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tradicional del melodrama televisivo. Esta
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maético, tanto por el momento histérico de su
realizacién como por la importancia que este
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cién de trabajos sobre las telenovelas lati-
noamericanas, su historia y conformacién.
Como parte de la historia de la telenovela
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INTRODUCCION

As a productive cultural force, television is involved in

projecting new modes and forms of historical

understanding...it is probably more accurate to propose that television
is contributing to a significant transformation

and dispersion of how we think about history,

rather than to the loss of historical consciousness.

Mimi White and James Schwoch

La telenovela es quiza uno de los productos culturales mas importantes en
México e indiscutiblemente el producto mediatico més reconocido dentro y
fuera del pais. Esto debido a su comercializacion, a su desarrollo sostenido
dentro de los medios de comunicacién del pais, asi como a su exportacién
creciente a distintas partes del globo.

Las tematicas, las tramas y su tratamiento han variado desde las adapta-
ciones teatrales de los inicios hasta las superproducciones mercadotécnicas
del presente, sin dejar de lado temas variados que toman elementos hist6-
ricos o con pretensiones educativas. Comprender la evolucion y variedad
del formato de la telenovela es parte fundamental de recrear la historia de
la televisiéon en México.

Este formato de matriz melodramadtica tiene versiones diferentes, como
el caso de la telenovela histérica, que integra narrativas distintas a las del
tradicional y que no han sido extensamente estudiadas. Distintos trabajos a
nivel mundial han abordado ya la conformacién del formato del melodra-
ma televisivo latinoamericano destacando, cada cual, las particularidades
nacionales del mismo. Sin embargo, la mayoria coinciden en la contradic-
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cién entre la pluralidad de facetas y la estandarizacién de las narrativas que
han llevado a la telenovela a permanecer en el centro de la pantalla chica
latinoamericana, que reinventa sobre los mismos patrones que le han dado
un éxito sustentado.

El caso mexicano de la telenovela ha sido reconocido por multiples au-
tores (Mazziotti, Martin-Barbero y Orozco, entre otros) como el mas tra-
dicional y conservador de los modelos latinoamericanos de la telenovela.
Nacida en el alba de la industria televisiva, la telenovela mexicana abrevé
de matrices ya consolidadas en el pais, tales como la radio, la lectura de
folletin, las tiras cOmicas, etcétera. Asi, ha conformado un caso de enorme
éxito nacional e internacional que, pasando por la reiteracion de lo viejo,
ha evolucionado de manera mas o menos lineal. Pero es dentro de este
formato nacional donde han surgido, a la vez, variaciones importantes
con objetivos especificos que han distinguido su trayectoria de la de otras
naciones.

Una de estas evoluciones particulares es la de la telenovela histérica que,
junto con el caso de las telenovelas de corte social, constituyeron un esfuer-
zo por utilizar un formato exitoso para difundir narrativas y tematicas no
familiares al mismo. La telenovela histérica no ha sido ajena a debates y
controversias, aunque pocas, o mejor dicho ninguna de ellas, han llegado
a ser retomadas con interés como objeto de estudio, ya sea desde el campo
histérico o desde el de los estudios de comunicacion.

En este trabajo se retoma un caso especifico de telenovela histdrica, Sen-
da de Gloria (1987), como caso particular de que la historia de la Revolu-
cién Mexicana es llevada al formato tradicional del melodrama televisivo.
Esta telenovela fue producida por Televisa y copatrocinada por el Instituto
Mexicano del Seguro Social (IMSS), y presenta caracteristicas que permiten
un andlisis interesante del juego existente entre la construccién de la histo-
ria y la del relato melodramatico, tanto por el momento histérico de su rea-
lizacién como por la importancia que este periodo histérico conlleva para el
partido en el poder en ese momento (PRI).

Este estudio se ubica dentro de la tradicion de trabajos sobre las te-
lenovelas latinoamericanas, su historia y conformacién. Como parte de
la historia de la telenovela mexicana, este caso permite analizar una
forma especial de realizar melodramas televisivos, en los que parte de
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la historia nacional se ve tramada no como el fondo de una ficcidn, sino
como parte de ella.

En el transcurso de la difusién de la telenovela mencionada hubo in-
tentos claros de censura por parte de la institucion oficial que copatrocind
el proyecto, a manera de cartas por parte del director, en ese momento,
del Instituto Nacional de Estudios Histdricos de la Revolucion Mexicana
(institucion oficial dependiente de la Secretarfa de Gobernacién), doctor
Juan Rebolledo Gout, al licenciado Pablo Garcia Sainz, vicepresidente
de Educacién de Televisa, quien las retransmitié al asesor histérico de la
telenovela, Fausto Zer6on Medina (Marin, 1988). En estas cartas se hace
mencién de distintos episodios histéricos, narrados en la telenovela, que
desagradaron a la instancia oficial. A este intento de censura, el asesor
histérico respondi6é con argumentos relativos a la veracidad histérica re-
saltada en la telenovela y a las caracteristicas propias del melodrama tele-
visivo, que exige tratamientos particulares de los hechos histéricos. Como
este episodio, André Dorcé (2005: 149-156) relata diferentes momentos en
que la telenovela histérica causé una tensa relacion entre la televisora y el
gobierno por cuestiones de interpretacién de la historia nacional.

Estas pequenas discusiones apelarian al debate mayor sobre los trama-
dos de la narracién histérica dentro de las caracteristicas del melodrama
televisivo. Es en este punto donde el tratamiento que este trabajo hace de la
propia telenovela adquiere relevancia, ya que en un caso especifico se pue-
de hacer la revisién de un problema mayor en cuanto a la relacion entre la
historia como construcciéon discursiva de un fendmeno particular y los for-
matos televisivos ficcionales, entendidos como estrategias de narracién en
la television (Rincon, 2006), conformados como tales a partir de caracteris-
ticas definidas por la convergencia de matrices narrativas distintas (Martin-
Barbero, 1992), asi como por las condicionantes industriales y econémicas
de su produccién (Mazziotti, 2006 y Orozco, 2006).

Este debate bien podria resumirse en la pregunta ;el tramado de los hechos
histéricos depende del formato en el cual se plasmen o es independiente de
este? De ser asi, la telenovela historica, mas que una convergencia de narrati-
vas historiogréficas con las tradicionales del formato, ;podria ser considerada
como productora de un discurso histérico particular? Esta gran pregunta,
inmediata y casi de sentido comtn tras una revisién somera del caso particu-
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lar y de la literatura respecto al tema de la telenovela, trata de plasmarse a lo
largo del presente trabajo como una condicionante de analisis.

Este caso busca, entonces, responder a la siempre presente duda de la
existencia y pertinencia de formas alternativas de tramar la historia, es decir
historiografias distintas a las tradicionales, con el animo de difundir més
alla de las aulas, de la academia, de los intereses particulares. No es el ob-
jetivo de este libro plantearlo de tal manera, sin embargo, se entiende a la
misma como un primer paso para comprender la construccion de sentido
histérico desde formas y formatos distintos.

Aunque la historia como tema ha sido trabajada en distintos soportes, la
telenovela histérica ha sido un caso espinoso por las reacciones ante la mis-
ma y por los debates que, como se ha sefialado més arriba, ha provocado.

Por distintas razones, parece existir un distanciamiento entre la historio-
grafia académica y la ficcionalizacion de la historia en televisiéon comercial.
Mientras que la novela histérica impresa ha mantenido cierta legitimidad
como via para acercarse a la historia (Herndndez Lopez, 2004), desde la
perspectiva de muchos académicos no parecen percibirse las posibilidades
de la television (en toda su dimension industrial y comercial), sobre todo en
sus géneros de ficcién, como un medio de difusiéon de conocimiento.

Se percibe que para la mayoria, en el &mbito académico, la telenovela, y
en general la televisién, no es digna de reproducir y difundir conocimiento,
como el propio Jests Martin-Barbero (1999) lo ha hecho evidente. Cuando en
este &mbito se habla de historia transmitida audiovisualmente, la novela pier-
de su legitimidad y el formato adecuado suele ser otro, el del documental. E1
argumento central podria girar en torno a lo que muchos historiadores entien-
den como la legitimidad del documento. ;Cémo ir mas alla del dato sin caer
en la ficcion? Es entonces cuando, a través del documental, se supera la fobia
ala subjetividad inherente en la labor histérica. Casos aplaudidos, en México,
han sido contados, sin embargo los hay de gran éxito como el de México Siglo
XX, del historiador Enrique Krauze, a quien se le critican mas sus posturas po-
liticas y sus afiliaciones a Televisa que sus aportes a la difusiéon de una historia
nacional, aunque parte de ese esfuerzo haya pasado por su colaboracion en la
realizacion de, precisamente, telenovelas histdricas.

Sin embargo, Hayden White, autor también altamente criticado por sus
colegas historiadores, ha debatido intensamente los argumentos de la lite-
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ralidad, la conceptualizacién y el argumento, propios de la historiografia
cientificista de fines del XIX y el XX, como componentes de un discurso his-
toriogréfico (2003: 49). Para este autor, toda construccion de discurso histo-
rico, incluso el mas cientifico dentro de la academia, no es mas que la estruc-
turacion de «ficciones verbales». Asi, para White cualquier representacién
histérica es un intento de explicaciéon de acontecimientos pasados, en los
que se da la forma y sustancia de un proceso narrativo.

Esta vision que guia la obra de Hayden White tiene diversas implica-
ciones. Para el autor, la principal, que también resulta central en este caso,
radica en que el analisis de la obra historiografica, més alla del andlisis de
sus fuentes y métodos de obtencién de testimonios, se debe centrar en la
manera en que se traman los acontecimientos.

Pero regresando a las telenovelas, han sido acusadas de sensibleras y
mediocres en sus tratamientos. Se piensa generalmente que la narrativa
melodramatica televisada, con todas sus caracteristicas estructurales, des-
compone cualquier tema que aborde, ya que lo banaliza y descontextualiza
(Martin-Barbero, 1999: 25). Sin embargo la realidad es que la telenovela his-
térica existe, y no han sido sélo ensayos fallidos, sino que en sus distintas
versiones ha gozado de cierta popularidad, mereciendo ser tratada como
tema de andlisis.

Analizar la forma en que la telenovela condiciona el tratamiento de per-
sonas, acontecimientos y procesos histéricos puede contribuir a nuevas for-
mas de tramar la historia en formatos distintos a los tradicionales. De esta
manera, los historiadores podrian acercarse a nuevas formas de difundir
el conocimiento producido en la academia, reconociendo que los distintos
soportes que se utilicen exigen adecuaciones en el proceso de investigacion,
produccion y difusién de la historia. Lo anterior, por otro lado, ayudara a
elevar la calidad y pertinencia social de las historias que son narradas a
través de la ficcion televisiva.

En ciertos aspectos de las acusaciones a la ficcion televisiva estd presente
el no reconocimiento de lo que hacer televisiéon implica, no obstante entender
las condiciones comerciales de la industria televisiva mexicana. Para esto es
necesario partir de un contexto particular, que es el de la historia del forma-
to dentro de la industria televisiva. S6lo a partir de esta mirada es posible
entender lo que el «entrecruzamiento» de matrices narrativas (en la teoria
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martinbarberiana) implica en términos de condicionantes de conformacién
de estructuras de narracion particulares. El propio Martin-Barbero, dentro de
su propuesta metodoldgica de analisis de la telenovela colombiana, plantea
que es a través del formato que se pueden percibir las transformaciones de
las narrativas televisivas (Martin-Barbero y Mufoz, 1992: 34). Dentro de esta
misma perspectiva, otros autores como Nora Mazziotti (1995, 1996 y 2006),
Guillermo Orozco (2006) o0 André Dorcé Ramos (2005) analizan a través de los
formatos, y su historia, las transformaciones narrativas que particularizan los
modelos de telenovela de distintos paises productores.

La telenovela, en este sentido, es un formato que se ha construido a tra-
vés de la historia de la television, educando tanto a productores como a
audiencias de produccion «a la Televisa»). Asi pues, y volviendo a los plan-
teamientos de Orozco, Mazziotti y Martin-Barbero, en el formato no sélo se
manifiestan las narrativas entendidas como esquemas literarios, sino como
los imperativos industriales de las instituciones televisivas. Segtin Orozco y
Mazziotti, cada pais genera formatos particulares dentro de la dindmica del
género de la ficcion televisiva, tanto en funcién de los referentes culturales
como de las dindmicas econémicas de las industrias televisivas.

Es por medio de esta perspectiva de formato, entendido como la ma-
nera de estructurar una o varias narrativas no sélo a partir de necesidades
de produccién industrial sino de un reconocimiento por parte de las au-
diencias, que se han realizado la mayor parte de los trabajos respecto a la
telenovela en América Latina. Ya sea desde la perspectiva de la recepcion,
como desde la produccién, e incluso en las recopilaciones histéricas de la te-
lenovela, parece que es a través del concepto de formato donde se permiten
observar las particularidades de la telenovela. Muchas veces, tomado por
género, el formato ha permitido particularizar la unicidad de la telenovela
en el universo de formatos televisivos, admitiendo asi anélisis sincrénicos
y diacrénicos de la misma.

Desde esta misma perspectiva, el tinico trabajo encontrado que hace el
ejercicio de describir el fenémeno de la telenovela histérica (Rodriguez,
2004), ha tratado de hacer la relacion entre el discurso histérico y las carac-
teristicas que distinguen, y que han sido ampliamente descritas por diver-
sos autores, a la telenovela mexicana. En esta tonica, la autora reconoce la
existencia de una articulacion entre personajes historicos y trama cotidiana
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de telenovela, con fines de acercar a las audiencias a la historia nacional. Sin
embargo, a diferencia de lo que se plantea a lo largo de este libro, la autora
reconoce dos historias paralelas, la evidentemente histérica y la ficcional
(en inglés se reconoce claramente la diferencia entre history y story), como
Unicas constructoras del discurso de la telenovela histérica. Por lo tanto,
parte de la presuncion de la preexistencia de una historia articulada mas
alld del melodrama televisivo que la representa.

En este sentido, la diferencia particular es que es necesario partir de que
las caracteristicas del formato determinan la manera en que los aconteci-
mientos y los personajes son presentados. Por otro lado, este tramado debe
estar elaborado de forma que la secuencia de acontecimientos haga cohe-
rencia en tanto estén acordes con la estructura de la telenovela mexicana.
Asi, se considera que el formato de la telenovela, es decir, el modo en que
se ensamblan los diversos elementos narrativos e industriales del producto
televisivo, determina las formas de tramar, de dar coherencia al discurso
histérico a través de la organizacion de los acontecimientos y personajes, en
este caso particular los de la historia de la Revolucién Mexicana, la cual es
articulada, en un didlogo dindmico, segun las caracteristicas del melodra-
ma televisivo mexicano, con el fin de dotar de sentido a la historia para las
audiencias. (Orozco, 2000).

Como se explicarad mas adelante, la produccién de un discurso histérico,
en la telenovela, pasa por la interconexién entre dos niveles narrativos, uno
que llamaremos «histérico» y otro que llamaremos «ficcional», tratando asi
de separar las historias que Rodriguez Cadena reconoce como paralelas,
pero que se articulan en una sola narrativa histérica a través de las inter-
conexiones que posibilitan las caracteristicas del formato de la telenovela
mexicana. Es en el reconocimiento de estos niveles de articulacién donde
es posible encontrar las maneras en que el formato y el discurso histérico
se articulan.

Para lograr este analisis, se parte de dos ejes tedricos clave que han sido
brevemente descritos mas arriba. Por un lado, se ha tratado de dar cohe-
rencia tedrica al concepto de formato, entendiéndolo desde las narrativas
televisivas. Por el otro, se le ha otorgado centralidad a la idea de tramado,
del historiador estadounidense Hayden White, a través del cual se engra-
nan los elementos de una crénica en un sentido particular, percibiendo que
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cualquier discurso histérico es, como ya se menciond, mas una ficcién con
miras a dotar de sentido a un fendmeno que una reconstitucion cientificista
de procesos en el tiempo. Esta postura, desde su formulacién hace ya mas
de 30 afios, no ha dejado de ser un territorio de disputas.

En el sustento general propuesto estd imbricada la teoria de “matricial”
propuesta por Jests Martin-Barbero, sobre todo en las publicaciones en las
que analiza la construccién de la telenovela colombiana (1992, 1999). Segin
esta teoria, los productos audiovisuales estan constituidos por el entrecru-
zamiento de matrices narrativas que provienen del pasado y se hacen pre-
sentes en el producto. Estas se materializan en el formato televisivo y se
comprenden como las caracteristicas de narracion y construccion del relato,
provenientes de elementos culturales del pasado.

La convergencia de distintas matrices narrativas caracteriza, de esta ma-
nera, el formato televisivo, en este caso la telenovela, distinguiéndolo de
otros. Del mismo modo, las matrices, a la vez que condicionan la produc-
cién, funcionan como referentes para sus publicos.

El modelo explicativo que se encuentra presente en la obra de Nora Ma-
zziotti (1995, 1996, 2006) y Guillermo Orozco (2006) permite traer la idea
central de Martin-Barbero a los ejes conceptuales que se han planteado.
Para ambos autores, el entrecruzamiento de distintas narrativas, a lo largo
de la historia industrial de la telenovela, genera modelos nacionales que se
establecen como caracteristicos de un pais a través de los formatos.

Es entonces que, a través de estos modelos de partida, se pueden articu-
lar los conceptos anteriormente planteados para reconocer en la telenovela
histérica la construccién de un discurso histérico condicionado por el for-
mato. Por medio de la narrativa se accede al sentido y construccién de la
trama de la telenovela.

Este libro se propone como un estudio cualitativo de caso en el que, a
partir de Senda de Gloria, se pueden describir modelos de telenovela histori-
ca que se han estructurado en el desarrollo de la television mexicana.

Por medio de los elementos que se han recapitulado aqui, es que este
trabajo pretende llegar a describir la forma en que el formato y la confor-
macion del tramado de la historia se articulan en didlogos perpetuos que
permiten la construccién de sentido histérico. A partir de la puesta en mar-
cha conjunta de los conceptos de tramado y formato con la teoria general
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de Jestis Martin-Barbero, se pretende dar cuenta de respuestas viables a las
preguntas de arranque. El andlisis y descripcién, tomando como caso para-
digmatico a la telenovela Senda de Gloria (1987), la manera en que el formato
de la telenovela mexicana determina el tramado de la historia, en este caso
la de la Revolucién Mexicana, es entonces el eje central de esta obra.
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LOS FORMATOS FICCIONALES TELEVISIVOS
COMO LUGARES PARA TRAMAR LA HISTORIA:
UNA PROPUESTA TEORICA
PARA OBSERVAR LA TELENOVELA HISTORICA

La tradicién es la ilusion de la permanencia. ..
Woody Allen, Deconstructing Harry

La historiografia, como otras narrativas, ha tenido un lugar privilegiado en
el texto escrito como plataforma para ser tramada. El escrito, con sus pro-
pias logicas de construccién narrativa, ha condicionado las formas en que
el discurso histérico puede articularse, limitando a la vez su difusién a la
alfabetizacion de los potenciales lectores.

Muiltiples debates han girado en torno a otros medios para acercar la his-
toria, sobre todo cuando de historia nacional se trata, a los multiples ptblicos.
Un ejemplo de estos intentos ha sido, en el caso mexicano, el de la telenovela
histérica. Sin embargo, a la hora de armar el discurso que se pretende difundir,
se han debido considerar miltiples factores. Uno de ellos es el formato ade-
cuado para la transmisién del discurso histérico, con el fin de que sea viable
en términos de apreciacion por parte de las audiencias televisivas. Asi, la tele-
novela ha revelado un gran potencial para construir un discurso histérico que
pueda ser televidenciado desde las propias competencias de la audiencia.

La cuestién central queda expuesta entonces en una pregunta: ;como los
formatos televisivos condicionan la forma en que se puede tramar una serie
cronolégica de acontecimientos histéricos, de manera que no se desvirtte
el formato mismo, ni se desarticule el tramado esencial de los hechos? Asi
pues, en este capitulo se pretende engranar un abordaje conceptual con vis-
tas a respuestas viables a preguntas como ésta.

Los ejes torales del enfoque tedrico deben ser los siguientes. En un pri-
mer lugar, la narrativa juega un rol esencial, pues se comprende desde su
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abordaje medidtico, y en especial el televisivo, es decir, el formato. En un
segundo momento se tratard de recobrar el concepto central de tramado
de la obra del historiador Hayden White para observar las convergencias
posibles con el formato televisivo, asi como un acercamiento viable en el
contexto de la discusion respecto a la produccién de sentido histérico.

Segun las propuestas de Jests Martin-Barbero, los productos audiovi-
suales estdn constituidos por el entrecruzamiento de matrices narrativas
que provienen del pasado y se hacen presentes en el producto, materiali-
zandose en el formato. Estas, a la vez, que condicionan la produccién, fun-
cionan como referentes para sus publicos. Algunas de las matrices que el
propio autor plantea son: la literatura de folletin, el melodrama francés,
las lecturas seriadas, las radionovelas, los teleteatros, etcétera. Asi, es en
este formato en que, segtin Martin-Barbero, es mds notorio el mestizaje del
«desarrollo tecnolégico del medio con los destiempos y anacronias narra-
tivas» (1999: 94). De la misma manera, es en la telenovela donde cada pais
productor hizo «un particular lugar de cruces entre la televisién y otros
tiempos culturales» (ibidem: 96). Es en el marco de este panorama que el
propio autor reconoce un modelo tradicional (mexicano y venezolano) y
uno moderno (brasilefio y colombiano).

Para este caso es fundamental el concepto de modelo tradicional, enten-
dido como un formato particular de la television nacional. Tanto Martin-
Barbero (1992, 1999) como Nora Mazziotti (1995, 1996, 2006) y Guillermo
Orozco (2006) identifican como tradicional aquel tipo de telenovela que tie-
ne como matriz narrativa fundamental la radionovela cubana que, a su vez,
es heredera de las lecturas de folletin. En este modelo se imponen tanto las
narrativas del melodrama tradicional como la serialidad propia del relato
telenovelesco en el que se mezcla el relato oral con la fragmentacién audio-
visual (Martin-Barbero, 1999: 136).

Es dentro de este modelo tradicional que surge la telenovela histérica,
la cual, segtin Marfa de los Angeles Rodriguez Cadena (2004: 49), se de-
fine por ser una telenovela tradicional que mantiene los mismos elemen-
tos narrativos bésicos, pero que se caracteriza por presentar un periodo
especifico de la historia colectiva y sus héroes principales en tramas que
presentan hechos histéricos complementados con personajes ficticios y
tramas de telenovela.

24 FICCIONES DE LA HISTORIA E HISTORIAS EN FICCION.
LA HISTORIA EN FORMATO DE TELENOVELA:

EL CASO DE SENDA DE GLORIA



En este sentido, y de acuerdo con la teorfa de matrices narrativas arriba
sefialada, la telenovela histérica es un punto de convergencia entre las ma-
trices de la telenovela tradicional y un tramado histdrico particular.

Algunos modelos tedricos sustantivos permiten matizar esta vision, ate-
rrizdndola en el andlisis de objetos de estudio particulares. Parece relevante
el modelo explicativo que se encuentra presente en la obra de Nora Ma-
zziotti (1995, 1996, 2006) y Guillermo Orozco (2006). Para ambos autores, el
entrecruzamiento de distintas narrativas, a lo largo de la historia industrial
de la telenovela, genera modelos nacionales que se establecen como carac-
teristicos de un pais a través de los formatos. Estos se van construyendo
dindmicamente a lo largo de la historia nacional de la telenovela y estan
condicionados por multiples factores que se van introduciendo en los nive-
les de produccién del melodrama por las industrias televisivas.

Dentro de esta misma perspectiva podria retomarse la idea de Andrew
Paxman (2002), de que los modelos nacionales resultan de hibridaciones de
recursos técnicos y mercadoldgicos traidos del extranjero con caracteristicas
narrativas generadas a nivel nacional. El planteamiento de Paxman toma
sentido en la comparacion con las conclusiones a las que llega Francisco Her-
nandez Lomeli (2004) respecto a que en la historia de la industria televisiva
entran en juego tres tipos de innovacién: tecnoldgica, organizacional y cultu-
ral. Aunque son conceptos distantes por el momento, dan la idea de que en
la historia de las caracteristicas de un modelo de telenovela entran en juego
condicionantes tanto culturales (narrativas) como industriales y de mercado.

El formato: unidad narrativa televisiva

Como se puede apreciar en este breve recorrido, es necesario referirse a
dos conceptos clave en el analisis de la telenovela, los cuales estdn constan-
temente presentes en las teorfas y modelos arriba mencionados: narrativa
y formato. Ninguno de los dos conceptos es exclusivo del analisis de este
objeto de estudio, sino que han sido incorporados desde andlisis tanto lite-
rarios como de lenguaje audiovisual, en especial el lenguaje televisivo.
Para nuestros motivos se prefiere articular ambos conceptos con la fi-
nalidad de otorgarles una unidad analitica. Cabe especificar que no son lo
mismo, pero su conjugacién se hace necesaria para explicar la forma de
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conformacion de la telenovela como producto televisivo. Para la revision
de estos conceptos se prefiri¢ dar un recorrido por distintas definiciones de
narrativa que se pueden encontrar en la obra de Omar Rincén (2006) quien,
en el analisis de las narrativas medidticas, ha permitido encontrar el trayec-
to de su uso, y en la cual encontramos, de manera subyacente, muchos de
los principales autores que han abordado el fenémeno de la telenovela en
América Latina. Se prefiri6, por otra parte, para alejar un poco la discusién
de los terrenos literarios, acercarnos a lo central del tema: los productos
televisivos como parte del universo de productos mediaticos.

Para este autor, la cultura de la narracién es la que ha dado centralidad
a los medios de comunicacién en las sociedades modernas. Asi pues, la
importancia nodal de la cultura mediatica esta en la articulacién de la
realidad que se hace a través de la narracion. Como Jestis Martin-Barbero
(1999) ha sefialado para el caso de la telenovela, la centralidad de este
tipo de productos culturales estd en las narrativas que articulan distintos
tiempos histéricos en formatos concretos que apelan a memorias colecti-
vas en las audiencias. En este sentido, la narrativa es memoria, se trans-
forma en formas de articular el texto medidtico desde las memorias y los
imaginarios colectivos, a lo cual afiade las condicionantes del formato
industrial que implican el entrecruzamiento de estas formas de contar
con necesidades industriales.

Lorenzo Vilches, en La migracién digital (2001), confirma esta perspectiva al
asumir que la narracién es efecto de una «inteligencia colectiva». Con esto, el
concepto va tomando una forma més completa, ya que la articulacién textual
va mas alla de su composicion y también se convierte en formas de leer.

