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RESUMEN

La presente investigacion es un analisis de los cddigos que se emplearon para representar
un determinado escenario social colombiano en la telenovela Yo soy Betty, la fea (1999),
entendiendo dicho escenario como la manera en que unos agentes, con unos determinados
capitales a su disposicion, y marcados por categorias culturales como la etnia, la region y el
género, interactuan en el ambito social. El objetivo del estudio es hacer un mapeo de las
multiples variables que influencian los procesos de produccién y consumo de medios
de comunicacion e intenta dar amplia cuenta de lo que significa generar un producto
cultural como una telenovela, a partir de un caso de un caso especifico: la telenovela
Yo soy Betty, la fea (1999), cuya principal caracteristica es la de poner en escena una
Colombia “diversa” (hombres, mujeres, gais, de distintos niveles educativos, de distintas
clases sociales, procedentes de varias regiones del pais, entre otras variables de
diferenciacion) y una Colombia urbana, con un especial acento en al espacio laboral como
lugar de interaccion de dicha diversidad. La intencion ha sido, por una parte, generar una
lectura holistica del proceso medidtico en general, mediante la exposicion del contexto
socio-historico de enunciacion y recepcion y de las logicas internas del género telenovela
en Latinoamérica y Colombia, y por otra, indagar en los discursos de productores y

receptores respecto al tema en cuestion: la telenovela Yo soy Betty, la fea (1999).



CAPITULO I
TELENOVELA Y SOCIEDAD

“El televisor es el instrumento de reproduccion cultural que mejor puede explotar
para sus fines una sociedad rica en signos y pobre en cosas”.

Manuel Martin Serrano, 1977: 31

Introduccion

La presente investigacion tiene como objetivo principal dar cuenta de como es representado
un tipo especifico de escenario social en la telenovela colombiana Yo soy Betty, la fea
(1999), que combina distintas clases, géneros, regiones y etnias, y cOémo estas
representaciones fueron pensadas por sus productores y leidas por algunos de sus
receptores. La idea nace de una preocupacion personal por el tema de la distincién en
Colombia, pero ademas por el apogeo de una serie de discursos audiovisuales ficcionales
que tienen un especial acento en la representacion de una suerte de pluralidad social. Es
decir: a partir de la década del 2000, en Colombia ha habido una gran variedad de
telenovelas y seriados que tienen la intencidon de representar una Colombia diversa y
urbana. Estas, como Pedro, el escamoso (2001), Todos quieren con Marilyn (2004), los
Reyes (2005), Hasta que la plata nos separe (2006), El ultimo matrimonio feliz (2009),
entre otras, son telenovelas cuya estrategia narrativa y estética gira en torno a la
representacion del espacio social como un amplio espacio de interaccion de capitales

econdémicos, simbolicos y culturales.

La telenovela Yo soy Betty, la fea (1999), escrita por Fernando Gaitan, fue la primera
que logro poner en escena estos juegos de capitales, haciendo de ello su nucleo teméatico y
logrando la identificacion de un gran nimero de colombianos. Por esta razon, es esta
telenovela el objeto de estudio de la presente investigacion, pero no como un producto
audiovisual en si mismo, sino como un producto cultural que sostiene una relacion

especifica con un contexto politico y social que posibilitd su aparicién, con unos discursos



ideologicos desde los cuales fue pensado por sus productores y con unos discursos

ideologicos que dispard y sigue disparando hoy en sus receptores.

El énfasis de esta investigacion estd puesta en el hecho de que estudiar la produccion
cultural es dar cuenta de que los procesos sociales son complejos y que, como afirma
Daniel Mato, “las divisiones entre “lo econdémico”, “lo politico”, “lo cultural”, “lo
comunicacional”, etc. son solo recursos analiticos que deben manejarse con perspectivas
integradoras” (Mato, 2007:14). Por lo tanto, aprovecharé mi formacion como comunicadora
social y los instrumentos tedricos y metodologicos provenientes de mi formacién como
antropdloga visual, para dar cuenta del caracter politico de una produccion mediatica de
esta indole y de los efectos en términos ideoldgicos y practicos que tiene ésta en una

sociedad como la colombiana.

Respecto a la telenovela latinoamericana, Cecilia Solange afirma que “es una obra
dramatica de ficcion (...) que tiende a repetir la vision del mundo de la sociedad para la
que fue creada” (Solange, 2004: 8), es por esto que analizarla, analizar el contexto de su
produccion y analizar los discursos de quienes la producen y de quienes la receptan, puede
significar sin duda un aporte en el campo de la produccion académica sobre nuestras

sociedades, en este caso la latinoamericana y mas especificamente la colombiana.

Con miras a dar cuenta del enfoque epistemologico de esta investigacion, expondré
en el siguiente acapite algunas de las caracteristicas de la disciplina de la que hago parte y
explicaré por qué la telenovela puede ser un objeto digno de su estudio. No sin antes hacer
una aclaracion pertinente y necesaria. Pese a que la mayoria de las tedricas en este campo
(Abu Lughod, (2006); Gillespie, (1999); Mankekar (1993)), trabajan desde una perspectiva
de género, y que dicha perspectiva podria ofrecer una mirada lo suficientemente critica y
propositiva del problema en cuestion, ésta no ha sido mi direcciéon. No porque no me
parezca fundamental, sino porque desde el momento en el que planteé el tema, la pregunta
giraba en torno a la representacion del espacio social en la ficcion, es decir, de la
reconstruccion ficcional de las desigualdades sociales, no solo en términos de género, sino

también de clase, region y etnia. Es por ello que las perspectivas desde las cuales abordo el
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tema sobrepasan el enfoque de género y se preocupan mas bien por el abordaje de la
performancia social en todos los aspectos, desde las categorias de lo popular y lo
sofisticado, hasta la manera en que se representa la distinciéon a partir de un acento
particular o un tono de piel. Por supuesto, estaran presentes dentro de la discusion autoras
como Pilar Sanchez (2011) o Maria Moreno (2007), quienes han tratado temas especificos
como la masculinidad hegemonica en la construccion del gerente y los concursos de belleza
indigenas y afro, respectivamente; temas que esta investigacion también toca
tangencialmente. Hecha esta aclaracion, continuaré con la exposicion del enfoque

disciplinar desde el cual abordaré¢ el tema de la telenovela:

El analisis de producciones audiovisuales desde la antropologia visual

Como afirman Ginsburg, Lughod y Larkin, en su libro “Media Worlds: Antrhopology on
new terrain” (2002), durante muchos afios, la antropologia habia visto a los medios de
comunicacion como una suerte de tabu. A pesar de algunos esfuerzos individuales, como
los realizados por Mead y Metraux (1953), Bateson (1943) o Powdermaker (1950, 1967), es
solo en la década de 1980 que la antropologia empieza a ponerle una sistematica atencion a

los medios como una practica social (Ginsburg, Lughod y Larkin, 2002: 4).

Para estos autores, la preocupacion de la antropologia por estudiar los medios de
comunicacion surge especialmente de la conjunciéon de dos hechos: la ruptura tedrica y
metodoldgica que sufre la antropologia entre las décadas del 1980 y 1990 vy el desarrollo de
una “antropologia del presente” que se preocupaba por analizar las transformaciones
sucedidas en la segunda mitad del siglo XX, etapa en la que, por supuesto, los medios de
comunicacion jugaron un importante papel. Una de las mayores ventajas de enfrentarse a
un tema como los mass media en este momento histdrico y desde una via epistemologica
como la antropologia es que, de alguna manera, ya existe un recorrido trazado gracias al
cual los medios de comunicacion son entendidos como partes complejas de la realidad
social (Abu-Lughod (1995, 1997), Dickey (1993); Mankekar (1993), Spitulnik (1999)),

cuyo poder se busca no de manera directa y causal, sino difuminada, tanto en los momentos
11



de su produccién, como en su circulacion y su consumo, entendidos éstos como procesos

culturales insertos en circunstancias sociales e historicas (Abu-Lughod, 2006: 122).

El presente estudio se ha enfocado en uno de los productos mediaticos, “no solo mas
legitimado en las preferencias de sintonia, sino ademas mas exitoso comercialmente: la
telenovela” (Barbero, 1993:45). Como afirma Sara Dickey (1994), asociar el éxito de este
tipo de narrativas “a una mera diversion no compleja equivale a eludir el deber de
investigar los mecanismos en que se basa esta diversion, y también su forma de produccion
y funcionamiento” (Dickey, 1994: 16). Por eso se hace perentoria una revision académica
de este tipo de productos culturales. La forma de hacerlo no es ni sencilla, ni obvia. En
algunas ocasiones resulta atractivo hacer de ellos un andlisis en tanto discursos, pero esto
dificilmente daria cuenta de las vicisitudes en los ambitos de la produccion y de la
recepcion. También podria pensarse en hacer un andlisis de rating, pero esto tampoco
develaria el caracter ideoldgico de las percepciones de sus receptores y de sus productores.
Para comprender mds cabalmente el enfoque de la presente investigacion es necesario

ubicarnos en el area académica desde la cual haremos el andlisis: la antropologia visual.

La antropologia visual es un campo disciplinar que pretende, dentro de otras cosas,
“aprovechar el potencial epistemoldgico que ofrece el analisis de fuentes audiovisuales”
(Grau, 2005:3). Como afirma el tedrico Jorge Grau Rebollo: “a partir de la produccion
cultural material (...) es posible tanto desvelar ideologias y codigos culturales, como
entender, por ejemplo, de qué manera se llegan a cristalizar estas ideologias™ (Grau, 2005:
3). Una de las razones por las cuales esto es posible es porque, como afirma el mismo autor,
las producciones audiovisuales actian de una manera similar a la de un prisma: debido a su
intencion referencial, deben reconstruir metaféricamente lo que se asume como la “realidad
subyacente” (Grau, 2005: 5), y en esta reconstruccion, que constituye un proceso mas de
refraccion que de reflexion, existe una penetracion ideologica que puede y debe ser el foco

de andlisis de quien pretenda estudiar dichos productos culturales.

Elisenda Ardévol, otra de las tedricas mas importantes de la subdisciplina, plantea

que “debemos aproximarnos al contexto en que se producen y consumen las imagenes y
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describirlo, (...) para intentar descubrir su significacion en el conjunto de artefactos
culturales en un contexto determinado, teniendo en cuenta la perspectiva de sus usuarios y
agentes” (Ardévol y Muntafiola 2004: 15). Si comprendemos que la telenovela es un
proceso comunicativo, contextualmente situado, y concebido y leido por actores,
econdmica, politica, social e ideologicamente afectados, deberemos no solo dar cuenta del
texto -lo que dice y lo que connota en si mismo-, sino también de los discursos de quienes
lo configuran y de quienes lo leen. En el presente capitulo inicamente desarrollaré la
primera parte del problema. Para esto haré un mapeo del contexto sociopolitico de la
telenovela en cuestion, de lo que se dijo publicamente acerca de ella y de la que

aparentemente fue la percepcion general de colombianos y latinoamericanos.

Yo soy Betty, la fea: Contextualizacion

El lugar de enunciacion de Yo soy Betty, la fea fue Bogota D.C., en el afio 1999. Los
encargados de la producciéon son en su mayoria bogotanos, de clase media-alta y los
receptores son colombianos de todas las regiones. Veamos por lo pronto qué dice Fernando
Gaitan sobre su producto mas galardonado, en una entrevista hecha por Yoyiana Ahumada,

en el afo 2010, para la revista digital /iteranova:

9l

“Yo soy Betty la fea” (...) le ha dado un nuevo aire a un género que parecia estar
entrampado en su formula de protagonistas cada vez mas siliconadas, sufridas y
naifmente engafiadas; galanes sin muchas posibilidades de ser héroes, malas de
astracan, en fin, “cajitas felices” de vieja data que tienen escasa repercusion en una
audiencia que colmo su horizonte de expectativas. (Ahumada, 2010).

' Es importante destacar que esta telenovela entré en libro Guinness records 2010 en donde la
catalogan como la telenovela mas exitosa en la historia de la television (...) es una de las producciones mas
vistas en el mundo, a tal punto que su version original ha sido transmitida y retransmitida en mas de 100
paises de todo el globo y ha sido doblada en 15 distintos idiomas. Referencia:
http://www.canalrcnmsn.com/node/4750
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Puede que estas palabras parezcan un poco pretenciosas; sin embargo hay algo de cierto en
ellas. Betty, la fea efectivamente cambi6 la manera de narrar la colombianidad en las
telenovelas subsecuentes, pero ;jpor qué no fall6?, ;por qué tuvo tanta acogida?, ;cudl era

su propuesta en términos narrativos, estéticos e ideoldgicos?

Varios estudios hablan de ella como la telenovela mas exitosa del mundo (Solange
(2004), Quispe-Angoli (2009) Rincon (2012)). El gran hallazgo de Gaitan, segiin comenta
el libretista Alberto Barrera, “fue darse cuenta que en nuestra actualidad es mas tradgico ser
feo que ser hijo de nadie; que nuestra identidad est4 pegada a la belleza” (Rincon, 2012: 5).

Por su parte, Omar Rincon, cita a Daniel Samper Pizano, para afirmar que:

Betty es la mejor telenovela porque junta melodrama, humor, cultura local,
profundidad de discurso. Su secreto es que tiene muchas lecturas: La belleza como
éxito, la solidaridad del pobre, la burla a los ejecutivos yuppies, la envidia
burocratica, la lucha de clases (y) la disputa de las mujeres por y en el trabajo
(Rincoén, 2012: 5).
La percepcion de Samper da cuenta de una de las caracteristicas mas importantes de esta
telenovela y es haber incursionado en la representacion del espacio laboral, urbano,
capitalino, como espacio de interaccion social y de convergencia de géneros, clases, etnias
y regiones. El espacio laboral (ficcional), construido por Gaitan en la telenovela en
cuestion, se llama Ecomoda y es una empresa de textiles. Este es uno de mis primeros focos

de atencion, ya que en ¢él se recrea una suerte de espacio social, marcado principalmente por

la desigualdad y las estrategias de distincion:

El Entorno ficcional, como un bosquejo de espacio social:

En la television, como en el cine, las historias deben desarrollarse en un entorno que
“obedece a un pacto de realidad con el publico” (Fernandez, 2005). Esto quiere decir que
las ficciones responden a un juego implicito entre el creador y el espectador en el que uno,
el emisor, emula una realidad, a partir de unas pautas que la sociedad a la que se dirige
establece para la re-presentacion legitima de lo “real”. Estas convenciones estan

determinadas por la situacion histdrica, politica, social y geografica de cada sociedad. Por
14



ende, lo “real” y su representacion sostienen una estrecha relacion. Todos y cada uno de los
detalles que componen un texto televisivo -en este caso particular, una telenovela- deben

ser coherentes con la realidad factica, para que sean verosimiles.

Ecomoda es el lugar en el que sucede la mayor parte de los episodios de Yo soy Betty
la fea (1999). Esta es una empresa de produccion textil en la que convergen varios tipos de
personas, de distintas clases, con distintos modos de vida y distintas posturas ideoldgicas.
Tal y como sucede en la vida real, no son solo dos clases diametralmente opuestas las que
interactuan, sino que es representada una amplia gama de posiciones sociales, a través de
las cuales son personificados diferentes habitus y subjetividades. Ecomoda, en tanto
entorno ficcional de interaccidon, estda marcado también por la clase. Si vemos dos
fotogramas extraidos del cabezote de la telenovela, podremos advertir mecanismos de

distincion en el disefio de los espacios.

Imagen N.° 1
Oficina de Betty

Dircd'ov dcﬁfg@
A livio Fﬂlb'{ﬂ’"

Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=LZqlrKGOWUw&spfreload=10
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Imagen N.° 2
Camerino de modelos
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Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=LZqlrKGIWUwé&spfreload=10

Cada uno de estos espacios fue meticulosamente pensado para que diera textura a la
distincion. La oficina de Betty (ver Imagen N.° 1) es un escenario oscuro, anacrénico,
atestado de libros, cajas, papeles, lo que da una sensacion de claustrofobia y frio. En
contraposicion, el camerino de las modelos (ver Imagen N.° 2) es un lugar iluminado,
moderno, amplio, en el que se puede leer cierta sofisticacion y clase. Ambos lugares estan
al interior de Ecomoda y son los ambitos en los que actlian e interactiian quienes seran el

segundo foco de la atencion de esta investigacion:

Personajes principales y secundarios (quienes encarnan clase)

Una de las caracteristicas principales de la nueva telenovela colombiana es su “diversidad
narrativa” (Rincon, 2011: 7). Dago Garcia, actualmente uno de los libretistas mas
importantes de Colombia, plantea que dicha diversidad se logra creando “multiples lineas
de historias con base en los personajes secundarios; cada una en un tono distinto” (Rincon,
2011: 7). Pero estas multiples lineas, segin Omar Rincén, no son solo narrativas, sino que
pueden llegar a ser ideoldgicas. Este autor, afirma que si bien “toda telenovela es de moral
conservadora” (Rincon, 2011: 4), hay algo de transformador, de feminista, de gay, de afro,

en ella y puede encontrarse en los personajes secundarios y en lo que a ellos concierne: sus
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espacios, lo que dicen, como actian (Rincén, 2011: 4). Sin embargo esta aparente

heterodoxia debe ser vista con cuidado.

Sin excluir la posibilidad de que pueda existir una suerte de voz reivindicadora en la
nueva telenovela colombiana, debemos pensar esta heterodoxia en términos de rating.
Fernando Gaitan, dijo para el diario “El Nacional”, en el afio 2012, que “uno tiene que tener
claro que el éxito de la telenovela depende del grado de identificacion que el colectivo
tenga con los personajes” (Mato, 2001: 5). No es gratuito que sea del 2000 en adelante que
se permita la aparicion de hombres gais (que no sean caricaturas), mujeres afro (que no
sean empleadas domésticas) y que haya mujeres, que no estén dentro de los cdnones de lo

bello, como protagonistas.

Cabe aclarar que el problema no reside tinicamente en la visibilidad o no de ciertas
identidades, sino de la manera en que éstas son recreadas. Las telenovelas dan cuenta, no
solo de lo que cada sociedad quiere ver u ocultar, sino también del valor que en dicha
sociedad se le adjudica a los tropos visibles. El caso de Yo soy Betty, la fea es un ejemplo
de esto. El cuartel de las feas, que es un grupo compuesto por seis secretarias, que son
catalogadas por la telenovela como “feas”, da cuenta de una forma de ver a la otredad, o
sea, de verla como no deseable. El cuartel de las feas, como afirma Omar Rincon, esta
representando conceptos de fealdad desde la légica occidental nuestra: ser afro, no ser
delgada, no ser joven, ser demasiado alta y ser demasiado voluptuosa (Rincon, entrevista
realizada el 12 de octubre de 2013). Estas seis mujeres fueron elementos cruciales en el
éxito de esta telenovela porque de alguna manera representaron a un gran fragmento de la
clase media colombiana y escenificaron practicas, gustos y discursos cotidianos, a lo que

antes no se les habia dado un lugar mediatico.

Otros de los personajes secundarios de la telenovela son: un disefador y tres
ejecutivos (una mujer y dos hombres que trabajan en la parte gerencial de la empresa).
Estos, claramente tienen un rango mas alto en la escala jerarquica de este espacio laboral,
pertenecen a una clase distinta, detentan mas capital economico que las secretarias, mas

credenciales (lo que hablaria de mas capital cultural) y se separan tajantemente de las
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personas que no son de su clase por medio de su vestido, de sus bienes, de sus practicas
cotidianas y de los espacios que en Eco moda, como en muchos lugares, también estan

jerarquizados.

Por ultimo, los protagonistas son Armando: un “distinguido” ejecutivo, atractivo y de
clase alta. Y Betty, una secretaria humilde, con un capital cultural mayor al de muchos de
los demads personajes, de clase media baja y, como el mismo nombre de la telenovela lo
indica: una mujer “fea”. Estos dos personajes ocupan lugares opuestos en el espacio social.
El acceso que cada uno tiene a los distintos capitales, lo ubica dentro de circulos sociales
diferentes (Betty con el cuartel y Armando con los demads ejecutivos), lo cual constituye,

como en una gran cantidad de melodramas, el principal obstaculo de su amor.

Las caracteristicas mencionadas anteriormente son algunas de las claves estéticas y
narrativas que mas fomentaron el éxito de la telenovela. Sin embargo, pese a que los
colombianos nos hemos ido acostumbrando a ficciones de este tipo, la preocupacion de la
telenovela no fue siempre lograr un retrato de las interacciones entre personas de clases
sociales diferentes y las pugnas por la distinciéon o la movilidad social. A continuacién
veremos algo de la historia de la telenovela en Colombia, para ver en qué momento la
representacion de un espacio social verosimil se convirtid6 en un elemento estético y

narrativo que conduce los argumentos de la mayoria de las telenovelas contemporaneas.

Del melodrama latinoamericano a la telenovela contemporanea colombiana

Antes de hablar de telenovela es necesario hablar de melodrama, ya que es su antecedente
mas remoto. En términos generales, el melodrama es “un género teatral y musical, nacido
en el S. XVIII, con Pigmalion, del filésofo, musico y escritor suizo Jean Jacques Rousseau”
(Solange, 2004: 6). Etimologicamente, el término melodrama hace alusion a la musica
(melo: musica) y al género dramatico (drama) (Solange, 2004: 6). Las caracteristicas mas

sobresalientes de este género son también las de la telenovela clésica y algunas persisten en
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la telenovela contemporanea. Cecilia Solange, en su tesis “Comercializacion de la

telenovela latinoamericana” (2004), menciona algunas de ellas:

El final feliz; el maniqueismo (los personajes son claramente clasificables en buenos

y malos); personajes simbolos, sin matices, planos, que funcionan como tipos y

arquetipos; el efectismo y espectacularidad; el uso del improbable y el absurdo como

herramientas estéticas; la busqueda del maximo impacto posible en el animo del

publico; la prioridad de lo sentimental y la colaboracion con otras artes, en especial

la musica (Solange, 2004: 6).
Como afirma la autora, la prioridad de lo sentimental es una de las caracteristicas mas
sobresalientes del género. El melodrama tiende a ser efectista en ese aspecto y lo logra a
partir de recursos como, por ejemplo, cierto tipo de musica o de escenarios, momentos
impactantes que tienden a parecer epifanicos y una division muy tajante entre los buenos y
los malos. Otra de las caracteristicas importantes del melodrama es su vinculo con los
principios morales catolicos occidentales: la justicia, el castigo de la desobediencia y la
recompensa de quien ha sufrido (Solange, 2004: 6). Segun Rincén, el primer melodrama
que llegd a Latinoamérica fue la radionovela del cubano Felix B. Caignet: El derecho de
nacer (1948)” (Rincon, 2012: 5) pero, con la pronta llegada de la television (1951), la

radionovela se convirtié en telenovela, con las problematicas que esta extrapolacion tenia:

prioridad a los didlogos y poca exploracion del lenguaje audiovisual.

