Crustel, produc-
tor contratado a Gltimo momento por-
que Omar Romay no concretaba las
grabaciones. En este caso laempresa

extranjera se hace cargo enteramen- -

te de la inversi6n en produccién.
Con Crustel, graba en estudios
Baires la primera novela que produ-

ce en Argentina, <Manuelay, (1991) .

y actualmente «Micaela», que se
emite en el cable Siempre Visién y
en Italia. Ambas ambientan las his-
torias alternativamente en ciudades
de Italiay de Argentina, con exterio-
res que muestran lugares emblema-
ticos de ciudades de ambos paises.
Las historias se ambientan en espa-
cios que marcan lasociedad contem-
poréanea, muestran profusamente ae-
ropuertos, aviones, oficinasconcom-
putadoras. '

Produjo para la red Tele :5 de
Espafia, también propiedad del hol-
ding Fininvest, con Lecouna, «Pri:
mer amor» (1993). ' ;

" En estos casos, la estrategia de
Berlusconi parece radicar en la rota-

- ¢ién de figuras, un actor o actriz

argentino o venezolano circula por
distintos titulos, siempre que haya
gustado en Italia. Impone figuras y,
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conbaseenchequeosllevadosacabo
en ese pais, perfila los personajes, y
hasta regraba capitulos enteros o
modificael casting si no tienen acep-
tacién suficiente. El personal técni-
corota, asi como los guionistas. Es-
tosno tienen demasiado conocimien-
toenel género. Se trabajaen equipos
que no siempre se mantienen hastala
finalizaci6n de la tira.

AsociadaconRaul Lecouna, pro-
dujo «Celeste» (1991), su continua-
cién «Celeste siempre Celeste»
(1993), y Antonella (1992), que tu-
vieron a Andrea del Boca como pro-
tagonista. Se caracterizan por tener
pocos exteriores, apenas una foto
fija de la casa en cuyo interior se
desarrollala trama, y no es relevante
el trabajo de direccidn, mas cercano
al estilo tradicional de anteriores pro-
ducciones argentinas, La direcci6n
corre por cuenta del padre de Andrea
del Boca, y los libretos son escritos
por el cufiado de ella, Enrique To-
rres, mas que un equipo de guionis-
tas.
El costo por capitulo de estas tres
modalidades ronda entre los 35.000
y 50.000 d6lares, y las tiras tienen de
80 a 150 capitlos. La inversién os-
cila entre los 3 y los 6 millones de
délares; la comercializacién se re-
parte por regiones. A los producto-
res argentinos lespermiten lacomer-
cializacion en América Latina y Es-
tados Unidos, la compaiiia Berlus-
coni se reserva el resto del mundo.

Televisa Argentina lanzdeste afio
trestitulos: «Apasionada», «Esosque
dicen amarse» y «El amor tiene cara
de mujer».

Graba en los estudios Pampa,
con costos semejantes, y las tres te-
lenovelas que harealizado hastaaho-
ra tienen caracteristicas de produc-
cién diferentes: En «Apasionada»,
convoco a figuras protag6nicas que
no tenian demasiada trayectoria en



el género, mientras que parael guién,
contraté a una veterana autora Ar-
gentina, Celia Alcéntara, que por
malentendidos con la empresa, no
concluy6 sutarea. Los libretos de los
capitulos finales fueron redactados
por un equipo de guionistas, sobre la
base de ejercicios de creacién colec-
tiva, donde participaron también los
actores, tomando una modalidad del
teatro latinoamericano de las ulti-
mas décadas. La grabacién fue he-
cha con bastante antelacion. Para
«Esos que dicen amarse», contratd a

uno de los mas famosos autores,

Alberto Migré; los actores son cono-
cidos y se empieza a emitir cuando
estd grabada mas de la mitad de los
capitulos. «El amor tiene cara de
mujer» es elreciclamiento de unode
los titulos mas importantes de la te-
lenovela argentina. El guién data de
1963, y su autor fue Nené Cascallar.
Hoy la escriben sobre la marcha au-
toras noveles, en su primera aproxi-
macién al género. Se emite casi al
mismo tiempo de grabacién, no so-
bresalen los exteriores; los actores
contratados tienen ciertacelebridad,
pero en otros géneros del especti-
culo. Laapuestade Televisa Argen-
tina parece ser elegir libretos de
autores prestigiosos. De la comer-
cializacion se encarga Televisa: se
van a emitir en mds de cincuenta
paises, y ya, «Apasionada» se estd
pasando en México. Volveré sobre
este punto. .
Finalmente, laproductoraReytel,
asociada a Antena 3 de Espafia, gra-
b6 en Estudios Pampa «El oro y el
barro», con escenas iniciales en Es-
pafia. Trabajaron tres actores de esa
nacionalidad. La comercializacién
para América Latina se¢ la ceden a
Reytel, y para el resto del mundo, al
canal espafiol. Un acuerdo semejan-
te llevo a cabo Reyntel con TF1 de
Francia, en el caso de «Pasién».

EL TEXTO
DE LAS TELENOVELAS
TRASNACIONALES

Aunque las formas que toma la
coproduccién,como vengodetallan-
do, sean diversas, en el texto que han
producido se observa -con la excep-
cién de «El oro y el barro», que
innové en su formato, o de «Esos
quedicen amarse», més fiel al mode-

loargentino y especialmente al de su

autor, Migré-, lo siguiente:
a) La reafirmacién de los for-

“mantes més tradicionales del melo-
~drama, cumplen paso a paso los

«plots» basicos del melodrama: fa-
milias enfrentadas; pérdida de los
hijos; pérdida de la memoria (identi-
dad); carcel; enfermedades; hospita-
lizaciones; tribunales y juicios, etcé-
tera. Se intensifica la polaridad de
los roles buenos/malos. En algunos
titulos surge un énfasisen el rol de la
villana, que desarrolla estrategias
muy elaboradas para cercar a la vic-
tima. («Celeste, «Soy Gina», «Apa-
sionada»). :

b) La no recurrencia a ciertas
retéricas fuertes en lamatriz del me-
lodrama. Se desplazé el enfrenta-
miento ricos/pobres. Si llega a apa-
recer es olvidado inmediatamente.
(Ocurrié en «Apasionada», donde la
protagonista era una prostituta que
se enfrentaba a la actitud hipScrita y

acartonada de los ricos, sélo en los’

capitulos iniciales. Luego fue una
madre mdés, préspera comerciante,
sin memoria de su pasado). Ni si-
quiera los criados o criadas parecen
pertenecer al sector social de donde
provienen. Mayordomos o amas de
llave, antes que criados comunes, no
evidencian tener una cultura dife-
rente a la de sus patrones.

. ¢) La permanencia de algunas
marcas «sociales» del melodrama,
conectan con la tradici6n del teatro y
teleteatro argentino, que siempre re-
gistr6 problemdticas politicas y so-
ciales. Me reficro a 1a presencia de
enfermedades o tratamientos medi-
cinales de la actualidad, como sida,
trasplantes de 6rganos, céncer, al-
quiler de vientres. Pero se trata de
probleméticas que tengan relevan-

(el Nel L] cia internacional. Dudo mucho que
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una telenovela actual pueda hablar
del c6lera o del mal de Chagas®.

d) Con relacion a nuestra tradi-
cién en telenovelas, s¢ abandoné el
costumbrismo7 que caracterizaba al
teleteatro, en lo que hace a:

» La ambientacion. Desaparecieron
las cocinas pequefias, los patios, los
departamentitos, los barrios popula-
res. Ahora muestran mansiones, ae-
ropuertos, interiores lujosos, desva-
nes.

« Los personajes. No estin mis toda
la gama de figuras secundarias, los
personajes que remitian a la calle, a
oficios diversos.

« El lenguaje. Se abandona el «vos»
y los modismos que caracterizan
nuestra habla coloquial, como el
«che», las tonadas de distintas zonas
del pais, los acentos italocriollos. Se
habla“en un lenguaje neutro, una
suerte de esperanto, en ¢l sentido de
que no tiene una cultura que lo ali-
mente. Unicamente Migré, en «Esos
que dicen amarse», aunque no utili-
zael «vos», logra algin clima porte-
fio, con personajes compartiendo un

.mate y con tango de fondo.

La justificacién que los produc-
tores argentinos dan a esta renuncia
del lenguaje coloquial, es que es la
tinica manera de vender en Latinoa-
mérica. Perojustamente en estos dias
se puede ver por el cable el canal
mexicano donde se pasa «Apasiona-
da». Y resulta que, por la vigenciade
laley de doblaje que protege la labor
actoral en México, estd doblada al
mexicano. Y también la musicali-
zacion de las escenas se modificé: se
marcan mas las escenas con la utili-
zacion de lamiisica incidental. Para-
dojalmente, mientras se obliga a los
argentinos a utilizar el td, en México
-y tal vez esa sea la copia que se
venda al resto de América Latina- la
doblan.

- Puede hablarse entonces de que
en las coproducciones se estd con- .
formando un género trasnacional que
tiene marcas que lo diferencian de
las produccionesanteriores. Conres-
pecto a estas, el género trasnacional
se alimenta de las formas mis tradi-
cionales del melodrama, desterrito-
rializa al enmarcar las historias en
ambientes no corrientes, y neutrali-



za el habla cotidiana.

Perotambién el género trasnacio-
nalizado mantiene un nexo con la
produccién Argentinaanterior por el
trabajo en ellas de algunas de sus
actores/actrices mas caracteristicos.
Este es un punto clave. Si bien su
presencia marca una continuidad al
usar el neutro desterritorializado,
producen un efecto grande de distan-
ciamiento que no es buscado como
queria Brecht, sino que surge de la
modalidad de expresion exigida por
los productores. Me refiero sobre
todo a la actuacién. Ver a actorcs
argentinos_hablando una lengua le-
jana de la que hablamos a diario, que
se mueven en ambientes tan sofisti-
cados y se visten también de manera
tan especial, me atrevo a decir que
genere un efecto de extrafiamiento
grande. A pesar de que no se dispone
de trabajos que analicen la recep-
cién, creo que el vinculo que antes el
género establecia con sus consumi-
dorés, a partir de los actores, los
escenarios, el lenguaje, se ha modi-
ficado. jNo digo que el vinculo se
haya roto, sino que es cualitati-
vamente diferente. Es importante
sefialar también que las telenovelas
trasncionales han generado un inte-
résenel periodismo. Sien Argentina
el género ha sido histéricamente des-

acreditado por el periodismo, que -

s6lo se referia a él para sefialar la
reiteracién de sus férmulas, sus
clichés, o para burlarse de sus t6pi-
cos, actuaciones y precariedad de
decorados, hoy una especie de exi-
tismo—que en Argentina califica-
mos de cholulo—que alaba el éxito
de titulos o de figuras en ¢l exterior.
Aunque se contimia sin reflexionar-
lo como género, como producto ex-
portable, como objeto por ¢l que
circula densidad esté tica, narrativa,
comunicacional.

Aqui debo sefialar que también

la produccién cinematografica Ar-

gentina en gran parte sobrevive con
lascoproduccionesextranjeras. Pero
en la mayoria de los casos, la resul-
tante no es un producto neutro, lava-
do, sino que sus im4genes, sus rela-
tos, siguen remitiendo a la tradicién
Argentina. Es el caso de «La deuda
intérna»,-«Un lugar en el mundo»,

«El camino del sur», «Un muro de
silencio».

Argentina est4 produciendo tele-
novela de acuerdo al gusto los inver-
sores. No vende el producto total-
mente terminado. Berlusconi impo-
ne sus reglas: asi como se emiten
antes en Italia, y en base a ellos se
modificalafacturadel producto, tam-
bién se compactan, se editan 0 sc
montan alli. Y, por supuesto, tam-
bién se doblan afuera. Argentina no
puede por si solaimponer su produc-
cién, ynoes mds que proveedor de la
materia prima barata. Las razones:
los costos de produccién en nuestro
pais son menores que los que se
pagarianen paises europeos. Elcono-
cimiento del género;, el oficio, lacrea-
tividad de los técnicos argentinos per-
mite grabar un capitulo en 8 horas de
trabajo, cosa imposible en Europa,
donde los tiempos de ensayo y graba-
cién son mucho mas largos.

El mercado argentino no reviste
importancia. En la economia global
de los tiempos neoconservadores, €S
uno de los tantos adonde se puede
ubicar el material, como Pert, Tur-
quia 0 Bombay, donde se acaba de .
doblar «Celeste». 3

No interesa si_estos titulos no
tienen ratings muy altos en nuestro
pais, como de hecho ocurre. Ratings
que oscilan entre los 5 y los 20 pun-
tos, con la excepcién de las tiras de
Andreadel Boca, cuya figuraconvo-
ca a amplios sectores, antes y des-
pués de Berlusconi. Interesan, los
ratings europeos, donde las novelas
protagonizadas por Luisa Kuliok,
Andrea del Boca o Jorge Martinez
tienen audiencias amplisimas. «Mi-
lagros» se estd pasando en horario
central en Italia y la ven 2.300.000
espectadores. : K Q

Los productores argentinos opi-
nan que es la inica manera de sobre-
vivir. Porque si producir un capitulo
cuesta 45.000 délares, 1a venta a un
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canal local, en el mejor de los casos,
estd en los 8.000.
Las coproducciones abren nue-

" vos mercados para figuras argenti-

nas, y dan trabajo, en un medio que
esta muy castigado. Pero creo que el
fenémeno. tiene corto alcance. En
cuanto los técnicos europeos apren-
dan a hacer telenovela, no van a
invertir en Argentina, y sélo contra-
tardn a algunos actores que garanti-
cen el éxito. O ni siquiera. No soy
pesimista. Argentina tiene una larga
historia mass-mediatica, seguramen-
te se encontraran nuevas formas de
continuar produciendo y vendiendo
alexterior,'sin que paracllohayaque
renunciar a la identidad de nuestros
productos. A

* Los datos sobre produccién son fruto

de una investigacién llevada a cabo por
Eduardo Sincofsky y Damidn Nabot.
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RESUMEN

El awtor nos presenta en su articulo

el desarrollo industrial de la telenovela

en Brasil. Para ello, nos pasea por asuntos
que tienen que ver con: 1. Televisién

e Integracion Nacional: 2.La conquista
del mercado externo: 3. Las exportaciones
para el mercado latinoamericano. El texto
estd atravesado por la discusién entre

la llamada racionalidad mercantil

vs. la racionalidad cultural. Nos indica
que si es posible congeniar ambas

y concluye, con sentido optimista, al decir
que el caso de la telenovela brasileria

es un buen ejemplo de como América
Latina pasa también a exportar -
informacion y octo. Desde ahi, afirma
tajant te que est empezando,
aunque timidamente, a superar nuestra
historia de dependencia cultural.

La telenovela del Brasil es un ejemplo

de esa afirmacion. ‘

The author presents in this article
the industrial development of the “soap
opera” in Brazil. To get this goal, he talks
about different issues that have to do with:
1.Television and National Integration:
2.The conquest of the foreign market:
3.The exports to the latincamerican market.
The discussion between the so called
commercial rationality and the cultural
rationality pierces this article. The author
indicates that it is possible to be congenial
for both situations and he concludes,
with an optimistic sense, that the brazilean
“soap opera” is a good example
to see how Latin America can export
information and leisure. From that point,
he affirms without doubt that we are
starting to overcome, even timidly,
our history of cultural dependency.
The brazilean "soap opera” is an example
of this.

COMUNICACION.

Estudio de caso
de la industria

brasilena

de telenovelas

José Marques de Melo

NTRODUCCION

La historia de la comunicacién

en América Latina revela una
profunda subordinacién a los mode-
los culturales implantados por los
colonizadores ibéricos. Se trata de
unsistema elitista, construido en fun-
cion de los intereses de las minorias
gobernantes que se beneficiaron de

las potencialidades de la prensa .

—libros, periddicos y revistas— y
de lariquezade loseventosartisticos
—y miisica, danzay teatro—, repro-
duciendo los patrones vigentes en
las cortes espafiola y portuguesa.
Pero el aislamiento intelectual

de las élites permitiria el desarrollo.

de una vigorosa cultura popular, for-
jadaen los remaneceres de las civili-
zaciones. indigenas y mezclada en
las contribuciones de los contingen-
tes de trabajadores brazales proce-
dentes de Africa, Asia y de otras
regiones europeas. Para diseminar

esacultura mestiza, las masas empo--

brecidas de nuestro continente crea-
ron modelos originales de comuni-
cacion popular preservando sus va-
lores éticos y estéticos.

Hasta mediados de este siglo, los
sistemas latinoamericanos de comu-
nicaciéon permanecieron casi estan-
cados. En cuanto las redes de comu-
nicacidén formal (prensa, radioy cine)
correspondian a las expectativas de
las élites y se inspiraban en los mo-
delos hegemoénicos en los centros
metropolitanos (Europa y Estados
Unidos), los géneros de la comuni-

cacién informal (canto, danza, poe-
sfa y satira) permanecian fieles a los
valores populares, resistiendo a la
dependenciaexterna y consolidando
patrones nacionales o regionales.

Con la operaci6n de los sistemas
de combinacién electrénica, que
amplia la audiencia de la radiodifu-
sién, ocurre la inevitable bisqueda
delasraicesdelaculturapopulary el
surgimiento de una programacion
tipica, donde se mezclan lo nacional
y lo transnacional, lo masivo y lo
popular. Poco a poco, se verificé la
latinoamericanizaciéon de nuestra
industria cultural, coexistiendo na-
turalmente con los productos impor-
tados de otras regiones.

Se incrementd también el inter-
cambio interregional, esbozando un
mercado comin de bienes culturales
de América Latina. Recientemente,
las empresas productoras de los gé-

" neros legitimados por la cultura de

masa (principalmente las telenove-
las y lamisica popular) comienzana
disputar los mercados internaciona-
les y a proyectar los valores latinoa-
mericanos énel escenario global. De
un continente exclusivamente im-
portador de bienes de consumo y
estilos de vida, América Latina pasa
también a exportar informacién y
ocio, comenzando a superar su his-
térica dependencia cultural. Esos
nuevos flujos simbélicos—Sur-Nor-
te y Sur-Sur— constituyen indicios
de aquellautopia de Sean MacBride:
un nuevo orden mundial de 1acomu-



nicacion menos unidireccional y mas

equilibrado.

Mostrando esa tendencia emer-
gente, analizaremos a seguir el caso
de la industria brasilefia de televi-
sién, que ha obtenido éxito en la
exportacion de telenovelas para todo
elmundo, particularmente para Amé-
rica Latina.

1. TELEVISION
E INTEGRACION NACIONAL

Cuando los militares dan el gol-
pe de 1964 y asumen el control del
gobierno, Brasil era un archipiélago
cultural formado por regiones geo-
econémicas semi auténomas, no
obstante ¢l incremento de las redes
de transportes terrestres y aéreos,
durante el surto desarrollista intensi-
ficado por Juscelino Kubitscheck.
El Sistema Nacional de Comunica-
cién de Masa poseia caracteristicas
regionales o locales, exceptuadndose
las revistas semanales y las emisio-
nes radiofénicas por ondas cortas,
auin asf restrictas a una minoria. El
contingente poblacional mayorita-
rio vivia en las zonas rurales, acen-
tuando mds atin el distanciamiento
cultural, por el alto indice de analfa-
betismo y por la precariedad de las
condiciones de vida de las comuni-
dades del interior.

El ciclo modernizante de la so-
ciedad brasilefia, iniciado durante el
gobiemo autoritario de Getilio Var-
gas y continuando por los gobiernos
populistas del periodo post-guerra,
tomanuevo aspectocon los militares
post 64. Estos asumen una postura
salvacionista, interrumpiendo el hia-
to democratico experimentado du-
rante casi veinte afios. Se inicia una
larga jornada de atrofiamiento de las
instituciones politicas” nacionales,
con el cierre de los partidos existen-
tes, la tutela de los sindicatos y el
terrorismo al que son sometidos los
intelectuales, las Iglesias y las Uni-
‘versidades. Los militares adoptan un
modelo politico centralizador, su-
primiendo la autonomia de los Esta-
dos que integran la Federacién Bra-
silefia,creando facilidades paraatraer
lasempresas multinacionales y dina-
mizandoel mercadointerno, através

de mecanismos de concentracion de
renta que amplian significativamen-
te la clase media.

Estaban dadas las condiciones
para el desarrollo de la industria de
television, implantada en el pais en
1950, pero cuyo crecimiento se daba
lentamente, restringiéndose alos nii-
cleos urbanos mas populosos. El fun-
cionamiento de las fabricas na-
cionales de televisores tornara sus
precios mas accesibles al mercado
consumidor. Alinasi, solamenteexis-
tian un millén y seiscientos mil tele-
visores, abastecidos.por los progra-
mas de més de diez emisoras en
funcionamiento en las principales
ciudades. Predominaba una televi-
sién de élite, cuya programacion era
compuesta de filmes, dibujos ani-
mados y shows de variedades, im-
portados de los Estados Unidos, ade-
mas de aquellas producciones nacio-
nales, al vivo, de tipo entrevistas,
noticieros, deportes, teatro, musica-
les, shows de auditorio, y ¢l nuevo
filén de las novelas. Esa produccién
nacional gana fuerza con la difusién
de la tecnologia del video-tape, eli-
minando lasdificultades de Ia graba-
ciénal vivoy favoreciendoladisemi-
nacion de programas generados en
las ciudades de Sao Paulo y Rio de
Janeiro, sede de las empresas matri-
cesde lasredes en proceso de forma-
cién. ‘

La legislacion de telecomunica-

ciones promulgada a inicios de la .

década de los 60 establecerd un mo-
delo de concesién de canales entera-
mente dependiente del Gobierno
Federal. Eso facilita la accién de los

.
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militares, que perciben la importan-
cia de ese vehiculo para su proyecto
de modernizacién acelerada de la
sociedad, enfatizando la integracién
nacional. Gran volumen de recursos
es aplicado en al creacién de una
completa infraestructura, que abarca
inicialmente una red de microondas
y se amplia la utilizacion de satélites
artificiales. Se incentiva también la
produccién enddégena de programas,
en parte por la restriccion a la parti-
cipaci6n de extranjeros en la propie-
dad de empresas de comunicacién, y
en parte por la ideologia de la segu-
ridad nacional, que sobrevaloriza la
identidad cultural brasilefia. Ademds
de ejercer el poder de censura, los
gobiernos militares convierten el
Estado en el mayor anunciante, su-
perando el monto de inversiones
publicitarios aplicados por las em-
presas multinacionales.

Otro factor que determina la na-
cionalizacion de la produccién tele-
visiva es sin duda el incremento de
nuevos contingentes poblacionales
alaaudiencia, que crece cinco veces
en un periodo de diez afios. Esa in-
corporacién de las camadas popula-
res al consumo de los productos cul-
turales generados por 1a TV obligaa
los empresarios del ramo a estable-
cer sintonias con las preferencias de
las masas. Se inicia, porlo tanto, una
fase populista, marcada por el resca-
te de padrones estéticos peculiares al
humorismo del circo, al melodrama
delasradionovelas y alosritos de las
manifestaciones folkléricas. Poco a
poco la television ocupa el vacio
dejado por la actividad politica, ex-
pulsa del escenario nacional por el
régimen militar. La telemania se in-
corpora al patrén de vida de los bra-
silefios, reuniendo en casa a las fami-
lias acomodadas o necesitadas, para
disfrutar el espectaculo cotidiano
transmitido nacionalmente por la
pantalla del video. Dirigiéndose a
los sectores necesitados de 1a pobla-
cién, los gobiernos locales instalan
televisores en plazas piblicas, de-
mocratizando el acceso a la crecien-
te produccién nacional, mayorita-
riamente constituida por las teleno-
velas musicales, shows deportivos y
de variedades.




De esta manera, la televisi6n for-
nece el soporte para la legitimacién
- del gobierno militar, que, a través de
la censura a los telenoticieros y los
programas de entrevistas, transmite
para todo el pais su mensaj¢ nacio-
nalista, conteniendo a un sélo tiem-
po ingredientes de xenofobia, pater-
nalismo y anti-comunismo. El reco-
nocimiento de nuestra propia reali-
dad en la television, aunque turbada
por las armadillas de la censura, con-
tribuye decisivamente para consoli-
dar la integracién nacional, disemi-
nando entre los brasilefios un senti-
miento de brasilidad.

Al inicio de la década de los
ochenta, ya existian en el pais veinte
millones de televisores, distribuidos
en 73% de las residencias situadas
en las dreas urbanas. Ese mimero
evoluyd para cerca de treinta millo-
nes en el comienzo de los afios no-
venta, abarcando 65% de los domi-
cilios de todoel pais. Evidentemente
hay unaconcentracién de telespecta-
dores en las regiones Sur y Sudeste,
las més ricas y mas populosas, que
abrigan vastos contingentes de emi-
grantes procedentes de las diferentes
regiones brasilefias. Es importante
registrar que hoy 70% de la pobla-
cién brasilefia vive en dreas urbanas
y ciertamente la television ha ejerci-
do el papel de educar esas masas
demograficamente dislocadas, ayu-
déndolas a ajustarse en los nuevos
ambientes que escogieron para vi-
vir, en busca de trabajo y de ascen
sidn social. S

2. LA CONQUISTA
DEL MERCADO EXTERNO

. Laconsolidacién de la industria
brasilefia de television se da en la
década de los ochenta, cuando las
empresas del ramo absorben la ma-
yor tajada del mercado publicitario.
En el inicio de los afios sesenta la
participaciéndela TV enel conjunto
de las inversiones publicitarias era
del orden del 25%, subiendo a 62%
veinte afios después. Eso refleja
innegablemente la explosién del
mercado de los telespectadores, que
crecen casi veinte veces en el perio-

do. Naturalmente los anunciantes ESSAiaMIZ @ e}

pasaron a preferir el nuevo vehiculo
para divulgar sus mensajes persuasi-
vas, dirigiéndose a una audiencia
nacional de casi cien millones de
compradores potenciales de sus pro-
ductos. Es necesario observar que
ese mercado seducido por la televi-
siénno se restringe a los consumido-
res de bienes materiales, pero sobre-
todo a los receptores de ideas politi-
cas o de modelos de comportamien-
to. Poresamismarazon, los mayores
anunciadores brasilefios son empre-
sas estatales u 6rganos gubernamen-
tales.

Una particularidad de la televi-
si6én brasilefia est4 en laamplia posi-
bilidad de diseminacién de mensajes
publicitarios. Por la legislacioén en

“vigor, los anuncios convencionales

s6lo pueden ocupar quince minutos
para cada hora de programacién. Sin
embargo, las emisoras instituyeron
un tipo de propaganda disimulada
—merchandising— que permite la
vehiculacién de productos comercia-
les en cualquier programa, cobrando
tasas elevadas a los patrocinadores.
Siendo asi, mientras el telespectador
se divierte con una telenovela o un
show musical, é1 puede estar asimi-
lando mensajes publicitarios sutiles,
porque los actores, cantantes o pre-
sentadores exhiben marcas de pro-
ductos que estan consumiendo du-
rante ¢l programa.

Esa captacién de recursos cre-

cientes motivé a los empresarios a
invertir en la mayoria de la calidad
dela programacion, Laprimeracom-
pafifa en avanzar en ese sentido fue
la Rede Globo, que ingresa en el

negocio de la televisién solamente a

inicios de la década de los sesenta, a
pesar de poseer hacia algunos afios
un canal concedido por el gobierno.
Ese momento coincide con el decli-
ve de la Rede Tupi, creada por Assis
Chateaubriand, el pionero de 1a tele-
visién brasilefia, cuya empresa mul-

- timedia —Periédicos y Emisoras

Asociadas— tuvo una presencia he-
gemonica en el panorama televisivo
nacional. La estrategia adoptada por
las Organizaciones Globo —perte-
neciente a una familia poseedora de
solida posicién en el mercado perio-
distico de Rio de Janeiro— fue lade
buscar en el mercado internacional
una sociedad capaz de suplir sus
carencias gerenciales y tecnolégi-
cas. A pesar de la prohibicién cons-
titucional que impide la participa-
cién de empresas extranjeras en el
sector de lacomunicacién, aquel con-

- glomerado firmé un contrato de coo-

peracion técnica con la multinacio-
nal Time-Life; El acuerdo fue decla-
rado ilegal, después de una gran po-
Iémica suscitada en el Congreso
Nacional. Pero, mientras perdurd, la
Rede Globo absorbid eficiencia ad-
ministrativa, potencial tecnol6gico
y sobretodo aprendid a realizar pro-
gramas segln el patrén exportado
por los Estados Unidos para todo el

" mundo.

Durante la década del setenta,
esa empresa invierte en el mercado
nacional, estructurando una red de

.emisoras consorciadas, a las cuales

vende su programacién: principal,
sobretodo aquella del horario estelar
(prime-time). Verificando que las
telenovelas galvanizan la preferen-
cia delos telespectadores, entraen la
competicién con las emisoras
paulistas, duefias de las mayores au-
diencias en ese género. En una pri-
mera fase, la Red Globo contrata los
servicios de profesionales extranje-
ros, entre los cuales la cubana Gloria
Magadan (productora de telenove-
las, exilada en Miami), el panamefio
Homero Sénchez (especialista en
investigaciones de mercado y en es-
tudios motivacionales) y el norteame-
ricano Joseph Wallach (manager).
Mas adelante, recurre a los talentos
nacionales consagrados por la radio,



teatro, musica y publicidad. Figuras
representativas como Janet Clair y
Dias Gomes (dramaturgos), Walter
Clark (publicitario), Chico Buarque,
Caetano Veloso y Gilberto Gil (com-
positores musicales), Fernanda
Montenegro, Paulo Autran y Mario
Lago (actores), pasan a integrar el
castdelaemisora. También son con-
tratados artistas jévenes, muchos de
ellos oriundos de los movimientos
de cultura popular, perseguidos por
el gobierno militar por ser izquier-
distas, y que alli encuentran brechas
para diseminar obras culturales sin-
tonizadas con las demandas de las
clases trabajadoras. '

No le fue dificil a la Red Globo
conquistar el éxito que le ha garanti-
zado la hegemonia en la industria
nacional de television, durante dos
décadas. Su férmula es muy simple,
a pesar de paraddjica: se trata de una
combinacién de principios gerencia-
les y mercadolégicos norteamerica-
nos; la creatividad artistica de inte-
lectuales brasilefios de alto nivel,
casi siempre vinculados a los movi-
mientos populares, la eficiencia de
productores oriundos de la Media
Electrénica, del circuito publicitario
o de la industria cinematogréfica,
pero reciclados por los asesores ex-

tranjeros, adem4s de la voluntad po-
litica de la empresa, invirtiendo pe-
sadamente en tecnologia y en inves-
tigacién, para sintonizar con las in-
novaciones cientificas y las aspira-
ciones del mercado consumidor.
Naturalmente fue decisivo el apoyo
del gobierno militar, por tratarse de

unconglomeradocomunicacional de
linea claramente opuesta al popu-

.lismo sindicalista y al nacionalismo
~ autdrquico que marcaron la escena

politica brasilefia en la coyun;lura
posterior a la Segunda Guerra Mun-
dial. _

Con las dificultades atravesadas
por las empresas competidoras —un
mixto de crisis financiera y de lucha
reiiida entre los sucesores de los pio-
neros de nuestra industria televisi-
va— la Red-Globo ocupa todos los
espacios disponibles, valiéndose
también de la infraestructurade tele-
comunicaciones construida por los
militares. Su ascension es metedri-
ca, conquistando casi 80% de la au-
diencia en el horario estelar y més
del 60% de la tajada del mercado
publicitario. Se trata de una situa-
cién de virtual monopolio de 1a tele-
visién brasilefia, que ha otorgado
enorme poder de negociar a la Fami-
liaMarinho, propietariadel honding
que controla més de cien empresas,
en todo el pais, siendo diez emisoras
de television, una cadena radiof6ni-
ca, editoras de revistas y libros, pro-
ductora de discos y videos, agencia
de noticias y otras empresas en dife-
rentes ramos comerciales, industria-

les y financieros. Tanto asi que el

propio gobierno militar toma la ini-
ciativa de estimular el surgimiento
de competidores en el mercado na-

cional, a través de las nuevas redes

SBT y Manchete.

Pero demoraria casi diez aiios
para que las redes competidoras
amenazaran lahegemoniadela Glo-
bo. Estas aprovechan el flanco abier-
to en el escenario nacional, cuando

aquella empresa se lanza en el mer--

cado externo y obtiene gran éxito,
vendiendo telenovelas, series, musi-
cales, programas infantiles y espec-
taculos deportivos. Ademis de ex-
portar programas para cerca de 130
paises, la Globo.opera la TV Monte
Carlo, dirigida al mercado italiano y
participade co-produccionescon em-
presas extranjeras, publicas o priva-
das,enlosramosdelatelevisiény de
la miisica popular. "~ -~
Particularmente en el campo de
las telenovelas, se verific6 un estan-
camiento de la creatividad de 1a Red

Globo, pues las tltimas produccio-
nes producciones repitieron las fér-
mulas que fueron exitosas en arios
recientes. La preocupacion con el
mercado externo llevé a un cierto
descuido en relacién a las expectati-
vas de la audiencia nacional, lo que
permiti6 la ofensiva de las emisoras
competidoras. LaRed Manchete pasé
a explotar temas ecoldgicos de gran
impacto en la actualidad y también
redescubrid la pujanza de las cultu-
ras y paisajes regionales, principal-
mente de aquellas dotadas de una
geografia bella y primitiva. Por su
parte, la SBT apel6 por la segmenta-
cién de la audiencia importando te-
lenoveclas mexicanas (producidas por
Televisa) y conquistando fajas del
mercado infantil, asi como aquellos
sectores de las camadas populares
que permanecen ficles al melodrama
clasico. Existe también una reaccién
de las emisoras publicas, principal-
mente de TV Cultura de Sao Paulo,
que viene mejorando gradualmente
1a programacién, importando de sus
congéneres europeas y norteameri-
canas programas de calidad, y aten-
diendo a demandas de ciertos secto-

- res de la clase media, insatisfechos

con el patrén tipico de las emisoras
comerciales, como es el caso de la
Jjuventud estudiantil.

Presenciamos, hoy, una saluda-
ble competicion entre las Redes Na-
cionales de TV, cada una buscando
conquistar su propio lugar en el mer-
cado. En 1991, existian 229 emiso-
ras, distribuidas segtin cinco redes
nacionales: Globo (78), SBT (45),
Manchete (38), Bandeirantes (32),
Educativas (21), ademads de 15 emi-
soras independientes. Esa correla-
cién se alter6 ligeramente, con el
inicio de operacidn, en 1992, de la
primera red instalada fuera del eje
Rio-Sao Paulo: se trata de la Red
OM Brasil, con sede en Panam4, y
que entra en operacién con 20 emi-
soras asociadas.

EvidentementelaRed Globo con-
tinia poseyendo las preferencias
mayoritarias, también porque la ofen-
siva de las competidoras motivé una
revision de sus estrategias mercado-
l6gicas. Sin descuidar el mercado

disis SISl externo, principalmente el europeo
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(que comienza a ser abastecido a
través de coproducciones con emi-
soras de Espafia, Suiza y Portugal),
aquella pasé a sofisticar las produc-
ciones nacionales, acompaiiando
detenidamente las reacciones de los
telespectadores. En cierto sentido,
se puede decir que enel Ambitode las
telenovelas fue dado un paso atras,
para rescatar en la trama y en el
desempefio de los actores las singu-
laridades del melodrama hispano-
americano, sin perder en calidad téc-
nica, velocidad de accién y apelos
(0OJO) erdticos o paisajisticos, ade-

mads de recuperar su tradicional sin-

tonia con el cotidiano de los tele-
spectadores, valorizando inclusive
las diferencias regionales.

Ademas de la Globo, dos otras
redes brasilefias —Manchéte y Ban-
deirantes— actdan en el mercado
externo, exportando sobretodo para
los paises americanos. Las posibili-
dades de ampliacién de los negocios
se tornan mas atractivas con la for-
macién del' Mercado Comiin del
Cono Sur, que debera operar a partir
de 1993, uniendo Brasil, Argentina,
Paraguay y Uruguay. -La empresa

regional Brasil-Sur, que posee una

cadenade¢ emisoras localesen el drea
de fronteras entre e€sos paises, viene
demostrando mucho interés en la
explotacién de las potencialidades
de ese nuevo mercado que se abre
para la industria de la cultura y de la
informacion. '

" Por otro lado, se abren también
oportunidades-en el mercado brasi-
lefio para la importacién de progra-
mas de otros paisesde laregién, en la
medida en que las industrias cultura-
les latinoamericanas amplien las ini-
ciativas de produccién destinadas al
mercado externo, adoptando c6di-
gos estéticos capaces de ser decodifi-
cados por consumidores mas exi-
gentes. Hasta ahora las importacio-
nes realizadas por Brasil se limitan a
producciones para las clases popula-
res. Lared SBT, que hizo tentativas
anteriores de producir telenovelas
lacrimégenas, segiin €l patrén con-
vencional hispano-americano, des-
de el afio pasado viene importando
los productos de Televisa, que los

exhibe con éxito en el horario este- RSl s (el
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lar, pero parece dispuesta a invertir
en co-producciones brasilefio-
mexicanas. Por su lado, la nuevared
Brasil OM comienzaa importar tele-
riovelas producidas en Argentina.

3. LAS EXPORTACIONES
PARA EL MERCADO
LATINOAMERICANO*

Lapresencia brasilefia en el mer-
cado internacional de television se
remonta al afio de 1975, cuando la
Red Globo export6 la primera tele-
novela para Portugal. El éxito obte-
nido por la adaptacién del romance
del escritor Jorge Amado —Gabrie-
la—, con los telespectadores portu-
gueses, sirvié de estimulo para la
‘empresa realizar experiencias en €l
mercado sudamericano. La segunda
telenovela exportada fue 0 Bem
Amado, de laautoria del dramaturgo
Dias Gomes, doblado para el espa-
fiol, y vendida a una emisora del
Uruguay. El resultado fue también
positivo. . : :

Esas pruebas iniciales revelaron

la posibilidad de explotacién de un-

nuevomercado, pero habia un obsta-
culo a resolver. El costo del doblaje
se mostraba elevado —alcanzando
la cifra de US$ 150.000,00 por tele-
novela— servicio realizado por una
empresa de Venezuela. Las opera-
ciones ‘iniciales de venta para los
paises latinoamericanos indicaban
que el retorno financiero era insufi-
ciente, rindiendo poco més que la
inversion realizada en el doblaje.
Auin asi, la empresa decidi6é am-
pliar’ sus negocios externos, -adop-

‘tando la estrategia de invertir alargo

plazo, como habian procedido 1as

" compafiias norteamericanas en la

década del 50. En 1a medida en que
sus productos fuesen vehiculados
periédicamente, ellos se incorpora-

‘rian a los hébitos de los telespecta-

dores locales. La fidelidad conquis-
tada lentamente influiria en la fija-
cién de los productos con la marca
de laempresa, generando a mediano

plazo un flujo constante.de ventas.’

Eso fue lo que ocurrid. Y los divi-
dendos recogidos son expresivos: en
1977 1a Globo ya contabilizaba US$
1 millén de lucros con laexportacién

de telenovelas; en 1985 la cifra re-
gistrada fue del orden de US$ 15
millones; estabilizdndose reciente-

~ menteenel nivel de US$ 20 millones

anuales. Se trata evidentemente de
una cantidad pequefia, cuando se
constata que la empresa tiene una
facturacién bruta anual del orden de
US$ 700 millones.

Sin embargo, la expectativa de
mayores lucrosen el futuro constitu-
ye factor determinante para su per-
manente interés por el mercado ex-
terno. Recientemente, la Globo in-
virti6 cerca de US$ 45 millones para
la construccién de un Estudio espe-
cialmente dedicado ala produccién
agilizada de programas para expor-
tacion. Se trata de un complejo in-
dustrial de 38 mil metros cuadrados,
en el barrio de Jacarepagud, en Rio
de Janeiro.. '

Las otras redes brasilefias conti-
nian de-ojo en el mercado externo.
LaRed Manchete haencontrado bue-
na receptividad para sus telenovelas
en el mercado latino de los Estados
Unidos. Dona Beija fue exhibida en
horario estelar, en 1991, por la red
hispanica Univisién, alcanzando ci-
frasde audiencia consideradas razo-
nables en aquél pafs (12 puntos ¢n
Los Angeles,9en Miamiy S en Néew
York). Recibiendo dividendos del
orden de US$ 7 mil por capitulo
exhibido en‘el mercado norteameri-
cano, ¢sa empresa ha concentrado
esfuerzos de venta en los USA y en
Europa, pues los resultados finan-
cieros son mas alentadores a corto
plazo, si los comiparamos con los



US$ 250 de lucro en promedio por
capitulo de la misma telenovela,
cuando es presentada en varios pai-
ses sudamericanos. Pero sin duda el
aura contabilizada en los mercados
del propio continente latinoamerica-
no fue decisiva para sensibilizar a
los exhibidores latinos de los Esta-
dos Unidos.