Omar Rincén (2006: 88) nos da una primera definicién de la narrativa,
que confirma la perspectiva martinbarberiana: narrar es la estrategia de se-
duccién. Esta definicion da una idea de lo que la narracion implica: formas
de articular la realidad, de tal manera que le otorguen un sentido particular.
Asi, Rincén confirma que a través de la narracién se le otorga sentido a lo
real. Narrar se vuelve, pues, «una forma de pensar, comprender y explicar
a través de estructuras dramaéticas; cuentos contados que tienen comienzo,
nudo y desenlace» (ibidem: 89).

Bajo estas primeras aproximaciones van surgiendo elementos importantes
del concepto. Narrar se vuelve un acto colectivo més que individual, se narra
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desde una tradicion cultural y, por lo tanto, se comprende desde la misma.
Narrar cualquier cosa conecta al productor con el receptor de un mensaje, no
solo a través de un medio especifico sino a través de formas de dar coherencia
a la realidad transmitida. Asi pues, la narrativa es determinada por las cultu-
ras que deciden qué y como debe ser narrado (ibidem: 90). Narrar se convierte
en un ordenador de experiencias, tanto individuales como sociales.

Finalmente, retomando la acepcion propia de Omar Rincén, narrar es un
saber, compartido por productores y audiencias, que posibilita la compren-
sion de lo comunicado; asi, «la narrativa es una perspectiva para captar el
significado o el funcionamiento de los fenémenos comunicativos; es una
matriz de comprensién y explicacién de las obras de comunicacion» (ibi-
dem: 95). Por lo tanto, se puede entender a la narrativa como un modelo de
comunicabilidad, la forma del contenido y la forma de expresion, es decir,
la estrategia de organizacion del discurso medidtico.

Parece entonces que el sentido mds adecuado que se retoma en este pro-
yecto es el que Rincén plantea de la narrativa como «compendio de instruc-
ciones que orientan la produccién, la percepcién y la comprension del relato»,
es decir, «esquemas de contar establecidos en la sociedad» (ibidem: 98).

En un aspecto similar, pero vista desde otra tradicién disciplinar, Silvia
Pappe entiende la narrativa como algo un poco mas amplio que

se observa y estudia como relato sobre el mundo, como género dis-
cursivo —estructura temporal, como organizacion del conocimiento,
representacion de determinados acontecimientos o de su memoria-,
como producto estético, como posibilidad de comunicar y explicar el
conocimiento (2005: 56-57).

Aunque reconoce que disciplinariamente la narrativa tiene sentidos di-
versos y funciones desiguales.

Regresando a la telenovela como objeto de analisis, el narrar podria ser
entendido como la forma de articular el contenido, la cual se ha conforma-
do histéricamente tanto desde la produccién como desde la recepcion. Se
establece como una competencia compartida entre productor y receptor,
a través de la cual se da forma al mensaje televisivo. La telenovela, en ese
caso, y de acuerdo con diversos autores (Martin-Barbero y Mufioz, 1992 y
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Martin-Barbero 1999; Mazziotti, 1995, 1996 y 2006; Orozco, 2006), es una
forma de narrar que se ha venido conformando como parte de la historia de
los formatos televisivos, con ciertas caracteristicas que articulan la realidad
tanto para quien la produce como para quien la ve.

En este punto es necesario, entonces, ligar el concepto de narrativa con el
de formato, ya que ambos mantienen un estrecho lazo dentro del analisis de
los productos mediaticos. Jestis Martin-Barbero, dentro de su propuesta me-
todolégica de andlisis de la telenovela colombiana, plantea que es a través del
formato que se pueden percibir las transformaciones de las narrativas televi-
sivas (Martin-Barbero y Mufioz, 1992: 34). El formato es, asi, la unidad en que
se manifiestan los esquemas narrativos que caracterizan al producto mediati-
co (la telenovela, la comedia de situacion, el reality, por poner ejemplos).

Dentro de esta misma perspectiva, autores como Mazziotti (1995, 1996
y 2006) y Orozco (2006) analizan a través de los formatos las transforma-
ciones narrativas que particularizan los modelos de telenovela de distintos
paises productores.

De acuerdo con estos enfoques, y central en la definiciéon del concepto,
volvemos a Omar Rincén (2006: 186), quien define al formato como la
unidad de creacién en la television. Es a partir de esta unidad que la tele-
vision se encuentra con los televidentes. Eliseo Verén, desde su propuesta
tedrica de analisis del discurso, podria asumir al formato como un discur-
so social donde es posible reconocer las gramaticas de su produccién con
las graméticas de reconocimiento, y dentro del cual es posible encontrar
huellas de ambas (1987).

El formato hace, entonces, «referencia al modo en que se ensamblan los di-
versos elementos narrativos e industriales» (Rincon, 2006: 186). La telenovela,
de este modo, es un formato que se ha construido a través de la historia de la
television, generando una «tradicién y un reconocimiento en los productores
y el publico» (idem). De esta manera, en el formato no sélo se manifiestan
las narrativas entendidas como esquemas literarios sino los imperativos
industriales de las instituciones televisivas. Asi, segtiin Orozco y Mazziotti,
cada pais genera formatos particulares dentro de la dindmica del género de
la ficcion televisiva, tanto en funcion de los referentes culturales como de las
dindmicas econémicas de las industrias televisivas. Esta idea ha servido para
realizar investigaciones en torno a la telenovela latinoamericana.
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Este uso del concepto de formato, precedido por el entendimiento de
lo que las narrativas representan en television, es central para poder anali-
zar el discurso histérico que se trama a través de este. El formato es, pues,
el soporte que condiciona el tramado del discurso histérico, aportando los
marcos narrativos del cual este tltimo no puede salir en su afan de producir
sentido histérico a una teleaudiencia particular.

La historia como narrativa

Al igual que el concepto de narrativa, el de tramado ciertamente proviene
del anélisis literario. Sin embargo, nuevas corrientes de andlisis historiogra-
fico, caracterizadas como «el giro lingiiistico», han recuperado el término
como parte del andlisis de la produccién de discurso histérico.

Recuperando antiguas proposiciones aristotélicas, ciertos autores han re-
flexionado en torno al caracter narrativo del discurso histérico en abierta opo-
sicion a la opcién positivista y cientificista que, desde el siglo XIX y XX, plante6
al trabajo historiografico como una ciencia y, en especifico, como una ciencia
social. Con el auge de esta postura, la historia, vista como una narracién,
se vio disminuida. Sin embargo, autores de ambos lados del Atldntico han
propuesto, desde finales de los afos sesenta, un retorno al caracter narrativo
en el analisis del discurso histdrico, incluso de los trabajos mas abiertamente
cientificistas y estructuralistas.

En esta tesitura, Paul Ricoeur dejaba ver su postura segtin la cual la his-
toria sigue estando vinculada a la comprension narrativa (en Vergara, 2005:
24). Pero, a pesar de su primacia en las discusiones, Ricoeur no es el tinico ni
el dltimo que ha trabajado desde esta perspectiva narratoldgica el caracter
del discurso histérico. Si nos remitimos al mismo trabajo de Luis Vergara,
el movimiento va mas alld; autores como Arthur Danto, William B. Gallie,
Louis O. Mink, Hayden White, Paul Veyne y Michel de Certeau han apor-
tado a la vision desde la cual el discurso histérico, pero no exclusivamente,
se configura narrativamente (ibidem: 25-26).

Este mismo autor plantea la existencia de tres tesis narratologicas en
el estudio historiogréfico. En primer lugar, la tesis elemental plantea que
«el discurso historico es necesariamente narrativo» (ibidem: 27). La tesis fun-
damental plantea que «en el discurso histdrico se argumenta mediante las
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tramas de las narraciones que lo constituyen» (ibidem: 28) Finalmente, la tesis
narrativista critica arguye que «el contenido de un relato histérico es en algu-
na medida siempre y necesariamente una funcién de sus aspectos narrativos
formales» (ibidem: 29); por lo tanto, forma y contenido constituyen una uni-
dad. Entre estas tres tesis, que representan posturas mas o menos alejadas de
la implicacion narrativa del discurso histérico, se ha centrado el debate que se
ha caracterizado como «giro lingiiistico» en la historiografia contemporéanea.

Uno de los exponentes més sobresalientes y mas debatidos de estas teo-
rias es Hayden White, quien para este texto se vuelve central en tanto apor-
ta elementos significativos para comprender la construccién del discurso
histérico, mas alla de los elementos disciplinares desde donde generalmen-
te se analiza la obra historiografica.

La importancia con la que se han tomado las propuestas de este autor
norteamericano radica en dos aspectos fundamentales de su teoria, la cual,
sin embargo, va mas alla de estos. Por un lado, estd su propuesta respecto
al caracter narrativo y eminentemente ficcional del discurso histérico, por
mads cientifico que en su forma se presente. El segundo aspecto que genera
un particular interés es la cuestion de que, segtin White, la forma y el conte-
nido del discurso histérico estan en permanente relacién con el contexto no
s6lo desde donde se produce, sino desde donde se lee.

A partir de ambos ejes, en las siguientes paginas se tratara de dar cuenta
de los aspectos centrales retomados. De igual manera, se tratara de situar la
teoria de White mads alla de la perspectiva historiografica, al establecer un
didlogo con autores de distintas disciplinas, en un intento de resituarlo en
la discusién respecto a la produccion social de sentido.

El planteamiento central del que parte la teoria de White es que las narra-
tivas histdricas son «ficciones verbales cuyos contenidos son tanto inventados
como encontrados y cuyas formas tienen mas en comun con sus homologas en
la literatura que con las de las ciencias» (2003: 109). Asi, para White cualquier
representacion histérica es un intento de explicacién de acontecimientos pa-
sados, dando a estos la forma y sustancia de un proceso narrativo.

En este sentido, el andlisis de la obra historiogréafica, mas alla de sus
fuentes y métodos de obtencion de testimonios, se debe centrar en la manera
en que se traman los acontecimientos, reconociendo, en primer instante, la
importancia del retorno a la metafora, la figuracion y la trama, en lugar de
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la regla de la literalidad, la conceptualizacién y el argumento, como compo-
nentes de un discurso historiografico (ibidem: 49).

Estos elementos del discurso histérico son importantes dado que las his-
torias representadas

ganan parte de su efecto explicativo a través de su éxito en construir
relatos a partir de meras crénicas; y los relatos, a su vez, son construidos
a partir de crénicas por medio de una operacion que en otra parte he
llamado tramados (ibidem: 111-112).

Asi, ningtin conjunto de datos, incluso armados ya como una crénica, pue-
de constituir un relato sino elementos que se incorporan a este mediante un
proceso en que se les da énfasis, se les suprimen o subordinan, se les da carac-
terizacion, se les asignan motivos, se le da el tramado, tono y punto de vista.

Ricoeur comparte esta vision. Para el autor francés la funcién de la tra-
ma es la de conformar una coherencia unitaria a partir de un conjunto de
elementos discordantes entre si. Esta unidad, al igual que lo plantea White,
debe tener un principio, un medio y un fin (en Vergara, 2005: 21).

En general, lo propuesto por White es que el acontecimiento no es un
factor explicativo hasta que el historiador lo somete a los procesos, estra-
tegias, técnicas y herramientas a las que normalmente un escritor somete a
los elementos de una novela. De esta manera, los acontecimientos tienen un
valor neutral, ya que el mismo conjunto de ellos puede servir para distintos
tipos de relato histérico que proporcionan diferentes interpretaciones y a
los cuales se les otorgan distintos significados (White, 2003: 113-114). Para
el autor, la coherencia de una serie de hechos, entonces, es més la coherencia
del relato que la de los acontecimientos. Esta coherencia se logra al adaptar
los datos a los requerimientos del relato.

Hayden White plantea que el discurso histérico se trama a partir de
dos factores. En un primer lugar esta la intencién del historiador de dotar
a una serie de acontecimientos de un significado particular. Es en este mo-
mento en que White identifica la operacion de ficcionalizacién inherente
a toda obra histdrica (ibidem: 115). Aqui recurrimos a Paul Ricoeur, para
quien la trama de acontecimientos y personajes constituyen la historia
narrada (Vergara, 2005: 32)
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En un segundo momento, segtin White, el historiador toma en cuenta
el contexto desde y para el que escribe, es decir, la forma en que trama su
historia, que tiene que ver también con las audiencias de la misma. El his-
toriador estd inmerso en una cultura que determina las formas posibles de
conformar el relato. Desde este punto de vista, el discurso historiogréfico
no pasa tnicamente por la informacién que contiene, sino por el caracter
persuasivo e incluso ideolégico en el que se inserta su articulacion narrati-
va, su trama. Este componente fundamental del tramado tiene que ver, en-
tonces, con las competencias de lectura de los destinatarios, a la vez que con
las férmulas narrativas del autor, producidas desde su situacién contextual.
Este punto tiene una impresionante similitud con lo que se ha descrito mas
arriba como caracteristica del formato.

La académica de la comunicacion brasilefia, Ana Paula Goulart Ribeiro
(2000), plantea, en un andlisis sobre el papel de los medios en la historia, una
hipétesis similar derivada de la revision de mdltiples tedricos de la historia.
Para ella, la organizacion del discurso histérico, la seleccion y articulacién
de hechos tienen que ver mayormente con la situacién del historiador en su
tiempo. En su discurso estan presentes algunas voces organizadas de cierta
manera para producir y ofertar ciertos efectos de sentido.

Pierre Bourdieu, en Sociologia y cultura, plantea de manera similar la
idea de la produccién de un discurso académico. Para Bourdieu el discur-
so producido no es auténomo sino una resultante tanto de la competencia
del locutor como del mercado lingiiistico en que se inserta su discurso. Es
decir, el discurso (en este caso histérico) depende tanto de las competen-
cias del productor como de las condiciones sociales de recepcion: «nunca
aprendemos el lenguaje sin aprender, al mismo tiempo, sus condiciones de
aceptabilidad» (1990: 122). De esta manera, propone este sociélogo francés
comprender que una parte importante del capital de las propiedades de
una produccién (formato) depende de la estructura de publicos receptores.

Los acontecimientos a los que se refiere una trama histérica dada son
familiarizados por el lector no sélo por tener mas informacién sobre di-
chos acontecimientos, sino porque el historiador le ha mostrado la manera
en que los datos se ajustan a un proceso comprensible terminado, es decir,
«una estructura de trama con la que estd familiarizado en la medida en que
forma parte de su propio legado cultural» (White, 2003: 117).

32 FICCIONES DE LA HISTORIA E HISTORIAS EN FICCION.
LA HISTORIA EN FORMATO DE TELENOVELA:

EL CASO DE SENDA DE GLORIA



Como se puede apreciar a lo largo de este recuento tedrico, el concepto
central en los planteamientos de Hayden White es el de tramado. Para este
autor, la narratividad de la obra histérica se construye en distintos pasos
posteriores a la recopilacién de testimonios: a) arreglar los eventos en cier-
to orden, b) responder las preguntas: ;qué pas6?, ;cuando?, ;como?, jpor
qué?, c) decidiendo qué eventos de la crénica incluir y cuéles no, y d) subra-
yando ciertos eventos y subordinando otros.

El historiador, a partir de las evidencias empiricas, comienza por
armar una crdnica en la que se encuentran todos los eventos y que no
tiene un principio y fin especificos. Sera esta el material primario para
comenzar a armar el discurso narrativo (la trama) aplicando los pasos
anteriores. Finalmente, el historiador arma su discurso a través de tres
tipos de explicaciones: por la trama (la forma), por el argumento (forma
de argumentacion) y por la ideologia (refleja la ética y las asunciones que
el historiador tiene sobre la vida).

Para el analisis de la telenovela histdrica, el tramado toma el caracter
central ya que, aunque Hayden White presupone tipos preestablecidos
de tramado (romance, satira, comedia y tragedia), se puede suponer, de
acuerdo a una hipétesis de partida, que el melodrama televisivo cumple,
en este sentido, con una forma especifica de tramar la historia en la tele-
novela histérica.

Hayden White y la discusion respecto al discurso dentro de la produccion de sentido
En dos ejes de la teoria de Hayden White habria que parar, por el momento,
con la intencién de ponerlos en contexto con autores que, desde otras pers-
pectivas disciplinarias, han aportado elementos para comprender la pro-
duccién de sentido en el discurso cientifico. Estas propuestas permiten po-
ner en determinado punto de vista la propuesta que hasta el momento se ha
planteado, atrayéndola hacia el campo de los estudios de comunicacién.

El cardcter literario de la produccion de sentido cientifico. Los puntos esenciales
que se resaltardn enseguida parece que van mas alla del campo historico
y abarcan parte de la discusién, no sélo en torno a la naturaleza de las
ciencias sociales, sino también de aspectos relacionados con la produccién
de sentido.
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El primer punto que salta a la vista en la discusion es el de la naturaleza
literaria de la produccion de sentido en las ciencias sociales. Este argumento
no es exclusivo de la postura de Hayden White, pues en el ultimo cuarto
del siglo XX se le ha caracterizado como el «giro lingtiistico» en las ciencias
sociales. A través de este argumento se pone en evidencia la naturaleza emi-
nentemente literaria del discurso cientifico, mas alla de las bases epistemo-
légicas, tedricas y metodoldgicas inherentes al trabajo de investigacion.

Hayden White lo retoma en la labor histérica como parte de los pasos
posteriores a la consolidacion de la crénica de hechos reales, los cuales pue-
den obtenerse a través del trabajo de investigacion histérica. Pero, como él
mismo especifica, los datos por si solos no tienen ningtin sentido sino es
aquel que el historiador le otorga a través de distintos procesos.

Esta postura semeja a aquella que segtn Stuart Hall sostiene parte del
pensamiento foucaultiano respecto al discurso como constructo del poder.
Foucault rechaza el criterio de verdad en las ciencias humanas a favor de la
idea del «régimen de verdad», es decir, «la voluntad de hacer a las cosas ver-
daderas» (Hall, 1997: 49) implicita en el discurso cientifico, lo cual tiene que
ver con las practicas de poder en el campo cientifico. Este régimen de verdad,
para Foucault, no existe mds alld de un contexto, de ahi que el discurso hist6-
rico no funcione més alla de los limites estructurales desde donde es produci-
do. Aunque White se asumiera como un critico de Foucault (Ruiz-Domenec,
2000: 130), este aspecto de su postura lo acerca a la obra del filésofo francés.

De la misma manera, Anthony Giddens (1984) plantea, desde su postura
tedrica de la estructuracién, que el discurso cientifico, en este caso el histori-
co, es producido a través de un proceso de doble hermenéutica. Si extende-
mos esta propuesta al entendimiento que White tiene del discurso histérico,
el investigador genera interpretaciones de interpretaciones previas de los
actores de anélisis, en este caso los documentos en los que basa su discurso.

Asi, la propuesta de una ficcionalizacion inherente al trabajo histérico no
suena tan descabellada en el entendimiento de que todo trabajo cientifico
social es un abordaje construido a través de interpretaciones de elementos
de andlisis, en su mayor parte previamente interpretados. Este es uno de
los mayores elementos que llevan a White a pensar en que el tramado del
discurso histérico tiene el mismo nivel de selectividad, articulacién y ficcio-
nalizacién que un discurso literario.
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A su manera y desde su explicacion de la hermenéutica profunda como
herramienta de andlisis de la cultura, John B. Thompson (1990) asume en
parte esta posicion. Para este autor, la fase de interpretacién/reinterpreta-
cién de su modelo metodoldgico representa una sintesis donde se articula
la construccién creativa del significado de lo interpretado, explicando in-
terpretativamente lo que se representa o dice. Pero como las formas sim-
bolicas ya estdn preinterpretadas por los sujetos que constituyen el mundo
sociohistérico, entonces al aplicar una hermenéutica profunda en realidad
estamos reinterpretando.

Al hablar de representaciones dentro de una cultura, Stuart Hall (1997)
plantea el asunto de una forma similar. Para Hall, las representaciones
actdan, o mds bien se crean, a través de dos procesos. En primer lugar hay
una representaciéon mental. Esta es mds un acto individual a través del
cual el sujeto interpreta y da sentido al mundo dependiendo del sistema
de iméagenes y conceptos creados en la mente, lo cual permite referirse al
mundo tanto adentro como afuera de nuestras cabezas. En un segundo
momento el lenguaje funciona como el otro sistema de representacion, el
cual permite la creacion de mapas conceptuales comunes en el proceso
total de creacién de sentido.

A través de signos se representan conceptos que son compartidos por
medio del lenguaje en un proceso de construccién comun de sentido. En el
juego de engranaje de estos dos sistemas de representacion es que se cons-
truye el sentido por medio de signos que representan cosas o conceptos, es
decir, por medio del lenguaje. Este planteamiento respecto al papel que jue-
ga el discurso es similar al proceso de estructuracién y lectura del discurso
histérico que, segiin White, opera en el proceso de tramado de la historia.

En este punto de convergencia, es Paul Ricoeur el que mayormente se
aproxima a la distincién del caracter eminentemente literario del discurso.
Incluso White reconoci6 en este autor francés una mente lticida del siglo xx,
y es posible ver las similitudes evidentes de ambas propuestas.

Ricoeur (1976) cree en la hermenéutica como un poderoso recurso ana-
litico. Si bien en algunos momentos de su carrera académica defendi6 al
simbolo como unidad de analisis de la obra literaria, plantea que es a través
de la metéfora, como licencia retdrica, que es posible analizar el texto y su
excedente de sentido. Por medio de un breve recorrido plantea, en general,
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la teoria de la metafora, segtin la cual representa una forma discursiva que
permite ir més all4 de la literalidad, asignando a figuras retéricas valores y
significados preexistentes. La metéfora tiene pues funciones definidas den-
tro del texto, que permiten llevarlo més alla de la linealidad lingtiistica.

El intento de Ricoeur de explicar la metafora tiene un fin, el de acercar
la complejidad externa de los simbolos a las explicaciones posibles a tra-
vés de si misma. Este acto lo realiza el autor a lo largo de tres momentos.
En primer lugar, identificar el nicleo semantico de un simbolo a través
de la estructura de sentido de las expresiones metaféricas. Por otro lado,
subraya la necesidad de aislar el estrato no lingtiistico de los simbolos, por
un método de contraste, a través de la funcion metaférica del leguaje. En
tercer lugar, Ricoeur plantea que por medio de esta comprensién nueva
de los simbolos se debe dar origen a nuevos desarrollos de la teoria de la
metéfora, permitiéndole asi concatenarse con la teoria clasica en nuevas
posibilidades virtualmente asequibles y actualmente ocultas.

Aunque Ricoeur va més alld en el sentido de otorgarle a la metafora
un todo explicativo, que reside en su capacidad de producir un excedente
de sentido, se acerca a White en tanto encuentra en la misma materialidad
lingiiistica la potencialidad de descifrar los cédigos de la produccion de
sentido. Hayden White lo aplica especificamente al caso del discurso his-
térico, pero da la evidencia para permitir asumir que cualquier produccién
discursiva tiene, en el fondo, una explicacién metaférica y, por lo tanto,
literaria, mas alla de su condicién cientifica.

La relacion productor-receptor. La segunda parte de lo que se recupera aqui
de la teoria de Hayden White, y que valdria la pena poner en relacién con
distintos autores, es el eje existente entre el sujeto productor de discurso
histdrico y el receptor, como una condicionante de la configuracion de la
narrativa. Esta se podria plantear, de acuerdo con Hayden White, como «se
observa y estudia como relato sobre el mundo, como género discursivo —es-
tructura temporal-, como organizacién del conocimiento, —representacién
de determinados acontecimientos o de su memoria—, como producto esté-
tico, como posibilidad de comunicar y explicar el conocimiento» (Pappe,
2005: 56-57). Pero mas alla de la estrategia discursiva, la narrativa, en este
caso la cientifica, se constituye como una relaciéon entre locutor y receptor;
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es «una perspectiva para captar el significado o el funcionamiento de los
fendmenos comunicativos; es una matriz de comprension y explicacién de
las obras de comunicacién» (Rincon, 2006: 95).

En este sentido, la labor histérica, segtin White, es la accion de construir
un tramado de hechos, no sélo de acuerdo a la construccién de sentido que
de ellos haga el propio historiador, sino en el entendido de que existe una
necesidad de transmitir dicho tramado a un universo virtual de lectores
y, por lo tanto, la articulacién debe tener formas reconocibles que permi-
tan que el propio ptblico establezca sentidos construidos en el acto de su
propia lectura.

Umberto Eco (1973) coincide en que el proceso de produccion de senti-
do es mds complejo que lo que una vision cientificista plantea. Para Eco, la
semiotica es la encargada de tratar la constitucion interna de las unidades
semdnticas o culturales en tanto estan regidas por leyes semidticas. Estas
no son sélo objetos sino medios de significacién. Pero las unidades no
existen en el vacio, existen en relacién con otras unidades culturales del
mismo campo semdntico, a la vez que estdn engarzadas en una cadena
de referencias continuas a otras unidades de campos semdnticos comple-
tamente diferentes. Las unidades trabajan asi en sistemas que estan en
perpetua referencia con otros sistemas en el acto de la construccién de sen-
tido. Estas se definen por la posicién y relacién que mantienen con otras
unidades del sistema. Las unidades y los sistemas pertenecen a culturas y
dentro de ellas acttan.

Menos esquematico y con mayor énfasis en la hermenéutica como he-
rramienta de comprension, White plantea de la misma manera que la cons-
truccién del sentido histérico estd mds alld del proceso de investigacion.
Este, por medio de la narrativa construida, se inserta en un sistema mayor
de signos que generan una relacién, no sélo en la propia construccién del
sentido histérico a través del tramado, sino en la relacién que ese tramado
tiene con la cultura en que se inserta y para la cual dota de significado ele-
mentos y procesos histéricos, construyéndolos a partir de meros datos.

Por otro lado, a partir de los avances que ha hecho la psicologia cog-
noscitiva, Teun Van Dijk (1980) plantea que es posible entender que en el
proceso cognoscitivo de comprensién del discurso estd presente un factor
central: la memoria, la cual el autor divide en corto y largo plazo.
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Estos elementos permiten asumir que el usuario de una lengua no es
una maquina de procesamiento de reglas gramaticales. Por el contrario,
en el proceso de comprension del discurso el lector recibe informacién
que es tratada a través de los mecanismos de la memoria, sobre todo la
de largo plazo (por ejemplo, las matrices narrativas), que le permiten
estructurarlo y enmarcarlo en una serie de cogniciones previas, otorgan-
dole sentido.

Van Dijk plantea que a través de este proceso el lector va generando
«hechos» que son unidades de informacién compleja que s6lo generan
sentido a partir de su coherencia de otras unidades. El concepto hecho de
Teun Van Dijk, en este sentido, recuerda al hecho histérico de White, el cual
por si no tiene ningtin valor hasta que se le asigna sentido a través de su
coherencia con otros, constituyendo asi un discurso histérico. Este proceso
de interrelacion de hechos (generados en una memoria de corto plazo) se
produce a través de la memoria de largo plazo, asignandole asi al discurso
una estructura durante su comprension.