Omar Rincén, en su articulo “Colombianidades de telenovela” (2012), afirma que la
historia de la television colombiana inicia con una pretension de “ilustrar” -en el sentido
decimononico del término- a los televidentes. Es decir que, con la intencioén de “culturizar”
a las masas, el gobierno de turno (hasta la década de los 80’s) decidia los contenidos ficcion
televisiva, que fueron, en un principio el teatro universal y la literatura latina y colombiana
(Rincon, 2012). Cuenta este autor que durante esos afios la television colombiana recred
grandes obras de autores como Julio Cortazar, Miguel Otero Silva, Juan Goitisolo, entre
otros. Pero acabada la reglamentacion que obligaba a los guionistas a cefiirse a obras
cumbres de la literatura latinoamericana, empezd un largo momento de experimentacion,

que hasta hoy pervive, cuyo propodsito fundamental ha sido representar (o “documentar”-
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segin Rincén-) la historia y la diversidad cultural del pais. Estas son algunas de las

telenovelas mas importantes de la historia de la television colombiana:

1888: Caballo viejo de Bernardo Romero (la ruralidad exética y divertida).

1989: Aziicar de Mauricio Navas (region, ruralidad, provincia, tierra y esclavitud afro).
1991: Casa de las dos palmas de Mejia Vallejo (la colonizacion de la selva).

1991: Los Victorinos de Carlos Duplat (la nacion urbana del marginamiento)

1994: Café con aroma de café de Fernando Gaitan (la cultura del café).

1996: Guajira de Fernando Gaitan (el paisaje desértico de La Guajira y con el
misticismo de la cultura Wayuu).

1998: Hombres de Monica Agudelo (nuevas relaciones urbanas en lo amoroso, la
justicia y la vida cotidiana).

En necesario tener presentes las anteriores telenovelas, puesto que son antecedentes
directos de Yo soy Betty, la fea (1999) no solo en un sentido cronolédgico, sino discursivo.
Es decir, estas telenovelas fueron explorando muchos de los recursos que definirian lo que
hoy conocemos como telenovela colombiana, cuya clave, segin German Rey, esta en las

siguientes caracteristicas:

La seleccion de historias muy cercanas a lo cotidiano (...), la emergencia de lo
regional como una experiencia de expresion de la diversidad cultural, una
manifestacion de un pais heterogéneo traspasado por numerosas culturas (...) Pero
ademas, el melodrama de esta época es una mirada que recupera el humor y la
ironia, la satira y el desparpajo (...) La telenovela de los 80 transforma las maneras
de narrar, el uso de los recursos técnicos, saca al melodrama del encerramiento
(Rey, 1994: 436, citado en Rincon, 2011: 3).

Vemos entonces como el proceso por el que paso la telenovela colombiana durante los afios
80’s y principios de los 90’s no solo sirvid para mostrar distintas regiones del pais, sino
para ir elaborando una forma muy particular de contar, que seria reproducida en muchas de
las telenovelas contemporaneas. Sin embargo, y para anclar el planteamiento de la presente

investigacion, lo que definitivamente daria un giro a la telenovela colombiana, a partir de la
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década del 2000, seria la representacion del espacio urbano, marcado por las diferentes

clases sociales, géneros y sexualidades, razas, etnias y regiones del pais.

Este giro ha estado determinado no solo por las telenovelas, sino también por seriados
y peliculas, y aunque no puedo dar una definiciéon exacta de lo que significa este nuevo
estilo, si puedo mencionar algunas de sus mds importantes caracteristicas. Dago Garcia

asegura que la marca Colombia tiene los siguientes ingredientes:

1. Se cuenta todo desde las mujeres 2. Las mujeres, protagonistas y secundarias,
basan su dignidad en la belleza pero (también) en el trabajo y en la lucha 3. Los
personajes masculinos han devenido en comicos. 4. Se hacen telenovelas
melodramaticas, pero comicas, pero tragicas, pero dramaticas, pero en suspenso,
pero antimelodrama. 5. Se crean multiples lineas de historias con base en los
personajes secundarios; cada una en un tono distinto 6. El modo de contar es musical
7. Se cuenta en version de ciudad que no ha dejado de ser rural y que afiora los
excesos de lo popular; reconoce los modos de vestir y hablar locales. 8. Se cuentan
personajes que quieren el ascenso social rapido, sin esfuerzo, sin trabajo, sin ley 9.
Cuentan los grandes asuntos morales del individuo colombiano seducido por la
sociedad del mercado: sexo, drogas, dinero facil, belleza producida, corrupcion 10.
La marca Colombia de telenovela tiene a Fernando Gaitan (Rincén, 2012: 7).

Estas caracteristicas han hecho de la telenovela colombiana un paradigma para la television
universal y, aunque claramente es una expresion muy local, tiene siempre pretensiones de
comercializarse mundialmente. Hoy en dia la telenovela es una manifestacion muy
interesante de la pugna y alianza entre lo local y lo global. Betty la fea, vista en mas de 100
paises, y doblada a 15 idiomas diferentes, es una muestra de ello. Pero no solo por esto Yo
soy Betty, la fea constituye un objeto interesante de investigacion. En las pdaginas
siguientes veremos mas detenidamente, desde una perspectiva tedrica, como puede
entenderse la relacion entre telenovela y sociedad y por qué la academia debera tener en

cuenta estos productos culturales dentro de su quehacer.

De los medios de comunicacion al poder de las representaciones:

Esta seccion esta dividida en cuatro partes: (i) en primera instancia abordaré algunas de las

definiciones clasicas y contemporaneas de los medios de comunicacion. Este somero
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abordaje de algunas teorias que hablan del tema nos llevara a la que se ha tomado como
enfoque de la presente investigacion que es (ii) la teoria de Stuart Hall sobre la codificacion
v la decodificacion, a partir de la cual hablaremos mas especificamente sobre los procesos
de produccion (configuracion) y recepcion (interpretacion). Estos temas nos dardn luces
sobre el caréacter cultural de las representaciones y nos llevaran asi mismo a abordar el tema
de (iii) la ideologia, la hegemonia y el poder de las representaciones, para terminar
articulando los tres temas en un ultimo acépite llamado: (iv) la telenovela como aparato
ideologico. Empezaré entonces por mencionar algunas definiciones de los medios de

comunicacion:

Medios de comunicacion y television

Durante las décadas de 1970 y 1980 se desarroll6 una teoria acerca de los medios que de

manera bastante radical afirmaba tres cosas sobre ellos:

(1) “se controlan por medio de la censura del mercado, la influencia del Estado y la
ideologia del capitalismo, (2) representan el mundo de formas selectivas que
respaldan el orden social (y 3) constituyen potentes agencias de persuasion que
activamente generan consentimiento con el sistema social y que resultan centrales
para su mantenimiento” (Curran, 2005: 121).

Una larga historia de debates en torno al tema desvi6 esta definicion al punto de terminar
afirmando que los medios eran “independientes tanto del Estado como de los subsistemas
sociales comprendidos dentro de los grupos politicos, econdémicos o de solidaridad”

(Curran, 2005:137), lo que les otorgaria “la libertad esencial que necesitan para responder a

la totalidad de la sociedad” (Curran, 2005: 137).

La primera definicién, proveniente de los tedricos de Frankfurt, parece demasiado
ortodoxa y radical a la luz de la contemporaneidad. Pero la segunda definicion, hecha por
los liberales pluralistas, evade la responsabilidad politica de los medios, no solo eludiendo
su relacion con el Estado, sino su relacion con el poder, en el sentido foucaultiano del
término. La relacion entre medios y cultura no es ni sencilla, ni unilateral; los medios estan

afectados y afectan multiples dimensiones de lo social; asi lo advierte Stuart Hall, uno de
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los fundadores de los estudios culturales, y de quién esta investigacion retoma algunos
conceptos para explicar varias de las vicisitudes inherentes a la relacion entre medios y

sociedad.

Stuart Hall define los medios de comunicacion como “aparatos social, econémica y
técnicamente organizados para la produccion de mensajes y signos ordenados en discursos
complejos: «mercancias» simbdlicas” (Hall, 2010: 249). También afirma que “en
sociedades como la nuestra, los medios de comunicacion sirven para realizar
incesantemente el trabajo ideologico critico de “clasificar el mundo” dentro de los discursos
de las ideologias dominantes” (Hall, 2010: 251), pero -afirma Hall- éste “no es un «trabajo»
simple ni consciente” (Hall, 2010: 251). En esta definicién, Hall logra ilustrar los matices
de la relacion entre poder y medios. Veremos a continuacion el esquema que €l propone

para comprender el proceso medidtico a partir de dos categorias: codificacion y

decodificacion:

Codificacion y decodificacion

Para Hall (2004), la comunicacion medidtica es un proceso complejo, “mediado” por
actores y estructuras en sus distintos niveles. Este autor plantea que la produccion y el
consumo de mensajes son instancias relativamente auténomas, mediadas por condiciones
ideologicas, culturales y estructurales diferenciadas. En el proceso de codificacion del

mensaje intervienen principalmente tres fuerzas (Hall, 2004: 218-220):

1. Las estructuras institucionales (mediaticas), sus redes de produccion, sus rutinas

organizacionales e infraestructuras técnicas.

2. Una serie de significados e ideas: el conocimiento operativo de las rutinas de
produccion, habilidades técnicas, ideologias profesionales, conocimiento

institucional, definiciones y prejuicios, ideas preconcebidas sobre la audiencia, etc.

3. Las imagenes de la audiencia o ‘definiciones de la situacion’ a partir del sistema

sociocultural y politico mas amplio.
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La produccion del mensaje no es —afirma Hall- un sistema “cerrado”, sino que dialoga con
los receptores, su propia institucionalidad y el “sistema sociocultural y politico” en el que
se lleva a cabo la produccion. Los codificadores son las personas que se encargan de
pensar, configurar y proyectar las representaciones que daran vida a los relatos. Hall lo

explica su funcion de la siguiente manera:

Puesto que el codificador quiere reforzar el alcance explicatorio, la credibilidad y
efectividad del “sentido” que esté tratando de dar a los acontecimientos, empleara todo el
repertorio de codificaciones (visual, verbal, presentaciones, ejecucion), con el fin de “ganar
el consentimiento” del publico; y no por su propio modo “desviado” de interpretar los
acontecimientos, sino por la legitimidad de la gama o limites dentro de los cuales estan
funcionando sus codificaciones (Hall, 2010: 249).

Abhora: si bien el proceso de codificacion es un proceso ideoldgico, el de decodificacion
también lo serd, en la medida en que los receptores, a partir de un conocimiento situado,
pueden hacer lecturas hegemonicas, negociadas o resistentes de las representaciones
emitidas. Como afirma Daniel Mato, “toda modalidad de consumo es cultural” (Mato,
2007: 31). Esto quiere decir que esta determinada por la posicion del receptor en un
contexto, no solo geografico e historico, sino epistemoldgico, ideologico, educativo,

nacional, etc. Asi lo explica Mato:

[el consumo] responde a una cierta ‘forma de sentido comun’, o a un sistema de
representaciones compartido entre las personas de determinados grupos sociales o
poblaciones humanas. También, y de manera convergente, todo consumo reproduce
o construye esa particular forma de sentido comtn, o bien contribuye a cuestionarla
y producir otras alternativas (Mato, 2007:31).

Entonces, asi como la produccion simbdlica no es monopolio de una clase dominante que
opera en funcion de una Unica racionalidad -que en este caso seria la perpetuacion de la
hegemonia-, el proceso de recepcion es también complejo (Thompson, 1998: 45). Como
afirma Thompson, la recepcion no se trata de “un proceso carente de perspectiva critica a

través del cual los productos son absorbidos por los individuos, como la esponja absorbe el
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agua” (Thompson, 1998: 45). Para la presente investigacion, tendremos en cuenta tres

caracteristicas de la recepcion:

1.

Es una actividad practica y cotidiana que se enmarca en la vida diaria de los
agentes: por ello, dice Thompson, para estudiar procesos de recepcion se debe
“desarrollar un tipo de aproximacion que sea sensible a los aspectos rutinarios y

practicas de la actividad receptora” (Thompson, 1998: 61).

Es una actividad que entra en juego con la subjetividad del receptor: “Las
maneras en que los individuos dan sentido a los productos mediaticos varia
acorde con su bagaje social y sus circunstancias” (Thompson, 1998: 62).
“Interpretamos los mensajes de los textos (...) a partir de las perspectivas de
nuestras multiples subjetividades, que han sido influidas por la "multitud de
practicas discursivas" (Mankekar 1993: 486, en Dickey, 2013: 5) con las que

hemos estado en contacto a lo largo de nuestras vidas” (Dickey, 2013: 5).

Es una actividad histdrica y socialmente situada: “Los productos mediaticos (...)
siempre estdn ubicados en contextos socio-historicos especificos. Estos
contextos estdn generalmente caracterizados por unas relaciones relativamente
estables de poder y por un distinto acceso a los recursos acumulados de varios

tipos” (Thompson, 1998: 63).

Estos tres elementos mencionados, que influyen en los procesos de recepcion, logran

develar nuevas tensiones presentes en el proceso comunicacional: cada sujeto,

contextualmente situado, fenomenologicamente afectado y estructuralmente ubicado,

recepta los mensajes de manera diferenciada. Es decir: hay una incidencia, tanto del

contexto sobre el sujeto, como del sujeto sobre el mensaje, lo que nuevamente pone en

crisis el caracter unilateral del proceso mediatico. Stuart Hall afirma que:
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La produccion y la recepcion del mensaje (...) son momentos diferenciados dentro de
la totalidad constituida por el proceso comunicativo global. Los grados de simetria
(...) en el intercambio comunicativo dependen ambos del grado de simetria y
asimetria entre la posicion del codificador-productor y la del descodificador-
receptor; y también, de los grados de identidad /falta de identidad entre los codigos
que se transmiten (Hall, 2004: 219).

Mas alla de las anteriores precisiones, los productos culturales son constituidos por
individuos que se encuentran en una posicion social determinada y dicha produccion,
también cultural, se genera a partir de supuestos que los codificadores, en tanto sujetos
situados, tienen del universo social. En resumen, la actividad de representar no es solo un
gjercicio de poder, sino que también estd enmarcada en sistemas mas amplios de diferentes

tipos de poder. Asi lo veremos a continuacion:

De las representaciones al poder de las representaciones

Es necesario entender que las representaciones se constituyen a partir de signos y que
dichos signos —segun afirma Eric Wolf- “dependen de la red de practicas y comunicaciones
que llamamos cultura” (Wolf, 2001: 79). Las representaciones sostienen una estrecha
relacioén con la cultura en la que tienen origen, puesto que estas representaciones no son
abstracciones autonomas, sino “conceptos histéricos constitutivos de las (personas), que se
dirigen hacia nosotros y nos interpelan para fundar tipos de sujetos” (Rodriguez, 2006: 40),

y para clasificar y ordenar la vida social (Hall, 2010: 244).

Lo interesante de las representaciones es que éstas, por su mismo caracter cultural, no
estan al margen de lo que hay de conspicuo en las sociedades, al contrario, tienden a
reproducirlo. Por lo tanto, aunque si es necesario matizar la idea de que los medios de
comunicacion ‘“‘constituyen potentes agencias de persuasion que activamente generan
consentimiento con el sistema social y que resultan centrales para su mantenimiento”
(Curran, 2005: 121), debemos poner el acento en que las representaciones y los signos

desempefian una funcion especial en el ejercicio del poder, pues la capacidad de darle
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importancia cultural a unos signos, en detrimento de otros, constituye un importante

aspecto de la perpetuacion de la hegemonia. Veamos por qué:

Para hablar de hegemonia, es necesario traer a cuento varias de sus definiciones.
Raymond Williams define la hegemonia como “un cuerpo de practicas y expectativas en
relacion con la totalidad de la vida (...), las percepciones definidas que tenemos de nosotros
mismos y de nuestro mundo (Williams, 1980:22). Para Gramcsi dicha hegemonia tenia
principalmente dos tentaculos: la coercion, que es cuando las clases dominantes ejercen su
poder directamente a través del Estado, y el conceso, que sucede cuando hay una
comprension con la sociedad civil por medio de la cual se identifican sus intereses con
ideas y valores culturales generales. Es precisamente en esta segunda acepcion del término,
cuando el concepto de hegemonia se encuentra con la definicion, mas tardia, que hace
Slavoj Zizek del concepto de ideologia. Zizek define la ideologia como la “legitimacion
racional del orden existente” (Zizek, 2003: 8) Es decir, todas esas ideas que tienden a

oscurecer las relaciones de poder.

Mientras que para autores mds clasicos, la ideologia era béasicamente una gran
mentira inventada desde las elites y el Estado hacia el resto de la sociedad, para legitimar su
poder, ahora podemos ver que la cultura, como expresion simbdlica y pragmatica de la
sociedad, es también una construccion ideoldgica que permea todas sus instancias, y que no
es un yugo epistemologico detentado por las clases altas para someter a las clases bajas,
sino que hace parte del modo en que todos los sujetos, vivimos, pensamos y operamos
dentro la sociedad. Con esto lo que quiero subrayar es que todas las practicas de todos los
actores sociales son ideologicas. Es decir, como afirma Daniel Mato: todas las practicas
sociales “expresan y tienen consecuencias en las relaciones de poder establecidas, ya sea
reforzandolas o alterdndolas” (Mato, 2012: 32). Por ejemplo, si entendemos que la
representacion medidtica es un proceso de codificacion que toma de la estructura de
significacion dada, o sea de la cultura, sus simbolos (con sus significados y valores
asociados), para que sean decodificados por los receptores, nos damos cuenta de que éste es

un proceso “plenamente politico”, en el sentido de que cada uno de estos simbolos esta
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cargado de ideologia. Asi las cosas: ideologia, hegemonia y cultura sostienen una relacion
ineluctable. Solo nos resta centrarnos en describir qué papel cumplen las telenovelas en este

meollo.

La telenovela como discurso ideoldgico

“La telenovela, en cuanto forma artistico-televisiva de produccion cultural, es una
expresion del sistema social en el cual se genera, reproduciendo los canones de ficcion
televisiva junto con los modelos de comportamiento caracteristicos de su lugar y su época”
(Raimondi, 2012). En ese sentido, la afirmacion de que la telenovela contemporanea tiene
“como referente la inclusion de la diversidad cultural como deseo de identidad nacional”,
(Rincon, 2011: 6), es equivoca si se piensa que ésta es una intencion social consensuada. Si
pensamos esta recurrencia en las telenovelas en términos ideoldgicos, podemos develar que
la representacion mediatica de la diversidad responde mas bien a una linea politica y

econdmica especifica, y una ideologia imperante en el contexto de su surgimiento.

Teniendo en cuenta los anteriores presupuestos, concluimos que las telenovelas son,
mas que historias de amor, discursos sociales. Actualmente, la telenovela en Colombia es
una forma mediatica que utiliza recursos del melodrama y la ficcion para representar el
espacio social a partir de la puesta en escena de practicas y discursos de diferentes clases.
Al ser un género regresivo y de moral conservadora, la telenovela solo suele exponer tropos
socialmente validados. Tener esto presente hace que esta investigacion no pueda ser
simplemente un andlisis de las representaciones de las clases media y alta en la telenovela
Yo soy Betty, la fea (1999), sino un recorrido por ella, en tanto texto, por los discursos de
sus productores y sus receptores, y por la relacion (que no tiene por qué ser unilateral ni
exenta de conflictos) que sostienen unos y otros con una ideologia dominante en el contexto
colombiano. En este mismo sentido, los medios de comunicacion, por su poder de difusion,
divulgan de manera masiva representaciones “que soportan verdades y se valen de

estrategias que las hacen creibles para decirme como es la gente y cdmo no es; de ahi que
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desempefien un papel importante en la forma como me relaciono con las demas personas”

(Rodriguez, 2006: 40).

Seglin afirma Stuart Hall, “conforme la sociedad, en las condiciones del capital y la
produccion modernos, se hace mas compleja y de mas facetas, es experimentada de forma
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mas ‘pluralista’ (Hall, 2010: 244). Esto podemos comprobarlo en el presente caso de
estudio. La telenovela Yo soy Betty, la fea (1999), tiene lugar en un contexto poscolonial,
con pretensiones de modernizacion y, sobre todo, con la pretension de superar un conflicto
ideologico y armado de mas de 50 afios en el territorito Colombiano. Posteriormente a la
Constitucion de 1991, que intentaba mostrar a Colombia como un pais multicultural y
multiétnico, muchas telenovelas (y otro tipo de discursos) pusieron en la escena publica
caracteristicas culturales de distintas regiones del pais, asi como de distintas clases sociales.
La busqueda de una representacion idonea de esta pluralidad fue el motor de las narrativas

y las estéticas de los relatos ficcionales colombianos de finales del siglo anterior y de

principios del presente.

Desde esta perspectiva, la manera en que se representa el contexto laboral-urbano-
capitalino colombiano en la telenovela Yo soy Betty la fea responde a una necesidad de
mostrar a través de un relato ficcional el drama contemporaneo de la desigualdad social. A
través de un espacio laboral ficticio (Eco Moda) se pone en escena un espacio social, es
decir, se representa “la forma en (la) que son distribuidos socialmente los agentes o los
grupos en funcién de su posicion en las distintas distribuciones estadisticas, (...) (del)
capital econdmico y el capital cultural” (Bourdieu, 2005:30). Esta distribucion se convierte
en drama dado que se presenta como “un sistema de separaciones diferenciales que define
las diferentes posiciones” (Bourdieu, 1998: 14) de los sujetos en dos dimensiones: sus

bienes y sus practicas (Bourdieu, 1998: 14).

Para cerrar este acapite, cabe subrayar que Yo soy Betty, la fea (1999) cambid la
manera en que las telenovelas subsecuentes construyeron sus relatos, sus discursos y sus
personajes. Esta telenovela amplio el espectro de representacion e incluyo en su esquema

practicas, habitus y discursos de las clases medias y altas, entendidas éstas no como unas
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clases monoliticas, sino como grupos de personas, con una serie de capitales a disposicion,
que se ven determinados por multiples variables como el género, la etnia, el nivel
educativo, la region de procedencia, entre otras. Este cambio en las representaciones
mediaticas no puede leerse por fuera de cambios estructurales en la sociedad en la que éstas
se generan. Sin embargo, esto parece haber pasado desapercibido por los estudiosos de la
cultura y los medios de comunicaciéon en Latinoamérica. Por alguna razén, los temas que
afloran cada vez que se habla de Betty la fea, al menos dentro de otros estudios académicos
son: su rotundo éxito comercial y la “fealdad” como eje argumental. Esto no es lo que
sucede en los espacios cotidianos. Paraddjicamente lo que la gente menciona cuando llega
al tema de Betty la fea es ante todo su simpatia por sus personajes, los términos que usaban
para referirse a distintos aspectos de la vida, el arribismo de algunos de ellos y la
desfachatez de otros. Nos adentraremos mejor en este Ultimo tema en los capitulos tres y
cinco de la presente investigacion, por ahora es necesario dar cuenta de lo que se ha dicho
sobre el tema de la telenovela -en general- al interior de la academia, desde distintos
campos: la publicidad, la comunicaciéon social y la antropologia de los medios de

comunicacion.