Mientras, la Red Bandeirantes,
que afios atrds exportd con éxito la
telenovela Os imigrantes para algu-
nos paises latinoamericanos, se de-
dica ahora a producir tres miniseries,
" con la intencién de venderlas para

Alemania, Portugal y Venczuela.

El mercado latinoamericano ha
sido ocupado casi exclusivamente
por la Red Globo, que exporta de
forma periddica para 20 paises de la
regién, ofreciendo un promedio de 4
novelas por afio. Si, para los paises

" europeos, su tarifa de ventas es mas
elevada, alcanzando, por ejemplo
US$ 9 mil por capitulo vendido para
Alemania, en el mercado regional
ella se reduce y oscila drasticamen-
te: hay indicios de que El Salvador
paga solamente US$ 150 por capitu-
lo, mientras que en Uruguay el pre-
‘cio cobrado es del orden de US$ 350
por capitulo.

Ese desfase se explica en parte
por la restricta capacidad financiera
de las emisoras localizadas en paises
dotados de mercadosreducidos; pero
refleja también la competencia feroz
con lasindustrias culturales de Méxi-
co y de Venezuela, que poseen cos-
tos de produccién menores (pues no
necesitan doblaje) y por lo tanto pue-
den ofrecer precios ventajosos. Si la
Globo aplica en Brasil un promedio

de US$ 30 mil por capitulo (esacifra

fue m4s elevada en el pasado,
ultrapasando poco més de US$ 100
mil por capitulo, en novelas tipo
super-produccién), en MéxicolaTe-
levisa gasta apenas US$ 5 mil por
capitulo de una novela comiin. En
novelas esmeradas Televisa ha al-
canzadolacifrade US$ 20 mil como
fue el caso de 0 Pecado de Oyuki,
cuya trama fue ambientada en el

Jap6n y la empresa tuvo-que cons- -

truir escenario y guardarropa espe-
ciales, adem4s de invertir en aseso-
ria técnica 'y entrenamiento de los

actores. Otra produccién mexicana
de costo més elevado fue Sendas de
Gloria, una reconstitucién de capi-

tulos de la historia nacional, presen-

tando muy elaboradas escenas de
batallas y campaiias militares.

De cualquier manera, los precios
cobrados por laempresa brasilefiaen
el mercado internacional son mas
competitivos que los de las compa-
fiias norteamericanas; el derecho de
exhibicién de una telenovela de la
Globo (con por lo menos 120 capitu-
los) equivale a un tercio del valor de
una serie norteamericana (que posee
en promedio 20 capitulos). La dife-
rencia es que las exportadoras norte-
americanas, en funcién de las inver-
siones realizadas en el pasado, po-
seen mercados cautivos y stocks ra-
zonables de programas, mientras las
compaitias latinoamericanascomien-
zan apenas a disputar partes de ese
mercado, con stocksreducidos, y por
lo tanto necesitando exhibir precios

atractivos para lograr ventas a corto

plazo.

. De acuerdo con levantamientos
realizados junto a las tres empresas
brasilefias exportadoras de teleno-
velas, apenaslaRed Globoestd man-
teniendo un flujo peri6dico de distri-
bucién de productos en el mercado
latinoamericano. Tal mercado inclu-
ye no s6lo los paises que conforman
lallamada AméricaLatina, sinotam-
bién los contingentes hispénicos,
portugueses e italianos de Améri
del Norte (USA y Canadé).

COMUNICACION
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Para conquistar el mercado lati-
noamericano, laRed Globo ha traba-
jado pacientemente en los tltimos
15 afios, adoptando estrategias
mercadolégicas que le aseguran un
lugar privilegiado en la industriare-
gional cuantitativamente el volumen
de operaciones de la empresa en
América Latina. (Ver cuadro).

Pero el flujo de 1a ficcion tele-
visual brasilefia para América Lati-
na no se limita a 1a venta de produc-
tos acabados para exhibicién en las
emisoras de la regién. El patrén de
los programas, el ritmo de produc-
cién y la calidad artistica alcanzada .
por los dramaturgos, directores y
actores viene suscitandoel interésde
las empresas de otros paises, que
pretenden valerse de la experiencia
brasilefia para desarrollar sus pro-
pias potencialidades.

Es asf que los video-dramatur-
gos brasilefios estan siendo contrata-
dos en otros paises para escribir tex-
tos destinados a las producciones
locales o para lanzamientoen el mer-
cado internacional. Ejemplo de esto
es Manuela, obra escrita por el bra-
silefio Manuel Carlos, coproducida
por un Pool italo-americano, y dis-
tribuida con éxito tanto en las Amé-
ricas como en Europa. Esa inspira-
cién brasilefiatambién esbuscadaen
la programacién infantil. E1 Xou da
Xuxa, que adquirié popularidad en
laRed Globo, tiene hoy una versién
hispano-americana, producida en
Argentina y exportada para 16 pai-
ses, conquistando corazones y men-
tes de los nifios en toda la regién

-ibero-americana y rindiendo més de

US$ 1 millén de d6lares mensuales a
la artista brasilefia, sin contar los
dividendos de la comercializaci6n
de los productos que reproducen su
imagen y marca.

Otra forma de exportacién que
gana fuerza es la de los textos de
telenovelas escritas por autores bra-
silefios, adaptadas por los jévenes
dramaturgos de los paises compra-
dores, y producidas con la participa-
cidén de directores y actores locales,
debidamente ambientadas en el pai-
saje nacional. Chile ha optado por
esa forma de dinamizacién de su
i}dustria de ficcién televisual,



NUMERO DE TELENOVELAS
Y MINI-SERIES COMERCIALIZADAS
PAIS YA EXHIBIDAS EN EXHIBICION TOTAL
. O AEXHIBIR
Argentina 2 - 2
Bolivia 26 4 30
Canad4 17 5 22
Colombia 18 3 21
Chile 12 10 22
Curacao (A. Hol. 1 1 2
Cuba 11 5 16
Costa Rica 4 3 7
El Salvador 4 3 7
Ecuador 17 6 23
Guatemala - 14, 9 23
Honduras 3 2 5 .
México 1 1 2
Nicaragua 24 10 34
Panami 4 - 1 5
Paraguay 24 - 8 32
Perd 34 11 45
Puerto Rico 7 1 8
Rep. Dominicana 14 8 22
Uruguay 15 10 25
USA 26 17 43
Venezuela 55 13 68
Total 333 131 464
Fuente: Directoria de Ventas para América Latina de la
Red Globo de Televisién, Rio de Janeiro, 13/03/92

comprando los derechos de adapta-
-cién de decenas de telenovelas-escri-
tas por Janete Clair, Ivani Ribeiro,
Lauro César Muniz, Walter Negrao,
Cassiano Gabus Mendes, Braulio
Pedroso, Gilberto Braga, Chico de
Assis y Silvio de Abreu. Camina, de
esta manera, una ruta semejante a la
que Brasil recorri6 en los afios 50-60,
cuando compraba textos de autores
cubanos, mexicanos y argentinos.

El arte brasilefio de video-fic-
cién alcanza asi un reconocimiento
intermacional, como consecuenciade
la creatividad de sus escritores, in-
térpretes, productores y distribuido-
res. Perorefleja principalmente aque-
lla «audacia» de los proyectos em-
prendidos provenientes del Tercer
Mundo, en la feliz caracterizacién
de Armand y Michele Mattelart, que
buscan un mejor equilibrio en el flu-
jo mundial de la informacién y de la
cultura, una utopia que Sean Mac
Brideleg6 alas nuevas generaciones el {1 NId. XTI
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de intelectuales. Ese segmento de la
industria de bienes simbdélicos pro-
porciona a América Latina dividen-
dos por el orden de US$ 100 milio-
nes anuales. Mas importante que €so
es, sinembargo, el lugar que confie-
re a nuestras identidades culturales

-en el escenario global y la confianza

que suscita en nuestras propias po-
blaciones, induciéndolas a auto-des-
cubrirse como mestizas y pujantes,
capaces de encontrar caminos auto-
nomos para el desarrollo de nuestras
sociedades, mezclando tradicién y
modemidad, razén y pasion, perse-
verancia y altivez.
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Una Iectura dela obra de MIChel
de Certeau: la invencion

de lo cotidiano, paradigma

de la actividad de los usuarios

Serge Proulx
(Traduccion de Jesus Maria Aguirre)

RESUMEN

A partir de la lectura de la obra de Michel
de Certeau, «L’invention au quotidien:
Arts de faire,» &l autor de est articulo
seinteroga sobre la pertinencia de la tesis
de este pensador para el estudio -
de los medios de comunicacién y,

en particular, para el desarrollo

de enfoques renovadors en lo que concierne
a los fenémenos vinculados a la recepcién
mediatizada. Después de una presentacion
de la probelmdtica del escritor —orientada
hacia la creatividad de las prdcticas
cotidianas—y de su marco tedrico

(con referencias linguisticas,
polemolégicas y sociolbgicas), el autor
del articulo trata mds especificamente.
sobre las posibilidades y limites de este
pensamiento para acercarse a los medios
de comunicacién. De esta manera,

los ejemplos de la pirateria telemdtica

y del zapping, muestran las grandes
limitaciones del poder de resistencia
cultural de los individuos, y la necesidad
de que sean descritos en el contexto

de un espacio de comunicacion impuesto
por los resnponsables de la oferta
tecnolégica.

On the basis of a reading of Michel

de Certeau’s «L ‘invention au quotidien:
Arts de faire», the author discusses.

the pertinence of Certeau’s theses

to the study of media and particularly .

to the development of new approaches

lo the study of media reception. A summary
of the Certau’s problematic and theoretical
framework (a combination of linguistics,
study of war, and sociology) regarding

the invention of everyday practices

is followed by a discussion

of the limitations of this approach wuh
srespect 1o media. Specifically,

the phenomena of media piracy
and zapping well illustrate how
the capacity for individual cultural
resistance is limited and must

be understood within the context -

ofa mediascape determined by those -» .. . R COMUNICACION

controlling media industries. : © 34




a obra de Michel de Certeau,
L pensador francés muerto en

1986, habra dejado trazas im-
portantes en numerosos dominios,
ya se trate de historia religiosa de la
Europa moderna, de la teologia, de
la epistemologia de los saberes his-
téricos o dela sociologia de las prac-
- ticas culturales. A partir de una lec-
tura atenta de su obra intitulada
«L invention du quotidien: Arts de
faire» (1980), nuestra intencién es
aqui discutir la pertinencia de las
tesis de este pensador para el estudio
de los medios y en particular, parael
desarrollo de las aproximaciones re-
" novadas que conciernen a los fen6-
- menos ligados a la recepcién medié-
tica. Tras una presentacién de la pro-
blematica y del cuadro tedrico
del auto, trataremos ma4s especifica-
mente de las posibilidades y limites
de este pensamiento para aproxi-
marnos a los medios. Habiendo op-
tado por trabajar a partir de una sola
obra suya, somos conscientes del
carcter éminentemente fragmenta-
rio de nuestra perspectiva: el con-
junto de 1a obra de Certeau -de una
admirable amplitud- podria ser abor-
dadoporel sesgode otras numerosas
entradas pertinentes (Giard, 1987,
de Certeau, 1968, 1974, 1975, 1980,
1983,1987a, 1987b). Estaobralleva
hacia multiples pistas para la reno-
vacién de los acercamientos en cien-
cias sociales, especialmente en lo
que concierne a la comprehensién
critica de los diversos modos de fun-
cionamiento de la racionalidad occi-
dental.

El programa de trabajo sobre las
précticas culturales de la gente co-
miin emprendida por Michel de
Certau emerge, al comienzo de los
afios 70, en el contexto de las postri-
merias de mayo de 1968 en Francia.
Estamos, por tanto, en un clima inte-
lectual en que los trabajos sociolégi-
cos profundos sobre la cultura «ordi-

naria» (por oposicién a la cultura -

«institucional») parecen practica-
mente ausentes. Es menester dirigir-
- se hacia un pensador como Henri
Léfebvre para reencontrar una filo-
soffa que otorga un lugar importante
alacriticade la vida cotidiana (1958,

teau es a la vez historiador de la
«fabula mistica» y del «acto de
creer», en ¢l seno de las corrientes
religiosas de los siglos XVIy XVII,
critico hicido y exigente de las insti-
tuciones culturales contemporaneas,
epistemologo de los saberes histori-
cos. Fascinado por la figura histérica
de la fabula que se elabora en el
momento mismo en que nace la
cientificidad modernaa partir del fin
delsigloX V1, recurre al mismo tiem-
po a la semidtica (Greimas) y al
sicoandlisis -pertenecerialaEscue-
la Freudiana de Lacan de 1964 a
1980- para intentar captar en la his-
toriareligiosa de 1a Europa moderna
las relaciones que mantiene este tipo
de relato con el orden de la verdad.
Preconizando los recursos hacia
aproximacionesinterdisciplinaresen
ciencias sociales y humanas, Michel
de Certeau aparece como una figura
de pensador periférico, ecléctico y
anticonformista en un contexto en
que laideologia estructuro-marxista
ha ocupado, en la inteligentzia pari-
sina, el lugar que antafio lo tuvieron
lascreenciasreligiosas. Ensefiard his-
toria y antropologia en Vincennes
(de 1968 a1971) yenJussieu (de 1971
a 1978), lo mismo que en la Univer-
sidad de Ginebra (1977-1978) y en
la Universidad de California en San
Diego (1978-1984). Dejuliode 1984
hasta el 9 de enero de 1986 -diade su
muerte- ocupard lacdtedrade «Antro-
pologia histérica de las creencias»
en la Escuela de Altos Estudios en
Ciencias Sociales (EHESS, Paris).

"LAS PRACTICAS

COTIDIANAS, FUENTE
DE INVENCION

Y DE ESPACIO

DE MICROLIBERTADES

La problemitica socioldégica de
Certeau que retiene aqui més especi-
ficamente nuestra atencién es la de
lainvenciény creatividad cotidianas
a través de los usuarios. Se podria
situar ¢l punto de partida de sus
preguntas sobrelavidacotidianacon-
tempor4nea con su an4lisis en vivo
de los acontecimientos de mayo de
1968 (publicado de mayo a septiemn-

1961, 1981). Jesuita y tedlogo, Cer- bre de 1968 en una serie de articulos
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de la revista ETUDES). Con estos
acontecimientos, la unidimensiona-
lidad y la centralidad del poder im-
puesto por las instituciones son radi-
calmente tomadas como prejuicios.
Una problematica de la resistencia
cultural y politica emerge y traza los
nuevos contornos vagos de un espa-
ciode imaginacién, deinvencidn, de
gestas posibles de emancipacién en
las practica cotidianas: «<Mayo 1968
deja .a Certeau intrigado, ‘atento’,
‘alterado’ segtin sus propios térmi-
nos. [...] Sin embargo, es necesario,
dice, ‘volver a esta cosa que ha so-
brevenido y comprender lo que lo
imprevisible nos ha ensefiado a no-
sotros mismos, es decir lo que, des-
pués, hemos llegado a ser». [...] Re-
flexiona sobre los problemas de la
escuela, de la universidades, de las
minoriaslingiiisticas, delo que cons-
tituye la cultura en una sociedad.
(Giard, 1990: 5-6)».

Segiin Luce Giard, colaboradora
préxima y heredera intelectual de
Michel de Certeau, la cuestién pri-
mordial de este iiltimo se formula a
través de su problematica de la crea-
tividad cultural de las gentes comu-
nes: lo que é1 llama las operaciones
de los practicantes. Interrogdndose
sobre la produccién cotidiana de la
cultura, trata de descubrir los meca-
nismos por los cuales los individuos
se crean de manera auténoma en
tanto sujetos que se expresan en el
procesomismodel consumoyensus
pricticas de la vida cotidiana. Luce
Giard (1990: 6-7) reconoce aqui en
Certeau: «[...] la primera forma de
cambio de perspectiva que funda la
invencién de lo cotidiano, despla-
zando la atencién del consumo su-
puestamente pasivo de los productos
recibidos a la creacién an6nima, na-
cida de la prictica de la seleccién en
el uso de estos productos. [...] es
necesario interesarse no en los pro-
ductos culturales ofrecidos en el
mercado de bienes, sino en las ope-
raciones que hacen usodeellos; hace
falta ocuparse de las «maneras dife-
rentes de marcar socialmente la se-
leccién operada en algo dado por
una prictica».

“A la pasividad supuesta de los
consumidores [Certeau] ha sustitui-

-



do la conviccién [argumentada] de
que hay una creatividad de la gente
comun. Una creatividad escondida
en un encabestramiento de astucias
silenciosas y sutiles, eficaces, por
las cuales cada uno se inventa una
«manera propia» de caminar a través
del bosque de productos impuestos.
(de Certeau, 1980).

Cuidéndose de hacer regresar la
problematica sociopolitca de 1a pro-
duccién de la cultura hacia una pro-
blemitica «sicologizante» ligada
exclusivamente a los recorridos in-
dividuales de las personas -lo que
equivaldria a una vuelta hacia un
atomismo social- Certeau se interro-
gay trata de reproblematizar de otra
manera las operaciones de los usua-

rios que supuestamente estan incli=’

nadosalapasividad y aladisciplina.
Considerando cada individualidad
como «un lugar donde juega una
pluralidad incoherente (y a menudo
contradictoria) de sus determinacio-
nes relacionales» (de Certeau, 1990:
36) y tratando de hacer aparecer la
légica operatoria puesta en juego en
las préctica cotidianas, légica a me-
nudo ocultada por la racionalidad
occidental dominante, Certeau se fija
como objetivo de su programa de
investigacién: «[...] explicitar las
combinatorias de operaciones que
componen... una ‘cultura’ y exhu-
mar los modelos de accién caracte-
risticos de los usuarios, cuyo statuto
de dominados (Io que no quiere decir
pasivos o déciles) se esconde bajo el
nombre piidico de consumidores. Lo
cotidiano se inventa con mil mane-
ras de cazar furtivamente (1990: 36).

En el espacio tecnocriticamente
construido, escrito y funcionalizado
donde circulan, {las] trayectorias [de
los consumidores] forman frases
imprevisibles, de ‘atajos’ en parte
ilegibles. [...] ellas trazan las astu-
cias de otros intereses y de deseos
que no son ni determinados ni capta-
dos por los sistemas en que ellas se
desarrollan «(1990: 45).

Desde el punto de vista de un
andlisis de los medios, Certeau nos
invita implicitamente a desdefiar los
estudios que se acomodan a un tinico
trabajo de deconstrucciéndeloscon-
tenidos de los mensajes ofrecidos,

como silos mensajes no fueran trans- .

formados a través del mismo acto de
«consumon. El estudio de estos con-
tenidos no aparece pertinente mas
que si se los aborda a través de las
«marcas» dejadas por las practicas
de los consumidores culturales. Un

estudio semidtico del texto de los

medios no tiene sentido sinoacondi ‘
¢ién de que sean tomadas simulta-

neamente las transformaciones in- :

ducidas tanto por las pricticas de
produccién del mismo como por las
pricticas de recepcion de ese texto

" (Silverstone, 1989). A propésito del

ejemplo de l1a recepcién de la televi-
sién -corpus de pricticas culturales
que €l jamas trat6 sistematicamente
hasta donde sabemos- escribe: «[...]
el andlisis de las im4genes difundi-
das por latelevisién (de lasrepresen-
taciones) y de los tiempos pasados
ensintoniade un aparato (uncompor-
tamiento) debe ser completado por
el estudio de lo que el consumidor
cultural «fabrica» durante estas ho-
ras y con sus imdgenes». (1990: 37).

Reconociendo que este acto de
«fabricacién» es una poética, una
fuente de creacién y de invencion,
Certeau define el consumo como otro
tipo de produccidn -astuto, dispersa-
do, silencioso, casi invisible- que se
opone o negocia con los mensajes de
la institucion centralizada, raciona-
lizada y espectacular de la produc-
cién dominante de las industrias cul-
turales. El campo de objetos de in-
vestigacion privilegiado por Certeau
le dirige a insistir sobre: «[...] ‘la

cultura comdn y cotidiana en tanto _

que ella es apropiacién (o reapropia-
cién)’, sobre el consumo orecepcion
considerado como ‘una manera de
practicar’, en fin sobre la necesidad
de ‘elaborar modelos de analisis que
correspondan a estas trayectorias (0

* series de operacién articuladas unas

sobre otras en el tiempo)’. Por tanto
estan definidosun campode objetos,
una linea de interrogacién, un inten-
to tedrico. Se trata, dice el texto, de
esbozar una teoria de las practicas
cotidianas para sacar de su rumor las
‘maneras de hacer’ que, mayorita-
rias en la vida social, no figuran a
menudo més que a titulo de ‘resis-

desarrollo de Ia produccién socio-
cultural (Giard, 1990: 11).

Certeau identifica lo que €1 de-
nomina las «artes de hacer» a las
maneras no estereotipadas de hacer
usode los productos culturales. Aun-
que socialmente invisible, se tratade
un saber, incluso cuando es juzgado
«ilegible» y es asi descalificado la
mayor parte del tiempo por el discur-
so cientifico habituado a construir
teorias a partir de lo que los observa-
dores pueden ver. Este arte operatorio
consiste en que los usuarios acuian
de otra manera distinta de 1a forma
prevista por los productores de obje-
tos de consumo, lo que permite a los
usuarios guardar unequilibrio, trans-
formarse e inventar en permanencia
de un entorno ‘compuesto de una
multitud de elementos heterogéneos.

UN CUADRO TEORICO
CON REFERENCIAS

A LA LINGUISTICA,
POLEMOLOGIA

Y SOCIOLOGIA:

TRES POSTULADOS

En conjunto, Certeau propone
tres postulados que le vana ayudar a
trazar las lineas directrices de su
cuadro de anélisis. Hay una esco-
gencia entre la representacién ofre-
cida por Ia producci6én dominante y
la que se apropia efectivamente su
utilizador: el enfoque de investiga-
cién de Certeau serd precisamente el
intentaresclarecer este descarte. Para
fundar tedricamente este proyecto,
¢l autor propone utilizar 1a distin-
cién de la lingiifstica entre «perfor-
mance» y «competence» como mo-
delo tedrico aplicable al andlisis de
las practicas cotidianas no discur-
sivas (1990: 36-43): «En lingiiistica,
la ‘performance’ no es la ‘compe-
tence’; el acto de hablar (y todas las

tencias’ o de inercias en relacion al Kiiiiaiaieaeil ticticas enunciativas que implica)



no es reductible al conocimiento del
lenguaje. Colocdndose en la pers-
pectiva de la enunciacién, propésito
deeste estudio, uno privilegiael acto
de hablar: €l opera enel campo de un
sistema lingiiistico; pone en juego

unaapropiacion, o unareapropiacion, -

de la lengua por parte de los locuto-
res; instaura un presente relativo a
un momento y a un lugar; pone un
contrato con ¢l otro (el interlocutor)
en una red de puestos y relaciones.
Estas cuatro caracteristicas del acto

enunciativo podranencontrarse tam- .

bién en otras practicas (caminar, co-
cinar, etc.). (1990: 38-39).

Estos elementos (realizar, apro-
piarse, inscribirse en las relaciones,
situarse en el tiempo) hacen de la
enunciacién, y secundariamente del
uso, un nudo de circunstancias, una
nudosidad inseparable del ‘contex-
1o’ del que sc lo distingue abstracta-
mente. Indisociable del instante pre-
sente, de las circunstancias particu-
lares y de un hacer (produccién de la
lengua y modificaci6n de la dindmi-
ca de una relacion), el acto de decir
es un uso de la lengua y una opera-
cién sobre.ella. Se puede tratar de
aplicar el modelo sobre muchas ope-
raciones no lingiiisticas, tomando por
- hipétesis que todos estos usos relie-
van el consumo» (1990: 56).

Estas operaciones se inscriben
en las redes de relaciones de fuerza:
«A partir de ahi, de una referencia
lingiiistica hace falta pasar a una
- referencia polemolégica. Se trata de
combates o de juegos entre ¢l fuerte
y el débil, y de «acciones» que que-
dan como posibles al débil (1990:
56-57). : :

(Esta visién tedrica] supone que
a la manera de los Indios, los usua-
rios «hacen apaiios» con y en la
economia cultural dominante las in-
numerables e infinitesimales meta-

reses y de sus reglas propias» (1990:
39).

A lamanera de Michel Foucault
que subtituye el andlisis de los apa-

" ratos de poder institucional, por un

examen minucioso de los dispositi-
vos, es decir los procedimientos téc-
nicos mindsculos que organizan los
discursos y que han contribuido a
redistribuir el espacio de una «sobre-
vigilancia» generalizada (nueva vi-
sibilidad, nuevo encuadramiento),
Certeau orienta también su interés
por los procedimientos minidsculos
y cotidianos puestos en obra en me-
dio delanonimato de las masas. Pero
una diferencia mayor contrasta las
dosrutas: mientras que Foucault pri-
vilegia a través de estas practicas
minusculas, la produccién de la dis-
ciplinaylainteriorizacién del orden,
Certeau busca al contrario identifi-
car los procedimientos mintisculos y
cotidianos que no se conforman con
los mecanismos de ladisciplina «m4s
que para virarlos»: «;qué «maneras
de hacer» forman la contrapartida,
del lado de los consumidores o ‘do-
minados’?, de los procedimientos
que organizan la puesta del orden
sociopolitico?» (1990: 40).

Certeau supone en fin que estas
operaciones multiformes y fragmen-
tarias «insinuadas y escondidas en
los aparatos donde ellas son los mo-
dos de empleo... obedecen a unas
reglas. Dicho de otro modo, debe

~ haber una l6gica de estas practicas»

(1990: 40).- Para tratar de’ asir el
funcionamiento de esta.légica,
Certeau examina estas pricticas co-
tidianas bajo miiltiples dngulos. Se
trata de una «biisqueda compleja
porque estas practicas una y otra vez
exacerban y despistan nuestras 16gi-
cas» (1990: 42). Constata asi que
estas précticas cotidianas poseen si-
multdneamente una dimensioén esté-
tica (un «estilo»), un aspecto econé-
mico (hay un intercambio pero fuera
de lasleyes del mercado), un compo-
nente ético (una resitencia, una tena-
cidad el mismo tiempo que una luci-
dez) y finalmente, una dimensién
polemoldgica (esta prictica se sitia
en una relacién de fuerzas y tienta
hacer «un buen uso de la circunstan-

morfosis de su ley én la de sus inte- cia») (1983a: 85-86).
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EL USO O EL CONSUMO
COMO PRODUCCION

Hoy, no tiene coherencia distin-
guir las actividades humanas segiin
el lugar en que ellas se producen
(trabajo, diversiones). Se imponen
diferencias de otro tipo, que reen-
vian a las modalidades de laacci6n y
que atraviesan las fronteras que se-
paranel trabajo de la diversi6n, Con-
ciemen a las maneras de hacer, ca-
minar, leer, producir, hablar, etc.
(1990: 51). Estas operaciones: «[...]
corresponden a un arte muy viejo de
‘hacer con’. Yo les doy el nombre de
usos [...]. En estos ‘usos’, se trata
precisamente de reconocer unas ‘ac-
ciones’ (en el sentido militar del
término) que tienen su formalidad y
suinventivapropias y que organizan
en sordina el trabajo de hormiga del
consumo (idem: 52).

(Los 500 mil compradores de
‘Information-santé’, los usuarios del
supermercado, los practicantes del
espacio urbano, los consumidores
de relatos y leyendas periodisticas,
que fabrican con lo que ellos ‘absor-
ben’, reciben y pagan? ;Qué es lo
que hacen de ello? (idem: 53).

[...] €l consumidor no sabria ser
identificado o cualificado segtin los
productos periodisticos oicomercia-
les que él asimila: entre él (que se
sirve de ello) y estos productos (indi-
ce del ‘orden’ que le es impuesto),
hay una seleccién mas o menos gran-
de del uso que se hace deello. (idem:
55) .
[...] las maneras de hacer de los
consumidores son los equivalentes
précticos de las palabras del espiri-
tu» (idem: 62).

ESTRATEGIAS Y TACTICAS

Una de las distinciones concep-
tuales introducidas por Certeau para
describir las pricticas cotidianas en
sudimensién polemolégica propone
situar la tictica contra la estrategia:
«Llamo ‘estrategia’ al cilculo (o la
manipulacién) de las relaciones de
fuerzas que deviene posible a partir
del momento en que un sujeto de
querer y de poder (una empresa, un

.ejéreito, una ciudad, una institucién



cientifica) es aislable. Ella postula
un lugar susceptible de ser circuns-
crito como un algo propio y de serla
base de donde gestionar las relacio-
nes con una exterioridad de blancos
de tiro o de amenazas (los clientes o
los concurrentes, los enemigos, el
campo alrededor de la ciudad, los
objetivos y objetos de la investiga-
cién, etc.). La racionalidad politica,
econdémica y cientificaestd construi-
da sobre este modelo estratégico.
(1990: 59).

[...] llamo ‘t4ctica’ a la acci6n
calculada que determina la ausencia
de un algo propio. [...] La tictica no
-tiene por lugar sino el del otro. Asi
debe jugar en el terreno que le es
impuesto tal como lo organiza laley
de una fuerza extranjera. [...] No
tiene, pues, la posibilidad de darse
un proyecto global ni de totalizar al
adversario en un espacio distinto,
visible y objetivable. Actia golpe a
golpe. Aprovecha las ‘ocasiones’ y
depende de ellas [...] Le hace falta
utilizar ... las fallas que las coyuntu-
ras particulares abren en la vigilan-
cia del poder propietario. Caza furti-

vamente ahi. Crea sorpresas. [.. ]Es

astuta (1990: 47).

Muchas de las practicas cotidia-
nas (hablar, leer, circular, hacer el
mercadoo lacocina, etc.) son de tipo
tactico (1990: 47).

En nuestras sociedades, (las tac-
ticas) se multiplican con el desmoro-
namiento de las estabilidades loca-
les [...] Estas tacticas manifiestan
también hasta qué punto la inteli-
gencia esindisociable de loscomba-
tes y de los placeres cotidianos que
ella articula, mientras que las estra-
tegias esconden bajo sus célculos
objetivos su relacién con el poder
que les sostiene, guardado por €l

lugar propio o por la institucién» .

(1990: 47).
Mientras la «estrategia» se funda
sobre una apropiacién delespacio, la

‘tActica’ va al contrario a conjugarse
con el tiempo: «Lo ‘propio’ es una
victoria del lugar sobre el tiempo. Al
contrario, por el hecho de su no-
lugar, la tictica depende del tiempo,
vigilante y del ‘agarrar al vuelo’ las
posibilidades de provecho. Lo que
gana, no lo guarda. Hace falta jugar
constantemente con los aconteci-
mientos para convertirlos en ‘oca-
siones’. Sin cesar el débil debe sacar
partida de las fuerzas que le son
extranjeras (1990: 46).

Las tacticas son procedimientos
que valen para la pertinencia que
ellas al tiempo, a las circunstancias
que el instante preciso de una inter-
vencién transforma en situacién fa-
vorable [...]» (1990: 63).

Perotal vez sea ms preciso decir
que la estrategia hace también un
uso controlado del tiempo: la estra-
tegia operaria y se confirmaria en la
duracién mientras que la tActica com-
pondria en el instante... Certeau no
ha suministrado ejemplos de «ticti-
cas» sacados directamente del uni-
verso de usuarios de los medios au-
diovisuales. Recordaremos aqui de
todos modos dosejemplos quele son
queridos.

Primer ejemﬁlo: la lectura
como paradigma de la actividad
«tactica» (de Certeau, 1990: 49)

" «[...}laactividad lectora presen-
ta [...] todos los rasgos de una pro-
duccién silenciosa; deriva a través
de la pagina, metamorfosis del texto
para el ojo viajero, improvisacién
expectacion de significaciones in-
ducidas de algunas palabras, zanca-
das de espacios escritos, danza efi-
mera. -

[El lector] insinda las astucias
del placer y de una reapropiaci6n en
el texto del otro: caza furtivamente
ahi, es transportado, y se hace plural
como los ruidos del cuerpo. Astucia,
metafora, combinatoria, esta produc-
cién es también una ‘invencién” de
la memoria. [...] Lo legible se con-
vierte en memorable [...] Un mundo
diferente (el del lector) se introduce
en el lugar del autor».

Las précticas de la lectura han

" sido consideradas por Certau como

un pmaﬁigma para el andlisis de las
pricticas en tanto que tcticas:

[...]) ‘lalectura] vay viene, capta-
da vuelta a vuelta [...], jocosa, pro-
testataria, fugitiva’, a imagen de la
realidad mévil que pretender asir.
(giard, 1990: 16)

[la obra de Certeau] alcanza éxi-
to al hacer este ‘tour de force’ del
acto de leer, imagen de la pasividad
para tantos observadores y maes-
tros, ejemplo de una actividad de
apropiacién, una produccidn inde-
pendiente de sentido, es decir ‘el .
paradigma de la actividad tictica’ «.
(idem: 28)

Laspracticasde lecturahan cons-
tituido un corpus privilegiado en los
andlisis de Certeau. A partir de estas
reflexiones sobre 1a situacién de lec- .
tura propone el examen de otras prac-
ticas de consumo y de comunicacién
en sus dimensiones de astucia o de
vuelco. De ahi que esta aplicacién
del modelo de la lectura al conjunto
de las précticas cotidianas reposa
sobre toda una serie de equivalen-
cias epistemolGgicas implicitas en
que lo bien fundado pudiera ser pues-
toencausa, loque entrafiaria el cues-
tionamiento del valor paradigmatico
de 'la prictica de lecturas para el -
analisis de los gestos cotidianos. Asi
parece pertinente distinguir en el
proceso de realizacién de las activi-
dades cotidianas, entre lo que realza
el contenido (texto, mensaje) y lo
que pertenece al dispositivo (libro,
soporte); o todavia, entre ¢l dominio
de las practicas (ej.: préctica del li-

bro) y elde las normas de lectura (ej.: -

norma de lectura). Si se quiere toma
por «paradigma» el modelo de Mi-
chel de Certeau -desarrollado en pri-
mer lugar a propdsito de la situacién
de lectura)- parece necesario mos-
trarse vigilantes y criticos frente a
las equivalencias que el andlisis po-
driaformular demasiado rapidamen-
te entre contenido y dispositivo, o
entre norma y practica.! Se podria
hacer aqui el acercamiento con el
trabajo de clarificacién conceptual
introducido por ciertos investigado-
res de 1a comunicacién a prop6sito
delanociénde «interactividad» que,
stno se toma cuidado, puede aplicar-

COMUN'CAC'ON se indistintamente a los contenidos o
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a los dispositivos de comunicacion.
De ahi la distincién necesaria entre
«interactividad de uso» e «interacti-
vidad de contenido» (Thierry, 1989:
49); Jacquinot, 1993: 31-32).

Segundo ejemplo: la «peluca»
como practica de desvio

«Acusado de robar, de recuperar
elmaterial en su provecho y de utili-
zar las méquinas por su cuenta, el
trabajador que ‘hace el perruque’
sustrae a la fébrica el tiempo [mds
que los bienes, pues no utiliza mas
que restos] en vista de un trabajo
libre, creativo y precisamente sin
provecho. Sobre los lugares mismos
en que reina la maquina que debe
servir, s¢ mueve con astucia por el
placer de inventar productos gratui-
tos destinados solamente a significar
para su obra un saber-hacer propio y
aresponder por un gasto de las soli-
daridades obreras o familiares (de
Certeau, 1990: 45).

Mientras que él es explotado por
un poder dominante, o simplemente
negado por un discurso ideolégico,
aqui el orden es jugado por un arte»
(idem: 46).

Las biisquedas concretas de Cer-
teauy su equipo tienen alcance sobre
las diversas maneras de hacer como
las «utilizaciones de las ritualizacio-
nes cotidianas o los reempleos y
funcionamiento de la memoriaa tra-
vés de las ‘autoridades’ que vuelven
posibles (o permiten) las pricticas
cotidianas» (idem: 41) y diversos
tipos de précticas cotidianas de con-
sumidores «suponiendo de entrada
que son de tipo tictico» (idem: 65).

«Cadaproposicién tedricaes tam-
bién puesta a prueba en una prictica
concreta, aqui el paseo en la ciudad,
allf 1a descripcién de un lugar de
habitacién, en otra parte la lectura
silenciosa. No se trata de elaborar un
modelo general para derramar en
este molde el conjunto de las practi-
cas, sino por el contrario de «especi-
ficar esquemas de operacién» y de
buscar si existen entre ellos catego-
rias comunes y si, con estas catego-
rias, seria posible dar cuentadel con-
junto de las practicas» (Giard, 1990:
16). . .

FUENTES DE INSPIRACION
E INFLUENCIAS

Las influencias que reclama ex-
plicitamente Certeau conciernen

- principalmente a Freud (de Certeau,

1990: 15-19) y también a Wittgens-
tein: «Esta obra diseminada y rigu-
rosa parece suministrar un disefio
filoséfico a unaciencia contempora-
nea de lo ordinario» (idem: 23-30).
MencionatambiénaDetienney Ver-
nant (de Certeau, 1974) cuya puesta
al dia de la «astucia» griega le ha
inspirado en su aproximaci6n a las
astucias elaboradas en las practicas
cotidianas. Nohay que olvidarigual-
mentea Lévi-Strauss (Lapensée sau-
vage ) cuyos propositos sobre el «bri-
colage» han iluminado a Certeau.
Marcel Mauss -con su Essai sur le
don y su teoria de las técnicas del
cuerpo- constituye también una in-
fluencia no desachable.

Si se quisiera trazar una conti-
nuidad paradigmatica entre su traba-
jo de historiador de las creencias
religiosas en Europa occidental (en
los siglos XV1y XVII) y su progra-
ma de investigacién concerniente a
las practicas cotidianas contempora-
neas, tal vez lafascinacién de Certeau
por la figura histérica de la fabula
nos suministraria una clave impor-
tante. En efecto, esta forma de relato

* se elabora al mismo tiempo que se

constituye el pensamiento cientifi-
co, entre el final del siglo XVI y el
comienzo del siglo X VIIL. Asi:
«;Qué es una fabula? Es un rela-
to que dice sin saberlo una verdad
que un andlisis puede buscar y en-
contrar tras €l. La fabula es 1a rela-
ciénentre la verdad que dice el relato
y el hecho que dice de forma incég-
nita. [...] Esta figura epistemolégica
implica un estatutode fibula, a saber
queciertamente hay unaverdadenla
fabula, pero que ésta no puede decir-

" se sino a través de -otro discurso

distinto del que sostiene la fabula»

.(de Certeau, 1983c: 94).

Certeau reencontrard este mis-
mo tipo de interpretacién en lo que
concierne al an4lisis-del relato: este
iltimo «no se explica, se performa,
se cuenta». El mismo relato se ofre-

stkaihinasMl cerd bajo una forma que variaré se-

gun las coyunturas en las que sera
contado, segiin el lugar o las genera-
ciones de cuentistas. El relato y la
fabiila no llegan a ser ininteligibles
sino cuando son descolgados de un
contexto.

«Propp suponeque loque esesen-
ciaenelrelatoessuestructura. Asila
estructura no es esencial del todo, es
un cuadro que vuelve posibles las
operaciones pero que no son absolu-
tamente las operaciones. en efectola
operacion consiste en cambiar tal o
cual detalle enrazén de lacoyuntura,
en razén del piblico, en razén del
momento, en razén d¢ la tactica etc.,
para producir un golpe con el relato»
(de Certeau, 1983: 95).

