La articulacion de estrategias narrativas
con los discursos prevalecientes en torno
a clase social, sexo y etnicidad.
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El rol de la television en la periferia del sistema mundial
adquiere un nuevo sentido cuando se plantea en términos de
los productores, programadores y receptores socialmente
situados. No es posible argumentar todavia que el contenido
de la television unicamente sirve para incrementar la expan-
sion de capital nacional y transnacional o que adquiere forma
exclusivamente a partir de la ideologia dominante. Tampoco
es apropiado afirmar que la industria de la television res-
ponde solamente a las preferencias de la audiencia, basan-
dose en los estudios de rating. Esos modelos estaticos de
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explicacion del fenomeno de la comunicacion masiva me-
diada no ayudan mucho en la elucidacion de las formas como
el contenido televisivo evoluciona y cambia en relaciéon con
las transformaciones discursivas y estructurales en las so-
ciedades periféricas como Peri. Mas aun, dichos modelos no
toman en cuenta el grado en que latelevision integra diversos
espacios simbolicos en los que productores y audiencias
empeifian una realidad social cambiante.

El propdsito de este articulo consiste en analizar la
evolucion de convenciones estéticas, asi como el significado
ideologico de los géneros de la television peruana y su
relacion con los discursos historicamente situados en tomno
a clase, sexo y etnicidad. La nocion de género es central en
este proyecto. Los programas televisivos son tradicional-
mente clasificados como policiacos, telenovelas, comedias,
variedades, concursos, etcétera; los cuales a menudo son
concebidos como géneros. Las convenciones en torno a las
representaciones narrativas y visuales que son caracteristi-
cas de distintos géneros, ejemplifican una forma unica de
interaccion entre los productores de television y las audien-
cias al tiempo que encierran preocupaciones ideologicas y
culturales que son fundamentales en un momento historico
especifico. Martin Barbero (1987: 52-3) sefiala que:

‘Momento de una negociacién, los géneros no son aborda-
bles en términos de semantica o de sintaxis: exigen la cons-
truccion de una pragmadtica que es la que puede dar cuenta
de como opera su reconocimiento en una comunidad cultural
(....). El sistema de géneros surge dentro de un contexto
nacional concreto. En cada pais ese sistema responde a una
configuracion cultural, a una estructura juridica de fun-
cionamiento de la television, a un grado de desarrollo de la
industria televisiva nacional y a unos modos de articulacion
con la transnacional.

Mas especificamente, este articulo se centra en la tele-
novela como género que es experimentado por los produc-
tores y los receptores en interaccion, los cuales se encuentran
en relacion con un entorno social y cultural cambiante. La
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telenovela es concebida como un aspecto importante del ex-
tenso y a veces imbricado proceso simbolico a través del cual
la estructura social es asimilada, reproducida y transfor-
mada. Esos procesos simbolicos incluyen distintas formas de
comunicacion mass-mediatica e interpersonal tales como
otros géneros televisivos, cine, prensa, revistas e interaccio-
nes entre receptores y productores. Es significativo que
géneros como la telenovela han prevalecido sobre otros, en
parte debido a que impulsan la expansion y concentracion de
capital, y a que se encuentran articulados con las percepcio-
nes populares y con las actitudes que tienen que ver con la
identidad individual y colectiva durante momentos histori-
cos determinados. En ese sentido nuestro acercamiento a la
telenovela rebasa explicaciones superficiales que sostienen
que la telenovela es reflejo de una cultura homogeneizada,
dominante, o que responde a las diversas necesidades y
preferencias de quienes las ven. Lo que aqui se argumenta
es que esos dos aspectos operan simultaneamente. Tal como
sucede en otras practicas sociales en las que los recursos
materiales y simbolicos que son estratégicos se encuentran
controlados, la produccion cultural y el consumo son tam-
bién espacios de lucha.

A través de este trabajo se examina primero el origen de
los géneros de 1a television peruana localizado en el cine de
Hollywood de principtos de siglo. Después se analizan las
principales tendencias en los géneros de la television perua-
na entre 1958 y 1988, con especial atencion en la programa-
cién que atrajo la mayor audiencia, esto es en 12 que se ubica
entre las 19:00 y 1as 21:00 horas, que corresponde al tiempo
de mayor cotizacién en la television, conocido como el
horario triple A. La informacion sobre los horarios de los
programas se obtuvo de tres diarios: El Comercio, La Prensa
y La Tribuna. Una semana de programacion (agosto 8-14)
de cada afio entre 1958 y 1988 fue muestreada. Se encontro
que los horarios no varian mucho al interior de cada afio o
entre un afio y otro en términos de las estrategias de pro-
gramacion. Esto se verifico através de un muestreo aleatorio
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en el que se analizaron no una sino varias semanas a traveés
del afio. La muestra que se definio para el analisis se con-
sidero adecuada en la medida en que constituye un punto de
partida para la evaluacion de las tendencias en los géneros
televisivos. El analisis de las tendencias en los géneros,
realizado a partir de la programacion que aparece en los
periodicos que integraron la muestra, se complemento con
un acercamiento mas detallado a las telenovelas peruanas y
con comentarios de escritores de television, productores,
actores y criticos de los medios.

El origen de los géneros de la television peruana

Un numero creciente de peruanos historicamente se ha apro-
piado de formas narrativas y visuales importadas (programas
policiacos, western, comedias, etcétera) para convertirlas en
formas de manifestacion y resolucién de contradicciones de
un orden social cambiante que es tradicionalmente estruc-
turado por la hegemonia econdomica y politica de Estados
Unidos. Esto se hizo evidente a través de la popularidad que
adquino el cine de Hollywood, los radiodramas y los pro-
gramas comicos seriados. Muestras de la preferencia por los
geéneros de Hollywood pueden encontrarse en los diarios de
fines de los afios veinte. En ese tiempo, periodicos de gran
circulacion como EI! Comercio, dedicaban una gran cantidad
de paginas completas a la publicidad de las peliculas mas
recientes producidas en Estados Unidos, asi como a chismes
en tomo a la estrellas de cine. El texto se acomparfiaba de
fotografias que se esperaba fueran facilmente identificables
por ciertos segmentos de la poblacion urbana. Dicha infor-
macion normalmente se colocaba a un lado de los listados de
peliculas y teatros, novedades y cortometrajes de ficcion.
Ese tipo de practica continuo hasta y durante los cincuenta,
cuando se introdujo la television. Como ejemplo puede men-
cionarse el caso del diario de diciembre 10 de 1952 de EI
Comercio, en el cual se dedican dos paginas completas a la
publicidad cinematografica. En la pagina cuatro se inicia con
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anuncios de los cines, retratos de actores y columnas en las
que se presentan resefias de las tendencias de la industria
cinematografica norteamericana, ademas de los horarios de
un festival de cine y chismes. En ese tiempo los periodicos
mezclaban los retratos de actores de cine con los de promi-
nentes habitantes de Lima que eran presentados en la seccion
de “‘sociales’. Entre los segmentos dominantes y ‘‘transna-
cionalizados’ de la poblacion urbana existia una asociaciéon
entre un claro prestigio y las peliculas extranjeras, esto es,
en una sociedad dependiente como Pery, se asociaba el
prestigio con la cultura norteamericana.

Los géneros del cine de Hollywood se fueron populari-
zando al tiempo que durante los sesenta y setenta, Peru
pasaba de ser una sociedad rural regulada por una oligarquia,
a una sociedad urbana capitalista. Los discursos que pro-
veian de informacion en tomo a la identidad cultural fueron
modificados debido a las presiones provenientes de las re-
laciones sociales en transformacion, que tenian que ver con
clase social, sexo y etnicidad. La identificacion de la
poblacion con los géneros de cine de Hollywood se extendio
a la television en la década de los sesenta.