Antecedentes de la presente investigacion

El presente subcapitulo mencionard investigaciones cuyo tema principal ha sido la
telenovela latinoamericana. La primera de ellas, “Yo soy Betty la fea: Analisis de un
producto” (2002), escrita por Sandra L. Vecino e Isabel C. Mufioz, una tesis de pregrado en
comunicacion social de la Universidad de la Sabana (Colombia). El objetivo de dicha
investigacion es “entender los elementos que hicieron de la telenovela Yo soy Betty, la fea
un fendomeno de audiencia” (Vecino y Mufioz, 2012: 9). Segun sus autoras, dicho texto
corresponde a un analisis sociologico que se aborda desde el andlisis de contenido, analisis
del texto televisivo y las motivaciones publicitarias (Vecino y Mufioz, 2012: 9). La
investigacion mencionada consta de tres partes: un abordaje teorico del género telenovela,

un recorrido historico por las telenovelas colombianas desde el nacimiento de la television

30



en Colombia hasta la aparicion de Yo soy Betty, la fea y una descripcion de esta ultima, sus

personajes, su argumento, su libreto y la estrategia publicitaria que hubo a su alrededor.

Pese a que la investigacion “Yo soy Betty la fea: Analisis de un producto” (2002)
tenga el mismo caso de estudio de la presente, sus enfoques son bastante diferentes.

Destaco su importancia en tanto antecedente, por varias razones:

1. Dado que dicha tesis se escribid durante los anos 2001 y 2002, tiene mas
cercania temporal con la transmision de la telenovela en cuestion (1999);
esto facilitd a las autoras -en alguna medida- el acceso a algunos miembros
del equipo de produccion -que atin hacian parte del canal- y a los libretos.

2. Hace un recorrido bastante completo de la historia del melodrama, desde una
perspectiva “universal” (occidental) y, posteriormente, aborda la historia de
la telenovela en Colombia.

3. Hace un analisis de contenido de la telenovela Yo soy Betty, la fea, describe
cada uno de sus personajes, narra el argumento de dicha produccién y analiza
las formas en que los personajes interactian a partir de su caracter y

posiciones en el relato.

Aunque es interesante el énfasis comunicacional de la tesis, cae en el sesgo —imperdonable
para la antropologia- de ser apologética a la telenovela en cuestion y no preocuparse nunca
por plantear problematicas en torno a las politicas de representacion. Sin embargo, mas
adelante, retomaremos algunos de los hallazgos que Mufioz y Vecino hicieron a partir de su
investigacion.

El segundo texto que entra a hacer parte de los antecedentes de la presente
investigacion se denomina: “Lo popular desde los usos sociales: Yo soy Betty, la fea"
(2010), de Paula Miranda, becaria a doctorado de la Universidad de Chile. La autora se
plantea en este articulo ;cuéles son los usos sociales que el “publico” le da a un género

mediatico como la telenovela hoy en dia? (Miranda, 2010) Su reflexion, dice la autora, se
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centra en responder “qué es hoy dia lo popular y cémo se escenifica concretamente en Yo

soy Betty, la fea” (Miranda, 2010).

La de Paula Miranda es una interesante lectura que se debate entre lo local y lo
global. Por un lado analiza varias definiciones de lo popular, a partir de autores como
Genieveve Bolleme (1986), Jesis Martin Barbero (1989) y Néstor Garcia Canclini (1989) y
por otro revisa algunos versos de Violeta Parra (1988) y Gabriella Mistral para dar cuenta
del pequefio pero productivo espacio que dan los discursos mediaticos para la resistencia.
La autora culmina su texto afirmando que “no se trata entonces de caer rendidos o no frente
a fendmenos como el estudiado anteriormente, o de simplemente apagar el televisor y
voltearse. Se trata de hacerse cargo de todo aquello que conforma y se enreda en nuestra
complicada identidad: hibrida, popular, masiva” (Miranda, 2010). Dicha conclusion hace de
este texto una critica explicita a cualquier posicion apocaliptica de la cultura de masas,
devolviéndole el potencial politico a la interpretacion —entiéndase resignificacion,

identificacion, proyeccion- inherente a cualquier proceso de recepcion.

Pese a ser este articulo bastante rico en contenido y teoria, carece completamente de
una dimension etnografica, concentrandose en lo que se ha escrito sobre la telenovela, el
melodrama, lo popular y la industria televisiva. Destaco del texto la minuciosidad con la
que se describen algunos personajes y el argumento general de la telenovela, asi como su

rigor académico y tedrico.

A continuacién menciono tres investigaciones, por su alusion al objeto de estudio de
la presente monografia: la telenovela Yo soy Betty, la fea (1999). La primera de ellas es:
“La telenovela latinoamericana frente a la globalizacion roles genéricos estereotipos y

mercado”, de Rocio Quispe-Agnoli (2009).

El texto de Quispe-Agnoli, empieza advirtiendo la poca importancia que se le ha dado

a la telenovela en el ambito académico. Asi lo dice la autora:

La telenovela, que en 2007 cumplié 50 afios de existencia segiin la campafia de la
cadena mexicana Televisa, es probablemente el producto mas exitoso de la television
latinoamericana. Y, sin embargo, estamos ante un producto mediatico poco
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estudiado por la Semiologia de la Television (Jost 2007) asi como tampoco ha sido
abordado por los Estudios de la Television. A la telenovela se le ha estudiado como
exponente del melodrama, y como industria que produce ganancias produciendo y
satisfaciendo emociones faciles [...] A pesar de su éxito rotundo por mas de
cincuenta afios que la catapultan como uno de los productos de cultura popular
latinoamericano mas conocidos del mundo, poco se ha dicho sobre su estructura
narrativa y la funcidén social que cumple en la reafirmacion de una identidad ideal
(Quispe-Agnoli, 2009).
Como podemos ver en la anterior cita, la autora pone énfasis en el caracter ideologico de
las representaciones mediaticas, mas especificamente de las representaciones en la
telenovela, ya que éstas se encargan de legitimar y perpetuar una “identidad ideal”. El
estudio de Quispe-Agnoli hace una critica a esta identidad ideal a partir de los estudios
subalternos. La autora afirma que la “identidad ideal(izada) del sujeto latinoamericano
genera y retroalimenta el estereotipo acerca de las sociedades latinoamericanas” (Quispe-
Agnoli, 2009). A partir del tedérico Homi Bhabha, nos habla sobre el concepto de
“estereotipo”, el cual define, en el marco tedrico poscolonial, como a) una forma de
lenguaje e identificacion; b) un modo ambivalente de conocimiento y poder, y ¢) un modo
de representacion que es complejo, ambivalente y contradictorio (Bhabha, 1994: 94-120,
citado en Quispe-Agnoli, 2009). Termina por plantear que “el discurso telenovelesco le
dice a su espectador que sabe qué es lo que quiere ver y a qué aspira a ser”’ (Quispe-Agnoli,
2009), “al representar hombres y mujeres ‘ideales’ sobre todo en términos de raza y clase
social” (Quispe-Agnoli, 2009). Por lo tanto, concluye la autora: “la telenovela tiene ahora la
posibilidad de convertirse en un objeto de estudio que ayude a comprender la construccion,
afirmacion y circulacion de estereotipos acerca de América Latina y sus sociedades”
(Quispe-Agnoli, 2009). Por otra parte, este texto habla especificamente de mi caso de
estudio, abordandolo desde otra perspectiva, al concentrarse en demostrar como un

producto globalizado debe mutar en funciéon de conservar un caracter local. Asi lo dice la

autora:

El punto en comun en las diferentes versiones de “Betty, la fea” es que abre un
espacio en el que cada grupo social local desarrolla y manifiesta lo que entiende por
belleza y fealdad femeninas. Este espacio estd dominado por discursos semidticos
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como la moda y la publicidad. Entonces ;cudles son los rasgos de fealdad de las
diferentes ‘Bettys’? La fealdad de la colombiana Betty se convierte en torpeza de la
mexicana Lety y ambas se combinan en el hispanicismo de mal de gusto de la
chicana Betty. (...) Lo més alarmante, en el caso de ‘Ugly Betty’, es que esta version
establece la relacion entre fealdad y procedencia étnica/cultural. [...] La fealdad en
esta produccion [...] no se centra en los rasgos fisicos sino en el mal gusto al
vestirse [...], en las comidas que come, altas en carbohidratos (empanadas) y en su
hispanicidad/latinidad (Quispe-Agnoli, 2009).

Aunque la anterior es sin duda una lectura bastante interesante del caso de Yo soy Betty, la
fea, no logra notar que el tema de la clase y la distincién en relacion a la belleza y la
fealdad no es una caracteristica unicamente de la version estadounidense sino que esta en el
centro mismo del argumento original. Sin embargo, sigue siendo interesante pensar en Betty
la fea como una forma de globalizacion de lo local. Este tema estd mejor abordado por la
siguiente investigacion que mencionaré y es: “La telenovela en América Latina:

experiencia de la modernidad en la region y su expansion internacional”, Marta Mariasole

Raimondi (2011).

Este estudio plantea a “la produccion interna y la difusién transnacional de la
telenovela como fendmeno cultural producto del impacto de la modernidad en América
Latina” (Raimondi, 2011). Este articulo empieza afirmando que “desde hace més de 30
afios las telenovelas han dominado la programacion televisiva latinoamericana en las
franjas horarias cumbre” (Raimondi, 2011) y, al igual que el texto mencionado
anteriormente, hace hincapié en “las exportaciones del género a otras partes del mundo”
(Raimondi, 2011). La autora intenta responder las siguientes preguntas: “;En qué medida la
telenovela es expresion de cultura popular y como se fue transformando en estas décadas?
(Cuales son las condiciones actuales de su difusion mundial?”’ (Raimondi, 2011). La autora
citard al espafiol Jesus Martin-Barbero, para responder a la pregunta de la relacion existente

entre telenovela y modernidad, quien afirma que:

La integracion de las masas en la modernidad en América Latina no pasa tanto a
través de la cultura escrita, sino mas bien por medio de la ‘sintaxis audio-visual’ y se
ubica en un proceso iniciado alrededor de los afios 50 y desarrollado plenamente en
los 70. Es en esta época cuando se empieza a generar una cultura de masas accesible

34



a todas las clases sociales, impulsada por la difusién de los aparatos de television.
Esto implico una importante modificacion de habitos y opiniones en un gran
contingente de la poblacioén y produjo la revitalizacion del espacio doméstico y un
proceso de homogeneizacion cultural (Raimondi, 2011).

El tema de la homogenizacion cultural es ya algido y poroso. Si bien la autora parece estar
de acuerdo en que la television si tiene una relacion directa en el proceso de modernizacion
de las sociedades latinoamericanas, existe también una diversidad cultural latinoamericana.

Asi, Raimondi cita a Garcia Canclini para decir que la telenovela:

[...] en cuanto forma artistico-televisiva de produccion cultural, es una expresion del
sistema social en el cual se genera, reproduciendo los cadnones de ficcion televisiva
junto con los modelos de comportamiento caracteristicos de su lugar y su época. Este
encuentro entre ‘lo tradicional’, ‘lo local’ y ‘lo global’ (refiriéndose a la produccién
televisiva) caracteriza a la telenovela como uno de los productos representativos de
la heterogeneidad cultural, expresion de la ‘cultura hibrida’ de América Latina
(Canclini, 1990, citado en Raimondi, 2011).

En este sentido, en la telenovela se encuentran tropos universales y locales, lo cual da
origen a un género que es en si mismo hibrido o “local”. Asi, la autora concluye que “el
éxito de la telenovela reside justamente en esta capacidad de tener un amplio nivel de
escucha y crear un “repertorio comtn” a nivel simbolico-identitario propio del continente
latinoamericano” (Raimondi, 2011), y por otra parte, sugiere que hay también una
adepcion del publico latinoamericano al género melodramatico, “a los relatos de vidas y
amores, que logran entretener y generar un vinculo de empatia con el ptblico a un nivel

coloquial y accesible para todos” (Raimondi, 2011).

Este es otro de los puntos esenciales para comprender la posicién de las telenovelas
en el terreno del poder. Entenderlas como mercancias simbolicas significa entrar en el
campo de las subjetividades pero también de la economia capitalista, cuyo instrumento mas
efectivo es la configuracion y difusion de deseos. La investigacion de la que hablaré a
continuacion se encargd de dibujar el recorrido de la telenovela en tanto producto

comercial: “Comercializacion de la telenovela latinoamericana”, de Cecilia Solange Bruno

(2004)
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Esta es una monografia de licenciatura en publicidad, de la Facultad de Ciencias de la
Comunicacion. Segun su autora, “propone una mirada a la industria latinoamericana de la
telenovela, para comprender su proceso de comercializacién y entender como ésta circula,
se vende y compra” (Solange, 2004: 3). La menciono dentro de este estado de la cuestion,
ya que hace un recuento interesante de los estudios previos al suyo sobre telenovela. Ella

cita a Jorge Gonzalez para enumerar cinco areas que estudian el fenomeno:

a) Analisis de los contenidos y efectos en el receptor: Son estudios mercadotécnicos
que ofrecen informacion referida sobre como es afectada la conducta de los sujetos
receptores ante los contenidos de las telenovelas. b) Anélisis de estructuras
narrativas: Se refieren a los estudios sobre el texto de las telenovelas. Intentan
describirlo y explicar su sentido. Estas investigaciones de valen del aporte de la
lingiiistica y la semiotica del relato. c¢) Analisis de las formas de manipulacion
ideologica: Se efectua un andlisis sobre el efecto de deformacion de la realidad que
es producido por las telenovelas sobre la audiencia. d) Analisis de las gratificaciones
y usos de la audiencia: Con estos estudios se intenta develar que uso de la telenovela
efectian las audiencias y que necesidades son satisfechas. e) Andlisis para el
desarrollo: Son investigaciones que permiten estudiar a la telenovela con el propdsito
de utilizarlas para objetivos educacionales o reforzadores de conductas positivas
(Solange, 2004: 2)

Puedo inferir que su estudio no estd dentro de ninguno de los enfoques mencionados. Es
mas bien un estudio historico de las etapas por las que ha pasado la telenovela en
Latinoamérica, mediadas éstas por variaciones en los procesos de produccion, circulacion
y consumo. Esta tesis le adjudica a Betty, la fea el haberle abierto “las puertas al resto de
las telenovelas al mercado estadounidense” (Solange, 2004: 37) y cita a la periodista

Marcela Herran para decir que:

La razén para que los estadounidenses estén tan interesados en transmitir novelas de
Latinoamérica, como ‘Betty, la fea’ radica en que existe ‘una comunidad’ de 35
millones de hispanos que va en crecimiento, con un poder adquisitivo de 430 mil
millones de délares, también en aumento (Solange, 2004:37).

Esta autora traza un camino en la historia de la telenovela que va desde una etapa nacional,
en la que tanto la produccién como la exhibicion se sitian en el &mbito local, a una etapa

transnacional, en la que las producciones circulan en paises fuera del territorio
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latinoamericano (Solange, 2004: 9). Destaco de la presente monografia el hecho de brindar
un recuento historico de la telenovela latinoamericana, asi como el de acentuar el caracter

mercantil de este producto mediatico.

La segunda parte de este estado de la cuestion hace alusion a un autor que ha sido el
mas avido estudioso de la produccion televisiva colombiana: El critico de television Omar
Rincon. De este autor destaco dos articulos: “Colombianidades de telenovelas” (2011) y
“El amoroso destino de las telenovelas” (s/f), en los cuales se hace un mapeo de la
produccion de telenovelas en el pais. Lo menciono dentro del Estado del arte ya que afirma
en varios de sus textos -dentro de los cuales estdn los que menciono- que Yo soy Betty la
fea, con 40 versiones en el mundo, “es la telenovela més exitosa de la television a nivel
mundial” (Rincon, 2011: 5). Contrario a lo que planteaba Quispe-Agnoli, autora de la
primera tesis que mencioné, Omar Rincon piensa que “Ugly Betty” (la version
estadunidense de Betty, la fea) “contradice el mito de las insalvables diferencias culturales
y cuestiona la supuesta inmovilidad social de los inmigrantes latinos” (Rincon, 2011: 5).
Aunque el caracter de los textos de Rincon es un poco diferente a éste y a los antecedentes
que he mencionado (por el hecho de ser articulos para periddicos nacionales), éste autor es
sin duda uno de los mas avidos conocedores de la historia de la telenovela colombiana y

muchos de sus hallazgos han sido ttiles para la presente investigacion.

A modo de conclusion:

Por ultimo, quisiera mencionar tres estudios realizados desde la disciplina antropologica: el
primero es “Interpretando la(s) cultura(s) después de la television: sobre el método” (2006),
de la antropdloga Lila Abu-Lughod. En este texto, la autora intenta describir, a partir del
estudio etnografico, las maneras en las que los receptores interpretan los discursos emitidos
por la television. Para ella, una investigacion sobre audiencia debe basarse en la descripcion
de “un conjunto de practicas y discursos cotidianos dentro de los cuales se sitia el complejo
acto de ver television y a través de los cuales este mismo acto complejo se constituye”

(Silverstone, 1994, citado en Lughod, 2006: 122). Es por esto que para ella, la etnografia,
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como método, es la tnica via para dilucidar el hecho de que los mensajes transmitidos por
los medios de comunicacidn se articulan con la concepcion de las personas sobre si mismas

y su mundo (Abu-Lughod, 2006: 122).

En esta misma via, el estudio de Veena Das sobre el consumo de Soap Operas en la
India, resalta el hecho de que la television, en tanto objeto doméstico, tiene una manera
particular de consumirse, es decir, que al estar confinada al mundo del hogar, suele ser visto
o por la familia o por miembros de ella de manera solitaria. Lo interesante de esta postura
es que, para Das, las imagenes no mueren cuando son vistas, sino que se transforman en
este entorno cerrado, convirtiéndose en objetos de conversaciones a partir de las cuales son
reelaborados e interpretados. A esto le llama el autor: la vida social de las imagenes, y su
estudio solo puede darse en contextos particulares, a partir de los cuales se puede dar cuenta
de la complejidad de la relacion entre lo que sucede en la pantalla y lo que sucede en la

vida doméstica.

Purnima Mankekar tiene un estudio similar llamado “Television Tales and a
Woman’s Rage: A Nationalist Recasting of Draupadi’s Disrobing” (1993), en el que
investiga la recepcion de poemas épicos entre jovenes y mujeres en Delhi y Londres. Lo
que intenta indagar la autora es ;como espectadores en situaciones diferentes pueden llegar
a interpretar también de manera diferenciada los mensajes? Es decir, a negociar
activamente los significados proporcionados por los medios de comunicacion (Mankekar,
1993:479). Este estudio es mencionado en varias revisiones del tema (Abu Lughod, (2006);
Ginsburg, Abu-Lughod y Larkin (2002), Gillespie, (1999) Dickey (1997), por ser una
metodologia mas o menos experimental en la medida en que se basa en la comparacion.
Marie Gillespie (1999), en un estudio que realiz6 sobre el papel que cumplen los medios
transnacionales en el mantenimiento de las comunidades diaspdricas en Londres, resalta el
hecho de que el experimento realizado por Mankekar logra explicitar el hecho de que los
espectadores se apropian selectivamente de los relatos o, por el contrario, los refutan para

lograr sus propdsitos.
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Estas tres investigaciones coinciden en su metodologia, las tres son etnografias de
consumo y hacen hincapié en el hecho de que “los publicos pueden interpretar el contenido
de la television de una forma que dista mucho de los objetivos perseguidos por los
creadores de programas” (Dickey, 1997). Sin embargo, como lo afirma Sara Dickey, atn
hay un camino por recorrer en la deconstruccioén de la categoria del “productor”, ya que
¢ésta sigue siendo un poco monolitica; es decir, que si bien es cierto que la etnografia puede
dilucidar las vicisitudes de los procesos de recepcion, es también la etnografia un método
util a la hora de exponer las formas disimiles y complejas en que los productores operan. A
continuacion, esbozaré la manera en que se desarrolla la presente investigacion y codmo

intenta responder a estas cuestiones:

Productores - texto audiovisual — receptores: lineamientos metodologicos

Esta investigacion estd sustentada en la premisa de que a partir de la indagacion de “la
produccion cultural [...] es posible tanto desvelar ideologias y codigos culturales, [asi]
como entender, por ejemplo, de qué manera [se] llegan a cristalizar estas ideologias” (Grau,
2005:3). Una de las principales razones por las cuales esto es posible es porque las
reconstrucciones ficcionales deben partir de una realidad subyacente para alcanzar un grado
de verosimilitud, y es en esta compleja relacion entre contexto y ficcionalizacion del
contexto en donde podremos acceder a “metaforas socio-ideologicas” (Grau, 2005: 4) que
dan cuenta una serie de “intereses, valores, preferencias y perspectivas tedricas e
ideoldgicas particulares” (Grau, 2005: 6), que tienen lugar en un contexto socio-historico

particular.

La manera de acceder a estos intereses, valores e ideologias es a través de varios
métodos, pero sobre todo, partiendo de la certeza de que, como afirma Foucault, ningin
acontecimiento esta por fuera de una regularidad de fendmenos y de limites que posibilitan
su emergencia (Foucault, 1992: 35). Lo que busca esta investigacion es entonces

desentranar, a partir de un fenémeno medidtico especifico, una serie de condiciones
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sociales e historicas que subyacen a su emergencia, ademas de las posturas politicas que

receptores y productores sostienen respecto a dos cuestiones:

- El fendmeno: La telenovela colombiana “Yo soy Betty, la fea” (1999).
- El tema: como se representa un tipo de espacio social en dicha produccion
medidatica.

Esta es una tesis enmarcada en el campo de la antropologia visual, la cual es definida por
José Lisén, como “una antropologia que hace uso de cualquiera de los medios audio-
visuales existentes o de sus productos (estos Uultimos, siempre adecuadamente
contextualizados) para investigar, analizar, abordar desde nuevas perspectivas problemas
nuevos y de siempre” (Lison, 1999: 23). Es por ello que he elegido un producto mediatico,
que espero haber contextualizado y explicado suficientemente, para dar cuenta de una serie

de cuestiones politicas que subyacen a su produccién y a su recepcion.

Ahora: hablar desde la disciplina antropoldégica implica necesariamente escuchar y
entender al otro. No necesariamente al otro subalterno, sino al interlocutor que se ha
elegido como sujeto de investigacion, es por ello que habra una preeminencia de los
discursos que sostienen los agentes sobre las representaciones que configuran y reciben. Es
decir, “la busqueda de significaciones se realiza tomando como base el lenguaje [...] como
la expresion de lo social [...] [ya que] es de las expresiones de los actores sociales de donde

partimos para reconstruir sus posibles significaciones” (Kornblit, 2004: 9).