Siendo este un modelo ideal, Van Dijk matiza el proceso por medio
de las transformaciones. Es decir, para el autor una informacion no es
siempre idéntica, sufre transformaciones y permutaciones que generan
una comprension siempre dinamica del discurso. Esto permite entender
que el proceso cognoscitivo es, mds que reproductivo, constructivo. Asi
la comprensién del discurso no puede ser siempre lineal; en el proceso de
comprension hay operaciones relacionadas con la memoria, las transfor-
maciones y los reconocimientos que hacen de este un momento dinamico
que produce mudiltiples significados. Esto también implica que la compren-
sién del discurso no sélo sea multiple sino a la vez contextual. Para Van
Dijk los procesos de comprension del discurso tienen una temporalidad en
tanto los mecanismos por los que funcionan se activan segun la situacion
contextual del productor y del lector.

El proceso anteriormente descrito funciona no sélo en el acto de com-
prension sino también en el de produccién. Los mismos esquemas se apli-
can al revés para quienes dan coherencia a una serie de hechos. La diferen-
cia radica en la accesibilidad previa del productor a una conceptualizacién
general del asunto y tipo del discurso. El esquema funciona, para Van Dijk,
como una macroestructura de generacion y comprension de discursos.
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En coherencia con Hayden White, Van Dijk reconoce que el proceso de
produccién de sentido, tanto en el productor como en el lector, no es univo-
co ni lineal. En este proceso entran en juego no sélo los multicitados factores
contextuales, sino mecanismos de la memoria que, a través de su activa-
cién, permiten establecer articulaciones entre el texto y el contexto, entre el
productor (historiador), quien asigna a una secuencia de acontecimientos
una estructura narrativa propia, y el lector, quien a su vez es capaz de des-
cifrarla en relacién con los marcos interpretativos existentes en su propia
memoria. Siendo asi, el discurso histérico no puede estar dado por la sim-
ple bisqueda de datos, sino que el proceso de interrelacién de los mismos,
en una sola narrativa, tiene su propio rol en la construccién, por un lado, y
apropiacion, por el otro, de sentido histdrico.

Herén Pérez Martinez, desde la semidtica de la cultura (2003), plantea
que este campo es un edificio en construccion, aunque reconoce la exis-
tencia de acercamientos fundamentales. Estos se encuentran sustentados
en la consolidacién de los modelos peirceanos y saussureanos. La vision
predominante, en este sentido, es la que considera a la cultura como un sis-
tema de signos relacionados entre sijerdrquica y funcionalmente. Desde ahi
se ha considerado a todo acto humano; entre estos podria considerarse la
produccién historiografica como un texto susceptible de analisis semidtico.
De ese modo, s6lo puede ser codificado y decodificado desde ese sistema
semidtico (desde esa cultura o, si se quiere, desde la interacciéon de las me-
morias de Van Dijk).

Por lo anterior, dice el autor, desde esta perspectiva todo anélisis cultural
es finalmente un andlisis del discurso, con todas sus implicaciones tedrico-
metodolégicas, comenzando por considerar que el iinico marco hermenéu-
tico de una cultura es ella misma. A partir de esta concepcion, el sistema
semidtico puede ser analizado desde su totalidad o desde cada uno de los
sujetos que lo componen, ya que en ellos se encuentran interiorizadas las
formas de codificacién/decodificacién de los textos. En una parte posterior
confirma que este mundo cultural o sociocultural une mente, cuerpo y cul-
tura en la produccion de signos.

Eliseo Verén (1987) plantea una aproximacién similar, segtin la cual el sis-
tema productivo de discursos (operaciones) deja huellas en los productos y
que este puede ser reconstruido a partir de la manipulacion de los segundos
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elementos del discurso (el discurso mismo y las representaciones que de él
se hacen) es decir, los sentidos producidos. Otras dos hipdtesis sostienen esta
teoria: a) toda produccién de sentido es necesariamente social, y b) todo fené-
meno social es un proceso de produccion de sentido. Esta doble hipétesis s6lo
toma forma si se considera a la produccion de sentido como discursiva.

Asi el analisis de los discursos sociales abre camino a la construccion
social de lo real. La materialidad de analisis no es otra que los discursos
sociales, los cuales son configuraciones espacio-temporales de sentido. Es-
tas condiciones contextuales pueden ser de dos tipos, segtin el autor, de
produccién y de reconocimiento, segtin el lugar del fendmeno en el que se
enfoque el analisis.

Entendido de esta manera, los objetos del andlisis del discurso son sis-
temas de relaciones que todo producto significante mantiene con sus con-
diciones de generacion y con sus efectos. Los factores externos del discurso
no se consideran como tales, ya que quedan insertos en este. De la misma
manera, las condiciones de produccion estdn implicitas tanto en las grama-
ticas de produccion como en las de reconocimiento y se hacen presentes
en las operaciones de asignacién de sentido en las materias significantes.
Segun Verdn, este sistema tedrico puede ser aplicado a una gran variedad
de fenémenos y dominios con tal de que hagan a la produccién de sentido
y que estén definidos en relacion con funcionamientos discursivos.

Esta breve digresion de la discusion inicial en torno a los conceptos cen-
trales de narrativa, formato y tramado, permite ir mas alld de los autores cen-
trales para ubicar como la produccién de sentido ha sido vista desde distintas
perspectivas. Con este recorrido es posible contextualizar la interrelacién
entre los conceptos provenientes del andlisis televisivo y la historiografia.

La telenovela histdrica: del formato a la trama

Alo largo de este texto se han tratado de definir los dos conceptos funda-
mentales que subyacen a las preguntas de partida. Hasta el momento no
se han encontrado trabajos sobre la telenovela, y en especial respecto a la
histérica, que partan del reconocimiento de formas de tramar una historia
a través de un formato especifico de la ficcion televisiva latinoamericana.
Aunque los autores antes citados (Martin-Barbero, Mazziotti y Orozco) han
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abordado la conformacién del formato de telenovela desde el entrecruza-
miento histérico de distintas narrativas y condiciones industriales, poco se
ha hablado respecto a la especificidad del discurso histérico producido a
partir del melodrama televisivo.

Es en este aspecto que la teoria de White se vuelve central, al conjugar-
se con los conceptos centrales de Jestis Martin-Barbero que se han venido
comentando en este apartado. Este autor ha planteado, a lo largo de sus tra-
bajos sobre la telenovela latinoamericana en general, y colombiana en par-
ticular (1992, 1999), que esta se ha conformado como un formato particular
de la ficcién a través del entrecruzamiento de distintas narrativas (podrian
ser incluso formas diversas de tramar la historia).

Las narrativas no sélo le dan forma a la construccién de la trama del
relato sino que estan estrechamente ligadas a los referentes nacionales (y
regionales) e industriales (formato) que le dan a las audiencias la capacidad
de reconocer la historia, y televidenciarla en sus distintos 6rdenes, y al pro-
ductor un formato desde el cual construir ficcion. Bajtin lo expresa de otra
manera en su Estética de la creacion verbal:

Los estilos neutrales y objetivos presuponen una especie de identificacién
entre el destinatario y el hablante...El problema de la concepcion del des-
tinatario del discurso (cémo lo siente y se lo figura el hablante o el escritor)
tiene una enorme importancia para la historia literaria (2003: 288-289).

La telenovela histérica se presenta, asi, como un producto cultural me-
diatico en el cual se produce historiografia (se trama la historia de un mo-
mento «real» concreto) a partir de referentes televisivos ficcionales en un
amplio grado estandarizados (formatos), tanto por necesidades de recono-
cimiento por parte de audiencias especificas (para las cuales también se tra-
ma la historia de formas particulares), como por necesidades de la industria
de asegurarse un cierto nivel de éxito en la difusién del producto.

La discusion tedrica que aqui se ha presentado debe ser entendida como
un acercamiento a posturas —desde el estudio de los medios y desde el de
la historiografia— convergentes que permiten entender aspectos especificos
del proceso de descripcion respecto a como se trama una historia particular
en un formato televisivo.
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Distintos autores, de ambos campos disciplinares, podrian objetar este
acercamiento por distintas razones, entre ellas la ausencia del contexto so-
cio-histérico particular de la telenovela. Pero es a través de los conceptos
aqui presentados que se entiende el contexto como parte intrinseca de la
produccién de la telenovela histérica. Como podria decir Jestis Martin-Bar-
bero: es algo siempre presente en el producto televisivo.
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DE LA HISTORIA DE LA TELENOVELA
A LA TELENOVELA HISTORICA: LAS CARACTERISTICAS
DEL FORMATO A TRAVES DE LA HISTORIA
DE LA INDUSTRIA TELEVISIVA

Pocos son los productos comerciales de cualquier industria que duran cin-
cuenta afios con pocos cambios y con tanto éxito. La telenovela ha sido un
formato bandera de la industria televisiva mexicana. Aunque no todo el
tiempo haya sido asi, podemos facilmente afirmar que tiene larga trayec-
toria como modelo hegemoénico, junto con el brasilefio, de telenovela en
América Latina y varias partes del mundo.

La telenovela no naci6 con la television mexicana, pero es en este es-
pacio donde ha abrevado de multiples matrices narrativas para ser lo que
actualmente es, tal y como actualmente se le reconoce. Como la mayoria
de los productos y formatos de la television nacional, este comparte con el
desarrollo de su plataforma muchas caracteristicas. Es decir, la historia de la
televisiéon mexicana es un poco la de la telenovela y viceversa. Los elemen-
tos, hechos y procesos que han constituido la trama de la historia nacional
de la televisién han dejado su marca en el formato, confirmando asi que
estos hacen referencia al modo en que se ensamblan elementos narrativos
e industriales.

Es de esta manera que se entiende que describir un formato, més alla
de un listado de caracteristicas, debe ser una historia de la constitucion de
estas. Una primera pista para entender la telenovela desde este punto es la
historicidad que le ha otorgado Martin-Barbero (1992), para quien estudiar
el formato es reconstituir la forma en que distintas matrices narrativas se
han articulado en un producto.

Asi, la historia de la televisién mexicana, como se ha venido diciendo,
deja una impronta particular en la telenovela, la cual la diferencia del
resto de modelos latinoamericanos. Estas matrices que se conforman
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como caracteristicas generan, a su vez, marcas de reconocimiento en las
audiencias, para quienes la ausencia o presencia de uno o mas elementos
pueden determinar su juicio respecto al caracter de una telenovela, y asi
su reconocimiento.

Se entiende asi a la telenovela como un formato dindmico. A pesar de
tener caracteristicas determinadas, los melodramas televisados tienen va-
riaciones que apropian las determinantes no sélo sociales, sino industriales
y comerciales del producto.

En este contexto, se pretende dar una vision global del desarrollo de
la telenovela mexicana como formato en constante contacto con las evo-
luciones de la industria en que se produce. Tratando de estructurar dia-
crénicamente el presente apartado, se establece una linea cronoldgica de
la evolucion de la telenovela, propuesta por primera vez por la académica
de la comunicacién Nora Mazziotti en su libro sobre la industria de la te-
lenovela (1996), y seguido y ampliado después por el investigador mexi-
cano Guillermo Orozco (2006 y 2007). Segtin este modelo, la telenovela en
todos los paises latinoamericanos ha pasado por distintas etapas en vias
de consolidacién como producto cultural: inicial, artesanal, industrial, de
transnacionalizacion y, agregada por Orozco al modelo original, la etapa
de mercantilizacion. En las tres primeras etapas se trata de dar cuenta de
la relacion entre la telenovela y la industria de la television, en el &nimo de
resaltar la estructuracioén del formato.

En este capitulo se suprime la idea de analizar las dos tltimas etapas ya
que, por un lado, estas no aportan mayormente elementos de revisién en
términos de estructuracion del formato y, por el otro, se trata de dialogar
con el contexto en que surge y se desarrolla el fenémeno de la telenovela
historica.

Claro que, en cierta manera, la transnacionalizacién y la mercantiliza-
cién tienen elementos que han permitido analizar los cambios en el formato
tradicional de la telenovela, como lo han demostrado Mazziotti y Orozco en
los trabajos antes mencionados, pero estos cambios son posteriores a la pri-
mera evolucién de la telenovela histérica mexicana. De este modo, en este
apartado se busca establecer las caracteristicas de la telenovela mexicana y,
en tal intento, se intenta articular, en la historia del melodrama televisivo
mexicano, lo acontecido con el fenémeno de la telenovela histoérica.
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Cabe sefialar que este trabajo no busca ser un recuento de las 897 tele-
novelas que hasta 2006 se han producido en México (Orozco y Herndndez
Lomeli, 2007: 143). Lo que se intenta es articular lo que de industrial tiene
el formato de la telenovela con lo que de narrativo presenta como parti-
cula de produccién de sentido, desde la cual se estructura una trama ya
tradicional.

La etapa inicial

La telenovela mexicana arranca, practicamente, con el comienzo de la in-
dustria de la televisién nacional. En ese momento las condicionantes indus-
triales del momento quedaron marcadas en la forma en que las telenovelas
eran presentadas y forman parte, en cierta manera de las condicionantes
narrativas de la telenovela actual.

Contextualmente esta es una etapa importante. Hay que recordar que la
television era una industria naciente, la cual buscaba una consolidacién en
el mercado mexicano. Sucesivamente, en los afios 1950, 1951 y 1952 fueron
inaugurados los canales 4, 2 y 5, los cuales, para el momento, solamente
tenfan cobertura en el valle de México, con una audiencia limitada y con
fuertes problemas econdmicos para establecerse.

Afios antes, un debate habia surgido en torno a las caracteristicas del
nuevo medio. Una comision enviada a Estados Unidos y Europa (Informe
Novo-Camarena) habia planteado las caracteristicas de los dos modelos
de television existentes: el privado y el publico. En México, por decisién
presidencial, se eligi6 el modelo norteamericano, privado y de fines co-
merciales. La decision beneficid a tres aspirantes a concesiones, por orden
de aparicion, Roémulo O’Farrill, Emilio Azcarraga Vidaurreta y Guillermo
Gonzélez Camarena.

Correspondié a estos tres industriales, de procedencias distintas, esta-
blecer los modelos iniciales de lo que se programaria en el nuevo medio.
Frente a la fuerte, casi inalcanzable, competencia del cine y la radio, la tele-
visién debia abrevar de estas para poder sostener una programacion conti-
nua y agendada con anterioridad.

Sin embargo, para la industria del cine, la television representaba no sélo
competencia, sino una competencia indigna de ser tomada en cuenta. La
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gran industria del cine mexicano de esas décadas no se veia emparentada
con la televisién y vefa con recelo lo que en ella se transmitia. Incluso la
industria cinematografica bloqued la transmisién de peliculas nacionales
en la television, atin con Emilio Azcarraga como accionista de los famosos
Estudios Churubusco.

Asi pues, fue la radio, la otra parte del espectro mediatico de la cual
también Azcarraga era un actor principal, con su estacion sefiera XEW, el
medio al que la television volte6 para nutrir su parrilla de transmision. De
la radio migraron formatos, estructuras de produccion y actores a la tele-
vision. Fue a través de esta que las nuevas narrativas publicas se fueron
constituyendo.

Es en este punto de inflexién que naci6 la telenovela o, mejor dicho, el
teleteatro como antecesor de esta. Como el propio Jests Martin-Barbero ya
lo afirmé (1992), la telenovela mexicana es hija directa de la radionovela,
especialmente de la tradicion cubana. Este aspecto, segiin Mazziotti (1996),
le da a la telenovela mexicana caracteristicas particulares que la distancian
de otros modelos latinoamericanos, en especial de su siempre competidora,
la telenovela brasilefia.

Martin-Barbero extiende la genealogia a la novela de folletin seriada del
sigo XIX. Segtin este autor, este modelo se introdujo a Cuba a través de las
lecturas que se hacian en las fébricas de puros mientras los trabajadores des-
empefaban su labor (practica que contintia en la Cuba comunista). De ahi se
tomo6 el modelo para la produccién radiofénica de historias seriadas, muchas
de cuyos titulos pasaron luego a ser narradas en television en México.

Otro aspecto importante a tomar en cuenta en esta etapa inicial tanto de
la telenovela como de la television mexicana es la necesidad de patrocinios
para llenar la parrilla televisiva. El nuevo medio de comunicacion requirié
de enormes esfuerzos econdmicos para arrancar. En el contexto de la exis-
tencia de una libre competencia en el establecimiento de la nueva industria
y ante las necesidades de comprar tecnologia importada, enmarcada por
una fuerte devaluacion del peso mexicano (Herndndez Lomeli, 2004), los
propietarios de los canales tenfan que luchar por hacerse de una audiencia
importante y de una parte del share publicitario en el pais.

En el aspecto creativo, y para superar la situacién que imposibilitaba la
produccion propia de contenidos, parte de la estrategia pas6é por vender
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los espacios televisivos a agencias publicitarias que se encargaran de la crea-
cién de programas. Es en este contexto que se introduce el modelo norte-
americano de la soap opera, que consolidaba el modelo de narrativa seriada
producido por compafiias, cuyo interés era la venta de productos de limpie-
za para las amas de casa como Colgate o Palmolive (Torres, 1991). Aunque la
telenovela latinoamericana, en general, se diferencia en muchos aspectos de
este modelo norteamericano, es indudable que fue este un formato del cual
abrevaron los formatos seriados posteriores.

Gran parte del aporte de la soap opera estd en la idea de dividir una his-
toria en multiples capitulos continuados, sin un fin capitular, lo cual per-
mitia mantener el interés de las audiencias. Aunque el modelo anglosajon
producia historias larguisimas, incluso de varios afios de transmisién, el
modelo latinoamericano, en un proceso posterior, se fue estandarizando en
un promedio de entre 100 y 180 capitulos mas cerrados y predecibles que
los de sus antecesores (Orozco y Herndandez Lomeli, 2007: 149).

Una tercera articulacion es importante en esta etapa. La television era un
fenémeno nuevo. Aunque Azcarraga proviniera del show business, nadie sa-
bia qué era lo que habia que programar, es decir, los formatos televisivos no
nacian como tales. Ya se vio que la telenovela abrevé de su version radiofé-
nica y de una estrategia publicitaria, sin embargo, un elemento importante
del nacimiento de la nueva narrativa provino del teatro.

Como bien lo sefiala Manuel Bauche en su historia de la televisiéon mexi-
cana (1999), esta etapa inicial de la telenovela podria bien entenderse como
una transicion entre el teleteatro, hijo directo del teatro, y la telenovela. Des-
graciadamente, dadas las caracteristicas de la televisién inicial, no quedan
mads que fotos y libretos de esta primera etapa. Sin embargo, es importante
reconocer en el teatro clasico una narrativa fundadora de la telenovela.

Finalmente, otros autores han visto una cuarta articulaciéon narrativa que
permiti el surgimiento de la telenovela y que, en cierta manera, engrana
parte de las que se han mencionado. La especialista en estudios de televi-
sién cubana, Mayra Cué Sierra (2005), explica que una gran fuente de his-
torias fue la literatura. En este sentido estdn las obras literarias de Charles
Dickens y Emily Bronté, Grandes Esperanzas y Cumbres borrascosas, que fue-
ron adaptadas en afios posteriores a la telenovela mexicana. Sin embargo,
esta fue una tendencia marginal.

DE LA HISTORIA DE LA TELENOVELA 47

A LA TELENOVELA HISTORICA....



Por otro lado estéa el aporte de las historietas populares. La principal in-
troductora de este tipo de seriados cortos fue Yolanda Vargas Dulché, quien
escribi6 historietas y posteriores guiones de telenovela, tan populares como
Yesenia. Esta version coincide con lo que Martin-Barbero determina como la
matriz cultural de la lectura de folletin. Aunque el autor colombiano retro-
trae esta matriz al siglo XIX, como ya se ha sefialado mas arriba, estos son
claros ejemplos de como este tipo de literatura «entré» en la television.

Como bien se ha mencionado, de esta etapa inicial no quedan muchos
rastros documentales en video debido a la ausencia del videotape. Algunos
autores coinciden en decir que no existe ninguna seguridad de que los pro-
ductos surgidos en este momento podrian ser calificados de telenovelas, ya
que existe una cierta inestabilidad en las caracteristicas de un solo formato y
se entiende mds como la experimentacion propia de una nueva industria.

Sin embargo, podemos decir que aqui surgen algunas caracteristicas de
la telenovela que se irian consolidando en las distintas etapas. Por un lado,
se integra el melodrama y la serialidad de la radionovela cubana. Guillermo
Orozco (2006) plantea que a través de esta matriz se introdujo también la
preeminencia de la oralidad sobre lo visual, de las tramas en interiores sobre
la filmacién en exteriores. Se trajo también de la radio a sus actores, escrito-
res y productores, introduciendo asi los estilos y caracteristicas ya estable-
cidas del medio predecesor. Otro elemento, que viene de planos temporales
y sociales anteriores y se introdujo en la telenovela, es lo melodramatico
como eje de la articulacién de las historias narradas en la television.

De la soap opera se importa el modelo de comercializaciéon de la teleno-
vela. Un modo de produccién de historias dominado por la necesidad de
publicidad en ciertos sectores de la audiencia (primero para las mujeres y
poco a poco para hombres y jévenes). A la telenovela, en ese sentido, se
adapta muy bien lo melodramatico como estrategia de construccién de sen-
tido para la audiencia femenina. De la misma manera, aspectos como la se-
rialidad se confirman en esta etapa, como un modelo de crear una atencion
continua durante distintos episodios.

A través de este modelo se adoptan esquemas que autores como Ma-
zziotti (1996) o Ver6n (1997) reconocen como incondicionales de la teleno-
vela: los finales capitulares con secreto y suspenso, la utilidad de la bus-
queda de revelaciones como motores de la narrativa y otros elementos que
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aportan no sélo a la construccién de la trama, sino a la continua atencioén
de las audiencias.

Finalmente del teatro se importan también actores y actrices, asi como
modos de actuar ya adoptados en México. Personajes como Manolo Fabre-
gas son caracteristicos de esta transicioén entre el teatro y la television.

La etapa artesanal y la industrializacion

Aunque los autores que establecieron esta distincién diacrénica en la evo-
lucion del melodrama televisado (Mazziotti, 1996 y Orozco, 2006 y Hernédn-
dez Lomeli y Orozco 2007), separan estas etapas como claramente diferen-
ciadas, para motivos de este trabajo se cree que, de acuerdo a los procesos
evolutivos de la industria televisiva mexicana, deberian ir unidos.

La industria mexicana, a partir de fines de los afios cincuenta vive una
nueva etapa, que Francisco Herndndez Lomeli (2004 y 2007) define como
el primer monopolio. Segtin las descripciones de Guillermo Orozco y Nora
Mazziotti sobre las etapas de la telenovela, los factores industriales fueron
los que definieron y establecieron sus nuevas condiciones. Las principales
diferencias entre las etapas artesanal e industrial tienen mds que ver con
innovaciones, primero tecnoldgicas y luego mercadotécnicas, que permitie-
ron evolucionar a la telenovela como producto sefiero de la industria tele-
visiva latinoamericana.

Cabe dar un breve recorrido con lo que sucedio en la industria televisiva
en esta nueva etapa. Siguiendo con la historia de la televisién mexicana es-
crita por Herndndez Lomeli (2004 y 2007), a partir de 1955 un fendmeno era
palpable: la industria naciente de la television no era un negocio rentable.
La competencia entre tres cadenas televisivas representaba un peligro para
la evolucién del negocio. La produccion propia era insostenible, la compe-
tencia por una escasa audiencia indeseable y la inversién constante en tec-
nologia importada representaba un problema en tiempos de devaluacion,
sin dejar de lado el control politico del que era ya victima el nuevo medio.

De esta manera, para marzo de 1955 y bajo la tutela presidencial, los tres
empresarios propietarios de las respectivas cadenas decidieron unirse en
un solo monopolio televisivo: Telesistema Mexicano S.A. En pocos afios la
alianza industrial rindi6 sus frutos. A través de un sistema de repetidoras,
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la television, que hasta entonces se habia quedado estancada en pocas zo-
nas de emision (valle de México, Puebla y la frontera del pais), se expandié
por el territorio convirtiéndose en una verdadera televisora nacional que
de 1955 a 1968 logrd, poco a poco, ir abarcando las 32 entidades federativas
mexicanas (Orozco y Hernandez Lomeli, 2007: 52).

Este fenémeno permitié a la televisién volverse una industria autosus-
tentable que no dependia de méds inyecciones de dinero de las que producia
ella misma. De la misma manera, teniendo una mayor audiencia generaba
posibilidades de mantenerse por via de publicidad, que veia en la televisién
un medio de largo alcance.

Aunada a esta coyuntura politico-econdmica en esta etapa, que se extiende
hasta los afios setenta, se insertan dos innovaciones tecnoldgicas, una extran-
jera y otra nacional, que permitieron hacer una nueva televisién mexicana
en cuanto a contenidos se refiere. Estas innovaciones han permitido a la tele-
novela mexicana, segtin Mazziotti (1996, 2006) y Orozco (2006), ser lo que es
actualmente y posicionarse donde se ha establecido, nacional e internacional-
mente, a lo largo de por lo menos cuatro décadas de su existencia.

Andrew Paxman (2002) destaca la importancia de la introduccién de tec-
nologias extranjeras (practicamente todas lo son en el caso de México) y su
hibridacién con narrativas nacionales. Segtin la postura de este autor, es a
través de esta doble adaptacion que la television mexicana ha evolucionado
en cuanto a contenidos y alcances industriales se refiere.

Asi pues, la primera de las tecnologias a que se ha hecho alusion es el
videotape. Fue introducido en México en 1957, e inmediatamente utilizado
para la produccion de telenovelas. Esta innovacion permitié dos cosas en la
evolucion del formato. En un primer momento, la importancia del videotape
se destaca en la posibilidad de industrializar la produccién de telenovelas.
Con la grabacion en este medio tecnoldgico es posible evitar los errores de
la actuacién improvisada, que siempre generaron problemas, sobre todo
cuando, como en el caso de la telenovela mexicana, los actores no son pro-
fesionales, sino «estrellas» provenientes de distintos medios (o creadas in
situ) y que se inauguran en la television como actores.

Por otro lado, el videotape proporcioné una via para lograr el suefio de los
empresarios mexicanos, la internacionalizacién de sus productos. Como ya lo
ha sefialado Herndndez Lomeli (2004), desde que Azcérraga era empresario
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de la radio, uno de sus principales motores fue el deseo de volver a México
el pais productor de medios para toda América Latina. De la misma manera,
en television se trat6 de que las producciones mexicanas tuvieran el mayor
alcance posible. El videotape otorgé el soporte para vender las producciones
locales que, de otra manera, no alcanzarfan a llegar a mayores distancias.