En los ochenta, los peridodicos incluian los horarios de
la programacion televisiva junto con los listados de cine.
Con la programacion del dia se presentaban articulos que
examinaban alguna serie televisiva en particular o contenian
entrevistas con directores o actores de telenovelas. Frecuen-
temente se discutia en tomo a cartas o llamadas telefonicas
de los receptores que opinaban sobre ciertos programas. Por
ejemplo, en varios periodicos se realizaron comentarios en
torno a las quejas de los receptores que no estaban de acuerdo
con la cancelacion repentina, en septiembre de 1986, de la
transmision de la telenovela brasilefia Brillante, que pasaba
por el Canal 5, el cual emitia su sefial desde la estacion mas
grande de las cinco que operaban en Lima a mediados de los
ochenta (Velasco 1986, Tvmos 1986). Esa inconformidad
entre los receptores contribuyo a que Brillante regresara a las
pantallas.
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En 1984 dos revistas sobre programacion televisiva,
Teleguia y Telecolor empezaron a circular difundiendo los
horarios semanales de los programas. También presentaban
resefias de las telenovelas mas populares, articulos sobre los
actores y cartas del publico. Del mismo modo se hacia
referencia a las peliculas producidas en Hollywood, a series
de television, a chismes, a musica pop y a la programacion
radiofonica. Para promover la programacion, las revistas de-
penden en gran medida de la publicidad proveniente de las
industrias. Por otro lado, revistas mas serias con circulacion
masiva, tales como Crefas y Oiga, dedican un gran espacio

‘al mundo del cine y la television, especialmente a las
telenovelas producidas localmente.

La explicacion en torno a la apropiacion de los géneros
de Hollywood por parte de los peruanos seria incompleta si
no se mencionan las estructuras institucionales subyacentes,
que facilitaron ese proceso. La referencia debe hacerse en
torno a los estudios de Hollywood, a sus cadenas de dis-
tribucion mundial y a sus estrategias comerciales que histori-
camente han asegurado su supremacia en cine y television
en toda Ameérica Latina, con excepcion del cine argentino
producido antes de la Segunda Guerra Mundial y del cine
mexicano de los cincuenta y sesenta (Lopez 1985; Schnit-
man 1984; Guback 1969; 1983). El apoyo que los exhibi-
dores de peliculas en Peru realizan a través de los ahora muy
conocidos patrones de distribucion y promocion, propicio la
presencia cultural de los géneros de Hollywood. La misma
situacion se presenta con la television peruana, especial-
mente durante los primeros afios, cuando los nexos con las
cadenas norteamericanas facilito la transferencia de tecno-
logia, de modelos organizacionales, de practicas e ideologias
profesionales y de programacion (Beltran y Fox de Cardona
1979; Gargurevich 1987; Prettel 1987).

La influencia dominante de Hollywood en los horarios
de la television en Peri y en general en Ameérica Latina,
disminuyo-debido a que las telenovelas producidas regional-
mente dominaron los tiempos televisivos de mayor audien-
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cia durante los ochenta (Geddes 1989; Lopez 1985; Antola
y Rogers 1984; Quiroz 1987; Straubhaar 1991). Simul-
taneamente, la influencia economica y cultural de la publici-
dad local y transnacional continué creciendo durante ese
tiempo (Geddes 1989; Janus 1984; McAnany 1984). Esas
transformaciones en la organizacion industrial y en el con-
tenido de la television han sido analizadas por algunos in-
vestigadores en Latinoamérica y en otros lugares, con
especial énfasis en la telenovela como género (Martin Bar-
bero 1985; 1987, Mattelart y Mattelart 1990; Lopez 1985).
No obstante, no se ha realizado un esfuerzo sistematico para
examinar la evolucion de los géneros de la television y sus
correspondientes procesos simbolicos o para explicar la
enorme significacion de l1a telenovela dentro de ese contexto.

Evolucion de la programacion en la television peruana

Durante los primeros afios de su desarrollo, la programacion
de la television peruana consistia basicamente en programas
musicales en vivo, programas de variedades, concursos, de-
portes y formatos de presentacion de noticias que fueron
desarrollados en el contexto de los medios norteamericanos.
Poco después de las primeras transmisiones de 1958, los
canales 4,9 y 13 (este ultimo convertido después en el Canal
.5) se ocuparon de presentar primero musicos locales y des-
pués internacionales. En general, la programacion sugiere
que la estética de la television se guiaba por las ejecuciones
en vivo. El horario televisivo no habia todavia establecido
un patron regular de programacion durante el horario triple
A (7all p.m.). Sin embargo, el menu televisivo se adecuaba
a lo que pudiera resultar de interés para los receptores a
cualquier hora del dia, esto es, se seguia un patron que con
algunas modificaciones, en general se apega a lo cotidiano.
En el ambito de la television, el dia generalmente iniciaba a
mediodia con ‘“‘programacion femenina’’ (término comun-
mente utilizado en la industria de la television peruana) que
consistia en peliculas extranjeras, demostracion de cocina,
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moda y consejos de belleza. A media tarde habia un bloque
de programas infantiles integrado por caricaturas o pro-
gramas en vivo de tipo educacional y de entretenimiento.
Después de esto se transmitia un western importado de
Estados Unidos como por ejemplo Roy Rogers o una come-
dia del tipo de Life of Riley, 1o cual servia probablemente
como puente para pasar a la programacion de horario triple
A. Después de las siete de la noche la mayor parte de los
programas consistian en la transmision de eventos en vivo,
con un fuerte énfasis en la presentacion de musicos o artistas
locales o extranjeros. Este tipo de programas superaba en
numero a otro tipo de producciones, tales como noticias,
reportajes o deportes. Mas aun, muchos de los comentarios
que aparecen en los periodicos El Comercio, La Prensa'y La
Tribuna, hacia fines de los cincuenta, se centraban en la
importancia que alcanzaba la television a través de las pre-
sentaciones de musicos, en vivo. Ello sugiere que la televi-
siodn se convirtié en un aparador para dar a conocer el talento
musical local. En cierto modo la television estaba integrando
tradiciones culturales pre-existentes, antes de definir una
estética propia durante los sesenta, la cual se baso en gran
medida en el modelo norteamericano. Ademas de los progra-
mas en vivo, la television peruana de fines de los cincuenta
y principios de los sesenta, ocasionalmente transmitia series
norteamericanas, entre las que destacaban westerns como
Wyatt Earp o Lone Ranger y algunas comedias como Father
knows best. Después de las 11 p.m., la programacion se
integraba a partir de un gran nimero de peliculas importadas
de Estados Unidos y México.