Técnicas y etapas de la investigacion (estrategia metodologica)

En el esquema del proceso mediatico (ver Grafica N.° 1) podemos ver la idea de multiples
determinaciones que subyace a la metodologia de esta investigacion. Lo que expone el
diagrama es que el contexto, Colombia 1999, con las condiciones sociales, historicas,
politicas y sociales (entre otras) de ese momento y lugar especificos, influye en el mensaje

y el medio (y por supuesto en codificadores y decodificadores).
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Grafica N.° 1

Esquema del proceso mediatico, para explicar la metodologia
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ideas —_— ideas
prejuicios (] SﬂYBEUY, LAHA prejuicios
[6gicas de la profesion : ‘V’ proceso de recepcion
ideologia ideologia
clase . clase
azo MEDIO: TELEVISIGN oz
region L 2gion
género Ldgicas internas género
bagaje cultural Publicidad Rl bagaje cultural
v Estado \
GONTEXTO Rating (recepcion) GONTEXTO
GODIFICADORES Intereses econdmicos DECODIFICADORES
El Estado Las Instituciones Lo econémico Lo global
Los medios de comunicacion Lo social Lo histérico La agenda publica

Fuente: Elaboracion personal.

Los codificadores, influenciados también por dicho contexto, pero también por las logicas
internas del medio (la television) y por unas ideas, prejuicios, ideologias, clase, género, etc,
codifican el mensaje para que los decodificadores (receptores) a su vez marcados por
ideologias, ideas, prejuicios, decodifiquen el mensaje de la manera mas simétrica posible (o
sea mas parecida a la intencion con la que fue emitido). Por su parte los decodificadores
también ejercen una influencia sobre el mensaje y el medio que, por su necesidad de llegar

a amplios publicos, se adaptan a las necesidades de los decodificadores. En este sentido, el
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campo de estudio de un investigador que requiera dar cuenta de las complejidades del
proceso comunicacional mediético, es bastante amplio. Por ello, la metodologia es hibrida y

utiliza varias técnicas:

Recoleccion de datos:

La primera etapa de la presente investigacion fue una lectura exhaustiva de todo lo que

pudiera dar cuenta del fendmeno mediatico que se iba a estudiar:

* Revistas

* Entrevistas

e Tesis

* Articulos

¢ Comentarios

* Paginas web
La intencién de esta revision no solo fue hacer un estado de la cuestion, sino también
entender la influencia que tenia la telenovela en la agenda publica y como a su vez esta
agenda publica terminaba modificando el rumbo del argumento. Por otra parte, dada la
distancia en tiempo de la emision de Betty la fea y la presente investigacion, era necesario

revisar algunas cuestiones contextuales para entender mejor el mensaje.

Entrevistas:

Para entender la funcion de los codificadores, fueron contactadas dos de las personas que
hicieron parte del equipo de produccion de la telenovela: Fernando Gaitan®, libretista y

artifice de la idea inicial y Mario Pulido’, director de segunda linea. Con ellos se realizaron
y g

* El nombre de Fernando Gaitan no permanece oculto en esta instancia por el hecho de haber sido
nombrado en multiples oportunidades a lo largo de este texto. Sin embargo, durante la descripcion etnografica

(capitulo III) sera utilizado un seudoénimo por una cuestion de reglamentacion de la disciplina.

? Para proteger la identidad del informante, he utilizado un seudénimo para nombrarlo.
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entrevistas a profundidad, con el fin de comprender como entienden el espacio social y
coémo lo representaron. Para estas entrevistas fue necesario elaborar una serie de preguntas
que iban cambiando merced al curso del didlogo. Ambas conversaciones tuvieron lugar en

el canal RCN, en la ciudad de Bogot4, este afio.

Posteriormente, y con base en la informacion obtenida en estas primeras entrevistas,
lo que se hizo fue una blisqueda sistemadtica de personas que pudieran brindar informacién
empirica sobre procesos que se dan al interior de la creacion medidtica: la primera de ellas
fue Diana Bonilla®, una maquilladora colombiana que trabaja en ficcion (publicidad, cine y
television), el segundo fue Pedro Rodriguez’, un dramaturgo y actor que trabaja para teatro
y television en la ciudad de Bogotd y la tercera fue Margarita Paz®, una libretista
venezolana que vive en Colombia y trabaja para el canal RCN. Estas tres ultimas personas,
pese a que no fueron parte del equipo técnico de Betty, la fea, fueron seleccionadas por su
experticia en el tema. Por los enfoques de trabajo de cada uno, las categorias abordadas
fueron distintas, pero todas giraban en relacion a la clase y a la performancia de la clase, en
términos de actuacion, maquillaje, construccion de personajes, didlogos, entre otros temas.
Sus discursos fueron contrastados con lecturas tedricas de las mismas categorias y con

investigaciones que hubiesen abordado temas similares.

Esta es una parte importante de la investigacion ya que estas personas, que se dedican
a oficios relacionados con la codificacion, me hablaron no sélo sobre las representaciones
presentes en Yo soy Betty, la fea, sino que explicaron también como, desde su oficio,
construyen ellos representaciones de clase, etnia, regioén (entre otras) en casos distintos al

objeto de estudio de la presente investigacion.

* Para proteger la identidad de la informante, he utilizado un seudénimo para nombrarla.
> Para proteger la identidad del informante, he utilizado un seudénimo para nombrarlo.

% Para proteger la identidad de la informante, he utilizado un seudénimo para nombrarla.
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Realicé también entrevistas a dos criticos: uno es Omar Rincc')n7, un catedratico
colombiano que ha abordado sistematicamente el tema de la telenovela en Colombia. Este
informante fue crucial a la hora de entender mas profundamente el recorrido historico de la
telenovela colombiana ya que, siendo éste un topico eludido enormemente por la academia,
era necesario que un erudito en el tema explicara algunas de las vicisitudes internas al
género en este contexto especifico. El segundo critico, receptor, es Mario Mufoz
Saavedra®, un poeta narifiense que ha realizado amplios estudios sobre lo popular en la
region y cuya lectura -la mayor parte del tiempo resistente- de las producciones mediaticas
en Colombia, ofrece una vision contra-hegemonica de la representacion mediatica de la

cultura colombiana.

Encuestas:

Dado que uno de los objetivos de la presente investigacion es dar cuenta de la percepcion
de los receptores sobre algunos de los topicos abordados por la telenovela Yo soy Betty, la
fea, se realizaron encuestas a personas de distintos lugares del pais, distintas edades y
profesiones. Estas encuestas fueron enviadas a través de e-mail a tres grupos etarios: 10
mujeres y hombres entre los 35 y 45 afios, a quienes contacté¢ por medio Nancy R. (mi
madre), quien me proporciond los correos electrénicos y contactos de algunos de sus
colegas; es por esto que la gran mayoria de ellos son abogados. Me interesaba este grupo
dada la edad que tenian cuando se transmitio Betty, o sea, entre 25 y 30 afios. El segundo
grupo fue compuesto por 10 personas cercanas a mi, entre los 25 y los 35 afos; fueron
escogidos con la condicion de que hubieran sido receptores de la telenovela. También por

mi profesion, muchos de ellos y ellas son comunicadores (as) sociales, aunque también hay

7 : r .7 . . . .
El nombre de Rincon también es mencionado, al menos en esta instancia, por el hecho de haber sido
nombrado en varias oportunidades a lo largo del texto, y por procurar mantener una coherencia entre sus
posiciones como esctritor y como informante. Desde el capitulo III en adelante sera nombrado mediante el

uso de un seudénimo.

¥ Para proteger la identidad del informante, he utilizado un seudénimo para nombrarlo.
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entre ellos (as) ingenieros (as), abogados (as), antropdlogos (as), entre otros. El ultimo
grupo etario estuvo compuesto por 5 personas de edades entre los 20 y los 25 afios. Este
también fue un grupo interesante dado que, al haber estado muy jovenes durante la emision
de la telenovela, me contaron a grandes rasgos el legado que habia dejado esta trama en sus

familias y en sus circulos cercanos.

La encuesta estuvo compuesta por preguntas sobre los personajes de la telenovela y
sobre algunos de sus topicos (el desclasamiento, lo viejo, lo distinguido, el mal gusto, entre
otros)’. La intencién de dicha encuesta era contrastar la lectura de los receptores con la
intension de los emisores, ya que, teniendo una idea mas o menos concisa del mensaje que
queria transmitir la produccién (a partir de las entrevistas hechas a los productores), fue
posible poner en paralelo las lecturas de los receptores y ver qué tan hegemonicas,
negociadas o resistentes eran éstas. Dentro de las encuestas se plantearon preguntas en
torno al mensaje general del argumento de Betty que, como veremos mas adelante, tenia
que ver con temas como la otredad, la distincion, la clase y la opresion ejercida sobre

algunos agentes sociales por motivos econdmicos, culturales y fisicos.

Seleccion de material ilustrativo:

Se seleccion6 un corpus de capitulos y escenas paradigmaticas de la telenovela Yo soy
Betty, la fea. De ellos solo fueron escogidos algunos fotogramas y didlogos, por medio de
los cuales se muestran algunas de las caracteristicas de los personajes y las locaciones de la
telenovela. Esta ilustracion era necesaria en la medida en que no para todos los lectores
Betty, la fea resulta un lugar comun; de este modo, las fotografias se convierten en una

especie de catalizadores del debate planteado en el presente estudio.

® Ver en anexo 1 la encuesta.
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Analisis de datos:

Tanto las encuestas como las entrevistas fueron trianguladas de tal modo que se pudiera dar
cuenta de la manera, diferenciada o similar, en que los informantes trataban los mismos
topicos. Esto para evidenciar el caracter heterogéneo de los discursos y las
representaciones. Fueron seleccionados unos temas particulares a partir de los cuales se
pudiera hacer una lectura reflexiva y contundente de muchos de los postulados teoricos

planteados en este primer capitulo.

Por ultimo, el entrecruzamiento, necesariamente iluminado por la teoria, de estas
variadas técnicas de investigacion fue lo que posibilité comprender el proceso complejo de
produccion y reproduccion de codigos culturales en la construccion y lectura de un relato
ficcional. La idea ha sido entonces, como se plante6 en el esquema inicial, leer de manera
holistica el proceso de produccion y recepcion mediatica, teniendo en cuenta las multiples

determinaciones entre unos y otros agentes € instituciones.

Notas

He dividido la ultima parte del presente capitulo en varias secciones, pero dicha division es,
en algln sentido, arbitraria, dado que todas secciones buscan lo mismo: enmarcar el objeto
de investigacion dentro de no una, sino varias tradiciones epistemoldgicas. Por una parte,
he tomado conceptos de tedricos de los estudios culturales como Jesus Martin Barbero,
Daniel Mato y Stuart Hall, también hablamos desde la antropologia visual con autores
como Sarah Dickey, Marie Gillespie y Jay Ruby, y por ultimo revisamos algunos conceptos
de tedricos emblematicos en los campos de la filosofia y los estudios politicos, como
Michel Foucault, Eric Wolf y Raymond Williams. A lo largo del proximo capitulo, en el
que nos concentraremos en la parte tedrica, abordaremos algunos de los conceptos ya
enunciados, ampliandolos y discutiéndolos a partir de otras voces. Profundizaremos en las
nociones de Ideologia, Hegemonia, Cultura y Poder, ya que éstas nos daran luces acerca de
la potencia, en términos politicos, de los medios de comunicacion, para esto también

retomaremos algunos conceptos relacionados con los procesos de codificacion, refraccion y
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representacion. Por ultimo -y aqui quiero hacer una aclaracion- nos concentraremos en las
teorias de Pierre Bourdieu sobre el espacio social y la distincion; estos dos conceptos, con
sus nociones asociadas (capitales economico y cultural, habitus, gusto, estilos de vida, entre
otros), seran cruciales para dar cuenta de aquello que yo he llamado: representaciones de
un tipo de espacio social, idea sin la cual no puedo continuar esta tesis. Pese a no haberle
dado centralidad alguna a Bourdieu durante esta primera parte, si serd una de las piedras

angulares durante los proximos capitulos.
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CAPITULO IT
CONCEPTOS FUNDAMENTALES PARA COMPRENDER QUE SON LAS
REPRESENTACIONES DE CLASE Y CUAL ES SU POTENCIA, EN
TERMINOS POLITICOS, EN EL CONTEXTO COLOMBIANO

El presente capitulo intenta dar cuenta de una serie de conceptos a partir de los cuales se
buscara circunscribir tedricamente la investigacion ya planteada. Para esto, es necesario
definir primero el campo disciplinar desde cual hablaremos, ya que dentro de esta
definicion se podra dilucidar la perspectiva epistemologica y metodoldgica que enmarca la
presente investigacion. Posteriormente, precisaré los términos alrededor de los cuales se
justifica y se define el problema de estudio: la potencia de los medios, la importancia de las
representaciones y la ubicuidad de la ideologia, seran los temas que abordara la segunda
parte de este marco conceptual. Finalmente, daré cuenta de una serie de conceptos que nos
permitiran hacer una nueva lectura de la clase: a partir de Pierre Bourdieu, intentaré
describir por qué el espacio social constituye una suerte de escenario en el que los
comportamientos, de orden representacional y material, son los que dan vida a las luchas

cotidianas entre las clases sociales.

Empezaré entonces por definir la perspectiva disciplinar desde la cual seran

abordados los temas de la presente investigacion:

(Por qué la antropologia visual se preocupa por los productos audiovisuales?

Para responder esta pregunta, haré¢ hincapié en la definicion que hace José Lison (1999) de
la subdisciplina: “La antropologia visual es la antropologia que hace uso de cualquiera de
los medios audio-visuales existentes o de sus productos (siempre adecuadamente
contextualizados) para investigar, analizar, abordar desde nuevas perspectivas problemas

nuevos y de siempre” (Lison, 1999: 23).

La presente investigacion estd enmarcada en el campo disciplinar en mencion y el
problema especifico que aborda tiene una estrecha relacion con lo que, para Elisenda

Ardévol, es una de las principales finalidades de la disciplina: “la interrogacion sobre el
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papel de la imagen visual en la cultura” (Ardevol, 1998: 217). Este ejercicio de indagacion
debe estar tedricamente sustentado y metodolégicamente direccionado. Estas dos partes son
indisociables ya que el camino metodologico depende en gran medida de la comprension
del objeto de investigacion dentro de un marco epistemologico. La antropologia visual
comprende las imagenes, y todas las acciones simbolicas, “como formas de intervenir en el
transcurso de los acontecimientos, de influir en las acciones de los otros y de crear
acontecimientos reales” (Thompson, 1998: 34). Desde esta perspectiva, nuestro objeto de
estudio debe analizarse dentro de un circuito que no se limita ni a la emisiéon ni a la
recepcion de mensajes, sino a una economia de produccidon, consumo y circulacion de
significados que, enmarcada dentro de un contexto, afecta a los sujetos que en ¢l se

encuentran, penetrando sus formas de accion y de concepcion de la vida social.

La antropologa norteamericana Deborah Poole ha acunado en su texto “Vision, raza 'y
modernidad” (2000) la nocion de “economia visual” (Poole, 2000), y a partir de dicho
concepto la autora sugiere que la vision esta organizada de manera sistematica y que dicha
organizacion depende de las formas en las cuales estd organizada la sociedad. Asi las
relaciones asimétricas a partir de las cuales se sostiene una sociedad especifica pueden
entreverse en las imagenes que produce y estas imagenes a su vez perpetian dicha asimetria

en las relaciones. Asi lo sugiere la autora:

La economia visual es mas util para pensar en las imagenes visuales como parte de
una comprension integral de las personas, las ideas y los objetos. En un sentido
general, la palabra economia sugiere que el campo de la vision esta organizado en
una forma sistematica. También sugiere claramente que esta organizacion tiene
mucho que hacer con relaciones sociales, desigualdad y poder, asi como con
significados y comunidad compartida. En el sentido mas especifico de una economia
politica, también sugiere que esta organizacién lleva consigo una relacion -no
necesariamente directa- con la estructura politica y de clase de la sociedad, asi como
con la produccion e intercambio de bienes materiales o mercancias, que forman el
alma de la modernidad. (Poole, 2000: 16)

Para dar cuenta de lo anterior, de la relacion que sostienen las representaciones con el
contexto especifico en el que tienen lugar, de su facultad para naturalizar O6rdenes

simbdlicos y materiales, y del poder que tienen en la perpetuacion de la hegemonia, haré a
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continuacion un paneo por una serie de conceptos -desde el marxismo hasta los estudios
culturales- que son fundamentales para comprender la relacion entre cultura, ideologia y

orden hegemodnico. Empezaremos por el eje de esta relacion: el concepto de representacion.

Algunos acercamientos al concepto de representacion

El término representacion suele ser usado de manera distinta dependiendo del contexto de
enunciacion. Para el presente texto hablaré de ella en una sola de sus acepciones: la
representacion en tanto proceso simbolico de abstraccion, es decir, aquellos signos que

sustituyen, nombran o evocan lo real.

Las representaciones “constituyen la cultura, son conceptos histdricos que se dirigen
hacia nosotros” (Viveros, 1993: 44), “rigen nuestra relacion con el mundo y con los otros,
orientan y organizan las conductas y las comunicaciones sociales. También intervienen en
procesos (...) como la difusion y asimilacién de conocimientos, la definicion de identidades

personales y sociales y las transformaciones sociales” (Viveros, 1993: 44)

Para ir un poco mas alla de esta definicién somera de las representaciones, debemos
comprender que “no son abstracciones o figuraciones auténomas, (...) sino el resultado de
una combinacion de factores subjetivos y estructurales” (Rey, 2012: 114), “proceden de una
coyuntura o conjuncion de fuerzas en una estructura social en que existen grupos, castas,
clases” (Lefebvre, 2006: 66). Como todos los simbolos, las representaciones estan cargadas
de valor e ideologia y su poder politico radica en que, pese a que no todos tenemos estamos
en posicion de producirlas y difundirlas, éstas si estdn en todas partes. Henry Lefebvre
(2006) afirma que las representaciones son “a la vez falsas o verdaderas: verdaderas como
respuestas a problemas ‘reales’ y falsas como disimuladoras de las finalidades ‘reales’”
(Lefebvre, 2006: 66). Esta definicion, un poco criptica, nos ayuda a focalizar la intencion
del estudio de las representaciones, que no es en ninguna medida menospreciarlas o

desvirtuarlas, sino enfatizar en su potencia politica.
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Como menciona Stuart Hall, “los acontecimientos por si mismos no pueden
significar: hay que hacerlos inteligibles” (Hall, 2010: 247). Representar consiste en
codificar imagenes, o signos de diferentes indoles, mediante los cuales se traducen los
acontecimientos “reales” a una forma simbolica. El término codificacion viene de la
palabra codigo, los codigos son signos presentes en la vida social que se toman como
referencia para dar cuenta de algo (para representar). Estos codigos, como nos aclara Eric
Wolf, “prescriben la forma en que debe vivirse la vida social y varian de acuerdo a los
contextos sociales en los cuales se despliegan” (Wolf, 2001: 22), también varian “de
acuerdo con las caracteristicas sociales de las partes que integran el proceso de
comunicacion, incluyendo su origen social, género, edad, medio educativo, ocupaciéon y
clase social” (Wolf, 2001: 22). Estas caracteristicas actian como clasificaciones sociales y
definen lugares variables en el acceso al poder, es decir, definen “quién puede dirigirse a

quién y desde qué posiciones simétricas o asimétricas” (Wolf, 2001: 22).

Lo anterior hace referencia a que, aunque todos actuamos como codificadores y
decodificadores en nuestra vida diaria, algunos actores sociales cumplen esta funcion de
manera privilegiada. Los intelectuales, los politicos, los escritores, los publicistas, entre
otros profesionales, tienen como funcidon especifica la codificacion, un proceso cuya
complejidad ha estudiado profundamente el tedrico Stuart Hall y cuyo caracter ideoldgico
es de primordial importancia para este estudio. Asi lo afirma el autor: El proceso de

codificacion...

[...] reproduce las estructuras ideoldgicas dadas, constituye un proceso que ha
llegado a ser inconsciente incluso para los codificadores. Frecuentemente es
enmascarado por la intervencion de las ideologias profesionales: las rutinas
practicas y técnicas (valores nuevos, sensaciones nuevas, presentacion vivida,
‘cuadros excitantes’, buenas historias, noticias calientes, etc.), que, en el nivel
fenoménico, estructuran las practicas cotidianas de la codificacién y sittian al
codificador dentro de la categoria de una neutralidad profesional y técnica que lo
distancia efectivamente del contenido ideologico del material que estd manejando y
de las inflexiones ideoldgicas de los cddigos que esta empleando (Hall, 2010: 249).
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Como lo afirma Hall en la anterior cita, si bien el proceso de codificaciéon es
inherentemente ideoldgico, en el sentido de reproducir (y si se hace de manera sistematica,
naturalizar) el orden existente, puede que esta funcion ideoldgica sea pasada por alto por
los codificadores. En términos fenomenologicos, el proceso de codificacion depende en
gran medida de una comunicacion implicita entre codificador y decodificador. Los signos y
simbolos que utiliza quien codifica las representaciones deben ser captados por quienes las
consumen de la manera mas univoca posible, es por ello que la representacion tiende a
reproducir el orden existente, sin ponerlo en crisis, y constituye asi una tecnologia que

actta en favor de la hegemonia.

La Hegemonia, desde la perspectiva del marxista Raymond Williams

Para Gramsci, la sociedad esta ordenada mediante el control y el consenso. El control es
ejercido por instituciones estatales como el ejército, la policia y la burocracia, y el consenso
por instituciones de afiliacion “voluntaria” como la familia, la escuela y la iglesia. La teoria
critica ampliara el significado de hegemonia para llegar al tema de la cultura. Raymond
Williams, marxista y tedrico de la Escuela de Frankfurt, plantea que “la hegemonia
constituye todo un cuerpo de practicas y expectativas en relacion con la totalidad de la
vida” (Williams, 1980: 22). Para este autor, “afirmar que los ‘hombres’ definen y
configuran por completo sus vidas solo es cierto en un plano abstracto. En toda sociedad
verdadera existen ciertas desigualdades especificas en los medios (de produccion), y por lo
tanto en la capacidad para realizar este proceso” (Williams, 1980: 20). Es decir, y
volviendo al tema de los codigos culturales, las desigualdades sociales son constitutivas de
la cultura. Al ser la cultura “un vivido sistema de significados y valores, experimentados
como practicas” (Williams, 1980: 20), desigualdad y cultura se legitiman sistematicamente.

Todo el entramado cultural tiende a perpetuar la hegemonia. Asi lo define el autor:

[...] [la hegemonia] es un sentido de la realidad para la mayoria de las gentes de la
sociedad, un sentido de lo absoluto debido a la realidad experimentada (...). Es decir
que, en el sentido mas firme, es una ‘cultura’, pero una cultura que debe ser
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considerada asimismo como la vivida dominaciéon y subordinacion de clases
particulares (Williams, 1980: 22).