Para Certeau, hay una homologia
entre la naturaleza del relato y la de
la préctica cotidiana, las operacio-
nes constituyen en unay otra forma,
la expresién de la creatividad de los
practicantes. Se capta la filiacion de
intereses de l1a investigacion, de la
fabula mistica a las précticas cultu-
rales. Ademis ;noconstituye el mis-
mo relato la forma privilegiada de

“descripcién delas practicas? En epis-
_temologia, Certeau ha buscado libe-

rar los puntos de pasaje entre la for-
ma tradicional del discurso cientifi-
coyesta «otraforma de cientificidad
que representarian’ los relatos».
Certeau ha intentado sobrepasar una
forma de monoteismo cientifico qué
pretenderia que todas las acciones
humanas fueranreductiblesaun solo
tipo de 16gica. Certeau practicard
més bien un politeismo afirmando la
existencia de vario tipos de raciona-
lidad, de «varias formalidades de
pricticas cotidianas que se equili-
bran, pero-que no obedecen a una
homogeneidad».

«Hace falta interesarse [...] enla
cuestién de saber cudles son los tipos
de equilibrio que uno puede encon-
trar entre estas formas diferentes de -
racionalidad. Este es el problema



que me habia propuesto en L ‘inven-
tion du quotidien. No se trataba de
analizar las practicas cotidianas, si
bien se estudian algunasen este libro

(el habitat, lacocina, etc.). Se trataba .

de saber c6mo, y mediante qué tipos
de modificacién, puede volverse tra-
table este problemaen términoscien-
tificos» (de Certeau, 1983: 100).

UNA PREFIGURACION
DE NUEVOS TIPOS

DE INVESTIGACION
CONCERNIENTES

A LOS MEDIOS

Excepto un trabajo de reflexion
tedrica que respondia a una deman-

daexpresa del Ministerio Francésde -

la Cultura en 1982, Certeau y los
miembros de su equipo no han ana-
lizado sistematicamente un corpus
depricticas cotidianas ligadas al uso
de los medios audiovisuales (de
Certeauetal., 1983a). Nuestrainten-
ci6n aqui eslade discutir la pertinen-
cia de las tesis de Michel de Certeau
para abordar el estudio de los me-
dios. En una primera parte, tratare-
mos dos ejemplos concretos de pro-
blemas de investigaciénalaluzdela
distincién conceptual entre estrate-
gia y tictica; en una segunda parte,
mencionaremos algunostiposde tra-
bajos recientes que pueden ser apro-
vechados por el cuadro analitico de
Certeau.

DOS EJEMPLOS
DE PROBLEMAS
DE INVESTIGACION

Utilizando la distincién concep-
tual propuesta por Certeau entre «es-
trategia» y «tactica», tratemosde ver
si este cuadro analitico puede apor-
tarnos una comprehensién pertinen-
te de problemas de investigacion re-
cientes tomadas del mundo de los
medios2.

Primér ejemplo: la implantacion
de la telematica en Francia

Desde la implantaci6n de la te-

-lemética en Francia durante los afios

80, hubo la emergencia de un fen6-
meno no previsto por la estrategia

inicial de los planificadores del sis-
tema Teletel. Se asisti6 a la prolife-
racién de mensajerias que permitie-
ran un tipo de comunicacién «hori-
zontal» (tictica) entre los usuarios
en un contexto en que los usos espe-
rados estaban mds bien ligados a una
interrogacion «vertical» de las bases
de datos suministradas por los servi-
dores (estrategia). Estos primeros
gestos de «pirateria telemética» po-
seian las caracteristicas de lo que

Certeau llamalaticticaenlamedida
‘en que estas acciones de caceria

furtiva se inscribian subrepticiamen-
te en los intersticios de una territorio
controlado en principio por los pla-
nificadores del sistema.
La oferta telemdtica (contenido,
modos de acceso, procedimientos)
respondia a una légica tecnocrética
en marcha completamente fuera de
las necesidades y demandas de los
usuarios; la respuesta de estos ulti-
mos consistia en desviar el sistema
de sus fines propios. Obvia decir que
estos gestos ticticos eran provisorios
y- vueltos posibles por el hecho de
que el sistema no habia sido implan-

- tado desde hacia poco. En corto tér-

mino estas practicas de mensajeria
han sido completamente integradas
ala estrategia comercial de servido-
res y responsables de redes. En cier-
to modo todo ha vuelto a entrar en
orden: un sujeto no puede «resistin
a la oferta comercial sino en el inte-

rior de un espacio previsto por los

planificadores y en el contexto de
unas estrategias de marketing tanto
mds eficaces cuanto que incluyen
unaparte de «vacance programatica»
(Jouét, 1991; Jouét et Toussaint,
1991). Como escribia Daniel Dayan
aprop6sito de los textos televisuales
ofrecidosala interpretacién del usua-
rio: «Cualquiera que sea la impor-
tancia de larecepcion, queda tributa-
ria delevento limitado de textos ofre-
cidos a la interpretaci6n. La recep-
cién no tiene otro alcance que el de

los textos' difundidos. La actividad
de recepci6n estd asi determinada
por una agenda que reenvia a la na-
turaleza de la oferta en materia de
programacién. Los mejores especta-
dores del mundo no pueden interpre-
tar mas que los programas que pue-
den ver» (Dayan, 1992: 151).
Queda que el ejercicio de la co-
municacién horizontal por los usua-

- rios de mensajerias ha arrastrado al

menos la creacién de un nuevo tipo
de cédigos conversacionales (escri-
tura informal, vocabulario especifi-
¢o, sintaxis propia). Tal vez es aqui
donde se manifiesta con mayor agu-
deza la emergencia de una especie
de «cultura de la resistencia» fecha
de miiltiples practicas cotidianas de
comunicacién heterogénea jugando
con cédigos y sistemas impuestos.

Segundo ejemplo: el zapping
como tictica del teleespectador

De cara a la programacién ofre-
cida en la pequenia pantalla por los
teledifusores (ofertaresultante delas
estrategias de los responsables de la
programacién de las cadenas), los
usuarios poseen el poder de «nave-
gar» a su guisa entre los diferentes
programas; podriamos hablar enton-
ces del zapping como téctica del
teleespectador. Todavia aqui, sefia-
lemos que tal tipo de pricticas de
«resistencia cultural» ha llegado a
ser de todos modos, a medio térmi-
no, el punto de partida para la con-
cepcién de una oferta de programa-
cion mds sofisticada que trata, en
adelante, de tener en cuenta sistema-
ticamente este fenémeno de zapping.
Mencionemos, por ejemplo, el he-
cho de que los mensajes publicita-
rios sona pesar de todo programados
de manera sincrénica de una cadena
a otra; 0 mds aiin, que la concepcién

deestos mensajes se concentrasobre

los primeros diez segundos para in-
tentar retener la atencién del telees-
pectador. De la misma manera, para
conservar la audiencia durante las
pausas publicitarias ~momento pri-
vilegiado de huida de los teleespec-
tadores hacia otros horizontes- se
har4 apelacién a los mismos perso-

(e Ll s\ B najcs de las emisiones 0 series mira-
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das, para la distribucién de los roles
enlosmensajes publicitarios (Vemet,
1990).

Ciertas investigaciones sobre ¢l
fenémeno del zapping pueden per-
mitir 1a descripcién de este tipo de
comportamientos de los teleespec-
tadores como una actividad tactica
de autocreacién individualizada y
auténoma del usuario de cara a la
programacidn ofrecidapor losteledi-
fusores. Lapracticadel zapping pue-
de serconsideradacomo sintomética
de una transformacién de la relacién
global del teleespectador respecto
de los medios. A 1a mirada «inocen-
te» del antiguo telespectador le sus-
tituiria la mirada critica de «aquel
que sabe», propia del nuevo piblico
de «zapadores», piblico que recu-

_laria de forma importante frente al

fenémeno de 1a television (Bertrand
etal., 1988: 143; Lafrance, 1988: 92-
95; Mercier, 1988: 79-91). Una in-
vestigacién empirica -realizadaa par-
tir de los datos de la medicién de
audiencia francesa que datan de ju-
nio de 1989- muestra ademas, que el
fenémeno del zapping aparece como
un fenémeno masivo que toca al

conjunto de las categorias de telees-

pectadores (Chabrol y Perin, 1992).

Es cierto que el hecho de identi-
ficar la practica del zapping como
actividad auténoma de rechazo del
teleespectador ante la programacién
televisual ofrecida, hace apareceruna
representacion relativamente limi-
tada de lo que seria la capacidad
creatriva de los sujetos. Al mismo
tiempo, se puede decir que esta con-
cepcidn se inscribe en una tradicion
de busquedas que, desde el pasado,
ha puesto al descubierto el hecho de
que los usuarios interactiian amenu-
doconlosmedios porel sesgo de una
atencién oblicua. Esta expresién ha-
bia sido precisamente utilizada por

Jean-Claude Paseron en 1970 en su ¥
* presentacién de la traduccién fran-

cesa del libro de uno de los pioneros
de la corriente anglosajona de los
«Cultural Studies», Richar Hoggart
(1970). Este habia desarroliado la
teoria de un consumo indolente, su-
giriendo asf la distancia que 1a gente
toma de cara a las informaciones

transitidas por la prensa y 1a radio. KA ICE

Con Hoggart, nos hallamos den-
tro de la problematica de la «resis-
tencia cultural» de aquel tipo desa-
rrollado por Michel de Certeau. En
el caso de la practica del zapping de
todos modos, se pudiera sostener la
tesis de que los zapadores pueden
manifestar al mismo tiempo que una

atencién indolente, una forma de re- .

lacién obsesiva y alienada frente ala
pequeiia pantalla. Toda pasa, en efec-
to, como si el zapador manifestara
una incapacidad de soportar el silen-
cio de un aparato de television que
noestuviese prendido; ciertos obser-
vadores hablan aqui de una relacién
de acostumbramiento (adiccién) al
televisor (Smith, 1986). Al mismo
tiempo, uno no se puede contentar
con describir este tipo de practicas
heterogéneas exclusivamente en tér-
minos de alienacién. El cuadro de
analisis de Certeau sugiere describir
simultineamente estas practicas
COMO operaciones, 0 sea Como ges-
tos auténomos de astucia y de crea-
tividad de los sujetos, gestos cuyo
poder social es en todo caso limitado
puesto que ellos se efectian en un
territorio impuesto por los responsa-
bles de la oferta de programacién.

NUEVAS APROXIMACIONES
QUE CONCIERNEN
A LA RECEPCION

En el dominio de las biisquedas
que conciernen a la recepcién me-
didtica, y aqui, hasta los inicios de
los afios 80, se constataba una insu-
ficiencia de estos trabajos, orienta-
dos exclusivamente hacia el desci-
framiento (semi6tico u otro) de los
contenidos de los mensajes, lo que
dejaba en frio todo el problema de
lasinterpretacionesdiferenciadas de
lo mensajes segin las categorias de
los receptores. De igual manera, va-
rios investigadores deploraban la
pobrezarelativa de los andlisis cuan-
titativos que se apoyan sobre la me-

dicién de la audiencia, puesto que
evaden las condiciones sociales que
rodean la recepcién. Estos trabajos
problematizan pues demasiado a
menudo el fenémeno del uso de la
television fuera de su contexto con-
creto de realizacién, es decir sin in-
tegrar estas précticas televisuales a
la vida cotidiana de los teleespec-
tadores que ocupan al mismo tiempo
otros roles: éstos son también ciuda-
danos, consumidores y (en bastante
casos) padres. :

La problematica de Michel de
Certeau nos invita aaproximarnos al
fenémeno del uso de la televisién en
su contexto cotidiano. El uso de la
television se describe entonces como
una préictica ordinaria que se desa-
rrolla en un espacio de creacién y de

" heterogeneidad, marcadopor los ges-

tos cotidianos que no obedecen ne-
cesariamente a la légica de la racio-
nalidad del ambiente, 16gica buro-
critica y mercantil vehiculada por
los aparatos de control social de la
«sociedad de consumo». Desde 1980
-afio de publicacién de L invention
quotidien- la perspectiva critica de
Certeau deja pues entrever la posibi-
lidad del estudio de fen6menos de
recepcidn de los medios que estarian
en ruptura con los métodos cuantita-
tivos de audiencias como con los
analisis de contenido, tipo este alti-
mo de investigaciones que suponen
implicitamente la formulacién de
respuestas relativamente uniformes
por parte de receptores expuestos a
un mismo mensaje.

Las tesis defendidas por Certeau
invitan igualmente a tomar distancia
con los trabajos que utilizan el mo-
delo llamado de los «usos y gratifi-
caciones» -U&G- ( Blumler y Katz,
1974). Este tltimo modelo -orienta-
do hacia una despripcién del tipo de
«satisfacciones» (sicoldgicas 0 sico-
socioldgicas) que los individuos di-
cen sacar de los usos especificos de
los medios- no puede serconfundido
con la problemdtica propuesta por

Certeau. Mientras que el modelo

«U&G» se inscribe completamente

.enunaperspectivasicologizante, fun-

cionalista y sin dimensién critica, el
modelo propuesto por Certcau nos
abre al contrario hacia una proble-



matizacion de la resistencia cotidia-
na -de naturaleza social y politica-
frente a la oferta impuesta por los
aparatos de difusién y de consumo.
Certeau ofrece pues materia en qué
pensar a los investigadores que no
solamente consideran los auditorios
como «activos» -esto ¢s obvio para
lamayor parte de los investigadores-
sino que intentan igualmente reno-
var en profundidad el campo de estu-
dios que conciernen a larecepcién y
que se nutren tanto en las aproxima-
ciones etnogréficas o el sicoandlisis
como de los andlisis textuales proxi-
mos a la corriente de los «Cultural
Studies» (Silverstone, 1989: 77-94).

Como hemos sefialado mas arri-
ba, Certeau no ha estudiado jamas
sistemdticamente las practicas
televisuales. De todos modos pode-
mos considerar la problemética de
Certeau como una prefiguracion de
los nuevos tipos de bisqueda que se
han desarrollado a propésito de la
recepcion de los medios a partir de
Jos afios 80. Sin querer trazar un
vinculo demasiado estrecho entre ¢l
pensamiento de Certeau y algunas
de estas nuevas corrientes de inves-
tigacion, parece interesante mencio-
nar aqui algunos tipos de trabajos
recientes cuyos resultados podrian
ser esclarecidos a partir del cuadro
analitico de Certeau.

Los estudios que conciernen a
las conversaciones privadas a pro-
pésito de las emisiones vistas re-
cientemente en televisién (en el lu-
gar de trabajo, lugares publicos, do-
micilios): pensamos aqui en particu-

lar en los trabajos de D. Boullier

recolectando y analizando los conte-
nidos de las conversaciones entre
empleados en diversos lugares de

trabajo. Consideramos estos traba-

jos como particularmente innovado-
res en la medida en que Boullier
postula que el uso de 1a television se
prolonga fuera del lugar mismo en
que el teleespectador entra en inter-
accién directa con el televisor
(Boullier et Betat, 1987). v
Los anilisis concernientes d la
decodificacion de las emisiones:
estos trabajos se centran sobre las
interpretaciones diferénciadas de los
mensajes ofrecidos segin sean

decodificadas porlosindividuosper-
tenecientes a categorias socioecond-
micas o comunidades etnoculturales
diferentes (Licbes y Katz, 1990).
Estas aproximaciones ponen habi-
tualmente en juego una metodologia
de doble perspectiva que_compara
un primer andlisis de contenidos de
mensajes (hecho por los investiga-
dores) con el andlisis de las percep-
ciones diferenciadas de estos men-
sajes.segun los grupos de pertenen-
cia de los receptores. En este sector
de bisquedas, los trabajos compara-
tivosde T. Liebes y E. Katz -conver-

tidos rdpidamente en «cldsicos»- se

refieren a la decodificacion diferen-
ciada de la emisién Dallas por
teleespectadores de Alemania, Ar-
gelia, Dinamarca, Gran Bretafia y
Holanda, asi como por los emigran-
tes de origenes étnicos diversos, que
habitan en Israel y los Estados Uni-
dos. Estos investigadores han insis-
tido sobre el impacto de las interac-
ciones interpersonales y de las con-

- versaciones entre los teleespecta-

dores enlalabor de interpretaciénde
los contenidos de 1as emisiones. Con
ocasiéndeestasconversaciones, cier-
tos teleespectadores comparan im-
plicitamente y explicitamente los
contenidos de la ficcion televisada
con las condiciones de su vida real.

Los trabajos de observacion
etnografica de los miembros de las

" audiencias (individuos, parejas, fa-

milias) que sitian el fenémeno del
usode latelevisién en sucontexto de
vida cotidiana: pensamos en primer
lugar en los trabajos de los socidlo-
gos britanicos D. Morley y R. Sil-
verstone que tratan -por una obser-
vacién fina de los usos de la televi-
sién en casa- de captar la dindmiica
contradictoria entre las astucias y
ticticas empleadas por los telees-
pectadores y las «generalidades im-
puestas» por una cultura-de masas
omnipresente ¢ invasora (Morley,
1986, 1992; Silverstone, 1990, 1994).

Su aproximacién metodoldgica si- FEsid
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tia en conjunto el fenémeno del uso
de los medios en el contexto de la
vida cotidiana de los individuos, de
las constricciones de la vida en el
hogar y de la vida profesional, de la
heterogencidad constitutivadeloco-
tidiano: lo ordinario de la vida do-
méstica, las practicas de vecindad, el -
conjunto de tecnologias de informa-
cién y comunicacion que penctran la
casa, las mitologias y rituales de
gestos habituales -entre ellos el uso
de la televisidn- que estructuran los
valores y las ideologias vividas.

Mencionemos igualmente los tra-
bajos del americanoJames Lull quien
hainsistido tempranamente sobre la
necesidad de unaobservacién en pro-
fundidad de 1a familia en tanto que
«grupo natural de visién» (Lull,
1990). Cada familia desarrolla pau-
tas -»patterns»- especificas de comu-
nicacién doméstica, sea que se trate
del uso del lenguajes, de estilos de
interacciones interpersonales o de
maneras de hacer uso de los medios.
Los trabajos mésrecientes de Lull se
centran en comparaciones entre los
usos familiares de la televisién en
diferentes culturas del mundo (Lull,
1988).

Nuevas corrientes de investiga-
cion se refieren a la relacion de la
television y de los teleespectadores
en la construccion de una memo-
ria social y de identidades colecti-
vas. Asi P. Schlesinger, en una obra
sobre la violencia politica y las iden-
tidades colectivas (Schlesinger
1991), ha tenido éxito en vincular ia
temdtica del nacionalismo con cier-
tas tradiciones de investigacién en
sociologia de los medios. De la pro-
longacién de estos trabajos asi como
de las reflexiones de J. Bourdon
(1992), pudiéramos, a titulode ejem-
plo, formular la hipétesis de que el
rol jugado hasta aqui por los medios
en la construccién de la violencia
politica ha consistido en contribuir
directamente enlainclusién o exclu-
sién de tal o cual programa terrorista
del espacio de los debates piiblicos
y, por consecuencia, en legitimar la
accién colectiva de definicién ide
identidad, de ciertos portavoces en
detrimento de otros.

Los trabajos sobre los grandes



acontecimientos «historicos»
mediatizados y ritualizados por la
television ponen igualmente en re-
lieve este poder retdrico de la peque-
fia pantalla: los acontecimientos-
mediéticos llegan a ser los cataliza-
dores de una nueva percepcién de la
historia entre los teleespectadores
(Dayan y Katz, 1992). Estos aconte-
cimientos-mediaticos marcanlacon-
ciencia de los teleespectadores, se
insindan enlamemoria social de una
colectividad y contribuyenalacons-
truccidn de la identidad colectiva de
un pueblo o de una nacién.
Enfin,ciertasinvestigaciones ex-
ploran el itinerario individual de
los teleespectadores -con 1a ayuda
de entrevistas profundas dirigidas
.sobre ¢l modo de relato de los re-
cuerdos de la television o del relato
de las practicas individuales o fami-
liares ligadas al uso de los medios
(Bourdon 1993a, 1993b3)- ponen a
laluz ciertos mecanismos de interio-
rizacién individual de los procesos
sociales a través del uso de los me-
.dios: la memoria individual de los
acontecimientos televisados juegatal
vez unrol clave en la constitucién de
una identidad nacional y en la for-
macién de la memoria colectiva de
una sociedad. Es aqui donde encon-
tramos el vinculo con la problemati-
ca de Certcau: es a través de los
relatos que los teleespectadores se
relatan, expresan sus historias per-
sonales, que constituyen una memo-
riaquees ala vez individual y social.
«Déjenme contarlesuna pequefia his-
toria...»: probleméticas personalesy
- sociales de lo cotidiano y de lo ordi-
nario de la comunicacién que no
pueden contarse mais que a través del
relato y la fabula... que no expresan
la verdad sino en forma incégnita.

CERTEAU RELEIDO PORR.
SILVERSTON: :
EL TRABAJO CULTURAL

DE LA TELEVISION

Como numerosos investigadores
se autoproclaman como partidarios
de una u otra de las corrientes con-
tempordneas anglo-sajonas de los
«Cultural Studies» (Ang 1993; Fiske,
1989, 1993; Jenkins, 1992; Morley,

1992; Morris, 1990), el sociélogo

britanico Roger Silverstone ha per-

~ cibido la pertinencia de la reflexién

tedrica de Certeau paraquien se inte-
rese en el andlisis de los usos cotidia-
nos de la television (Silverstone,
1989). La sociologfa critica de la
vida cotidiana nos habia habituado a
la idea de una cotidianidad marcada

ala vez por el peso del control social |

y de laalienacién, perorecelosa tam-
bién simultineamente de la poten-
cialidad de unrebasamientoy de una
transformacién radical (emancipa-
ciénd). Silverstone nos remarca que
el mundo de los medios contiene el
mismo tipo de fuerzas sociales con-
tradictorias. Contrariamente a un
cierto analisis neo-marxista (écono-
micista) -centrado sobre la propie-
dad de los medios de comunicacién
y sobre su funcién de propaganda
ideolégica- que considera los conte-
nidos de la televisién com la expre-
siénesencialmente manipulatoriade
una ideologia dominante, Silversto-
nes insiste en ¢l hecho de que la
television es un lugar atravesadoala
vez por las estrategias hegemonicas
y por las tcticas de resistencia cul-
tural. Prolongando el pensamiento
de Certeau a propdsito de la inven-
cién de lo cotidiano, Silvertone pro-
pone considerar a la vez la vida coti-
diana y la televisién como atravesa-
das por una dialéctica de laideologia
ydelautopia (Silverstone, 1989: 84-
86). Proponemos el siguiente esque-

Vida cotidiana
IDEOLOGIA UTOPIA
Alienacién Emancipacién
Estrategia Téctica
Homogéneo Heterogéneo
Determinado Indeterminado
Orden establecido Trayectorias
aleatorias/juego
Escritura Oralidad
Espacio Tiempo
CONTROL CREACION
Televisién
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ma que afiade algunas dimensiones
nuevas a la serie de oposiciones dia-
lécticas sugeridas por Silverstone.

Silverstone (1989: 86-92) pro-
pone otro esquema triddico de la
comprehensién dialéctica del fen6-
meno de la televisién que tomarfaen
cuenta las tres dimensiones esencia-
les siguientes: a) las practicas de
produccién (lugar de ejercicio de las
fuerzas hegemdnicas de los respon-
sables de la oferta); las practicas de
recepcién (que se realizan en el con-
texto de una vida cotidiana marcada
tanto por lainatencion y lo heterogé-
neo como por los mitos yrituales); c)
el texto medidtico (espacio de arti-
culacién obligada entre produccitn
yrecepcion, necesariamente mediati-
zada por el usuario de laretGrica para
laencodificacion y la decodificacion
de los mensajes).

Silverstone propone mejorar el
cuadro analitico de Certeau a partir
de una aproximaci6n que insiste so-
bre la dimensidn retérica de los im-
pactos culturales de los medios. El
«impacto» de la television debe ser
asi analizado en primer lugar como
un trabajo cultural poniendo en es-
cena simultdnea y dialécticamente
las précticas de produccién (enco-
dificacién) y las practicas de recep-
¢ién (decodificacion), por lo mismo
que los contenidos aparecen en la -
pequefia pantallaen tanto que textos..
Estos 1ltimos estdn marcados a la
vez por las estrategias retdricas de
encodificacion de parte de los pro-
ductores y por las interpretaciones
subjetivas de los receptores que los
decodifican en medio de las ticticas
retdricas. El «texto» ofrecido porla
televisién no constituye un formida-
ble reservorio de metiforas por las
que los diversos espectadores inter-
pretan su vida cotidiana?

En una obra reciente en que pro-
pone una sintesis de sus trabajos
anteriores, que conciernen alos usos
cotidianos de la televisién; Roger
Silverstone parece manifestar una
mayor distancia critica respecto del
modelo de Michel de Certeau. Apo-
yandose mds sobre las reflexiones

de Henri Lefebvre, Silverstone in-

siste notoriamente sobre la funcién



alienante de la vida cotidiana. Criti-
ca las metaforas utilizadas por Cer-
teau para dar cuenta de las préacticas
de resistencia cultural (la téctica
como juego, la apropiacién sin pro-
piedad) juzgindolas inconsistentes
y susceptibles de conducir a practi-
caspopulistase ilusorias (1994: 159-
177).

POSIBILIDADES Y LIMITES
DEL MODELO DE CERTEAU

Para cualquiera que se interesa
en los usos de los medios, el pensa-
miento de Michel de Certeau en tor-
no a la invencién de la cotidianidad

-incluso si comporta limites eviden--

tes- aparece inspirador y merece que
se tenga en cuenta. He aqui, en efec-
to, un autor que reconoce el conjunto
de los dominios del consumo y de la
vida cotidiana no como epifend-
menos o como lugares de ejercicio
de una pasividad social -rasgos atri-
buidos frecuentemente a estos domi-
nios por la sociologia contempora-
nea- sino més bien como un lugar en
el que la inventiva y la creacién
cultural aparecen como posibles.
Se podria sostenér que esta pro-
blemitica del uso de los objetos de
consumoy de actividades tacticas de
la vida cotidiana -del «bricolage» a
la «peluca», pasando por el zapping
y ladistanciacién frente a los medios
por el sesgo de las conversaciones
privadas-podria ciertamente inscri-
birse en la tradicién de las aproxima-
ciones criticas en comunicacién
puesto que sospecha implicitamente
una dimensién sociopolitica. Esta
problematica apunta en efecto hacia
la designacion de los espacios de la
cotidianidad -lugares ordinarios pero
concretos de expresi6n cultural y de
resistencia sociopolitica- como vec-
tores privilegiados de oposicion a la
16gica mercantil que domina y se

imponehoy enelcampodelaproduc- |

cioén, y de la difusién de las indus-
trias culturales de la comunicacién.

Queda por saber en qué medida
este tipo.de gestos de oposicion que
se expresan a través de los «golpes
repentinos» y las «tcticas» de lo
cotidiano podria tener un real alcan-
ce sociopolitico. En este contexto,

aparece intercsante poner en eviden-
cia una confrontacién tedrica que
permita contrastar la posicién de
Certeau con la de los otros tedricos
de las pricticas de resistencia. El
proyectotedrico de Certeau en cuan-
to elabora una teorfa de las practicas
cotidianas, se ha interesado més par-
ticularmente por los trabajos de dos
intelectuales que habian intentado,
cada uno por su lado, tal esfuerzo
tedrico: por una parte, Michel Fou-

.cault con Surveiller et punir y por

otra parte Pierre Bourdieuen Esquis-
se d' une théorie de la pratique. Es-
tos dos autores «comparten un mis-
mo rol de previsores de proposicio-
nes tedricas fuertes, leidas de cerca,
con admiracién y respeto, discutidas
con cuidado y finalmente descarta-
das» (Giard, 1990: 12). f

Lo que aproxima Certeau a ¢stos
dos demarcadores tedricos, ¢s' que

Foucault y Bourdieu han intentado-

teorizar a partir de un campo de
practicas no discursivas: de practi-
casminiisculas, anénimas, noinscri-
tas ya-en un discurso de actores so-
ciales. Pero lo que le aleja al mismo
tiempo a Certeau de estos dos inte-
lectuales -Giard ira incluso a hablar
de anti-afinidad electiva (1990:12)-
es una diferencia profunda en el ni-
vel de sus respectivas convicciones
éticas y politicas. Mientras que.para
Bourdieu y Foucault, el conjunto de
loscomportamientosminisculos que
analizan tan finamente les confirma
en su conviccién profunda de que

-estas practicas participan de'una

interiorizacion sutil del Orden social
por parte de los actores individuales:
«Se dirfa que, bajo la realidad masi-

va de los poderes y de las institucio-

.nes y sin hacerse ilusion sobre su

funcionamicnto, Certcau discierne
siempre un movimiento browniano

_de microresistencias, que fundan a

su vez de microlibertades, movili-
zan recursos insospechados, escon-
didos en la gente comun, y por ello

"desplazan las fronteras verdaderas
" delaempresa de los poderes sobre la
muchedumbre andénima. Certeau

habla a menudo de esta inversién y

‘subversién por los més débiles, por

ejemplo a propésito de los Indios de
Américadel Sur, sometidos alacris-
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tianizacién forzada por el coloniza-
dor espafiol. Pareciendo, a juzgar
por el exterior, someterse totalmente
y conformarse a las exigencias del
conquistador,dehechoellos ‘metafo-
rizan el orden dominante’ haciendo
funcionar sus leyes y sus representa-
ciones ‘sobre otro registro’, en el
cuadro de su propia tradicién (Giard,
1990: 13).

En la cultura ordinaria, dice, ‘el
orden es jugado por un arte’, i.e.
desbaratado y engafiado; enlasdeter-
minaciones de la institucién ‘se insi-
nian asi un estilo de intercambios
sociales, un estilo de invenciones
técnicas y un estilo de resistencia
moral’. Ya ‘una economia del don’,
‘una estética de golpes’, y ‘una ética
de la tenacidad’. (idem 15)

No se trata de ubicar ingenua-
mente a Foucault del lado del anéli-
sisdel Orden y a Certeau del lado del
andlisisde laresistenciaal Orden.La
oposicion entre los dos pensadores
es mas sutil. Lo que les diferencia
reside mas en su concepcién de la
resistencia al poder. Mientras que

-para Certeau, hay un corte muy neto

entre estrategia de poder y resisten-
cia a éste, Foucault definird por lo
mismo en un primer tiempo, las prac-
ticas de resistencia comorespuestaa
las estrategias anénimas del poder.
Pero en el andlisis complejo de Fou-
cault, estos focos de resistencia se-
ran al mismo tiempo los lugares a
partir de los cuales el poder se¢ instala
y conquista. También es a partir de
estos lugares de resistencia que Fou-
cault analizara los efectos del poder.
La concepcion del campo politico
segiin Michel de Certeau -oponien-
do casi frontalmente estrategias de
los aparatos de poder y ticticas indi-
viduales de resistencia y de contra-
poder- aparececiertamente mésinge-
nua en comparacién con la de Fou-
cault, por el hecho notorio de la
asimetria casi-caricaturesca que se
instaura entre el poder masivo de los



aparatos de control social y las pric-
ticas aparentemente irrisorias de los
resistentes. -
Coneltiempo, es probablemente
Foucault quien tendr4 razén contra
Certeau... En efecto, la explosién
actual de 1a comunicacién mercantil
parece fundarse sobre la toma en
cuenta sistemdtica en la elaboracién
denuevas estrategias comercialesde
promocién de los bienes informa-
ticos, de ticticas posibles de resis-
tencia por parte de los usuarios. Los
ejemplos abordados anteriormente
de la pirateria telemitica y del za-
pping han mostrado cuan limitado es
el poder de resistencia de los indivi-
duos y debe ser descritoenel contex-
to de un espacio comunicacional im-
puesto por los responsables de la
oferta tecnoldgica. La anticipacién
de las pricticas de desviacién y de
resistencia de 10s usuarios es sin
embargo parte prefiante del trabajo
de «produccién de lademanda» efec-
tuada hoy por los responsables de 1a
oferta de nuevos objetos técnicos de
informacién y de comunicacién.
Ademads, ;jtienen todavia hoy las
practicas individuales de resistencia

social y cultural la posibilidad de

traducirse en una acciéncolectivaen

laautodenominada «sociedaddeco- . -

municacién»? ;(No son ellas mas

bien, al contrario, inmediatamente

recuperadas por las estrategias mar- -

keting del control continuo de las. -

-tactlcas? ~

NOTAS

1. Estos propésitosremiten, porunsesgo
epistemolégico, a la critica politica que
R. Silverstone formula a propésito de la
apropiacién «populista» que John Fiske
hard de las tesis de M. de Certeau (1994:
162-164).
,2. Estos ejemplos han sido desarrollados
con ocasién de dos seminarios en el
Departamento de Ciencias de la Infor-
maciény de la Comunicacién, Universi-
dad de Rennes 2 (Bretagne), los dias 16
y 27 de febrero de 1993. Agradezco alos

estudiantes por su$ sugerencias y re-

flexiones estimulantes.
3. En la actualidad nuestros propios tra-
bajos -a partir de relatos de préicticas

televisuales recogidas acercade los tele- |

espectadores y teleespectadoras de Que-
bec y de Ontario- nos conducen a explo-
rar caminos similares.

4. En Quebec, los trabajos de Marcel
Rioux se han apoyado notablemente so-
bre esta tesis. Ver Rioux, 1978.
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ESTUDIOS

Ni impuesta ni amada:
la recepcion televisiva

RESUMEN

A contracorriente del debate comiinmente
generado sobre los efectos de los medios
masivos de comunicacién en la vida
cotidiana de los piblicos, este ensayo
se propone la direccién inversa:
la influencia de la vida cotidiana
en la recepcibn de la televisién.

Tras la revisién de.las tesis

*de la gratificacidén y de la alienacién
producida por la televisién, se presentan
motivos para la sospecha de estos
paradigmas como iinicos determinantes
del consumo de imdgenes televisivas

y se expone una tipologia que reconoce
tres modos bdsicos de recepcién
coexistentes: el gratificante, el supletorio
y el incidental o aleatorio.

In a reverse current of the commonly
generaled debate about the effects

of the communication mass media

in the ordinary life of the public, this essay
proposes an inverse direction: the influence
of the ordinary life in the Tv acceptation.
After re-examing the gratification thesis
and the thesis of the alienation produced
by Tv, the author presents different reasons
to suspect that these paradigms are not

the unique determinant for the consumption
of Tv images. He exposes a pattern

that recognices three coexistant basic ways
of Tv acceptance: the rewarder,

the suppletory and th incidental

or aleatory. -

y sus tierras incégnitas

Mario Kaplin i

|

uesto que esta exploracion se

encamina a vincular los proce-

sos de comunicacién masiva

con la vida cotidiana, no me ha pare-

cidoincongruente prologarlacondos
tiras cémicas. :

Cronica exacerbada del dia a dia

doméstico, el comic opera como un

lente gran angular para retratar la .

cotidianidad: riéndose de ella, nos la
desnuda en la trampa de sus contra-
dicciones. ‘

El azar se he divertido en juntar
en ese mosaico incoherente que ¢s
la pagina de comics de un diariol,
dos tiras -una del argentino Fernan-
do Sendra, otra del uruguayo Enri-
que Ardito («Kilo»)- publicadas el
mismo dia e incluso contiguas, que
nos enfrentan a las dos caras de la
relacién televisién/televidentes.
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He ahi el rostro visible, ostensi-
ble, de la presencia de la TV en el
imaginario cultural: 1a fuerza de una
irrupcion, su capacidad de proponer
arquetipos referenciales, negada y

denotada por el receptor en su dis-

curso racional («la TV estupidiza)
pero a la vez anclada en su cédigo
valdrico: el modelo de abogado es
Perry Mason.

L@M_CA.&ADGS

, 1Y EN "CINE EMOCIONNTE
. SOID os Eﬂm Que..

- .«mumm SU ATENCION
SUS EMOMOLES

Y SACUD|
HASTA &0 LIpevE !

_Estamos ante la otra faz, la me-
nos explorada, la opaca: la de la
televisién-somnifero, que hiperbdli-
camente promete un torrente de elec-
trizantes emociones y sélo convoca
al tedio y al hastio.

No es arbitrario el preguntarse:
(esa pareja se habrd dormido a pesar
sayo, vencida por las emanaciones
soporiferas del programa, o se sienta
noche a noche ante el televisor a
sabiendas, justamente paraeso: como
un recurso cotidiano para conciliar
mejor el suefio?

..Estas dos facetas de larecepcién
televisiva -le ostensible y 1a sumer-
gida, la brillante y 1a opaca- coexis-
ten en ¢l consumo social e inclusoen
el interior de cada televidente. Este
ensayo se propone escrutar la segun-
da de ellas. A contracorriente de un
- debate generalmente centradoen dis-

cutir los efectos de los medios masi-
vos de comunicacién en la vida coti-
dianade los puiblicos, nuestrabisque-
da transitar4 en la direcci6n inversa:
la influencia de la vida cotidiana en
la recepcién de la TV. Esto es, la
exploracion de aquellas zonas en las
que ¢l consumo de imagenes televi-
.sivas no estd determinado por su
presunto poder de seduccién sino
por el diario vivir de los receptores y
los condicionamientos que lo en-
marcan. '

La opcién no implica en modo
alguno la intencién de desconocer o
negar los efectos del medio: si él no
estd dotado de la omnipotencia que
se le atribuy6 en dias no lejanos, es
ciertamente -como bien lo ilustra la
primera tira- poderoso constructor
de los sistemas simbdlicos colecti-
vos. Lo que me propongo es comple-
mentar ese andlisis -ya exhaustiva-
mente abordado por muchos y muy
connotados investigadores- con la
vision de otras dimensiones menos
sondeadas; sugerir que en esa cons-
truccién de imaginarios el medio
cuenta con eficaces aliados, los que
no derivan de una propia fuerza de
fascinacién sino del entorno social
que circunda y envuelve el ritual
receptivo. Enotras palabras, que para
comprender la relacién que la gente
establece con la TV, es preciso inda-
gar qué le pasa a la gente durante las
horas en que no mira TV.

DE LA ALIENACION

. ALA GRATIFICACION
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Hay razones que justifican este
abordaje mas alld de su (opinable)
interés cientifico.

Es corriente -aunque no necesa-
riamente deseable- que el camino de
las ciencias sociales se halle marca-
do por un ciclico juego de flujo.y

~

reflujos, de antinomias y virajes pen-
dulares. Hastala décadade los seten-
ta, el anélisis de la televisién llevé 1a
impronta de la corriente critica, de
cufio estructuralista. Fue exhausti-
vamente analizado y desmitificado
el medio en si mismo: sus estructu-
ras econémicas y politicas de poder,
sus mensajes y sus metamensajes, la
direccionalidad ideoldgicade sus ma-
nipulaciones. Pero una vasta regién
del problema quedé en sombras: la
pregunta por lasrazones de su espec-
tacular poder de penetracién y de
convocatoria no sélo no tuvo res-
puesta sino que se vio de hecho casi
soslayada. Para explicar el masivo y
universal consumo, se eché mano a
imagenes robdticas, tales como alie-
nacion, imposicidn, anestesiamiento,
hipnosiscolectiva. El piiblico era tan
s6lo sumiso objeto, victima indefen-
sa y pasiva, blanco ddécil e inmévil
del bombardeo ic6nico.

Como explicable reaccion a esa
visién mecanicista, advinieron los
nuevos paradigmas hoy en auge, con
su énfasis en la reivindicacién del
receptor, reconocido ahora como
sujeto interactuante. De la l6gica de
laimposiciénse pasé alalégicadela
alianza. Si los mensajes televisivos
logran convocar a diario tan multi-
tudinarios y adictos auditorios -se
afirma- es porque su recepcion les
resulta auténticamente gratificante;
porque su oferta confluye con las
apetencias y necesidades simbdlicas
de los conglomerados sociales.

«Las nuevas tendencias prefie-
ren partirde la gratificacion que ofre-
cenlos géneros populares, ain si hay
alienacion, ya que la definicion de la
popularidad no puede omitir esa ad-
hesién emocional o pasional de los
auditorios al espectdculo. [De ahi] la
nueva legitimidad del espectdculo
televisivo como tema de reflexién y
de investigacion»2.

Asi, al cristalizarse sobre el eje
de la nueva tesis gratificacionista,
las discusiones en torno a la comuni-
cacion masiva han tomado un sesgo
recurrente. Si alguna voz se aventu-
ra a alzarse para denunciar le deso-
ladora mediocridad de la programa-
cién televisiva que padecemos los
uruguayos, inmediatamente se vera



inculpada de leso elitismo y de des-
precio por los gustos populares. El
argumento predilecto para silenciar-
1a, una vez desformalizado el debate
y dejados delado los academicismos,
serd siempre el mismo: «la gente no
es tonta». Ergo, si permanece adicta
el medio es porque se vereflejadaen
sus mensajes y, desde que éstos sa-
ben responder a sus expectativas y

tejerse sobre la trama de su imagina- -

rio cultural, halla en ellos genuina
fuente de goce.