A mediados de los sesenta la programacion televisiva
era en gran medida predecible. El horario de mayor cotiza-
cién estaba integrado por programas 1mportados de Estados
Unidos. Sobre todo se incluian westerns, series policiacas y
en menor cantidad, comedias. En los setenta, se extendio el
horario de transmision a las mafianas, de tal modo que se
afiadio otro bloque de programacion infantil. Solo los ca-
nales 4 y 5 continuaron durante los setenta y existia una
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tendencia a transmitir los mismos géneros: programas infan-
tiles (caricaturas) en las mafanas, cortes noticiosos a las 12
del dia, programacion femenina (telenovelas) hasta las 3 o 4
de latarde, otro bloque de programacion infantil (caricaturas
y ocasionalmente shows de variedades para nifios como 7io
Johnny) de las 4 a las 7 p.m. A esos programas les seguian
los que ocupaban el tiempo mas cotizado de la television,
entre los cuales se encontraban las noticias de la noche o
alguna pelicula o show de variedades, ademas de una gran
cantidad de series policiacas (Kojak, Cannon, Police Tri-
logy, Streets of San Francisco, Columbo). El tiempo tele-
visivo calificado como de triple A habia adquirido ya un
caracter especifico con respecto a la programacion, con
excepcion de la transmision ocasional de alguna telenovela.
Los programas que se emitian después de las 11 de la noche
tendian a ampliar el patron de programacion del horario
triple A, con la transmision de mas series policiacas (The
Saint, Police Department) y con peliculas importadas prin-
cipalmente de Estados Unidos. Algunos westerns y come-
dias (Bewitched, Gilligan s Island, Dick van Dyke, I dream
of Jeannie) frecuentemente se utilizaban como material de
transicion antes de pasar al bloque de programas que se
transmitia en el horario de mayor cotizacién.

Es importante hacer notar que hacia fines de los cin-
cuentay principios de los sesenta, en el horario triple A habia
una relativa ausencia de series norteamericanas, en contraste
con la gran cantidad de programas en vivo que se incluian
en ese horario. Dicha situacion cambié dramaticamente en
los sesenta y setenta cuando los programas en vivo virtual-
mente desaparecen y las series televisivas importadas de
Estados Unidos ocupan la porcion de tiempo televisivo me-
jorpagado, junto con los de tipo western, las series policiacas
y las comedias norteamericanas. La disponibilidad de tec-
nologia de grabacion en video cada vez mas sofisticada asi
como el relativamente bajo costo de las series norteamerica-
nas erosiond la tendencia original de transmisiéon de pro-
gramas de tipo local. Esto fue tal vez producto de la busqueda
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de practicidad en la programacion televisiva que tenia que
satisfacer los intereses economicos de los propietarios de los
medios y de sus anunciantes dentro de un sistema de tele-
vision comercial. Los programas importados de Estados
Unidos constituyeron un medio adecuado para la comerciali-
zacion de productos de consumo transnacionales, asi como
para perpetuar, bajo un modelo autoritario, una extendida
vision de una sociedad de consumo, modelada segun el
patron norteamericano, la cual era asimilada por una minoria
que podia darse el lujo de consumir los productos. Los
programas televisivos que privilegiaban el individualismo y
la resolucion de conflictos por la via de la violencia eran
facilmente identificables por aquella poblacion urbana de
clase media y alta que ya estaban familiarizados con las
peliculas de Hollywood como vehiculos para la construccion
de su propia identidad y la interpretacion de un contexto
social cambiante.

Elimpulso de la telenovela

La telenovela peruana emerge a mediados de los sesenta
como una forma de introducir el género dramatico dentro de
la television al costo mas bajo, el cual rapidamente alcanzo
una gran populandad entre las audiencias locales y regio-
nales. Las telenovelas merecen especial atencion porque se
han convertido en la ‘“‘quintaesencia’ de los géneros tele-
visivos en Latinoamérica. Se trata de una categoria del
discurso que encierra ideologias dominantes y culturas de las
sociedades de América Latina. Basadas en una larga
tradicion de melodrama serializado que se origina en el siglo
XIX en la literatura francesa, las novelas se adaptaron a la
radio y la television (Martin Barbero 1985; Lépez 1985).
Actualmente en Peri se puede observar que las tele-
novelas constituyen un tema de conversacion entre la familia
y los amigos. La gente las ve colectivamente y se discute en
torno a ellas durante y después de la transmision para inter-
cambiar opiniones relacionadas con los personajes o con
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algin cambio en la trama. Muchas veces unos a otros se
actualizan sobre lo que esta ocurriendo en las telenovelas o
imaginan cual puede ser el desenlace de la historia. Los
“buenos’’ en la telenovela que estan condenados a un destino
tragico reciben la simpatia de todos y los “malvados’ son
nidiculizados por sus atrevimientos. La telenovela ha abierto
nuevos espacios para la interaccion social incorporando a
todos los miembros del hogar, incluyendo alos hombres. Las
conversaciones en tomo a las telenovelas pueden rebasar el
ambito familiar, abarcando el vecindario o los lugares de
trabajo. El rol esencial de la telenovela en la cultura peruana
es reforzado por la publicidad y por entrevistas y articulos
sobre telenovelas que aparecen en periodicos, revistas, tele-
vision y radio. Ademas, las canciones-tema de las telenove-
las son comercializadas y distribuidas con gran éxito a través
de discos y de 1a radio.

La telenovela Simplemente Maria del Canal 5, pro-
ducida en 1965, es el ejemplo clasico del género. El enorme
éxito que alcanzo a mediados de los sesenta en toda Latino-
américa no ha sido superado. En Peru se transmite durante
la tarde y noche hasta 1970 (E! Comercio 1970). La historia
ha sido revivida muchas veces con pequeiias modificaciones
en otras telenovelas, como se puede apreciar en el caso de la
produccion venezolana Cristal, que fue la telenovela mas
popular en Peru durante 1986 (Apoyo 1987). Simplemente
Maria trata de una joven mujer llamada Maria que emigra
de la provincia a la gran ciudad en busqueda de una vida
mejor. Logra obtener un trabajo como empleada domeéstica
dentro de una familia de buena posicion economica en donde
el hijo la seduce y le promete matrimonio cuando ella esta
embarazada. El se retracta y Maria se cambia a un barrio de
clase media en donde predominan los migrantes y empieza
a luchar por salir adelante por si misma. Las alusiones al
progreso que se puede lograr a través de la movilidad social
individual aparecen constantemente en la telenovela, pero la
historia completa se mueve mas alrededor de la intriga
amorosa, la cual es una caracteristica central en la mayoria
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de las telenovelas. Maria empieza a trabajar como costurera
en una tienda de ropa para mantener a su hijo y a si misma.
Poco después se convierte en una exitosa disefiadora de ropa
con mucho dinero e influencia. En el estilo tipicamente
melodramatico, la virtud triunfa sobre el mal a pesar de
pequefieces aparentemente insuperables. La histona con-
tinua y en la medida en que Maria envejece, el relato se
transforma con la introduccion de una generacion completa
de personajes, de tal modo que aparecen las complicaciones
- que son producto del romance de su hijo con una joven que
es la hija del hombre que se supone es el padre del hijo de
Maria.

Simplemente Maria se transmitio con gran éxito en la
mayor parte de los paises latinoamericanos durante varios
afios a fines de los sesenta y principios de los setenta. Esto
pudiera deberse a que los personajes, el montaje, el argu-
mento, etcétera, pudieron pertenecer casi a cualquier lugar
en América Latina. Maria caracteriza las aspiraciones que
tienen muchos en la region, de ascender socialmente sin
comprometer sus principtos. En términos de la presentacion,
la accion es grabada en una puesta en escena estatica en el
estudio, con dos camaras y un gran énfasis en el dialogo. No
se realizan referencias directas a un pais de origen o0 a una
ciudad concreta. La producciéon de telenovelas para el mer-
cado regional, en la que se minimizan los rasgos locales, ha
sido considerada como algo importante pues incrementa
significativamente los margenes de ganancia para los ca-
nales y para los productores independientes.