Entender asi la hegemonia, nos lleva a comprender por qué los procesos de significacion,
desde los mas cotidianos hasta los mas metddicamente organizados -como son los mensajes
mediaticos-, son practicas que suceden al interior de una estructura hegemonica de la cual
es dificil escapar. Edward Said, en la introduccion de su libro “Orientalismo”, hace

hincapié en este tema:

Nadie ha inventado un método que sirva para aislar al erudito de las circunstancias
de su vida, de sus compromisos (conscientes o inconscientes) con una clase, con un
conjunto de creencias, con una posicion social o con su mera condicién de miembro
de una sociedad. Todo esto influye en su trabajo profesional, aunque, naturalmente,
sus investigaciones y sus consiguientes frutos intenten alcanzar un grado de relativa
libertad con respecto a las restricciones y limitaciones que la cruda realidad de todos
los dias impone. En efecto, el conocimiento es algo menos parcial que el individuo
que lo produce (con sus circunstancias vitales que le enredan y confunden); por
tanto, este conocimiento no puede ser no politico. (Said, 1990:10)

Como lo afirma Said -y ampliando el concepto de eruditos al de codificadores en general-,
el oficio de representacion, de produccion de simbolos o de conocimiento, es un proceso en
el que se reproduce, de manera consciente o inconsciente, el orden hegemonico, y esto hace
que cualquier proceso de codificacion constituya una practica ideoldgica y por lo tanto un
instrumento de poder. ;Por qué un instrumento de poder? Porque todo codificador esta
adscrito, como dice Said, a una clase, habla desde una posicion social y legitima unos
valores en detrimento de otros; y porque, como afirma Foucault, “comunicar es siempre
una cierta forma de actuar sobre otra persona o personas” (Foucault, 2001: 250), pero no de
una manera inhibidora, sino productiva. En otros términos, comunicar es una forma de

guiar las conductas de otros, en un campo mas o menos abierto de posibilidades.

Volvamos al tema del poder. “El poder es la capacidad relacional que permite a un
actor social influir de forma asimétrica en las decisiones de otros actores sociales de modo

que se favorezcan la voluntad, los intereses y los valores del actor que tiene el poder”
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(2009: 33). Si bien los medios no son en si mismos EL PODER, si constituyen un

instrumento bastante eficaz para ejercerlo.

Los medios de comunicacion “y su efecto ideologico” (Hall, 2010)

George Balandier, antropdlogo, etnologo y socidlogo francés, escribio en el afio 1994 un
importante ensayo sobre los medios de comunicacion, llamado “El poder de las escenas”.
En este texto hizo una definicion bastante completa de los medios de comunicacion, en la
que me parece que da cuenta de las vicisitudes de la representacion, arguyendo en ella que

“el mundo entero es un escenario” (Balandier, 1994: 15). Para este autor:

Toda realidad social constituye una construccion; aquello que pudiera de algin modo
dar la impresiéon de natural es un producto de la actividad conjugada, pasada y
presente, de los humanos. En esta construccidon, unidas ciencia y técnica, la
comunicaciéon y sus medios de masas poderosamente equipados con juegos de
palabras y de imégenes, se perfilan en la actualidad como artesanos principales,
dominantes, de la presentacion de lo real (Balandier, 1994: 160).

Como lo he ido mostrando a lo largo de este capitulo, la configuracion y difusion de
simbolos no es un proceso que pueda desligarse de lo politico. Las representaciones tienen
un poder pragmatico en las sociedades, al reproducir, transformar o perpetuar formas de ser
en el mundo, un mundo que estd constituido, descrito, escenificado y definido por ellas

mismas. En su célebre articulo “La cultura, los medios de comunicacion y el ‘efecto
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ideologico’” (2010), Stuart Hall nos ofrece una mirada un poco mas holistica de esto.

Veamos a definicion que Hall hace de los medios:

La totalidad de la gigantesca y compleja esfera de la informacidn, intercomunicacion
e intercambio publico -la produccién y el consumo del ‘conocimiento social’ en las
sociedades de este tipo- depende de la mediacion de los medios modernos de
comunicacion. Estos han colonizado progresivamente la esfera cultural e ideologica.
[...] Los medios de comunicacién de masas son crecientemente responsables de a)
suministrar la base a partir de la cual los grupos y clases construyen una ‘imagen’ de
las vidas, significados, practicas y valores de los otros grupos y clases; b) suministrar
las imagenes, representaciones e ideas, alrededor de las que la totalidad social,
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compuesta de todas estas piezas separadas y fragmentadas, puede ser captada
coherentemente como tal ‘totalidad’.

Asi, como lo afirma Hall, la més importante de las funciones culturales de los medios
es: “el suministro y construccion selectiva del conocimiento social, de la imagineria social,
por cuyo medio percibimos los ‘mundos’ las ‘realidades vividas’ de los otros y
reconstruimos imaginariamente sus vidas y las nuestras en un ‘mundo global’ inteligible, en

una ‘totalidad vivida’(Hall, 2010: 245).

Para la antropologia visual, este tipo de mirada sobre las representaciones
masivamente difundidas es fundamental porque, mas alld de caer en la idea frustrante de
que los medios de comunicacion pertenecen a los duefos de los medios de produccion (lo
que es completamente real) y que es alli donde reside su poder, amplia la cuestiéon a un
ambito fenomenologico, es decir, plantea que el efecto de los medios penetra la experiencia
y la idea que cada sujeto tiene de su realidad. Esto hace que el campo de estudio se amplie,
que las ficciones importen y que hasta los relatos que parecen mads triviales, por su

capacidad de seduccion, sean una fuente de andlisis critico.

Entonces, volviendo a Stuart Hall, los medios de comunicaciéon suministran el
conocimiento y la imagineria social. Esta postura puede parecer un poco exagerada pero, en
cierto sentido, es cierta. Si entendemos que la realidad no significa por si misma, sino que
alguien debe darle significados, y entendemos ademas que estos significados no nacen de la
nada sino que tienen una historia y que esa misma historia los ha cargado de valores -
positivos y/o negativos-; si entendemos también que lo simbolico refracta la realidad social
que le subyace, que esa realidad estd definida por relaciones asimétricas de poder y que
dichas relaciones pueden entreverse en las representaciones que cotidianamente nos llegan,
pues llegaremos a la conclusion de que si: los medios de comunicacion, que historicamente
—y por definicién- han servido para difundir masivamente mensajes, simbolos e imagenes,
detentan un poder que estd més alla del poder econémico e incluso el politico, que no se
queda en el poder simbolico y que no pueden ser analizados si no es de manera contextual y

muy especifica.
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Una de las tesis de Stuart Hall es que “en sociedades como la nuestra, los medios de
comunicacion sirven para realizar incesantemente el trabajo ideologico critico de “clasificar
el mundo” dentro de los discursos de las ideologias dominantes” (Hall, 2010: 251). Como
ya lo afirm6 Lefebvre (2006), estamos en una sociedad estructurada mediante clases, razas
y géneros, entre otras categorias. Estas distinciones no son neutrales ni meramente
operativas, sino absolutamente determinantes para la vida de los sujetos; determinantes
porque de ellas dependen las posibilidades de acceso que cada uno de nosotros tiene en los
distintos campos de lo social. Por lo tanto las clasificaciones que en los medios se

reproducen y se producen tienen sus efectos practicos.

Stuart Hall, en su igualmente célebre articulo “;Quién necesita identidad?” (2003),
plantea que “si la ideologia es eficaz, se debe a que actiia a la vez ‘en los niveles mas
rudimentarios de la identidad psiquica y las pulsiones’ y en el nivel de la formacion y las
practicas discursivas constituyentes del campo social” (Hall, 2003: 22). Estas identidades,
segin este autor, son “las posiciones que el sujeto estd obligado a tomar, a la vez que
siempre ‘sabe’ que son representaciones” (Hall, 2003: 23), y su afirmaciéon solo puede
construirse a través de la negacion del otro. Es decir, aunque las identidades solo suceden
al interior de un sistema de representaciones tienen sus efectos practicos. Como lo afirma
Judith Buttler, la identidad es “la “posicion’ del sujeto dentro de lo simbdlico, la norma que
lo instala dentro del lenguaje y, por tanto, dentro de los esquemas disponibles de
inteligibilidad cultural” (Buttler, 2011: 98). Dicha inteligibilidad estd organizada y
legitimada por el discurso y se actualiza mediante la practica. En este sentido toda
representacion tiene un contenido ideologico: ampliando o disminuyendo distancias entre
los tipos de sujetos, dando o quitando valor a unos simbolos con relacién a otros y
escenificando (y ratificando) las diferencias sociales hasta volverlas naturales, lo que nos

remite al concepto de ideologia.
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La ideologia, desde la perspectiva de los autores contemporaneos: Slavoj Zizek y

Stuart Hall

El término ideologia suele ser vinculado con militancias muy explicitas y es alli donde
puede terminar por ocultarse su verdadera ubicuidad. Por ello, utilizaré para el presente
trabajo, la definicion, mucho mas amplia, que hace Slavoj Zizek: Ideologia, como

“legitimacion racional del orden existente” (Zizek, 2003: 8).

Para Zizek, estamos dentro del espacio ideologico desde el momento en que un
contenido es funcional respecto de alguna relacién de dominacion social de un modo no
transparente: “la 16gica misma de la legitimacion de la relacion de dominacion debe
permanecer oculta para ser efectiva” (Zizek, 2003: 1). Por lo tanto, afirma Zizek, que no
existe un espacio que no sea ideoldgico. Para €1, “la realidad misma es indistinguible de la
ideologia, [ya que] vivimos en una ‘sociedad del espectaculo’ (Guy Debord) en la que los
medios estructuran de antemano nuestra percepcion de la realidad y hacen la realidad

indistinguible de su imagen ‘estetizada’ (Zizek, 2003: 10).

El termino ideologia no nace con Marx pero si fue €l quien le dio el caracter que
otros retomaran mas adelante. Para este autor es importante tener presente la siguiente
premisa: “Asi como los individuos expresan sus vidas, asi son” (Marx, 1965, en Hall,
2010: 223). Para Marx lo practico y lo simbolico sostienen una relaciéon concomitante, en
el sentido en que, la Gnica manera de perpetuar una estructura, que funciona a partir de la
explotacion, es legitimar la desigualdad en el terreno del discurso o, en términos mas
amplios, en el terreno de la cultura. En su lectura a Marx, Stuart Hall define la cultura

como:

El resultado y el registro del dominio desarrollado del hombre sobre la naturaleza, de
su capacidad de modificar la naturaleza para su uso [...], una forma de conocimiento
humano, perfeccionado mediante el trabajo social, que constituye la base para todo
nuevo estadio en la vida historica y productiva del hombre (Hall, 2010: 223).

Para Hall, “la adaptacion de la naturaleza a las necesidades materiales del hombre solo se

logra por medio de las formas que asume su colaboracidon con los otros hombres” (Hall,
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2010: 221). Lo que posibilita dicha colaboracion es, en ltima instancia, que exista una
legitimacion sistemdtica del orden existente, lo que nos remite a la definicion de ideologia.
Sin embargo, para no caer en reduccionismos, los unicos operadores de esta legitimacion
no son los medios de comunicacion. Es decir, los medios realizan todo el tiempo un trabajo
de representacion en el que, por inercia, recurren a un repertorio de imagenes, discursos y
argumentos que estan reproduciendo el orden hegemonico, pero no son ellos los tnicos que
lo hacen. Como lo han subrayado antes otros autores, la escuela, la iglesia y la familia, son
aparatos igualmente ideoldgicos y operan de manera articulada en funcion de la
hegemonia. En esta articulacion, que logra darle a la “realidad” la apariencia de una
totalidad inteligible e ineluctable, acttian los medios como reproductores de significados, y
actuamos nosotros como consumidores de éstos, en formas de relatos, otorgandole mayor
credibilidad a aquellos que parezcan mas acordes con la idea que nos hemos ido formando

sobre el mundo.

Deborah Poole ha encontrado una manera bastante idonea de expresar esta sutil

concomitancia entre la realidad, la vision y la representacion. Asi la expresa:

No ‘vemos’ simplemente lo que esta alli, ante nosotros. Mas bien, las formas
especificas como vemos -y representamos- el mundo determina cémo es que
actuamos frente a éste y, al hacerlo, creamos lo que ese mundo es. Igualmente, es alli
donde la naturaleza social de la visién entra en juego, dado que tanto el acto
aparentemente individual de ver, como el acto mas obviamente social de la
representacion, ocurren en redes historicamente especificas de relaciones sociales.
[...] ‘La eficacia de la representacion reside en un intercambio incesante con otras
representaciones’. Es una combinacidon entre, por un lado, estas relaciones de
referencia e intercambio entre las propias imagenes y, por el otro, aquellas de
caracter social y discursivo que vinculan a quienes elaboran las imagenes con
quienes las consumen (Poole 2000: 15)

La relacion sostenida entre representaciones, codificadores y decodificadores es dialéctica
y no unilateral. Como ya lo han mencionado numerosos autores (Barbero (1987), Serrano
(1999), Mato (2007)), existe una serie de mediaciones entre receptores y significados

emitidos. Es por ello que hacer un andlisis del efecto ideologico de los medios requiere
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también indagar en lo que hay de negociado en el proceso cultural del consumo de las

representaciones mediaticas. Como afirmé John Thompson, en el afio 1998:

La recepcion de los productos mediaticos es un proceso mucho mas activo y creativo
de lo que el mito del receptor pasivo sugiere. (...) y las maneras en que los
individuos dan sentido a los productos mediaticos varia acorde con su bagaje social y
sus circunstancias; de ahi que un mismo mensaje pueda comprenderse de manera
distinta en contextos distintos. (...) Aunque los individuos pudieran tener
relativamente poco control sobre el contenido de los materiales simbolicos que
tienen a su disposicion, pueden utilizar estos materiales, repasarlos y reelaborarlos en
formas que son completamente ajenas a los propdsitos e intenciones de los
productores (Thompson, 62: 1998).

Como podemos ver en la anterior cita, el consumo de medios no es una actividad pasiva,
sino al contrario: por su caracter cultural, es una actividad simbdlicamente significativa y
contextualmente relativa. En su articulo sobre la codificacion y la decodificacion, Stuart
Hall habla sobre tres formas de decodificacion: la hegemonica, la negociada y la resistente
(Hall, 2004). Estos tres tipos de lectura dependen necesariamente del bagaje y del
acumulado de conocimientos de los sujetos. También dependerdn de sus posturas
ideoldgicas, que no tienen por qué ser las mismas de quienes las codifican. Este tipo de
precisiones, que para efectos de esta investigacion tienen una relevancia mas en el plano
metodoldgico que tedrico, las traigo a colacion para criticar un poco la idea de que los
medios de comunicacion, siempre al servicio del poder, truncan cualquier posibilidad de
resistencia. Esta posicion me parece fatalista e inhibidora y no quiero que sea la conclusion
de este texto. Lo mas importante de las anteriores definiciones es recalcar el hecho de que

las imagenes no son inocentes y comportan una gran carga de poder.

Como lo mencioné al principio de este capitulo, el marco conceptual estd dividido en
dos partes. La primera, como vimos, presenta una serie de definiciones importantes para
entender en general el tema de la representacion medidtica y su caracter ideoldgico. La
segunda, estard conformada por una serie de conceptos que nos ayudaran a comprender

(ahora si) qué significa hablar de clase en tanto representacion. Hablaré a continuacion
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sobre capitales, clases y habitus, y para hacerlo utilizaré principalmente las teorias de Pierre

Bourdieu sobre la distincion y el espacio social.

. Qué significa el espacio social para el tedrico francés Pierre Bourdieu?

El espacio social es la manera en que son distribuidos espacialmente los capitales. Esta
distribucion es determinante ya que, como afirma Bourdieu: “espacio es el conjunto de
posiciones distintas y coexistentes, exteriores la unas de las otras, definidas las unas en
relacion con las otras, por relaciones de proximidad, de vecindad o de alojamiento y
también por relaciones de orden como debajo, encima y entre” (Bourdieu, 1997: 13). “El
espacio social es construido de tal modo que los agentes o los grupos son distribuidos en ¢l
en funcidn de [...] dos principios de diferenciacion, que son sin duda los mas eficientes: el

capital economico y el capital cultural” (Bourdieu, 1997: 13).

Un capital es una relacion social, es decir una energia social, que existe y produce
sus efectos dentro del campo en que se produce y reproduce. Un campo es un conjunto de

circunstancias previamente establecidas, en donde, como afirma Bourdieu...

Hay dominantes y dominados, hay relaciones constantes y permanentes, de
desigualdad que se desarrollan dentro de este espacio, que es también un campo de
luchas para transformar o conservar ese campo de fuerzas. Cada cual dentro de este
universo, compromete en su competencia con los demas la fuerza (relativa) que
posee y defiende su posicion dentro del campo y, consecuentemente, sus estrategias.
(Bourdieu, 1997: 59)

Por lo tanto los capitales no tienen su definicién por si mismos sino que son relativos al
campo de interaccion al que nos estemos refiriendo. Esta definicion, un poco abstracta,
puede anclarse a la realidad si observamos la vida cotidiana. Habra unos espacios en los
que tenga mas valor el capital econdmico que en otros en donde puede atribuirsele mas
valor al capital cultural o al social. El capital economico es la posesion de medios

materiales, el cultural es la formacion que, proveniente de la escuela o de la familia, tiene
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un individuo en temas “culturales” (en el sentido no etnoldgico del término) y el capital

social consiste en el nimero de redes sociales a las cuales este individuo esta adscrito.

Las posiciones que ocupan los individuos en el espacio social definen la clase a la
que pertenecen. Una clase social corresponde al “conjunto de agentes que se encuentran
situados en unas condiciones de existencia homogéneas, que imponen unos
condicionamientos homogéneos y producen unos sistemas de disposiciones homogéneos,
apropiadas para engendrar unas practicas semejantes”. (Bourdieu, 1999: 100) La clase a la
que pertenece un individuo estd definida por su trayectoria y por su origen, ya que si bien
los capitales pueden ser heredados, también pueden ser adquiridos a lo largo de la vida. Sin
embargo, la posesion de capitales debe ser demostrada y puesta en juego en la escena
social, y es aqui en donde radica el contenido representacional de la clase. Digdmoslo de
otro modo: el capital, al ser energia social, obtiene su eficacia de su puesta en practica, no
puede ser una simple abstraccion, sino que tiene que manifestarse y una de las mas clasicas

formas de manifestacion es la distincion.

La distincion es, para Bourdieu, una cualidad diferencial de porte y de maneras, “un
rasgo distintivo, propiedad relacional que no existe sino en y por la relacion con otras
propiedades” (Bourdieu, 1997: 13). La distincién existe unicamente en el plano de las
representaciones, pero no por ello deja de tener sus consecuencias fécticas, ya que actua
como principio de separacion o de identificacion entre las clases sociales. Asi lo sefiala el

autor:

Si resulta posible leer todo el estilo de vida de un grupo en el estilo de su mobiliario
y de su forma de vestir, no es solamente porque estas propiedades sean la
objetivacion de las necesidades econdmicas y culturales que han determinado su
seleccion: es también porque las relaciones sociales objetivadas en los objetos
familiares, en su lujo o en su pobreza, en su distinciéon o en su vulgaridad, en su
‘belleza’ o en su ‘fealdad’, se imponen por mediacion de unas experiencias
corporales profundamente inconscientes. [...] Cada hogar con su lenguaje expresa el
estado presente, incluso pasado, de los que lo ocupan, la seguridad sin ostentacion de
la riqueza heredada, la escandalosa arrogancia de los nuevos ricos, la discreta miseria
de los pobres o la dorada miseria de los parientes pobres que pretenden vivir por
encima de sus posibilidades econémicas (Bourdieu, 1999: 75).
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Como podemos ver en la anterior cita, existe una especie de lenguaje cultural a través del
cual los sujetos de una misma sociedad podemos encasillar, a priori, a otros sujetos en una
clase a partir de la seleccion que ellos han hecho de determinados objetos e, inherentemente
a esta clasificacion, establecemos un juicio de valor respecto a dicha seleccion. Pierre
Bourdieu afirma que los objetos “no son objetivos, en el sentido que de ordinario se da a
esta palabra, es decir, no son independientes de los intereses y de los gustos de quienes los
aprehenden” (Bourdieu, 1999: 99). Existe, segiin el autor, una relacién abstracta entre
consumidores (y sus gustos) y productos, a los que se les confieren diferentes identidades
sociales. Es la nocion de habitus la que permite establecer una relacion inteligible entre las

practicas y el sentido que el propio habitus da a dichas practicas.

El habitus: un concepto util para entender la idea de “representacion de clase”

Bourdieu define el habitus como la incorporacion de la clase y de los condicionamientos
que esta condicion impone (Bourdieu, 1999: 100). El habitus es una manifestacion
simbolica cuyo sentido y valor dependen tanto de los que la perciben como del que la
produce. La manera de utilizar los bienes simbolicos -afirma el autor- constituye uno de los
contrastes privilegiados que acreditan la clase, al mismo tiempo que el instrumento por
excelencia de las estrategias de distincion. Como lo sefala en su libro, “Escuela, capital
cultural y espacio social” (1997): “A cada clase de posiciones, el habitus, que es el
producto de condicionamientos sociales asociados a la condicién correspondiente, hace
corresponder un conjunto sistematico de bienes y de propiedades, unidos entre ellos por una

afinidad de estilo” (Bourdieu, 1997: 14).

El habitus es el canon de representacion que le corresponde a cada clase. Asi, en el
ambito social se puede distinguir la clase a la que pertenece cada individuo, al menos de
manera intuitiva. La seleccion de unas maneras de comportarse, de vestirse o de
alimentarse, en detrimento de otras, no es una seleccion que est¢ por fuera de la

dramaturgia social de la clase, y las diferencias que se presentan en estas selecciones

62



funcionan en cada sociedad como esquemas clasificatorios y principios de inteligibilidad

social.

Como podemos ver, los habitus son un buen ejemplo de la concomitancia entre
representacion y praxis, y funcionan algo asi como los fonemas de una lengua, son una
forma de comunicacion. Nos comportamos, nos vestimos, hablamos, no solo en tanto
nuestras posibilidades econdmicas lo permiten, sino en funcidon de generar una lectura en el

otro que nos permita acceder a espacios y capitales que consideramos necesarios.

Clifford Geertz, el antropologo estadounidense para quien el imaginario es el sustento
de la cultura, define los signos como “programas para ordenar la realidad y como modelos
para entender como es esta realidad” (Geertz, 2000, citado en Ardévol y Muntafiola
2004:29). Para este autor “el pensamiento simbdlico estructura y da forma a la experiencia
[...], [y de esta manera] cumple una funcion dindmica para el mantenimiento y desarrollo
de la estructura y de la cohesion de las sociedades”. (Ardévol y Muntaiola 2004: 29). Estos
simbolos, como lo mencionaba anteriormente, pasan por un proceso constante de
valoracion, que es “el proceso mediante el cual se atribuye un valor simbdlico a las formas
simbdlicas” (Thompson, 1998: 48). Este valor, afirma John Thompson, se traduce en la
manera en que los simbolos son tomados en consideracion por los individuos: es decir, “si

los elogian vilipendian, los aplauden o desprecian” (Thompson, 1998: 48).