~ «La gente no busca los mensajes
‘[televisivos] por una simple orienta-
cién hacia la manipulacién ni por
una generalizada estupidez. Lo hace
porque ellos incluyen detalles grati-
ficantes, formas en las que cada uno
sereconoce, situaciones paradigma-
ticas que suelen pareccrsc alas pro-
pias»3.

De alli que al suscribir lacémoda
coartada invocada por los detenta-
dores de los medios cuando se remi-
ten al rating, como fiel exponente de
las preferencias populares y alegan
que dan a las audiencias lo que éstas
reclaman y esperan, medie un paso
. peligrosamente corto. El paradigma
que nacié enunciado para dar cuenta
de un fenémeno, ha terminado tran-
sitando -conscientemente o no- dela
revaloracion del receptor a la legiti-
maci6n del emisor.

Pero, ademds, en el argumento
esgrimido subyace otra intencién
descalificadora: la de impugnar al
denunciante como elitesco enemigo
del pueblo. ;Cémo se atreve a tachar
de mediocre y estulto un especticulo
al que las mayoriasentregan de buen
grado més de tres horas diarias de su
vida?

«Lo masivo es también media-

cién histérica de lo popular porque
no sélo los contenidos y las expre-
siones populares sino también las
expectativas y los sistemas de valo-
racion, «el gusto popular», estin sien-
do moldeados por lo masivo, de ma-
nera que, como ha dicho Dufrenne,
‘es en esa cultura en la que hoy las
masas invierten deseo y extraen pla-
cer’. Y ello mal que nos pese a los
universitarios e intelectuales que en-
mascaramos nuestros gustos de cla-
se tras de etiquetas politicas que'nos
permiten rechazar la cultura masiva
en nombre de la alienacién que ella
produce, cuando en realidad ese re-
chazo es ala clase a la que ‘e gusta’
esa cultura, a su experiencia vital
otra [...] ‘vulgar’ y escandalosa, a la
que va dirigida»?.

Ante este recurso al terrorismo
verbal, puede ser itil el intento de
romper el circulo perverso introdu-
ciendo la hipétesis de que tal vez
haya razones por las cuales gente
que ciertamente no es tonta acepta
consumir mensajes que si lo son. El
hecho de que la recepcién no sea
producto de una avasallante imposi-
¢ién, como se tendié a pensar apoca-
lipticamente en el pasado, acaso no
signifique necesariamente que siem-
pre sea bien amada por sus cotidia-
nos practicantes.

SEIS MOTIVOS
PARA LA SOSPECHA

Aun antes de emprender el inten-
to de probanza de la conjetura, algu-
nos hechos observables autorizan a
poner bajo interrogantes la consis-
tenciadel paradigma gratificacionista
y asospechar que podria ser casi tan
simplista y reductor como la tesis
que se propuso rebatir.

Uno: la magnitud del consu-
mo. Sabemos por estadisticas con-
fiables que la recepcién de TV por
nuestra poblacién se sitita en los ba-
remos mundiales: un promedio dia-
rio cercano a las tres horas y media.
Por universal que sea esta censura,
ella debiera constituir alga més que
unmerodato descriptivo. El terricola
de este tramo final del siglo XX esun
ser que consagra 1200 horas anuales
de su existencia al ritual televisivo.

Sus hijos pasan ante la pequefia pan-
talla electrénica mas tiempo que en
laescuela. ;Simples datos naturales,
como la temperatura o la presion
atmosférica, o, no por irreversibles,
menos merecedores de un andlisis?

No basta con registrar un indice
de esa dimensién como si s6lo fuera
el espacio neutro y vacio en el que
géneros y mensajes se dlsputan las
preferencias de la audiencia, sin
problematizarse previamente sobre
suetiologia. ;Por quéel televisionado
ha pasado a constituir para las masas
una parte irrenunciable de su vida
diaria con prescindencia de lamayor
o menor calidad y valor de los pro-
ductos simb6licos ofertados? Parece
necesario desnaturalizar el estudio
de le recepcidn, no limitdndola a la
indagacién sobre los géneros y pro-
ducciones que el piiblico prefiere
sino ahondado también en sus con-
ductas habituales en el uso del me-
dio.

Estudios recientes comienzan a
evidenciar que las decisiones de en-
cender y apagar el televisor no son
actos puramente individuales, espon-
tdneos y aislados de los sujetos re-
ceptores. Se observan comporta-
mientos reiterados, sugeridores de la
existencia de patrones colectivos de
consuno, los que parecen estar dan-
do la raz6n a Meyrowitz, para quien
el sentarse a ver la tele es «parte de
una forma sociocultural aprendida».

La recepcién televisiva no po-
dria explicarse, entonces, sélo en
funcién del atractivo de los mensajes
ofertados ni del contenido significa-
tivo de los mismos; tendria también
un fuerte componente de habito ri-
tual adquirido (y, en consecuencia,
social y situacionalmente condicio-
nado). Es posible -la investigaci6n
empiricatendrd que confirmarlo- que
para la mayor parte de los televiden-
tes, la decision (si cabe llamar asf a
una rutina cotidianamente reprodu-
cida) de ponerse a ver televisién pre-

' ceda a la de seleccionar un determi-

nado programa y sea mas gravitante
que la supuesta gratificacién espe-
rable del mismo.

En todo caso, aparece bastante
inverosimil la presunciénde que esas

[T X el ] tres horas y media de recepcién coti-



diana puedanconstituirse en unaper-
manente y sostenida fuente de frui-
cion. Los momentos auténticamente
placenteros que ellas deparen cuya
existenciano se pretende aqui desco-
nocer ni negar compondran una par-
cela (mayor o menor, pero siempre
segmenteria) del conjunto recepcio-
nado; pero nunca una explicacién
para la totalidad del rito diariamente
reiterado.

Dos: el entretenimiento sobre-
dimensionado. De ese diario consu-
mo, el televidente consagra la dosis
abrumadoramente mayor a los pro-
gramas_ genéricamente comprendi-
dos en la categoria del entreteni-
miento (seriales, telenovelas, peli-
culas, especticulos musicales, pro-
gramas c6micos, Concursos con pre-
mios, revistas de variedades, etc.)

La procura de esparcimiento, de
alternativas lidicas que quiebren la
rutinacotidiana, reconoce ciertamen-
te un profundo arraigo en la natura-

leza humana. Seria licito, entonces,

ver como lo sustentan -no pocos ana-
listas- en la presente popularidad del
entretenimiento televisado, 1a mera
satisfaccion, por vehiculos mas mo-
dernos y tecnificados, de esa sempi-
terna expectativa, ubicable en las
zonasmaslibres, espontdneasy abier-
ta del ser. Sin embargo, es de adver-
tir que ésta jamas se dio enla historia
en esas magnitudes de frecuencia
(todos los dias) y cantidad (varias
horas diarias) ni con el grado de
compulsién que hoy hacen del tele-
visor unadminiculode cuyo servicio
permanente no ¢s posible prescindir
ni privarse.

Lo cuantitativo -la dosis y fre-
cuencia del «placer» procurado- in-
troduce aqui una modificacién cua-
litativa sustancial. Cuando ¢l salir-
de-si absorbe dia e dia tal porcién de
lavidacotidianay aceptay demanda
una satisfaccién programada y pre-
fabricada, empieza a asemejarse de-
masiado a las otras rutinas y a insti-
tuirse en necesidad: 1o opuesto al
placer, si nos atenemos a las catego-
rias freudianas.

La necesidad de distensi6n apa-
rece més gravitante que la calidad
del satisfactor al que se acude. ;Dis-

nes de qué génesis? El contexto si-
tuacional de cada usuario, la urdim-
bre enlaque larecepcién se entreteje
con su existir cotidiano extratelevi-
sivo, comienza a perfilarse con su
peso especifico como factor condi-
cionante de sus conductas y rutinas.

Tres: la calidad de la oferta. La
interpretacién gratificacionista que-
da sometida a su mas dura prueba

" cuando se la confronta sin idealiza-

ciones con la realidad de la progra-
macién que ofrece la television de
nuestra comarca. Por conformistas y
complacientes que pudieran ser los
patrones selectivos de las audiencias

ensuprocurade placer, cuesta veren

ese paramo desolador de programas-
chatarra, repetitivos, mediocres y
carentes de textura creativa -cuando
no denigrantes de su inteligencia y
de su dignidad-, ¢c6mo obtener de
ellos arazén de mas de tres horas por
dia el cimulo de fruitiva seduccién
que el paradigma les adjudica.

Cuatro: la fragmentacion del
espectaculo. Por afiadidura, la re-
cepcidn televisiva -particularmente
en nuestro pafs- s un permanente y
mortificante coitus interruptus. Cada
pocos minutos, la trama ficcional se
veimplacablemente interceptada por
una dosis casi equivalente de anun-
cios publicitariosS. Aun en el su-
puesto de un relato atrayente dotado
de una fuerte identificacion simbdli-
ca con las matrices culturales de los
espectadores, tal grado de fragmen-
tacién no puede sino llevar a poner
endudael presunto caricter sosteni-
doemtensamemeplacentero del acto
receptor.

Cinco: la recepcion, actividad
intermitente y discontinua. Si una
recepcién fruitiva presupone de par-
te del destinatario una atenci6n con-
centradae intensaal mensaje desple-
gado en la pantalla, vale preguntarse
si se da esta condicién durante la

totalidad -o al menos durante la ma-.

yor parte- de la habitval relacién
doméstica con el medio.

Un analista venezolano -é1 mis-
mo adscripto a los nuevos paradig-
mas- ha tenido el mérito de realizar
una investigacion de campo de la
recepcidn hogarefiacompartiendo el

tensién de qué tensiones? ;Tensio- COMUN'CAC‘ON ritual cotidiano con algunas familias
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y observando sus comportamientos.
Atestigiia: '

«La exposicién a la televisién
aparece asociada a las més diversas
actividades que se realizan en el con-
texto de la cotidianidad y por tanto
ésta es una actividad a la cual los
miembros de la familia se dedican
con concentracién s6lo en escasas
ocasiones O por cortos perlodos de
tiempo®.

Si la recepci6n televisiva es pa-
sién y goce, lo es s6lo por momen-
tos. El resto del tiempo se le concede
una atencién discontinua; y por lar-
gos espacios se torna en presencia
desapegada y distante, en un neutro
telén de fondo exento de adhesiones
emocionales.

Seis: una relaciéon contradicto-
ria y ambigua. La relacion que los
telespectadores establecen con el
medio «no es univoca ni transparen-
te sino por el contrario complejay
contradictoria, ¢ incluso no pocas
veces conflictiva»7.

Los (escasos) estudios de campo
realizados hasta el presente en Amé-
rica Latina sobre motivaciones y ac- ,
titudes de las teleaudiencias, con-

- vergen en esta misma conclusions.
. Tan pronto se emprende elintentode

explorarla, la recepcion se revela
como un espacio contradictorio y
permeado por la ambigiiedad, en la
que ni aquellos que suponen un con-
sumidor satisfecho y gratificado ni
los que, por el contrario, lo imaginan
descontento y fuertemente critico
encuentran nitida confirmacidn para
sus presunciones.

Una encuesta de opinion realiza-
da en junio de 1990, con amplios
recaudos técnicos de confiabilidad,
en el drea metropolitana de Caracas



-donde el porcentaje de televisores
encendidos es, comparativamente,
uno de los mis elevados del conti-
nente- arrojé resultados altamente
significativos: el 98% opiné que la
television venezolana requiere cam-
bios; y el 49% calificé su actual

programacién entre «mala» y «muy

mala»9. No obstante, 1as mediciones
facticas de la audiencia caraquefia
no parecen acusar el impacto de esos
claros pronunciamientos colectivos
y continiian registrando los mismos
altos indices de sintonia.
Fragmentado entre su racionali-
dad y sus pulsiones, el televidente se
queja, critica licidamente, execra la
paupérrima televisién que se le brin-
da, pero no deja de seguir mirandola.
Juego de paradojas que estarfarecla-
mando una nueva lectura interpreta-
tiva: consumo no significa satisfac-
cién; pero la insatisfaccion no se
traduce en abstencidn del consumo.
Parece imponerse la necesidad
de apelar a un tercer eje de andlisis
que, desde los entramados del tejido
social, descubra en esa misma con-
tradiccién su propia l6gica interna.

RECEPCION
Y DESCODIFICACION
DE SIGNIFICADOS

El paradigma gratificacionista
reposa sobre un supuesto subyacen-
te tan obvio que ni siquicra toma
para si ¢l cuidado de explicitarlo: la
premisa de que mirar televisién es
siempre un acto significativo, con-
sistente por tanto en recepcionar y
descodificar significados. Es palma-
riamente evidente, en efecto, que,
para extraer placer del mensaje el
receptor tiene necesariamente que
prestarle atenci6n y atribuirle una
significacién. Empero: «La pregun-
ta por la influencia, efectos o ‘lectu-
ra’ dominante de la televisién se
torna irrelevante -0 improcedente-
cuando uno se percata de que ésta se
sostiene sobre una certeza cuestio-
nable. Esto es, la certeza de que la
recepcién esunaactividad inequivo-
cay homogénea: estar expuesto a la
televisién es estar frente a la panta-
1la, estar frente a la pantalla es ver
television, ver televisi6n es ‘desco-

dificar’ mensajes!0.

A caballo de esa «certeza cues-
tionable»,la SemiGtica se haensefio-
reado delosestudiosde larecepcion.
Como lo reconocen dos de los pro-
pios sustentadores del paradigma, la
exploracién de las teleaudiencias se
ha visto reducida a «un lugar de
disputa por la significacién»11, Para

-y enmedidaciertamente nodesdeiia-
ble- a necesidades de las masas con-
sumidoras, una perspectiva con-
textualizante lleva a discernir entre
dos géneros de necesidades: aque-
1las que podrian ser catalogadascomo
inherentes a la ecologia humana y

_otrasque emergen como productode

cimentar lareivindicacién del recep-

tor, parecié necesario desentrafiar
instrumentos semidticos mediante las
ocultas claves del poder de atraccion
atribuido al producto televisual. En
esa operacién reductora se corre el
riesgo de soslayar la comprension
del fenémeno televisivo en su di-
mensién macrosocial, que rebasa
largamente la significacién de los
géneros y programas integrantes de
su mddica oferta.

Se intentard sugerir en las pagi-
nas que siguen que existe un amplio
consumo televisual no significativo
odeunbajonivel designificatividad;
en otras palabras, que hay modos de
recepcion que no pasan por el placer
gratificante ni por la intensa activi-
dad simbdlica del receptor.

COMPRENDER iy
LA RECEPCION

Desde el abordaje neocritico que

aqui se intentaesbozar, me limitaréa -

proponer dos pautas (obviamente no
excluyentes de otras posibles) para
el estudio de la recepcién masiva.
Un abordaje de esta naturaleza im-
plicaria: uno, el reconocimiento de

la fractura de esa misma ecologia
social. :
(C6mo no reconocer, por ejem-
plo, en las crecientes condiciones de
inseguridad urbana, que impregnan
las salidas nocturnas de una imagen
de peligro y amenaza, o en las caren-
cias del indigente transporte colecti-
vo, factores de aislamiento que co-
adyuvan en el actual reordenamien-
to de los espacios culturales a favor
de la reclusién domiciliaria ante el
dispensador de imigenes y en contra
de las otras opciones colectivas?
Las condiciones concretas de
existencia -sean ellas ora satisfacto-
rias y homeostéticas, ora conflicti-
vas y tensionantes- que cada usuario
lleve consigo cuando enciende el
televisor, incidirdn en un modo de
relacionarse con el medio y en la

“conformacién de sus comportamien-

1a coexistencia de diferentes modos

de recepcion; y dos, una contextuali-
zacién del uso del medio y del con-
sumo de mensajes: esto es, la explo-
racion de los condicionamientos so-
ciales de la recepcion. :

El consumo de bienes simbgli-
cos no se produce en el vacio. Los
receptores son sujetos situados so-
cial y culturalmente, inscriptosen un
contexto que no determina -pero

. mediatiza y condiciona -en una me-
dida que la investigacién empirica

esta lamada a establecer- sus mane-
ras de recepcionar.

Si paracomprender el fenémeno
delapenetracion masivadelatelevi-
si6én hay.que asumir que €ste atiende
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tos y sus rutinas receptoras.

Mas operativo y revelador que el
concepto de «lectura y descodifi-
cacién de los mensajes» -sustentado
en el supuesto de una actividad
univoca y homogénea- se nos apare-
ce el de modos de uso de la televi-
sién: jqué hace la .gente con el tele-
visor, para qué le sirve, qué funcio-
nes le asigna en su vida cotidiana?

Provisoriamente y como punto
de partida a ser modificado o am-
pliado mediante el aporte de mayo-




res evidencias empiricas, he ensaya-
do una tipologia que reconoce tres
modos basicos de recepcion, coexis-
tiendo y alternandose a lo largo del
diario contacto con el medio: el gra-
tificante, el supletorio y el incidental
o aleatorio. Cada uno de ellos remite
a un uso especifico del aparato, res-
ponde a una diferente funcién del
consumoicénicoy puede expresarse
en una distinta intensidad de recep-
cién - de la brillante a la incolora
pasando por laopaca. O bien, en una

concitador de una auténtica adhe-
sién emocional, estd lejos de ser el
unico real.

LA PARCELA BLANCA

Enelextremoopuestode lagama
se sitda la sintonia incidental y alea-

" toria.

escala cromdtica, se iria del rojo al

blanco pasando por una ancha inter-
media zona gris.

A falta de investigaciones siste-
maticas, apelaré para caracterizarlas
alanécdota, al registrode casos, alos
comportamientos y testimonios de
los propios televidentes instalados
en su hébitat cotidiano. Si fuera ne-

cesario salvaguardar el status acadé- -

mico del recurso, un premio Nébel
de la epistemologia de las ciencias
duras de la talla de Prigogine nos
depara un escudo protector cuando
sostiene que el suceso, por casual y
accidental que aparente ser, puede
tener tanto o mayor peso cientifico y
m4s contenido revelador que las le-
yes estadisticamente fundadas!2.
Acerca de la primera zona -vale
decir, l1a de le recepci6n fruitiva y
significativa- no serd necesarioabun-
dar por ser la més viable y 1a que
arrojaintensaluzpropia; y, porende,
la més conocida y estudiada, al pun-
to de habérsela hipertrofiado hasta
cubrir con ella todo el espectro re-
cepcional. Lo que nos importa aqui

es justamente poner de manifiesto

que este modo activo de recepcién,
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FICHA 1. Zona blanca. Funcién
del televisor: telén de fondo. J.T.
Profesion, tenedor de libros. Divor-
ciado. Vive solo. Ha hecho conectar
su televisor al interruptor de la luz
contiguo a la puerta de entrada de su
apartamento. Asi, cuando regresa a
su casa, tan pronto enciende 1a pri-
mera luz, la televisién comienza a
funcionar. Apenas le echaun vistazo
de tanto en tanto; pero necesita te-

-nerla siempre encendida.

Para J.T., como para muchos
otros usuarios, el televisor, al mar-
gen de lo que emite y de la atencién
que se le dispensa, es, en la acertada
expresion de Lozano, «un mueble
querequiereestar prendido paraexis-
tir»,

FICHA 2. Zona blanca. Uso del
televisor: como somnifero. SR.,
comerciante jubilado. Después de
almorzar, se arrellana en su sillén,
activa el control remoto y enciende
el televisor frente a él en cualquier
canal al azar. No importa cuén estri-
dente sea el programa sintonizado, a
los pocos minutos se le oye roncar

_placidamente. S6lo un accidente pue-

de echar a perder su siesta diaria: Si
a algin familiar comedido, enten-
diendo protegerle el suefio, se Ie ocu-

rre apagar el televisor para acallar el .

ruido, inmediatamente se despierta,
sobresaltado y contrariado.

FICHA 3. Zona blanca. Funcién
delarecepcion: compania vicaria.

T.A,, viuda, de edad, todavia em- '

pleada (aiin no se ha podido jubilar).
En su cuarto -dormitorio y refugio
personal a la vez- tiene constante-
mente encendido el televisor a bajo
volumen, mientras ella se dedica a
mil otras tareas y se limita a una
mirada distraida y fugaz de vez en
cuando sin que ésta conlleve una
recepciénreal. Sin embargo, necesi-

ta que esté ahi, emitiendo reflejos y

sonidos.

T.A. tiene dos hijas que viven
con ella pero con las que «no se
entiende». Explica que el televisor
encendido «viene a ser como una
compaiifa: la hace sentirse menos
sola». .
Silarecepcién blanca se despoja
de significado en cuanto tal, si es
destello sin direccidn, presencia sin
contenido, como clave de una lectu-
ra contextualizada estd, no obstante,
prefiada de significatividad. Devela
ostracismos, frustraciones, incomu-
nicaciones. Habla de la incapacidad
del ser humano contemporaneo para
estar a solas consigo mismo, para
gozar de su soledad y hasta para .
tolerarla; de ese «horror al vacio»
que le lleva a equiparar silencio con
tristeza y desolacién e impone la
necesidad de imagenes y sonidos
poblando vicariamente el hébitat
doméstico. :
FICHA 4. Zona blanca. Uso del
televisor: dispensador de imige-
nes compensatorias; paliativo de
la fealdad. Con mi esposa vamos e
visitar a J.A. y su compafiera, que
viven con sus tres hijos en un rancho
delatade un cantegril (asentamiento
precario, villa-miseria). Nos consta
que aprecian nuestra presencia y se
alegran de la visita. Sin embargo, el
viejo televisor en blanco y negro
sigue encendido: le bajan el volu-
men pero no lo apagan aunque no lo
atiendan. En la conversacién, me
entero de que lo tienen siempre fun-
cionando, de la mafiana a la noche.

- Cuando salimos nuevamente del
rancho y miro el cantegril trinchera
de basura y barro- empiezo a enten-
derlos. La miseria es, ademds de
privacién, fealdad oprimente y hos-
til; imagen de una vida sin futuro, de
un callején existencial sin salida. El
televisor, proveyendo de imédgenes
«bonitas» de otros escenarios idea-
les, y por afiadidura imégenes mévi-
les y en perpetuo cambio, estd cum-
pliendo ahi una funcién icénica
compensatoria, de la misma natura-
leza pero més necesaria aun que la
que, en otros estratos sociales, lleva
a poblar de cuadros las paredes.

Enotras investigaciones, secom-
probé que muchas mujeres de los



sectores postergados que tienen ve-
tustos televisores en blanco y negro,
describen, sin embargo, las imége-
nes en brillantes colores.

FICHA 5. Zona fronteriza, de am-
bigua tipificacion. Uso del televi-
sor: como caleidoscopio. D.H. es
profesor de economia politica. Por
las tardes, suele sentarse frente al
aparato y sintonizar programas de
videoclips pero sin sonido. Me ex-
plica que abandonarseaesa lluviade
imagenes silentes en perpetuo cam-
bio lo distiende y descansa; obra con
efecto de relax.

Si el videoclip ya es por si mis-
mo, como género, una deliberada
renuncia a la significacién, al supri-
mirlelamisicaD.H. lodespojade su
inica unidad articulatoria. El
sinsentidode loic6nico puro, conver-
tido en meroritmo visual, s¢ instaura
como intencionalidad. Le comento
que cstamos viviendo cada vez mas
inmersos enuna cultura de imagenes
y no de sentidos. Me da la razén;
pero seguird en su recepcion calei-
doscdpica. .

LA RECEPCION
DESAPEGADA

Entre los extremos blanco y rojo
delespectro se sitiaunaamplia fran-
ja intermedia, opaca y gris, poblada
por programasde entretencidnrecep-
cionados sin mayor entrega y a los
que se concede una atencién discon-
tinua y dispersa. La relacién de fuer-
zas imperante en el modo gratifican-
te,aquiseinvierte: pesarelativamen-
te poco el atractivo del mensaje y
gravitan en cambio las rutinas y los
vacios vitales. El televidente suele
describir ese modo de recepcion epi-
dérmico y desapegado como una
forma de «llenar ¢l tiempo vacio» y
explicarlo por la ausencia de otras
alternativas intra o extratclevisivas:
«no tener nada mejor que hacer» 0
«no encontrar a esa hora nada mejor
que ver» (pero sin contemplar, no
obstante, la opcién de apagar el apa-
rato).

FICHA 6. Zona gris. Uso del tele-
visor: poblador de horas vacias.
Con sus 92 afios admirablemente
llevados y vividos, mi amiga dofid

A. es un milagro de alegria, lucidez
y, vitalidad. Me cuenta por qué ha
instalado el televisor en su dormito-
rio. «Usted sabe que siempre he sido
unatrasnochadoraimpenitente y una
enamorada de la lectura. Toda mi
vida me he quedado leyendo hasta la
madrugada. A esta edad yano puedo
cambiar mis ritmos horarios y con-
seguir dormirme temprano; pero mi
vista yanome permite el placer de la
lectura nocturnal. Entonces prendo
el televisor y miro cualquier pavada
(sic) hasta que por fin el suefio lle-
ga», : ;
Como tantos otros televidentes,
dofia A. es plenamente consciente de
la vacuidad y pobre calidad de esos
productos simbdlicos prefabricados
con los que llena sus horas de vigilia.
Los acepta como un sucedéneo.

Ese tosco bar6metro merca-
dolégico que es ¢l rating registrara
seguramente acierta hora varioscien-
tos de miles de televisores sintoniza-
dos; pero es incapaz dc medir la
intensidad de esa recepcion. Sin
embargo, jcudn vaste es esa zona
gris? ;Qué lugar ocupa en el tiempo
total de recepcién de cada especta-
dor o de cada segmento de audien-
cia: es s6lo ocasional y casual, por el
contrario, tanto omas dilatadaque la
gratificacién?

Lipovetsky ha advertido comsa-
gacidad la exacerbacién de ese com-
pulsivo consumo tapa-agujeros en -
el posmodernosindrome del zapping;
en la constitucion de ese nuevo tipo
de consumidor que, en la perpetuae
infructuosa biisqueda de un panora-

pasaoprimicndo constantemente las
teclas de sucontrolremotoy scaban-
dona «al jucgo desapasionado de la
manipulacién gratuita, al placer de
ver sin ver nada, a la hueca fascina-
cién de ver desfilar imagenes vacias
ante su vista. «Al usuario del zapping
[...} las emisiones le aburren perono
puede separarse de la pantalla [...]
No consigue ningun placer por estar

_ delante de la televisién pero al mis-

mo tiempoesincapaz de desapegarse
de ella. El zapping revela a un tiem-
po el poder de captacién del medio y
el tedio repetido de sus contenidos
[...] Vivimos en una época en que
dedicamos un tercio del tiempo libre
a la televisién pero sin dejar de
quejarnos de ella. El zapping -trage-
dia del deseo del teleadicto perma-
nentemente frustrado- es la expre-
sién deestacontradiccién culturall3,
A un primer nivel superficial,
este tipo de consumo se explicaria
por el habito, por la rutina de ver
cotidianamente unas horas de televi-
sién con prescindencia de la calidad
del producto recepcionado. En otra
lectura mas penetrante, se descubre
enél, el pesodel entramado situacio-
nal que lo precede y lo enmarca.
La mds penetrante investigacion
que conozco hasta la fecha en tormo
a la recepcion televisiva es la em-
prendida en 1985 por le chilena Pau-
la Edwards con mujeres de una «po-
blacién» (asentamiento precario) de
Santiago14. Su informe comienza
caracterizando con rasgos muy pre-
cisoslacondicién de extrema pobre-
zaen que vivian esas «pobladoras»;
la situacién de angustia originada
por larepresién y la inseguridad fisi-
ca y econémica; y la desestabiliza-
dora alteracién de los roles familia-
res que se daba en sus hogares en
aqhel .momento en el cual, como-
consecuencia de 1a’ politica econé-
mica impecablemente neoliberal del

‘gobierno de Pinochet, el 80% de los

maridos habian quedado cesantes y

_se encontraban desempleados.

: He tomado de Edwards los datos

. de tres elocuentes ﬁchas

FICHA 7. Zona grls. Uso del tele-
visor: como ansiolitico. «Un nime-
ro significativo de estas mujerespo-

ma-que realmente lo grauflque se COMUNICACION bladoras declaré utilizar el televisor
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como un tranquilizante ‘para no te-
ner que tomar pastillas para los ner-
vios que hacen tan mal’ o ‘para no
volverse loca con el encierro y la
angustia».

La television estaria asi -comen-
ta la analista- «reestablecida subsi-
diariamente el profundo desequili-
brio que se estd produciendo en la
vida social. Sin duda, son muchaslas
criticas que se podrian hacer tanto al
mecanismo como al tipo de equili-
brio que se reestablece; pero en mu-
chos casos no es aventurado afirmar
que lo que hay de por medio es un
problema de sobrevivencia no sélo

emocional sino también fisica.
"~ Los uruguayos hemos acufiado
un grafico término popular para de-
signar lo que hay de mini-terapia en
€se consumo en gris. '
FICHA 8. Zona gris. Uso del tele-
visor: como «desenchufe» (sic).

F.C: Frisando los cuarenta. Casado,

dos hijos a los que apenas ve. Inteli-
gente,culto, sensible,de pensamiento
critico. Intelectual multiuso: dos
empleos, a los que aun hay que afia-
dir clases de literatura en dos liceos
privados, resefias de libros para un
semanario y algiin rebusque mas si
le sale al paso, relata: «Después de
haber trabajado catorce o quince ho-
ras continuas y corrido durante todo
el dia de un empleo a otro, llego a
casa fundido, tenso. Me hundo ¢n ¢l

sillén y pongo el telecalmante. Nada

de periodisticos ni culturales. Quie-
roel programa mas liviano; algo que
no haga pensar. Una serial de bala-
208, lo que haya. Asi me desenchufo,
me olvido por un rato de los proble-
mas. Después, a dormir por unas
horas».

Paradéjicamente, el término po-

pular no pone el acento en el televi-
sor que se enchufa sino en todo el
resto del que se busca desligarse.
Por ese duro y exacerbado «res-
to» habra que preguntarles a los es-
tudios psicosociales cuando conver-
gen en sefialar como rasgo saliente
del pathos contemporaneo la agudi-
zacién de los estrés, producto de las
intensas y constantes tensiones a las
que los individuos de todos los estra-
tos nos vemos sometidos: la ansie-

-~

apareja un trabajo segmentado en
parcelas de pluriempleo, 1a agresivi-
dad y violencia crecientes de los
entornos urbanos, la inestabilidad
del puesto laboral y la competitiva
lucha por conservarlo, la angustia
endémica generada por la pauperi-
zacién en aumento; los desarraigos
culturales, la degradacion de los va-
lores, el vaciamiento de los signifi-
cadosydelosproyectos. Esacotidia-
nidad en Ia que se inscribe el consu-
mo de mensajes masivos -ese su-
puesto espacio propio de descanso
placentero, de tiempo libre, de hoga-
refia privacidad- es una cotidianidad
acosada y agredida.
Enesamismapoblacién montevi-
deana practicante del desenchufe
ic6nico, una encuesta reciente reve-
16 un 14.3% que acusa «algiin tipode
trastomo psiquico relacionado con

- estados de ansiedad y depresién» y

un 23% que admite «consumir regu-
larmente psicofdrmacos» 15, Sielen-
tretenimiento que la TV entrega a
domicilio no es la impuesta aneste-
sia colectiva de las metaforas apo-
calipticas de ayer, opera al menos
comounansiolitico individual,como
el valium electronico de una civili-
zacion cuya ecologia social se ve
profundanente remecida.

Cuando el sujeto receptor transi-
ta por la zona gris, depone o suspen-
de sus exigencias y su criticidad:
éstas frustrarian la endeble cuota de
distraccién que espera obtener de
productos hechos en serie, desecha-
bles, destinados al inmedieto olvido.
.A los que, sin embargo, se les pone
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ser de facil ingestién, superficiales y
ligeros; estar construidos en la clave
menos removedora e inquietante de
modo que no problemeticen ni «ha-
gan pensar». '

En los dominios de la franja gris,
lo ideolégico ya no séria entonces
-como losuponialacorriente critica-
un contenido subrepticiamente infil-
trado en los mensajes por via de
sutiles operaciones manipulatorias.
La hegemonia de la ideologia con-
formista y light se nos aparece aqui
mds bien como requisito expreso,
congruente y consentido del entrete-
nimientotelevisual predominante. La
perturbadora realidad, con sus aris-
tas cuestionadores, es la intrusa ex-
cluida de la cita por técito acuerdo
entre ambos cémplices: el emisor y
el receptor.

(Evasidn, entonces; escape, fuga
de la realidad? Sin duda. Pero una
huida que, en casos como el de las
«pobladoras» de Santiago, llama mas
alacomprension que a la incrimina-
cion cuando se penetra en la dureza
de esa realidad de la que, asi sea por
un momento, estin buscando eva-
dirse: «un contexto -nos recuerda
Edwards- de confinamiento, acoso, .
represion y pobreza».

Otras razones para el consumo
de televisién expresadas por aque-
llasmujeresdevelanimpensadas fun-
ciones, en las que el aparato se con-
vierte en instrumento de estrategias
de sobrevivencia.

FICHA 9. Zona gris. Uso del me-
dio: como profilaxis del alcoholis-
mo masculino. Las mujeres decla-
ren que encienden el televisor «para
que el marido se atonte ahi (sic) y no
salga a tomar «,

FICHA 10. Zona gris. Uso del tele-
visor: como preventivo del apetito
de los hijos cuando no se tiene con
qué satisfacerlo. Para estas muje-
res, el tener el televisor funcionando
«es una manera de mantener a los
nifios en la casa, no s6lo para preve-
nir los riesgos de la calle sino para
evitar la actividad fisica -con el con-
siguiente gasto de energias- Y dismi-
nuir asi el hambre»,

«La indagacién nos permluo de-
tectar -recapitulalainvestigadoraque
la televisién estd cumpliendo fun-



ciones no mensurables por ninguna
encuesta de sintonia, insospechadas
para el emisor y muy dificiles de
juzgar en términos valéricos {...] La
circunstancia vital copa el signifi-
cado de la comunicacion televisiva
(subrayado mio).

«CON TODO ADENTRO»

Es desde el espesor de esas «fun-

ciones no mensurables» que hay que -

leer la gréfica de la CEPAL que
puede verse a continuacién!6,

tiguan. Y aiin podria invocarse otro
indicio significativo: en Brasil, pais
de bajos ingresos per capita y pro-
nunciada desigualdad en su distribu-
cién, yaen 1980 1a Cdmara de Anun-
ciantes clasificaba a la tercera parte
dela audiencia televisiva como peri-
férica y residual a los efectos de la

" inversi6n publicitaria («no compra-

dores») en razén de que, si bien
poseia y veia TV, su bajisimo poder
adquisitivo le vedaba el acceso alos
productos publicitados!”.

La comparacién de las dos cur-

AMERICA LATINA Y EL CARIBE: SINTESIS
(Indices 1980 = 100) |
160¢ ' o
] TELEVISORES/ 1000 habitantes
1404 . 77
1204 _ . »
1004-=£< // , .
8o+ a
60+
SALARIO MINIMO REAL URBANO o/
40}
204
0 —— e p——————————
1980 1982 1984 1986 1988 1990
a/Promedio ponderado de 11 paises.

La curva inferior registra la con-
tracci6n del salario real en América
Latina en el decenio 1980-1990; la
superior, ¢l espectacular crecimien-
to del parque de televisores en ese
mismo periodo. La simetria inversa
de ambas curvas es impactante.

Claro estd que seria falaz el atri-
buir exclusivamente a los sectores
deprimidos esa expansién, en la que
obviamente también estin incidien-
do las masivas compras de aparatos
por parte de las capas altas y medias;
pero igualmente erréneo ignorar la

participacién en ella de los estratos-

socialmente postergados. Los blo-
ques de antenas espesandose en los
cinturones de miseria-de todas las
urbes latinoamericanas bien la ates-

vas de la gréfica puede dar lugar a
una genuina indignacién: estdn re-
tratando un sistema que ofrece més
circo cuanto menos pan.

Otra iectura -en ningin modo

excluyente de la anterior- llevaria a
reconocer en ese par de lineas en
fuga otra racionalidad sustentadora.
FICHA 11. Siendo el Brasil, como
es de sobra sabido, un pais de clima
caliente, donde la conservacion de
los alimentos constituye una necesi-
dad imprescindible, ya es un dato
clasicoentre los investigadoresel de
que los hogares brasilefios equipa-
dos con televisor casi duplican a los
que poseen heladera eletrénica. Im-
buido de su propia 16gica valérica,
unsociélogo preguntéaunafavelada

de Sao Paulo c6mo explicaba que en
su precaria-vivienda tuviera televi-
sor perono laindispensable heladera,
La respuesta: «La heledera, doctor,
hay que tener con qué llenarla; en
cambioeltelevisor ya vienecontodo
adentro».

Es, en palabras salidas de la ex-
periencia de vida, la racionalidad
irracional revelada por 1a gréfica: la
necesidad de simbolos evasores es
directamente proporcional a la pri-
vacién material, con toda su secuela
de exclusi6n cultural, inseguridad y
angustia.

En un reciente ensayo, en cuyo
titulo juega con las palabras medios
y miedos,Jesis Martin-Barbero, uno
de los més conspicuos mentores del
paradigma de la gratificacién, em-
piezaamirary comprender el consu-
mo televisivo desde esta otra pers-
pectiva: «Si la televisién atrae -es-
cribe- es en buena medida porque la
calle expulsa»!8. En ese consumo
enclaustrado en el pequefio reducto
de lo privado y lo hogarefio, por
encima de las supuestas virtudes del
medio estd jugando la compulsi6n
del miedo. El autor, afincado en
Colombia, tiene c6mo saberlo y ex-
perimentarlo.

Pero no son sélo las insegurida-

- des y amenazas que acechan afuera.

FICHA 12. Testimonio de una ado-
lescente: «Con mis padres nunca se
puede hablar, Quiero discutir un pro-
blema con ellos pero siempre estin
de espaldas a mi, enfrascados en su
maldita televisién, mirando cualquier
cosa»,

Uso del televisor: dilatorio de
conflictos personales irresueltos. En
el contexto de una institucién fami-
liar en profundacrisis, el desenchufe
no busca sélo la desconexién con el
entorno sino también con los seres
mds préximos cuando su presencia
perturba e interpela.

Circulo vicioso, en fin -y el adje-
tivo resulta en este caso particular-
mente pertinente-: asi como esta ci-
vilizacién estresada y estresante in-
vent6 los psicofdrmacos y determi-
né la necesidad de acudir a ellos, ese
mismo sistema responsable de las
tensiones y presionescotidianas crea

(LRI X [eL ] el paliativodelentretenimiento prefa-
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bricado a domicilio y el habito ritual
de su consumo. La television- entre-
tenimiento, Ia televisién escape y
vacio viene asi aresultar funcional al
modelo de sociedad que la instituyd.
FICHA EPILOGO. Tramo finalde

una entrevista del autor a Michele y

Armand Mattelart!9. Al comienzo
deldidlogo, Michele habiaenfatizado
la importancia clave de reconocer
«el placer que experimentan las ca-
pas populares cuando recepcionan
los géneros de la cultura de masas».
Ya al término de la entrevista quise
volver sobre el punto.

— Michele, ti te referiste reiterada-
mente al «paradigma del placer».
(Para ustedes es una certeza que la
relacion que el televidente establece
con el medio se ha de expresar bajo
la categoria de «placer»? ;O es de
otra naturaleza?

Michele (se queda un momento
pensativa. Luego:) Puede ser... el
placer de la miseria
- Aver? '

" —El placer... Es un punto dificil...un

tema de interrogacién... El placer
que procura la televisién... Oh, me
parece que voy a salir muy mal para-
da de esta pregunta... ;De veras tie-
nes que plantearmela?

— No, no es imprescindible, claro.
Pero es un tema de sospecha, jno te
parece? : :
-Eslanocién mismade placerlaque
habria que discutir. El placer de con-
sumir televisién... Esun placer. Pero
un placer miserable. Es lo que dice
Pasolini: «si, es un placer, pero de
qué clase de placer se trata?»

-~ Armand: Digamos, por 1o menos,

queno esciertamente el placer al que
aspiraba Brecht cuando hablaba del
placer de transformar el mundo.