Simplemente Maria remite a un momento especifico en
la historia social peruana. En primer lugar, se produjo para
una audiencia especifica: 1as mujeres que veian la television
durante la tarde. Esto es significativo debido a que nos dice
algo sobre el status de 1a mujer, especialmente de aquellas
mujeres de clase privilegiada, que no tenian un rol muy
activo en la “economia formal urbana’ lo que les permitia
estar en casa durante toda la tarde (Consejo Nacional de
Poblacion 1984). Esa situacion se modificé en los ochenta,
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cuando mas mujeres pasaban mayor tiempo trabajando fuera
de sus hogares y entonces se convertian en blanco para
atraerlas a la pantalla durante el horario triple A. Simple-
mente Maria toca temas que tienen que ver con clase social,
sexo, etnicidad y diferencias generacionales, en formas que
constituyen un agudo contraste con las relativamente
lineales narrativas que son caracteristicas de los western
importados y de las series policiacas en las que un héroe
(hombre) enfrenta y supera una amenaza cada semana a
traveés del empleo de 1a violencia. Dentro de los limites de la
ideologia capitalista patriarcal, la telenovela consigna las
expetiencias y preocupaciones de mujeres cuyas identidades
se complican a través de una amplia gama de restricciones
sociales y culturales.

Simplemente Maria encierra el thas vasto y reconocido
discurso en torno a la modemnizacion capitalista y a las
nociones relacionadas con la movilidad individual. Los gru-
pos de las clases subordinadas pudieron rapidamente identi-
ficarse con la situacion y las aspiraciones de Maria. El
desarrollo basado en un capitalismo dependiente ha conver-
tido los estilos de vida peruanos tradicionales, tales como la
agricultura, en algo cada vez mas obsoleto. Los habitantes
rurales que abandonaron el campo para evitar el abuso de la
agricultura mecanizada o para unirse a las filas de rebeliones
masivas e invasiones de tierra, se resguardaron en las ciuda-
des en grandes cantidades. Una vez ahi, tuvieron que enfren-
tarse con nuevas formas de supervivencia y ajustaron sus
coordenadas culturales dentro de un continuo que va de la
total aceptacion de la ideologia dominante, al absoluto re-
chazo. La telenovela y otras formas de television pueden
muy bien haber servido a muchos migrantes rurales como
una introduccion a la vida urbana, constituyendo lo que De
Certeau concibe como tacticas de supervivencia y resistencia
en respuesta a las estrategias de dominacion (De Certeau
1984). '

Simplemente Maria juega con la inhabilidad de muchos
peruanos para resolver las contradicciones que emergen de
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su conflictiva herencia étnica europea e indigena, en la cual
esta ultima es nulificada. El barrio en que vive Maria con-
venientemente esta integrado por migrantes europeos; no se
hace referencia alguna a la rica cultura indigena de Peru. Ese
prejuicio es compartido por otras naciones latinoamericanas
con extensa poblacion indigena y mestiza, tales como Gua-
temala o México.

La telenovela y una sociedad en transicion

La enorme presencia durante los sesenta y setenta, de las
series policiacas y del género western dentro del horario tele-
visivo mas cotizado, contrasta notablemente con el periodo
posterior a 1982, en el cual fueron sustituidos por las
telenovelas nacionales y regionales, marcando asi un cambio
en las estrategias narrativas que pasan de los “‘ritos de orden”™
alos “ritos de integracion’ (Schatz 1981: 34). Schatz seiiala
que los ‘“‘ritos de orden” presentes en los géneros western y
series policiacas de las peliculas de Hollywood

_se centran en un protagonista masculino, que es general-
mente una figura salvadora que constituye el foco del con-
flicto dentro del ambiente de un espacio de contienda. Como
tal, el héroe sirve como mediador en los conflictos culturales
de su entorno. Los conflictos dentro de este género son
- extgriorizados, traducidos en violencia y comunmente re-
sueltos por medio de la eliminacion de alguna amenaza
. externa (op.cit).

Por su parte, los “‘ritos de integracion’ que aparecen en
los géneros musical, comedia y melodrama familiar, son

ambientados en un espacio civilizado y perfilan la inte-
gracion de los personajes centrales dentro de la comunidad.
Generalmente existe un héroe doble (pareja enamorada) o
colectivo, en este tipo de géneros. Sus conflictos personales
y sociales son interiorizados y se traducen en términos emo-
cionales, de tal modo que su antagonismo personal se supe-



Geddes, La articulacion de estrategias narrativas... 25

dita a la necesidad de mantener una comunidad en orden
(op.cit.).

La transicion de los “‘ritos de orden’’ a los ‘“‘ritos de
integracion” en los géneros de la television peruana que se
transmiten en el horario triple A que se produce con la
introduccién de las telenovelas, coincide con la inclusién de
dos nuevos canales (2'y 9) a los ya existentes, el 4y el 5. Ese
tiempo se presenta también como un momento prospero para
la industria de 1a television en Peru, en términos de las
ganancias por venta de tiempo para publicidad (Geddes
1989: 77-97). Cada uno de los canales programé de dos a
tres telenovelas durante el horario de triple A, con lo que
quedaba poco tiempo para noticias y eventualmente para una
serie policiaca o para algiin programa comico. De ese modo,
la balanza favorecia a las telenovelas. En el cuadro 1 se
muestra el grado en que la telenovela se ha convertido en el
género mas importante de la television peruana:

CUADRO !
Numero y horas de telenovelas transmitidas
en 1a television peruana en 1987

Canal Numerode  Total horas  Total horas de = Porcentaje

telenovelas  de programa- telenovelas  programa-
' cion al dia ‘ cion de te-
lenovelas
2 3 -8 - 230 31
4 6 13 6.00 46
5 7 19 5.30 28
9 4 10 4.00 40

Fuente: Quiroz Velasco (1987: 77)

De la informacion anterior puede deducirse que 35% de
la programacion de 1987, y la totalidad del horario triple A,
estaba integrado por telenovelas.

La creciente supremacia de los ‘“‘ritos de integracion”
en el horario mas cotizado, es un fenomeno interesante. Si
se tratara de explicar en términos estrictamente economicos,
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podria sefialarse el hecho de que para ese tiempo, abundaban
en el mercado las telenovelas mexicanas, venezolanas,
brasilefias y puertoriquefias, las cuales eran en la mayoria de
los casos mas baratas en costos por hora que las series
importadas de Estados Unidos (Lombardi 1987; Delgado
1986). Por ese motivo, las estaciones de television preferian
la compra de telenovelas pues les permitia ampliar sus mar-
genes de ganancia. Sin embargo, para referirse a una expli-
cacion cultural comprehensiva, es necesario reconocer que
tanto la sociedad peruana como la telenovela latinoameri-
cana han pasado por cambios significativos desde el tiempo
en que se transmitia Simplemente Maria.