Los simbolos, y dentro de ellos los cédigos que empleamos en nuestra vida cotidiana,
no tienen un significado objetivo sino que estan cargados de los valores que en cada campo
se les adjudica, y que ademads, la mayoria de las veces, ha sido definido por quienes tienen,
o han tenido en su momento el poder. Los medios de comunicacion, por su capacidad -y
necesidad- de llegar a amplios publicos funcionan con base en estas presuposiciones
sociales, ratificandolas y brindando a su vez los mapas a partir de los cuales las personas
elaboramos una idea de la realidad social. Volvemos entonces a la tesis de Stuart Hall: “en
sociedades como la nuestra, los medios de comunicaciéon sirven para realizar
incesantemente el trabajo ideologico critico de “clasificar el mundo’ dentro de los discursos

de las ideologias dominantes™ (Hall, 2010: 251).
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Llegados a este punto, creo que podemos afirmar la importancia en términos
simbdlicos y practicos de los medios de comunicacion. Los conceptos analizados en las
ultimas paginas nos serviran para comprender un poco por qué un producto ficcional como
una telenovela comporta una carga ideoldgica que puede y debe ser analizada tedricamente.
La gran mayoria de ficciones a las que tenemos acceso en nuestros dias reproducen en sus
escenografias y en sus argumentos esta realidad que Bourdieu define como espacio social y
hacen de las vicisitudes propias de éste uno de sus nucleos tematicos. Otro de los conceptos
que parece ser importante para entender el tema de la distincion, es el de lo popular, ya que
a través de éste podemos dar cuenta de que la clase no es solamente un sistema de
clasificacion sino una estructura en la que los valores estan ya adjudicados a unos en
detrimento de otros. Para Bourdieu, lo popular existe como “un punto de referencia con
respecto al cual se definen, de negacion en negacion, todas las estéticas” (Bourdieu, 1999:
53). El kitch, por ejemplo, que seria mezcla anacronica de productos culturales es, dice el
autor, “lo mas intolerable para los que se creen poseedores del gusto legitimo, (ya que
significa) la sacrilega union de aquellos gustos que el buen gusto ordena separar”

(Bourdieu, 1999: 54).

Historicamente, la clase popular en la television se ha representado como una clase
anacronica, que mezcla elementos de varios tiempos y estéticas. Esta representacion resulta
por lo tanto violenta simbolicamente, en el sentido de adjudicarles a un grupo de personas
el “mal gusto”, que es lo opuesto al buen gusto, un capital simbodlico de mucha importancia.
Estas minucias las abordaremos en el capitulo siguiente, en el que se desarrollard una
especie de descripcion densa a partir los discursos de algunos actores involucrados en el
proceso comunicativo de la telenovela Yo soy Betty, la fea (1999). La intencion, en cierta
medida, del presente marco conceptual es por lo tanto, no solo tener una idea determinista
de la influencia de los medios de comunicacién en las sociedades actuales, sino comprender
que la funcion ideologica de las representaciones supera las intenciones de algunos actores

(codificadores y decodificadores) y que la comprension del mundo, que tienen productores
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y consumidores, depende de un sistema representacional ya erigido a partir del cual

enunciamos y comprendemos dichos enunciados.
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CAPITULO 111
DISCURSOS Y REPRESENTACIONES EN TORNO A LA CLASE, A
PARTIR DE LA TELENOVELA “YO SOY BETTY, LA FEA”

Para iniciar, expondré la estructura del presente capitulo, que consta de dos acapites: el
primero relata algo de lo que fue el inicio creativo de la telenovela Yo soy Betty, la fea, a
partir de lo que me conté su creador y libretista, Eduardo Galan'’. En dicha seccién
analizaré algunos de los referentes que dieron lugar a la idea original y expondré algunos
asuntos importantes sobre el contexto de su surgimiento. La segunda parte, entrecruza tres
personajes: i. Carlos Sanchez'', que aporta datos sobre la historia de la telenovela en
Colombia y sus paulatinos cambios en los cdnones de representacion, ii. Eduardo Galan
que, a partir de su experiencia y de las marcas que ha dejado en la telenovela colombiana,
nos dara luces sobre la ética que subyace al ejercicio de configuracion de un argumento, un
entorno y unos personajes y iii. Mario Pulido'?, director asistente de Yo soy Betty, la fea,
quien, también por su experiencia en varias de las telenovelas colombianas de las ultimas
décadas, nos narrard algunas minucias del proceso de creacion de los personajes, la
seleccion de los actores y, en general, del proceso de configuracion de una historia ficticia

para la television.

Doy una especial importancia a este capitulo ya que nos permitird hacer un balance
realista de lo que teniamos como hipotesis, base tedrica y planteamiento del problema,
ayudandonos a hacer un andlisis, a partir de un caso de estudio especifico, de la relacion
sostenida entre sociedad, ideologia y comunicacion. Por otra parte conté con la fortuna de
poder escuchar los discursos de sus productores, quienes, desde sus respectivas posiciones,

hacen una lectura particular de las figuras construidas y emitidas.

10 :
Pese a la certeza de que muchos de los lectores de esta tesis conocen el nombre real de algunos de

mis informantes, he cambiado sus nombres por una norma ética de la disciplina.
1 . . . -
Resguardé el anonimato de los participantes apelando a seudonimos.

12 1 . [ O]
Resguardé el anonimato de los participantes apelando a seudonimos.
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Algunos de los personajes que seran analizados son: Beatriz Pinzén, Patricia
Fernandez, Armando Mendoza, Aura Maria y Mariana. A partir de ellos, serd posible
revisar la manera en la que la television se expresa respecto a temas como lo popular, la
belleza, la fealdad, el desclasamiento, lo étnico y el género. Empezaré con Eduardo Galan,
su creador, quien me proporciond datos que pueden ser tutiles para comprender en qué

consiste el proceso de generacion, codificacion y concrecion de una idea.

Eduardo Galan, libretista de Yo soy Betty, la fea (1999)

Cuando planteé el tema de la presente investigacion, pretendia hacer una etnografia de
produccidn; es decir, un seguimiento sistematico a su equipo creativo y realizador. Pronto,
el primero de mis informantes, Carlos Sanchez, me disuadid, argumentando que un equipo
de produccion que trabajo en una telenovela realizada hace 15 afios no seria un grupo
viable para hacer etnografia. También me dijo que Eduardo Galdn era imposible de
conseguir, y que no le daba entrevistas ni a periodistas de los medios mas importantes del
pais —y del exterior-, ya que mantenia ocupadisimo. Ademas, arguy6 que muchos miembros
del equipo estaban fuera del pais -Ana Maria Orozco, su protagonista, vivia hace afios en

Argentina- y que los otros actores estaban en otros proyectos.

Estaba a punto de renunciar a mi idea de darle un espacio a los discursos de los
productores en la investigacion e iba a concentrar mi analisis en los usos sociales de esta
telenovela por parte de los receptores, lo que seria una buena forma de salir del atolladero
de tener informantes imposibles de encontrar. Sin embargo, algo me decia que lo que me
dijeran los creadores de Betfy seria muy interesante y podria dilucidar mis preguntas
iniciales. Asi que no desisti. Decidi escribirle a Eduardo Galan y a su asistente (consegui
sus correos por medio de Séanchez) y les planteé la situacion. Un mes después me
respondieron aceptando darme una sola entrevista, de una hora de duracion, porque “el
sefor Galan estaba efectivamente muy ocupado” (escribié su asistente). La entrevista la
ofrecieron en el canal RCN, en la ciudad de Bogota, el 8 de abril de 2014 a las 12:00 del

medio dia y asi sucedio.
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Mi primera sorpresa al encontrarme con Galdn fue que su actitud era mucho mas
benevolente que el tiempo que puso a mi disposicion. Me senté frente él en una mesa
redonda. Entre él y yo puse mi celular con el que grabé solo después de cumplir con el
protocolo de la firma del consentimiento informado. Antes de comenzar la entrevista, Galan
—seguramente para disminuir la tensiéon- manifestd su extrafieza con el nombre de la
maestria en antropologia visual; yo intenté explicarle entre dubitaciones y relativismos, y ¢l

finalmente asinti6, seguramente sabiendo que ni yo tenia claro qué estaba diciendo.

Empezamos por fin la entrevista, una entrevista semi-estructurada que estaba pensada
en un sentido mas periodistico que antropologico, quizas por mi profesion, quizas por el
tiempo con el que contaba o quizas por el personaje entrevistado. Procuré evitar preguntas
obvias como su lugar de nacimiento o en qué ano hizo Betty la fea y me concentré en
aquellos datos que no podria encontrar en Wikipedia; sin demeritar estos ultimos, ya que
con ellos empezaré la contextualizacion del libretista y creador de la telenovela mas

importante de mi pais:

Eduardo Galan, un bogotano de 54 afos, creo, entre 1998 y 1999, el argumento de lo
que llamé Yo soy Betty, la fea. Esta historia, aparentemente simple, rompia una clave
estética imperante en todas las telenovelas latinoamericanas del momento, al poner a una
mujer fea como la protagonista. Esto implicaba para Galdn un gran riesgo, sobre todo

cuando el canal en el que se emitiria pasaba por una crisis econdmica importante.

Galan habia realizado en Colombia dos telenovelas muy exitosas: una fue Azicar, en
el afio 1989 y la otra fue Café, con aroma de mujer, en 1994. Estos antecedentes, sobre
todo el segundo, le daban a Galdn la credibilidad suficiente para tomar el riesgo que seria
posteriormente el acierto mas grande de su carrera. La telenovela colombiana Café, con
aroma de mujer, “marco gran diferencia en las telenovelas de Latinoamérica y en la forma
en que éstas eran creadas, pues involucraba dos ambientes que hasta el momento no se
habian unido de tal forma” (Wikipedia, 2014). Estos dos ambientes eran el urbano y el
rural, ya que se trataba de mostrar una vista panoramica del proceso productivo del café:

desde su recoleccion en el campo, hasta su exportacion a paises europeos, pasando por las
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vicisitudes de las relaciones de poder al interior de una compafiia exportadora en Colombia.
Café, con aroma de mujer (1994), “se convirtié en la telenovela mas vista en la historia de
la television colombiana, hasta el afio de 1999 con la llegada de Betty, la fea” (Wikipedia,
2014). Este precedente, que ademas habia sido muy reciente, le daba a Eduardo Galan la
facultad de arriesgarse a plantear un reto como Betty, la fea, y a que los productores del
canal le dieran via libre a esa extrafia idea que habia sido entregada por ¢l en forma de

, - 13 . .. .
cronica ~, la manera en que el escritor concreta inicialmente sus ideas.

De la realidad a la ficcion

Escribir un guion, afirma Syd Field —autor de uno de los libros mas candnicos sobre
escritura de guidn-, “es un proceso que se realiza paso a paso” (Field, 1995: 169). Segin
este autor, lo primero que se debe tener es el tema, luego se estructura la idea y luego se
construyen los personajes. El tema es aquello que se va a contar en las 90 o mas horas que
duraré la telenovela. El tema del que habla Betty, la fea no es la fealdad, como pareceria

serlo, sino la desigualdad, que en este caso llega a ser opresora.

Betty es una mujer que por varias razones -por ser anacronica, por ser insegura, por
no exhibir su cuerpo- es la antitesis de la mujer tipicamente deseable. Es una mujer de
estrato medio-bajo, cuenta con un solo amigo y vive con sus padres. Armando es un
hombre poderoso, con grandes cantidades de capitales econdmico, social y simbolico
acumulados, es un hombre que viaja, vive solo y tiene muchas mujeres a su alrededor. Esta
desigualdad en las condiciones de ambos, como en toda historia, funciona como un
obstaculo para lograr un objetivo, pero en este caso, el objetivo no es necesariamente el
amor del hombre inalcanzable. El caso de Betty puede ser una de las primeras historias

melodramaticas en Colombia en las que el objetivo no es el amor, ni el matrimonio, ni los

13 . r .
Para cada obra, defino el contexto: moda, café, carbon, autos, en fin y entrevisto a los gerentes, a las
secretarias de las oficinas, o sea, parto de un trabajo periodistico y la sinopsis la escribo como si fuera una

cronica. (Galan, entrevista realizada el 8 de abril de 2014)
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hijos, sino una especie de equilibrio de poderes, la superacion de la brecha jerarquica que

separa diametralmente a Betty y Armando.

Cuando le pregunté a Galan de donde habia surgido el tema de su més famosa
historia, me narr6 tres fuentes creativas, a las que ¢l llamo “flechazos”. El primero, cuenta

el autor:

...es la historia de una secretaria del canal y su relaciéon con un personaje muy
importante y distinguido. Era una mujer fea, muy marginal, muy inexistente. El
sefior la trataba muy mal y la secretaria un dia se aburrié y se fue. Al sefior le
parecio6 perfecto que se fuera; no la queria, la despreciaba, en fin, y cuando ella se
fue, al tipo, al dia siguiente, se le desplomé la vida, porque ella manejaba sus
agendas, sus llamadas, sus confidencias, sus almuerzos, sus remedios; cada esquina
de su oficina era manejada por ella. Alli me parece que habia una paradoja muy
curiosa, que un hombre de esta magnitud dependiera de una fea (Galan, entrevista
realizada el 8 de Abril de 2014).

Sobre lo anterior, cabe resaltar la manera directa en la que afronta el escritor las categorias
de lo feo, lo inexistente, lo importante y lo distinguido. De mis informantes, Galan es el que
con mayor frontalidad habla sobre estas categorias sociales. Quizas por la posicion de poder
que ocupa (como director creativo de RCN es ¢l quién decide qué se convertira en una
historia de TV y qué se quedara rezagado al papel) o por las ldgicas propias de su oficio,
trata estos temas abiertamente y desde alli construye sus relatos. Estos relatos, por supuesto,
expresaran de manera sintomadtica sus juicios y valores, y los de otros miembros de su
equipo. Stuart Hall, plantea lo anterior de la siguiente manera: en el proceso de codificacion
del mensaje intervienen una serie de significados e ideas, definiciones y prejuicios que el
codificador tiene, por el hecho de estar también ¢l enmarcado en un sistema sociocultural y
politico mas amplio (Hall, 2010: 249). Para este autor, es alli en donde reside el poder
ideologico de los medios, ya que, dado que la efectividad comunicativa reside en la simetria
existente entre los simbolos emitidos y los simbolos disponibles en la cultura (con sus
valores asociados), los mensajes cargaran inherentemente con la desigualdad estructural del
contexto de enunciacion, y terminaran —voluntariamente o no- legitimando, naturalizando y

reproduciendo la estructura. Claramente esto no va en una sola via, el receptor es también
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un agente situado social y culturalmente y leerd dichos mensajes desde sus propias

posiciones, pero eso lo veremos mas adelante.

Para continuar, Eduardo Galdn es un periodista empirico que desde que salio del
colegio, en el afio 1979, comenz6 a escribir para el periddico colombiano E/ Tiempo. Al
parecer, un talento natural, descubierto en ¢l muy tempranamente, fue lo que lo llevo a
convertirse en escritor de crénicas y reportajes sin haber pasado por la universidad -al
menos asi me lo cuenta en la entrevista-. Esto es extrafio porque en paises como los
nuestros, en los que el capital cultural es de tan dificil acceso, salir del colegio preparado
para hacer parte del equipo periodistico del periddico mas influyente del pais, es apenas una
utopia, por eso decidi indagar un poco mas alla de lo que reveld en la entrevista sobre su
trayectoria académica (que en realidad fue muy poco). En dicha indagacion, encontré una

crénica que escribieron sobre ¢l hace 20 afios y dice lo siguiente:

Fernando no tenia ni idea de para donde iba, hasta que se encontré con un colegio
raro, el Liceo Ledn de Greiff, lleno de mamertos pichones e insoportables nifios
intelectuales que recitaban a Shakespeare a los 9 afios, pero donde le fueron
abiertas las puertas de la cultura y la creatividad, para que descubriera su talento, y
que su unico camino en la vida era seguir la profesion de escritor (Revista TV y
Novelas, 1995).

Como lo veniamos viendo en los anteriores parrafos, el oficio de periodista o el de escritor
son oficios que se ubican en el centro de una forma muy especifica de poder. Este “cuarto
poder”, como lo nombréd John B. Thompson, “procede de la actividad productiva de
transmitir formas simbdlicas significativas” (Thompson, 1998: 25-68) y “permite la
produccion de sentidos sobre el mundo material y sobre las practicas humanas” (Castro-
Gomez, 1958: 39). Cuando hablamos de poder, hablamos de privilegio, y con ello de
desigualdad: para tener el poder de comunicar masivamente una serie de signos, simbolos y
significados, se debe ocupar un lugar especifico en el espacio social; es decir, se debe tener
acceso a unos espacios y unos capitales especificos. No es casualidad que un hombre
formado en un colegio en el que “insoportables nifios intelectuales recitaban a Shakespeare

a los 9 anos”, llegue a los 18 afios a ser periodista en un periddico de difusion diaria
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nacional. Este mismo hombre, que es el vicepresidente creativo de RCN, el creador de la
telenovela mas vista de Latinoamérica, es capaz de hablar de la fealdad sin matizar el
sustantivo con eufemismos como: una mujer no tan agraciada, 0 una mujer que no estda
ceniida a los canones de la belleza occidental. Al contrario, Eduardo Galdn sabe de qué
habla, desde donde lo habla y para quién lo habla y ése es el requisito primordial a la hora
de construir relatos que puedan ser masivamente consumidos. Eduardo Galan ademas, es un
hombre que desde muy joven tuvo la posibilidad de acceder a capitales culturales
privilegiados o a lo que, en el espacio cotidiano, llamamos alta cultura. En definitiva no es
un hombre que hable desde la subalternidad, aunque parezca tener un gran talento para

dirigirse a ella.

Desde el afio 1982, Galan se insertd en el mundo de la television, escribiendo guiones
para programas de concurso. En 1989 escribi6 Azucar, otra telenovela colombiana bastante
reputada que narraba la historia de las plantaciones de cafia en el Valle del Cauca y en 1994

escribid Café, con aroma de mujer, el producto que lo catapult6 a la fama.

Para el afio 1999, Galan ya tenia un conocimiento bastante profundo del mundo de la
television y los medios de comunicacion y fue precisamente este conocimiento el que lo
llevé a imaginar un entorno como Eco Moda, que es el lugar en el que se desarrolla una
gran parte de la trama de Betty la fea. Para el libretista, habia una particularidad en este tipo
de escenarios, lo que podria dar pie a una buena historia. Asi nos lo cuenta al narrar el

“segundo flechazo”:

En el canal pasa otra cosa que también es muy curiosa y es que los canales de
television tienen dos mundos: uno es el mundo del espectaculo, del glamour, de las
reinas, las modelos, las actrices, las presentadoras y el otro es el mundo cotidiano,
las empleadas del servicio, las secretarias, los mensajeros. Me parece curioso el
contraste de las secretarias viendo pasar a grandes estrellas: como la belleza vista
desde el punto de vista de la fealdad (Galéan, entrevista realizada el 8 de Abril de
2014).

Colombia es un pais en el que la belleza y la distincion son elementos excluyentes y

diferenciadores en cualquiera sea el espacio que se habite; pero hay lugares en los que esto
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se hace mas evidente, como lo es un canal de television. Claramente, como lo explica
Galan, en un canal cohabitan distintas clases, géneros y etnias. Es, por asi decirlo, una
micro sociedad. Sin ir mas alla, la oficina de Eduardo Galan, hoy en dia vicepresidente
creativo de RCN, queda junto a una pequena cocina desde la cual tiene acceso directo al
personal de servicio —sobretodo en funcion de que las empleadas puedan pasarle un tinto
pequetio, caliente y cargado, cada 10 minutos sin falta, con el que acompana hasta tres
cigarrillos-. Supongo que para efectos de privacidad, nadie abre la puerta principal de su
oficina, sino que es a través de una puertecilla alterna que las empleadas entran y salen. Un
par de secretarias y un grupo de jovenes practicantes estan sentados afuera en un espacio
formado por pequeios cubiculos, comunicados entre si. Es poco el contacto que ¢l sostiene

con ellos; quizas una o dos veces al dia, que es cuando entra y sale del canal hacia su casa.

En un canal de television la intimidad es privilegio de pocos. La mayoria de las
personas que trabajan en un medio de comunicacidén tienen contacto con casi todo el
personal, debido sobre todo a la disposicion de los espacios, la mayoria de ellos
completamente abiertos. Por ello la distincion forma una parte esencial de la convivencia:
no es lo mismo ser un editor que un actor, no es lo mismo ser un director de fotografia que
un luminotécnico, o un lector que un escritor. Esta serie de distinciones, con el tipo de
desigualdades que genera, fue tomada por Galan como un dispositivo narrativo en Yo soy
Betty la fea. Lo inico que hace es extrapolar estas tensiones del mundo de la television al

mundo de la moda. Asi lo narra:

Betty se podria haber desarrollado en cualquier otra parte. Incluso la pensé
inicialmente en una fabrica, pero no habia contraste. Lo que buscaba era lo que
pasa acé en el canal: mujeres cotidianas, viendo pasar mujeres bellas [...] En algun
momento pensé hacerlo en el mismo canal, pero me parecié que me comprometia
demasiado con el tema de la television y no queria llegar a eso. Preferi utilizar un
recurso frio para mi, que es la moda, y en donde pasaban cosas mds interesantes:
Betty, el cuartel de las feas, un disefiador de modas que las margina, las mujeres
elegantes, en fin: la moda en medio de estos dos universos (Galdn, 2014,
entrevista).
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La parte final del testimonio de Galdn revela un poco de los procesos subsecuentes a la
definicion del tema en el proceso de escritura de un guion. Teniendo el entorno definido, se
pueden pensar personajes y situaciones posibles que generen tension: Betty, mujeres
elegantes, el cuartel de las feas, el diseiiador que las margina, son los opuestos mediante
los cuales la telenovela logra poner en escena historias diferentes unidas por un mismo eje,
que en este caso es la belleza y las desigualdades que origina'*. Por otra parte, resulta {til
subrayar el hecho de que las ideas, las situaciones y los personajes de ficcion tienen su
andlogo en el plano real, de lo cotidiano y de la vida misma de los codificadores, llamense

estos libretistas, directores, actores, etc.

El ultimo de los flechazos que dio origen a la idea de Galan hace parte de un lugar
cultural diferente al de la cotidianidad: el cine francés. Una pelicula de la que no pudo
recordar su nombre parece ser la ultima de las fuentes creativas de Betty. En ésta, dos
millonarios apuestan a una chica fea —asi lo cuenta Galan-, “y al final, ella se toma un café
con uno de ellos y el tipo empieza a ver borroso. Ella empieza a arreglarse, se suelta el pelo
y resulta ser una mujer guapisima y le dice: ‘de esto fue de lo que usted se burlo’y el tipo

muere envenenado” (Entrevista a Galan, 2014).