— Michéle: Oh, no, es més bien el
placer de conservarlo tal cual. El
placer de olvidar por un momento la
miseria.
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dISEI"taCIOHES sobre

“papeles y monitores

\ Pedro Michelli

Es inevitable dejarnos seducir por €l irresistible influjo de las imagenes
que habitan detras de la pantalla televisiva o, de aquellas impresas

a llamaradas en Ia retorica del discurso poético-literario. En esta ocasion,
tres personajes que han sabido seducir al crear y fabular a través

.de imagenes electronicas.y, también, de imagenes impresas sobre

el papel disertan sobre el devenir del melodrama televisivo, radial,

la poesia y Ia literatura como eslabones que conforman un todo narrativo,
porque, al fin y al cabo lo que importa es contar una historia. '

Lo aqui registrado pertenece al- foro organizado por La Fundacion

del Libro que contoé con la participacion de el ampliamente reconocido
escritor y guionista de cine y television Salvador Garmendia; el semiblogo,
investigador y ensayista Manuel Bemudez y el poeta y guionista

de televisién Leonardo Padrén.

:UN MATRIMONIO
IMPOSIBLE?

LeonardoPadrén: Anteeltema
“El libro y la T.V.” uno siente que
estd, definitivamente, reunido ‘por
una gran paradoja, porque pareciera
que el libro y la t.v. son dos terrenos
opuestos, dos terrenos que se exclu-

yén, que serepelen asi mismos por la-

naturaleza de cada uno. La naturale-
za intima de uno y la naturaleza
masiva del otro. Yo creo que es bue-
no plantearse, preguntarse, en que
medida podemos estrechar la rela-
cién de ambos territorios, que, siem-
pre he pensado, son territorios \que
necesitan quererse mucho mas. Creo
que nadie dudaria, y aquf hay | dos
grandes amigos que lo pueden 'co-
rroborar, que ha habido siempre
como una reticencia natural de parte
de la gente de la literatura con res-
pectoalatelevision y hay un con;tun-
dente viceversa, lagente delatelevi-

chosos a la gente de la literatura.
Felizmente en Venezuela hubo dos,
tres, cuatro personas que se acerca-
ron y comenzaron como a trazar,
abrir una brecha de acercamiento
entre €sas personas, por supuesto,
una de ellas es Salvador Garmendia,
que quizas un poco sacudido por su
propia pasién por la radio, no tuvo
ningiin prurito por entrar a la televi-
sién. Los otros, por supuesto, son
José Ignacio Cabrujas y el mismo

- Ibsen Martinez. Pero siempre yore-

cuerdo, y yason miltiples los articu-
los donde Ibsen y Cabrujas han trata-
do de justificar, demostrar, explicar,
a veces hacer mea culpa, a veces no,
de por qué cruzaron la calle, de por
qué estdn en ese territorio que a ve-
ces mucha gente de la literatura ve
cOmo un territorio pecaminoso, un
territorio de fango, un territorio don-
de un creador se va, sencillamente, a
alienar, a entrar en un mecanismo de
consumo, de mercadeo, donde apa-

sién siempre ha visto con 0jos sospe- (o itil N ToVa o) 1 rentemente el arte es sacudido, pos-



tergado hacia la (ltima habitacion,
donde las razones estéticas parecie-
ran no privar, sino que privan las
comerciales. Y de verdad que la lu-
_ chaes fuerte y creo que es absoluta-
mente pertinente y absolutamente
necesaria porque nadie puede dudar
que el poder de la television es de-
vastador y que definitivamente la
televisién llegé para quedarse. Creo
que, ademas en un futuro préximo,
en los hogares habrd multiplicados,
mas aparatos receptores de t.v., 0
sea, que la influencia va a ser cada
vez mayor. Esto quiere decir que la
responsabilidad que hay en la gente
que maneja ese medio es tan grande
que los que nos acercamos aella con
intenciones de crear, de fabulary de
hacer ejercicios de ficcién y de ima-
ginacién, un poco llevando con no-
sotros la nobleza y la dignidad que
tiene la literatura, que tiene el territo-
rio de la estética, donde uno trata

siempre como de viajar hacialomas

hondo y lo mas misterioso del ser
humano, uno tratacomode traducirse
.aesosrincones invisibles que locuen-
tan a uno. Yo creo que uno tiene que
cruzar esa calle y como con mucha
pertinencia del acto que estd hacien-

doy que definitivamente el territorio.

es peligroso porque no es tan aplau-

dido ni tan celebrado ese cruce de .

calle. Aparentemente... Salvador o
dice muy claramente: el acto de leer
es un acto que fatiga por su propia
manera de realizarse. Un hombre
puede estar leyendo por dos horas, a
lo mejor no puede leer mas de dos
horas, pero una persona puede estar
echada en su cama viendo television
todo el dia. Es quizés el acto mis
pasivo del ser humano y el acto que
mds goza porque hay mucho de iner-
cia, de denme que yo recibo, esci-
panme, vomitenme, sactidanme con
todolo que estin dando atravésde la
pantalla que aqui estoy yo plicida-
mente echado viéndolo ;jno? Locual
hace muy peligrosa la relacion del
televidente con el televisor. Yo les
confieso que mi experiencia perso-
nal, mi cruce de calle, tenfa, ademds,
otro asunto en contra, que yo vengo
de un territorio que es la poesia, lo
que yo siempre he escritoespoesiay

ustedes, por supuesto, lo saben: la

poesia no estd hecha de aconteci-
mientos dramdticos. Estd hecha de
atmdsferas, de estados interiores, lo
cual me resultaba ¢l viaje... El viaje

- delapoética ala dramética me resul-
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taba mucho mas arduo. De alguna
manera, Salvador, a través de sus
relatos y sus cuentos, ha estado acos-
tumbrado a construir historias, per-
sonajes, situaciones donde hay un
hechodramatico que vade un princi-
pio a un fin, donde se cumplen las
famosas peripecias aristotélicas. Para
mi fue, de alguna manera, re-apren-
der un cddigo que, por supuesto, yo

“consumia a través de las lecturas

pero no ejercia a través de la escritu-
ra, entonces, ademds era el cddigo
pero en términos de que uno tenia
que inventar un cuento que captara
1a atencién de millones de personas.

NAFTALINA HERTZJIANA

Salvador Garmendia: Yo entré
a la television por necesidad y a la
radio por amor, por pasion. Porque
cuando yo era nifio, en l1a prehistoria

del pais, la radio estaba en todas las .

casas y era el entretenimiento de
todo el mundo, sobretodo, las come-
dias de la radio. Y cuando yo era iin
niflo, se pasaban, sobretodo, a las
siete u ocho de la noche y era la
famosa novela de Carlos Fernandez,
un extraordinario escritor y humo-
rista desaparecido hace algin tiem-
poy pionero de laradio en Venezue-
la. Bueno, aquello eran las grandes
voces de las Guinnand (Josefina y
Ana Teresa), de Héctor Hernandez
Vera, de Ledn Bravo, de todos aque-
llos extraordinarios actores de lara-
dio de entonces y toda la familia se
reunia a escuchar las comedias, dela
radio durante Ia noche. Yo también
era un nifo, tendria unos diez afios,
alli estaba, escuchdndolas y me apa-
sionaban, y nmie enamoraban las co-
medias de laradio. Y veiaese mundo
de laradio, la radio Caracas, laradio
Difusora Venezuela, LaradioConti-
nente, como unaespecie de paraisos,
de cielos que flotaban muy por enci-

ma de nosotros, muy lejos de noso-

tros, a los cuales era practicamerite
imposible llegar. Pero yo sofiaba con
llegar all4, yo decia: “yo debia algu-

na vez trabajar en la radio y escribir
comedias de radio”, para ese enton-
ces se llamaban-asi comedias de ra-
dio. Yo tenia una inclinacién, una
vocacién desde nifio por la literatura
y yocreia que la maxima posibilidad
de un escritor era escribir novelas
paralaradio, comedias para laradio.
Incluso, poco a poco lo fui intentan-
do. Ya yotenia lecturas, empezaba a
leer y llegaba entonces a Venezuela
una revista argentina llamada Leo-
plan, 1a cual publicaba todas las se-
manas unanovela completa, novelas
famosas e importantes de la literatu-
ra universal. Alli aparecid, entre
muchas, una novela de Jack London
que se llamaba La Peste Escarlata.
A mi me fascind y yo me propuse
adaptar para la radio, por mi cuenta,
esa novela, pero claro, no se iba a
pasar por ninguna parte, csoeracuan-
doestaba chiquito en Barquisimento,
pero a ver si yo podia hacer eso. Y
claro, me puse a hacerlo en forma
muy primitiva y sin conocimientos

- de nada, poniéndole mucho cuidado

alascomedias, a ver cémo era que se
desenvolvian y c6mo, a su vez, pasa-
ban muchas comedias que eran adap-
taciones de libros, si yo alguno de
esos libros lo conocia. Yoiba descu-
briendo los trucos del adaptador. Yo
escuché Los Miserables de Victor
Hugo por la radio y entonces me
daba cuenta -como yo habia leido
Los Miserables- cudles eran los tru-

cos y los recursos del adaptador para
poner esa novela en la escenaradial,
eso trataba yo de hacer. Con esto lo
que quiero decirles es que la radio
tuvo esa época dorada y se valié
mucho del libro, de la adaptacién de
libros, para las comedias. Algunas
eran originales del autor, pero no
eran muchas. Regularmente eran
adaptaciones de libros y se adapta-
ban muchas novelas famosas e im-
portantes de la literatura universal.
Sé en Cuba se hizo mucho eso tam-
bién en esa época porque me lo han
dicho escritores cubanos que traba-
jaron en eso. Fue después cuando
empezaron las comedias de otro es-
tilo, de otro tipo, pero en un principio
se adaptaron muchos libros. De ma-
neraqueel libro estuvo muy cercade
ese medio tan poderoso en aquel



momento como lo era la radio. La

radio tuvo una cobertura gigantesca,-

quiz4s no tan grande como la televi-
sién, pero yaen los dltimos aiios, con
los radios portétiles y los pequefios
radiecitos ya era una cobertura total
que abarcaba todo ¢l pais. De modo

que las novelas de radio tenian una

sintonia apabullante y claro, ya se
empezaba a decir que eso le quitaba
el tiempo a 12 gente para leer.

SIEMPRE HAY UNA PRIMERA
VEZ O APROXIMACION
A LA CARA DE VIDRIO

Manuel Bermidez: A mi me
ocurri6 una cosa curiosa: yoregresé
de un curso de post-grado en Italia y
me encargaron de coordinar ¢l post-
grado de Literatura y Lingiiitica del
Pedagégico cuando Domingo Mi-
liani dejé esos cursos y se fue a fun-
dar lo que hoy es el Celarg. Alli vivi
unaexperiencia muy interesante por-
que yo veia que la gente que cursaba
el post-grado, cuando salian de las
clasesdeliteratura -sobretodolaespe-
cialidad era literatura hispanoameri-
cana y entonces estaba muy en boga
toda esa literatura del boom de los
grandes escritores: Vargas Llosa,
GarciaMarquez, Carpentier, Sdbato,
Fuentes, Donoso, los brasileros: Gui-
maracs Rosa, que tiene una bellano-
velaque sellama Sarté Vereda ,pero
notaba yo una cosa curiosa: que la
gente que participaba en estos cursos
no hablaba de esos caballeros, sino
de dos novelitas, dos telenovelas,
que habian pegado y se habian con-

vertidoen unéxitoenaquella oportu--

nidad, tal cual como esta ocurriendo
con lascolombianas, las Aguas Man-
sas, latelenovelade Leonardo, lano-
vela de Rondén... entonces las per-
sonas que salian dela clase hablaban
de LaHijadeJuana Crespo cuyoau-
tor principal es Salvador y La Sefio-
rade Cdrdenas original de Cabrujas.
A mi me llamé la atencién, entonces

mepuseaverlastelenovelas, Mella- -

m¢ la atencién mucho, sobretodo el
lenguaje de los personajes: el esposo
de la Sra.-de Cérdenas se habia pre-
inscrito én la universidad y nunca sa-

lia y entonces, en una expresién muy -

“cabrujérica” decia que se iba a gra-

duar de pre-inscrito, ya que tenia
varios afios en eso. i
Un dia decidi, se me prendié el
bombillo, ir a RCTV. Entonces les
pedi a los sefiore libretistas, les dije
laidea que tenia. La idea fue, senci-
llamente, hacer un curso libre para
analizar dos telenovelas -La Hija de
Juana Crespo y La Sefiora de Cdr-
denas- por supuesto, cuando hice la
solicitud a las autoridades académi-
cas del Pedagégico, la gente no dijo
nada, pero tampoco me respondie-
ron. La segunda vez le dijé a la
Directora Académica que qué pasa-
bay me dijo que no, que la propugsta
notiene objetivos. Latercera vez me
dijeron: “mire, no seria conveniente
que cambiara los nombres de las
telenovelas. Y entonces ocurrid jus-
tamente lo que yo habia pensado: la
gente le tenia temor que en un curso
depost-grado;en uninstituto de edu-
cacidn superior se hablara de teleno-
velas. Al fin eliminé los nombres de
las dos telenovelas y pude iniciar el
curso libre. Yo pensé que iba a ir
gente de television. Absolutamente
nadie. Se aparecieron gente de la
universidad: Gloria Cuenca, que di-
rigia un-instituto audiovisual de la

"Central y tuve dos extraordinarios

asistentes: Guillermo Sucre y Carlos

. Rincén, critico colombiano formado

en Alemania Oriental y bueno, una
cantidad de locos profesores jove-

_nes, ultrosos. Ellos pensaban que yo

iba a llevar la férmula magica de
c6mo la imagen podia constituirse
en palabra, en frase, en oracién, pero
no siempre ocurre asi. Entonces asi
fui leyendo'y lei a todos los tedricos
de la Escuela de Strasburgo, lei a
Abraham Moles, y, por supuesto, fui
estableciendo una especie de deslin-
de de esas dos grandes fronteras que
son: la frontera de la palabra y'la
frontera de la imagen.

- .8.G: Cuando vino la televisién,
yo yame habia dado ¢l gusto, habia
tenido el privilegio de trabajar en la
radio y de escribir novelas. Desde
los 20 afios que yo me vine a Cara-
cas, empecé a acercarme al medio
hasta que por fin entré y escribi
numerosas comedias de radio.
Cuando llegué a la television -casi
inmediatamente pasé alat.v.,como
sucedid con todo el que trabajabaen
la radio, el paso de laradio alat.v.
era casi automatico- los primeros
programas de la t.v. eran casi los
mismos de la radio que se adapta-
ban a la imagen. Entoces bueno, yo
pasé a escribir novelas para la tele-
visién y ya el libro estaba muy lejos
de lo que cra ¢l medio televisivo y
sobretodo el drama, ¢l melodrama
televisivo. Ya prdcticamente no se
acostumbraba a hacer adaptaciones.
Eran novelas originales, las prime-
ras que llegaban de la CMQ y las
que se hicieron aqui, algunas de
ellas las escribia yo en esa primera
etapa. Pero el libro ya estaba muy
lejos. Y ya se decia con mucha més
insistencia y como toda una tesis,
una tesis que se desarrolld en libros
y €n ensayos muy importantes, que

“la television, la imagen, cuya co-
_ bertura era inmensa; iba a destruir

—
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al libro, iba a acabar con él -y que
pronto no se leeria mas y el libro iba
a ser una rareza de las bibliotecas,
una pieza de museo.

L.P: Yocreo que la primera vez
que tuve la responsabilidad, y por
cierto, hoy recordaba que creo que
la primera persona que me dié la
oportunidad de escribir dramaticos
fue, justamente, Salvador Gar-
mendia. Me llamé un dia para escri-
bir una novela que él estaba hacien-
do, una novela que habia empezado
Ibsen (Amanda Sabater) Ademds
fue un momento maravilloso para
mi porque conoci a una pérsona
como Salvador y auna persona muy
querida como Miy6 Vestrini y en-
tonces compartimos momentos de
creacion de libretos de telenovela,
gente, ademas, de los libros. Era un
territorio bien noble para cuajar
ideas, ideas dramaticas en este for-
mato.



DE LIBROS Y LIBRETOS

S.G: Después de 50 6 60 afios de
televisidn, las ediciones de los libros
son muchisimo més numerosas que
antes. Se edita, se vende y se lee
mucho mas, aunque claro, decimos:
pero quizas no sean todos los libros
muy buenos. La mayoria serén best-
sellers, libros de cocina, libros de
magia... Bueno, en todas las épocas,
practicamente, fue asi. Respetando
las proporciones, en el siglo XIX
estoy seguro de que se editaban mu-
chomés folletines que novelas serias
-llamémosla asi- y mucho mds nove-
las rosa y sentimentales que novelas
seriasy de grandes autores. De modo
. que la proporcidn, casi se podria
décir, que se ha mantenido. Ahora el
libro se ha vulgarizado infinitamen-
te mds, vulgarizado en el buen senti-
dodelapalabra. Hapasadoamuchas
mAis manos que antes porque hay
menos analfabetismo. Pero fallaron
las predicciones con respecto al li-
bro. Eso si, el libro, ain cuando
liablamos de esas ediciones millona-

rias, ellibro sigue siendoel libro, yla’

lectura, en general, sigue siendo una
ocupacidn elitesca. La lectura co-
rresponde estar siempre en manos de
un sector escogido de la sociedad
que sabe leer y que tiene capacidad
de entendimiento para interpretar un
texto dificil, sin duda. Por otra parte,
lalectura es un ejercicio que fatiga y
fatigamucho masque laimagen, que
la contemplacién de la imagen. Un
ejercicio que fatiga porque es nece-
sario interpretar lo que se lee, trans-
formar mentalmente en un discurso
l6gico y racional lo que estamos le-
yendo, y eso sin duda es un esfuerzo,

un esfuerzo grande que nos fatiga. -

Después de una o dos horas de lectu-
ra, hasta los mejores lectores nos
quedamos dormidos, porque cansa
leer un libro. Ahora un hombre que
ya esta cansado, que viene de traba-
jar 8 horas, que viene de hacer un
esfuerzo fisico grande, sometrse a
un segundo esfuerzo, ya en su casa,
que es leer un libro, ya es bastante y
eso siempre fue asi. De modo que el
libro sigue siendo un objeto de élites
cuyainfluencia, sin embargo es muy
grande.

‘xz,Qué sucedié con El Capital de
Marx?;Cudntos han leido El Capi-
tal? Supongo que muy pocas perso-
nas. Se decia en Venezuela que sélo
2 6 3 personas en los afios cuarenta y
cincuenta lo habian leido, y eso qui-
z4s ni lo entendieron todo -eso es
exagerado, sin duda-, seguramente
lo leeria mas gente y, ahora pues,
mucho més. Pero bueno, la influen-
cia de El Capital fue gigantesca en
estos dltimos decenios, practicamen-
te sentd las bases de la transforma-
cién de la mitad de la sociedad, de la
mitad de la humanidad. Fue tremen-
da esa influencia de un solo libro,
leido, al parecer, por muy pocas per-
sonas. De manera que alli, quizas,
radica la fortaleza del libro, laperen-
nidad del libro, su segunda fuerza y
su influencia poderosa que segura-
mente la imagen no la va a acabar.

L.P: Yo vengode hacer literatu-
ra. Donde cuando se venden mil
ejemplares todo el mundo te dice:
“iTremendo éxito! Ese libro lo ley6
todo el mundo Leonardo” y “todo el
mundo” son, posiblemente de las
mil personas a lo mejor 700 leyeron
ellibro y los otros lo tienen muy bien
apostado en sus bibliotecas. Enton-
ces ustedes verdn como se maneja el
concepto de éxito en uno y otro 4m-
bito. Igualmente los procesos decrea-
cién son bien distintos. Uno cuando
est escribiendo un poema, sencilla-
mente, estd pensando en su lucha
conellenguaje, enuna lucha absolu-
tamente gozosa, en la bisqueda del
relampago, de la belleza en una fra-
se, en la posibilidad de relacionar las
palabras de una manera donde exista
un momento de revelacion para uno.
Uno no est4 procurando €xitos, uno
posiblemente estd procurando sal-
vacionesinteriores. Grandes busque-

[T NI Yo'l (a5 interiores. Y en el fondo yo creo
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que para todo escritor de poesia el
gran goce es escribir ¢l poema, es el
ejercicio de la escritura més que el
hechode serpublicado y de ser leido,
que es un hecho. Por su puesto, gra-
tificante cuando sucede, pero creo
que el momento de plenitud maxima
esel momento de la creacion. Cuan-
dounoestdenlatelevision, sencilla-
mente, el acto esradicalmente opues-
to. Resulta que los cédigos de la
creacion tienen que pensarse en fun-
cién de que cada palabra que yo
escriba, cadasituacién draméticaque
plantee, cada didlogo que va a decir
el personaje tiene que convocar el
interés de aproximadamente 8 mi-
llones de personas, que cuando uno
piensa, sencillamente enmudece por-
que es como pasmosa la cosa. Y
entonces las reglas del juego son
otras. Uno tiene que pensar, ademas,
que esté inserto dentro de una indus-
tria donde si necesitan que ese ejer-
cicio de inmaginacion tenga un éxito
rentable, un éxito que se traduzcaen
publicidades, cufias, venta al exte-
rior, etc. Hay toda una maquinaria
detras que presiona mucho en fun-
ciénde eso, lo cual de alguna manera
modifica invisible y tangiblemente

. el proceso de creacién de uno. Es, se

los juro intimamente, un proceso
abrumador, tremendo.

DE LA POETICA
A LA IMAGEN O POETICA
DE LA IMAGEN

M.B: Por supuesto que con el
tiempo me dediqué a analizar textos
realmente televisivos. Recuerdo un
texto que incluso recogi en un libro
titulado La Ficcién Narrativa en
Radio y Television (Monte Avila
Editores)donde inclui el andlisis de
una especie de unitario que hizo
Cabrujas con motivo de los 25 afios
de RCTV, se Hama Negro y serefie-
re, sencillamente, a la historia de
Pedro Camejo (Negro Primero)Ese
texto me parecié muy significativoy
muy propio para el analisis porque
alli entraban en juego, en la textura,
en el discurso filmico entraba, no
sélo el discurso iconografico, el mo-
vimiento de los personajesen la pan-
talla, sino que también habia un len-



guaje, todo un sistema de lenguaje
expresivo de un miisico cubano que
siempre trabajé en Radio Caracas,
Eduardo Cabrera, que llegabay esta-
blecia una relacion entre los sonidos
de ciertos instrumentos y ciertas to-
nalidades melddicas con los movi-
mientos de ciertos personajes. Por
ejemplo: cuando se trataba de esta-
blecer relaciones de recuerdos de la
infancia, casi siempre entraba, emer-
giendo desde el audio del discurso
una musiquita generalmente de cuer-
das. Cuando se trataba de batallas,
generalmente, aparecian sonidos de
instrumentos metdlicos. También
pude captar en ese texto la cuestién
de las imagenes, de cémo laimagen
puede perfectamente hablar, por-
que aparecia primero el negro viejo
-que lo hacia Tomds Henriquez- y
aparccia el negrito evocando cuan-
do cstaba montdndose-en un caba-
llito, entonces uno veia a través del
flashback -que és un procedimiento
del discurso filmico que echa para
atrds la accion- que ¢l personaje
contaba cosas del pasado. Asi suce-
sivamente fui estudiando con ma-
yor detencién, poniéndole mas agu-
deza al anlisis, hasta el punto pues,
de que habia momentos en que me
daba cuenta de que estaba haciendo
un andlisis textual, no sélo en lo que
representaba el lenguaje verbal, es
decir, los parlamentos, los didlo-
gos, sinotambién el lenguaje icono-
gréfico, el lenguaje musical, 1a par-
te proxémica y la parte kinésica.
Todo eso me di6 pie para escribir
posteriormente un trabajo que yo
llamé “La Frontera entre la Imagen
ylaPalabra” (Revista Video Forum)
y alli tomaba, precisamente, un tex-
to poético de Francisco Lazo Marti,
un crepuscular. Todo el poema, per-
fectamente se puede convertir aima-
genes, y esas imdgenes pueden de-
sarrollar todo un discurso iconogra-
~ fico y kinésico. Y, sin utilizar pala-
bras, el camardgrafo o el director
pueden perfectamente establecer
todo un contexto primaveral -siem-
pre la pnmavera es contexto del
amor- se pucde construir todo un
discurso amoroso. Pero hay una par-
te que es la iltima, cuando dice:
“Erayo para entonces tan pequefiol

que no recuerdo mds. Y por razo-
nes,/ que sdlo sabe Dios, con'ella
sueriol cada vez que maduran los
anones” . Kurosawa, Orson qules,
o cualquier otro cineasta de esos que
se han metido a fondo con el incons-
ciente humano podrian mas o menos
dar versiones de ese mundo un poco
sepultado en los s6tanos de la con-
ciencia del poeta pero jamas podria
dar una explicacion de eso que logra
expresarnos Lazo Marti cuandodice:
“Y por razones, que sélo sabe Dios,
con ella suerio/ cada vez que madu-
ran los anones” .-Alli me encontraba
yo, justamente, el problema. Yocreo
que deslinda lo que pertenece a la
palabra y lo que pertenece a la ima-
gen. Cualquiera de cstos cineastas
extraordinarios que mencioné pue-
den sacar imigenes que mas o Jme-
nos se aproximen a ese recuerdo del
poeta, peroquizds Freud, el Dr. Lacan
o cualquiera de estos psicocriticos
modemos entenderian, y no cllos
solamente, sino un lector mediana-
mente inteligente entenderiatodoese
mensaje oculto que hay detras de
todas esas imagenes inconéxas, in-
conscientes, insondables. El alma
humana a veces es insondable y
justamente, el libro es el Gnico tala-
dro que yo creo puede registrar esos
s6tanos del alma. -

'L.P: Laprimera vez que empecé
.a tratar de unir esos territorios anti-
téticos del libro y la television, antes
de escribir dramaticos, fue cuando
formé parte de un programa que se
llamé Sintesis, que yo creo que algu-
nos de ustedes recordaran. Era un

* programa hermosamente irreveren-

te, un programa donde el rey era la
imagen, justamente. Ahi empecé a
hacer micros y los micros que:me
propuse a hacer fueron micros de - -

texto sobre el poeta, elegir ciertas
frases, ciertos poemas absolutamen-
te significativos de su obra, buscar,
un poco, todo el proceso audiovisual,
buscar una misica que acompafiara
a ese discurso, y por supuesto, ima-

. genes que de alguna manera fueran

una traduccion.

Padrén ilumina el monitor con
una sefial esperanzadora ante el
devenir del rito colectivo de crea-
cién que implica la telenovela, don-
de el director, el musicalizador, el
editor y hasta el actor asumen el
texto dramdtico de una manera muy
particular que quizds en muchos
casos se diluye y se distancia de la
idea original del autor: “‘1a creacién
colectiva es bien interesante pero
absolutamente dificil de supervisar
hasta sus dltimas consecuencias”.
Padrén extiende su comparacién
hastalos predios de la poesia, donde
el poeta es el unico culpable del
fracaso o el del éxito del poema.
Pero la solucion optimista ante el
proceso germinal de la telenovela
es, precisamente, oxigenar el imagi-
nario creador con el “cruce de ca-
lle”, como diria el propio Padron,
delos creadores que transitan por la
acerade laliteratura: “Mientras mas
escritores crucen a la television, yo
creo que €sta va a sonar a mejor
escrita y creo que esa resonancia de
la estética que todo artista, todo es-
critor, todo narrador, todo poeta lle-
va en si, si logra asomarla, en algin
momento, en la televisién, yo creo
que es un momento de maridaje real
entreel libroy latelevisién, Estamos
claros de la naturaleza de cada terri-
torio pero creo que se pueden conta- -
minar mituamente y que debemos
procurar esa contaminacién, porque
latelevisionllegéparaquedarse, pero

" creo que el libro, como muy bien lo

dijo Salvador, ticne una influencia
tremenda, crucial en la humanidad.
Es imperioso relacionarnos cada vez
més y, por supuesto, uno hari el
intento, haré el ejercicio y algunas
veces estos ejercicios seran fallidos
y algunas veces esos ejercicios sein
arrastrados por el monstruo del rating
pero creo que vale Ia'pena el esfuer-
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poetas. Un poco la idea era hacer un _



La Casa Rémulo Gallegos fue escena-
rio del Coloquio Internacional Siglo XXI:
«El Futuro de 1a Comunicacién», evento
realizado a principios del mes de junio y
organizado por Fundaficil.

Los personajes que se dieron cita enel
CELARG vpara intervenir.en ¢l Coloquio
fueron Ignacio Ramonet, director de Le
Monde Diplomatique y profesor de Comu-
nicacién Audiovisual.enla Universidad de

- Paris 1V, el sociélogo Tulio Herndndez,
Presidente de Fundarte y Armand Mattelart,
subdirector de 1a Escuela Doctoral del De-
partamento de Ciencias de la Informacién
y Comunicacién de la Universidad de
Haute, Bretagne.

IgnacioRamonct sostuvo en su ponen-
ciade « El Futuro del Periodismo, en el afio
2.000 «, que 1a televisién controla el esce-
nario de la informacién. Afirmé Ramonet
que «la television ha desplazado a nivel
mundial otros medios de informacién, im-
poniéndole una nueva légica teiiida de
inmediatismo, obscurantismo y el predo-
minio visual.» ’

Por su parte, Armand Mattelart, afirmé
que los medios transformaron la mentali-
dad del hombre. Mattelart expresé en su
ponencia denominada «Las utopias de la
asociacién universal», que estamos en la
era donde mdquinas ya estdn dentro de
nuestras cabezas. Los medios de comuni-
cacién han transformado nuestro ser, nues-
tra mentalidad, porque incorporan mode-
los, esquemnas de reaccién frente al saber.
Este nuevo mundo tecnoldgico, esun mun-
do de retos, y estamos solamente en el
umbral de una reflexién, porque lo que
cambia es el estatuto mismo, no solamente
delos modos del saber, sinoel saber mismo
en la sociedad.

El socidlogo venezolano, presidente

de Fundarte, Tulio Hernéndez, estuvo a
cargo del tema «Los discursos de la demo-
cracia en el horizonte del 2.000». Segiin
Tulio Herndndez las premoniciones del
préximo milenio son de temor y ala vez de
esperanza. En suandlisis destac6 que enlas
peliculas se han postulado diversas uto-
pias, como cn el caso de «Metrépolis»,
«Blade Runner», «1984», «Brazil»,
«DHX», entre otras. Ahora bien, en este
momento si alguna utopia, si alguna de las
_promesas que habfamos tenido en el siglo
XX se estd realizando, es la promesa de.
tener un nuevo instrumento tecnolégico

infinito, al punto de que todo lo que nos .

digan en csta materia es totalmente creible.
En conclusién, Tulio Hemandez dijo, -

" que existe una gran duda al llegar al nuevo' [

siglo, «estarcmos al frente de nuevos
totalitarismos, que tendrian que ver con la
mancra de en como los vislumbrdbamos en
los ejercicios de anticipacion cientifica».
Eleventoconté con una gran cobertura
en los diversos medios, aunque la partici-
pacién no fue masiva, quizds a causa del
pago previsto. La presencia de los especia-
listas promovié un debate en diversas pagi-
nas de opinién y culturales que resulté de
mucho interés, dadas las escasas oportuni-
dades paraeldebateentornoalaprospectiva
de los medios de comunicacién.
: Lorena Sequera

GOBIERNO,MEXICANOJ®
[SUSPENDE[IAS ISNERENE

[RADIOHUAYACOCOTLAY

La Secretaria de Comnunicaciones y
Transportes, a través de sus técnicos en-
viados, ordené la suspensién de las trans-
misiones de Radio Huayacocotla: la Voz
de los Campesinos. Llegaron los comisio-
nados Santos Cervantes y Fernando Velazco
el jueves 23 de Marzo a las diez de la
maiiana, sin previo aviso. Su nerviosismo
agresivo era patente. Dijeron que iban a
realizar ‘una revision técnica de la Radio
por érdencs de 1a Delegacién de 1a SCT en
Jalapa. .

Los locutores de turno les objetaron
que el Director de 1a Radio estaba ausente,
visitando las comunidades indigenas de la
sierra, y que el técnico encargado igual-
mente no podria llegar a acompaiiar la
revisién. De hecho en las radios de pobla-
ciones pequefias como Huayacocotla los
técnicos contratados prestan servicio a va-
rias radiodifusoras.

Los enviados de la SCT insistieron en
revisarlas instalaciones, durante dos horas,
advirtiendo que levantarian un acta sefia-
lando la negativa y eso acarrearia sancio-
nes por parte de la Secretaria. Se¢ les pidié
su oficio de comisién, pero los técnicos
respondieron con evasivas, prometiendo
mostrarlo en cuanto le sacaran copia. Los
locutores finalmente accedieron a permitir
la revision.

Después de tres horas, los enviados de
la SCT redactaron su acta. En ella consig-
naron fallas exageradas en la antena y el
transmisor, advirtiendo que representaban
peligro de muerte para los operadores. Se-
fialaron que no existian aparatos de medi-
cién como osciloscopio, gencrador de au-
diofrecuencia, multimetroy wattometro. Los
aparatos s¢ tienen pero los locutores no los
conocen. Solo el técnico de la radio los
podia mostrar. El acta sefiala que 1as trasmi-
siones debian suspenderse de inmediato.”

De palabra, solo concedieron el tiem-

N poindispensable para avisar al auditoriode

la suspensién. Finalmente, los enviados de
SCT mostraron el oficiode comisién. Apa-
reci6 entonces por qué lo habian escamo-
teado. El oficio, en términos ominosos se-
fiala: «en el caso de que se compruebe que
la Estaci6n opera infringiendo las normas
técnicas vigentes se procederd ala suspen-
sién delas trasmisiones» y «en caso de que
al llevar a cabo su cometido, los infractores
presenten franca oposicién o rebeldia, sele .
recomienda solicitar el auxilio de las Auto-
ridades Civiles o Militares mds cercanas y
a falta de esta (sic) a el Agente del Mi-
nisterio Piblico Federal del Distrito Judi-
cial que se trate».

En esa forma arbitraria y tajante quedé
suspendida la actividad dc una institucién
educativa, ¢como si se tratard de un antro
ilegal. Obviamente la suspensiénde la tras-
misiones de Radio Huayacocolla no se
debe a razones técnicas. Desde el mes de
febrero del afio pasado, el Subsecretariode
Gobiemno de Veracruz habfa llamado a
Xalapa al Director de la Radio para que
aclarara las acusaciones que habfa en con-
tra de Radio Huaya por transmitir «mensa-
jes cifrados» y avalar la violencia.

Radio Huayacocotla pertenece a la
AsociaciénLatinoamericana de Educacion
Radiofénica (ALER), que es miembro de

" 1aUNESCO y ala Asociacién Mundial de
-Radios Comunitarias. Durante més de vein-

te afios ha intercambiado experiencias y
capacitacién con otras radios educativas
del continente.

Recibe y trasmite el Noticiero Indige-
naqueelabora el Instituto Nacional Indige-
na, organizaciéndel Estado Mexicanoylas
Radionovelas de Radio Educacién. Es una
de las pocas radios del pais conducida por
una asociacidn de la Sociedad Civil. Por-
que es piiblico que la casi totalidad de las
frecuencias en Méxicoestin concesionadas
a la radio comercial, en manos de consor-
cios poderosos.

En unade las tantas reuniones algunos
voceros manifestaron quelaradio transmi-
tia mensajes cifrados en alusién a los pro-
gramas que se realizan en lenguas indige-
nas. Una clara referencia a una divisién de
la sociedad mexicana que no comprende o
no termina de comprender la cultura del
otro, la cultura que vive en el México del
interior.

La arbitraria suspensién de las activi-
dades de Radio Huayacocotla por parte de
1a Secretaria de Comunicaciones es un gol-
pe alalibertad de expresion y una contra-
diccién con los postulados del ‘Articulo -
Cuarto Constitucional de promover la cul-
tura pluriétnica de México. Transmitir en
lenguas indigenas se interprcta como en-
viar «mensajes cifrados». Por el contrario,
searrebatalavozalosindigenas y se apoya
laimpunidad de los caciques. Revela, ade-
mis, la falta de disposicién a democratizar



el esquemna de la comunicacién social y de
la educacién, manteniendo una actitud po-
liciaca, en lugar de promover y facilitar las
iniciativas populares.

Al cerrar esta edicién se nos informé
que la Secretaria de Comunicaciones de
México, autorizé nuevamente las transmi-
siones en onda corta de 1a emisora Radio
Huayacocotla, a la espera quedan los res-
ponsables de la radio, de la posible autori-
zacién para la operacién de una frecuencia
en onda media.

Lorena Sequera

ACTUALIZACION
DELDISENO CURRICULAR

EN COMUNICACION
SOCIAL

En el marco de larealizacion del Taller
Seminario CAMPOS DE OCUPACION
Y MERCADOS DE TRABAJO EN
COMUNICACION SOCIAL: BASES
PARA EL DESARROLLO |llevado a
cabo entre el 22 y el 24 de junio y auspicia-
do nacionalmente por el Consejo Venezo-
lano para la Ensefianza y la Investigacion
de la Comunicacién (CONVEIC), el Vice-
rrectorado Académico de la Universidad
Central de Venezuela, cl Decano de la
Facultad de Humanidades y Educacién de
1laUCV, et CDCH de1la UCV, la APUCYV,
Fundescom, internacionalmente auspicia-
do por 1a Federaci6n Latinoamericana de
Facultades de Comunicacién Social y la
Fundacién Konrad Adcnauer, y.1a organi-
zacién de la Escuela de Comunicacién
Social de 1a Universidad Central de Vene-
zuela, los participantes en este importante
y exitoso evento queremos expresar lo si-
guiente:

1. Somos conscientes de laimportancia de
los medios de comunicacién social y de
que ellos forman parte de la estructura
esencial del funcionamiento de las socie-
dades democriticas. Reconocemos que en
Venezuela los Medios de Comunicacién
Social comparten con otros entes la res-
ponsabilidad delas transformaciones y cam-
bios sociales. Creemos que ¢l ejercicio de
la profesién de Comunicador Social debe
ser asumido por egresados formados de
maneraintegral, con rigor académico, cali-
dad de la ensefianza, elevacién de las exi-
gencias del conocimiento y promocién plu-
ral del pensarmento

Asi mismo se hace necesario vincular
nuestras Escuelas de Comunicacién Social
ala sociedad en que vivimos, conscientes
del momento histérico que vive el pais.
2. En este Seminario hubo un didlogo di-
recto entre académicos, profesionales dela
comunicaciénsocial conexperiencia yem-
presarios, lo que produjo satisfaccién entre
las partes y permitid reabrir excelentes
relaciones entrelas Escuclasde Comunica-
cién Social participantes y sus entomos
internos y externos. En la bisqueda de la
excelencia de los periodismos, las Escue-
las de Comunicacién Social acogen con
beneplécito las diversas observaciones de

los empresarios de 1a comunicacion, en el
sentido de incrementar el esfuerzo para
mejorar los lenguajes y las diversas formas
de expresién de los comunicadores socia-
les, promover las 4reas de las teoria y la
practica de la gerencia en los pregrados y
postgrados, como un conocimiento coti-
diano, y remediar la concepcion a veces
impartida que limita la visién de futuro de
la profesién. -

3. Los participantes, dada la situacién de
crisis que vive el pais y por cuanto los
comunicadores sociales sirven de media-
dores entre la sociedad y los eventos poli-
ticos, sociales, econémicos y culturalcs,
acuerdan:

3.1 Vincular nuestros planes de estudio a
las situaciones que vive el pais, para contri-
buir con soluciones concretas mediante la
articulacién de la especialidad «Comuni-
cacién y Desarrollo» en la ensefianza de
pregrado y postgrado.

3.2 Proceder a incorporar asignaturas de
contenidos relacionados con dreas priorita-
rias, tales como «Petrdleo, Economia, De-
mocracialnformativa, Familia, Salud, Edu-
cacién y Aprendizaje, Ecologia y Ambien-
te, Participacién Ciudadana, Cooperacién
Internacional, Comunicaciones Corporati-
vas y/o institucionales, Mercado de Opi-
niones y otras dreas que impulsen caminos
concretos para ayudar al pais, por cuanto,
la visiénintegral del comunicador social se
articula con.una funcién de ayuda social.
3.3 Laética y deontologia y legislacién de
los medios, deberan ser temas incorpora-
dos alos estudios de manera sistemdticaen

los planes basicos de 1a carrera. Debemos

generar nuevas reflexiones en torno a los
dmbitos actuales de la ética en el ejercicio
de las comunicaciones sociales y especial-
mente, del periodismo.