El videotape, junto con la venta de libretos, permiti6 a la telenovela mexi-
cana comenzar su expansion en el Continente Americano, e inicio su creci-
miento a escala mundial. La innovacion tecnoldgica permitié producir en
serie telenovelas baratas para vender por todo el mundo, rasgo que segin
Mazziotti (1996) caracteriz6 al modelo mexicano de telenovela.

La segunda innovacién tecnoldgica que llevo al estado actual a la tele-
novela mexicana fue la introduccién, en 1970, del apuntador electrénico
(Herndndez Lomeli y Orozco, 2007: 156), comtinmente llamado «chicha-
ro». Dentro del anecdotario de la televisiéon nacional se comenta que esta es
una invencién mexicana requerida, ante la imposibilidad de los actores de
aprender su libreto. Sea esto verdad o no, el caso es que el apuntador elec-
trénico, que no es mds que un intercomunicador que se inserta directo en el
oido del actor, permiti6 la entrada masiva de actores no profesionales en la
escena de la produccioén televisiva, consolidando lo que Orozco y Mazziotti
apuntan como una caracteristica de las telenovelas mexicanas, es decir, la
creacion de un star system nacional e internacional.

Mas all4 de los personajes que se insertaron en la televisiéon nacional, lo
importante es que, junto con el videotape, el apuntador electrénico facilité la
produccion en serie de telenovelas, evitando los tiempos de aprendizaje de
guiones por parte de los actores y acelerando el ritmo de grabacién y edi-
cién, permitiendo al modelo mexicano consolidarse, junto con el brasilefio,
como el mayor exportador de telenovelas.

Sin embargo, esto ha producido una determinante en las telenovelas
mexicanas. La rapidez y abaratamiento de produccién, junto con la inser-
cién de actores novatos, ha generado que el producto mexicano, a diferen-
cia del brasilefo, sea considerado de mala calidad. El modelo mexicano
apela a recursos emocionales faciles, a escenografias de mala calidad y a
la filmacién mayoritariamente en interiores. La necesidad de hacer un pro-
ducto barato y exportable ha llevado a la telenovela mexicana al nivel mas
economicista de los recursos con los que cuenta la industria nacional. De la
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misma manera, las actuaciones son improvisadas debido a la poca escuela
de los actores, particularidad que la diferencia de la brasilefia y del mas
reciente hibrido colombiano.

Mas alld de innovaciones tecnolégicas, estas etapas son claramente defi-
nitorias para la telenovela mexicana. No hay que olvidar que de 1955 a 1968
(Herndndez Lomeli, 2004), afio en que vuelve a existir competencia gracias
a la aparicion de los canales 8, de empresarios regiomontanos, y 13 de capi-
talinos, habia un monopolio total de la television por parte de Telesistema
Mexicano. Este hecho les permiti6 estandarizar la produccién de formatos
con base en su éxito. Con la introduccién de los nuevos canales en la compe-
tencia por el espectro nacional, se introdujeron lo que Francisco Herndndez
Lomeli (2004: 177) llama innovaciones culturales, es decir nuevas maneras
de hacer television, tanto en contenidos como en organizacién. Pero incluso
en este breve periodo de competencia que duré hasta 1973, afio en que a
través de la absorcion del Canal 8 por parte de Telesistema Mexicano se crea
Televisa, y de la nacionalizacién del Canal 13, la telenovela continu6, como
formato, alimentandose de las matrices anteriormente descritas y consoli-
dando las narrativas que habian dado largo éxito.

Es en este periodo que la telenovela dejé de ser un producto para la
mujer y se intent6 llegar a nuevas audiencias a través no sélo de la transfor-
macion del formato, sino de la inclusién en nuevos horarios de la parrilla
televisiva. Asi, en este periodo se incursioné en temédticas nuevas dirigidas
a hombres y jévenes. De gran trascendencia entre estas innovaciones, como
lo marcan Orozco (2006) y Torres (1991), fue la utilizacién del formato de la
telenovela como plataforma para otros fines, en especial el educativo.

De 1975 a 1982 surgieron las telenovelas llamadas «de contenido social»,
que por medio de las historias tradicionales trataban de incidir (y en muchos
casos lo lograron) en aspectos relevantes de la vida social de México, tales
como la educacién o la sexualidad. Es también en este periodo en que sur-
gen las telenovelas histéricas de Ernesto Alonso y Miguel Sabido, las cuales
constituyeron un modelo de articular periodos histéricos con sus personajes
destacados, narrados paralelamente en tramas de telenovela normal.

Alo que se pretende llegar es que en el movimiento entre el primer mo-
nopolio (Telesistema Mexicano), la segunda competencia (con los canales
8y 13) y el segundo monopolio (Televisa), tal como los establece Francisco
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Hernandez Lomeli (2004), se consolid6 el modelo mexicano de telenovela o,
como lo llama Nora Mazziotti (1996) el «<modelo Televisa».

Con la llegada del tercer periodo de competencia o, mas bien, el «duopo-
lio» al establecerse TV Azteca tras la venta por parte del gobierno del Canal
13, surgirian nuevas formas de articular narrativas en el formato de la tele-
novela. En este capitulo sera suficiente, por los motivos antes mencionados,
quedarnos con el «<modelo Televisa», ya que es en este donde la telenovela
histérica surge.

El modelo mexicano de telenovela

Hasta ahora se ha intentado trazar una breve historia de la telenovela mexi-
cana en relacion con las condicionantes industriales del formato. A través
de dos momentos se han definido distintas matrices e innovaciones que, ya
sea por cuestiones economicas o por estrategias narrativas para generar y
atraer audiencia, han permitido la creacién y alimentacién de un formato
televisivo por varias décadas de existencia. Sin embargo, hace falta especifi-
car como esas narrativas le han aportado singularidades al modelo mexica-
no y cudles de las diferentes caracteristicas son reconocidas por diferentes
autores como propias de dicho modelo.

Primero que nada habria que decir que el modelo mexicano es reconoci-
do como especial dentro de las distintas versiones del formato latinoame-
ricano. Por lo general, se le considera el mas tradicional frente a versiones
mads innovadoras como la brasilefia, la colombiana y las recientes produc-
ciones argentinas. Sin embargo, esta tradicionalidad ha influido en otros
modelos como el venezolano (Mazziotti, 1996 y 2005) y, por otro lado, le ha
dado un reconocimiento internacional a México como productor y exporta-
dor de primera importancia en cuanto a ficcion se trata.

Diversos autores como Mazziotti, Martin-Barbero, Orozco o Vasallo de
Lopes (2002), reconocen que la tradicionalidad del modelo mexicano nace
precisamente de las matrices narrativas de las que se ha alimentado, tales
como la radionovela cubana, las lecturas seriadas o el teatro tradicional.

Esta caracteristica se hace patente en gran parte de las tramas. Para Ma-
zziotti (1996, 2005 y 2006) las telenovelas mexicanas representan el modelo
esencialmente melodramatico, sentimentalista, maniqueista y moralista. Se
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ajustan a un esquema en el que las historias son narradas de manera lineal
y son notorias por sus llantos, su vision maniquea del mundo y la carencia
de referentes histéricos especificos.

Su colocacién temprana en el mercado latinoamericano se debe a que
existian en México empresas con capacidad de produccién y a que este mer-
cado ya estaba familiarizado con la ficcién mexicana, que tenia las mismas
caracteristicas melodramadticas, representada en el cine y la radio, de la cual
se traspasaron muchos productos a la television.

Martin-Barbero (1992) coincide en esta version. Segun este autor la tele-
novela mexicana retoma de su antecesor cinematogréafico muchos elemen-
tos del mundo tradicional y religioso mexicano para articular un nuevo
formato. Gracias al reconocimiento de este tipo de cine en toda América
Latina, fue posible exportar dicho modelo narrativo.

Por su parte Orozco (2006: 153-155) afirma que la telenovela mexicana es
esencialista, permeada por una moral cristiana que funciona como motor de
la trama, donde la redencidn a través del sufrimiento, el triunfo del bien sobre
el mal, la justicia de la bondad del pobre sobre la maldad del rico (o como en
casos mas actuales del «feo» sobre el «guapo»), son elementos centrales.

Resulta curioso y,a la vez, interesante constatar que en la estructuracion
del espectro radial mexicano, al momento de asignar a cada canal una iden-
tidad caracteristica, Miguel Alemén, para entonces vicepresidente ejecutivo
de Televisa, planteara que el Canal 2, donde se transmiten las telenovelas
de la compafifa, debia ocuparse de «satisfacer las exigencias y necesidades
de las clases medias, con apego a los tradicionales valores de las familias
mexicanas» (1976: 195). Como vemos, decisiones industriales definen aqui,
o por lo menos consolidan como estructurales, caracteristicas de un formato
televisivo. Las narrativas melodramaticas tienen en ese aspecto una justifi-
cacion politico-comercial para continuar siendo lo que ya son.

Retomando a Mazziotti (1996), la telenovela cuenta una historia de amor.
Es un amor que cuesta alcanzar, mantener, recuperar; es mas fuerte que la
pertenencia social y los lazos de sangre, supera el tiempo, las distancias y
las desgracias mas terribles. Esta historia se entrelaza con el «drama del
reconocimiento»: ;De quién soy hijo?, y ;dénde estd mi hijo? son las pre-
guntas clave. Reconoce en la «revelaciéon de la paternidad oculta» uno de
los rasgos que caracterizan los seriales en todo el mundo. Los dramas na-
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rran esa tension: la bisqueda del des-conocimiento al re-conocimiento de la
identidad, el desenlace es la recuperacion de esta. En este final la revelacién
de la identidad tiene el caracter de reparacién justiciera proveniente del
melodrama al ser reconocida publicamente.

Otra de las reglas de la telenovela es este desenlace feliz, una de las con-
venciones imprescindibles, ya que no sélo es un premio para los personajes
sino para la lealtad de las audiencias. Ultimamente, este final se lleva a cabo
con la ceremonia de boda.

Pero mas que una historia de amor es la historia «de la justicia esencial,
de una reparacién moral y hay una enorme gravitacién de culpa» (Mazziot-
ti en Orozco y Hernadndez Lomeli, 2007: 153). La historia de la telenovela se
construye, de esa manera, a través de personajes arquetipicos, que mas que
representar a un bueno, un malo, un tonto, etcétera, representan la bondad,
la maldad o la imbecilidad. Estos rasgos no sélo se marcan a través de los
didlogos sino de los maquillajes, las escenografias, la musica y, en general,
el ambiente que representan.

Como menciona Guillermo Orozco (2006), las telenovelas mexicanas
remiten a pasados remotos a través de valores tradicionalistas. La virgini-
dad, el esfuerzo del pobre, la astucia del rico, las diferencias de raza, clase
y género, mas alld de las ambientaciones histéricas, conforman un estado
de las cosas més relacionadas con percepciones antiguas que con valores
actuales. Casi todos los autores consultados certifican que la telenovela
mexicana es la reiteracion de la historia de Cenicienta. Nora Mazziotti
analiza los movimientos internacionales de la telenovela latinoamericana
y confirma esta visién de Orozco al decir que las telenovelas narran

relatos arquetipicos, miticos, en la medida en que relatan, una y otra vez,
la misma historia conocida y compartida por la comunidad. Se trataria
de aquellos relatos que tienen que ver con dudas, deseos e inquietudes
de los seres humanos (2005: s/p).

Es en estos elementos que, segiin Mazziotti, encontramos lo melodra-
matico de la telenovela.

Habria que enfatizar, como ya se ha venido mencionando, que las carac-
teristicas narrativas aqui descritas no se sostienen por si solas. Las distintas
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matrices industriales-narrativas también han caracterizado la visualidad
del melodrama televisado. Ya se comentd cémo el hecho de que muchas
de las historias, los personajes y los técnicos provinieran de la radio, y en
especial de la radionovela, llevé a que se diera preeminencia a la oralidad
sobre a la visualidad.

De esta manera, la mayoria de las telenovelas mexicanas son filmadas
en interiores, en sets acartonados, ya que lo visual entra en juego en tanto
enfatice, incluso lleve al extremo, las caracteristicas narrativas de la trama.
Asi, por ejemplo, podemos ver que la riqueza se representa en mansiones,
automoviles y joyas inaccesibles para la mayor parte de los mexicanos, y la
pobreza con barriadas a las que se elimina la suciedad caracteristica para
acentuar la dignidad del pobre; la bondad y la pureza visten de blanco,
mientras que la maldad viene acompanada de peinados de tres pisos y
parches en el ojo (por ejemplo, Cuna de lobos). En fin, es justo decir que a la
telenovela mexicana le vino bien esta caracteristica, ya que a través de la
ambientacion barata, esquematica y arquetipica se reducen costos para una
industrializacién y comercializacion mas efectiva.

Mas allé de las caracteristicas narrativas, Francisco Javier Torres Aguile-
ra (1991), plantea las del formato utilizado en la produccién de telenovelas,
que se podria resumir de la siguiente manera: a) capitulos de 30 a 60 mi-
nutos divididos en cuatro actos; b) intensificacién de la tensién dramatica
al finalizar cada capitulo o cada acto; c) transmision de lunes a viernes;
d) mdsica para enfatizar el drama; y e) ritmo narrativo lento. Dadas estas
caracteristicas, el autor plantea efectos probables en las audiencias: a) crear
ambiente de intimidad en el ptblico con los personajes; b) desarrollar leal-
tad de la audiencia al desarrollo de los capitulos; c) mostrar conductas iden-
tificatorias con los personajes buenos y reprobatorias con los malos; d) los
personajes se desempefian como modelos de conducta imitables; e) la lucha
entre buenos y malos provoca emociones en la audiencia; f) dosificacién
y ritmo provocan suspenso; g) modificacién o reforzamiento de valores a
través del argumento, y h) produccién de una experiencia vicaria con las
situaciones presentadas en la telenovela.

Finalmente, habria que plantear que esta esquematizacién presentada
de lo que narrativamente es la telenovela, es posible, en parte, gracias a que
la mayoria de los autores que han abordado este formato como objeto de
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estudio ven en él una recurrencia a las mismas historias. A pesar de que en
México, como ya se menciond, se han producido mds de 800 telenovelas a
lo largo de la historia de la television, navegan en la repeticion de historias,
de escenarios, de justificaciones.

Las tramas de la telenovela pueden ser reducidas a muy pocas; Ma-
zziotti (2005) retoma seis: plot de amor, donde una pareja que se ama es
separada por alguna razén, se vuelve a encontrar y todo acaba bien; el
plot cenicienta, donde la metamorfosis de un personaje va de acuerdo a
modelos sociales vigentes; el plot tridngulo, caso del tridngulo amoroso;
el plot del regreso, donde el hijo prédigo vuelve a la casa paterna; el plot
venganza, en el que se encuentra la reparacion de una injusticia por la
propia mano; y el plot sacrificio, donde el héroe o la heroina se sacrifica
por alguien o por algo. En esta breve variedad se encuentran los elemen-
tos centrales que se han planteado aqui y que han perdurado reiterati-
vamente y con pocas innovaciones en por lo menos unas cuatro décadas
de telenovela. Guillermo Orozco (2007) plantea que las innovaciones en
estas primeras etapas de la telenovela, mds que en las historias, se en-
cuentran en el star system generado por Televisa; lo novedoso estd en los
galanes y preciosas nuevos.

¢ Y donde quedo la telenovela histérica?

Es curioso como en la mayoria de los recuentos, los andlisis y las caracteri-
zaciones de la telenovela mexicana, la histérica surge como una narrativa
marginal si no es que inexistente. A pesar de su importancia en el mundo
de las telenovelas mexicanas, las histéricas no han sobrevivido como obje-
tos de analisis, por lo menos no ha sido publicado practicamente ningtn
trabajo al respecto.

Algunas pistas hay para explicar este hecho, pero no dejan de ser
meras hipoétesis. En primer lugar, se puede aducir que la telenovela his-
torica, tal como la hemos visto en television nacional, es un fenémeno
exclusivamente mexicano. Algunas han surgido en lugares como Brasil;
sin embargo, en México el formato ya tiene una larga trayectoria. Por tal
razon, investigadores de la telenovela, la mayoria de ellos de otros paises
de América Latina, pudieron haber dejado de lado la singularidad de
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este fendmeno. La telenovela histérica es casual y casi coyuntural, a la
cual hay que diferenciar especialmente de lo que podriamos denominar
telenovela de época.

Decimos que es casual y coyuntural por dos factores. Uno, que hay que
tomar en cuenta que las primeras telenovelas historicas, hasta Senda de Glo-
ria (1987), existieron gracias a la colaboracion de un productor y un guio-
nista que son, respectivamente, Ernesto Alonso y Miguel Sabido, quienes
se habian preocupado por hacer otro tipo de telenovela, entre las que se
encuentran las de «contenido social».

El segundo factor, y de mayor importancia, tiene que ver con el hecho
de los costos de produccion. Las telenovelas histéricas tienen como caracte-
ristica, a diferencia de las telenovelas tradicionales, el filmar en exteriores,
con una gran cantidad de extras y con ambientaciones de época. Este hecho
representa para las televisoras un costo practicamente inviable en vistas a
su limitada comercializacién, ya que cuentan historias nacionales, y por lo
tanto son dificilmente exportables. Este costo tampoco puede ser cubierto,
como en otras telenovelas, con publicidad inserta debido a las temporalida-
des que manejan.

Siendo asi y a causa de un interés cultural y nacionalista, mas alld de
las advocaciones de los empresarios televisivos, las telenovelas histéricas
contaron siempre con el patrocinio del gobierno nacional gracias a algunas
de sus instituciones (casi siempre las cajas chicas del gobierno, es decir la
Loteria Nacional y el Instituto Mexicano del Seguro Social). Ambos factores
se conjugaron para que surgiera en México este fendmeno, del que a conti-
nuacion se daran algunos detalles.

Otra caracteristica, que puede ser derivada de la anterior, estd marcada
por el hecho de que muchas telenovelas histéricas fueron después vendidas
en formato de video casero o DVD, con el fin de ser atesoradas como docu-
mentos historiograficos. El gran éxito que tuvieron algunas producciones y
la poca exportabilidad de las mismas, pudieron llevar a otra estrategia de
comercializacion mas parecida a lo que los norteamericanos ahora hacen
con las series, su venta doméstica.

En fin, mas all4 de estas caracteristicas industriales, la telenovela histori-
ca, con todas las criticas que se le han hecho, tiene una trayectoria propia en
el panorama de las telenovelas nacionales. Empezaremos por recorrer este
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camino para después entrelazar uno de los pocos estudios serios que sobre
este tipo de telenovelas existe.

Tratando de situar a la telenovela histdrica se podria empezar por decir,
en relacién con la cronologia que antes hemos establecido, que surgié de-
finitivamente y tuvo su mayor auge en la etapa artesanal y de industriali-
zacion de la telenovela, aunque ha habido algunas posteriores. Como se ha
mencionado, esta etapa se caracteriz6 por pasar de un primer monopolio
televisivo a una etapa de competencia y de regreso al monopolio. En estas
transiciones, los industriales de la television establecieron diferentes pos-
turas frente a los sucesivos gobiernos. Sin embargo, siempre existié algin
tipo de relacion positiva, en términos de los industriales, que permiti6 al
gobierno pasar del desentendimiento frente a la television, a una participa-
cién mds activa en cuanto a control de contenidos y participacion directa en
el negocio.

En este contexto naci6 la telenovela histérica. Los principales sujetos que
participaron en este fenémeno concuerdan en que, aunque sucesivamente
existi6 intromisién gubernamental, e incluso patrocinio, en un principio no
hubo una decision de Estado por la cual surgieran este tipo de telenove-
las. Lo que si plantean los protagonistas es que este modelo de telenovela
surgi6 gracias a la mancuerna entre uno de los mayores productores y di-
rectores de telenovela, Ernesto Alonso, y un grupo de escritores becarios
del Centro Mexicano de Escritores que en esos dias estaban al final de su
beca y preocupados por no tener ingresos visibles. Entre esta generacién
(1961-1962) de escritores, participaron en las primeras telenovelas histéricas
Guadalupe Duefias, Inés Arredondo, Vicente Lefiero, Gabriel Parra, Jaime
Augusto Shelley y Miguel Sabido (Castro, 1997), a los que después se su-
maron Ratl Araiza y Eduardo Lizalde, provenientes del cine y las letras
respectivamente.

Hay divergencias sobre la primera telenovela historica, ya que algunos
dan como inauguradora del formato a Sor Juana Inés de la Cruz, de 1962
(Dorcé, 2005: 149), de Ernesto Alonso (Cueva, 2005) y otros a Maximiliano y
Carlota, de 1965, ya de la mancuerna entre Alonso y el grupo de escritores.
Minimizando la disputa, lo cierto es que el modelo posterior, que se prolon-
garia hasta Senda de Gloria (1987), tuvo como protagonistas principales al
productor y director Ernesto Alonso y al guionista Miguel Sabido.
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La primera telenovela de este tipo dejé muy mal sabor de boca al gobier-
no mexicano, ya que presentaba a un Maximiliano bello y heroico, mientras
que a Benito Judrez lo trataba como a un indigena en fuga. Asi pues, surgié
la primera solicitud del gobierno por resarcir esta situacion. De esta peti-
cién surgieron La Tormenta (1967) y El Carruaje (1972), que tratan distintos
aspectos de la vida de un Benito Judrez, por supuesto, «<menos indio» y mas
telenovelesco (Castro, 1997).

Entre ambas telenovelas se produjeron otras dos bajo los titulos de Los
Caudillos (1968) y La Constitucion (1970). La primera se centraba en el periodo
independentista y sus personajes, mientras que la segunda estaba ambien-
tada en tiempos de la Revolucién Mexicana, con Maria Félix como atractivo
principal, su tinica incursién en televisién. Otra telenovela que abordaba la
misma temporalidad fue La Tierra (1974), que, segin Alvaro Cueva (2005),
qued6 como la telenovela histérica prohibida, ya que abordaba parte de la
Guerra Cristera, asunto de dolorosa memoria tanto para el gobierno como
para los catélicos.

El final de este modelo de telenovela histérica y de la cooperacién entre
Ernesto Alonso, Miguel Sabido, Enrique Lizalde y Ratl Araiza, viene con
Senda de Gloria (1987). Segun el propio Sabido (Castro, 1997) esta telenovela
representa el paso de la antorcha a una nueva generacion, con historiadores
mds profesionales como Fausto Zerén Medina y Carlos Enrique Taboada
y, en general, el grupo Clio de Enrique Krauze. En esta telenovela se apro-
vecharon los conocimientos generados en las anteriores, conjugados con el
patrocinio del Instituto Mexicano del Seguro Social. Esta articulacién per-
miti6 llevar a la televisién una ambiciosa produccién que abrazé el periodo
de 1917 a 1940, con una gran cantidad de recursos técnicos, filmaciones en
exteriores, extras y locaciones reales.

Como vemos, Senda de Gloria representa el fin de una era, la mas fruc-
tifera, de la telenovela histérica. La siguiente etapa se caracterizard por las
producciones de EI Vuelo del Aguila (1994) y La Antorcha Encendida (1996),
ya enteramente dirigidas por el grupo Clio de Krauze, el cual establecié un
centro para asesorar este tipo de producciones, como el documental México
Siglo XX y otros para Televisa.

Marfa de los Angeles Rodriguez Cadena (2004: 49) define a esta como
un melodrama televisivo que representa un periodo especifico de la histo-
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ria colectiva y a sus héroes principales, y lo complementa con la historia
de personajes no histéricos que interconectan subtramas de pasién, amor,
celos, traicion e intriga, es decir, y como se ha visto, historias tradicionales
de telenovela.

En este sentido, las telenovelas histéricas mezclan personajes de la his-
toria con gente comtn y hechos histdricos con escenas cotidianas; este tipo
de melodramas televisivos enfatizan la integracion del ciudadano ordinario
como un acompafante leal de las figuras histéricas. De esta manera se asu-
me la idea de igualdad de los héroes con la gente comtin, como protagonis-
tas coexistentes en la construccion nacional.

Rodriguez Cadena plantea que las telenovelas histéricas presentan la
interaccion del pasado en asuntos contemporaneos, e ilustran la diversidad
de versiones de la historia colectiva, creada con una variedad de recursos
que apelan a las audiencias masivas.

Para la autora, telenovelas como Senda de Gloria o La Antorcha Encendida
usan un tono paternalista y sugiere la manera en que las telenovelas adap-
tan las versiones de la historia sin afectarla, al aplicar las caracteristicas del
melodrama televisivo. Encuentra que es posible reconstruir la historia colec-
tiva sin modificarla sustancialmente y, a la vez, presentar cémo los grandes
hechos afectan a los individuos, lo que se logra a través de la creacion de
dos historias paralelas: la gran historia y una historia familiar ficcional con
las caracteristicas del melodrama. Este recurso se utiliz6 por primera vez en
La Tormenta y fue reutilizado en Senda de Gloria; es el modelo que representa
a la primera etapa de la telenovela histérica que ya se ha sefialado.

En este sentido, las primeras telenovelas histéricas generaron una acu-
mulacién de experiencia en su produccién, de la cual Senda de Gloria y El
Vuelo del Aguila son las creaciones maximas. Las dos reflejan distintas ma-
neras de aproximarse al recuento del pasado aunque manejan caracteristi-
cas distintas. La primera maneja el recurso de historias paralelas (historia
nacional-historia familiar), que vincula al espectador con la trama nacional.
Para Rodriguez Cadena el hecho de entrelazar historias familiares con la
historia nacional tiene el efecto de acercar al espectador con la historia al
recrear el drama humano propio de los acontecimientos.

Por otro lado, la segunda se basa en la representaciéon melodramatica del
personaje histérico (Porfirio Diaz), representado asi el lado intimo de las
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figuras de bronce. Esta perspectiva de dos modelos de hacer telenovela his-
torica concuerda con lo que Miguel Sabido plantea (Castro, 1997), en cuanto
a que se experimentd primero con la adaptaciéon de personajes histéricos a
situaciones melodramaticas (caso de Maximiliano y Carlota) y, en otros casos,
se recurri6 al uso de historias paralelas para entrelazar historia nacional con
vida cotidiana, sin faltar al realismo histérico en esta tiltima.

Finalmente, Maria de los Angeles Rodriguez Cadena lanza dos hipéte-
sis: una que plantea que a través de su estructura narrativa las telenovelas
historicas reflejan las particularidades intimas de la condiciéon humana
y de eventos colectivos. Recrean situaciones cotidianas y celebran los
hechos de los héroes incorpordndolos a las rutinas diarias de las audien-
cias. De esta manera llevan a las audiencias, como intérpretes del pasado,
moldeando su imaginacion a través del caos de los eventos histéricos,
funcionando asi como herramientas de control social. Tal afirmacién, cer-
cana a un enfoque de efectos en audiencias, aunque contiene elementos
validos de consideracién no puede ser probada en la estructura de su
propio estudio.