Hacia 1982 Pert habia empezado a experimentar una
grave crisis social y economica que ha empeorado en los
noventa. La crisis ha afectado a toda la region latinoameri-
cana, pero para el Peru ha sido especialmente devastadora.
A pesar de los esfuerzos realizados por el régimen del presi-
dente Belaunde, tendentes a flexibilizar las fuerzas en el
mercado y revivir el modelo de desarrollo del capitalismo
dependiente, una severa recesion, junto con sus correspon-
dientes consecuencias sociales, alcanza su fase critica en
1982 (Matos Mar 1985). El gobierno demostré su inhabi-
lidad para enfrentar problemas sociales y economicos de
naturaleza estructural. En 1985, de manera abrumadora, los
peruanos eligieron los partidos politicos de tendencia de
izquierda, Apra e Izquierda Unida, para que se hicieran cargo
del gobiemno del pais, con lo que se perfilaban promesas de
un régimen socialista mas benigno, paternalista y com-
prometido, por lo menos en el nivel de la retorica, con el
socialismo. De ese modo emerge Alan Garcia como un lider
carismatico que a través de un mensaje populista ofrece
esperanzas para integrar a la poblacion marginada dentro del
proceso nacional. Dentro de ese contexto, es posible argu-
mentar que la preferencia por el autoritarismo populista
frente ala variante neoliberal que estaba a cargo del gobierno
del pais anteriormente, fue integrada a la esfera cultural a
través de las telenovelas. Como ‘‘ritos de integracion”, las
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telenovelas ofrecian soluciones negociadas y colectivas para
las contradicciones sociales, mientras que los otros géneros
(western, serie policiaca, etcétera) descritos anteriormente
como ‘‘ritos de orden’’, ofrecian soluciones individuales y
autoritarias. Esas predisposiciones ideologicas en el area de
la expresion cultural y del consumo encontraban resonancia
en las agendas politicas (socialismo y neoliberalismo), a las
cuales les competia definir los procesos historicos en Peru.
La reciente vuelta a la agenda neoliberal, con la eleccion del
presidente Alberto Fujimori en 1990, revela lamedida en que
esas ideologias contrastantes definen las percepciones y
sentimientos publicos. Puede hablarse inclusive de la emer-
gencia de un modelo hibrido de telenovela que articula las
dos tendencias dentro del mismo género.

Telenovelas hibridas

En los ochenta, muchas de las telenovelas peruanas pueden
ser caracterizadas como géneros hibridos, esto es, como una
combinacion de la telenovela tradicional del tipo de Simple-
mente Maria, con el género de tipo policiaco y a veces con
el de comedia. Las telenovelas en ese tiempo no estaban ya
restringidas a la produccion dentro de estudios en las estacio-
nes de television, sino que se realizaban en ambientaciones
interiores o exteriores mas sofisticadas. Esto significo el uso
selectivo de técnicas de cine. También se presentaron cam-
bios en las tematicas, pues aunque las telenovelas seguian
apegandose mucho a los enmarafiamientos romanticos, a la
intriga familiar y a las estructuras patriarcal y de clases
rigidamente definidas, ahora se enfrentaban nuevas situacio-
nes basadas en historias del crimen referidas a mafias de
narcotraficantes y secuencias de persecucion o a situaciones
tipicas de comedias. Esas tendencias en la telenovela perua-
na reflejaron los cambios que se presentan en la region
latinoamericana dentro de ese género, los cuales han sido
atribuidos a la influencia del ritmo acelerado de las peliculas
_norteamericanas, a la television y la publicidad, o a la in-
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fluencia de las telenovelas brasilefias (Lombardi 1987; Llosa
1986, Delgado 1986; Flores 1986).

Parecia que las formulas empleadas en Simplemente
Maria ya no funcionaban con el publico peruano que en los
ochenta podia ser mas selectivo con respecto a las telenove-
las, al poder escoger de entre la varniedad de producciones
importadas de Venezuela, México, Argentina y Brasil (Del-
gado 1986; Lombardi 1987). Imitaciones de las formulas
tradicionales, producidas domésticamente, tales como En
Jamilia, Casa de enfrente y Sana constituyeron un rotundo
fracaso. Sana, una produccion del Canal S, es un ejemplo
claro de ello. Anunciada como la version peruana de Peyton
Place, Sana fue una produccion costosa que incluyo artistas
locales y latinoamericanos para asegurar las posibilidades de
exportacion. Sin embargo, de acuerdo con los ratings, no
tuvo impacto en el publico y se cancel6 después de haberse
transmitido solamente 40 de los 120 segmentos de una hora
de duracion que se habian planeado. De acuerdo con el
productor, el sefior Francisco Lombardi (1987), Sana se
habia basado en “‘una apropiada mezcla del estilo brasilefio
de las telenovelas que se caracteriza por la abundancia de
personajes y de dialogos y el antiguo formato estatico de
Simplemente Maria’. La telenovela Sana no pudo competir
con la produccion venezolana Cristal que tuvo una populari-
dad desmedida y era basicamente una reformulacion de la
historia de Simplemente Maria, con un pequefio niimero de
personajes, un estilo de actuacion teatral y una estructura
lineal en la argumentacion. No obstante, Cristal enfatizaba
en las luchas corporativas por el poder, asi como en los
dilemas cotidianos que enfrentan las familias de clase media.

Curiosamente, aun cuando el ambiente cultural en Peru
habia madurado para la aceptacion de las también telenove-
las hibridas norteamericanas de gran éxito tales como Dallas
y Dinastia, ninguna de ellas fue muy popular entre los
peruanos, especialmente si se les compara con la competen-
cia local (Delgado 1986; Lombardi 1987; Caceres,1986;
Antola y Rogers 1984). Las telenovelas norteamericanas
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tenian ventajas en términos de presupuesto y costo de pro-
duccion, en comparacion con la mayoria de los programas
de ese tipo elaborados en América Latina, con excepcion tal
vez de los brasilefios que tienen grandes financiamientos. No
obstante, las estaciones peruanas optaron por producir sus
propias telenovelas a un mayor costo que el del promedio de
las importaciones, para cubrir la programacion del horario
triple A. Un episodio de una hora de una telenovela pro-
ducida localmente tenia un costo promedio de 2 500 dolares,
mientras que una serie importada de Estados Unidos costaba
hasta 250 dolares. La reaccion negativa hacia las telenovelas
norteamericanas puede tal vez atribuirse a la barrera del
lenguaje y al hecho de que los discursos de las telenovelas
latinoamericanas son mas facilmente identificables y rele-
vantes para la audiencia peruana (Lombardi 1987; Delgado
1986). Lo que esto significa es que las telenovelas lati-
noamericanas son idiosincraticas, especialmente en el sen-
tido tragico que adopta el destino, el cual se basa en rigidas
definiciones de clase, género y etnicidad, elementos que son
muy “‘reales’’ para muchos peruanos que luchan por ser parte
de una sociedad ordenada que esta emergiendo jerarqui-
camente.

De las seis telenovelas producidas localmente entre
1985 y 1987, solo tres recibieron una aceptacion masiva, de
acuerdo con los ratings y con sus respectivos productores.
De nuevo, la explicacion que se da en tomo al fracaso de las
otras telenovelas, es que se basaban en un estilo estatico y
en tematicas tradicionales de los sesenta, tiempo en que
telenovelas como Simplemente Maria eran muy populares
(Llosa 1986, Lombardi 1987). En contraste, Carmin, Bajo tu
piel y Malahierba optaron por acercamientos hibridos al
género de la telenovela, incorporando elementos de comedia
y de serie policiaca. Otra cualidad que comparten esas pro-
ducciones, es el gran uso de exteriores y de técnicas de cine,
elementos que se presume contribuyeron a que alcanzaran
popularidad. Aun cuando todas las telenovelas hicieron uso
de los excesos melodramaticos del género, tales como el
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romance, el triunfo del bien sobre el mal, etcétera, también
incorporaron mas elementos de realismo en el retrato que
realizan de diferentes grupos sociales. De ese modo fueron
capaces de desarrollar otras formas de relaciones interper-
sonales entre las que se encuentran la relacion de madres
solteras con sus hijos, la de rivalidades entre hermanos, asi
como las que tienen que ver con las interacciones entre clases
sociales, grupos étnicos y generacionales. El estilo declama-
torio de las formas anteriores de actuacion, que todavia
perdura en algunas telenovelas venezolanas, ha sido reem-
plazado por un estilo basado en la conversacion.