Aunque el libretista no habla sobre el momento en el que logrd articular estas tres
historias, si es posible ver varios puntos que permiten armar un argumento a partir de ellas,
sobre todo si entendemos la estructura intrinseca del género melodrama. Paula Miranda en
su texto “Lo popular desde los usos sociales” (2010), menciona tres de ellas: i. la
causalidad, ii. la trama intrincada y el tratamiento de personajes y iii. El triunfo de los
buenos sobre los malos (Miranda, 2010). Para que una historia pueda convertirse en
melodrama debe tener estas tres caracteristicas, que en las fuentes creativas acabadas de

mencionar se pueden ver de la siguiente manera:

'* Cabe aclarar que la telenovela de la que estamos hablando tiene algo también de comedia. Una de
las caracteristicas de la comedia es que los personajes estan un poco subidos de tono y esto hace que la
belleza, la fealdad y la marginacion sean presentados como motivo de burla, mas que de drama.
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1. La causalidad: este elemento lo podemos ver sobre todo en la historia del ejecutivo

del canal; su secretaria renuncia (accion) a ¢l se le complica la vida (reaccion).

2. La trama intrincada y el tratamiento de los personajes: si se sitla a estos
personajes en un lugar en el que por motivos de distincion tiende a ser violento (como un
canal o una empresa de moda) y les damos caracteristicas maniqueas de malos crueles y
buenos sumisos es posible lograr el tono pesaroso del melodrama. Si ademads
comprendemos que Befty, la fea conjuga drama con comedia, vemos por qué estos malos y

buenos tienen también caracteristicas que los hacen risibles.

3. El triunfo de los buenos sobre los malos: Este elemento se puede ver sobre todo en
la ultima historia: la mujer fea, resulta ser bella y decide hacer justicia por sus propios

medios.

La mas importante de estas tres claves del melodrama es la moraleja, que podemos ver en
la primera y en la tercera historia: no menosprecies a tu projimo, que puede resultar mas
fuerte que tu. El camino que recorre Betty, como lo habiamos visto anteriormente, es un
camino hacia la igualdad o superacion de Armando, quien la menosprecia y margina. Desde
el principio, la historia esta disefiada para que el espectador vea como justo el objetivo de la
protagonista, se vea representado en ella y espere ansiosamente su triunfo sobre los
opresores. Cuando el espectador siente empatia hacia el protagonista y su objetivo, se crea
un vinculo entre receptor y producto que le impide separarse del desarrollo de la historia y

es esto lo que finalmente garantiza el rating.

El arduo trabajo de la representacion

En un reciente estudio que hizo la chilena Paula Miranda (2010) sobre los usos sociales de
la telenovela, ella plantea que “la telenovela responde a necesidades sociales profundas,
como son el reconocimiento social, la identificaciébn con determinados personajes, la
proyeccion de sentimientos o estados de animo y la catarsis” (Miranda, 2010). También

propone que éste es uno de los productos en los que se invierten mayores sumas de dinero
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en América Latina y que por ello se deben “crear personajes con los cuales uno se pueda
identificar, de ahi la tendencia inevitable al estereotipo, maniqueo muchas veces, y a la
caricatura social” (Miranda, 2010). En esta misma via, sugiere Martin-Barbero que no todo
consumo por parte de las clases subalternas de lo producido por las clases hegemodnicas
implica sumision (Martin-Barbero,199ya 1: 87). Como lo dice Miranda, en el proceso
emision-recepcion “también operan pequefias estrategias y dispositivos psicolégicos que
permiten la trasposicion de la vida personal a la representada en la ficcion” (Miranda,
2010). La telenovela Yo soy Betty, la fea establecié un importante parangoén en Colombia
por varias razones: la fealdad como eje dramatico es una de ellas, pero ésa seria la mas
obvia. Hubo una menos evidente y fue la ampliacion del espectro de representacion a partir
de una serie de personajes que expresaban, con diferentes matices, una serie de
complejidades del mundo laboral urbano. Galén afirma que el primer referente de este tipo
representacion social fue Café, con aroma de mujer (1994), telenovela en la que el escritor

también indago sobre su topico mas eficaz: la oficina. Asi lo cuenta:

Yo amo las telenovelas de oficina porque permiten cosas que otros espacios no. En
una oficina cohabitan todas las clase sociales, los sexos. En una oficina estan los
duefios, los mandos medios, estan los pobres y cohabitan todos alli. Eso a mi me
parece maravilloso porque no todos los universos (la hacienda, la estacion de
policia) tienen ese potencial de concentrar diferentes clases sociales y culturas
(Entrevista a Galan, 2014).

Esta parece una clave sencilla hoy en dia, pero en ese momento era una gran revelacion,
sobre todo por el realismo de la representacion; un realismo logrado a través de una especie
de polifonia que es a su vez producto de largos procesos de investigacion. Como afirma
Deborah Poole “tanto el acto aparentemente individual de ver, como el acto mas
obviamente social de la representacion, ocurren en redes histdricamente especificas de
relaciones sociales” (Poole 2000: 15). Por lo tanto la eficacia de la representacion radicara
en la simetria del contexto social con su representacion. ;Como lograr esto? Eduardo Galan

responde lo siguiente:
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La television es un medio de identificacion con personajes y situaciones. Si el
televidente no se ve reflejado ahi es muy dificil que haya un vinculo. Es muy
importante que los personajes tengan vida propia y que la gente los reconozca.
Entonces es necesario que en estos personajes se sintetice algo. Mi mensajero es
como el mensajero de Betty, la fea, mi secretaria es como Betty. Con eso sintetiza
algo que también es de dominio publico y popular. Se convierten en simbolos de
referencia. Eso indica que la television, la telenovela, como objeto popular, esta
llegando adonde debe llegar y para eso tengo que conocer los personajes. No escribo
sobre personajes que no conozco. Entonces, para cada obra, defino el contexto -
moda, café, carbon, autos, en fin-, y entrevisto a los gerentes, a las secretarias de las
oficinas, o sea, parto de un trabajo periodistico (Entrevista a Galan, 2014).

Galan concluye este aporte con una clave fundamental: “a estos personajes la gente tiene
que verlos en la calle, a eso me refiero con que se conviertan en simbolos con una
capacidad de sintesis: que uno le pueda decir al amigo ‘mi secretaria es como Betty, la fea’,
y que el otro, sin conocerla, ya tenga una imagen de ella” (Entrevista a Galan, 2014). Como
vemos, existe una relacion entre el contexto y su representacion, pero no es una relacion de
analogia sino de refraccion. Como sostiene Grau Rebollo, un tedrico de la antropologia
visual, toda produccion cultural, al refractar un pedazo de realidad, esta penetrada por las
ideologias que penetran dicha realidad mas las ideologias de quien realiza la
representacion. En ese sentido, un texto audiovisual “puede constituir un documento acerca
de como se percibe cierta situacion social o como se conceptualiza la alteridad bajo

determinadas circunstancias” (Grau, 2005: 5).

Para hablar un poco mas acerca del contexto de produccion de Yo soy Betty, la fea,
traeré a colacion un tema que traté con Eduardo Galdn en una instancia mds o menos
avanzada de la entrevista. Galdn arguye que escribir en Colombia es una labor muy
compleja dada la situacidon politica: corrupcion, guerra, grupos paramilitares, grupos
guerrilleros, narco-politica, para-politica, etc. En Colombia, ademés de una cooptacion de
los medios por parte de los grupos econdmicos mds poderosos, hay también una
responsabilidad politica a la hora de generar relatos de consumo masivo. Asi lo expresa el

libretista:
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Cuando uno escribe para un pais en el hay pueblos tomados por la guerrilla, con
masacres, paramilitares, en fin, cuando escribes para un pais muy violento, enviar un
mensaje politico es de mucho cuidado. Este es un pais historicamente sumido en la
violencia, un pais agresivo, y si en la television, el descontento se manifiesta, casi
invocando a problemas mayores, puede ser peligroso (Entrevista a Galan, 2014).

Efectivamente, en el afio 1999, el afio de emision de Betty, Colombia pasaba por uno de sus
peores momentos. Asi lo podemos ver en la antologia de noticias que sacd uno de los

periddicos mdas importantes del pais, E/ Tiempo, por motivo del cambio de siglo:

Imagen N.° 3
Fin de siglo en Colombia: Antologia de noticias

Fin de siglo: Colombia sigue en guerra El pais termina el siglo de la misma
manera como empezo6 en 1900: en guerra. Ademas, atraviesa la peor crisis
econdomica de su historia.

Colombia finaliza el siglo XX sumida en una profunda recesién. De ser uno de los paises mas
présperos de la regién, con un crecimiento econémico superior al 4,5 por ciento en el primer )
quinquenio de la década, se pasé a menos del 3,0, presentandose este afio una caida del PIB superior al
3,0 por ciento.

La tasa de desempleo super6 el 20 por ciento. Bajé el consumo y se quebraron empresas grandes,
medianas y pequeias, afectadas por las altas tasas de interés y la revaluacioén de la moneda.

Muchos colombianos perdieron sus casas al no poder pagar las cuotas del Upac, causando una grave
crisis en el sector de la construccién, uno de los mayores generadores de empleo.

Ala crisis econémica se suma la social, expresada en una guerra endémica. Aunque podria pensarse
que no todos los colombianos estan involucrados en el conflicto de manera beligerante, la guerra
afecta a todos.

La guerra entre paramilitares y grupos guerrilleros se recrudecié. El paramilitarismo se extendi6 en
casl todo el pais, asesiné a mas de 500 personas y causé desplazamiento de poblaciones.

La guerrilla impuso las retenciones masivas o pescas milagrosas, estableciendo retenes en las
carreteras o como ocurrié el 30 de mayo en la iglesia La Maria, de Cali y con el avién de Avianca, el 12
de abril, cuando fueron secuestrados sus 46 ocupantes que viajaban de Bucaramanga a Bogota.

Aunque el pais vive un proceso de paz, esto ha significado el escalamiento de la guerra. La guerrilla
destruye con armas no convencionales poblaciones pequefias y pobres, aniquila sus habitantes y
elimina a la policia.

Un terremoto dejé mil muertos y 200 mil damnificados Dolor en el Eje Cafetero Un terremoto de 6,0

grados escala Richter, ocurrido el 25 de enero, dejé mas de 1.000 muertos, diez mil heridos y cerca de
200 mil damnificados en el Eje Cafetero.

Fuente: http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-939575
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Esta “antologia de noticias” (ver Imagen N.° 3) la presento con la intencion de poder darle
una mirada panoramica al momento historico en el que se emiti6 la telenovela. Esta serie de
situaciones hacia que la imagen internacional de Colombia fuera la de un pais sumido en
una guerra civil irresoluble. Esta imagen, perniciosa para los colombianos, estaba un poco
alejada de la realidad urbana, en donde el ritmo del mercado, del transporte, de la
produccion y el consumo no se detenian. Colombia entonces estaba en medio de dos
realidades: la sangrienta guerra rural y el moderno -y consumista- mundo urbano. Galan
optd por representar una de estas dos colombias —la segunda- y ésta fue una decision

ideologica, consciente y practica. Asi lo expresa el escritor:

En los noventas -en la época de “Café, con aroma de mujer” (1995) - Colombia
estaba referenciada en las primeras paginas de los peridédicos de todo el mundo por
narcotrafico y violencia. Y asi trataban a la mayoria de los colombianos:
‘colombiano, narcotraficante, pase para un cuarto’. Rastreados por la policia de todo
el mundo, marginados, segregados, rechazados por las otras comunidades. Cuando
llega ‘Café’ y la gente empieza a verla masivamente -que es ésa la maravilla de la
television-, empieza a cambiarse la percepcion de los colombianos. No se matan
todos los dias, quieren a los papds, se respetan, tienen humor, se aman, una cantidad
de cosas... como si esto fuera un laboratorio de carniceria permanente. A mi siempre
me agradecieron eso y ése es mi maximo honor (Entrevista a Galan, 2014).

Sin intentar demeritar el logro del director, si era de esperarse que alguien juzgara de
perversa su representacion de Colombia. Para Balandier, el poder de las representaciones
reside en que éstas, por ser recurrentes, verosimiles y ampliamente difundidas, se
convierten en imagenes definitivas que excluyen otras imagenes posibles. Al mostrar en
Betty, la fea una imagen de Colombia al publico internacional, que no se parecia a la que
ellos tenian de nosotros, algunos quisieron saber si Eduardo Galan actuaba en complicidad
con un Estado al que le convenia que Colombia tuviera esta nueva representacion. Un dia,
cuenta el escritor, se acercaron a ¢l unos periodistas de un medio noruego y le plantearon
una serie de cuestiones éticas y politicas con respecto a su producto. Asi lo cuenta el
libretista (transcribiré al pie de la letra lo que me conté -M.N. Medio noruego E.G. Eduardo

Galan-):
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M.N. ;Y usted no serd que estd encubriendo al Estado colombiano? Los
colombianos aceptan como real lo que pasa en Betty, si no, no tendria tanto impacto.
Y usted, que trabaja para un grupo econdémico tan fuerte, que trabaja del lado del
Estado, pues estd encubriendo al Estado. En Colombia la pobreza es del tanto por
ciento y usted no estd mostrando eso.

E.G. Yo lo sé. En la telenovela hay pobres, no hasta un punto extremo, porque si uno
piensa abarcar mendicidad y todas estas cosas pues tendria que hacer una historia
distinta.

Me preguntaron sobre los desaparecidos, sobre la corrupcion, sobre la fuerza
militar represiva (cuenta Galdn).

E.G. Un momento. Si ustedes quieren ver algo de Colombia en ese sentido, pues se
les puede hacer una serie donde uno muestre eso, pero no todas las series ni todos los
contextos se prestan para mostrar todos los males endémicos. Ni Café, ni Betty
tienen una sola arma. No existen. Y asi somos los colombianos. En Colombia hay
dos millones de violentos y es un pais de 45 millones de personas, a todos los demas
les toca levantarse temprano, trabajar, llevar a los hijos a la escuela, en fin, y asi
vivimos, no nos matamos todo el tiempo.

M.N. Pero es una imagen distorsionada del pais.

E.G. Si, pero es una imagen que existe. Y si yo contara las historias crudas, en este
momento tendria secuestrados a los duefios de Ecomoda, a Betty ya la hubieran
matado dentro de un bus, al papa lo hubieran secuestrado las FARC en un paseo a
Villeta o a Melgar. Y estariamos mostrando cémo negocian en Noruega los
secuestros de los 200 nifios que negocian anualmente en Colombia y cuyas
negociaciones facilitan alld, en Oslo, donde tienen oficina las FARC. Esa es la
realidad. Eso también seria interesante mostrarlo. Te prometo que cuando haga una
serie sobre la profundidad de la violencia en Colombia, voy a mostrar la oficina de
ustedes all4 (Entrevista a Galan, 2014).

La critica que le hacen los interlocutores de Galan a su producto tiene todo que ver con
politicas y ética de representacion. Para ellos el presentar una realidad determinada eclipsa
otras situaciones también importantes del contexto sobre el cual se esta hablando, pero ésa
una caracteristica inherente a cualquier proceso de representacion. Todo proceso de
representacion parte de una seleccion. Los elementos utilizados en esta seleccion, afirma
Gonzalez, tienen menos que ver con el objeto representado, que con los intereses de quien

representa y de la sociedad para la cual representa. Producir un signo es “materializar un
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punto de vista, que necesariamente incluye un juicio valorativo” (Gonzalez, 2001: 78). Para

el caso de los productos televisivos, esta operacion ademés debe contar con el aval del
canal que emitird el producto. Por otra parte, Galan tiene toda la razén cuando hace la
aseveracion: “si yo contara las historias crudas, en este momento tendria secuestrados a los
duenios de Ecomoda, a Betty ya la hubieran matado dentro de un bus” (Entrevista a Galan,
2014). Decidir si mostrar o no una realidad como ésa, también tiene que ver con una ética
de representacion de la que, Eduardo Galdn, como intelectual influyente en la memoria
colectiva de los colombianos, no puede distanciarse. Para este libretista contar historias es
también una labor social. Y es que, ;cOmo no pensarlo asi?, si en Colombia la gente se
educa (y mal educa) a través del televisor. Otra de sus anécdotas responde muy bien a este
problema. Esta tuvo que ver con un intento de corrupcién que Armando le propuso a Betty,
para salvar la empresa. Frente a este intento, multiples medios se manifestaron y
prohibieron a su escritor que avanzara en este propdsito. Asi es como lo vio Galdn en su

momento:

El primer termometro -independientemente del rating- del “calado” que tenia la
novela, fue un intento de corrupciéon que tuvo Betty. Siendo un personaje virtual, en
una empresa privada, le ofrecen un dinero, para que favorezca una licitacion de telas.
Ella lo duda, por la capacidad econdmica de su padre. Le ofrecen 80 mil ddlares. Ella
no los rechazé frontalmente en la primera oferta y este pais se desplomd. Los
periddicos se manifestaron en editoriales, las revistas, los politicos. Que era el colmo
que Betty, la fea se dejara tentar por corrupcion. Y, simultdneamente, teniamos a
Dragacol, con 28 mil millones de pesos perdidos, Chambact, 26 mil millones de
pesos perdidos. Habia una gran cantidad de problemas de corrupcion. Como
siempre. Hoy estdn los mismos problemas [...]. Cémo reaccionan frente a un
personaje virtual, que trabaja en una empresa privada y le ofrecen 80 mil dolares, y
no reaccionan de esta manera contra la realidad. Es una cosa muy curiosa. Un pais
aplastado absolutamente por la corrupcion y reacciona es para este lado. El tema se
resolvid, obviamente, ella no iba a recibir el dinero (Entrevista a Galan, 2014).

Como lo afirma John B. Thompson, “los receptores de los productos mediaticos no son
consumidores pasivos; [...] y las maneras en que los individuos dan sentido a los productos
mediaticos varia acorde con su bagaje social y sus circunstancias” (Thompson, 1998: 62).

El episodio narrado por Galdn efectivamente establecid un parangén en la historia
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mediatica del pais debido a que demostrd que los publicos esperan determinados contenidos
de las ficciones. En un pais que se repite aplastado absolutamente por la corrupcion (como
lo expresa Galan), legitimar un acto delictivo de esa indole es atacar una especie de moral
colectiva. Incluso el entonces fiscal general de la nacion, Alfonso Goémez Méndez, escribid
un articulo diciendo que Betty y los demas personajes de la telenovela deberian estar en la
carcel, ya que en ésta, “a través de la mayoria de sus protagonistas, casi campea la falsedad
delictual: fraude procesal, estafa, abuso de confianza, contrabando, falsedad documental”

(El Tiempo, 2001).

Es un error pensar que una telenovela con la recepcion que tuvo Betty puede existir al
margen de la sociedad a la cual recrea; no estd por fuera del contexto porque de hecho lo
afecta y se ve afectada por él. Es mas, se podria afirmar que mientras mas fiel es la
representacion que hace una ficcion de la realidad, mas consecuencias facticas tendré en el
contexto de emision. La respuesta que los medios de comunicacién y los televidentes
colombianos tuvieron ante el intento de corrupcion Betty fue evidentemente negativa y esto
no se debe solo al moralismo patriota de la mayoria de los colombianos, sino también a la
certeza de que la telenovela no podia en ese momento trasladarse del espacio de lo
politicamente correcto, no solo por una caracteristica intrinseca al melodrama, que es la
correccion moral, sino también por su poder de persuasion. Poder del que su escritor es

bastante consciente, como lo veremos a continuacion:

Relatos de asenso social

(13

Una de las frases que mas me impactd de la entrevista con Eduardo Galan fue: “en
Latinoamérica el asenso social es oro” (Entrevista a Galan, 2014). El afirma que es
importante presentar en las telenovelas modelos de surgimiento. “Yo investigo como los
pobres se vuelven ricos [...] O sea, si hay un tipo que era un chofer de camion y termin6d
convirtiéndose en el presidente de una gran compaiia, yo voy a averiguo como hizo el tipo

y en qué momento estuvo el clic de su negocio” (Entrevista a Galan, 2014).
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Galan es uno de los referentes mas importantes de la telenovela colombiana ya que,
como consecuencia de sus relatos, ha cambiado la forma en la que se representa nuestra
sociedad a través de la ficcion. Como él mismo lo afirma: en sus telenovelas, “el trabajo es
una pieza fundamental de articulacion de los personajes y de meta de los personajes. Betty
no solo esta detras de un galan, Betty quiere ser la mejor profesional” (Entrevista a Galan,
2014). Galan establece una ruptura en las narrativas ficcionales y transforma el canon de
representacion que habia estado copiando la telenovela colombiana —la telenovela
mexicana-, el cual se volvid obsoleto porque no respondia coherentemente a las

problematicas y los modos de vida locales. Asi describe Galan este canon:

Los ricos de las telenovelas de los 80 y los 90 permanecen en sus casas, en los 70,
permanecian con una copa de Vermut o de Brandy en la mano, en bata, hablando con
la sefiora [...]. Son multimillonarios, pero no se sabe de donde viene el capital,
porque permanecen en la casa todo el dia, viviendo del chisme (Entrevista a Galan,
2014).

Esto es lo que podriamos llamar: el melodrama por el melodrama, y ésa fue la clave de
muchas de las telenovelas anteriores a Yo soy Betty la fea (1999). El punto de giro en este
formato televisivo, sobretodo en Colombia, se dio con el descubrimiento de que en la calle,
en el mundo cotidiano, hay historias que pueden satisfacer las exigencias inherentes a este
género narrativo: personajes simpaticos, objetivos justos, antagonistas que ponen pruebas
sistematicas y finales moralizantes. Galan ha usado esto para hacer de sus telenovelas

referentes mundiales. Su ética, asi lo afirma, le pide emitir discursos de superacion:

Si ta escribes para Colombia, estds escribiendo para un pais herido y con muchos
conflictos. Las telenovelas mias buscan que la gente, en medio de la pobreza, mire
unos modelos de surgimiento social: sobretodo por medio de la educacion y el
trabajo. Para mi ésos son dos motores muy fuertes. Uno tiene que decir: mire cémo
surge este chico, esta chica, o esta familia, que viene del mismo estrato de donde
ustedes estan, a punta de estudio, de talento y de ver todos los dias como la vida les
puede dar una oportunidad. Porque si uno se revela contra eso, en un pais como
Colombia, en el que el narcotrafico estd parado en la puerta, es muy complicado,
sobre todo para la gente joven. Ese es el peligro de las series. En qué momento se
vuelven apologéticas al narcotrafico; y ver entonces la historia de una muchacha fea,
jqué pereza!, si estd Pablo Escobar, que surgié en dos minutos y armé un emporio.
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Si estuvieras hablando con un guionista aleman esta discusion no existiria, porque
son paises maravillosos. Pero aca escribimos para un pais muy complicado, en donde
los modelos de ejemplo han sido el narcotrafico, la delincuencia o la corrupcion
(Entrevista a Galan, 2014).