3.4Promoverlautilizacién, en gran cscala,
de las nuevas tecnologias de la comunica-
cién y la informacién en el mismo proceso
de ensefianza-aprendizaje del egresado de

.1a comunicacién social, como hen'armen-

tas instruccionales y profesionales, giesde
una perspectiva que permita generar capa-
cidad tecnolégica.

3.5 Las nuevas tecnologias i 1mponen alos
disefios curriculares en Comunicacién So-
cial no perder de vista los procesos de
formacién cultural de nuestra sociedad, y

-1a apertura a nuevos grados de conciencia

para que estos insttumentos puedan cum-
plir a cabalidad su funcién de soporte y
modemizaciéndelaensefianza. Laincorpo-
raci6n delas nuevas tecnologias de comuni-
caci6n debe hacerse de manera inmediata.
3.6 Los participantes del Seminario acor-
daron abrir espacios adicionales alos tradi-
cionales, para incorporar nuevas 4reas de
estudios, tales como Programacién Neuro-
lingiifstica, Ontologiadel Lenguaje, Semio-
logia y en aras de un ejercicio profesional
més eficiente, promover nuevas dimensio-
nes de estudios en los lenguajes especiali-
zados a través de convenios con institucio-
nesespecificas. Ademds, estimular yorien-
tarla especxahzaclon delos profesores para
que mejoren los lenguajes del comunica-
dor social.

4. Las Escuelas de Comunicacién Social
presentes, acuerdan, en particular, promo-
ver postgrados para atender, cntre otros, a
1a formacién de aquellos profesores encar-
gados deladocenciade «Lenguaje y Comu-
nicacién» en los Ciclos Basicos Universi-
tarios, quienes en ocasiones adolecen del
conocimiento y la practica de la comunica-
cién.

5. El desequilibrioeconémico que padecen
algunos medios de comunicacién social
del pais, induce a nuestras Escuclas de
Comunicacién Social a prestar una ayuda
concreta a estas empresas informativas,
para lograr su rehabilitacién y sanidad fi-
nanciera, y garantizar su cstabilidad como
campo ocupacional y mercado de trabajo.
6. El Seminario analizé tecmas como la
actualizacion de los profesores ante los
cambios tecnolégicos y la modernizacién
dela visi6én de futuro de los comunicadores
socialesde Venezuela. Eneste sentidoapro-
b6 realizar seminarios especiales para aca-
démicos en nuevas tecnologias y hacer un
llamado a las empresas del 4rca para proce-
der a llegar a acuerdos en csta necesaria
elevacién de los niveles de preparacién de
los docentes, con ¢l fin de responder a los
nuevosretos y alas transformaciones comu-
nicacionales que se avecinan.
6.1Laactualizacién, laespecializaciényla
formacién de los docentes es una necesi-
dad académica, especialmente en la mo-
dernizacién de los estudios y conocimien-
tos en una carrera de alto nivel de obsoles-
cencia. Las Escuelas participantes acuer-
dan estimular la cooperacién con las em-
presas que manejan nuevas tecnologias,
para la realizacién de seminarios especia-
les que permitan un mejor adiestramiento
delos profesores en los niveles de postgra-
dos. Se recomienda, ademds, alas respecti-
vas Comisiones de Postgrados, agilizarlas
solicitudes de las Escuelas en el 4rea de
postgrados, por cuanto segiin nuestros es-
tudios, lademandaes muy altayla ofertaes
muy baja.

6.2 Acordaron los participantes intensifi-
car las relaciones con las empresas infor-
mativas, de publicidad, de mercadeo y re-
laciones piiblicas de investigaci6n de opi-
nién piiblica y de otras drcas articuladas a
1a comunicacién social, con el fin de incre-
mentar ¢l intercambio de précticas y teo-
rias.

7. Los participantes, tanto del sector aca-
démico, como del profesional y de los
empresarios del 4rea, acordaronincremen-
tar las relaciones interinstitucionales entre
las Escuelas de Comunicacién Social, con
los Institutos de Investigaci6n de la Comu-
nicacién, con las empresas de gobierno y/
o privadas de las comunicaciones, con las
instituciones destinadas a la legislacién y
aprobaci6n de las normativas legales y con
las organizaciones ciudadanas.

7.1 Las Escuelas de Comunicacién Social
participantes en el Seminario acuerdan y
deciden establecer nexos permanentes y
crear espacios para lograr una comunica-
cién fluida con los diferentes sectores y
entre cllas mismas.

[l Th [ Yelo) ] 7.2 Propiciaremos las relaciones con el



Instituto de Investigaciones de 1a Comuni-
cacién de la UCV, con el Centro de In-
vestigaciones de la Comunicacién de la
UCAB y con préximos centros a fundarse.
Igualmente promover vinculos con centros
y empresas de investigacién gubernamen-
tales o privados, que permitan la valida-
cién, reflexién y discusién de nuevas técni-
cas y conocimientos de la Comunicacién
Social. ‘

8. Resulta prioritario 1a intensificacién y
concrecién de las relaciones e intercam-
bios curriculares, tanto a nivel nacional
comointernacional, entre las Escuelas mis-
mas y por la via dc los Cursos de Postgra-
dos en Comunicacién Social, con fines a;
8.1 La determinacién de prioridades en la
formacién del Comunicador Social en di-
ferentes dreas y niveles.

8.2 La construccién permancnte del perfil
actualizado del estudiante, del docente y
del profesional de 1a Comunicacién Social.
8.3 Integrar el disefio curricular de los
diferentes postgrados y dreas del pregrado,
para facilitar la movilidad y/o accesodelos
cursantes, y a la vez, evitar la duplicidad y
dispersion de esfuerzos institucionales.
8.4 Crear un Banco de Datos y Redes
Especificas de los Curricula de las Escue-
las de Comunicacién Social del pafs.

8.5 Implementar, a través de las Bibliote-
cas de las Escuclas de Comunicacién So-
cial, un plan parala difusién de los trabajos
deinvestigacion, de licenciatura, de ascen-
so. La scleccién para la difusién debe ser
rigurosa, incluirlos en las redes nacionales
¢ internacionales de informacién, e inscri-
birlos a bibliotecas importantes del mundo.
9. Las propuestas dc los estudiantes apro-
badas fueron las siguientes:

9.1 Establecer relaciones con instituciones
especializadas a fin de permitir a los estu-

diantes de Comunicacién Social ampliarsu -

formacién profesional, acorde a sus dreas
de interés.

9.2 Vincular las Escuelas de Comunica-
cién Social con las comunidades y con
dreas de trabajo y reflexién académicas
seleccionadas por grupos de estudiantes
que permitan practicas profcsionales obli-
gatorias. o
10. Las necesidades para que ocurran las
transformaciones de la Comunicacién So-
cial, obligan a las Escuelas respectivas a
establecer prioridades en los disefios cu-
rriculares, compras de nuevas tecnologias
y establecer campos de convalidacién de
disefios para poder interconectarse unas
con otras, reconociendo sus propias venta-
jas especificas, para que podamos comple-
mentamos con el esfuerzo de las autorida-

des respectivas, por la via de la coopera- (e

cidn institucional de las universidades.
11. Conscientes de la importancia que tie-
nen las publicaciones, para los procesos de
diseminacién, difusién y divulgacién de
los conocimientos, se acuerda estimular
una publicacién conjunta, con calidad aca-
démica y rigor metodolGgico, que permita
alos comunicadores sociales espacios para
la validacién de sus aportes y hallazgos.
12. Los directores de las Escuelas de Co-
municacion Social -participantes acorda-
mos brindarnos mutuo apoyo en nuestros
Tespectivos proyectos para asumir la res-
ponsabilidad de transformar nuestras insti-
tuciones en Facultad, de acuerdo a la expe-
riencia especifica de cada una, y apoyar al
Departamento de Comunicacién Social de
la Universidad delos Andes en su solicitud
de transformarse en Escuela de Comunica-
cién Social.

13. Los directores de las Escuelas de Co-
municacién Social de 1a Universidad Cen-
tral de Venezuela, de la Universidad del
ZuliaydelaUniversidad de los Andes, nos
comprometemos con esta Declaracion Fi-
nal para que nos sirva de linea estratégica
de accién en nuestros procesos de disefio
curricular, resguardando la independencia
y autonomyia de cada Escuela en su respec-
tiva universidad. :

‘1a?

SOMOS;

El fabuloso realismo migico garcia-
marquiano no podia haber encontrado me-
jor escenario para vivenciarse mds alla del
disfrute de una excelente literatura latinoa-
mericana, que la ciudad de Maracaiboen el
marco del Primer Congreso Cultural del
Caribe, que se celebrd hasta ayer en las
instalaciones del Hotel del Lago. Una mo-
vilizacién con grandes expectativas, crea-
das por los organizadores del evento, en
torno ala visita del Premio Nébel de Lite-
ratura, Gabricl Garcia Mérquez y el popu-
lar cantante de salsa; Rubén Blades, llevé a
los medios de comunicacién locales y na-
cionales a echarse un plantén en el acro-

_ pucrtointeracional de Maracaibo, en espe-

ra de alguno de estos dos grandes persona-
jes, que al igual que la famosa carta del Co-
ronel Aureliano Buendia, nunca llegaron.

No sabemos si pro candidez, desorga-
nizacién o simplemente por ilusién, se es-
tuvo asegurando firmemente a la prensa,
hasta el final del evento, que cstos persona-
jes vendrian a Venezuela aunque fuera a
ofrecer unasalutacién para el Congresodel
Caribe. Los traslados al acropuertodurante
cl pasado jueves, fueron incontables, y los
anuncios de «ya viene», «estd por entrar al
hotel», mantenian en vilo a todos los perio-
distas que tenian como misién obtener sus
declaraciones y hasta algunos admiradores
que sc habian acercado expresamente para
por lo menos verlos pasar. Sin embargo, 1a
espera fue infructuosa.

Lociertoes que hasta ayer s¢ deciaque
¢l hermano de Garcia Mérquez, el Cénsul

de Colombia en Barquisimeto, Gustavo
Garcia Mérquez, habia asegurado la pre-
sencia del Premio Nébel en Maracaibo
para el cierre del Congreso. Tanto asi, que
luego se decia que Garcia Marquez iba a
llegar por tierra y en se-creto para no decla-
rar sobre asuntos politicos delicados, sobre
los cuales no queria comprometerse. Pero
ni en avidn, carro o chalana llegé a Mara-
caibo. Al par¢cer, Blades tenia problemas
con la visa, y los organizadores decian que
se le habia solucionado todo.

Ni siquiera, porque el personal de che-
queodel acropuertointernacional de Mara-
caibo, al ser consultado via telef6nica, in-
dicéd que el ultimo vuclo de Zuliana de
Aviacién procedente dc Bogotd, llegaba a
las 8 de la noche, mientras que de Panama
por American Air Lines y el de Miami por
Avensa arribaban a las nueve de 1a noche,
cesaron los arreglos para recibir con el
debido protocolo a los distinguidos invita-
dos. Hasta las 12 de la noche, corrian por
los pasillos del hotel los encargados de
logistica, cruzando informacién e indican-
do que Blades o Garcia Marquez llegarian
en un taxi particular, ya que no habian
logrado con-tactarlos ¢n el acropuerto para
llevarlos hastacl hotel en el transporte des-
tinado para su traslado. ;Credulidad o bur-

También se habia anunciadola presen-
ciade otros dos premios Nobel: el nigeriano
Wole Soyinka y el antillano Derek Walcott,
y de invitados no menos ilustres como el
escritor espafiol Antonio Gala. Sin embar-
go, ninguno de ¢llos se presento.

Es lamentable que un esfuerzo tan im-
portante para la discusién y reflexién de 1a
cultura, en ese lugar mégico que es el
Caribe, no haya resultado finalmente mas
que un fiasco. Las actividades prometidas
enel marcode esteencuentro, en general se
cumplieron a medias. No fue posible obte-
ner una ponenciade las charlas y conferen-
cias celebradas, aunque algunos de los par-
ticipantes argumentan que los acuerdos en
materia de cooperacién fueron realmente
significativos. La reunién de directores de
cultura, de la cual se esperaba una resolu-
cién contundente tampoco llegé a ningiin
acuerdo, por lo que las conversaciones
continuarin en Caracas el mes préximo.

Entendemos como unaideaingeniosa,
reunir en Maracaibo, puerto de entrada y
salida al Caribe, a una gran cantidad de

" personajes destacados del quehacer cultu-

ral nacional e intemacional, para crear las
bases de un encuentro de intercambio y
andlisis sobre las costumbres y el ser cari-
befio. Sin embargo, sentimos que la des-
orientacién de los participantes, producto
del cruce de informaciones erradas entre
los organizadores del evento, es producto
de laambicién por hacer un evento de tanta
magnitud sin una plataforma sélida para
hacer efectivos los encuentros y sus resul-
tados. Evidentemente, que manejar un pro-
yectode tantoalcance no es nada ficil, pero
rdpidamente se vuelve andrquico cuando
no se precisan objetivos, ni s tienen claros
los logrqs.

Andreina Gémez



LOS PRIMEROS
PROYECTOS FILMICOS

APROBADOS
POR EL CNAC

De 61 proyectos filmicos presenta-
dos en la primera convocatoria de pro-
yectos del Centro Nacional Auténomo
deCinematografia(CNAC), parasueva-
luacién por parte de la Comisién de
Estudios presidida por Luis Alberto
Lamata y compuesta por Leonardo Hen-
riquez, Alberto Barrera Tyszka, Mario
Haendler; Alfredo Prendes y Santiago
Gonzilez, se escogieron cuatro largo-
metrajes: Pandemonium, de Romién
Chalbaud, guién conjunto con David
Suérez; «3 noches», de Fernando Ven-
turini; Los hijos de la gran via, de
Carlos Otéyza, guién conjunto con Sal-
vador Garmendiay Amanecié de golpe,
de Carlos Azptirua con guién de José
Ignacio Cabrujas. Los cineastas recibi-

rn 35 millones de bolivares, dinero que-

el CNAC aseguré podian empezar a dis-

* poner.

En relacién a los cortos1a Comisién
de Proyectos del CNAC declaré desierto
el financiamiento para los 30 largome-
trajes que estaban a la caza de apoyo

financiéro. Se espera otra'segunda con-

‘vocatoria, donde podrén volver apartici-
par los cortometrajistas que presentaron
sus proyectos, esta vez con el ofreci-
miento del CNAC de financiar 12 copro-
ducciones, pues el organismo original-
mente habfa prometido respaldar a seis.

Los demés proyectos de largome-
trajes presentados al CNAC fueron «La
gitana tropical», de Jorge Giannoni; «To-
que de queda», de Henrique Lazo con
guién de Ana Maria Uslar Gathmann;
«Angel final», de Yajaira Gonzdlez;
«Fiesta de quince afios», de Martha Pei-

nado; «Kuru-Kuru»,de RafaclMarziano

Tinoco; «La nave de los suefios», del
director colombiano” Ciro Durén; «El
aleteo de la mariposa», de Roque Zam-
brano; «Una vida y dos mandados» de
Luis Alberto Arvelo gui6n conjunto con
Jorge Luis Chacin y Freddy Sosa Gue-
rrero: «Mandamas», de Carlos Guardia
con guién de José Manuel Pelicz; «Yo,
El tiltimo amante», de Haydée Pino; «El
nifio bomba», de Mary Jiménez; «El rey
del Orinoco», de Atahualpa Lichy, guién
conjunto con Diana Lichy; «El agujero
negro», de José Joaquin Iglesias; «A la
media noche y media», de Mariana
Rondén y Marité Ugas: «Mentiras y pis-
tolas», de Sergio Curiel; «Huelepega»,
de Elia Schneider con guién de Néstor
Martinez Caballero; «Las puertas del
infiemno», de José Alcalde con guién de
David Suérez; «;Nada personal?», de
Miguel Curiel; «La lechuga», de César
Sierra; «Sepultureros», de Carlos Porte;
«El rizo», de Julio Sosa; «Tolerancia»,

de Mauricio Odremén; «Gentio» de Gus-
tavo'Balza, gui6n conjunto con Arman-
do Coll; «Alfredo Sadel aquel cantor» de
Alfredo Séanchez Rodriguez; «Aguar-
diente», de Alejandro Branger; «Maria
Antonia y el Diablo» de Malena Ronca-

UN EJERCICIO
HONESTO
DEL PERIODISMO

. EI creciente protagonismo de los
medios de comunicaci6n en la sociedad
actual, el debate sobre la capacidad de
los periodistas para enriquecer los pila-
res de la convivencia democritica y la
proliferacién de cédigos deontolégicos
que intentan poner orden en el agitado
mundo de la informacién son algunos de
los temas que han centrado las refle-
xiones del I Simposio sobre la Etica de
la Comunicacién organizado por la
Universidad Pontificiade Salamanca, El
27 y el 28 de abril, alrededor de 300
profesionales, estudiantes y profesores
de toda Espafia han analizado cuestiones
dltimamente «de moda» comolaéticaen
la empresa informativa, las audiencias,
la publicidad, la libertad de expresién o
el derecho al honor. :

En la sesién de apertura, que contd
con la presencia de monsefior Antonio
Montero, la decana de Ciencias de la
Informacién, Maria Teresa Aubach,
recordd que «en el proceso comunicador
se ponen en juego cuestiones morales
que no pueden dejarse a la 16gica del
mercado». A su juicio, los medios deben
favorecer el buen gusto, la utilidad so-
cial y la promocién de valores compro-
metidos que ayuden a formar ciudada-
nos par-ticipativos y no a meros consu-
midores. '

- Para Adela Cortina, dela Universi-

.dad de Valencia, «la informacién debe

ayudar a conformar una opini6n piblica
madura, argumentativa y respohsaple».
Tras subrayar la necesidad de que los
propios periodistas asuman e interioricen
los c6digos morales, reivindic6 una «éti-

- ca de las actividades. Los profesionales

no deben supeditar el bien externo, (po-
der, prestigio y dinero) el bien intemno

-(ofrecer a-la poblacién la informacién

COMUNICACION’|

que desconoce). Si se corrompen estos
valores, la actividad pierde toda su legi-
timidad». Para A. Cortina, las empresas
informativas tienen que permitir que la
masa se transforme en puiblico, es decir,
en «un conjunto de personas unidas por
las discrepancia, el didlogo y el debate».

La senadora socialista Victoria
Camps se refiri6 a la peligrosa compli-
cidad existente entre politicos y perio-

distas que, en la mayoria de los casos,

deja fuera de la escena a una sociedad
civil que reclama su protagonismo.
Camps lament6 que hoy en diala liber-
tad de expresién y el derecho a la infor-
macién se tomen como valores absolu-

o tos fuera'de toda discusién. Ademds de
c)\-/subrayar el carcter simplificador y ma-
o nipulador de los medios de comunica-
o cién, la presidenta de la Comisién del

enado sobre contenidostelevisivos abo-
g6 por la transparencia, el autocontrol
profesional, la elaboracién de un marco
legislativo minimo y la profundizacién
en el concepto de servicio piiblico.

Eldirectorde Entre hoy y mafianade
Tele 5, Fernando Onega, se aproximé
a la realidad periodistica ensalzado y
criticando al mismo tiempo laesenciade
la labor informativa. Sefialé «la presién
publicitaria, el sensacionalismo, la ca-
rrera de las audiencias y el poder pibli-
co» como principales obsticulos de los
comunicadores en su trabajo diario y
enumer6 algunos de los pecados capita-
les del periodista: «la prepotencia, la
militancia, ladoble moral, la intromisién
en el mundo comercial, la comodidad, el
regusto por las malas noticias, el ami-
guismo y el mal de la libertad».

Las mesas de trabajo analizaron el
papel de 1a empresa, las audiencias, los
profesionales y las nuevas tecnologias
desde unaperspectivaética. José Romén
Flecha, catedrético de Teologia Moral,
apuntd el «deber de prestar atencién y
ayudar a los colectivos més marginados

- que sufren los males de esta sociedad».

o Las principales diferencias de crite-

rios surgieron cuando sali6 a la luz la

tradicional confrontacién entre ética y

beneficio empresarial. La mayoria coin-

o cidieron en que el buen periodista debe
saber conjuntar estas dosrealidades para,

siendo fiel a la verdad, poder sobrevivir

en este complicado mercado.
Cristina Navarro



NUNO, Juan
Etica y Cibernética

Monte Avila Editores, Coleccion
Estudios, Caracas,1994.

i Tantas veces se la hadeclarado muer-
ta! Y si no fuera por cultivadores como
Juan Nufio que se encargan de rociarle
aguafresca, la filosofia, en efccto, estaria
enterrada. Al margen de sistemas, escolds-
ticas, tratados, jergas, Nufio es uno de esos
raros fil6sofos que en este lado del mundo
claboran un pensamiento y no sc limitan a
parafrasear o resumir la historia dé la filo-
sofia desde Parménides hasta Habermas:
profesores de filosofia, para quienes -ad-
vierte €l mismo en el prefacio, con acento
caustico—no se escribié un libro como el
suyo. Por la via del ensayo -en este caso
ensayos filoséficos propiamente dichos-
una forma en la cval parece sentirse parti-
cularmente a gusto el autor, Efica y Ciber-
nética reldne una serie de textos en su
mayoria inéditos en los que discurre sobre
tépicos como cerebro y cibernética, la teo-
ria de los valores, verdad y realidad, mito-
logia de la vida y la muerte, ¢l amor, el
donjuanismo o la situacién de la filosofia
en el mundo de hoy. La mirada de Nufio,
quien parece repudiar la torre de marfil en
aras de un didlogo asiduo con la realidad,
desde el periodismo y la critica cultural, es
también cn esta antologia de ensayos, pe-
netrante, escéptica y saturada de ironia. En
Nufio se realiza a cabalidad al aserto de
Fernando Savater: «la filosoffa es ante todo
una forma de escritura». Al leerlo, ademds
del placer que prodiga, uno tiene la certeza
de que sus ideas s6lo podian ser vertidas en
un estilocomo el suyo, depurado, brillante,

de una rara originalidad. Los temas y pro- g
blemas de la filosofia adquiercn enla prosa =

de Nufio una actualidad muy particular,
resultan redimensionados y, al mismo tiem-
po aptos para todo tipo de lector, sicmpre y
cuando esté dotado de ese atributo a veces

tan escaso: la inteligencia.
V.M.

.

" SUBIRATS, Eduardo

El continente vacio. La conquista
del Nuevo Mundo y la conciencia
moderna .

"Siglo Veintiuno Editores, México, 1994

Subirats es un nombre conocide como
autorde ensayosimportantes como La ilus-
tracién insuficiente (Madrid, 1981 ), Alma
y la muerte (Barcelona, 1983), De las van-
guardias al postmodernismo (Sao Paulo,
1981), Razén y nihilismo (México, 1990),
Los malos dfés pasarén (Caracas, 1992),
Después de lalluvia (Madrid, 1993), Amé-’
ricaolamemoriahistérica(Caracas, 1994),
y-conocido como filésofo consecuente con
la tradicidn de critica a la modernidad en la
linca de gente como Benjamin, Adomo o
Horkheimer. Sin embargo, cn este libro
Subirats cambia un poco de mira y se
concentra sobre un tema que, después de
las pomposidades espafiolas del Quinto
Centenario del Descubrimiento, nadie quie-
re recordar demasiado: Ja historia de como
comenzé la modernidad curopea con la
conquista de estas ticrras y de estos indios,
la historia de la sangrienta inauguracién
del hombre curopeo, del espaiiol, en los
menesteres de la matanza, el exterminio y
la colonizacién de pueblos diferentes.

No es la primera vez quc la mirada
culposa del pensamiento moderno se vuel-
veen esta direccién. Pero Subirats noespia
sélo alguna culpa que hoy, querimoslo o
no, todos, como descendientes de sobre-
vivientes o de victimarios de aquellas ha-
zafias afrontamos con vergiienza o con
indiferencia. Retoma los diversos discur-

sos y opiniones que de ese largo proceso s¢
dieron desde tiempos de sus contempord-
neos, pasando por Las Casas, Vitoria, Sud-
rez, Poma de Ayala, pero hace mucho mis
que simplemente develarlos como parte de
la légica colonizadora como lo hizo
Todorov en suConquista de América. Pues
Subirats enmarca todo esto dentro de la
historia de la modernidad y sus criticos. Y
por ello rescata al Inca Garcilaso y su
Hamada *critica hermenéutica’ como «prin-
cipio restaurador de las culturas hist6ricas
de América y como critica a la violencia
colonizadora»; y porelio hablaluegodela
«continuidad tanto tedrica como histérica
entre ¢l proceso primitivo de conquista
territorial heroica del continente america-
noy la racionalizacién de sus formas en su
version filoséfica modernax». Dicho de otro
modo, Subirats coloca la conquista espa-
fiola en cl lugar que le corresponde histéri- -
camente: al comienzo de una larga serie de
acontecimientos que marcan cl lugar con-
creto de un pensamicento colonial;
universalista, salvacionista y cristiano, que
va ocupando a medida quc sc¢ va transfor-
mando en un universalismo moderno y
progresista, hasta culminarenloque hoy se
entiende como lo universal postmodemo,
medidtico y salvajemente capitalista. Al
entendereste proceso colonizador comoun
continuum historico, puede describir me-
jor lo sucedido en este continenle vacio:
«primero, el vaciamiento del continente
americano a través de la sangre y cl fuego,
y lainstauracién de unaidentidad absoluta,
al mismo tiempo violenta y trascendente,
en nombre de la cristianizacién del orbe y
1a salvacidn sacramental cn laiglesia; mas
tarde, la emancipacion de aqucl orden co-
lonial primitivo, (...) ahora bajo el signodel
progreso universal de la tecnociencia; por
fin, como una tercera figura fundamental
delarazén moderna, la salvacion apocalip-
tica, incluidalacancelacién medidticadecla
historia, en nombre de una universal
mercantilizacién de todos los aspectos
imaginables de la existencia individual y
colectivar. (p. 365-66).

El titulo, es una metifora tomada no
del libro de Salvador Novo sinodel estudio
de Bruno Bettelheim sobre nifios autistas y
sobrevivientes de campos de concentra-
¢ién, La fortaleza vacia. El titulo sirve as{
a la descripcion de un proceso histérico
extremadamente violento y doloroso, de
una identidad destruida, y es el «resultado
subjeﬁvo del discurso colonizador», iden-
tidad subjetiva vacia, es, en fin, un concep-
to aplicable «a la realidad histérica de la
colonizaciénamericana, (y al) proceso con-
temporineo de sus nuevas figuras medid-
ticas» (p.363). Un libro estremecedor, cri-
tico y duro, sobre un pasado que con mu-
chisima frecuencia nos gusta olvidar.

V..



ALVARAY, Luisela

Las versiones filmicas

Fundacién Cinemateca Nacional,
Caracas, 1994.

101 p.

Para casi todos los estudiantes univer-
sitarios la tesis de grado es un compromiso
harto aburrido, una formalidad para acce-
der a un titulo. Esto es asi no sélo por la
desidia de los alumnos, sino también porla
falta de estimulo a la investigacién v su
posterior recompensa por parte de los pro-
fesores y las distintas instancias académi-
cas. Que en una universidad venezolana la
defensa de una tesis de grado, hecha con
inusual esmero, dure tan sélo diez minutos,
no ¢s una exageracion. Sirva esta perorata
paraintroducir un libro que es resultado de
una excelente iniciativa por parte de la
Fundacién Cinemateca Nacional, que des-
de 1992 cre6 un espacio de confrontacién y
divulgacién (es decir, estimulo) para los
trabajos de grado que abordan cualquier
tépico cnrelacién alas artes audiovisuales.
Las versiones fiimicas, los discursos que
se miran escrito por Luisela Alvaray en
1986, fue precisamente el trabajo ganador
en laprimera edicién de este concurso y ya
estd a la venta su publicacién. Alvaray
redunda en eso del cine como punto de
vista, como «una imagen de lo real» como
todo arte; una ilusién. Toca un punto inte-
resante: cdmo algunas filosofias orientales
cxpresan «nada es absoluto, todo convive
en si mismo con el germen de su contrario.
De la misma manera, los universos filmi-
cos que tienden hacia lo fantdstico o hacia
€l realismo terminan por dar cuenta de sus
opucstos, rompiendo y reformulando el
velo de lo ordinario. La autora divide su
discurso, nada arido, en tres capitulos. Uno
de ellos es un andlisis de. «<Rashomon»
filme capital de Akira Kurosawa.

Albor Rodriguez

MIRANDA, Julio

Imagen documental de Caracas
Fundarte/Alcaldia de Caracas,
Caracas, 1994. 77 pp.

Cada nuevo libro dc cine de Julio Mi-
randa (pocta, novelista, criticoliterarioade-
mds) constituye una grata sorpresa por su
interés y calidad, pero ademas nos enfren-
ta, por contraste, a la realidad de una esca-
sez nacional de escritura cinematogrifica
de alto nivel. En efecto, desde un dngulo
muy personal, este autor demuestra incan-
sablemente la fecundidad potencial del cine
venezolano como fuente de reflexién en si
y en su pertencncia a la cultira nacional,
cntendida desdc sus expresiones artisticas
hasta sus alcances sociopoliticos.

Enuna palabra, y quizis cn este peque-
fio libro con mayor claridad, Miranda va
revelandoel sustratoideolégico de amplias
porciones de nuestro cine, a través de una
metodologia construida afio tras afio bajo
el signo de una poco comin madurez inte-
lectual. Con csta calificacion no queremos

tanto elogiar, celebrar o
consagrar, sinoindicar ¢l conjunto dindmi-
code los principios que con toda evidencia
guianesalabor. Enestos andlisis, en efecto,
se interrelacionan, con la intima seguridad
que confiere una actitud modesta, distintas
ideas bdsicas.

La primera de cllas es la exigencia de
unconocimientodirectoy detenidode cada
pelicula considerada, como premisa para
cualquier andlisis. La segunda, su clasifi-
cacién razonada y comparativa, incluso,
cuando es necesario, de sus partes. La ter-
cera, la prescindencia de cualquier juicio
que pueda derivarse de la evaluacién pre-
via del total de la obra de uno u otro autor,
y obviamente de su fama o circunstancia.
La cuarta, la delimitacion precisa del cam-
po de andlisis. La quinta, la observacién
atenta del «referente» y el «contexto» de
los contenidos de las obras. Por dltimo, la
expresion, claray elegante, ala vez delimi-
tada y libre, del propio juicio. ‘

De este modo, nos conduce Miranda
de «La ciudad que sufre» a «La ciudad que
lucha», hasta «La ciudad que vive», vol-
viendo a la idea de «El cine que nos.ve»,
sincretismo de su objeto de estudio con el
hallazgo poético gucdeciano —de.insupri-
mible encanto— que titula esa especie de
arbol del bien y del mal en que s¢ ha
convertido La ciudad que nos ve para el
cine venezolano. Austeramente conmovi-
do ante los aciertos de ese documental
caraquefio que siguc vigente desde 1967

‘hasta 1993, es decir justamente desde La

ciudad que nos ve hasta El camino de las
hormigas; directo, claro, pero critico hasta
el sarcasmo cuando lo halla desacertado y
pobre; Miranda educa al espectador vene-
zolano ideal —es decir al que ve este cine
llamado a veces «invisibles— arevery a

_ repensar cada experiencia, ¢ implicitamen-

te a.exigir.

Para no ser hagiograflcos, y para con-
tribuir al entendimiento de lo que puede
esperarse de la lectura de este libro,
apuntaremos que su caracter de «work in
progress», evidente encl conjuntodel aporte
de Miranda al conocimiento de nuéstro
cine y aludido por €] mismo en una prece-
dente ocasién, deberiacomenzaraliberarlo
de explicitar in extenso, cada vez, la aplica-
cién del primero de los principios que in-

/ .

dicamos més arriba. Esto le permitiria co-
menzar a reducir las repeticiones de un
ensayo a otro y, sobre todo, a ahondar y
ampliar algunas de sus conclusiones. En
conjunto, lo inatacable de su metodologia
deberia permitirle salir paulatinamente de
su evidenciacién para llegar a mayores
generalizaciones, ya maduras entre lineas,
sobre nuestro cine y en particular sobre el
que ' mis ha estudiado y defendido: ¢l docu-
mental. Algo menos contabilistico que El
cine que nos ve y Palabras sobre Imége-
nes, y anuncidndose como més referido «a
lo urbano que a lo propiamente cinema-
tografico», Imagen documental de Ca-
racas nos parece en cambio, en muchas de
sus partes, mas libremente cinematografi-
coque sus obras anteriores, algo mds trans-
parente con respecto al punto de vista esté-
tico y ético del autor, y més célido, nervio-
soy exigente en las observaciones criticas.
Desmitificador por excelencia de tantas
apresuradas generalizaciones que han lo-
grado instalarse en la opinién piblica me- -
diante aéreas crénicas, declaraciones y
entrevistas, Miranda podria quizis ir re-
nunciando al rasgo estilistico de la interro-
gacién y desarrollando mis respuestas. De
todos modos y con todo su famosorigor, la
tonalidad personal colorea sus rapidos jui-
cios y sus propuestas de reflexién al lector.
En efecto, la imposible objetividad no
puede instalarse como impedimento, debe
en cambio perseguirse mediante la subjeti-
vidad fundamentada, atributo éste que Mi-
randa posee en grado de excelencia.
Ambretta Marrosu

Telecomunicaciones 1994/ Tendencias
Boletin de la Fundacién
FUNDESCO, No. 161,

febrero 1995.

La observacién y andlisis del compor-
tamiento de las telecomunicaciones mun-
diales ha sido y sigue siendo una de las
actividades caracteristicas de Fundesco.
De ellas extrae los matcriales indispensa-
bles para instrumentar una reflexién conti-
nia sobre este sector estratégico. Fruto de
estalabor continuadaes esteinforme anual,
que desde hace varios afios forma parte de
la linea de anuarios de Fundesco.

Con el fin de articular todos los 4mbi-
tos y perspectivas del sector de las teleco-
municaciones, el anuario se estructura en
tres bloques diferenciados.

En un primer bloque se intenta dar
respuesta a lo que estd pasando, en este
momento concreto, en el sector de las tele-
comunicaciones. Para ello, se realiza un
andlisis de la realidad actual del sector en
Espatia y del escenario internacional, sobre
todo cl comunitario, en el que estd inmerso,
acompaiiado del punto de vista de los ope-
radores, instituciones y agentes cconémi-
cos y sociales del sector.

Mis alld deesta descripcién, unsegun-
do bloque de-articulos se centra en laiden-
tificacién de las lineas de futuro, investi-

(&o] 11} (o Xe{o) | oando en los nuevos horizontes sectoriales
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tanto desde la perspectiva de las aplicacio-
nes concretas como definiendo los contor-
nos que van a configurar el hipersector
multimedia.

Por dltimo, en un tercer apartado, se
han reunido un conjunto de datos con los
que, Ginicamente, se trata de ofrecer algu-
nas cifras significativas del sector de las
tclecomunicaciones, en un intento de com-
plementar la visién ofrecida por los dife-
rentes autores. No se trata de una mera
informacién actual, sinode captar y desve-
lar aquellos ratios que de forma maés con-
tundente plasman la situacién de las varia-
bles elegidas.

VARIOS AUTORES

Doce Propuestas Educativas para
Venezuela

Universidad Cat6lica Andrés Bello,
Caracas, 1994.

Este es el nombre del libro presentado
¢l 26 de abril en el auditorio de Fundacién
Polar, como fruto de los dos Encuentros
realizados sobre el tema educativo por la
Universidad Catélica Andrés Bello, Fun-
dacién Polar, Fe y Alegria y Cerpe (Centro
de Reflexion y Planificacién Educativa).
El primero en mayo de 1994 en Fundacién
Polar, titulado el Docente en la Sociedad
Venezolana y ¢l segundo Doce Propues-
tas Educativas para Venezuela, en la
UCAB en noviemnbre del mismo aiio.

Las doce propuestas recogen los plan-
teamientos centrales de los tres temas estu-
diados: Vocacién, Formacién y Lugar So-
cial del Docente; L.a Educacién Técnica y
la Formacién de Recursos Humanos y la
Descentralizacién Educativay Gestién Es-
colar. Ademds buscan darle coherencia y
unidad al libro y decir en pocas palabras lo
que se estd proponiendo, introduciendo al
lector en el tema y llevdndolo a buscar en
las ponencias, comentarios y conclusiones
de las jomadas de discusién, las razones y
materiales que se tuvieron presentes para
redactarlas.

Dos propucstas para los docentes

Al docente estin referidas las dos pri-
meras propuestas: «formar aceleradamen-
te educadores para los niveles de preesco-
lar y bésica ddndole titulaci6n intermedia
de técnico superior; permitir la incorpora-
cién de profesionales de otras carreras al
sistema educativo a partir del 72 grado de
educacién bdsica y reforzar la actualiza-
cién y mcjoramiento de los docentes en
servicio». Todo esto enmarcado dentro de
una politica amplia de Formacién Docente
adecuada a las nuevas realidades y con la
flexibilidad necesaria para que las institu-
ciones de formacién docente desarrollen
nuevos programas de formacién.

Mcjorar la situacién econémica
Mencién aparte merccen las propues-

tas tercera y cuarta referidas a «Mejorar la
situacién socioeconémica y dignificar la
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profesion del educador y el Ilamado que se
le hace a los gremios que agrupan a los
educadores para que asurmnan un rol activo
y constructivo en el proceso de cambio
educativo.

Formacioén de recursos humanos

La propuesta quinta se explica si sola
«realizar un gran esfuerzo colectivo pibli-
coy privado para la elaboracién de un plan
nacional de formacién de recursos. huma-

nos que evalie las experiencias ya existen-

tes en el campo de la formacién técnica y
trace las lineas maestras para la configura-
cién de un trabajador bien formado, con
alto concepto de si mismo, estimado porla

sociedad y capaz de contribuir a la cons- -

truccién de una sociedad més productiva,
fraterna y equilibraday. -

A la propuesta anterior se integran la
sexta y séptima que van dirigidas a la
capacitaciénpersonal y grupal, promovien-
do en los sectores pobres de la poblacién,
constitucién de microempresas producti-
vas y maximizar el uso de las instalaciones
existentes para la formacién técnica y la
capacitacién de los recursos humanos en
dias dc la scmana, horarios y épocas del
afio en que no se utilizan.

A los medios de Comunicacién Social

La octava, va dirigida a los medios de
comunicacién social, invitindolos a cola-
borar con las instituciones educativas para
Ia orientacién profesional y vocacional, a
temprana edad, de los jévenes que estin
dentro y fuera del sisterna educativo.

Descentralizacion escolar

La novena, décima y undécima pro-
puestas plantean lo discutido en el pais
sobre descentralizacién educativa y ges-
tién escolar y precisan el camino que se
debe recorrer. «El proceso de descentra-
lizacién educativa debe estar directamente

L XS el vinculado al proceso de descentralizacién
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politico-administrativa iniciado en el pais.
Deben incluirse componentes evaluativos
y estudios de factibilidad econémica en las
experiencias que se estin realizando para
conocer el impacto de este proceso en la
calidad de la educacion».

Se propone la gestion escolar por pro-
yectos de plantel, que es una modalidad de
gestién colectiva, lo que-permitird concre-
tar la descentralizacién hasta el nivel don-
de se realiza de hecho, la accién educativa,
la escuela, incorporando a los padres de
familia, profesores, directivos y estudian-
tes en esos proyectos.

Siete horas diarias de ensciianza

Por iiltimo, se propone a la colectivi-
dad nacional alargar el calendario escolara
200 dias hdbiles al afto y aumentar el hora-
rio de atencién al alamno de Educacién
Bisica, de tal manera que reciba al menos
7 horas diarias de ensefianza efectiva.

Este libro recoge los aportes dados por
numerosas personas sobre el tema dc la
educacidn, de instituciones tanto piblicas
como privadas que participaron en los En-
cuentros realizados. Permite ademads, con-
tribuir a elevar el debate en esta drea tan
prioritaria para el pais y pasar del lamento
estéril a las soluciones efectivas.