Las nuevas telenovelas hibridas remiten a otros géneros
tales como policiaco, comedia, e incluso de video musical.
Como ejemplo puede mencionarse una secuencia en Mala-
hierba, en la que un personaje que usaba lentes obscuros y
estaba vestido a la manera del protagonista de Miami Vice,
recorre las calles de Lima, mientras escucha musica de rock.
Uno puede imaginar que esa misma escena aparezca en un
episodio de Miami Vice o en un video musical norteameri-
cano. Los productores de peliculas y de videos en Peru
reconocen la gran influencia que ha tenido en su trabajo la
forma como se realizan en Estados Unidos ese tipo de pro-
ducciones. La industria transnacionalizada de la publicidad
en Peru emplea gran parte del talento técnico y creativo que
proviene de la television y del cine, de tal modo que en
muchos casos el salario que los empleados perciben por ese
concepto, constituye su ingreso mas importante (Flores
1986; Lombardi 1987).

Las innovaciones introducidas en las telenovelas norte-
americanas de mayor éxito y en las brasilefias, influyen en
el desarrollo de nuevos estilos en América Latina. A di-
ferencia de su contraparte mexicana, las telenovelas
brasilefias no surgieron de la tradicion de las radionovelas,
de tal modo que evitaron la clasica tragedia y el estilo
estatico comunmente asociado con la telenovela, produ-
ciendo un texto que se dice es mas cinematografico y cercano
alarealidad brasilefia (Comparato 1986). Parala produccion



Geddes, La articulacion de estrategias narrativas... 31

de telenovelas se realiza una gran cantidad de investigacion
en torno al contexto social e historico y se apoya el trabajo
con multiples dialogos y personajes. Las telenovelas
brasilefias tienden a ser mas reflexivas y a centrarse mas
directamente en temas sociales de actualidad. Este tipo de
trabajo ha tenido cierta influencia en producciones peruanas
como Bajo tu piel, Malahierba y, en menor medida, en
Carmin.

Aun con la influencia de las telenovelas brasileiias en
las producciones peruanas, 1a cual se refleja en el uso de
muchas lineas argumentales, de técnicas cinematograficas y
de una gran cantidad de personajes, las telenovelas peruanas
se encuentran entre el estilo brasilefio y el mas tradicional
que es caracteristico de las telenovelas venezolanas. Lom-
bardi (1987) sefiala que hay un momento en que el publico
peruano pierde el interés en las historias convulsionadas y
en los dilemas existenciales caracteristicos de algunas
telenovelas brasilefias, los cuales derivan en discursos que
no son reconocidos por las audiencias locales. El publico
parece preferir la simple variedad de las telenovelas venezo-
lanas. Esto representa una restriccion cultural para las posi-
bilidades de innovacion en la produccion de telenovelas en
el contexto comercial de los ochenta. La mayor parte de la
poblacion esta familiarizada con las tematicas y estilos que
tienen que ver con su stafus de clase campesina y con su
educacion.

Carmin fue una produccion iniciada en 1984 por Genaro
Delgado (1986), propietario y director general del Canal 5,
quien deseaba realizar una novela que se basara en otra
anterior que tuvo un gran éxito: Profesor Angao. Esa tele-
novela se basa en una historia que tiene lugar en una escuela
burguesa para muchachas, en donde un profesor se obsesiona
con una de las estudiantes. La atencion principal se encuen-
tra en los enredos romanticos de la estudiante y de sus
amigas. Delgado queria utilizar esa trama como la base para
lo que él considera una “‘historia sin fin”’, lo que constituye
una estrategia ideal para una estacion televisiva con una
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historia de intensas disputas entre la gerencia y los em-
pleados, onginadas por el deseo de terminar con su depen-
dencia del szar system. El argumento no tiene un principio o
un fin preestablecidos, por lo que los personajes pueden
entrar y salir sin afectar la continuidad del programa en si
mismo. Se suponia que con esa formula se podria tener una
renovacion constante de tematicas, asi como mas espon-
taneidad y vitalidad (Llosa 1986). Del mismo modo, es
posible también desarrollar o concluir varias historias
simultaneas, de tal modo que es posible la introduccion de
nuevas tramas, De las tres telenovelas alas que nos referimos
(Carmin, Bajo tu piel y Malahierba), Carmin es la que
presenta menos diversidad en términos de realismo social.
Esto quiere decir que el drama esta limitado a las aventuras
de los jovenes peruanos ricos y de los directivos de las
escuelas, lo cual constituye una fraccion muy limitada de la
extensa poblacion de clase trabajadora y campesina. A pesar
deello, se dice que ha sido bien aceptada entre las audiencias
de distintos niveles (Quiroz 1987).

Carmin constituyo un intento del Canal 5 de innovar el
género de la telenovela a la luz de fracasos anteriores (En
Jamilia, Casa de enfrente), pues se presentaba un discurso
que deliberadamente era mas ‘‘abierto’’ a la realidad de una
subcultura privilegiada. Esto se acentud a través de la utili-
zacion de actores no profesionales que actuaban de acuerdo
con su propio rol en la sociedad. Parece ser que en este caso,
los productores concibieron a elementos locales, tales como
los modismos, como un recurso para la potencial exportacion
de la telenovela (Llosa 1986). Esto contradice la idea general
que prevalece en la industria, en el sentido de que para
exportar es necesario minimizar los rasgos locales, especial-
mente los acentos y los modismos. No obstante, Carmin se
ha transmitido en algunos paises vecinos y en ciertas estacio-
nes en espafiol en Estados Unidos.

Otra variable que tuvo que ver con la naturaleza
“abierta’ del texto de la telenovela es que los argumentistas
constantemente alteraban la trama y las caracterizaciones de
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los personajes, para responder a las cartas y llamadas tele-
fonicas de los receptores, asi como a las encuestas de opinion
publica. Este rasgo de la telenovela en Pert y de la de
cualquier otro lugar de Latinoamérica, también se encontro
en las otras dos telenovelas que enseguida se analizan: Bajo
tu piel y Malahierba.

Bajo tu piel (1986) y Malahierba (1986) fueron reali-
zadas por un productor independiente llamado Proa, a
peticion del Canal 9. Establecida en 1983, hacia 1987, la
estacion Proa competia ya para que sus producciones alcan-
zaran el primer lugar en el horario de mayor cotizacion.
Comparada con Carmin, Bajo tu piel obtuvo mejores resul-
tados desde el punto de vista de su intento por acercarse a la
realidad social. Sin embargo, Carmin tuvo mejor rating pues
consistentemente aparecia entre los diez programas mas
importantes, en tanto que Bagjo fu piel apenas si llegaba a
estar entre los primeros 20 (Apoyo 1987).