Por otro lado, la autora argumenta que las telenovelas histéricas toman
el rol metaférico de narrador primitivo que cuenta historias épicas sobre los
origenes, los valores, los héroes y dioses, los ideales de romance, las batallas
del bien contra el mal, la creacién y obediencia de las leyes.

Estos elementos hacen posible descubrir estructuras primarias que la te-
lenovela histérica comparte con el comtin de las telenovelas. Vemos que las
caracteristicas narrativas del formato, antes planteadas, se respetan en el
melodrama histérico televisado, afiadiendo particularidades de un discur-
s0 historico y produciendo asi un sentido narrativo histérico.

Cabe pues decir que la telenovela histérica no sélo han sido casos
particulares de la historia industrial de la telenovela. Como se ha podido
observar, la histdrica, dentro del universo de telenovelas, ha generado es-
tructuraciones particulares que tienen que ver no sélo con modificaciones
de un formato sino con el movimiento que va de la narrativa a los actores
que la articulan.

Dentro de la historia de la television mexicana se han visto grupos que
toman el control de la creatividad. En el caso de la telenovela histdrica,
este fendmeno tuvo dos movimientos, uno inicial y su continuacién por
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parte del grupo Clio, generando asi cambios en el formato. Si hemos de
hacer caso a la propuesta de Humberto Musacchio (1989), esta toma de
poder de un nuevo grupo de intelectuales identificados con la revista
Vuelta de Octavio Paz, llevé a cambios no sblo en las estructuras del
formato, sino en los temas y la forma de abordarlos. Aunque por el mo-
mento, y viendo la trayectoria de la telenovela histérica, es una propuesta
bastante arriesgada de sostener.

A través de este breve recorrido se ha intentado entrelazar la historia de
la telenovela mexicana con aspectos especificos de la historia de la industria
televisiva nacional. Con €l se pretendié dar cuenta de los aspectos indus-
triales y los narrativos de un formato, que se articulan para hacer de éste
una particularidad desde la cual se crea un producto cultural. Mas alla de
la creatividad inherente a este tipo de producciones, se ha podido ver qué
aspectos coyunturales logran reformar y luego estandarizar el entrecruza-
miento inicial de distintas matrices narrativas.

La eleccion de dos momentos en la historia de la telenovela, de los cinco
que plantean Nora Mazziotti y Guillermo Orozco, se debi6 a la bisqueda
de los elementos de innovacién y estandarizacién de la telenovela mexicana
como un formato particular de la ficcion televisiva nacional. A través de
estos momentos se vio no sélo la alimentacién inicial de las matrices narra-
tivas de la radio, el cine, las lecturas seriadas o el teatro, en el momento de
creacion de la television, sino que momentos politicos e innovaciones tecno-
l6gicas permitieron que el formato fuera estabilizdndose, creando patrones
similares en los diversos productos.

A partir del reconocimiento de estos patrones se pudo identificar la par-
ticularidad que la telenovela histdrica tiene en la historia de la televisién
nacional. Como parte de las distintas telenovelas, la histérica gener6 sus
propios modos de estructurar el melodrama tradicional, con narrativas his-
toricas particulares. La misma telenovela histérica tuvo a su vez un periodo
de innovacién y otro de estabilidad, lo que permite descubrir modelos dis-
tintos de narrar historia en ficcion televisada.

Este recorrido permite, a su vez, observar que la particularidad de la
telenovela histérica la hace un objeto de investigacion interesante, del cual
pueden extraerse diversas preguntas de investigaciéon. Sin embargo, este
interés no ha sido llevado con suficiencia al campo de la practica investiga-
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tiva. De esta manera se ha generado un hueco en la historia de la telenovela
mexicana y en la descripcion de sus particularidades, que puede ser llenado
desde distintos enfoques teéricos.

Por ahora, el recuento llegard hasta aqui para poder analizar en perspec-
tiva lo que la telenovela histérica representa.
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TRES FORMAS DE ARTICULACION
ENTRE HISTORIA Y FICCION TELEVISIVA

Como se comento, hay autores para los cuales el modelo de telenovela his-
torica representado por Senda de Gloria parte exclusivamente de una presen-
tacion de dos narrativas paralelas: una ficcional y otra histérica. Sin embar-
go, aqui se ha planteado teéricamente que es en la articulaciéon de ambos
niveles donde se puede ubicar la forma de estructuracién del discurso his-
térico y, por ende, su tramado.

El abordaje tedrico, en el que se intentan articular los conceptos de forma-
to televisivo, proveniente de la tradicién de estudios latinoamericanos de la
telenovela, y de tramado, entendido desde la teoria narrativista de la historio-
grafia de Hayden White, exigen trabajar la materialidad de estudio desde un
analisis particular de la conformacién del texto mediatico. La telenovela hist6-
rica es pues un pretexto donde es posible analizar y describir la construccién
historiografica en soportes mediaticos ajenos al tradicional texto escrito.

A partir de este planteamiento este trabajo se ha enfocado en conocer los
puntos de encuentro entre los niveles narrativos planteados, con el fin de
observar la manera en que el formato de la telenovela mexicana condiciona
las formas en que la historia puede ser tramada. No se trata, pues, de califi-
car la historia narrada, ni de describirla en su plano secuencial sino, a partir
de ciertos indicios de la propia telenovela, conocer como la ficcion televisi-
va industrializada permite la articulacién de personajes y acontecimientos
histéricos de un cierto periodo.

Para poder conocer las formas de interaccién entre ambos niveles de las
historias de Senda de Gloria, se realizé un andlisis de composicion textual
(Martin-Barbero y Mufioz, 1992) de distintas escenas seleccionadas de la
telenovela. Este tipo de analisis, a través de sus distintas etapas de obser-
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vacién (materia de la representacion, estructura del imaginario, forma del
relato y lenguaje del medio) ha permitido registrar las diferentes formas
y grados de involucramiento entre las narrativas de ficcion y las histori-
cas, dindmica a través de la cual se construye el discurso histdrico de Senda
de Gloria. Esta herramienta de observacion permite trabajar sobre el movi-
miento que va de lo que identifica al formato a lo que en la telenovela hace
referencia al mundo de la gente. En este sentido, es a través de la composi-
cién textual que se accede al sentido de los textos mediaticos. Este andlisis

permite indagar el movimiento de transformacién de una narrativa: la
fidelidad a una memoria y el apego a un formato a la vez que el movi-
miento de innovacién y adaptacion (ibidem: 34).

Bajo esta herramienta de observacion es posible detectar los actores so-
ciales en funcidn, las clases sociales, los roles establecidos, los conflictos re-
presentados, los lugares de accion, los tiempos de la misma, la forma de na-
rrar y las caracteristicas narrativas en la accién, a la vez que la composicién
visual en la que se articula la trama.

Sin embargo, para el trabajo aqui planteado, el centro de observacién se
encuentra en dos aspectos fundamentados teéricamente: los acontecimien-
tos y los actores. Aquellos son los hechos reconstruidos en el proceso de la
trama de manera que hagan sentido en la misma. En el segundo aspecto se
considera que es primordial centrarse en la forma en que los actores de la
historia son o no representados, articuldandose con la historia ficcional de
acuerdo a las condiciones del formato. Es decir, lo central estd en averiguar
las formas en que pueden engranarse acontecimientos y personajes en un
formato comercial melodramético de television.

Entre estos elementos se pueden plantear las maneras bésicas en que la
historia ficcional y la historia real se relacionan y condicionan mutuamente.
Alo largo del presente capitulo trataremos de describir tres formas esencia-
les de involucramiento: la ausencia de éste, la presencia y la historia como
contexto, las cuales se caracterizardn de acuerdo a los elementos analizados
en distintas escenas de la telenovela. Antes de pasar a este andlisis debe,
sin embargo, considerarse la importancia de Senda de Gloria como caso de
estudio, asi como los niveles narrativos de esta telenovela.
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Senda de Gloria: un caso de estudio

Como se vio en capitulos anteriores, la telenovela histérica surge en la se-
gunda mitad del siglo xX. Como parte de la historia del melodrama televi-
sivo mexicano, nace en un contexto de dominacién politica de un solo par-
tido, el Partido Revolucionario Institucional, que se establece como tnico
a partir de la consolidaciéon de diversas fuerzas presentes a lo largo de la
Revolucion Mexicana. De ahi que el PRI considere fundamental su historia
como gesta originaria. En este sentido, el discurso de difusién masiva de la
historia de la Revolucién Mexicana estuvo, por estos afios, dominado por la
ideologia del partido tnico.

Como parte de la estructura monopdlica, existia en el pafs una sola em-
presa televisora que producia telenovelas y, por lo tanto, esta estuvo ligada
intimamente a la historia de este formato en México. En el seno de esta in-
dustria se produjeron distintas telenovelas histéricas, entre las que destaca
Senda de Gloria (1987), por la inversion que se hizo en su produccién, asi
como por la difusién de la misma.

Se considera paradigmaético este caso en tanto representa, como se
menciond, la culminacién de una serie de melodramas histéricos produ-
cidos por Ernesto Alonso, con guion de Miguel Sabido, en los que se uti-
liz6 el recurso de historias paralelas (historia nacional-trama melodrama-
tica). Este es uno de los dos modelos de telenovela histérica en el que la
cuestion nacional se toma como modelo de lo histérico por una decision
mas bien politica.

De esta manera, este trabajo reconoce en Senda de Gloria un modelo par-
ticular que tiene historia propia en sus formas de articular historiografia y
telenovela. Miguel Sabido fue el pilar fundamental de esta forma de hacer
telenovela histérica y quien, desde los inicios de esta, continud trabajando
con Ernesto Alonso en la creacién de guiones de este tipo.

Destaca también este caso porque la historia que en €l se narra resultd
un tema de primordial importancia para el partido en el poder (PRi). El go-
bierno, como lo habia venido haciendo con las anteriores telenovelas his-
téricas, copatrocing esta produccion millonaria a través de una institucion
gubernamental (el Instituto Mexicano del Seguro Social), mientras que en el
momento de su difusién pasaba por una crisis de legitimidad (1987-1988).
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Finalmente, es importante sefialar que Senda de Gloria fue el primer caso
de telenovela histérica que complementé su difusion televisiva con la venta
en video de los episodios, lo cual hace ver una estrategia de difusién de
la historia mas alla de la mera transmision en la televisién nacional. Esta
difusiéon masiva se dividi6 en cinco DVD con 360 minutos de telenovela en
total. Estos se dividen en dos episodios cada uno, que van, temporalmente,
de 1917 a 1938. Los episodios se nombran a través de los acontecimientos
histéricos relevantes que suceden en estos («<Emboscada y muerte de Zapa-
ta. 1917-1919» o «El asesinato de Carranza», por ejemplo). Esto da pie para
intuir que existe una mayor relevancia en las partes que especificamente se
refieren a los sucesos, ya que el nombre hace alusién a un tramado especi-
fico de los hechos.

Los episodios se dividen a la vez en capitulos, normalmente en niimero
de doce. Cada uno estd articulado con el episodio a través del tema del mis-
mo, sin embargo, no es tnicamente el tema el que determina el capitulaje
sino la trama ficcional en la que se articula la telenovela.

Los niveles narrativos en Senda de Gloria

La telenovela historica sobre la cual se basa este andlisis estd construida a
partir de dos hilos narrativos: uno ficcional y uno histérico. Antes de anali-
zar la telenovela es clara la necesidad de precisar, en lineas generales, cudles
son estas historias.

Historias en ficcién

La historia ficcional tratada en Senda de Gloria tiene que ver mds con los
elementos narrativos tradicionales de la telenovela mexicana que con una
trama articulada exclusivamente por personajes historicos. Los personajes
de Senda de Gloria llevan a cabo acciones clésicas de la telenovela mexicana,
conformando asi una trama de pasiones, amores, odios, encuentros y des-
encuentros.

La historia de los Alvarez, familia central de la trama, comienza en 1917,
justo después de concretarse la Constituciéon Mexicana en Querétaro. La na-
rracién comienza con la familia, de viaje en tren, cuando son interceptados
por una gavilla de revolucionarios contrarios al gobierno. Los asaltantes
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raptan al prometido de Julieta, hija del general Eduardo Alvarez, Gerardo
Ruiz Medina, quien serd fusilado por esta gavilla mas adelante.

En este desafortunado encuentro, la vida de esta familia se entrelaza con
la de Manuel Fortuna, un empleado del ferrocarril que intenta salvar la
honra de las mujeres Alvarez. En este evento cae enamorado de la menor de
las hijas, Andrea, aunque la distancia de clases y la relacion existente entre
Manuel y una mujer, vidente, mayor que él, hace inmenso el abismo entre
ambos personajes.

Manuel comparte con el general Alvarez las simpatias por el gobierno
de Venustiano Carranza, por lo cual acompafa a su comitiva, junto con el
general Eduardo Alvarez, hasta la emboscada en Tlaxcalantongo, donde
muere el presidente.

A partir de ahi la vida de todos cambia. Mientras la comitiva de Carran-
za sigue su paso, Andrea intenta alcanzar a Manuel antes de la emboscada
y se le entrega fisicamente. Tras este furtivo encuentro, Andrea resulta em-
barazada y, creyendo que Manuel ha muerto en el ataque, se casa con James
Van Halen, inglés que representa los intereses de las compaiiias petroleras
extranjeras. Hacia el final de la telenovela el esposo de Andrea se opone a
las pretensiones nacionalistas del general Alvarez, 1o cual lo lleva a distan-
ciarse de su esposa, quien decide reencontrarse con Manuel, quien no habia
muerto, y vivir su amor de una manera libre.

Por otro lado, la vida de la familia Alvarez vive una pena interna. El
general Alvarez y su primo Archibaldo, quien a la vez estd casado con
Carmen, una hermana de Eduardo Alvarez, reciben en herencia una casa
en la ciudad de México. En la mitad de la casa vive el general y su familia;
la otra mitad esté cerrada por pleitos con el hermano, hasta que se muda
ahi Nora Alvarez hija de Archibaldo y Carmen. El hecho de que Nora sea
partidaria de Alvaro Obregoén, al igual que el general tras la muerte de
Carranza, retine a ambas familias.

Manuel Fortuna es también un obregonista, amigo y futuro esposo de
Nora; esto permite el reencuentro con la familia del general y, en especial,
con Andrea. Pero esta relacién se hace mds fuerte mientras Manuel cambia
de ser un empleado ferrocarrilero a un periodista importante bajo la tutela
y recomendacién del general Eduardo Alvarez. Este camino lo lleva a reco-
rrer distintos momentos de la Revolucién Mexicana, a la vez que a intentar
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regresar con Andrea, quien casada con James Van Halen no reconoce a Ma-
nuel la paternidad de su hijo.

Por otro lado, otros integrantes de la familia viven sus propios dramas.
Antonio, hijo del general y de Fernanda su esposa, decide seguir la carrera
sacerdotal. Esta decision lo lleva a apoyar la revuelta cristera, de la mano
y bajo el apoyo de su propia madre. Antonio encuentra la muerte en una
batalla contra el gobierno. Esto lleva a una crisis familiar de la cual resurgen
las relaciones fortalecidas.

Por otro lado Julieta, quien tras la muerte de su prometido incrementa su
rebeldia contra su padre, se relaciona con diferentes personajes importantes
de la vida cultural y social de la época. Entre sus relaciones se encuentran
José Vasconcelos, con quien lleva un romance, Diego Rivera y anarquistas
del movimiento sindicalista mexicano. Estas relaciones, y su perpetua re-
beldia ante las instituciones, la lleva, tanto como su hermano sacerdote, a
enfrentamientos constantes con la postura de su padre, el general Alvarez.
Entre los anarquistas con los que se relaciona estd Héctor, con quien final-
mente une su destino, que los lleva a a vivir a Espafia y luchar contra el
ejército de Franco, donde ella es herida de muerte.

La esposa del general, Fernanda, es una sefiora anticuada que intenta ser
leal a los mandatos de su esposo, pero, por otro lado, se opone a las politicas
anticlericales del gobierno. Esta tltima postura la lleva a apoyar fielmente
a su hijo Antonio, proporcionando armas al movimiento cristero, lo cual la
confronta con su marido y sus ideales apegados a los mandatos constitucio-
nales, y la lleva a estar en la cdrcel un tiempo. Ante Julieta se muestra into-
lerante. Las constantes provocaciones de su hija rebelde la molestan por la
falta de respeto que muestra a su esposo. Mientras que Andrea, su hija mas
fiel, 1a llena de orgullo tras su matrimonio con James Van Halen, un hombre
digno de una familia como la Alvarez.

Como se puede ver, la trama de ficcién que funciona como elemento cen-
tral del melodrama es la historia tipica de una telenovela mexicana. Amores
y desamores, odios, pasiones, encuentros y moral tradicionalista empapan
la historia de los dramas comunes que en capitulos anteriores se han plan-
teado. Estas tramas individuales, asi como el gran hilo familiar que las une
permiten entrelazar el melodrama con los acontecimientos y personajes his-
toricos coetaneos.
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Los Alvarez son una familia que representa la clase alta de la capital
en tiempos de la Revolucién, sin embargo, las caracteristicas planas y
esquemadticas de cada uno de los personajes los llevan a introducirse en
distintos aspectos y a relacionarse con diferentes personajes de la vida
politica, social, econémica y cultural que se hicieron presentes en los
acontecimientos de la Revolucién Mexicana. El anexo 2 representa esque-
maticamente las relaciones existentes entre la familia Alvarez, descritas
mas arriba.

Ficciones de la historia

El tramado histérico de Senda de Gloria nos lleva por distintos aspectos de
un episodio central de la historia contempordnea de México: la Revolucion
Mexicana. Nombrar este episodio en singular es un aspecto importante, ya
que aunque en la telenovela son patentes distintas luchas revolucionarias,
la trama central nos plantea el evento como un solo suceso de trayectoria
lineal y univoca.

Sin embargo, aunque con esta caracteristica podria pensarse que la his-
toria de la Revolucién Mexicana tramada en Senda de Gloria es una historia
de corte tradicional, no seria justo hacer aqui esta afirmacion. Por un lado,
aunque tiende a ser una historia de héroes y acontecimientos, involucra
muchos aspectos de historia social. Por el otro, los cortes temporales no son
los que tradicionalmente delimitan al gran evento de la Revolucion.

La historia comienza con un breve prélogo que, en el primer capitulo y
de la voz del personaje central, nos deja ver de manera breve y concisa los
acontecimientos politico-militares anteriores a la fecha en que inicia la tra-
ma: 1917. Esta voz permite enterarse de lo que fue la revolucién maderista
frente a la dictadura de Porfirio Diaz, la lucha por la no-reeleccion, la trai-
cién de Victoriano Huerta y su periodo en la presidencia, la lucha antihuer-
tista liderada por Venustiano Carranza y las multiples facciones, que con el
triunfo ante Huerta pelearon entre si, cada una con objetivos diferentes.

A partir de la creacion de la Constitucién de 1917 en Querétaro, la histo-
ria, segtin Senda de Gloria, comienza, misma que termina justo en el momen-
to de la Expropiacion Petrolera (1938) por parte del presidente Lazaro Car-
denas. Pero la mejor manera de dar cuenta de la historia tramada y narrada
en la telenovela estd en la forma en que la propia produccién nomina sus
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episodios. Los cuales estan en relacion directa con los periodos presidencia-
les, mas que con hechos diversos de la Revolucion.

Los nombres de los episodios son, de hecho, los acontecimientos y
personajes que conforman lo que Hayden White denomina el tramado
historico. De esta manera, la telenovela comienza en el momento inme-
diato posterior a la firma de la Constitucién de 1917. A partir de esta con-
sideracion, el primer episodio se centra en la presidencia de Venustiano
Carranza y el final de las revueltas zapatistas. De esta tltima parte toma
la nominacién el primer episodio: «1917-1919. Emboscada y muerte de
Zapata». El titulo no sélo ubica la temporalidad de la trama del episodio
particular, sino que de entrada informa cuél va a ser el capitulo central, y
por ende el climax de los siete que componen esta primera de diez partes
de la telenovela.

El segundo episodio extiende la temporalidad hasta 1920. Este episodio
centra la trama en la presidencia de Carranza, su opcién por el ingeniero
Ignacio Bonillas como su sucesor en la presidencia y la reacciéon de los so-
norenses reunidos alrededor del Plan de Agua Prieta. El momento central
del episodio gira alrededor del asesinato de Carranza por parte de los agua-
prietistas en Tlaxcalantongo, Puebla.

La historia, segtin Senda de Gloria, contintia y, bajo la mano de la trama
ficcional, la realidad se hace presente en episodios como la presidencia pro-
visional de Adolfo de la Huerta y la rendicion del general Francisco Villa.
Se podria decir que la historia narrada en la telenovela oscila entre los he-
chos y los periodos. Asi, estos episodios nos permiten pasar momentos que
van més all4 del suceso. La presidencia de Alvaro Obregén es uno de estos
momentos. Contrario a los episodios que giran en torno a un solo hecho
(como el de Zapata o la muerte de Carranza), las presidencias de Obregén y
Plutarco Elias Calles permiten abandonar la exclusividad de los planos po-
litico-militares para adentrarse en la vida social y cultural que, en muchos
sentidos, es el fermento de hechos que daran pie a otros episodios.

De esta manera, en el episodio de la presidencia de Obregén (Iv) se ges-
tan los planes para la muerte de Villa y para la sublevacion delahuertista
que se tratan como hechos centrales en el episodio siguiente (V). Por otro
lado, en el episodio dedicado a la presidencia de Calles (VI) se comienzan
a formar los elementos que desencadenaran la rebelién de los cristeros del
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episodio siguiente y la reeleccién y muerte de Alvaro Obregén en el viiL. Es
por esto que podemos concluir que no toda la historia narrada en Senda de
Gloria es una sucesion de acontecimientos tinicos, sino que por mdio de la
articulacion entre ficcion e historia, como se vera mas adelante, podemos
pasar de un suceso a otro a través de algunos aspectos de los planos social,
cultural y econémico. Ejemplo de esto es la aparicion del movimiento mu-
ralista mexicano, con Diego Rivera como personaje principal, o la injerencia
de empresas y gobiernos extranjeros, de la mano del personaje de ficcion Ja-
mes Van Halen, que llevard a la expropiacion petrolera en el episodio final.

Finalmente, otra dualidad parecida se da en los dos tltimos episodios.
Tras la muerte de Obregon, precedida por los asesinatos de Arnulfo R. G6-
mez y Francisco S. Serrano, sobreviene el Maximato, el cual en un tnico
episodio (IX) abarca las sucesivas presidencias de Emilio Portes Gil, Pascual
Ortiz Rubio y Abelardo L. Rodriguez. Este episodio, como ya se menciond,
conlleva el relato no sélo de las sucesiones presidenciales, sino que se ge-
nera el ambiente social, cultural, econémico y politico para la llegada de
Lazaro Cardenas y la Expropiacién Petrolera, etapa que cierra el ciclo de
Senda de Gloria.

Este tltimo suceso permitird, a través de la visién de un personaje ficticio
(el general Alvarez), recapitular todo lo sucedido en los 17 afios de historia
que abarca la telenovela, por medio de la interaccién entre imdgenes de los
famosos murales de Diego Rivera en Palacio Nacional e imdgenes extraidas
de la propia telenovela.

Asi pues, la trama histérica de la telenovela abarca estos afios de la Re-
volucién Mexicana no sélo a través de las vidas de personajes ficticios, sino
de la caracterizacion de los hechos y personajes antes brevemente descri-
tos. Interesante resulta que la nominacién de episodios nada tenga que ver
con la historia ficticia sino con la historia documental que es posible ver en
cualquier libro de historia sobre la Revolucién Mexicana. Lo anterior lleva
a pensar en la prioridad que se le otorga a lo factico como prueba de veraci-
dad en la telenovela, sin olvidar los aspectos mas cotidianos de la sociedad,
la cultura o la economia que nos permiten trasladar, a través de lo ficciona-
do, de un suceso a otro sin cortar la trama articulada por la produccién.

De la misma manera, es interesante resaltar que lo factico, en la
produccion de la telenovela, no tiene que ver forzosamente con hechos
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precisos, sino con periodos presidenciales. Esta situacién conlleva de an-
temano una decisién sobre lo que es importante retomar como elementos
de la historia de la Revolucién Mexicana, sobre otros eventos que se dejan
de lado en la nominaciéon o quedan marginales en la propia historia de la
telenovela.

El anterior tramado histérico bien puede verse en la breve cronologia de
hechos de la Revolucion Mexicana, a la vez que la periodizacion que de ellos
se hace en los episodios en que se divide Senda de Gloria (anexos 3 y 4).

Donde las narrativas se articulan

El engranaje existente entre ficcién y realidad en la telenovela histérica po-
dria ser caracterizado de distintas maneras. Aqui se ha optado por seguir
la imagen propuesta por Maria de los Angeles Rodriguez Cadena (2004),
quien plantea la existencia de narrativas paralelas en la construccién de la
telenovela, narrativas que la autora distingue corresponden a lo que breve
y esquemdticamente se describi¢ mds arriba.

La impresion que Rodriguez Cadena deja ver, seguida al pie de la le-
tra, partiria de una presuncién légica, pero en este caso errénea, que es
el que dos lineas paralelas nunca entran en contacto. Si prosiguiéramos
con este supuesto no llegarifamos mas que a concluir que en realidad la
telenovela histérica no es sino la superposiciéon de dos historias contem-
poréneas pero ajenas. Pero como se ha venido planteando en otras partes,
y se ha confirmado a través del analisis de distintas escenas de Senda de
Gloria, este no es el fendmeno que predomina, aunque hay momentos en
que se hace presente.

Podriamos continuar con la imagen planteada por la autora citada, pero
habria que matizarla con una linea de contacto que permanentemente toca
a una u otra de las lineas narrativas, lo cual permite entrelazar en distin-
tos niveles una historia clasica del formato de la telenovela mexicana (la
historia de la familia Alvarez) con una articulacién particular de aconteci-
mientos y personajes de la historia nacional (la Revoluciéon Mexicana). La
imagen entonces se pareceria mds a la de una linea en zigzag que va de la
ficcién a la historia, pasando por distintos niveles de involucramiento entre
ambas narrativas.
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De esta manera se ha podido llegar a definir las tres formas dominantes
de juego entre ambas historias, en las cuales se permite la fluidez narrativa
de un discurso histérico particular en perpetua relacién con una historia
ficcional televisiva. El caracter de estas formas de articulacién tendria que
ver primordialmente con el modo y el nivel de contacto que existe entre
ambas lineas narrativas de la telenovela, cada una con las caracteristicas
particulares que permiten engranar la continuidad de ambas historias en
su conjunto.