Orlando Alvarez

VISOR.
Guia profesional de las artes
de la comunicacién

En el mundo del teatro y del cine, o
mejor dicho, sobre los escenarios del es-
pecticulo venezolano, Maite Galdn es
suficientemente conocida y diariamente se
la ve entrar al Ateneo de Caracas, Iugar
donde ha instalado una suertc de segundo
hogar desde donde irradia una increible
actividad, una energia creativa que pare-
ciera dotarla del sentido de la ubicuidad
siempre promoviendo y organizando co-
sas, proponiendo y produciendo ideas y
actividades. Siempre fue asi y creo que
anda en esto desde los afios sctenta, es
decir, desde que Temistocles Lopez montd
en Caracas sus «Caballeros de la Tabla
Redonda». Maite fue actriz en aquel mo-
mento, y al poco tiempo ya se desempcifia-
ba como productora teatral en una épocade
heroicidades, sacrificios y mucha pasién
por lo que se hacia. Me tocé verla barrer el
escenario y ocuparse al mismo tiempo, de
todos los detalles de una puestaque arranca-
ria sin duda aplausos pero que, como ocu-
rre generalmente con el teatro venezolano,
conoceria un paso fugaz para dar lugar a
otro montaje en el que volverd a ser actriz
y barredora de escenario con el mismo
entusiasmo febril que caracterizé la mues-
traanterior. Pero era asi como funcionaban
las cosas. En todo caso, Maite Galdn fue
descubriéndose a si misma, reveldndose
como una promotora cultural, una extraor-
dinaria organizadora y, sobre todo, como
una excelente productora. Si algo le falté
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para completar suimagen fue un sombrero
hongo para sacar de €l algiin conejo asusta-
do escapando por las culisas del teatro,
aunque, de hecho, es lo que ella ha estado
haciendo desde hace afios para editar Vi-
sor: hace actos de magia para sostener la
continuidad de este importante anuario.

Maite ha estado presente en cualquier
actividad que tuviese lugar en el cinc y en
el teatro. Hizo cine en supcrocho: «Todo
nifio iene derecho» (1980), es una de esas
peliculas suyas; pero igual aparecié ac-
tuando en muchas otras. Participé cn las
sucesivas ediciones del Festival de Punto
Fijo y estuvo en los Encuentros de Mara-
cay, pero también estuvo en todos los festi-
vales del cine nacional en Mérida y en cl
Manuel Trujillo Durdn, de Maracaibo, no
como espectadora sino como organizadora
de aqucllos festivales que forman parte
ahora de nuestra mayor nostalgia. (El Fes-
tival de Maracaibo se reanudard muy pron-
toy es de esperar que el del cine de largo-
metraje vuclva a recditarsc para que la
nostalgia deje de serlo y se haga pasién
nuevamente). Era Maite quien promovia y
organizaba. paralelamente, todo ¢l humor
y la alegria de aquellos encuentros y fue
ella la que concibié la entrega de los pre-
mios «La flecha de Zen6n» que se burlaban
abiertamente de los premios oficiales. Lle-
g6 a hacer teatro de calle y fue memorable
la hazafia que ella y un grupo de actores
realizaron en la autopista Francisco de
Miranda durante una de sus cortazianas
trancas de mediodia: con las caras pintadas
de blanco, vestidos estrambdéticamente,
estos modernos y delirantes comicos de la
lengua desarrollaron su Comedia dell’arte
urbana en medio de automovilistas enlo-
quecidos por ¢l calor de los motores reca-
lentados... hasta que llegé la policia siem-
pre ruda, sin humor; siempre avinagrada,
‘no s6lo para llevarlos presos sino para
aumentaraun mdés laconfusién, el calor y el
desorden. Alicia Alamo Bartolomé, cle-
gante y con clase, salié desde Fundarte en
defensa y auxiliode los estropeados come-
diantes.

En uno de los encuentros de danza que
anual mente se promovian en el Ateneo de
Caracas, Maite Galan fue invitada como
bailarina por el grupo Danza Teatro
Abelardo Gameche. Resulté algo memora-
ble ver a Maite, gorda y pesada, despla-
zarse con gracia por el escenario en un
duetoinolvidable que noomitié alguna que
otra levantada.

En 1976, Maite se vio comprometida
enla produccién de una pelicula de largo-
metraje y necesitaba localizar y contratar a
algunos técnicos profcswnales Descubri6é
que no existia ni siquiera una agenda, un
directorio que registrase sus nombres, telé-
fonos o direcciones. Aquel resulté un des-
cubrimiento tan sensacional como la estu-
pefaccién de Cristébal Colén cuando vio
que el horizonte se alejaba hasta tocar unos
lugares desconocidos que tampocoestaban
anotados en las agendas reales. Resultaba
vergonzosamente imposible pretender si-
quiera levantar una industria cinematogra-
fica ignorando los nombres, ocupaciones y

teléfonos de quicnes iban a construirlay a

sostenerla. Quiere decir, que a la thra en
que un productor o un director decidiesen
hacer unapeliculano sabrian cémocomuni-
carse o contactar a quienes iban a formar el
equipo. Lo mismo ocurria con los técnicos
y artistas. Se hizo imperiosa la elaboracién
de un instrumento sistematico y continuo
deinformacién que promovieraalos direc-
tores, técnicos y artistas y sirviera al mismo
tiempo de guia para unos y otros.

Surgié Visor en 1977 como «una guia
venezolana de medios audiovisuales, que,

después de siete ediciones entre aquella

primera fecha y 1992, convirtieron a Visor
enel testigo inobjetable de 1a propia evolu-
cién que han conocido los medios en estos

y ltimos veinte afios: el auge del video, las
oscilaciones del cine, el desarrollo mismo
del espectdculo cn términos globales. En
1995, laoctava edicién se of rece como una
Guia profesmnal de las artes de la comu-
nicacién. ’

En nuestra opinién, Visor hasignifica- -

doparacl cine venezolano, concretamente,
una de sus mds ttiles herramientas de tra-
‘bajo y ha sido uno de los estimusos para la
organizaci6n y cstructuracién de su base
industrial. En sus primeras ediciones re-
unié y clasificd sectorialmente las activi-
dadesdecine, danza, television, fotografia,
muisica, teatro, publicidad, y ofrecid, por
primera vez en el pafs, la informacién mas
detallada y completa sobre donde, cémo y
conquién podiaelinteresadoalquilaranda-
mios, equipos de filmacién, plantas eléctri-
cas, comprar cintas magnéticas, efectos
épticos, agenciar comida enrodajes o don-
de inscribird a la hija para que estudie
ballet, y cudles son las compafiias y grupos
de danza y teatro, etcétera. Cudles son las
compaiifas productoras de video y las que
prestan servicios. Pero junto a ¢sa valiosi-
sima informacién prdctica, iitil, urgente y
necesaria, Visor se ocupaba de establecer
la primera filmografia general del cine
venezolano (Jacobo Brender,1978-79), asi
como la-del cortometraje y la del cine .
superocho que compﬂo Milton Crespo en -
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1989 y publicabaensayos de carcter gene-
ral e histérico sobre ¢l proceso cumplido
porelcine, el teatro, ladanza ylatelevisién
venezolanos.

Un material de consulta que hoy ad-
quiere particular importancia para estudio-
sos einvestigadores. Yo tengola coleccién
y la consulto muy a menudo para fijar
fechas o retener nombres y para palpar cn
cierto modo el desarrollo del paifs desde
esta atractiva y novedosa perspectiva.

Maite Galan estd a punto dc editar el
octavo volimende Visor bajo el patrocinio
de la Cinemateca Nacional, el Ateneo de
Caracas que ha sido en todo momento
solidario con el proyecto Visor, el Centro
Nacional Auténomo de Cinematografia y
de las pautas publicitarias. Su propésito,
ahora, cs ¢l de abrir un nuevo campo,
iniciar un censo, determinar quién es quién
en el mundo del especticulo tal como hizo
en las ediciones anteriores con el cine, la
danza, cl teatro y la television. Establecer
quién vende o alquila hiclo seco, maquinas
de humo, rayos ldser, tarimas, atriles, ro-
kolas, videoproyectores; que compaiiias
prestan scrvicios de sonido o transporte
maritimo, aéreo y de carga; quiénes afinan
pianos, quiénes coordinan taquilla, quié-
nes son los disefiadores de luces, los
luminotécnicos, los periodistas especiali-
zados, los productores musicales, los road
managers, los stage managers, los tour
managers; como se organizanlos cventos y
quiénes lohacen; cémoresolverla permiso-
logia asi como todas las indicaciones en
relacién ala promocion de un evento; dise-
fiadores gréficos, fotdgrafos, imprentas,
franelas, pancartas, vallas y un directorio
muy completo de los servicios; asesorias
legales, catering, compaiiias aseguradoras,
credenciales, efectos especiales, emergen-
cias, realizacién de backings, salas de en-
sayo, empresas o sellos disqueros, servicio
de guias, de protocolo, etcétera... Quiénes
son los empresarios, los represcntantes de
los artistas; quiénes auspician o promucven
cursos, talleres; quienes sostiencn cscue-
las; donde estin las salas; con qué cspacios
se cuenta para montar un especlaculo ma-
sivo.

Pero Visor encontré un obsticulo que
ha detenido (se espera que momentinca-
mente) la buena marcha que trafa: no con-
taba con la inflacién. Esto ha obligado a
Maite Galdn a desempolvar un vicjo som-
‘brero de copa al que frota una y otra vez
tratando.que en lugar del conejo huidizo
surja de €l un millén de bolivares que
necesita para pagar la cdicion de este octa-
vo volumen. Es decir, que Maite se ha
dispuesto a cumplir una nueva hazafia: la
de encontrar dinero en un pais, aparente-
mente, en bancarrota. Pero sé quc lo hars;
sus amigos sabemos que ellaes obstinada y
que su pasién por organizar, promover y
producir bienes de cultura es tan avasallan-
te que la hace merecedora de aparccer, a su
vez, en algin libro Guinness. Micntras
tanto, ellasigue frotando el viejo sombrero
de copa...

Rodolfo Yzaguirre
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INDEPENDIENTES

Preimbulo

Los empresarios de la Televisién Ve-
nezolana congregados enla Cdmara Vene-
zolanade Televisoras Independientes, con-
siderandosusresponsabilidades ante el pais
y el Estado, declaran:

1. Laindustria de la televisién venezolana,
como medio de expresién audiovisual que
llegaalamayoria de los habitantes del pafs,
acepta su compromiso de llevar informa-
cién, entretenimiento y educacion a la co-
lectividad, dentro de los amplios conceptos
que conforman nuestra sociedad, entre los
que se encucntran los de nacionalidad, ho-
gar, religién, democracia, libertad, justicia
y educacién.

2. Como Medio de Expresién Audiovisual,
la Industria de la televisién es libre, y debe
permitiralas personas ejercer suinalienable
derecho de escoger el programa que desec,
dentro de las opciones que le ofrezcan los
distintos canales de television. De este dere-
cho de seleccion nace la competencia entre
las cmpresas de television, ya que cada
ciudadano tiene el derecho de escoger y
observar séloaquello que le satisface, cons-

. tituyendo el valioso ejercicio de 1a libertad
de transmisién y de recepcién que consagra
la Constitucién Nacional.

3. Las empresas de televisién deberan ha-
cer sus mejores esfuerzos para mantenerse
actualizados con los adelantos y progresos
que se operan en la televisién mundial, en

cuanto a los aspectos técnicos y de progra-

macién, a fin de mantener la television
venezolana acorde con estos desarrollos y
avances.

4. En cumplimiento de las funciones y
objetivos trazados por la Cimara Venezo-
lana de Televisoras. Independientes y en
solidaridad con los otros Medios de Comu-

nicacion Radiofénicos y Prensa Escrita, la”

Industria de 1a Televisién como medio de
comunicacién defiende el principio de la
libertad de expresion, de prensa ¢ infor-
macién, sin censura de ninguna indole, y
rechaza cualquier clase de restriccidn o
limitacién de estos principios que no sean
los que puedan derivarse de la Constitu-
¢ién Nacional o de las Leyes de la Repi-
blica.
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5. La responsabilidad derivada de estas
delicadas funciones ha motivado a las
Empresas de Television miembros de esta
Cimara, a la adopcién voluntaria de un
conjunto de normas y principios basicos
que conforman el presente Cédigo de Eti-

- ca, el cual estd enmarcado dentro de las

bases aceptadas por los Organismos Inter-
nacionales de Radiodifusién Sonora y
Audiovisual.

CAPITULO 1
PRINCIPIOS GENERALES

ARTICULO 1: La industria de la televi-

sién defiende la forma democratica de
Gobiemno, la unidad politica de 1a Nacién,
suintegridad territorial, el amor a la Patria,
a sus simbolos e instituciones fundamenta-
les, el respeto a los Poderes Piblicos, la
aproximacién y convivencia pacifica con
la comunidad internacional, y en general,
1os principios supremos establecidos en la
Constitucién Nacional.

ARTICULO 2: La Industria de la Televi-
sién defiende lalibertad de transmisién, de

_programacién y de recepcidn y rechaza las

medidas o disposiciones que limiten o res-
trinjan tales libertades.

ARTICULO 3: Como medio de comunica-
cién, la Industria de la Televisién difunde
lacultura universalmediante programas de
entreteniniento, educativos, culturales, in-
formativos, deportivos, recreativos y cnal-
quier otro relacionado con el saber huma-
no, sin discriminaciones de ningin tipo.

CAPITULO I1
DE LA PROGRAMACION

CRTICULO 4 : Las transmisiones que rea-

licen las televisoras deberdn respetar la
dignidad del ciudadano, laintegridad dela
familia, las autoridades constitucionales,
las instituciones piblicas y privadas, los
simbolos patrios, los paises que integran la
comunidad mundial y deberdn constituir
viva y real expresién de las libertades,
derechos y obligaciones previstas en la
Constitucién y en las Leyes.

ARTICULO 5: La responsabilidad de las
empresas televisoras en la transmisién de
su programacién no excluye ni puede sus-
tituir a la responsabilidad dc los padres o
representantes de los menorcs de edad, a
quienes cabe el insustituible deber de im-
pedir, a su juicio, que sus representados
tengan acceso a programas que cllos esti-
men-inadecuados. . .

ARTICULO 6: El contenido de los progra-
mas de televisién no podrdn sugerir ni

MUNICIN insinuar afirmaciones falsas, engafiosas o

tendenciosas. No se permite ¢l anonimato.

ARTICULO7: Todareferenciaque se haga
de personas o instituciones deberd hacerse
conel debidorespetoy consideracidn, ajus-
tada a la normativa legal y evitando toda
mencién que cause perjuicio a su honor, a

- su reputacién. Y a su vida privada.

ARTICULO 8: No se empleari el lenguaje
sacrilego, blasfemo, obsceno o vulgar. El
conjunto de palabras pertenecientes al uso
de una regién, actividad detcrminada o
campo semintico dado, podrén utilizarse
con las limitaciones que impone el uso del
idioma, sin que ello constituya una restric-
cién a la libertad de expresién y de crea-
¢ién, desde el punto de vista culwral, enla
elaboracién de los programas de televi-
s10n.

ARTICULO 9: Los programas de concur-
sos o de preguntas y respuestas en los
cuales los participantes compitan por la
obtencién de premios o de reconocimien-
tos, deberdn ser dirigidos con la mayor
honestidad y correccién, evitando posibles
divergencias entre los concursantes.

ARTICULO 10: La adivinacién, el ocultis-

-mo, la astrologia o la cartomancia, entre

otros, y los programas quec presenten a
personas poseyendo poderes sobrenatura-
les, seran aceptables inicamente cuando su
presentacién sea hecha de tal manera que
noexciteelinterésenlaaceptaciénacreen-
cias de indole supersticiosas o erréneas.

~ ARTICULO 11: Cuando se concedan cs-

pacios o programas a instituciones sociales
o benéficas sin fines de lucro, las estacio-
nes prestarén su colaboracién a estas insti-
tuciones a fin de que los mensajcs o
progranas obtengan el apoyo técnico espe-
cializado para su presentacién por televi-

sion.

ARTICULO 12: Las estaciones dc tclevi-
sién deberdn promover los programas de -
produccién nacional, entendiéndosc por
tales aquellos en cuya realizacién y pro-
duccidn hayaintervenidoel sctenta y cinco
por ciento como minimo de personal técni-
co y artistico venczolano. -

ARTICULO 13: El contenido de los pro-
gramas que se transmiten por televisién no
podran en ningin caso ir contra la decen-

“cia, 1a moral y las buenas costumbres, en-

tendiéndose por tales las normas comiin-
mente aceptadas como reglas del mejor
comportamientodel hombredentrodel seno
de la familia y de la sociedad en general.

ARTICULO 14: Las transmisiones de te-
levisién estardn siempre ajustadas al cum-
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- plimiento de la Ley. El contenido de ellas

no podrd incitar ni sugerir la violacién de
las obligaciones que la Ley exija, conte-
ner re-ferencia a propaganda de guerra,
ofensasa  la moral piiblica ni provocar
desobedicncia  a las Leyes, sin que por
esto pueda coartarse el andlisis olacritica
de los preceptos legales.

ARTICULO 15: Las estaciones de televi-
si6n rechazardn, como reafirmacién de los

principios enunciados en este Cédigo de

Etica, toda presién e influencia de personas
o grupos piblicos o privados que preten-

dan imponerles una seleccién de material -

de opinién distinto del que las estaciones
consideren de interés general y piblico.

ARTICULO 16: La difusién de las noti-
cias deberd hacerse siempre con la mayor
veracidad y objetividad. Todo comentario
y andlisis debera ser identificado como tal,
ejerciéndose el mayor cuidado en la super-
visién del contenido, formato y presenta-
ci6n de los programas noticiosos.

ARTICULO 17: Las estaciones de televi-
sién deberdn presentar sus programas de
informacién y opinién, como un servicio
deinterés parala comunidad, manteniendo
la debida imparcialidad, objetividad e in-
dependencia. Cuando organismos u orga-
nizaciones contraten espacios para progra-
mas de opinién sc anunciara claramente el
nombre de la organizacién que los patroci-
na, distinguiéndose de aquellos otros quela
estacion prescnte bajo su propia responsa-
bilidad.

ARTICULO 18: Los programas de indole

politico de grupos, partidos o indivi-
dualidades que se contraten con las
televisoras, serdn claramente identificados
como tales.

ARTICULO 19: Las estaciones de televi-
sién dardn cabida en su programaci6n a
personas, grupos y organizaciones que pro-

" pugnen asuntos comunitarios y vecinales,

preservacion del ambiente, ecolégicos, ca-
lidad de la vida y todos aquellos aspectos
positivos vinculados con el interés general.
A tal efecto, la Cdmara Venczolana de
Televisoras Independientes promoverd un
premio anual entre las personas de cual-
quier cdad y las instituciones que se desta-
quen en estas actividades.

ARTICULO 20: Los programas dirigidos
especialmente alos nifios deberdn contener
un mensaje que deje en el menor unaense-
fianza o algin aporte a su formacién.

ARTICULO 21: El contenido de las trans-
misiones de television dirigidas a los nifios
buscard la clevacién moral y su sano espar-
cimiento, procurando el desarrollo de te-
mas quc complementen la labor educativa.
La Cimara promoveri los programas de
este género. :

- Nacional y en las Leyes.

" ARTICULO 22: Las transmisiones de tele-

visién que presenten por interés cientifico
odidacticoexposiciones donde aparezcael
cuerpo humano en expresiones artisticas
con fines de ilustracién o educacién, tales
como pintura, escultura, o cientificas como
operaciones médico-quirdrgicas, conferen-
cias especializadas, podrén efectuarse bus-
cando la intervencién de profesionales es-
peciélizados en su drea.

ARTICULO 23: La expresion sensual, en-
tendiéndose como tal la que representa
normalnente elementos de atraccién fisica
entre dos seres adultos y de sexos opuestos,
es permitida siempre que tal expresién se
mantengadentrode los limites cominmen-
te aceptados y las escenas se adapten al
programa donde estin contenidos.

" ARTICULO 24: Los programas y pelicu-

las de ficcién que contengan escenas de
confrontaciones armadas, guerras, guerri-
llas, comisiénde delitos cruentos, y violen-
cia traducida en agresiones fisicas, serdn
transmitidos dentro de los horarios y clasi-
ficacién que determine la Ley.

ARTICULO 25: Los programas dirigidos a
adultos que contengan temas de indole
sexual, sélo podrén ser transmitidos en los
horarios permitidos por la Ley.

ARTICULO 26: La transmisién de pelicu-
las o programas donde se presenten argu-
mentos referentes al secuestro de nifios y
de suicidios, s¢ efectuard cn horario de
adultos excepto en programas de tipo pe-
riodistico y sélo con fines informativos.

ARTICULO 27: Los programas de televi-
sién que presenten hechos o situaciones
que constituyan delito, no serdn presenta-
das en forma que atraigan simpatia, los
justifiquen o produzcan sentimientos con-
trarios a las Leyes o a la justicia, debiendo
contener el desenlace una adecuada com-
pensacién directamente relacionada con
los hechos o situaciones delictivas presen-
tadas. :

ARTICULO 28: Los juegos de azar expre-
samente prohibidos por la Ley, la embria-
guez y la drogadiccién, nunca serdn pre-
sentados como deseables. .

ARTICULO 29: Los programas periodisti-
cos o informativos deberan cumplir estric-
tamente las disposiciones sobre libertad de
expresion establecidas en la Constitucién

ARTICULO 30: Se estimularén las progra-
maciones didicticas, educativas y
humanisticas en todas sus miiltiples y uni-
versales expresiones artisticas, ‘asi. como
aquellas de indole cientifica y ecoldgica.

ARTICULO 31: Los programas sobre he-
chos histéricos de cualquier indole quedan
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exceptuados de las disposiciones anterio-
res; sin embargo, deberdn respetar la reali-
dad histérica y la veracidad dc los aconte-
cimientos.

CAPITULO IIT
DE LAS PROMOCIONES

ARTICULO 32:Lapromocionesque trans-
mitan las televisoras anunciando sus pro-
gramaciones deberan hacerse dentrodelos
siguientes horarios:

a) Las promociones de programas infanti-
les pueden transmitirse en todos los hora-
rios.

b) Las promociones de los programas cla-
sificados como orientacién por adultos se
podran transmitir en cualquier horario, ex-
cluido expresamente el horario destinadoa
programas infantiles o dentro de aquellos
programas que por su naturaleza sean des-
tinados a la atencién de los nifios.

c) Las promociones de los programas des-
tinados a la atencién de personas adultas,
solamente podran ser transmitidos después
de las nueve post-meridiem, (09:00 p.m.)
de acuerdo con el reglamento que rige la
materia.

CAPITULO IV
DE LA PUBLICIDAD

ARTICULO 33: Las empresas de televi-
sién no estardn obligadas a divulgar los
comerciales que colidan con el «Cédigode
Etica» aprobado por la Federacién Vene-
zolana de Agencias de Publicidad
(FEVAP), conel Cédigo de Eticaaprobado
porla Asociacién Nacional de Anunciantes
(ANDA) ni con este Cédigo de Etica.

ARTICULO 34: La responsabilidad pri-
maria de la publicidad corresponde a los
anunciantes, productores y agencias de
publicidad. Las decisiones de las empresas
televisoras frente a cualquier pieza publici-
tariaque rechacen comoimpropia, debe ser
respetada por aquellas.

DISPOSICIONES
FINALES

ARTICULO 35: La Cémara Venezolana
de Televisoras Independientes velaran por
el cumplimiento irrestricto y observancia
delos articulos que configuraneste Cédigo
de Etica, por parte de sus miembros asocia-
dos.

ARTICULO 36: La Cdmara Venezolana
de Televisoras Independientes exhortars a
las televisoras no afiliadas a 1a Cdmara, a
todos los medios de comunicacién, a las
asociaciones publicitarias (FEVAP y
ANDA) a hacer suyos el espiritu y laletra
del presente Cédigo, con el finde mantener
la telecomunicacién venezolana a la altura
de las mejores del mundo.

Dado y firmado en Caracas, a los treinta;
(30) dias del mes de enero de mil novecien-
tos noventa y cinco.
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DE COMUNICACION Y CULTURA

' P Signo y i Una nueva publicacién de la Uniﬁn Latina
. v n
Pensamiento \ con valiosisima informacién |

Directorio actualizado que resefa 308 revistas de 22 paises

Esta revista es un espacio para la exposicién ! \ ol !
. . latinos, proporcionando los datos principales de cada revista y
y debate: de filversas miradas sobre c‘l CamP" de la una cuidadosa descripcién de ella ( tiraje, precio, periodicidad,
comunicacién tanto en lo tedrico e investigativo descripcién fisica, autoridades principales,
como en la dimensién expresiva. descriptores de contenidos, etc )
Informacién: Costo
(dos nimeros al afio)  Signo y Pensamiento América Latina us$ 25.00*
Colombia: Facultad de Comunicacién Social Europa us$ 40.00*
1994, pesos 7.500 Cra. 7aN°43 - 82, Otros palses  us$ 50.00*
1995, pesos 9.000 Edificio Angel Valtierra, - * No incluye gastos de correo
Extranjero: Piso 7. Tel. 288 37 88 | Correo qe(tiﬁcado: us$ 25.00
1994, US § 20.00 Fax: 287 1775 ,c°"°° privado (DHL): us$ 52.00 ,

1995, US $ 25.00 Santafé de Bogot4 - Colombia
o Dirigirse a: Oficina de Unién Latina en Lima

\__ FACULTAD DE COMUNICACION SOCIAL + UNIVERSIDAD JAVERIANA J Miguel Dasso 117. piso 15 - Lima 27
Tel. y Tax: (5114) 400807
Apartado postal : 18-1494 - Lima 18
Perti

Hacer una transferencia a la cuenta corriente en délares a nombre
de Uni6n Latina (Banco de Crédito del Peri Nro. 500-636-138),
adjuntar copia del comprobante a su solicitud y
remitirio a Unién Latina

RED LATINOAMERICANA
.EN CIENCIAS DE LA COMUNICACION

Disco Compacto que retine las bases -
biggraficas y hemerograficas de las
siguientes instituciones miembros de
la red:

CIESPAL (Ecuador), Facultad de Cien-
cias de la Informacién en la Universi-
dad Complutense (Espaiia),
INTERCOM: Universidad de Sao Pau-
lo (Brasil), IPAI, (Peru), Instituto de
Comunicacion y Desarrollo (Uruguay),
CONEICC (México), e ILCE (México).

El disco puede solicitarse a IPAL (Instituto para América Latina)
Avenida Juan de Aliaga 204. Lima 17- Peru
Apartado Postal 270031 - Lima 27 - Perii
Costo del disco: USS 100
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La revista COMUNICACION es
la primera publicacién venezo-
lana especializada en Comuni-
cacién de Masas con dos dé-
cadas de perduracion. Su regu-
laridad ha hecho posible resca-
tary registrar la memoria comu-
nicacional y cultural del pais, v
la evolucién de los medios im-
presos y radioeléctricos vene-
zolanos; ademas de presentar
estudios de investigacién de
inestimable valor para abordar
los procesos comunicativos.

Estudios venerotanos
- de comunicaclén

HACE 20 ANOS...
Este boletin, cuyo primer nimero es-
tamos presentando, nace para servir

_de expresién a las inquietudes que el

moderno proceso de fa comnunicacion
suscita, a cada momento, en los pro-
fesionales de la misma... £s una “CO-
MUNICACION" sobre comunicacion,
de comunicadores y para comunica-
dores... Conscientes de no estar en po-
sesion de la férmula para dotar a nues-
tros paises de un sistema perfecto de
comunicaciones, nada nos impide y
mucho nos obliga a que la sigamos
buscando. Esa busqueda tenaz es la
gran tarea a la que se orienta, desde
su mismo nacimiento, este modesto
boletin. (COMUNICACION. N°1, 1975)
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Amores de fin de siglo
La personificacion

de los sentimientos
Wilfredo GoMpz |

LA VIDA COTIDIANA AUTENTICA

Latelenovela «<Amores de fin de siglo» nos sugiere una

mirada distinta sobre nuestra sociedad. Sin obviar la oscu-
ridad y la incertidumbre del futuro econémico y politico
esta telenovela nos muestrala intensidad de la vida cotidia-
na. Los dias comunes y corrientes son ¢l tiempo en que
.transcurre lo que somos, hacemos y esperamos. La co-

tidianidad ha sido considerada como el tiempo de la

inautenticidad y menospreciada por nuestrasobrevaloracién
de lo eventual. Pero en «Amores de fin de siglo» los dfas
lentos y muy parecidos entre sf son el tiempo y el espacio
donde representamos el papel que se nos ha asignadoen la
vida. La cotidianidad es el tiempo que dura la obra que
ejecutamos.
| Ahi contamos
~Y lo que aconte-
44 ce.

~+ El centro
\ de esta coti-
dianidad en
«Amores de
4 findesiglo»lo
ocupan los
conflictos
afectivos de
los hombres y

54 res. Pero a
‘w3 diferencia de
otras historias
de afectos y
% pasiones,

«Amores de
fin de siglo» nos acerca a la intimidad que conoce de
angustias y esperanzas, de'anhelos y fracasos, y que busca
motivos para seguir esperando.

EL LENGUAJE DE LOS SENTIMIENTOS

En esta novela se da una fuerte personificacién de los
sentimientos. El lenguaje que se habla es el lenguaje del
corazén. Sus personajes consiguen expresar sus sentimien-
tos sin caer, aunque no siempre, en el sentimentalismo.

Unos, afectados por la pobreza y la injusticia viven émpe--

flados en no dejarse deshumanizar por los mecanismos que
los excluyen de la vida. Asf Luna Camacho quien después
de pasar afios en la cércel se resiste, en medio de temores
y retrocesos, adejarse consumir por un «justificado» deseo
de venganza. Y toda esa energia la utiliza para recuperar a
su hija. Su rabia encontr6 en la recuperacién de la nifia un

de las muje--

motivo para superar la destructividad del sentimiento.
Otros, desilusionados y desarraigados, en una constante
lucha interior, dan saltos y de repente caen (Constanza y
Anastasia) buscando una segunda oportunidad para seguir
adelante m4s all4 de los desencantos y los fracasos.

Este lenguaje desnuda a los personajes y al mismo
tiempo nos dice que no son todo lo que parecen ser. Los
enfrenta consigo mismos en los instantes de puro silencio
creando una fuerte atmésfera de intimidad. Un apartamen-
to de recién casados deshabitado y lleno de ilusiones desde
siempre amenazadas. Las personas que en el pasmo del
dolor hablan mds con su silencio que con palabras. Los
colores del atardecer como la dinica fiesta del dfa, y las
personas que se quedan abrazadas a sus preguntas revelan-
do la impotencia de no saber c6mo hacer ni c6mo seguir
luchando. Muchas veces la imagen es s6lo un rostro de
dolor y de denuncia ante la injusticia, reclamo mudo
bafiado en ldgrimas. Otras veces la tierna mirada que se
resiste a desaparecer. Asi una mujer que se siente desolada
por causa de la separaci6n de su pareja, la vemos acercarse

a la ventana de su apartamento dejando que la mirada se.

aleje buscando una respuesta, una sefial, algo que la saque
del naufragio en que se encuentra. Todas estas escenas
revelan un gran trabajo por recrear la atmésfera profunda
de los afectos més alld de los meros efectos.

En «Amores de fin de siglo» hay un personaje que juega
con el lenguaje: No es el juego del lenguaje sino la destruc-

cién (desestructuracién) del mismo. Es algo mds que la.

ambigiiedad, el contrapunto, la falta de ortografia o de
sintaxis. Es un afirmar negando, «inventando», torciendo
los términos que provocanrisa y molestia al mismo tiempo.
La realidad es constantemente desmoronada, ablandada,
bajada de su pedestal de seriedad. El lenguaje aparece
abriendo intersticios para la risa y el vacilén. Para hacer
mads ligera, soportable y llevadera la carga que nos impone
la vida cotidiana. Asf no la soluciona, no la define ni la
limita simplemente la disuelve, la vacila.

De este modo el destructor del lenguaje muestra otro
modo-de estar enlarealidad y de expresar sus sentimientos.
Tito Camacho no se escapa de la realidad que le rodea ni

ocultasus afectos. Perono se agotaen ellos. Es otro talante,

entero, transparente, simpético y cordial.

EN CONTRA DEL MIEDO

Desde el principio este lenguaje de silencios y confe-
siones ha tratado de expresarnos en voz alta y delante de
todos. Somos personas que a estas alturas del siglo agoni-
zamos, nos debatimos, luchamos por liberarnos de las
ataduras de tantos miedos que nos paralizan y nos impiden
vivir a plenitud. Nuestros modos de amar y esperar, de
celebrar y sofiar se debaten en fuertes contradicciones. El
corazén anhela vivir a plena luz del dfa pero se descubre
derrotado en medio de la noche. La libertad busca superar
miedos y se deja dominar por los sentimientos. Queremos
actuar razonablemente y no vemos en que sustentarnos
para no atropellar a los demds. Nada parece asegurarnos la
felicidad mientras que cualquier cosa nos borra la sonrisa.

El miedo es lo que hay que superar para crecer como
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personas. La vida libre consiste en superar miedos. Las
parejas, por ejemplo, muestran que el miedo a tomar una
decisién puede reducirnos la vida. Por eso vemos a las
distintas parejas tratando de superar lo que en el fondo de
sus vidas es miedo a los convencionalismos sociales, al qué
dir4n o a los mas ocultos atavismos. Unos lo hacen como
aventura, no siempre consciente de los efectos negativos
sobre los demds. Otros quieren dar los pasos necesarios
dandose su tiempo. En los primeros la lucha ha sido més
contra la convencién social que sobre el propio miedo. En
los segundos la lucha y la victoria han sido, no tanto sobre
las convenciones sociales sino sobre el miedo al amor.
Mientras en unos los afectos se resisten al orden, en otros,
la conciencia de la fuerza de los afectos los mueve a la
bisqueda de un cierto orden. Las relaciones humanas no
tienen sentido mientras se vivan con miedo. Pero esa
bisqueda de autoafirmacién que estd en el fondo de toda
relacién amorosa no es posible sin renunciar a la posesién
del otro. En el amor se trata de un poder que se recibe al
renunciar a él. Para vivir sin miedos hay que aceptar que el
-dolor y el sacrificio son parte de la vida..La victoria sobre
los convencionalismos sociales no es suficiente.

Hay momentos en que todos aparecen atrapados por el
miedo. Pero claramente son las mujeres quienes inds mie-
dos tieneny quienes m4s sufren en el proceso de superacién
de esos miedos. El problema no es quedarse solas, sino la
soledad, es decir, vivir sin la relacién que justifique el
dificil caminar por la vida. Las mujeres de fin de siglo se
debaten en una lucha sin cuartel por ser esposas y madres,
amantes y profesionales. Y, 16gicamente, alguna de estas
dimensiones sale perjudicada. En esta sociedad todavia
hay demasiadas responsablhdades para la mujer. Todo es
el doble de complicado para ellas y los hombres no parecen
estar a la altura de los problemas. Este es uno de los

cuestionamientos que la novela ha sabido presentar con-

claridad.

OTRA VEZ EL LABERINTO

La realidad es que las parejas viven constantes
desencuentros y encontronazos. Parece que han descuida-
do los afectos y cuando ellos menos lo esperan se ven
atrapados entre lo que piensan y lo que sienten. Entre loque
planificarony lo que afectivay efectivamente viven. Mues-
tran que vivir en pareja, por ejemplo, es la pregunta por la
contundencia y profundidad del amor en nuestras vidas, la
pregunta por nuestra decisi6n dltima de decir sf definitiva-
mente. Y al mismo tiempo la constataci6n de lo dificil que
es vivir ese sf en la cotidianidad.

Viendo la novela no se puede evitar pensar en qué harfa

posible el encuentro definitivo. Porque todos los persona-

Jes se mueven segin la l6gica de sus estratos sociales. Y
segin sus l6gicas todo parece razonable. Cada uno tiene
razones para explicar sus decisiones. Parece que no es
posible una comunicacién auténtica mds all4 de estas
16gicas sectoriales. Hasta ahora ningiin personaje parece
dispuesto a imaginar una salida. No hay apuestas, s6lo una
sufrida continuidad de lo mismo.

2 . . .
De este modo la realizaci6n profesional parece contra- n
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ria a la entrega deliberada de si mismo. La felicidad no se ‘
encuentra en la trascendencia, en un ir més alld de si
mismo. La razén y la libertad no hacen pareja. Al ver el
desarrollo de sus vidas los hombres y las mujeres parecen
atrapados en el ¢irculo de lapropialégica. Y cuando parece .
posible salir del laberinto y vivir de una manera comparti-
da, surge lo inesperado. La pared cerrando el camino. Y,
entonces; /quién disefi6 este laberinto?, ;realmente pode-
mos salir de é1?

LA CIUDAD O «EL JARDIN ' ,
DE LOS SENDEROS QUE SE BIFURCAN»

Pero «Amores de fin de siglo» no se fija s6lo en los

silencios y en las confesiones de los sentimientos de las
personas. También hay una mirada sobre la ciudad como el
escenario donde se encuentran y desencuentran los distin-
tos tiempos e historias. El taxista y el militar, el policfay el
comerciante, el escritor y el sacerdote, 1a periodista y la
prostituta, lachama «punk» y el chamo «fantaseador». Los
amores que terminan y los que pudieran estar comenzando
tienen lugar en la ciudad.
Laciudad sin plaza e incomunicada a pesar de sus innume-
rables calles y avenidas es de todos y de nadie. Los hombres
y las mujeres viven una gran incertidumbre. La vida de
puertas para fuera estd constantemente amenazada por la
inseguridad social y, de puertas para adentro podemos estar
viviendo con un escritor que comete sus crimenes, como si
se tratara de la elaboracién de la trama de una novela.
«Amores de fin de siglo» se mueve por una ciudad desigual
y desarticulada, como sus personajes.

La cdmara, ese gran 0jo, se desplaza por los aires para
mostrarnos calles y avenidas iluminadas resaltando la
noche. Toma las casas y los edificios de cualquier urbani-
zacién. La mirada quiere mostrarnos nuestros propios
rincones en este jardin de los senderos que se bifurcan. Esta
ciudad contiene varios tiempos, y un gran ojo nos descubre,
en un relato de acontecimientos variados, su ser ensimis-
mada, encerrada en pequefios sectores que se rozan o se
rasgufian pero que no terminan de encontrarse. La ciudad
hecha pregunta por la posibilidad de comunicarnos real-
mente. Y al mismo tiempo una ciudad que sélo puede ser
abancada por la imaginacién.

En estos tiempos la ciudad no es el lugar de la felicidad.
Pero 1a ciudad sigue siendo el gran sueiio de vida libre y
desprejuiciada para los hombres y mujeres de fin de siglo.
A pesar de las desilusiones y los rechazos la obsesién
persiste. La ciudad es el gran escenario de la representa-
cién, de esa persistente obsesion. Los papeles estdn asigna-
dos. Algo estd a punto de producirse ante nuestros 0jos y no
sabemos qué es.

LOS EFECTOS DEL SISTEMA
Locomiin atodos los estratos sociales represemados en

" latelenovelaes un futuro incierto. Pero la dimensi6n socio-
- politica no se trata directamente. La trama de la novelaest4

tan concentrada en los conflictos afectivos que los proble-
mas socioeconémicos y politicos son un telén de fondo.
Pero los efectos de 1a situacién socioeconémica en los



hombres y las mujeres de todos 1os estratos sociales estdn
bien claros. Al menos anivel general se ve qﬁe la situacién
que vive cadauno de los personajes tiene que ver conlo que
ha sido el orden establecido. -

La clase media desilusionada buscando un segundo
aire. Redefiniendo sus modelos, sus valores y su desenga-
fio petrolero. La clase popular frustrada entre bonachona y
sentimental, cargando agua y vacilando en medio de las
dificultades, hablando sabroso y esperando un golpe de
suerte. Los pordioseros y traposos que viven debajo de los
puentes o en los parques de la ciudad (extrema deforma-
ci6n) son los tinicos con «discursos» y referencias politi-
cas. En «Amores de fin de siglo» no se critica al gobierno.
Pero al mostrar sélo los efectos de los males, los deja sin
génesis, librados a la inercia de un movimiento que pare-
cieranatural. Asf parece que los conflictos que existen s6lo
son afectivos y no también sociales ¢ histéricos.