Bajo tu piel se centra en la vida diaria de los habitantes
de Lima pertenecientes a una burguesia insignificante. Ini-
cialmente se enfatizaban situaciones que tenian que ver con
clase social, sexo, etnia y diferencias generacionales. Se
hacia referencia directa a eventos de actualidad, tales como
una gran epidemia de meningitis, corrupcion y negligencia
en los hospitales publicos y el rol de la autocensura en los
noticieros televisivos. También se dirigia la atencion a los
“tipos sociales’’ comunes: funcionarios publicos de clase
media, administradores de bares, desempleados del ‘“‘sector
informal”’, gente buena familia en vias de desaparicion, el
“arribista’’ social y los jovenes de clase alta echados a
perder. La historia se basa en vanos sub-argumentos mon-
tados en las casas de los protagonistas, el bar local, el
hospital publico, un negocio prospero, asi como en una gran
cantidad de locaciones en exterior, facilmente identificables
en Lima. El argumento principal tiene que ver con la rivali-
dad entre dos hermanos: el bueno que lo motiva un com-
promiso de mejoramiento de la vida de otros a través de su
trabajo como médico en el hospital publico, frente al her-
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mano egoista, impulsivo y moralmente corrupto que recurre
a lo que sea para adquirir riqueza y poder. Los hermanos
chocan en una gran cantidad de aspectos, pero sobre todo,
en el interés que tienen por la reportera de un noticiero
televisivo que se acaba de divorciar de un hombre de clase
alta que presentaba una gran cantidad de desordenes men-
tales. El intento inicial de mantener una complejidad narra-
tiva tuvo que ser sacrificada en la medida en que los ratings
indicaron que la telenovela ya no le interesaba al publico
(Caceres 1986; Cabada 1987; Lombardi 1987). Fue asi que
Bajo tu piel adoptd una narrativa mas lineal que es carac-
teristica de las series policiacas, 1a cual se resume en que el
ex esposo de la reportera del noticiero televisivo es asesinado
y el resto de la historia se centra en la resolucion del crimen
por parte de un detective astuto. Aun cuando el hermano
malvado hace lo imposible para que el hermano bueno sea
acusado del crimen, resulta que la culpable era una mujer
que se habia hecho pasar porhermana del muerto y le disparé
pararecibirla fortuna de lafamilia. Al final, el hermano malo
es expulsado por su tia.

Bajo tu piel describe el débil status de una burguesia
insignificante que es insegura y esta a la defensiva, asi como
su rol potencial en un orden social cambiante. El heroe
encierra valores y actitudes radicalmente diferentes a los que
se encuentran en Simplemente Maria. De la misma manera,
representa una nueva perspectiva en tomo al rol del indi-
viduo en la sociedad, durante la transicion del contexto
neoliberal del régimen de Belaunde a principios de los
ochenta, a la tendencia democratica de la Apra después de
1984. En esa perspectiva emergente, se enfatiza la inte-
gracion social y el idealismo, mas que el individualismo y el
materialismo. En la medida en que el héroe es un empleado
publico, no gana mucho dinero, pero parece obtener mas
satisfaccion de su contribucion en el logro del bien comun,
sobre todo si se le compara con su hermano egoista, que es
una muestra de individualismo y avaricia. Los personajes
femeninos en Bajo tu piel desafian los limites de 1a estructura
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de poder patriarcal. Se convierten en madres solteras o en
profesionistas y redefinen las relaciones hombre-mujer. En
las escenas finales de la telenovela el héroe despide a la
reportera, que en lugar de casarse con él, decide viajar por
el mundo durante algun tiempo para mejorar dentro de su
profesion como periodista. Finalmente, Bajo tu piel fue una
produccion relativamente exitosa a pesar de que se presentan
mezclas entre generaciones, clases sociales y en menor
medida, grupos étnicos dentro del contexto urbano. Esto se
realizo al mismo tiempo que se hacia uso de codigos propios
de la telenovela, tales como el romance, el linaje familiar, el
destino tragico, etcétera.

La telenovela Malahierba también realizada por Proa
en 1986 presento un tema que era muy tipico en los ochenta:
el trafico de drogas. En este caso, la atencion se centraba en
una familia de clase alta que se introduce en el narcotrafico
para poder mantener su status y solvencia economica. El
héroe es un actor burgués que fue contratado para sustituir
al jefe de la familia que habia recibido amenazas de muerte.
Cuando inesperadamente el verdadero patriarca muere, se le
pide al impostor que siga ocupando su lugar indefinida-
mente. Ante esta peticion el héroe duda frente a la posibili-
dad de tomar tal responsabilidad y perder de ese modo su
propia personalidad, sin embargo, acepta tomar el rol de
padre, esposo y figura publica. El tema literario del ““doble”
es un poco forzado en la telenovela, pero sirve para resaltar
en el caracter principal, una muititud de conflictos en torno
ala familia, la economiainformal, las clases sociales, el sexo
y la etnicidad en la sociedad peruana actual. El relato se
mueve dentro y fuera de discursos asociados con diferentes
grupos del area de Lima: jefes de la mafia y subordinados de
clase mas baja, burocratas, élites de negociantes, vendedores
de la calle, intelectuales, comunidad teatral, estudiantes uni-
versitarios, etcétera. Por tiltimo, una telenovela no esta com-
pleta sin un romance ilicito. Es asi que el héroe se enamora
de una mujer que es supuestamente su hija dentro de otro
matrimonio.
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Malahierba estuvo consistentemente entre los 20 pro-
gramas de mas alto rating y estaba por encima de otros
programas que se transmitian dentro del horario mas coti-
zado (Apoyo 1987). La aceptacion que tuvo entre el publico
se atribuye al interés que despert6 su tematica. Es una forma
hibrida de telenovela que incorpora elementos del género
policiaco, de tal modo que reproduce los cambios discur-
sivos mas amplios que se presentan en la sociedad peruana,
alos que nos referimos antes como ‘‘ritos de orden’’ y *‘ritos
de integracion’’. Respecto a la telenovela uno pudiera argu-
mentar que los dilemas que provienen de la impostura del
héroe y del hecho de que la familia, preocupada, tuvo que
recurrir a medios ilegales para mantener su fortuna, sirven
para cuestionar los simbolos patriarcales tradicionales, asi
como la estabilidad y supuesta integridad de la clase domi-
nante, situacion que no hubiera podido presentarse tal vez en
las telenovelas producidas en periodos anteriores. En com-
paracion con la relativa estabilidad de los sesenta y setenta,
Peru estaba sufriendo una severa crisis social y economica
durante los ochenta, la cual se manifesto en una creciente
violencia y polarizacion social, en la amenaza de la insurrec-
cion terrorista de las guerrillas de Sendero Luminoso, en las
demandas organizadas de los migrantes urbanos y de los
movimientos sociales y en el crecimiento de una economia
subterranea asociada con el narcotrafico. Telenovelas del
tipo de Bajo tu piel y Malahierba constituian un medio
simbolico para enfrentar y resolver algunas de esas contra-
dicciones y conflictos sociales. A lo largo de tres décadas, la
formay el contenido de las telenovelas tal como las percibian
los productores y los receptores, habian sido modificados
para consignar los amplios discursos culturales de los
ochenta, dentro de los limites de las ideologias dominantes.