A partir de la reflexion surgida de la observacion directa de escenas, se
describiran a continuacién los aspectos mas importantes de las tres formas
de articulacién entre historia y ficcion, las cuales, como se vera mads tarde,
permiten concluir en la forma en que se trama historia en el formato del
melodrama televisivo mexicano.

Narrativas paralelas

La primera, y mas evidente, forma de articulacion entre ficcion e historia
nacional es precisamente la ausencia de contacto entre ambas narrativas.
Decir esto, en cierta manera, pareceria erroneo: el que la ausencia de con-
tacto es en si una forma de articulacién y, por lo tanto, una forma de tramar
historia. Sin embargo, es un modo existente, en Senda de Gloria, de poder
hacer presentes no sélo hechos histéricos sino también ficcionales, en un
hilo narrativo constante.

Asi, podemos asumir que estos momentos permiten tanto a la historia
nacional como a la ficcional tener su continuidad propia y, por lo tanto,
otorgar una coherencia interna a sus elementos constructivos.

Pero la ausencia de contacto puede estar presente de dos maneras: en
una narrativa exclusivamente histérica o en una enteramente ficcional. Y
esto es 16gico mencionarlo, ya que la telenovela histérica, como cualquier
telenovela, no es una historia univoca y lineal sino que, como lo ha mencio-
nado Nora Mazziotti (1996) y se ha retomado en el capitulo anterior, tiene
multiples niveles narrativos que conllevan historias particulares, las cuales
tenderan a unirse en un final total, por lo general feliz.

Por ello, el andlisis de esta forma de articulacion se dividié en dos partes.
Por un lado, se analizaron escenas en las cuales lo que se representa es un
acontecimiento histérico en el que no interactiian personajes ficticios de la
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telenovela y que, por lo tanto, no afecta directamente al desarrollo de la vida
de la familia Alvarez o cualquiera de los personajes que no pertenecen a la
historia nacional. En un segundo momento se analizaron escenas contrarias
a las primeras, es decir, en las cuales la trama se centra en los personajes y
elementos ficticios de Senda de Gloria, y que nos permiten adentrarnos en la
vida de los Alvarez en su contexto privado.

Escenas histéricas. Cuando se habla de escenas puramente historicas se estd
tratando de caracterizar aquellas tramas en las que la historia ficcional no
tiene presencia alguna. Podriamos decir que son escenas que pueden sacar-
se de la telenovela y no afectarian la trama principal. Sin embargo, permiten
acercarnos a la representacion del acontecimiento que, de alguna manera,
dara sentido a la consecucién de la narrativa general de la telenovela, a la
vez que quedan como hechos comprobables que posibilitan darle un cierto
anclaje en la historia nacional.

Cabe destacar que este tipo de escenas son centrales en los episodios en
los que esta dividida la telenovela. En ciertos casos, como los que se descri-
biran aqui, las escenas representan los acontecimientos con los que se deno-
mina el episodio mismo, por ejemplo: «<Emboscada y muerte de Zapata» y
«Reeleccién y muerte de Alvaro Obregén».

Las escenas historicas tienen como caracteristica principal involucrar, en
un papel central, slo a los personajes histdricos en cuestion. Por lo general,
la ambientacion se da en las locaciones reales donde ocurri6 el aconteci-
miento, lo cual nos muestra la importancia dada a dichas escenas por parte
de la produccién, ya que se salen del esquema de una telenovela tradicional,
caracterizado por la ambientacién barata en escenarios cerrados. No queda
més que observar de cerca la escena de la emboscada tendida por el coronel
Guajardo a Emiliano Zapata, donde la propia hacienda de Chinameca es
el escenario de la accién, intentando dar asi la mayor realidad documental
al suceso narrado. De la misma manera, se intenta representar el asesinato
de Alvaro Obregén por parte de José de Ledn Toral, durante el festejo que
le rinde la diputacién de Guanajuato por su reeleccién, en el lugar mismo
de la accion: el restaurante «La Bombilla». Aunque en este segundo caso es
dificil saber si el lugar es exactamente el mismo, ya que por ser un lugar
improvisado al aire libre, se representa con una palapa.
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En el mismo sentido, de otorgar cierto valor documental a la escena, exis-
te un recurso persistente en este tipo de escenas, aunque no exclusivo del
mismo: la ubicacién espacio-temporal. Esta permite al televidente saber en
dénde y en qué momento preciso de la historia se encuentra la trama. Esto
se logra a través de la nominacién por subtitulos del lugar, fecha e incluso
hora del suceso. Por ejemplo en el caso de Emiliano Zapata y la traicion a
este podemos leer en un inicio de la escena: «San Juan Chinameca, Abril
10 de 1919, 2 de la tarde». Otros, como en el caso de Obregén, nos pueden
remitir a sucesos previos en la trama de la telenovela: «Una hora después,
Restaurante ‘La Bombilla’, San Angel D.E», que hace referencia a una esce-
na histdrica anterior, en la cual le informan su triunfo electoral y en la que es
posible leer: «Ciudad de México. Martes 17 de Julio, 1928. 13:00 hrs.»

De este modo se da al televidente un anclaje espacio-temporal que per-
mita ubicar el hecho histérico, a la vez que da una secuencia cronoldgica a
la ficcién. Incluso, como en el caso del asesinato de Obregoén, los subtitulos
se complementan con algtin elemento interno de la escena que permite ubi-
car y dar nombre al suceso. En este caso, una pancarta en la palapa de la
celebracién ubica que el festejo que se ve en la escena es un «Homenaje al
General Obregoén».

Sin embargo, a pesar de ser escenas que buscan el mayor apego a los
acontecimientos histéricos, no todo en ellas es documental, no todo es una
copia de lo que los sucesos fueron, sino que se recurre a elementos de la
ficcién y, en especifico del formato melodramatico televisado, para dotar
de sentido a los sucesos, los cuales, de otra manera, quedarian como meras
estampas de eventos sin coherencia narrativa interna.

El primer indicio de que la ficcién se hace presente en las escenas es la
forma y el contenido de lo que los personajes histéricos hablan con otros
personajes, histéricos o no. Como en toda novela histérica en el momento
en que se le ponen palabras y pensamientos a un personaje se esta recu-
rriendo a la ficcién. La telenovela histérica no es la excepcién, de no ser
asi seria mads un documental que una telenovela. Asi, los didlogos entre
Zapata y sus hombres de confianza nos permiten adentrarnos en el drama
del acontecimiento por venir. Zapata nos deja ver que a pesar de percibir
indicios de una traicién, no le queda otra salida, a su revuelta, mas que
aliarse con el coronel Guajardo para obtener armas y hombres para la
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lucha. Sin estos breves didlogos, como se dijo arriba, la secuencia interna
de elementos en la escena quedaria inconexa y sin sentido. Es aqui donde
el trabajo del historiador tiene que encontrarse con el del guionista para
generar elementos narrativos que, por un lado, no salgan del contexto y,
por el otro, permitan la existencia de elementos melodramaticos propios
de la telenovela.

No sélo a través del discurso se hace presente el drama, diversos recur-
sos audiovisuales tales como el acercamiento de cdmaras a miradas per-
didas, el descenso de la voz del personaje y la ambientacion con musica
dramdtica, nos permiten temer lo peor para el personaje en cuestiéon. En
el momento climético de la escena, una sucesién de tomas que intercalan
velocidades de cdmara a los hombres de Zapata cayendo muertos, seguidas
por sonidos de metralla y un incremento de la musica dramatica de fondo,
le asignan un valor a la escena: la traicion. La escena termina entonces con
un acercamiento al cuerpo de Zapata mientras el propio coronel Guajardo
le da el tiro de gracia. La toma se enfoca en la mano del caudillo mientras
cierra el pufio ensangrentado.

De manera similar, transcurre la escena del asesinato de Alvaro Obre-
goén. Aunque en este caso el acontecimiento se presenta como un suceso
maés bien neutro, sin visos de traicion, no deja de existir cierto dramatismo
acentuado por el manejo de cdmaras y musica en la escena. En el caso de
esta, los personajes mantienen la centralidad narrativa, sin embargo, dado
que los involucrados son dos (José de Leén Toral y Alvaro Obregén), los
acercamientos de cdmara van de un personaje a otro resaltando el dramatis-
mo, por un lado, del dilema moral de Toral y, por el otro, del terrible futuro
proximo de Obregon.

Como en el caso de la escena de Zapata, anteriormente descrita, se utili-
za el tema musical principal de la telenovela para acentuar el dramatismo
de la accién de Toral. En un momento, el personaje va al bafio a revisar su
arma y aprovecha para verse en el espejo. En ese instante el espectador
puede darse cuenta del dilema que se le presenta a Toral entre el asesinato
y la defensa de sus creencias. Por otro lado, Obregén aprovecha el instante
para, como personaje de una historia de bronce, hacer un discurso para la
posteridad, donde se presenta como un hombre dedicado en cuerpo y alma
a hacer cumplir los ideales de la Revolucién. Este hecho permite ver, con
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un acercamiento de camaras, el coraje que estas declaraciones causan en el
interior de José de Le6n Toral.

La escena, por otro lado, aprovecha el festejo para asignar un valor mas
al acontecimiento. En cierto momento permite, con planos generales, ver la
actuacion de los diputados de Guanajuato, quienes aprovechan (es visible
en los actos de glotoneria) la situacién que representa la reeleccion de Alva-
ro Obregon. Esta sucesion de escenas personales y colectivas, dramatizadas
por misica, llevan a un final cadtico en el cual, similar a lo que ocurre con
Zapata, una sucesion de velocidades de cdmara nos permiten ver el caos
que genera el asesinato de Obregén cuando Toral se acerca a mostrarle un
dibujo de su persona. Tras darle cinco tiros en la cabeza al futuro presiden-
te, las tomas adquieren una velocidad menor, que muestra, por un lado, la
cabeza del general inerte y, por el otro, la golpiza que propinan a Toral hasta
que uno de los diputados impide que lo maten.

Finalmente, hay un elemento trascendente que caracteriza a ambas esce-
nas y que se puede ver en el resto de escenas histdricas que contiene Senda
de Gloria. Este elemento nos lleva de nuevo al realismo de la escena y al
recurso de «documentalizar» el momento histérico en el intento de hacerlo
mas creible. Al finalizar ambas escenas la cdmara se detiene en los persona-
jes centrales; un sonido de cAmara fotogréfica permite que la toma detenida
comience a tornarse en blanco y negro o sepia, tal como una fotografia de
la época. Con este recurso audiovisual se resalta la trascendencia histérica
del acontecimiento y el realismo de su representacion. Esto no es tinico de
las escenas puramente histéricas, pero a lo largo de la telenovela plantea
los hitos que dan rumbo a la historia tramada en la misma, como si fuera la
historia misma.

Como se ha podido observar, las escenas histéricas son trascendenta-
les en Senda de Gloria, no s6lo porque remiten a los sucesos de la historia
nacional. Sus elementos melodramaticos, asi como el esfuerzo por la
ubicacion espacio-temporal, permiten darle el tono de una crénica, a la
telenovela, en su distintos planos: tanto ficcionales como histéricos. Aun-
que los elementos que caracterizan este tipo de escenas tratan de ser lo
mas fieles al acontecimiento histdrico, tal como lo podria ser un libro de
texto, los mismos utilizan recursos melodramaticos propios de la ficcién,
permiten darle un sentido y asignarle algtn valor a los hechos, no sélo
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en la trama de la historia nacional sino en la suma de tramas ficcionales e
histéricas de la telenovela.

Las escenas histéricas son las que, dadas las caracteristicas antes des-
critas, mas separan a la telenovela histdrica del formato de la telenovela
mexicana. Aunque elementos de esta se dejan traslucir en la dramatizacién,
otros, como el caso especifico de la subtitulacién para la ubicacién espacio-
temporal, se distancian mucho con la atemporalidad tipica en la telenovela
mexicana. Esta distancia entre las escenas puramente histéricas y las ca-
racteristicas del formato hace que las mismas tengan menos presencia a lo
largo de la telenovela.

Escenas ficcionales. Este tipo de escenas son aquellas en las que la trama fic-
cional, es decir la de la familia Alvarez, es la tinica protagonista. Es en este
tipo de escenas en las que las caracteristicas del formato de la telenovela
mexicana se hacen presentes mayormente. No podriamos hablar, como en
el caso de las escenas histéricas, de que lo ficticio es lo exclusivo ya que,
por la temporalidad y la espacialidad en las que se sittian, presentan ciertos
elementos histéricos que por lo general funcionan como un contexto deco-
rativo. Asi, lo histérico queda relegado a un segundo plano més funcional
que central. Lo histdrico, en este sentido, representa el tiempo en que ocurre
el drama, mds que el motor del mismo.

Aqui se analizan dos escenas representativas de distintos episodios. La
primera escena proviene del primer episodio («1917-1919. Emboscada y
muerte de Zapata») y en ella se articula el drama que siente la familia Alva-
rez por la captura del general Gerardo Ruiz Medina, prometido de Julieta
Alvarez, en el tren en que todos viajaban. La segunda escena seleccionada
proviene del cuarto episodio («1920-1922. Periodo presidencial del General
Alvaro Obregén»). En esta se plasma el reencuentro entre Fortuna y Andrea
Alvarez con el fin de que aquel conozca a su pretendido hijo.

Como se mencionaba, este tipo de escenas caen en el prototipo de la te-
lenovela «a la Televisa», segtin las caracteristicas que en el capitulo anterior
se plantearon. En primer lugar hay que recalcar que las escenas ficcionales
son mayormente intimistas, donde el caos de la Revolucién permite que el
drama familiar ocurra. Los personajes principales, dada la caracteristica de
la escena, son exclusivamente ficticios; sin embargo, lo «histdérico» no deja
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de estar presente en la ambientacion de época y en la mencion discursiva de
ciertos personajes histéricos.

Mas alld de lo intimista, las escenas ficcionales se separan de una clasica
historia de telenovela, y en esto tiene que ver la gran cantidad de recursos
invertidos en Senda de Gloria, en la utilizacién no sélo de espacios interiores,
sino también exteriores. Asi sucede en la escena en que se da el encuentro
entre Manuel Fortuna y Andrea Alvarez en una plaza ptblica totalmente
ambientada con personajes vestidos de época, automéviles de principios de
siglo y personajes dignos de un mural de Diego Rivera.

Pero en los espacios interiores el acceso a recursos decorativos no es me-
nor. En el caso de la primera escena analizada, la familia Alvarez lamenta
la pérdida de Ruiz Medina en una tipica casona de principios de siglo de
la ciudad de México. Es notorio que la escena no es filmada en un set y que
fue posible decorar con muchos elementos de época, como libros, adornos e
incluso mobiliario como radios y teléfonos de principios de siglo. Asi, esta
telenovela se separa de lo que tanto Guillermo Orozco como Nora Mazzio-
tti reconocen como una caracteristica de la telenovela mexicana, el pobre
nivel decorativo de las ambientaciones.

En el nivel discursivo y representativo, las caracteristicas propias de la
telenovela Televisa es mas notoria. En el caso de la escena en que la familia
Alvarez se preocupa por el general Ruiz Medina, es evidente la manera de
mostrar las personalidades esquemadticas, tradicionalistas y moralistas, tipi-
cas de una telenovela mexicana. Bien valdria describir la escena para hacer
patente la presencia de estos elementos. Julieta Alvarez se encuentra angus-
tiada porque mientras viajaban en el tren, fue detenido por fuerzas de Pablo
Gonzélez, y el general Ruiz Medina, quien viajaba con la familia Alvarez,
es secuestrado y posiblemente sea fusilado por su fidelidad al gobierno de
Carranza (como ocurrira efectivamente).

La escena comienza con un acercamiento a Julieta, quien llora en silencio
rodeada de su madre, su hermana y su futura suegra. Las criadas, en silen-
cio, les sirven el té. En este momento ya se comienza a notar el tradiciona-
lismo de los valores, segtin los cuales las mujeres son las que sufren y lloran
por las desgracias familiares. Hay un momento en que, con mdsica triste,
hay un acercamiento a la cara compungida de la madre, la futura suegra,
la hermana Andrea y las criadas que, prudentemente dirigidas por Nacha,
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se retiran mientras esta se queda en la habitaciéon. Hay que hacer notar que
Nacha funciona como la matrona de la casa, la criada con méas poder.

El general Alvarez irrumpe meditabundo en la escena y se exaspera por
el silencio mortuorio que priva en la habitacién. Como la figura de auto-
ridad que representa exige que las mujeres platiquen, asegurdndoles que,
gracias a su intervencién, el general Alvaro Obregén mandé que detuvie-
ran el asesinato y a los agresores. Eduardo Alvarez se comporta como auto-
ridad de la casa. Un hombre que confia en las instituciones y en su contacto
cercano con ellas. Es el jefe de familia, el patriarca, la representacion del
gobierno en casa.

Julieta, sin embargo, no confia tanto en las palabras de su padre y reta su
autoridad. Ella es la hija rebelde, la que por sus relaciones conoce el mundo
intelectual, anarquista y sindicalista de la Revolucién Mexicana. La madre,
como cualquier madre tradicional, con valores tradicionales femeninos y
burgueses, la conmina a no retar a su padre. Julieta da un discurso sobre el
sufrimiento de las mujeres en la Revolucion, que afrenta a su padre. Esta
harta de las masacres y muertes que todos, incluso los ricos como ellos, han
sufrido. Andrea, su hermana, la apoya timidamente, ya que es mas apegada
a sumadre, aunque su acercamiento con Manuel Fortuna, un pobre ferroca-
rrilero, denota cierto enfrentamiento a la autoridad de su madre. Julieta, al
borde del colapso, sube la voz retando a su padre con este tipo de cuestio-
namientos respecto a la guerra. La madre no puede mads y la confronta por
hablar con gritos. Julieta le responde, pero su padre, como autoridad, exige
que no le hable asi a su madre, y sale de la habitacion.

Enseguida, el enfrentamiento entre la madre y la hija continta. Aquella
asegura que el padre, como militar, merece respeto. Para Fernanda Alvarez
(la madre) las mujeres no tienen por qué opinar respecto a los sucesos nacio-
nales. Julieta, molesta, pregunta si las mujeres no piensan y tienen derecho
a expresarse, si slo tienen que sentarse angustiadas a esperar por el aviso
de la muerte de un ser querido. La madre, ante lo evidente de la respuesta,
se exaspera y conmina a su hija a callarse, mientras que Nacha, la criada
complice y un poco picarescamente rebelde, pide discretamente a Julieta (a
espaldas de la madre) que no siga.

Julieta, entonces, pasa a lo personal y reclama a su madre que ha sido la
hija que siempre ha irritado a su madre, con la que no le gusta hablar, pero
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pide la compadezca y comprenda por su dolor, por lo que sucede con Ge-
rardo Ruiz Medina. La madre cede ante los argumentos de la hija, pero eno-
jada le reclama que las mujeres de su nivel no se expresan como ella lo hace:
«Somos decentes Julieta. Sabemos guardar compostura en todo momento.
Solamente los pelados [con ademdn despectivo] gritan sus emociones como
si fueran animales de la selva.» La madre lamenta que la educacion que die-
ron a Julieta no le haya ensefiado su lugar. La escena termina con una Julieta
en actitud retadora, preguntando si su lugar es quedarse callada.

Se hace evidente, pues, que las telenovelas, aunque sean histéricas, man-
tienen el tipo de discurso arcaico, tradicionalista y moralista de la telenovela
clasica mexicana, que en ciertos momentos, por el tipo de familia de que se
trata, raya en el racismo y clasismo pleno. En el plano audiovisual, este tipo
de esquematizacion melodramatica del personaje se acompafa con musica
triste, proveniente de partes del mismo tema de la telenovela, ademéds de
tomas cerradas que permiten enfocarse en la furia, la tristeza, el coraje e
incluso la ingenua complicidad de los distintos personajes. A diferencia de
las escenas de corte histérico, el manejo de tensiones y desenlaces no se da
con diferentes velocidades, sino con el manejo de tomas cerradas.

Por otro lado, la escena en que Manuel Fortuna se reencuentra con An-
drea Alvarez, después de que esta lo consideraba muerto tras haberle entre-
gado su virginidad, mantiene muchas de las caracteristicas antes menciona-
das, sobre todo en lo intimista de la escena y el recurso de tomas cerradas a
los personajes con el fin de enfatizar las tensiones y desenlaces. Sin embar-
go, como se mencionaba, el uso de una ambientacioén en exteriores cambia
la forma en que se hace telenovela en México.

En esta escena, Manuel Fortuna, quien se enamora de Andrea Alvarez
desde el primer capitulo, se encuentra con ella en una plaza con el objetivo
de conocer al bebé que Andrea tiene con su esposo y hablar con ella. Aqui
se muestran otras de las caracteristicas mencionadas en el capitulo anterior.
Por un lado, el propio objeto del encuentro contiene lo que Mazziotti (2006)
llama «el drama del reconocimiento», por el otro, la tipica historia de supe-
racion personal que lleva a un pobre al reconocimiento social es patente.

Manuel Fortuna, quien de ferrocarrilero paso a ser periodista, le muestra
a Andrea el primer articulo que le publicaron en un periédico, el cual le
ha dado gran notoriedad en el medio. Le dice que el motivo de la reunién
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es demostrarle que el ferrocarrilero que ella conoci6é ha cambiado y algtin
dia le va a demostrar que «vale méas que ella». Con esto demuestra que su
amor prohibido ya no tiene sentido, su nueva posicion le permitiria ser su
esposo, pero ella ya estd casada con James Van Halen. Andrea confiesa que
lo amaba, pero que la ex amante de Manuel le dijo que él habia muerto: «De
no ser asi las cosas habrian sido diferentes.»

Sin embargo, Andrea descubre la verdadera intencion de la reunion: Ma-
nuel s6lo queria verla con el fin de saber si el nifio se parece a €, si es suyo.
Ella niega la paternidad de Manuel, diciendo que es hijo de su esposo James
Van Halen. Manuel lo duda, porque el bebé naci6 sélo siete meses después
de su boda con James; exige su derecho a saber si es su hijo.

Con estas breves selecciones es posible ver que la telenovela histérica no
s6lo se enfoca en el discurso histérico. Ficciones tipicas de telenovela, am-
bientadas en una época que remite mas al «aquellos dias» que a un momen-
to concreto, permiten la existencia de una tipica trama de intrigas, pasiones,
muertes, reencuentros y enredos amorosos que articulan un melodrama
tradicional de television.

Al igual que en el caso de las escenas exclusivamente histéricas, las fic-
cionales no son las preponderantes en la telenovela histérica, pero estos
breves espacios narrativos permiten que los distintos niveles se hagan evi-
dentes, dotando a la vez de elementos para que la articulacién entre historia
y ficcién sea posible.

La forma de articulacién que hasta aqui se ha presentado muestra cla-
ramente por qué es facil llegar a concluir que la telenovela histdrica se ca-
racteriza por la presentacion de historias paralelas. Sin embargo, como se
menciond mas arriba y como se vera adelante, hay momentos, que de hecho
son preponderantes, que ligan ambas narrativas en un solo nivel.

Estos primeros andlisis, ademds, nos aproximan a los elementos mas
concretos de los niveles histdricos (practicamente documental) y ficcionales,
mostrando asi las caracteristicas que tiene la historia en television, a la vez
que los elementos més tradicionales del melodrama televisado mexicano.

Las narrativas entran en contacto
Esta segunda forma de articulacion es la mas evidente en Senda de Gloria
por ser la mas frecuente. Como se ha mencionado, la telenovela histérica
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estd compuesta basicamente por dos narrativas (historica y ficcional). Pero
suponer que son paralelas exclusivamente llevaria a pensar que tan sélo
existe la suma de una especie de documental ficcionalizado (como se podria
ver en otros formatos) y una suerte de trama de telenovela de época que
va a la par temporalmente, del estilo de muchas de estas que en México se
han producido. Sin embargo, esto no se da asi. Lo que hace a la telenovela
histérica diferente, tanto de la telenovela de época como del documental
ficcionalizado, es precisamente la interaccién que existe entre los personajes
y acontecimientos de ambas tramas. Por ello, es evidente que las escenas en
que existe este tipo de relacion son las dominantes a lo largo de la telenove-
la histoérica; en Senda de Gloria este es el caso.

Debido a lo anterior, la seleccion de escenas, de las que se sacan las ob-
servaciones que a continuacién se analizan, es mayor que en otras formas
debido a que existe una variedad mds amplia de los casos de contacto. Esta
muestra intenta dar una idea de esa variedad.

La primera y mas evidente forma de contacto bien podria llamarse
del «narrador de textos», literalmente el primer tipo de escena con la
que Senda de Gloria abre, pero al mismo tiempo es una forma primigenia
de narrar una historia. Estd caracterizada por la voz en off del general
Alvarez, narrando sucesos de la historia por venir. En este caso introduce
a la historia total de la telenovela, sin embargo, hay distintos momentos
en que este recurso audiovisual sirve para introducir al televidente a
momentos particulares de la historia de la Revolucién Mexicana (la lucha
cristera, por ejemplo).

En esta primera escena la voz del general Alvarez suena en el fondo con
tomas de batallas sangrientas en color sepia. La voz nos narra los sucesos
que van desde el llamado de Francisco I. Madero contra el gobierno de Por-
tirio Diaz, hasta que se redacta la Constituciéon de 1917, pasando por las
pugnas, tras la muerte de Madero y el derrocamiento de Victoriano Huerta,
entre Villa y Zapata, por un lado, y Carranza y Obregén por el otro. La
escena resulta interesante porque se utiliza la voz del personaje central de
la telenovela (el general Alvarez) a modo de narrador textual de la historia
de México.

La voz de Alvarez funciona aqui (y en otras escenas parecidas a lo largo
de la telenovela) como la de aquel que lee un libro de texto para contar
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breve y neutralmente los sucesos de la historia. Articulada con imégenes
de batallas en color sepia, nos remite a la centralidad del documento en el
quehacer histérico, dandole asi credibilidad y relevancia a los sucesos na-
rrados, los cuales, como se menciond, dan pie al inicio del entrelazamiento
de la historia con la ficcién. La historia no sélo sirve como contexto de la
ficcion, sino de la historia misma que se va a narrar.

La historia narrada nos remite a lo que Hayden White (1973) reconoce
como el primer paso de la labor historiografica: la crénica. Sin embargo, el
acompanamiento audiovisual de batallas sangrientas, con cafiones y metra-
llas, avisa del dramatismo que estd por presenciarse en la telenovela, no sélo
en el plano ficcional sino en el histérico. Esta apreciacion se acentta con un
elemento final de la escena: un nifio tomando la mano de un cadaver, que
se vuelve la toma central. Asi, el cardcter documental de lo que se escucha se
entrelaza con lo melodramaético de la telenovela a través de la imagen. Este
tipo de interaccion no sera lo predominante a lo largo de Senda de Gloria. Sin
embargo, como se menciond, permite en distintos momentos hacer un breve
recuento introductorio a acontecimientos por venir.