EL CURA, LA PROSTITUTA,
LA IGLESIA Y EL SIDA

Por ahf, andando por la planta baja de un bloque del 23
de Enero, diciendo misas de «rabia» por los estudiantes
asesinados, llamando a la desobediencia ante las medidas
econdémicas, peleando con su familia porque le compré
unos zapatos pasaporte-de-muerte al menor de los Camacho,
se encuentra el Padre Jesuita Ezequiel Camacho. Un hom-
bre joven que juega basquet y atiende a enfermos de Sida.
La gente le tiene confianzay se le acerca paradecirle lo que
le ha parecido su predicacién. Ezequiel estd contento en
medio de la gente. Habla claro y sin pelos en la lengua, es
cercano y libre, al mismo tiempo que es comprensivo y
tierno, siempre dispuesto a escuchar a la gente.

Pero la caracterizacién del sacerdote no avanza. No
estd del todo claro qué es lo que Ezequiel hace en el bloque,
ni su pertenencia a la Compaiifa de Jests. S6lo a ratos
aparece dedicado a su trabajo pastaral en la parroquiay con
los enfermos de Sida. Quiz4 porqae Ezequiel, al igual que
todos los personajes de 1a novela, es preso de sus senti-

mientos. Lo més importante de Ezequiel en lanovela,noes

que sea un sacerdote dedicado a su labor en €123 de Enero,
* sino que ese sacerdote es un hombre que como cualquier
otro se puede enamorar. La novela parece decirnos que
entre las crisis de los amores de fin de siglo, también se
encuentra las de un sacerdote. El sacerdocio de Ezequiel al
igual que el periodismo de Anastasia, los negocios de

Régulo o el quehacer -policial, aparecen desdibujados al .

lado de los problemas afectivos. Lo que las personas
padecen a nivel afectivo domina el oficio, la profesién o 1a
dedicaci6n a algo mé4s all4 de sf mismos. Los afectos sof la
dominante y los trabajos las variables.
La novela no logra superar los clichés sobre la Iglesia
Institucional. Laexpulsién de Ezequiel de su congregacién
fue oscura. No supieron presentar el proceso de un sacer-
dote que se resiste a repetir la opini6n oficial sobre el uso
de los preservativos, por encima de la vida de las personas
afectadas de Sida. Los gestos que realiza cuando sale de la
congregacién se quedan en meros efectos, su protesta de

rodillas ante el altar, una simple queja. Lo que Ezequiel
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siente, pierde fuerza cuando no sabe defenderlo con la
raz6n. Para defender a los enfermos de Sida hace falta algo
mds que arrebatos sentimentales. A los enfermos de Sida
también hay que quererlos con el entendimiento.

La amistad del sacerdote con la prostituta tampoco ha
superado las frases bonitas. La presentacién inicial del cura
atraido por la ternura de la mujer se qued6 a medio camino.
Parecia un descubrimiento mutuo. Ella cae en la cuenta de
que puede ser valorada y no simplemente apetecida. El

~ descubre que el coraz6n humano es un cazador solitario

siempre al acecho. Pero la puesta en escena se ablanda y
abandona el camino inicial para enredarse como todas las
demds. ~

PENSANDO EN EL FINAL , .
Es cierto que esta telenovela comienza donde las otras
terminan. El final feliz de la mayoria de las historias dejaba
mucho que contar. Losrelatos eran «lo mismo de siempre».
Pero en «Amores de fin de siglo» lo que comienza a partir
de ese final feliz es lo agridulce de la vida, lo insospechado
de nuestros‘afectos, la lucha por ser auténtigamente felices.
Ahora, esto que se nos relata permite preguntar si al

finalizar la telenovela estaremos viendo algo nuevo. El i
libreto surge de lamano del escritor. El escogi6 el principio
y diseii6 las reglas. ;Qué fin escoger4 el escritor? Pienso
que puede ser la oportunidad para decidir un final que
funde un nuevo inicio. Un final que nos muestre que algo
nuevo estd comenzando. Que al final del siglo pueden
nacer amores nuevos; o morir en el intento.
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Detras de un mito ‘
Kaina, gusto y espiritu
de la época

Ali E. Rondon

«Lo que son los hombres entre las demds criaturas
de la tierra, eso mismo son los artistas entre los
hombres... Son brahmanes de una casta distinta,
pero no lo son de nacimiento; lo que los ennoblece es
una accion libre sobre simismos «

Friedrich Schlegel

Hay telénovelas que inducen a una actitud critica bas-
tante econémica, lo suficientemente lapidaria como para
ser resumida en un par de oraciones. Tal hasidomi caso con
Kaina de la cual basfaria decir: «He aqui en 165 capitulos

' _ la historia senti-
1 mentaloide de
Manifia Yari-
chana, princesa
yanomami de
nuestraselvaama-

luna le concedie-
raeldondelaeter-
na juventud des-
pués de extraerle
el corazén de su
hijareciénnacida.
Su obsesivo amor
por el chalanero
Ricardo Le6n, el
blanco de los ojos
" de fuego la lleva-
rd al abierto en-
frentamiento con
CatalinaMiranda,
1 !\ labelladoctorade.
k j San Ignacio del
- T Cocuy, all4 al sur
del Orinoco». Punto. El problema est4 en que de telenove-
las como Kaina uno cree que hablard mucho. Lo entusias-
man a uno al punto de sentirnos agradecidos por la genero-
sidad del autor pues nos permite ejercer el derecho a
interpretarlas en crénicas periodfsticas. El problemai esté,
repito, en que cuando nos asomamos discretamente a la
trama ideada por César Miguel Rond6n, Kaina, se vuelve
fibula dulzona contaminada de inautenticidad y trucu-
lencia.
No nos proponemos aqui exhumar la lista de situacio-
nes copiadas de Bertolucci, pero la mezcla absurda y sin
sentido (hablo de resultados, no de intenciones) tan notoria

zénicayaquienla

OSSR

en la tesis sustentada por Kaina es algo por lo que sf
podrfamos tildar de irresponsables a sus productores Sinel
preludio de imdgenes contenidas en los primeros diez
capftulos quiz4 no habrfamos sentido tanto el bafio de agua
helada que resultara la telenovela después del capitulo 11.
Pese a cierta ingenuidad desagradable al hacernos creer
que de pequefia Manifia fue alimentada con leche de
jaguar, es tristemente patético ver a Tacupai tan humilde,
pisa pasito y feliz de servirle a Kafna como fiel lacayo. La
barrabasada se hace imperdonable (o injustificable) puesto
que segtin los principios que dirigen la conducta de los
yanomami, en dicha tribu no existe la nocién del yo; todo
es comunitario, léase nosotros. ;C6mo admitir entonces
que el personaje encarnado por José Torres quede reducido
al vulgar papel de Toro en El Llanero Solitario? ;No pensé
César Miguel Rondén en esforzarse un poquito més para
que el aborigen en cuestién alcanzara mal que bien mayor
redondez caracterolégica? Reconocida, ademds, latorpeza
e incapacidad de Manifia en cuanto mujer-madre para
llevar a cuestas la crianza de la hija, ordena sacrificarla.
Tacupai cumplird el terrible encargo y acambio Manifia no
envejecerd jamds. Vivird arrastrada por el recuerdo con
resentimientos ha-

cia el blanco que
traicionara su
,amor. De reaccio-
nes iracundas pa-
sar4 a amenazas de
‘muerte para todo
aquel que no se
pliegue a sus de-’
seos. Poco a poco
seconvierteen bru-
ja- poderosa del
bajo Amazonas.
Femenina, torren-
cial, expresiva,
apasionada, inten-
sa, comandard su
legién de mineros.
Aun asiignoraque §
Tacupai no tuvo
valor para asesinar
a la nifia y en su
lugar le trajo sélo
un corazén de
chigiiire. El paisa-
je de los tepuyes, 1a selva, las grandes cafdas de aguay uno
que otro ‘plano-secuencia’ transmiten a los protagonistas
enorme tonalidad expresiva. Lamentablemente esto es
s6lo el empaque. | ‘

;Dénde se nos cae Kaina entonces? ;En la fallida
correlacién entre recursos técnicos y defectos del libreto?
Latelenovela descuella en el aspecto técnico, pero sélo en
las dos primeras semanas de transmisién, pues hasta
alli habia material grabado enla jungla venezolana. De
alli en adelante ocurrié lo de siempre; lo vergonzosamente

‘ B o
familiar en nuestra TV. Incapaces de mantenerse leales al




proyecto del que tanto se jactaran los ejecutivos .de
Venevisi6n, alguien orden6 reubicar al elenco enlarepresa
de la Pereza (Estado Miranda) e iniciar las grabaciones de
estudio en Los Caobos. Repentinamente los mercaderes

del espiritu cayeron en cuenta de los 14 millones invertidos

en algo que atn no se vendfa en el exterior. O sea, ellos
mismos dudaban del producto. ;jAstucias de la razén
hegeliana que hace que la historia camine porlos vericuetos

menos pensados? No lo sé. Lo que si sé es que hasta la _

maestria del veterano libretista y la originalidad de su
propuesta quedaron lesionadas cuando un profesor de la
Universidad Central de Venezuela lo acusé publicamente
de plagiar su sinopsis paraunatelenovelatitulada Amerika.
(Falta de ilusiones e imaginacién? Tampoco lo sé. Lo que
si me consta es que como telenovela Kaina ha sido fasti-
diosa, lenta, previsible, con un libreto a medias, y frioala
hora de conmover al espectador por el cart6n piedra de los
decorados y Ia aburrida participacién de Viviana Gibelli y
Jean Carlo Slmancas Menos mal que Eva Moreno, Julio
Alcézar, Fedra Lépez, Alberto Marin, Elisa Escdmez y
Juan Manuel Montesinos se portaron como verdaderos
actores, como gente compenetrada con su trabajo. Fueron
una garantia, sin
duda, pero fuera
de eso, nada més.

El lego sue-
f le concebirel pro-
i ceso sociol6gico
de la formacién
x4 del gusto como
W integraci6n estéti-
ca. Concluimos

na dominé am-
pliamenteenel in-
terior del pafs y

tonfaen los cerros
caraquefios por su
cuento del mes-
tizaje, de la fe ho-
radada tras cin-
co siglos de per-
cances histéricos
desde aquel 12 de

de cémo el amor
salva a los sobrevivientes del egoismo, el odio y laenvidia.
Pero obviamente las caderas y los senos de Hilda Abrahamz
inclinaron la balanza a favor de Kaina. ;Ser4 la época?
{Serd por eso que mientras el espectador venezolano
quedaba medio hipnotizado ante lo que la prensa de fa-
rdndula llamé «guerra de pantaletas, en Colombia suspen-
dieron su transmisién acusédndolade vulgar y pornogréfica?
¢Serd que Kaina fue concebida en ese esquema genético de
autosubestimacién que degenera en conformismo y/o es-
cepticismo porque asi queremos que nos vea el resto del
mundo?

entonces que Kaf-

tuvo altfsima sin- -
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De como la television
se planted
ser menos estupida

José Ignacio Cabrujas

Esta tarde hubo caras largas en el canal 2. Regresaba la
Alta Gerencia, a eso de las cinco, de una tortuosa reunién
en el Palacio de Miraflores y en mi cubiculo se asom6
Manolo Muiioz Rico el autor de «La Tirana», restablecido
de su strés. Cumpliendo una promesa me habfa traido
desde Buenos Aires tres Iatitas de salchichas Swift cuida-
dosamente empaquetadas y un drama social de Oswaldo
Dragiin denominado Marfa de Buenos Aires o Juana de
Buenos Aires Yo habia concluido el capitulo «Perdidas en
la Pirdmide» donde un malvado de bonete acosaba a Las
Trillizas de Oro en Kheops al punto de enviarles al hotel
una canasta contentiva de frutas pero que en realidad
albergaba una cobra venenosa y me entretenfa pensando
¢6mo podria trucar el utilero Rey cualquier crétalolocal,
digamos una tragavenados cachorra, hasta convertirla en
«Naja nigricollis» egipcia. !

—;Qué tal -me dijo a modo de pregunta- una poderosa
adaptacién llanera de «Bodas de Sangre» de Federico
Garcfa Lorca en 150 horas?

" La posibilidad me tomé de sorpresa.
—No es un argumento extenso -le respondi-. El asunto se
reduce a La Novia, El Novio, La Madre del Novio y El
Amante de la Novia. La Novia se casa con El Novio y
durante la boda, El Amante rapta a La Novia llevdndosela
a un bosque donde hablan con La Luna. Instigado por La
Madre, El Novio los persigue y los dos hombres se
acuchillan, 45 minutos a lo sumo.
—Lamusicapodria ser de Juan Vicente Torrealbay el tema
Concierto en la Llanura, que es un cldsico, Titulos sobre la
pampa 4rida.
—Sobre el llano 4rido Arbustos. Garzas. Tierra cuarteada.
Diez segundos sin sonido hasta encuadrar a ras del suelo
una polvorienta calavera de vaca. La camara se vuelve
hacia el sol, ;me vas siguiendo? La cdmara se vuelve hacia
el sol deslumbrante, enceguecedor, jodido, y surge el arpa
de Torrealba Chiquichichiquin. Chiqui-chichiquin,
Chlqu1chlch1qu1n tum, tum, tum... Chiquichichiquin,
chiqui-chiqui, Chlqulchlchlqufn y en ese momento la voz
de Pantoja, ;me vas siguiendo? que dice: Radio Caracas
Televisién presenta con orgullo «Bodas de Sangre», de
Don Federico Garcfa Lorca. Sube miisica sobre el desarro-
lo, chacachachachanca, chacachachachanca, chacacha-
chachanca, chacacachanchanca... tirin, tin, tirin, tin, tirin,
tin... .
_ ¢Pero qué sucederfa antes de la boda?, insisti tratando de
abarcar ciento cincuenta horas de lunes a viernes.
— Antes y después -contesté inspirado-. Antes, ella cree
que La Madre es su madre, cuando en realidad sabemos a
¥ través de una criada que ellaes hija de Roraima Mayer, una



especie de Dofia Bdrbara que vive a cien kilémetros y no se
deja ver porque tiene el rostro desfigurado. i

' —¢Bodas de Sangre? '

—iCosita! Estamos hablando de und versién ;Vos no
sabés la noticia? Caldera quiere que de aqui en adelante,
todo sea cultural. ;Nos vamos a forrar con Garcia Lorca
viejo! !Con Pirandello! ;Con Gabriela Mistral! jCon Hugo
Wast! ! jPremio N6bel! {De aqui en adelante todo va a ser
premio N6bel o como minimo Premio Ayacucho, Premio
Rémulo Gallegos! :

N

jAmundaray estd pensando salir este viernes a las ocho

de batin y foulard recitando «Veinte poemas de amor y una
cancién desesperada». ‘

Fiel a mi vocaci6n didéctica deseaba recordarle que
Garcfa Lorca no habia tenido tiempo de ganarse el Premio
Nébel, cuando soné apremiante el teléfono y escuché la
. voz de Hernéan Pérez Belisario convocdndome a la oflcina

de Peter Bottome. ,

Subf dos pisos, apagué el cigarrillo, entré sin mayor
antesala y allf estaba el Cuadro Directivo como si un
huracén hubiese devastado la antena transmisora. Nadie
fumaba (no hay en este mundo un.maldito gerente que
fume) pero la atmésfera era irrespirable. Todos me mira-
.ban fijamente.

. José -dijo Pérez B. aliviando mi nombre-. El doctor
Caldera desea un viernes cultural de ocho a nueve durante
los préximos afios, y cdete de culo, una telenovela cultural
de nueve-a diez. Los hijos de puta de Venevisién estén
llorando. s

 Falté unremate. Falt6 decir, por ejemplo, jlacagada jla
catéistrofe!

El ingeniero Gufa miraba hacia el techo, buscando el
auxilio divino o al menos una inspiracién. Luis Guillermo
Gonzélez, contemplaba un avioncillo de bronce que hacia
1as veces de pisapapeles y el rostro de Bottomie evocaba al

\

| del gerentede Mac Cann
Erickson un viernes en
| 1a oficina de Atlanta
| cuando perdieron la
‘1 cuenta de Coca Cola.

| —José: tenemos que ha-
cer television cultural.

El asunto sonaba a
«José, tenemos que apa-
gar los monitores» 0
«José, tenemos que de-
dicarnos a la entomolo-
gia descriptiva».

Era verdad.

Alfredo Tarre Murzi,
por esos afios presiden-
te del Instituto Nacional
de Cultura y Bellas Ar-
tes, habia declarado ala
prensa que cualquier
| inversi6n del Estado di-
rigidaaelevarlacalidad
- mental de los venezola-
nos o a hacer algo por la estética se reducfa a un fracaso
irremediable, fuese cual fuese la cifra, mientras existiera
una televisién capaz de poner en el aire, «La Usurpadora»,
‘la «Sefiorita Elena», «Los Milagros de José Gregorio
‘Hemdndez» o el culo de una rumbera. Sus palabras fueron
toscas, tal vez rudas, pero terminantes, directas y al propio
meollo de la industria. - ,

Esatarde el doctor Caldera habia expresado en Miraflo-
res, debajo de un cuadro de Gabriel Bracho donde se
historiaba la contribuci6n del pueblo a la Independencia,
que €l deseaba, ni siquiera a titulo de Presidente sino-de
‘simple ciudadano (todo lo simple ciudadano que puede ser
un Presidente), una pantalla sana, sin nalgas, sin sollozos,
una pantalla decente donde a modo de ejemplo se pudiesen
ver de nueve a diez p.m., cosas como Las Lanzas Colora-
das, El Sargento Felipe, Incurables, o La 1liada; que de
ocho a nueve él anhelaba presenciar costumbres venezola-
nas, danzas, ballet cldsico. Enrique Bernardo Nifiez o
~ como minimo Nicanor Bolet Perdzay en general un tono de

platos, el doctor Calderaquerfacultura, entendiendo pof tal
lo que debe entenderse como cultura por encima de ciertas
generalizaciones antropolégicas, esto es, obras sélidas y
famosas de gente profunda y con pedigree-

Se trataba en ese momento, de una sugerencia 0 como
el mismo lo expres6, de un «autocontrol empresarial»
regido por labuena fe. Pero habia algo més en todo aquello,
<algo, preciso y contundente, que separaba la voluntad del
doctor Caldera de lo que podrfamos llamar un «episodio de

. estilo». Era, desde el punto de vista histérico, Ia primera

‘véz que un Presidente de Venezuela, le recordaba a la
. televisi6n comercial sus fines, aquellos que son ley y no
trampa: divertir, informar y educar €n adecuadas propor-
" ciones, pero sobre todo dentro de una estrategia comiin al
Estadoy a los particulares, vale decir, al pais. Divertir, sin

video c6nsono con la.simple dignidad humana. En dos*



imbecilizar; informar sin torcer; educar mas alld de las
horas muertas donde da igual poner en la pantalla el
emblema de laemisoraque un programa donde se confeccio-
nan peluches o margaritas de papel. Era, laprimera vez que
el Estado reclamaba un derecho explicito, casi elemental,
aquel que rige las relaciones entre Procafé de Venezuela,
productora de Café El Pefién y el Ministerio de Sanidad,
esto es: -Sefior. ;Qué est4 metiendo usted en esa bolsita?
(Café? Enséfieme entonces ese café y permitame ver si es
café o seresere de gamelote o polimeros granulados; si es
loque esta cultura y esta tradicién entiende por café cuando
en una bolsita dice café y no «suceddneo de café» o
«celulosa acafetada». Enséfiemelo, no porque pretenda
intervenirlo o estatizarlo, no porque me las dé de omnipo-
tente e irrespete los limites de la libertad empresarial del
libre juego de la oferta y la demanda, sino porque mi
responsabilidad, aquella por la cual se han celebrado unas
elecciones, es cerciorarme de que en efecto, donde dice
«café», hay café, y donde dice entretener, educar e infor-
mar, se entretiene, se educa y se informa.

Esa noche, agregandole salchichas argentinas marca
Swifta un arroz guisado, me convert{ en un autor de novelas.

Estas son las que hice durante ese impulso extraordina-
rio, decidido coneficaz tesén en Miraflores: Dofia Barbara;
Canaima; Sobre la misma tierra; Boves el Urogallo; Cam-
peones; La Sefiora de Cdrdenas; Silvia Rivas, divorciada;
Soltera y sin compromiso y junto a su autor, Salvador
Garmendia, La Hija de Juana Crespo.

Suele llamarse a este periodo 4ureo, el periodo de la
telenovela cultural. Mds de una tesista universitaria ha
perturbado mi vida indagando sobre esos afios y queriendo
saber las razones que llevaron a la televisién a cambiar de
rostro y a rebajar su habitual nivel de estupidez. Nadie me
dijo lo que debia escribir, ningiin funcionario gubernamen-
tal me envié un memordndum solicitdndome tal o cual
temadtica o prohibiendo tal o cual conflicto; ningtin gerente
opiné sobre la trama de «Campeones» o losdilemas de «La
Sefiora de Cardenas». Fueron, ademds, programas de alti-
sima sintonfa, de «Fresa y Chocolate» apabullando al
Premio Ronda, programas libres desarrollados por actores
y técnicos orgullosos. Légicamente, se cocinaron algunas
venganzas empresariales, por ejemplo, desde ese dfa, hasta
el sol de hoy Alfredo Tarre Murzi, el Francisco de Miranda
del proceso, aquel que habfa dicho la més elemental de las
verdades, desapareci6, quien sabe si para siempre de la
pantallz'i del canal 2, convirtiéndose en un vetado, en e€so
que llama lbsen Martinez, llave extraordinaria de esos dias,
un sujeto de la «cdmara rusa».

(Dejaron de ganar paletadas de dinero, los empresarios
del canal 2 0 del 4? Por supuesto que no. Ganaron fortunas:
las de antes y las de ahora. Las de siempre.

Pero lleg6 Pérez. '

Y aqui, por razones de espacio, debo terminar mi
articuloa finde concluirlolasemanaque viene, no sin antes
consignar que «Bodas de Sangre», convertida en episodio
llanero e intervenida por la sefiora Mayer, jamds lleg6 a
escribirse, entre otras razones porque las hermanas de
Federico Garcfa Lorca se declararon ofendidas.

OSSR

Desde el burdel

Leonardo Padrén

En todos mis precarios afios de lector, mis que de
escritor, no ha habido tema que haya visto correteando los
indices de libros, congresos y ponencias con mas costum-
bre y agotamiento que el del papel, el rol, que debe jugarel
escritor en la sociedad. Casi que produce bostezo la frase.
Uno siente que hay una enorme culpa moral en el fondo de
cada escritor. Algo, un mindsculo detalle, que nos hace
sentir prestigiosos pero inservibles, eximios pero dese-
chables, exquisitos pero fuera de tiesto. Si bien es cierto
que la figura del escritor «comprometido» suena a trasno-
cho debido a que lahistoria se ha encargado de escribir con
pluma mucho mds 4gil y certera el curso de los aconteci-
mientos, no hay duda que en la trastienda de todos estos
afios ha quedado como axioma inefable el que todo com-
promiso es, eminentemente, personal. Que bastante desve-
lo hay en comprometerse lealmente con laliteratura. Y que,
por supuesto, hay grandes zonas de influjo donde el es-
critor puede jugar su insistidorol en la sociedad, pero, y allf
estd el error, jno hemos sabido seducir! Sefiores, hay que
cambiar la estrategia. Aunque dudo que la haya habido
alguna vez. En todo caso, si sabemos ser sagaces y persua-
sivos con el idioma, también debemos serlo con esos
grandes imperios que actualmente configuran el rostro de
la palabra mds trajinada de todos los tiempos: la sociedad.

Quiisiera, en procura de ser fiel con mis propias verda-
des, hablar de un d4mbito que desde hace algunos afios
decidi asumir como via, como forma otra de comunicarme
con €] mundo. Se trata del gran burdel: la televisién. La
imagen que me permita, por favor Cabrujas,-usarla en este
momento, pero es demasiado atinada para buscar suplencias
verbales o semdnticas. En varias oportunidades le he oido
decir que la primera vez que entré a escribir para la
televisién sinti6 que entraba a un burdel. En mucho, lo
decfa por la verguenza intima que siempre otorga entrar a
la luz roja y pecaminosa de un prostibulo. Pero, ademds,
tiene otras lecturas que complementan la lucidez del térmi-
no: Esa oscura sensaci6n de que uno se estd vendiendo al
mejor postor, prostituyéndose con equipaje de palabras
incluido, convirtiéndose en mercenario, haciéndose piibli-
co y contaminante, posiblemente vulgar y chabacano.

" Entre otras cosas, porque uno no serd leido, o mejor dicho,

escuchado, por algin sillén académico, sino por una hu-
milde lavandera que vive en 1a UD-4 de Caricuao. Porque
uno se convierte en masa, en producto, en objeto de
consumo. Por todo esto, también lo siento burdel, hon-
rosamente burdel, porque no puedo sino reconocer que
nunca como ahora me he sentido jugando un rol tan
tangible con lasociedad en que vivo. Rol que me preocupa,
que no tengo solventado, pero que me apasiona y me
supone una permanente interrogacion con mi oficio de
escritor. ‘

Sucede, y es un lugar comuin, y como todo lugar comiin,
verdadero, que la televisién es el medio de comunicacién



mas devastador que existe y existird. Devastador, claro, en
todas sus acepciones. Por su alcance masivo, por su poder
de penetracién y por lo terrible o maravilloso que puede
originar. En sintesis, por la capacidad de seduccién que
posee. Eso_que, para algunos ingenuos como yo sigue
siendo asombro y alarde tecnol6gico, para los nifios es
hébito cromosémico, costumbre de la retina, fundamento
diario del ofdo. La televisién, sin adornos ni medias tintas,
es sencillamente, masa, cantidades de masa, es decir,
sociedad. Por eso las cifras, en este medio, siempre son en
millones. Es el sustantivo més recurrente de la industria.
Eso, a cualquier lector no muy avisado, le estéd significando
demasiadas cosas. El planeta, e incluso la sociedad, suele
prender la televisién. Qué cosa, ¢no? ;C6mo se nos ha
olvidado ese detallito a los escritores?

Antes de proseguir debo aclarar que yo también soy
ritualista, que me emociona y me define ese momento
sacro en que la pdgina blanca respira sobre la méquina y
espera por la torpeza de mi voz, o la gran experiencia tdctil
de hojear un libro, respirarlo, huir con él hacia lo profundo
de unasilla y sus paises. Nunca dejaré de intentar el poema
o garrapatear alguna reflexién en misica de ensayo. Con-

|

tinto nadando en esos rituales. Son mi hambre y mi sed.

Sigo creyendo en el libro como hecho cultural, estético, o

-incluso, me basta como hecho personal, como religién
intima. Pero siempre he procurado que eso no me obseda
el campo de los acontecimientos. El dfa que descubrf las
posibilidades que ofrecfa la televisi6n para un escritor me
sentf, literalmente, llegando a otra orilla. Segui entrando,
segui quitdndome la estorbosa camisa del prurito y habité
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la experiencia. De hecho, no soy de los que dice con la
verguenza del rubor en las mejillas que trabaja en televi-
sién simplemente por supervivencia, para ganarse la vida.
‘No, yo la asumo. Me enarora su reino. Siento que es un
territorio de grandes alternativas creativas. Fue la que
estimul6 mi trdnsito de la poética ala dramética. La que me
arroj6 a las melazas del melodrama latinoamericano, a la
aprehensi6én de nuevos c6digos narrativos y ala compren-
sién de cierta sensibilidad popular. S6lo alli, en las
entrafias del monstruo, me di cuenta que pocos, muy pocos
escritores, de los insertos en el llamado sistema literario,
pululaban por su aire. Otros, con mucho menos entrena-
miento lingifstico, con menos ingenio y menos sangre de
oficio, se encargaban de escribir innumerables libretos de
dramas, telenovelas, comedias y seriales humoristicos que
cubrirfan hasta el méds rec6ndito pueblo del pafs. Tamafia
responsabilidad pésimamente delegada. Entre otras, esaes
una de las razones por las que la televisién siempre ha
sonado a mal escrita, apoco inteligente, achatay esquemd-
tica. Y no es que los directivos le «prohiban» la entrada a
los escritores del status, no, simplemente, necesitan al-
guien con urgencia que les escriba sus programas y no creo
que se busquen tiempo para convencer a la «literatura
venezolana» de que las aguas tumefactas de la fardndulano
le envenenarén el alma. Es alli entonces cuando aparecen
los escribidores, los improvisados, los verdaderos merce-
narios, y por ende, Ias tramas de poco vuelo, la superficia-
lidad, los arquetipos y la incansable reiteracién de argu-
mentos. Debo decir, al margen de esto, y con mucho
énfasis, que dentro de la televisién han nacido también
grandes y exclusivos escritores del medio, de extraordina-
ria calidad, con pasién por el lenguaje y con disciplina y
rigor absolutos. Pero la fauna es demasiado heterogénea y
necesita su urgente decantacién. L4stima que el restode los
escritores tenga tanto orgullo profesional, tanto purismo
laboral, tanta torre de marfil en sus genes. Mientras la
industria de la televisién arropa al mundo entero con
algunos de sus logros y muchas de sus deficiencias, noso-
tros escritores que nos reunimos, cada vez en cuando, para
discutir nuestro papel en la sociedad, oxidamos el tema en
el recinto més oscuro del parnaso.

En ese sentido a mi me parece una gran irresponsabili-
dad de buena parte de los intelectuales y escritores venezo-
lanos esa de seguir braceando en el clisé: «La television
aliena, lava, estruja el cerebro, manipula, atrofia la mente,
anquilosa los sentidos». ;Por qué en vez d¢ seguir
defenestrando y condenando, por qué no asumimos la
misién de salvarla, de penetrarla nosotros a ella, y asi de
paso comenzar a jugar un rol verdadero con eso, masivo y
popular, que es la sociedad y que aparentemente nos
importa tanto? ; No serd que nos seguimos sintiendo privi-
legiados por el hecho de practicar este oficio y preferimos
la soledad de nuestras Academias, la escasez de nuestros
lectores y laldnguida élite de nuestra categon’a‘/? Repito, no
se trata de traicionar la naturaleza de nuestro trabajo, que
en el fondo siempre serd con las grandes zonas del ser
humano, se trata de ampliar su campo de accién, de ejercer

“‘ y dejar de ser testigos, de incidir un tanto en los mecanis-



mos comunicacionales que dirigen al mundo.

Debemos tomar en cuenta que la televisién es el libro
preferido del analfabeta. Pensemos solamente en la enor-
midad de latinoamericanos que no saben leer y sucumben
casi felices, narcotizados, ante los efluvios cautivantes de
la televisién. Pensemos en la factura ética y estética de lo
muchoquelesllega ;No ocurre como un pequeiio sobresal-
to interior? ;No aterra que nosotros olimpicamente y por
pura castidad intelectual nos hayamos puesto al margen de
un proceso cultural tan abrumador? No deberfamos sentir-
nos un poco culpables de haber volteado la vista hacia el
otrolado delacalle y conformarnos s6lo con proferir frases
de naiseas y desdén a los hacedores de televisién? ;No
seria més honesto tratar de influir en el proceso, de digni-
ficarlo, de involucrarse en la confeccién de las férmulas
quimicas del entretenimiento masivo? Si decimos que aliena
y pervierte, y si buena parte de la televisién es escritura,
entonces, ;por qué no estamos ahi y hacemos algo?

Porejemplo, y adentrdndonos en uno de los cuartos mas
famosos del burdel, quisiera subrayar algo con respecto a
latelenovela. Ellaesla gran puta. La que atrae més clientes,
laque se ganalos millones, laque se propagacomo venérea
por Prados del Este, Catia, Japén o Espaiia. Por supuesto
ante tanta gloria popular, es la mds atacada por la
intelligentzia. Pero, valla detalle, la telenovela es funda-
mentalmente una estructura dramdtica, un orden narrativo,
una historia verbal y visual donde entran en juego todos los
preceptos de la poética aristotélica, una historia de amor
desmesurada donde usualmente se integran otros géneros
como lanovela policial, la tragedia griega, la picaresca, las
leyendas mégico-religiosas, la comedia, la parodia, la
sdtira, la intertextualidad y hasta recursos propios-de la
narracién cinematogréfica como el flash back, las elipsis
de tiempo, los planos secuencia, los montajes paralelos y
cualquier elemento que podamos imaginar. Es el m4s
mestizo de nuestros géneros ;No les parece, ‘asi, en el
papel, suficientemente atractivo para que un escritor haga
delicias con su oficio, para que experimente sus posibilida-
des, para que se aventure en nuevos abismos de escritura?
Claro, el género también tiene sus leyes propias, su c6digo
personal, muchas veces imposible de allanar o irrespetar,
pero siempre susceptible de matizar, dimensionar o ade-
centar. Se trata de conocer las herramientas, internalizarlas
en nuestro propio discurso, hacer que el monitor sea
nuestra pagina en blanco. Reconocer los elementos claves
del género y hacerlos carne de nuestra letra.

Uno de los elementos sefialados con mayor encono
como inherente al burdel y a sus historias es el de la
truculencia. Una palabra que ya, en sf, posee una carga
negativa. Pero, para serles franco, yo no he conocido
libretistamas truculento entodala historia de lahumanidad
que el sefior William Shakespeare. Revisen los argumentos
de cualquiera de sus dramas y encontrardn, si procuran la
abstraccién, similitudes asombrosas. No hablemos de
Séfocles o Euripides. O del m4s parafraseado de todos
ellos: Victor Hugo. ;Cudl es la diferencia esencial entre
esos discursos? Sencillo, 1a que hace que el arte sea arte: la

forma. Es sabido que los grandes temas son eternos y
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escasos. La tinica manera de sentir que estamos contando
algo nuevo estriba en el c6mo contarlo. El antecedente
ilustre de la telenovela, que es hija de la radionovela, pero
posee mds de una referencia en su prontuario, es el folletin
francés del siglo XIX. Carpentier, hablando de folletines,
consagré como tales a los libros de caballeria, con el
Amadis de Gaula a la cabeza, las obras de Javier de
Montepin y Eugenio Sue, hasta llegar a ese «superfolletin
(con magnificas calidades literarias) que es Los Misera-
bles de Victor Hugo». Y para nadie es un secreto que desde
la radionovela cubana para ac4 se han estado versionando
muy libre, andrquica y también mediocremente a autores
como Tolstoi, Maupassant, Emily Bronte o Balzac. Aun-
que es dudable la calidad de tales versiones, no deja de ser
significativo que esos nombres hayan sido fantasmas ges-
tores de muchas de estas historias. Historias que inundan
manadas de hogares de una manera tan estruendosa que en
los momentos actuales ya ni siquiera puede hablarse de
multitudes latinoamericanas. Resulta que por efecto del
éxito masivo de tales productos, Delia Fiallo ha sido
traducida al drabe, José Ignacio Cabrujas al alemén o Félix
B. Caignet al italiano. Resulta que cada vez la multitud es

més multitud. Que el género- se propaga sin evidente
regreso y que el espectro social que abarca este producto
audiovisual, que fundamentalmente es un acto de escritura,
es cada vez mayor. Y, por favor, no estoy queriendo
significar que el éxito implica calidad. Serfa absurdo. Lo
importante de traer a colaci6n datos y éxito es sencillamen-
te demostrar que la televisin es demasiado poderosa, que
el asunto invade ciudades y paises enteros. Es decir, kilos




de sociedad. Como para sentir un poco de responsabilidad,
¢no?. Si sabemos que junto con la rockola, la telenovela
forma parte del santuario del sentimentalismo latinoame-
ricano, es decir, si sabemos que no es un géneroerradicable,
sino fntimamente ligado a nuestra idiosincracia, ;jno va
siendo hora ya que la asumamos con mayor respeto, y que
que incluso decidamos abordarla protagénicamente en
procura de su definitivo ennoblecimiento?

Ya algunos, muy pocos, lo han hecho. Han ingresado
allf y pernoctado alli muchas de sus noches, aunque en
honor a la cantidad, han sido ma4s los denuestos e insultos
(Cabrujas e Ibsen Martinez se han extenuado en varias de
sus columnas de prensa defendiendo esa faceta de su
oficio, eso que otros llaman traicién y escdndalo). Pero el
trabajo es largo y complejo. Hay que conciliar extremos y
sin adulterar la naturaleza bésica del melodrama se puede
ofrecer un producto con mayores resonancias estéticas.
Hay varias misiones: incrementar el nivel del lenguaje,
llenarlos de giros y matices. Establecer una mayor comple-
jidad y riqueza en las relaciones humanas que se dibujanen
una telenovela. Ofrecer mayor juego psicolégico. Asomar
ideas e inteligencia. Procurar ingenio en el didlogo. Redu-

cir lo esquemético y maniqueo. Retratar con mejor foco el
claroscurso del ser humano. Proponer madurez en la reso-
lucién de situaciones afectivas o situaciones limites. Des-
plazar conceptos trillados y arquetipos y enarbolar nuevas
visiones. Acercarnos a la mirada del cine. Procurar que
hayahonduraen latragediay verdad en lal4grima. Repito,
el género es tan nuevo, que atn es vulnerable, a pasar de
algunas férrreas y legitimas leyes que posee. Ustedes dirdn:
«suena pueril. Dirdn: existe la palabra «rating», «merca-
deo», «dinero»; hay manipulacién y engaiio, hay estrate-
gias preestablecidas, hay, -simplemente-otros intereses.
Si, todo eso entra en juego.
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Todo eso procura establecer su poder, su designio.
Pero, el idioma es nuestro. Y la historia. Y la voz de sus
personajes. Y la capacidad de seduccién.

Quisiera advertir algo, este texto no pretende postular
una candidez. No se trata de que todos los escritores
tienen o deben trabajar en televisién. La idea no es que
lleguen como epidemia a las puertas de un canal. Estoy
seguro que el lenguaje audiovisual no es algo que a todos
les interese ejercer. Cada quien responder4 a su naturale-
za creativa. Asf como hay escritores experimentalistas o
escritores de ciencia ficcién. Eso es sensato y legitimo.
Tampoco creo que los ejecutivos de ninguna planta bajen
corriendo por las escaleras luchdndose el contrato de
cada uno de nosotros. Posiblemente hasta habr4 ciertas
dosis de indeferencia. Todo eso es cierto. Pero la televi-
5i6n es uno de los nuevos c6digos, de los nuevos discur-
s0s inherentes al oficio del escritor. Y 1o que propongo,
simplemente, s que se revise la actitud que se ha tenido
con respecto a este medio. Con sélo releer el curso de la-
historia literaria nos daremos cuenta de todos los proce-
sos que ha sufrido la narrativa, todos los cambios,
aportes, novedades, inserciones y mixturas. Igual la
poesfa. Igual la pléstica. Igual cualquier hechura huma-
na. El caso es que aqui no estamos hablando de 800 6 500
afios. El caso es que la televisién no tiene ni medio siglo
en el mundo. ;No creen que eso supone la perfectabilidad
de un proceso?, ;Qué seguird ajustdndose o envileciéndo-
se de acuerdo a la vigilia, que le dediquemos todos (no
s6lo los escritores)? ; No creen que es un c6digo digno de
tomar en cuenta? Mientras se sigan manejando estereoti-
pos, no habrd accién, ni intenci6n, puro estatismo. Abun-
dan los que despachan el problema diciendo que no hay
remedio, que la televisi6n se traga a cualquiera, que ah{
siempre los intereses serdn otros, que ya todo estd precon-
cebido. Eso me parece opacidad intelectual y verbo sin
conocimiento de causa. Muy pocos de los que la critican
han seguido realmente su proceso. No se imaginan cuan-
tos cambios y elementos, en voz no tan baja, se han ido
introduciendo no sélo a nivel tecnolégico, sino a nivel
semdéntico, ético y estético. Pero el camino es largo y
necesariamente sutil.

Y si entendemos que tenemos que jugar un rol ante la
sociedad, aquf hay un lugar, un espacio para hacerlo.
Sabotear la mediocridad es, evidentemente, una de las
misiones capitales del escritor contemporéneo. Invadir la
televisién es también una manera de salir a la calle, de
proponer, de influir. Se trata de romper con las con-
vencionalizadas definiciones de la experiencia estética. A
latelevisién todavia le falta historia, demasiada historia, es
joven y permeable, allf hay una misi6n, una posibilidad de
revoluci6n (si es que todavia le queda savia a ese término).
La palabra, sefiores, no termina en la pagina, nacié en la
oralidad y ha vuelto a ella. La palabra es sobre todo ser
humano. Yo dirfa, entonces, que s hay rol, que por supues-
to hay papel para el escritor. Hay varios, supongo. Este es
uno de ellos, digo yo. A la sociedad se le ha confiscado el
desarrollo de su sensibilidad. ;No serfa esta una excelente

rendija para recobrar algo de lo robado?
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