Del mismo modo que en Bajo tu piel, las contradiccio-
nes sociales y culturales presentadas en Malahierba eran
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resueltas a través de los dilemas de una burguesia urbana de
habla hispana, que se encontraba ligada a la economia y la
cultura transnacionales. Mientras los escritores y produc-
tores de las telenovelas peruanas trataban de incorporar
caracteres provenientes de distintas clases y grupos étnicos,
dichos caracteres nunca ocupaban un lugar central en el
relato. Ha habido pocos intentos de incorporar las preocupa-
ciones de los migrantes urbanos o de distintos grupos locali-
zados en las montanas y en la selva, los cuales constituyen
la mayoria de la poblacion. A la television le falta todavia
reconocer la naturaleza bilingiie de la sociedad peruana, que
tiene una gran comunidad de hablantes del quechua. Este
tipo de iniciativa es particularmente urgente en los noventa
en la medida en que la ignorancia y la insensibilidad ante 1a
condicion humana a lo largo del pais esta incrementando el
nivel de opresion y violencia afectando sobremanera el
historicamente negado acceso a los recursos estratégicos.
Los prejuicios de clase y de etnia en la television peruana
- pueden deberse al hecho de que los individuos encargados
de 1a produccion de telenovelas provienen de un segmento
privilegiado de la sociedad. El capital incorpora sus talentos
dentro de unatarea mayor de comercializacion de productos,
de estilos de vida y de todo un sistema economico. La
perspectiva de esa burguesia dentro del contexto de los
discursos en competencia, puede convertirse en eje en la
mediacion de percepciones y sentimientos populares pordos
razones. Primero, porque es una clase que historicamente ha
tenido una relacion ambigua, aunque importante, con las
estructuras de poder y los procesos de transformacion social,
aliandose unas veces con grupos dominantes y otras con
movimientos populares. Segundo, debido a que es un grupo
que lleva inherente la trampa simbolica de la movilidad
social urbana, a la que la mayoria de la poblacion aspira,
dentro de un contexto cultural manejado por una retoérica
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politica y economica populista. Es asi como la perspectiva
de esa burguesia es percibida como ‘‘neutral” y poco evi-
dente, cuando en realidad domina dentro de los procesos
simbolicos a traves de los cuales la estructura social es
comprendida, reproducida y transformada.

Conclusiones

El intento en este trabajo consistio en examinar la evolucion
de los géneros televisivos, especialmente de los que se trans-
miten durante el tiempo televisivo de mayor cotizacion,
relacionandola con los cambios discursivos y materiales que
se presentan en el contexto social y cultural mas amplio. Para
ello se requeria de un acercamiento a la evolucion de los
géneros dominantes en la television. desde los primeros
afios, hasta los ochenta. Se ha destacado que los progra-
madores, los productores y las audiencias se han apropiado
de elementos tradicionales que provienen de los géneros del
cine de Hollywood. Desde los sesenta, la television peruana
sirvio como otra ventana de exhibicion de los géneros de
Hollywood. Aun cuando existen determinaciones insti-
tucionales para que se den esos procesos, no es posible dejar
de tomar en cuenta la dimension cultural como una explica-
cion del modo como los géneros del cine y la television
sirvieron como punto de interseccion entre productores y
audiencias. Los géneros se convirtieron en parte de los
procesos simbolicos mas amplios a través de los cuales
contradicciones sociales y culturales muy extendidas en
Peru, fueron expresadas y resueltas.

El énfasis de la television peruana de fines de los cin-
cuenta y principios de los sesenta en la transmision de
eventos en vivo, especialmente de musicales, durante el
horario de triple A, cambio a un discurso de “la ley y el
orden’ del western y de las series policiacas norteamerica-
nas, que se importaron en los sesenta y setenta. Ideologi-
camente esos ‘‘ritos de orden’’ coincidian con los discursos
dominantes en una sociedad que estaba atravesando por un
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desarrollo capitalista dependiente, bajo un esquema autori-
tario. Durante los ochenta, las telenovelas abarrotaron el
bloque del horario triple A como nunca habia sucedido,
marcando de ese modo un cambio hacia los “‘ritos de inte-
gracion’ a menudo articulados en una forma hibrida, esto es,
incorporando elementos del discurso delaleyy el orden. Los
temas del discurso de la ley y el orden del western o de la
serie policiaca, fueron destituidos en gran medida por las
telenovelas después de 1982. Esto se debio tal vez a que los
géneros importados no respondian a los procesos lati-
noamericanos y mas especificamente, a los peruanos que se
encontraban bajo las restricciones impuestas por las indus-
trias culturales. El mismo tipo de argumento puede presen-
tarse en relacion con la poca popularidad que tuvieron las
telenovelas norteamericanas, las cuales ademas de perder
impacto dramatico con el doblaje, remitian a una dinamica
cultural diferente. Esto no significa que esos géneros impor-
tados no tuvieran ninguna consecuencia en las audiencias
peruanas. Al contrario, algunos géneros locales como la
telenovela, retomaron muchos de los convencionalismos y
técnicas de los géneros norteamericanos.

Dentro de las limitaciones materiales y simbolicas del
contexto cultural, los productores y las audiencias se han
embebido en un dialogo que es evidenciado en la apro-
piacion y evolucion de la telenovela. La telenovela con-
tribuyo a la emergencia de un discurso televisivo en Pera que
se referia a las contradicciones sociales y culturales pre-
valecientes, en una forma nunca antes vista. Las telenovelas
fueron modificadas conforme surgian opiniones o actitudes
de los productores.y las audiencias en torno a ciertos temas.
Cuando los productores intentaron introducir modificacio-
nes en el género, tuvieron que integrar tanto las demandas
del capital como las del nivel de competencia de ese mo-
mento y las cambiantes preocupaciones de los receptores. La
interaccion entre productores y audiencias generalmente
privilegia los discursos dominantes, pero no impide la cons-

truccion de diversas identidades de clase y sexo que carac-
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terizan a las sociedades peruanas. Las telenovelas se con-
virtieron en parte de la memona popular y estaban intertex-
tualmente ligadas entre ellas, asi como con otros géneros
televisivos y textos provenientes de periodicos, revistas y
conversaciones entre los receptores. La retroalimentacion
directa o indirecta del receptor dentro del desarrollo de la
narrativa de cualquier telenovela aumenta la calidad de
‘‘apertura’’ del texto.

Futuros desarrollos en la telenovela demandan una re-
valoracion de la produccion cultural y del consumo como
espacios de lucha de recursos materiales y simbolicos que
son similares a las luchas que tienen lugar en otras areas de
la-vida social. Por otro lado, es necesario admitir que los
productores de television y las audiencias, juegan un rol
activo en la apropiacidn e influencia de una gran variedad de
espacios comunicativos. Del mismo modo, las industrias
culturales controladas por capital nacional y transnacional,
se sustentan en una multiplicidad de dichos espacios comu-
nicativos para construir.una cultura hegemonica. La tension
entre las presiones de la hegemonia cultural y de la resisten-
cia, de la homogeneizacion frente a la diversidad, es :un
aspecto importante de los procesos simbolicos que caracteri-
zan la produccién cultural mass-mediada y el consumo en
Peni. Una atencion mas directa en ese nivel de tension revela
el grado en que asemeja y a veces intersecta y constituye,
tendencias o agendas en competencia, en la esfera de la
politica y de la economia.

En un nivel mas amplio, puede argumentarse en favor
de los aspectos dinamicos y relacionales de los procesos
simbolicos en la periferia, los cuales a menudo son ignorados
por aquellos que proponen las tesis del imperialismo cultural
o de la dependencia, entre los que se encuentran Schiller
(1991) y Oliveira (1990), que adoptan una posicion esencia-
lista en la que se piensa que inclusive los géneros producidos
localmente, son derivaciones de una imposiciéon economica
y cultural. Este argumento no explica como es que efecti-
vamente ocurre la homogeneizacion y como cambia ésta a
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través del tiempo, en relacion con los productores y las
audiencias sociales situados histéricamente, cuyas activi-
dades no estan en menor medida sujetas a las restricciones y
las oportunidades que caracterizan otras practicas sociales.
Hasta ahora, el argumento de la transnacionalizacion per-
manece como un componente fundamental de toda apre-
ciacion comprehensiva de la television en la pernifieria. La
emergencia de mercados regionales y globales para géneros
como la telenovela, en una trayectoria que sigue la logica del
capital en una economia mundial cada vez mas intemacio-
nalizada y transnacionalizada, complica mas la mediacion
cultural en el nivel nacional y subnacional.
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