Otros tipos de escena son mas importantes, por lo frecuente de su apa-
ricién, en la telenovela. Dos son los casos en que se basa gran parte de la
relacién entre ficcion e historia. Por un lado, el contacto entre el general
Alvarez y los distintos presidentes, como un consejero particular y, por el
otro, la participacién del mismo Eduardo Alvarez en hechos concretos de la
historia, por lo general en compafifa de los mismos presidentes. Este tipo de
escenas, que se ejemplificardn a continuacién, dan una idea de la cercania
que la familia Alvarez, y en especifico el padre, mantiene con el poder.

En el primer caso se ha elegido una escena del episodio «1926-1927. Pre-
sidente Calles y Rebelion de los Cristeros». Esta escena representa un en-
cuentro entre el general Alvarez y Plutarco Elias Calles, en la que se tratan
los temas de la reeleccién de Obregén y las candidaturas opositoras de Ar-
nulfo R. Gémez y Francisco R. Serrano. En este caso, como en muchos otros
a lo largo de la telenovela, Alvarez funge como consejero del presidente.
Este recurso narrativo permite que el personaje de ficcién funcione como
una especie de «conciencia revolucionaria».

El encuentro, como en el caso de otras escenas, se da en la oficina del
presidente en el Palacio Nacional real. Este espacio, que vuelve a denotar la
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cantidad de recursos de que dispone de la produccién, es nominado como
en el caso de las escenas histéricas, por subtitulos, permitiendo la ubicacién
espacio-temporal del televidente. Sin embargo, a pesar de la magnanimi-
dad del set, 1a escena es intimista, como en el caso de las ficcionales. De esta
manera, se observa que en estas escenas no s6lo se muestran personajes
histéricos con ficticios, y los recursos de ambos tipos de escena permiten
articularlos en una sola narrativa.

Estas escenas, en las cuales existe una relacioén entre el general Alvarez
y un personaje historico, resultan interesantes en tanto permiten ver que la
imagen institucional de Alvarez va mas alla del rol que juega en su familia.
Como en este caso, en que juega el papel de una conciencia histérica, lo
cual le permite confrontar a las circunstancias y a los personajes desde la
inobjetable posicién de quien se presenta como fiel a los principios e ideales
histéricos, en este caso, los revolucionarios.

El presidente Calles reta al general a presentar sus puntos de vista, bajo
la amenaza velada de estar unido con los opositores Serrano y Gémez. Asi,
permite a Alvarez expresar sus creencias: «Me he declarado ptiblicamente
como antirreleccionista». Lo cual lo opone al presidente, quien apoya ex-
clusivamente a Obregén. Acepta que se somete a los principios de la no
reeleccion, pero ante la disyuntiva del presidente sélo se enfoca a recalcar
sus convicciones. Se niega a aceptar que Gémez y Serrano puedan dar un
cuartelazo: «Para mi lo tinico que importa es la legalidad en todo acto gu-
bernamental, y la proteccién de las instituciones.»

Finalmente, el didlogo permite regresar a la historia real. Calles pregunta
a Alvarez si no teme un cuartelazo de los opositores y, ante la negativa de
este, Calles termina la escena con la frase «Ya veremos a quién le da el tiem-
po larazén.» Regresa asi a los sucesos reales, permitiendo que el televidente
vea el futuro, ya que el cuartelazo fue el argumento utilizado para detener
y fusilar a los opositores.

Audiovisualmente hablando, la escena es intimista. Sin embargo, po-
driamos decir que, a nivel de dramatizacion, la escena es plana. No hay
ambientacion musical, y los cambios de camara, con acercamientos a los
personajes, permiten acentuar las posturas discursivas de los persona-
jes. Por un lado, los didlogos de Calles se exacerban con una actuacién
suspicaz y amenazante, mientras que las palabras del general Alvarez se
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acenttian con una posicion seria que hace parecer que el discurso sale de
un monumento.

En menor proporcién, pero de igual importancia, estdn las escenas en
que un personaje de ficcién actiia en un hecho histérico. En este sentido,
una escena importante resulta la que representa el asesinato de Venustia-
no Carranza en Tlaxcalantongo. Aqui el general Alvarez, partidario fiel y
consejero del presidente Carranza, lo acompana en sus tltimos momentos
hasta la choza en Tlaxcalantongo, donde es asesinado en una emboscada
por quienes le habian ofrecido ayuda.

Manuel Fortuna, quien trabajaba en el ferrocarril del presidente, acom-
pafia a la comitiva presidencial por la sierra poblana, mientras huyen de
sus perseguidores tras ser emboscados en el tren. Fortuna los sigue hasta
Tlaxcalantongo, donde es baleado en la emboscada a la comitiva presiden-
cial mientras intenta socorrer al general Alvarez, quien a su vez es herido y
arrestado. Gracias a esta ayuda, la vida de Manuel Fortuna quedara irreme-
diablemente unida a la de la familia Alvarez.

Este tipo de representacion conserva gran parte de las caracteristicas de
las escenas puramente historicas, pero la diferencia radica en su entrelaza-
miento con una historia de ficcién. Aunque este tipo de escenas son recursos
regulares en la telenovela para mostrar los hechos histéricos en los que es-
tan presentes los personajes de ficcién, esta en particular resulta importante
porque, como se dijo, es en ella en la que se consolida la relacién entre los
Alvarez y Manuel Fortuna, lo cual llevara a que este suceso sea recordado a
lo largo de la telenovela varias veces.

En este momento vuelve a repetirse el patrén de representar los aconteci-
mientos con subtitulos, los cuales permiten conocer el tiempo y el lugar de la
accion. La escena comienza cuando llega un correo, a caballo, a la choza donde
descansa Venustiano Carranza y su comitiva. Aqui se destaca con subtitulos
que es «20 de mayo 1920, una de la mafiana». El correo anuncia que el general
Mariel se mantiene leal al presidente y se unira con su ejército a la columna
expedicionaria de este. Esta buena noticia permite que la comitiva descanse.
Hasta ese momento el presidente es presentado como una figura autoritaria e
institucional; asi, exige a sus secretarios y consejeros que descansen.

En ese momento, en la oscuridad, comienzan a apostarse hombres arma-
dos rodeando el caserio. Se intercalan imagenes de los hombres descansan-
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do y de los asesinos tomando posiciones. En el exterior llueve. La balacera
mata a los guardias y hay imédgenes de balas traspasando las paredes de las
chozas, donde descansa el presidente y su comitiva.

Los hombres en las chozas comienzan a tomar conciencia de lo que su-
cede y se movilizan para defenderse. En una toma se ve cémo Carranza es
traspasado por una bala mientras tomaba su pistola, todavia en el lecho de
descanso. La toma disminuye la velocidad de cdmara, aumentando el dra-
matismo de la escena. Alvarez, fiel al presidente, intenta socorrerlo y pide
autoritariamente a los acompafantes que se hagan cargo de él mientras or-
ganiza a la tropa.

Al salir de la choza es herido por los atacantes, y Manuel Fortuna intenta
socorrerlo arrastrandolo. A esto siguen tomas en cdmara lenta de caballos
desbarrancandose con los militares defensores, muertes en el lodo, balazos
en la noche, etcétera. Fortuna jala en el caos a Alvarez, hasta que él mismo
es herido y se desbarranca, todo ello en cdmara lenta. El general Alvarez
voltea a verlo mientras cae, y grita su nombre. El general es arrestado por
los atacantes. La escena cambia de ritmo con tomas a Manuel inconsciente.
En ese instante, la musica tema de la telenovela se hace presente dramati-
zando el acontecimiento.

Finaliza la escena con una toma del momento en que socorren al presi-
dente Carranza y da su tdltimo suspiro (muy mal actuado). Un acercamien-
to, mientras le cierran los ojos, musica dramatica y un sonido de cdmara
fotogréfica, comienza a tornar la imagen estatica a blanco y negro con el
subtitulo «4:30 de la mafana. 21 de Mayo 1920».

Como se ve, se repiten los patrones audiovisuales de la escena histori-
ca, aunque hay elementos de la trama de ficcién que dan otro giro dramé-
tico a la escena, mas alla del asesinato en si mismo. La escena intercala lo
histérico y lo ficcional en una sucesiéon de tomas que permiten ver las dos
tramas paralelas: el asesinato con el entrelazamiento entre Manuel Fortu-
na y la familia Alvarez. Este momento es un hito en ambas historias. Por
un lado, la muerte de Carranza permite, en cierta manera, el comienzo
de la trama histérica por la cual la telenovela narra la Revolucién. En el
mismo momento, la colaboracion con este presidente y la participacion en
los sucesos de su muerte representan para el general Alvarez el inicio del
periplo que lo llevara a ser consejero de los distintos presidentes y, por lo
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tanto, participe de las diversas articulaciones histéricas. Las convicciones
carrancistas de Alvarez quedardn de manifiesto a lo largo de la telenove-
la, lo cual le permitird fungir como la memoria y conciencia institucional
que representa a lo largo de la trama de Senda de Gloria, como se vio en la
escena anterior.

En un segundo lugar, y como ya se ha mencionado, la ayuda proporcio-
nada por Manuel Fortuna y su aparente muerte en el suceso, permitiran el
desarrollo de las tramas ficticias paralelas. Entre estas estan, por poner un
ejemplo, el reencuentro con Andrea Alvarez y la relacién de padrinazgo del
general Alvarez en su futura carrera periodistica.

Sin embargo, esta no es la tinica forma en que los personajes de ficcion,
y sus propias historias, se articulan con la historia nacional. Otra forma cla-
ra de involucramiento estd presente en la participacién activa de Antonio
Alvarez, hijo-sacerdote del general, en la lucha cristera, lo cual lo llevara,
finalmente, a su propia muerte. En la escena seleccionada, una parte del
ejército cristero se encuentra acorralada por el ejército federal en una po-
blacién rural (anénima). Sus opciones son rendirse, atacar a los federales o
esperar hasta que estos los ataquen.

Antonio Alvarez, en una junta con los altos mandos de ese grupo criste-
ro, pide que la opcion que se decida tome en cuenta la seguridad de muje-
res y nifios. En la reunién, los mandos deciden que lo mejor es luchar; sin
embargo, el padre Antonio pide que la opcion sea negociar la rendicién, a
lo cual él mismo se ofrece, respeto a la vida a cambio de las armas. Antonio
consigue, con el respeto de su investidura, convencer a los coroneles de ne-
gociar con los federales. Los cristeros le reconocen su valentia: «Usted es el
padre mds bragado que conozco.» Asi, la escena termina con la marcha del
padre Alvarez para conferenciar con los mandos del ejército federal que los
mantienen acorralados.

No se representa ningtin personaje histérico en especifico, como en el
caso anterior. Sin embargo, los cristeros, en su generalidad, son represen-
tados por coroneles y soldados ficticios que permiten la articulacion entre
ficcién e historia. Es interesante observar cémo, en este tipo de escena, los
personajes de ficcién entran en relacion con personajes histdoricos «de fic-
cién». Los cristeros, en este sentido, no estan representados por una figura
histdrica real, sino por personajes ficticios que funcionan como represen-
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tantes de un movimiento. La ficcidén, entonces, se articula con una historia
«ficticia», no comprobable, que permite esconder elementos de la historia
real sin dejar de representar los sucesos que en ella ocurrieron.

De esta manera, sin presentar un hecho en especifico, como se hace en
el caso de la muerte de Carranza, la ficcién permite llevar al televidente a
través de acontecimientos generales, mucho mas amplios que el hecho tini-
co. Este tipo de relacién se puede dar, por ejemplo, en la historia de Julieta
Alvarez y su relacién con los movimientos anarco-sindicalistas o culturales
de principios de siglo. En este caso, es la vida de Antonio Alvarez, junto
con la de su madre que lo apoya, la que permite adentrarse en la Guerra
Cristera. Asi pues, se podria entender en este tipo de ejemplos la poca vo-
luntad de la produccién de comprometerse con los elementos puntuales de
un evento histérico, sin hacer totalmente a un lado al mismo al eliminarlo
de la historia narrada.

La escena permite, a través de la ficcion, ver otro tipo de autoridad: la
religiosa. Antonio, quien en su casa estd sometido a la autoridad institucio-
nal del general Alvarez, aqui es autoridad de un grupo militar. Desde este
punto de vista, la telenovela entonces posibilita observar la existencia de
distintos niveles de autoridad en la Revolucién representada: la politica,
la eclesidstica, la familiar, e incluso la econémica y social, con otro tipo de
personajes ficticios.

En el plano audiovisual, y al igual que otras escenas de relacion entre
historia y ficcién, aqui se dan una serie de cambios de cdmara que permi-
ten enfatizar el didlogo de cada personaje, incrementando con sus rasgos el
drama de la situacion en que se encuentran.

De la misma manera, elementos visuales, como una bandera cristera y
una Virgen de Guadalupe, permiten al espectador situarse en un contexto
histérico general. Junto con el escenario (la choza), los elementos visuales
da una idea de las caracteristicas que la lucha cristera tuvo en la realidad:
una lucha regional entre campesinos (el padre Alvarez «sabe hablar mejor
que nosotros», para convencer a los militares) en conjunto con religiosos,
en contra del gobierno institucional (siempre representado en la ciudad
de México).

La escena, aunque estd filmada en interiores, dado su caracter intimista,
permite ver que la ambientacién es un pueblo real. Otra vez, como en la
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mayor parte de la telenovela, existe una notoria inversién de recursos. Tras
la ventana de la choza es posible ver caballos, soldados, soldaderas y toda
suerte de elementos presentes en un campamento militar revolucionario.

La escena termina con una musicalizacién que enfatiza el dramatismo
de los sucesos que estdn ocurriendo. El tema principal de la telenovela per-
mite afiadir dramatismo a las actuaciones.

Finalmente, habria que incluir otro tipo de contacto existente entre la
historia y la ficcién del que hay algunas muestras a lo largo de Senda de
Gloria. Esta forma pareceria mas bien marginal a lo largo de la telenovela, y
podria incluirse en el siguiente apartado, ya que la historia apareceria como
un contexto; sin embargo, por la forma en que la ficcién permite articular
elementos de la historia se incluyé aqui. Podria bien categorizarse como
«ficcién testigo de la historia», ya que los personajes ficticios participan
marginalmente en los acontecimientos.

Para describir este tipo de escena se seleccion la pentiltima escena de la
telenovela, en la cual el general Alvarez y su esposa Fernanda son testigos,
como cualquier otro mexicano contemporaneo, de la expropiacion petrole-
ra por parte de Lazaro Cardenas.

El general y su esposa se encuentran en la sala de su casa en actitud de
descanso. A través de la radio se escucha el discurso del presidente, con el
cual anuncia la expropiacion petrolera, sus razones y sus implicaciones. Los
Alvarez son testigos de dicho discurso a través de la radio, pero al apagarlo
la esposa da por terminado el trabajo de la Revolucién y, por lo tanto, el
trabajo de su esposo. Fernanda Alvarez le recuerda al general su promesa
de unas vacaciones. Esta reflexién permite al general Alvarez plantear que
lo més penoso («la etapa mas dificil») no ha terminado, sino que esta por
venir.

Esta escena cierra un ciclo con el discurso del general Alvarez, el cual
plantea que «la expropiacion petrolera era uno de los ideales de don Ve-
nustiano Carranza», con quien empieza el periplo revolucionario, segin
Senda de Gloria, como se vio con anterioridad, y de quien sigue siendo leal
seguidor el general Alvarez.

La escena otorga audiovisualmente una gran importancia al discurso de
Cardenas. Este se representa no sélo a través de su difusion radial (escucha-
da en el radio de la casa de los Alvarez), sino a través de tomas cercanas al
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momento mismo del discurso. Esta situacion permite observar la seriedad
de los propésitos de Cardenas, quien rodeado de sus secretarios refleja una
gran autoridad.

Al igual que otras escenas con acontecimientos histéricos de importan-
cia, esta comienza con subtitulos que permiten ubicar el tiempo de la accién
(«Viernes, 18 de Marzo 1938, 10 de la noche»), asi como con una toma en la
cual el automévil presidencial entra a Palacio de Gobierno, lo cual sitta al
espectador en el espacio. Visualmente, las tomas se intercalan entre la sala
de los Alvarez y el Palacio Nacional.

La escena también permite darse cuenta de la importancia que la empre-
sa precursora de Televisa (XEW), la cual produce Senda de Gloria, tiene en la
historia de México, ya que es la que transmite radialmente el mensaje del
presidente. Esto se hace evidente por un micréfono que se encuentra a un
lado de aquel en el momento del discurso.

Como ya se vio en la descripcion, el acontecimiento tiene una gran tras-
cendencia en la escena. Pero al apagar el radio, la familia Alvarez, el acon-
tecimiento histdrico, se convierte en un excelente pretexto para redondear
la trama ficticia e histérica de la telenovela. Los personajes de ficcion, feli-
ces, sienten que su trabajo ha sido realizado, cierran el circulo ficcional con
unas previstas vacaciones, pero también el historico con la realizacién de
los ideales iniciales de Carranza. La Expropiacion es la piedra fundamental
de una etapa dificil que requerira el sacrificio de todos los mexicanos (ya
no sdlo de ellos), que ahora son duefios de sus propios recursos y podran
industrializar y modernizar a México.

Con el tema musical de la telenovela de fondo, Fernanda le dice a su
marido que su trabajo ya ha acabado y que es hora de que se tome un des-
canso. Con estas palabras, la pareja se va a descansar a su cuarto y termina
la escena.

El resto del capitulo es una recapitulacion, que el general Alvarez hace
de la historia reciente y de su propia historia, a través del intercalado entre
imédgenes del mural de Diego Rivera en Palacio Nacional, con sus propias
experiencias de vida a lo largo de la Revolucion.

En este apartado se ha intentado dar, a través de distintas escenas, un
acercamiento a lo que representa la articulacién entre la trama de ficcion y
la historia nacional, caracterizada por acontecimientos, lugares y personajes.

TRES FORMAS DE ARTICULACION 93

ENTRE HISTORIA Y FICCION TELEVISIVA



La variedad de tipos de escena dan una visién amplia de las diversas formas
en se da que el contacto entre historia y ficcién. Esto se logra no de una ma-
nera forzada y fortuita, sino de modo en que la dindmica narrativa de ambas
historias no sélo existan en paralelo, sino que una funcione como motor de
la otra. De esta manera, la aparicién de personajes ficticios en acontecimien-
tos histdricos posibilita, como en el caso del asesinato de Carranza, que la
historia ficticia se desarrolle con las caracteristicas de formato de telenovela
tradicional.

Sin embargo, no sélo la historia afecta a la ficcién; en otros sentidos, la
ficciéon nos permite el acceso al acontecimiento, a la trama de la historia.
El hecho de caracterizar al general Eduardo Alvarez como consejero de
los distintos presidentes permite que la audiencia entre en contacto con el
personaje y con el acontecimiento histérico en el que este tiene un lugar
preponderante, de la misma manera que esta situacion permite un acceso a
esa especie de «conciencia ideolégica» que representa el general Alvarez, el
cual mantiene siempre presentes los ideales de la no-reeleccién y los princi-
pios emanados de la Constitucién de 1917.

Dentro de la misma dindmica, personajes ficticios posibilitan el contacto
con acontecimientos histdricos distintos, a veces incluso alternos a lo que
la historia oficial hasta el momento de la produccién admitia como reales.
Tal es el caso de la situaciéon de Antonio Alvarez y la Guerra Cristera, que
se apartan de la historia de corte presidencialista y anclada en el personaje
como motor de cambio histérico.

Finalmente, en un papel marginal pero importante en la construccién
de la trama de la historia, son el tipo de escenas, como la primera y tltima
descritas aqui, en que la ficcién nos permite el testimonio: en el primer caso
a través de la voz narradora del general Alvarez que articula una suerte de
crénica neutra de acontecimientos, que introduce a la historia por tramar.
En el tltimo, el testimonio de la pareja Alvarez no sélo permite adentrar al
televidente en un acontecimiento, sino con una conclusiéon discursiva, ce-
rrar un circulo narrativo tanto en lo ficcional como en el tramado histérico.

La historia como contexto
La dltima de las tres formas de interaccién entre trama histérica y ficcién
sucede cuando la historia tiene una funcién contextual en algunas escenas
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de Senda de Gloria. Aunque, como ya se menciond, algunas de las escenas
descritas mds arriba podrian acercar este tercer grupo al anterior, se prefirié
separar en una forma diferente de articulacion, ya que el contacto de la fic-
cién con la historia es menos evidente y puntual.

Este es el nivel contextual, es decir, el nivel en el cual la historia funcio-
na como contexto y a veces como pretexto del desarrollo de la narracién.
Esto generalmente ocurre en la ficcion, que al desenvolverse demuestra la
existencia de un marco mayor que afecta sus propios acontecimientos. Ya
se vera mas adelante que el contexto no es simplemente escenario, sino ele-
mento de coherencia.

No s6lo los hechos puntuales conforman un contexto, sino que este puede
abarcar aspectos de la historia econémica, cultural o ideolégica, por decir
algunas. En este sentido, se tomaron dos escenas que intentan plasmar esta
variedad, saliéndonos del esquema ficcién contra hecho histérico y amplian-
do asi el panorama a aspectos contextuales que permiten situar la historia
tramada en la telenovela en un marco méas amplio que la simple politica.

La primera escena proviene del primer episodio («1917-1919. Embosca-
da y muerte de Zapata»), del cual se han retomado distintas escenas en este
analisis, ya que es en este donde se plantean muchas de las caracteristicas
de las que se han hablado. Aqui la familia Alvarez se encuentra en un tren
que parte de la ciudad de México (no se menciona el destino). En un vagén
privado la familia en pleno, incluido Gerardo Ruiz Medina, estd discutien-
do el tema de la Constitucion de 1917, recientemente aprobada. Cada uno
de los personajes expone sus opiniones respecto a la Carta Magna.

Para la escena se recurrié a un tren de época, ambientado como un va-
gon de lujo. Es evidente que la filmacion se dio con el tren en movimiento,
lo que, como se ha visto a lo largo de las distintas escenas analizadas, deno-
ta una gran inversion de recursos en la telenovela.

El interés en esta escena radica en que es posible ver la dindmica de la fa-
milia a través de la discusiéon de un acontecimiento histérico, la Constitucion
de 1917. Del debate en torno a este se desprenden las personalidades esque-
maticas de cada uno de los integrantes de la familia, las cuales los caracteriza-
ran a lo largo de la telenovela. Estos rasgos de personalidad esquematica ca-
racterizan al formato de la telenovela mexicana, por lo cual la escena presenta
en todo su esplendor los elementos del nivel narrativo melodramatico.
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Ya que esta, una de las primeras escenas de la telenovela, tiene sentido
en tanto permite, desde el primer momento en que se tiene contacto con la
familia Alvarez, conocer las posturas y personalidades de cada uno. En este
caso se reflejan en torno a la Constitucion de 1917, utilizado como contexto
sociopolitico de la discusién, lo cual da una idea de como serdn representa-
dos los personajes a lo largo de la telenovela.

La escena comienza con la provocadora, revoltosa e impulsiva Julieta,
quien cuestiona a su padre sobre la Constitucion la cual, a pesar de sus «fra-
ses a las que nadie les entiende», no ha hecho nada por mejorar la vida de
los mexicanos, «las cosas siguen igual». El general Alvarez, quien represen-
ta los valores institucionales en la casa, se niega a que eso sea verdad: «Los
resultados no son inmediatos».

Julieta sigue cuestiondndole que es la misma Constitucién de siempre
pero reformada. El general niega esto, lo cual da pie a que explique el pro-
ceso por el cual se lleg6 a esta nueva Carta Magna: «Por eso nos encerramos
en Querétaro mas de doscientas personas por dos meses para hacer una
nueva Constitucion.»

Felipe Alvarez, provocador y reflexivo, revira cuestionando que «Hay
cantidad de gente que no acepta la Constitucién», porque «beneficia a unos
y perjudica a otros». El general, conciliador, responde que es en beneficio
de las mayorias.

Mientras tanto, Andrea, quien es fiel hija de su madre, utiliza los pen-
samientos de esta para cuestionar que «La Iglesia estd y estara siempre en
contra de ciertos articulos que...jay!, ya ni me acuerdo cudles son». El ge-
neral le da la razén y explica cudles son los articulos a los que la Iglesia se
opone (3° y 130°). Explica en qué consisten estos articulos (educacién laica
y no reconocimiento politico de sacerdotes). La madre, enfadada e incom-
prensiva, no entiende por qué le niegan el voto a los sacerdotes. A lo cual su
marido responde que la Iglesia no tiene nada que ver con la politica. Andrea
cuestiona sobre la fe del pueblo. Su padre la trata como una esttipida: «Pero
m’hijita, la Constitucién permite la libertad de creeeeencias!, y ;qué tiene
que ver la fe del pueblo con el poder politico?»

Fernanda su esposa, agobiada y retadora dice: «Pues si, tiene que ver
porque... (silencio de confusién)... porque con todas esas leyes nuevas que
hicieron, todo se ha hecho mas enredado.» En seguida muestra su respeto
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y sumisién a su marido: «Toda la bola de Generales, que ellos mismos se
nombraron... (cara incrédula del general ante las palabras de su esposa)...
bueno td no, porque ta si estudiaste; pero ellos quieren tener el poder para
gobernar a su entender, sin ninguna preparacion.»

Julieta aprovecha este argumento para mostrar que existen diferencias
entre caudillos «5i, porque entonces Villa esta contra Obregén y Carranza
contra Zapata.» El general no tolera esta falta de respeto y la reprime con
un: «Psst, psst! Para ti El Sefior Carranza, ;eh?, mas respeto.» Ella concede,
pero remata diciendo que son una «bola de bandidos» que aprovechan la
Revolucién para hacerse duefios de territorios.

El general, exacerbado, se levanta diciendo que «Con ustedes no voy a
discutir cuestiones politicas porque jamds nos vamos a poner de acuerdo.»
Aprovecha ese momento para llamar a Gerardo (su subordinado y prome-
tido de Julieta) para hablar en privado, porque ya su familia lo puso de mal
humor. Julieta aprovecha la partida para decir «Ese es el problema con
papa: siempre termina uno discutiendo». La madre la reprime «Nifia, no
critiques a tu padre, més respeto.»

Como es posible observar, la discusion de un tema politico contextual
permite acceder a las personalidades de cada uno de los personajes que,
si bien no coinciden con las personalidades de una telenovela tradicional
(el héroe, el malo, la buena, el pobre, el tonto, etcétera), son tan acar-
tonados y obvios que posibilitan al televidente saber cémo, a partir de
este momento, se comportardn ante los distintos acontecimientos que
sucederdn a lo largo de la telenovela. De esta manera, el contexto histo-
rico sirve como un detonador para condensar uno de los elementos mas
importantes en el formato de la telenovela, el establecimiento plano de
personalidades.

Sin embargo, el didlogo entre el contexto histérico y la ficcién es dina-
mico, es decir que la discusién en torno a la Constitucién posibilita saber
el momento histdérico en que se ubica la escena, ademads de las distintas
posturas que caracterizaron a los diferentes bandos que lucharon en la Re-
volucion.

Asi Julieta, con sus cuestionamientos, nos presenta argumentos anarquis-
tas, sindicalistas y, en general de grupos marginados, tales como los zapa-
tistas y los grupos que surgiran de la lucha obrera o del floresmagonismo.
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La madre y Andrea plantean el dilema entre la Iglesia y la aplicacién de
la nueva Constitucién, que se dard mds adelante con Plutarco Elias Calles,
mientras que el general Alvarez mantiene el caracter institucional de su per-
petua defensa al Estado y sus instituciones. Estos rasgos de personalidad se
pondran en juego a lo largo de la telenovela.

La siguiente escena plantea, y surge de, un contexto histérico menos
factico y mds ideoldgico. En cierta manera, en esta trama la historia es
menos evidente, mds sutil, pero igual de importante para comprender
distintas posturas ideolégicas presentes en el momento de la Revoluciéon
Mexicana. Aqui se representa una plética entre Manuel Fortuna y el gene-
ral Alvarez, donde este recrimina a Manuel haberse dejado llevar por la
fama de un articulo periodistico que escribid, donde relata la muerte de
Carranza (que, como se vio, ambos vivieron juntos), y no seguir prepa-
randose intelectualmente para ser un buen periodista. El general Alvarez
le reclama a Manuel que esta actitud le ha generado quejas por parte de
los duefios del periédico en el cual lo recomendé. Por lo anterior, lo con-
mina a seguir estudiando con él.

Esta escena deja ver el contexto histérico-ideoldgico de la época en que
esta situada la telenovela. El general Alvarez cita a diversos autores que po-
drian servir a Manuel Fortuna como posibles mentores ideolégicos para su
carrera periodistica. Alvarez cita a John Reed, Turner, los hermanos Flores
Magon, Vitto Alessio Robles, Justo Sierra y Luis Cabrera. La carrera perio-
distica de Manuel Fortuna es una buena excusa para que el general Alvarez
sitte al espectador en el tiempo-espacio ideoldgico y social al proponer a
una serie de autores como ejemplos de la labor periodistica «en beneficio de
las mayorias». De esta manera se puede sondear parte del ambiente inte-
lectual que rodea a la Revoluciéon Mexicana. La historia, asi, trasciende los
acontecimientos politico-militares para profundizar en aspectos sociales e
intelectuales.

De la misma forma, el hecho de mencionar a estos autores permite
saber qué sucede en la época. Por ejemplo, el general Alvarez pone a
Manuel en la disyuntiva de la labor de periodista: o ser servil al poder y
corrupto, o ser honesto, culto e informado sobre los problemas sociales,
con una visioén futura y propositiva, como la de Flores Magon, «que esta
preso en Estados Unidos.»
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La trama de ficcion sirve como un buen pretexto para autorreferenciar
la misma telenovela, como en el caso de la muerte de Carranza, de la cual
trata el articulo periodistico (general Alvarez: «La tragedia que td y yo
vivimos juntos»).

Las tomas se turnan entre las caras de los personajes, lo cual da mayor
énfasis a las palabras. Asi, la mayor parte de la escena estd dedicada a la
cara de Alvarez quien, molesto, da una reprimenda a Manuel sobre su for-
ma de comportarse ante las personas a las cuales recomendd, lo cual funcio-
na de pretexto para toda una leccién de historia intelectual del periodismo,
a la vez que una leccién de moral sobre la labor del periodista. Asi, una
escena corta y contextual, que no tiene especial injerencia en el curso de la
trama histdrica, nos permite contextualizar los acontecimientos histdricos y
las acciones de ficcion.

Estas dos escenas permiten ver las caracteristicas de esta forma de ar-
ticulacién entre historia y ficcion en el marco del formato de la telenovela.
Algunos de los elementos de este se hacen presentes de manera evidente.
El contexto histérico permite, no sélo en estas dos escenas, resaltar las pos-
turas, caracteristicas de personalidad e, incluso, valores de los personajes.
A través de esto se van estableciendo los elementos narrativos que regiran,
durante la trama de la telenovela, el actuar de los personajes en distintos
momentos.

Por otro lado, una de las caracteristicas importantes de la historia como
contexto es que precisamente no se tiene que escenificar el momento histo-
rico, los movimientos sociales, los personajes o los acontecimientos, para
que el televidente pueda acceder al conocimiento de su existencia y de su
presencia espacio-temporal. Casos como la alusién a la relacion Iglesia-Es-
tado en la discusién de la familia Alvarez, o la mencién de Flores Magén en
su papel de tedrico del periodismo en la segunda escena, permiten estable-
cer su presencia histérica sin tener que hacer mds explicita su existencia.

Asi, a través de los recursos audiovisuales y discursivos caracteristicos
del formato melodramatico, es posible trascender la ficcién para establecer
una conexién con el contexto histérico en el que los personajes estan in-
mersos. Es decir, no se necesitan iinicamente escenas de acontecimientos y
personajes para saber que han sucedido o suceden en el momento mismo
en el que se desarrolla la trama de ficcion.

TRES FORMAS DE ARTICULACION 99

ENTRE HISTORIA Y FICCION TELEVISIVA



Ficcion e historia: una articulacion continua
en la construccion de sentido

Alo largo del presente capitulo se ha tratado de realizar un analisis a partir
de la descripcién y observacion de distintas escenas que fueron selecciona-
das desde el planteamiento tedrico-metodolégico de este trabajo. De esta
manera, fue posible dividir la seleccién de escenas en tres tipos de articula-
cién existente en Senda de Gloria: la ausencia de contacto entre historia y fic-
cidn, la existencia de ese contacto y la historia como contexto de la ficcion.

Esta triple tipologia ha permitido no sélo una catalogacién de escenas,
sino comprobar que la imagen de historias paralelas funciona hasta un cier-
to punto. Es verdad, como se ha visto aqui, que dos narraciones corren en
un mismo momento, pero la idea de dos historias superpuestas no funciona
para explicar la forma de tramar la historia en una telenovela.

Seria no s6lo indtil sino improductivo hablar de historias paralelas. Lo
mds adecuado, extrayendo las formas de articulacién, seria hablar de una
imbricacién de historias en la cual, sin una de ella, la otra pierde gran par-
te de su poder para generar sentido. Es decir, como se ha planteado, de
acuerdo a la apreciacién de Jestis Martin-Barbero (1992 y 1999), la ficcién
melodramatica del formato de la telenovela, en este caso, funciona como un
anclaje de sentido para las audiencias. Sin que existiera algtin nivel de invo-
lucramiento de ambas historias, seria dificil pasar de un evento o personaje
a otro (por lo menos si no se es historiador), construyendo asi algtn tipo de
sentido en los televidentes. Es de esta manera en que, como se menciond
en el capitulo tedrico, los dos argumentos de Hayden White, respecto a la
construccién del discurso histérico, adquieren sentido. Por un lado, el his-
toriador en Senda de Gloria trama su historia desde el contexto institucional
de una industria televisiva y, por el otro, recurre a un formato de la misma
para armar su discurso.

Ambos niveles narrativos funcionan como pretexto y actiian como deto-
nador, para que el otro tenga algiin sentido. Asi, sin la historia de Antonio
Alvarez, por ejemplo, la rebelién de los cristeros perderia centralidad. Por
lo tanto, su inclusién, si no fuera discursiva, por lo menos se veria muy for-
zada e incluso carente de l6gica de acuerdo a otros elementos ficticios, tales
como la postura siempre institucional del general Alvarez. De la misma
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manera, Julieta Alvarez y su perpetua rebeldia permiten traer a la historia
acontecimientos y personajes de la vida social y cultural que, de otra forma,
resultarian marginales.

Asi, los tres niveles de involucramiento planteados en este capitulo tiene,
cada uno, su particular utilidad en el propdsito de imbricar el nivel ficcional
y el histérico, permitiendo a las audiencias acceder a ambos. Sin embargo,
s6lo tras comprender lo anterior se entiende la preponderancia de la exis-
tencia de escenas que articulan lo histérico y lo ficticio a lo largo de Senda
de Gloria. Sin ellas, la existencia de un tercer nivel narrativo que distingue la
trama historica de la telenovela no tendria sentido. A pesar de eso, los otros
dos niveles permiten no s6lo dar contexto a este tercer nivel, sino establecer
en lineas generales la esencia de las historias que se estdn contando.

Las escenas puramente ficticias, a la vez que sus pares histéricas, plan-
tean los esquemas bésicos de la historia de ficcion (los patrones de perso-
nalidad, las historias alternas, el drama familiar, etcétera), a la vez que los
hitos en torno a los cuales el tramado histérico se compone.

Por otro lado, las escenas contextuales dan un sentido cronolégico a la
historia de ficcién en tanto la historia sirve como secuencia de hechos. En
un segundo nivel, esta como contexto hace resaltar, de manera mds clara,
los esquemas de personalidad de cada personaje ficticio, asi como intensifi-
car el drama de la familia.

Asi pues, queda claro que en la telenovela histérica una narrativa no
funciona sin la otra. La construccién de sentido histérico, de la cual se habld
tiene que ver mds con las formas de articulacién que con los acontecimien-
tos y personajes por si mismos. Es en estas tres formas de imbricacion de
la historia con la ficcién donde podemos ubicar la manera en que se trama
aquella en el formato de telenovela, debido a que el discurso, como lo men-
ciona White, se construye no sélo con los hechos y personas, sino con los
conectivos que las unen y la forma de estos.
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CONCLUSIONES

Desde el principio de este trabajo se ha venido afirmando que la telenovela,
como producto estrella de la television mexicana, ha permitido la incorpo-
racion de diversas narrativas. Desde las producciones teatrales y la adap-
tacion de literatura de folletin y guiones radiales, hasta los melodramas de
sentido social y los de corte histérico, la telenovela se ha ido alimentando de
matrices de construccion narrativa. En este sentido, siempre se han incor-
porado aquellas que permiten desarrollar un sentido de apropiacién y reco-
nocimiento por parte de las audiencias. Este modelo de retroalimentacién
entre la produccién, el discurso y los televidentes es el que ha permitido
sobrevivir al formato a lo largo de medio siglo.

Partiendo de ahi, la telenovela histérica ha logrado con cierto éxito ge-
nerar un modelo narrativo basado no sélo en la produccién de un discurso
histérico, sino en la imbricacion de este con una tipica historia melodrama-
tica, con el fin de dotar de sentido la trama histdrica para la audiencia tele-
visiva. Siendo asi, la telenovela se convierte, en el mismo nivel que podria
tener un libro de texto, en una productora de discurso histérico, del cual,
la caracteristica mas inmediata es su restriccion a las condicionantes del
formato ficcional televisivo, con el fin de hacer de él un producto no sélo
educativo, sino a la vez rentable.

Desde un inicio se intent6 responder a la pregunta general respecto a si
el tramado histérico depende del formato en que este es articulado, plan-
teando que las caracteristicas de la telenovela determinan la manera en que
los acontecimientos y los personajes son presentados. En el caso particular
de la telenovela histdrica, el tramado estd elaborado de forma que la se-
cuencia de acontecimientos y presentacién de personajes hagan sentido en
tanto estén acordes al formato de la telenovela mexicana.

103



Ao largo del primer capitulo se intent6 articular los conceptos de for-
mato, utilizado largamente en la literatura respecto a la telenovela, con el de
tramado, surgido de la reflexién respecto al cardcter narratolégico del dis-
curso histérico y entendido como la forma de articular personajes y acon-
tecimientos histéricos en un discurso. Esta discusién tedrica intent6é hacer
un puente conceptual entre la disciplina histérica y la investigacion en me-
dios, en especifico el televisivo, a través de un contexto mayor a ambas: el
debate en torno a la produccion de sentido cientifico, por medio de la cual
se decidi6 recurrir a la telenovela, a Senda de Gloria como caso particular,
en la que el formato funciona como un espacio donde la articulacién del
tramado permite dotar de sentido un discurso histérico para las audiencias
televisivas, en el &nimo de encontrar los goznes empiricos para responder y
confirmar a los establecidos de arranque.

Esta telenovela se presenté como un caso interesante no sélo por la ac-
cesibilidad misma, sino por lo que representa dentro de la historia de la
telenovela en México.

En el segundo capitulo se intent6 articular una propia historia de la te-
lenovela mexicana, partiendo desde las condicionantes industriales del for-
mato y pasando por las caracteristicas de construcciéon narrativa del mismo.
En esta historia se hizo énfasis en las distintas etapas en las que se conforma
la telenovela para, de esta manera, resaltar la particularidad del nacimiento
y desarrollo de la telenovela histdrica, con su propio espacio dentro del
universo de producciones.

De esta manera, Senda de Gloria, aparte de su accesibilidad (tal como pudo
haber sido el caso de EI Vuelo del Aguila o La Antorcha Encendida), funcion6
para este trabajo un modelo acabado de telenovela histdrica. Esta representa
el fin de una forma de hacer telenovelas, a la vez que el principio de la confor-
macién de un nuevo equipo, conformado por historiadores, y no sélo por es-
critores, para la produccién de este tipo de melodramas. Senda de Gloria repre-
senta, pues, un punto de cambio donde ciertas caracteristicas de realizacion
llegan a su punto maximo con una acumulacién de experiencias previas, a la
vez que deja paso a una profundizacion no s6lo tematica, sino en la discusién
en cuanto a la forma de articular un discurso histérico en la telenovela.

Por cuestiones de tiempo y tras una observacioén general previa, de esta
telenovela se rescataron distintas escenas que permitieron caracterizar dife-
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rentes tipos de articulacién de melodrama televisivo con discurso histérico.
En ese sentido, la forma en que la telenovela condiciona tal discurso pasa
por las maneras en que la articulacién se da entre este y la historia ficticia.
De ahi que se rescataron y describieron las tres formas principales de arti-
culacién: las narrativas paralelas, la presencia de conexiones y la historia
como contexto.

La primera forma hace referencia a la imagen de dos historias paralelas
que corren en una misma temporalidad: ficcion e historia nacional. Estos
son los momentos en que ambas narrativas tienen su propia continuidad
sin afectarse directamente una a la otra. Este tipo de escenas plasman clara-
mente las caracteristicas audiovisuales y de narracion con que se presentan
los acontecimientos y personajes historicos. A la vez, permite establecer las
bases narrativas de la historia de ficcién, haciendo referencia a las caracte-
risticas del formato tradicional.

Es aqui que vemos las caracteristicas basicas de presentacion de la his-
toria, mds semejantes a lo que seria un documental ficcionalizado (subti-
tulados, fotografia en blanco y negro, locaciones reales, el tono de crénica,
etcétera), mientras que la telenovela cldsica se representa por sus esquemas
preestablecidos (esquematizacion de personajes, valores tradicionales, es-
cenas intimistas, historias de dignidad, valores absolutos, dramas de amor
y de reconocimiento, etcétera), mencionados en el tercer capitulo.

La segunda forma de conectar historia y ficcién se da en el contacto exis-
tente entre hechos y personajes histdricos y los personajes de ficciéon. Esta
segunda forma, como se menciond, result la predominante en Senda de
Gloria, por lo cual fue importante detenerse en distintos ejemplos. A través
de la seleccion de muestras se pudo ver que existe una relaciéon dindmi-
ca entre ambas historias, donde una se convierte en motor de la otra. De
esta manera, fue posible ver que las distintas facetas de la familia Alvarez
permiten navegar a través de acontecimientos y personajes, dotdndolos de
sentido para las audiencias, al acercarlos a las caracteristicas més conocidas
de la telenovela tradicional. Por un lado, el papel del general Alvarez fun-
ciona como un conector con los personajes importantes de la Revolucién,
mientras que los roles esquematicos, asignados a los distintos elementos de
la familia, permiten navegar a través de acontecimientos que van mas alla
del plano politico-militar.
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El tercer nivel encontrado tiene que ver con la funcién contextual que
juega la historia en algunas escenas ficcionales de Senda de Gloria. Aqui la
historia funciona como contexto y a veces como pretexto del desarrollo de
la narracion ficcional. Lo cual generalmente ocurre en la ficcion, que al de-
sarrollarse demuestra la existencia de un contexto mayor que afecta sus
propios acontecimientos.

Estas escenas permiten ir mas alld del hecho. A través de la contextuali-
zacion, la historia ficticia permite al televidente sumergirse en aspectos de
caracter mas ideolégico, cultural y social, lo cual abona a que la historia po-
litico-militar, a la vez, tome mayor raigambre en elementos contextuales.

Con estas tres descripciones se cubri6 la totalidad de las escenas que
componen la telenovela Senda de Gloria. Es por medio de estas formas de
contacto que la trama histérica se ve condicionada por las condiciones del
formato. De esta manera, historia y ficcién entran en una relaciéon dindmica
que permite, a la vez que se narra una historia ficticia, generar un discurso
histérico particular.

Al partir de un marco tedrico mas amplio que establece conexiones entre
historiografia y estudio de medios, la idea de narrativas paralelas pierde
gran parte de su poder explicativo. La relacién entre ambos campos permite
retroalimentar la teoria propuesta por White, debido a que, por lo menos
este caso, nos permite recordar que la forma del discurso (el formato) es, en
cierto sentido, condicion del contenido.

Esto, por lo menos, genera una implicacién de trabajo cuando se inten-
tan generar producciones de caracter historiografico, y es que la forma del
discurso tiene que adecuarse a las plataformas de tramado debido a que al
final se articulan con las propias caracteristicas de estas. Desde esta perspec-
tiva, la labor previa al tramado, es decir la investigacién, tiene que tomar en
cuenta desde dénde y para quién se articula el texto historiografico.

A través de la comprension de los anteriores principios nos podemos dar
cuenta de que la telenovela histdrica, al abrevar de dos matrices narrativas
(melodrama televisado mexicano e historiografia), se convierte en produc-
tora de sentido histérico y, por lo tanto, de discurso historiografico. Los
conectivos existentes entre tramado y formato se convierten en puntos de
accesibilidad a los contenidos, permitiendo desde ahi su analisis. Como se
puede ver, en los tres niveles de conexion hay una relacion de ida y vuelta
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entre ficcion e historia que permite a ambas evolucionar a la vez que lleva
el hilo narrativo de los sucesos y personajes que construyen el discurso his-
térico de la telenovela.

Podrian, en cualquier caso, plantearse muchas interrogantes al presen-
te trabajo. Algunas preguntas que pudieron haber surgido quedaran en el
tintero para futuras investigaciones. Sin embargo, la puesta en escena de
una articulacién conceptual entre historia y estudios de medios facilitaria la
bisqueda de posibles respuestas a posibles preguntas tales como: ;cual es
la historia tramada?, incluso se podria cuestionar la teoria de Hyden White
para saber la metafora que predomina en la construcciéon de discursos his-
téricos en formatos mediaticos. Por otro lado, la propuesta tedrica permi-
tiria, articuldndola con otros enfoques, abordar los contextos sociopoliticos
(contextos de produccién de sentido) del surgimiento de esta «historiogra-
tia mediatica» (Martinez, s/f), y de qué manera afectan su produccion.

Sin embargo, para motivos del presente trabajo, responder a las formas
de articulacion entre historia y ficcion televisiva, y como las condiciones
narrativo-industriales de la telenovela condicionan el tramado de la his-
toria, parece un avance primario pero suficiente para comenzar a explicar
la extrafia, pero presente, relacion entre historia y medios audiovisuales,
en especial en el caso de la television y el género de ficcién mexicano por
excelencia.

A pesar de que en el camino se han debido hacer cortes tedrico-meto-
dolégicos, dejando interesantes temas de lado, este trabajo permite llegar a
conclusiones primarias que posibilitan ir avanzando en un futuro, mientras
se aporta a la discusion respecto a la relacion entre ciencias sociales y me-
dios masivos de comunicacion.

Esta primera incursién permitiria ir adoquinando el camino para el dia-
logo posible entre los estudios de comunicacion y la teoria historiogréfica.
En ese sentido, aboga por la existencia de un mayor conocimiento mutuo
que abone a una lectura critica de los productos audiovisuales historiografi-
cos, a la vez que a una perspectiva historicista de los productos mediaticos,
entendidos no s6lo como sistemas de comunicacién, sino como entidades
dindmicas de produccién de sentido.
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ANEXOS

1. FICHA TECNICA DE SENDA DE GLORIA

Afio de produccién y difusién: 1987

Productor ejecutivo: Ernesto Alonso

Escritores: Miguel Sabido, Eduardo Lizalde, Fausto Zerén Medina (asesor histérico)

Direccién: Radl Araiza, Gustavo Herndndez, Federico Farfdn

Actuaciones:
Eduardo Ydaiiez

Julieta Rosen

Ignacio Lépez Tarso

Blanca Sdnchez
Roxana Chéavez
Anabel Ferreira
Roberto Vander
Abel Salazar
Rosita Arenas
Radl Araiza Jr.
Delia Magaiia
José Alonso
Arturo Benavides
Mario Casillas
Guillermo Aguilar

Javier Herranz

Manuel Fortuna

Andrea Alvarez

General Eduardo Alvarez
Fernanda Alvarez
Julieta Alvarez

Nora Alvarez

James Van Halen

Gen. Rosario Talamantes
Mercedes

Padre Antonio Alvarez
Nana (Nacha)

Héctor

Abundio

Tony

Archibaldo Alvarez

Felipe Alvarez
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Ramén Menéndez
Manvuel Ojeda
Guillermo Gil
Salvador Sdnchez
Manuel Lépez Ochoa
Bruno Rey

Rodrigo de la Mora
Julio Monterde
Héctor Sdez

Arturo Beristdin
Antonio Medellin
Miguel Palmer

Alejandro Ruiz

Venustiano Carranza
Emiliano Zapata
Francisco «Pancho» Villa
Adolfo de la Huerta,
Plutarco Elias Calles
Alvaro Obregdn

Emilio Portes Gil
Abelardo Rodriguez
José Vasconcelos
Lézaro Cdrdenas

Luis Morones

Tomas Garrido Canabal

José Leén Toral
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2. GENEALOGIA DE LA FAMILIA ALVAREZ

Familia de Archibaldo Alvarez

Archibaldo Alvarez Carmen Alvarez
(Primo de Eduardo Alvarez) (Hermana de Eduardo Alvarez)
(X)
Nora Alvarez IEEEEE— Manvuel Fortuna
(X)
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3. CRONOLOGIA MINIMA DE HECHOS (1917-1934)

Fecha

Hecho

1917
Inicio de Senda de Gloria
10 de abril de 1919

20 de mayo de 1920

24 de mayo de 1920

26 de junio de 1920

5 de septiembre de 1920

20 de julio de 1923

diciembre de 1923-febrero de 1924

30 de noviembre de 1924

1925

1926-1929

mayo de 1927

3 de octubre
y 4 de noviembre de 1927

Promulgacién de la Constituciéon en Querétaro.

Asesinato de Emiliano Zapata en la hacienda
de Chinameca, Morelos, a manos del coronel
Jests Guajardo bajo las érdenes del Ejército
Federal.

Asesinato de Venustiano Carranza en
Tlaxcalantongo, Puebla, a manos de los
aguaprietistas representados por Rodolfo
Herrero.

Eleccién como presidente provisional, por el
Congreso de la Unién, de Adolfo de la Huerta.
Bajo la presidencia de Adolfo de la Huerta se
logra la rendicién de Francisco Villa.

Eleccién de Alvaro Obregén. Durante su
periodo comienza la efervescencia de
sindicatos y catdlicos.

Asesinato de Francisco Villa

Rebelién delahuertista

Eleccién de Plutarco Elias Calles como
presidente de la Republica.

Creacién de la Iglesia Catélica Nacional
Mexicana, en apoyo a la postura anticlerical
del presidente Calles.

Guerra Cristera

Reforma a la Constitucién para permitir la
reeleccién de Alvaro Obregén.

Asesinatos de los candidatos opositores a
Obregén, Francisco Serrano y Arnulfo R.

Gdmez, respectivamente.
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Fecha

Hecho

17 de julio de 1928

1 de diciembre de 1928

1928-1934

30 de diciembre de 1934

18 de marzo de 1938

Fin de Senda de Gloria

Tras ser reelecto y proclamado presidente de
la RepUblica, Alvaro Obregén es asesinado
por José de Ledn Toral, perteneciente a la
Asociacion Catélica de Jévenes Mexicanos
(ACIM), en una comida ofrecida al presidente
por la diputacién de Guanajuato en el
restaurante «La Bombillay.

Emilio Portes Gil asume la presidencia
provisional tras la muerte de Obregén. Durante
su gobierno da fin a la Guerra Cristera y
funda el PNR en marzo de 1929. Con la
presidencia de Portes Gil comienza la etapa
denominada «El Maximato»n.

«El Maximaton: presidencias de Emilio Portes
Gil (1928-1930), Pascual Ortiz Rubio (1930-
1932) y Abelardo L. Rodriguez (1932-1934).
Todos estos presidentes gobernaron bajo la
sombra del dominio politico de Plutarco Elias
Calles.

Con la anuencia de Calles asume la
presidencia el general Ldzaro Cdrdenas, quien
tras algunos enfrentamientos se distancia del
poder de Plutarco Elias Calles, a quien obliga
a salir del pais y cambia el PNR en PRM.

Tras una serie de negaciones de las empresas
petroleras extranjeras a la ley mexicana,
Lazaro Cérdenas promulga la «Expropiacién

Petroleram.
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4. EPISODIOS DE SENDA DE GLORIA

DVD  Episodio Temporalidad Tema central
1 I 1917-1919 Emboscada y muerte de Zapata
1 Il 1919-1920 Asesinato en Tlaxcalantongo de Venustiano
Carranza
2 1] 1920-1921 Adolfo de la Huerta y rendicién del general
Francisco Villa
2 v 1920-1922 Periodo presidencial del general Alvaro
Obregén
\'% 1923-1925 Muerte de Villa y guerra delahuertista
Vi 1923-1926 Periodo presidencial del general Plutarco Elias
Calles
4 Vi 1926-1927 Presidente Calles y rebelién de los cristeros
Vil 1928-1930 Reeleccién y muerte de Alvaro Obregén
5 IX 1931-1934 El Maximato: presidencias de Emilio Portes Gil,
Pascual Ortiz Rubio y Abelardo L. Rodriguez
5 X 1934-1938 Cdrdenas y la Expropiacién Petrolera
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