Como lo afirma Stuart Hall, “los medios de comunicacion de masas son crecientemente
responsables de suministrar la base a partir de la cual los grupos y clases construyen una
“imagen” de las vidas, significados, practicas y valores de los otros grupos y clases” (Hall,
2010:245) y ésta es una de sus principales funciones. Es por esto que se puede entender a
los medios como tecnologias, tanto de significacion —por su capacidad de “producir
sentidos sobre el mundo material y sobre las practicas humanas” (Castro-Gémez, 1958: 39),
como de gobierno, en la medida en que pueden funcionar como manijas “para intentar
conducir la conducta de otros” (Castro-Gémez, 1958: 39). Galan es consciente de la
responsabilidad social que tiene al configurar retratos que tienen una considerable
legitimidad y difusion. Pero ;hasta donde las decisiones tomadas por Galédn responden a
una ética profesional y personal y hasta donde éstas estan determinadas por un sistema de
representaciones adoptado por los medios de comunicacion colombianos? Galan afirma que
para que una telenovela funcione debe tener en cuenta estos tres elementos:

1. La telenovela potencializa el drama.

2. En la telenovela los pobres siempre tienen que quejarse contra el sistema. Si en la
telenovela todo el mundo estuviera conforme, no tendria la audiencia que tiene.

3. Los pobres son los que mantienen la telenovela, son una gran franja del rating
(Entrevista a Galan, 2014).

Para hablar sobre este tema traeré a colacion una conversacion que sostuve con Margarita
Paz, libretista de RCN -de quien hablaré mas profundamente en el proximo capitulo-. Ella
nos narra una historia bastante paradigmatica de la manera en la que funcionan lo que
podriamos llamar filtros curatoriales en un canal de television. La razén por la cual la
entrevisté es porque Margarita fue la libretista de una serie de Sony llamada Los caballeros
las prefieren brutas 'y, en las pocas oportunidades que tuve de ver esta serie, pude advertir

que era una serie de élite, para élites, nada parecido a lo que narra Galan.
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Los caballeros las prefieren brutas nacié como un libro, escrito por una colombiana
llamada Isabella Santo Domingo, sobrina del empresario mas poderoso del pais Julio Mario
Santo Domingo. Isabella, una mujer de unos 40 afios, que ha debutado como actriz,
periodista, comediante y escritora, hizo de este libro-manual un best seller. Sony, la misma
cadena que produjo la version gringa de Betty, la fea (Ugly Betty), decidio hacer una serie
basada en este libro y, en co-produccion con Caracol (uno de los dos canales mas
importantes del pais), empezaron el proceso, con la colaboracion, como libretista, de

Margarita Paz.

Margarita sostiene que Los caballeros las prefieren brutas fue un éxito para Sony y
un fracaso para Caracol. La razon, para ella, reside en que, pese a que ambos canales tienen
un publico latinoamericano, a Sony lo ve la gente de ¢élite en todo Latinoamérica y a
Caracol solo lo ven los colombianos. Esto sucede en gran medida porque Caracol es de
senal abierta -0 sea, todo el que tenga un televisor en Colombia puede verlo- y Sony es un
canal privado y de acceso solo para quienes pagan algin tipo de cable. Sin embargo, el
asunto adquiere mas profundidad cuando lo que se debate no es el medio sino el mensaje.

Esta es la anécdota que narra Paz:

Los caballeros las prefieren brutas me lo pidi6 Sony y ellos tienen un target muy
especifico, que es la clase alta. Por eso los caballeros las prefieren brutas fue un gran
fracaso en Caracol, y se los dijimos desde el primer dia. La gente que ve Caracol no ve
Sony. Aqui se sent6 el director de contenidos de Sony y nos dijo: estos personajes
nunca van a tener problemas econémicos. O sea, ellos son personajes hedonistas, no
hay problemas econdmicos en su casa. Siempre estan vestidos a la moda, siempre
tienen el ultimo carro. Recuerdo muy bien eso porque es dificil que un cliente te diga:
no consideres a los pobres para nada en este problema (Entrevista a Paz, 2014).

Como lo afirma la libretista, la serie fue un fracaso en Colombia, muy probablemente
porque los medios de comunicacioén colombianos ya escogieron un canon de representacion
y este canon tiene unas particularidades: variedad de clases sociales, variedad de grupos
etarios y variedad de regiones. Margarita Paz, quien ocupa ahora un lugar importante en la

parte creativa del canal RCN corrobora lo anterior:
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[...] he trabajado en los dos canales, en Caracol y RCN. En Caracol te exigen
especificamente que tengas tanto variedad de clase social, como variedad en edades.
En RCN son un poco mas sutiles; ven tu proyecto y te dicen: en este momento no
necesitamos eso; pero si ti oyes tras paredes, te das cuenta que no te lo aceptaron
porque, o no tenia costeflos o no tenia clases bajas (Entrevista a Paz, 2014).

RCN y Caracol son canales privados y pertenecen a los dos grupos empresariales mas
poderosos de Colombia: Caracol es de del empresario Alejandro Santo Domingo Davila
(hijo de Julio Mario Santo Domingo) y RCN es propiedad de la Corporacion Ardila Liile
(la otra familia més rica del pais). Ambos canales son de television abierta, o sea, son
gratis. Y ambos, como lo podemos ver, funcionan bajo la premisa de que son los pobres los
que ven television, y la telenovela, que es su producto mas vendido, tiene que mostrarlos,
tienen que verse representados en ella. Menciono la experiencia de Paz porque da cuenta de
manera explicita de las posiciones ideologicas desde las cuéles estos canales operan. Como
lo menciona la escritora, no solo se trata de representar a varias clases, sino también varios

grupos sociales, varios grupos etarios y varias regiones.

La telenovela de Eduardo Galan encaja perfectamente en este canon de
representaciones: tenemos en ella la presencia de clases altas —ejecutivos y capitalistas-,
clases medias -como la familia de Betty, las secretarias y modelos- y clases bajas -como el
mensajero-. Otra de las caracteristicas es que se presentan identidades no tan hegemonicas,

aunque clichés, como el disefiador gay y las madres solteras.

Omar Rincon, critico de television colombiano, varias veces nombrado en esta
investigacion, ha escrito varios articulos sobre telenovela y sobre la manera en que ésta se
ha transformado, conforme los publicos se vuelven mas exigentes a la hora de recibir sus
representaciones. Para este autor los cambios en el melodrama colombiano se sitlian en tres
lugares: i. la forma (se recurre a la comedia, a la interactividad y a la fantasia), ii. los
arquetipos (las mujeres son duefias de su destino, los antagonistas no son villanos y los
personajes secundarios pueden llegar a ser incluso disidentes) y iii. Los temas (se cuentan

historias sobre sexo, drogas, dinero, corrupcion, entre otros) (Rincon, 2012:7).
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Carlos Sanchez es investigador y profesor de Comunicacion y Periodismo de la
Universidad de los Andes. Le pedi que fuera uno de mis informantes por una razon y es que
es uno de los pocos tedricos colombianos que se toma en serio la telenovela y es por ello
que tiene un profundo conocimiento de su historia y de sus logicas. La entrevista realizada
a Sanchez fue semiestructurada y a profundidad. Me habia comunicado con ¢l algunas
veces a través de correos electronicos ya que, en ese entonces, aun residia en la ciudad de
Quito. Vine a visitarlo a Bogotd en el mes de octubre de 2013. Nos encontramos en su
oficina y entablamos una larga conversacion en la que pudo contarme sobre los resultados
de varias de sus investigaciones. El primer y gran tema de la entrevista fue: los cambios en
la representacion de la sociedad Colombiana en la telenovela, a la que €l define, retomando
a Van Dick, como una “sociologia del lugar comtiin”. Sanchez afirma que “la telenovela va
variando de acuerdo a como varia la sociedad, entonces, si la sociedad ya acepto, por
ejemplo, que existan gais, aparecen en la telenovela” (Entrevista a Sanchez, 2014). Por lo
demas, contintia Sanchez, este género, por su vinculacion con el melodrama, es regresivo y
conservador. Para exponer mejor este tema, empezaremos a hablar especificamente sobre el

texto audiovisual en cuestion y sobre algunas de sus caracteristicas mas relevantes:

El cuartel de las feas

“El cuartel de las feas” es uno de los legados mas queridos y recordados por los
colombianos (asi lo he podido constatar en mis conversaciones cotidianas y en encuestas
realizadas). “El cuartel de las feas” funciona como un lugar de encuentro de alteridades, un
espacio de emancipacion y resistencia a las dos fuerzas mas opresoras de este relato: el
dinero y la belleza. Son seis mujeres quienes componen el cuartel y, pese a que no son
realmente feas (asi lo expresa Sanchez), son antitéticas a la belleza que se presenta en la
telenovela como el canon. Situadas estas seis mujeres en un entorno como Eco Moda -una
empresa de proyeccion internacional, con un set de mujeres “bellisimas” que exhiben su
cuerpo y que transitan los pasillos de este lugar-, estas mujeres se ven sometidas a

encontrarse diariamente con varios tipos de desigualdad.
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Pierre Bourdieu define las clases sociales como “conjuntos de agentes que se
encuentran situados en unas condiciones de existencia homogéneas, que imponen unos
condicionamientos homogéneos y producen unos sistemas de disposiciones homogéneos,
apropiadas para engendrar unas practicas semejantes” (Bourdieu, 1999: 100). Para este
autor, resulta posible leer “el estilo de vida de un grupo en el estilo de su mobiliario y de su
forma de vestir” (Bourdieu, 1999: 100); esto se da porque dicho estilo de vida no es solo el
producto de unas condiciones econdmicas, sino que “es también porque las relaciones
sociales son objetivadas en los objetos” (Bourdieu, 1999: 100). Es decir: los objetos “no
son independientes de los intereses y de los gustos de quienes los aprehenden”, (Bourdieu,
1999: 99) sino que encarnan en si mismos significados de lujo o pobreza, distincién o

vulgaridad, de “belleza” o “fealdad” (Bourdieu, 1999: 99).

El cuartel de las feas, es el grupo de secretarias de Eco Moda y unas con més estatus
que otras son la representacion de la clase media, trabajadora, femenina y urbana
colombiana. Son un cuartel porque siempre estan juntas, porque estan aliadas en contra de
cualquiera que las agreda y porque estan unidas por una especie de afinidad en sus habitus;
es decir, las unen sus practicas, sus discursos y, la mayoria de las veces, su manera de ver el
mundo. Se denominan feas porque, al estar inmersas en un entorno en el que el producto de
oferta y demanda es la “belleza femenina” —social y universalmente validada-, como lo es
una empresa de disefio de modas, ellas se ven como la alteridad. Asi lo afirma Carlos

Sanchez:

(Qué es lo feo? El cuartel de las feas estd compuesto por una chica que es muy alta,
porque en Latinoamérica los hombres consideramos que una mujer mas alta que uno,
es fea -la altura como fealdad-. Otra es la chica afro, que también responde al hecho
de que consideremos que las personas de otras razas son feas. La otra es la
recepcionista, que es fea para nosotros porque es la voluptuosa popular. Y la otra
perteneciente al cuartel de las feas es la sefiora casada, ama de casa, que fue bonita
cuando joven, pero, por ser ama de casa, es fea. Entonces, en la vida real todas son
bellas, pero no corresponden a la interpretacion de la belleza candnica occidental
imperante en esta sociedad como norma (Entrevista a Sanchez, 2014).
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Imagen N.° 4

El cuartel de las feas

Fuente: www.encolombia.com

Maria Moreno afirma que “en las sociedades latinoamericanas, la normativa de belleza
todavia le pertenece en gran medida a los grupos blancomestizos, urbanos y de clases
medias y altas” (Moreno, 2007: 89). En este sentido, estas seis mujeres no estarian del todo
por fuera del ideal prescrito. De hecho, son consideradas bellas, es decir, aceptables para el
mundo de la television. Pero, el criterio con el que se mide la “belleza” en el entorno de
esta novela -que es el mundo de las pasarelas-, es mucho mas exigente: delgadez extrema,
rasgos caucasicos, 1.80 de estatura, mas unas determinadas marcas de clase que funcionan
como dispositivos de distincion y distanciamiento entre los que serian los dos tipos de

mujeres opuestos en el relato: las secretarias y las modelos.

Eduardo Galan dice que “la belleza, para ser belleza, tiene que ser excepcional”
(Entrevista a Galan, 2014). Y su gran hallazgo, como afirma Sanchez, fue advertir que en
Colombia es mas terrible ser feo que ser hijo de nadie. “Muchas mujeres bellas del mundo
(...) que vinieron aqui a grabar con nosotros, se sintieron identificadas con el personaje, por
la marginalidad de la mujer (...). Y si ademas es una fealdad marcada por un factor social
opresor como es la pobreza, pues se multiplica la marginalidad” (Entrevista a Galan, 2014).
En esta misma via, Omar habla sobre Mariana, un personaje femenino, afro, presente en
Betty, y lo dice es que, aunque habia ya un antecedente de representacion afro en la
telenovela colombiana, como es el caso de Azicar, en Colombia no estaba muy definida

institucionalmente la identidad afro, por eso se relega al plano de la secretaria.
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Mariana, la representacion de lo afro en Betty

Interpretada por la actriz Maria Eugenia Arboleda, Mariana es una de las pertenecientes al
“cuartel de la feas”, un grupo de secretarias que, por razones, en teoria, estéticas, forman un
séquito para agruparse y luchar en contra de la exclusion propia de su entorno laboral: una
empresa de moda.

Imagen N.° §
Fotografia de Mariana

Fuente: http://www.encolombia.com

Mariana, es descrita por la pagina web “encolombia.com” como:

Una joven descomplicada, sincera y chismosa. Ella ademas es la experta en leer las cartas y
cree ciegamente en todas las cosas esotéricas que le aseguren la posibilidad de conocer su
destino. Su gran aspiracién es ser modelo, siempre vive en funcidon de su figura y por sus
anhelos, no es capaz de aceptar a ningiin hombre que no parezca que la ayudara a llegar al
éxito (Encolombia).

Por mi experiencia como espectadora de Betty, adhiero a esto que era una mujer con un
cierto desparpajo en su manera de hablar, que le gustaba imitar -mientras no la veian- la
manera de caminar de las modelos y que usaba vestidos de colores fosforescentes. Desde

mi perspectiva, Mariana es una mujer hermosa, por eso decidi preguntarle a uno de los

miembros del equipo de produccion de Betty, la fea, qué hacia ella en un grupo que se
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autodenomina como el “cuartel de las feas”. Por supuesto, preguntarlo tenia la intencion de
corroborar o refutar la posicion de Sanchez, cuando afirmaba que la mujer afro estaba en el
cuartel por no ser blanca o mestiza. La persona con quien hablé sobre el tema es Mario

Pulido, director asistente de Betty la fea.

A Mario lo contacté por medio de Eduardo Galan. Llegué a ¢l por medio de una cita
pactada por la asistente de Galan unos dias antes. Pulido es sin duda el més complaciente
de los informantes. Fue el unico que no puso limite a la entrevista y no escatimé en darme
ninguna informacion. Es comunicador social, periodista, estudid direccion actoral en la
escuela de San Antonio de los Bafios en Cuba. Esta vinculado a los medios hace 39 afos,
de los cuales 29 ha trabajado con RCN. Actualmente es director y productor. Fue segundo
director de Yo soy Betty, la fea (1999), segundo director de Los Reyes (2005), de Ecomoda
(2001) y de Amor a la Plancha (2003).

Cuando pregunté por Mariana, la forma en la que la describi6 fue: la morena, era una
morenaza, divina, hermosa. Al parecer su estatus (el hecho de pertenecer al cuartel) si

estaba sustentado en el hecho de ser una mujer afro. Asi lo expresa Pulido:

Pues fue una cuestion de inclusion. A la television se la critica mucho porque excluye
a la gente de color y como siempre se ha dicho que estos productos son para los
bonitos, uno nunca habia visto una protagonista fea. De hecho sigue siendo asi. Si uno
ve telenovelas extranjeras que han llegado acéd, chicas de 30 afios haciendo el
personaje de una abuela de 70. Y uno dice: eso nadie se lo cree, entonces, si algo tuvo
Betty y otras novelas, incluso los Reyes, es que el personaje se siente real, que ti lo
crees. Aca se incluyo a todo el mundo y todos eran creibles, el que tu quieras. Betty lo
que hizo fue representar la cotidianidad de muchisimas cosas que suceden que, no es
que no se conocieran, sino que no se habian visibilizado (Entrevista a Pulido 2014).

Para Pulido, el realismo es el elemento més importante en la construccion de un producto
ficcional masivo, como lo es la telenovela. El problema radica en que dicho realismo puede
caer facilmente en el estereotipo, que es uno de los sesgos en los que mas facilmente caen
las representaciones que se hacen de la alteridad. Para Lina Maria Vargas, no se representa
con base en un conocimiento del otro, sino acorde a las expectativas de quien representa
(Vargas, 2011: 4).
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Maria Moreno (2007), afirma que la presencia de mujeres afro en los reinados se debe
a dos cambios: el primero es la visibilidad de las organizaciones afroecuatorianas y el
segundo es la circulacion global de imagenes de belleza afro (Moreno, 2007: 86). Estos
elementos pueden extrapolarse al caso colombiano que -como vimos en el capitulo uno-
afirmandose solo a partir del afio 1991 como una nacién pluriétnica, reconoce la existencia
de afrocolombianos, indigenas y comunidades Rom. De este incipiente reconocimiento se
desatd un afan por componer una imagen de lo nacional que diera cuenta de esta variedad
de etnias, colores e identidades en la publicidad, la musica, los reinados y por supuesto, en
la television. Este fenomeno es definido por el antropdlogo colombiano Jaime Arocha
como el etnoboom y, segln él, consiste en un “fendmeno de supuesta visibilizacioén étnica
de grupos indigenas y afrocolombianos en la escena nacional, al introducir ciertos valores
étnicos reducidos a simbolos minimizados dentro de circuitos econdémicos” (Arocha, 2005:
28, citado en Vargas, 2011: 10). Esta especie de “etnicidad televisiva” (Arocha, 2005) se
dio generalmente en la plastica, la artesania y la musica, pero tuvo como uno de sus
escenarios primordiales la television, generando imagenes “de lo bonito, lo mostrable, lo
vendible, lo exotico, lo consumible para ‘tomar respiros’ de la norma eurocéntrica, para la
diversion y esparcimiento de la sociedad colombiana” (Vargas, 2011: 913). Podemos ubicar
a Mariana dentro de este proceso que, como resalta Vargas, toma de lo afro elementos muy

15
concretos

Si volvemos a la descripcion que hace el medio virtual “Encolombia” de Mariana,

vemos estos elementos:

* Cree ciegamente en todas las cosas esotéricas que le aseguren la posibilidad de
conocer su destino.

e Su gran aspiracion es ser modelo.

* Siempre vive en funcion de su figura

* No es capaz de aceptar a ningun hombre que no parezca que la ayudara a llegar
al éxito.

13 Algunos de los personajes afro en la telenovela colombiana, anteriores a Mariana, se encuentran en
series como La pezuiia del diablo (1983), Los colores de la fama (1988), De pies a cabeza (1993) y Francisco
el matematico (1999).

92



Con base en lo anterior, vemos que las caracteristicas que definen a Mariana hablan de una
mujer afro que es i. Supersticiosa (cree en lo esotérico), ii. Centra su aspiracion laboral en
lo corporal (quiere es ser modelo), iii. Es superflua (vive en funcién de su figura) y es

arribista (estd buscando un hombre que la lleve al éxito).

Cuando Eduardo Galdn afirma que en sus personajes intenta sintetizar tipos de
personas que se encuentren en el universo factual, estd diciendo que le adjudica el poder a
un solo personaje de actuar en representacion de un grupo mas amplio y, en este caso
particular, de las mujeres de afro. Esto conlleva a decir que Mariana funciona como
simbolo de la mujer de raza negra, y que a través de ella se corporizan ciertos valores,
practicas, pero también ciertos prejuicios y ciertas jerarquias. Este racismo, expresado —
conscientemente o no- en la construccion del personaje de Mariana, se inscribe en
estructuras mas amplias de poder y saber, que pueden a veces no ser percibidos por quienes
detentan el poder de codificar estos mensajes. No estd deméas hacer hincapié en el contexto
de enunciacién de la telenovela, o sea, un pais que apenas esta reconociendo la presencia de
pueblos afros en todo su territorio, pero que también ha pasado por una extensa busqueda
de blanqueamiento fisico e idiosincratico. Como lo afirma Stuart Hall, el racismo debe ser
entendido como una estructura de conocimiento, que se sitia en el terreno de las
representaciones, y que busca legitimar el hecho de que unos (los blancos) estan arriba y los
otros abajo (Hall, 1992, citado en Rahier, 1999: 96). El caso de Mariana expresa esta
jerarquizacién en el lugar que ella ocupa en lo que hemos Illamado el espacio social: una
mujer soltera, de clase media o media-baja, una secretaria y, perteneciente al “cuartel de las
feas” (las subalternas). Podemos ver también ciertas contradicciones en la manera en que
dicho racismo opera, situandose en medio del desprestigio y la sensualidad de lo esotérico y

del cuerpo negro: de lo desconocido (Rahier, 1999: 97).

Para continuar con los cambios que Carlos Séanchez menciond en nuestra
conversacion, hablaré sobre otras figuras femeninas representadas en Betty, la fea. Sénchez
afirma que en la telenovela colombiana los grandes personajes han sido mujeres (los casos

que resalta son: Gaviota, Café, Sefiora Isabel, El ultimo matrimonio feliz y Betty la fea). En
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su articulo Mujeres Mediaticas (2010) plantea que las heroinas de las telenovelas son
emprendedoras, rebeldes, aguerridas y, sobre todo, que no se ganan nada por destino, sino
que se lo luchan. Esta descripcion es aplicable a algunos de los personajes femeninos de
Betty. En las siguientes paginas veremos a dos de ellas: Aura Maria y Patricia Fernandez,

quienes, con tacticas distintas, asumen el rol de mujeres hacedoras de su destino.

Aura Maria y Patricia: mujeres hacedoras de su destino

Colombia lleva décadas en guerra y esto ha hecho que sean las mujeres -por lo menos en un
amplio sector del territorio nacional- las que se encargan de la crianza de los hijos, de la
alimentacion y de la consecucion de los recursos para el hogar, tanto en el ambito urbano
como en el rural. En las telenovelas anteriores a Café, con aroma de mujer (1995), las
mujeres aparecian como matronas, luchadoras. La protagonista de Café, Catalina, empieza
siendo una recolectora y termina siendo la embajadora del café en Londres. Esto implica,
como lo afirma Sanchez, el paso del campo al mundo urbano y al mundo globalizado. Este
es un cambio importante en la representacion mediatica de Colombia ya que inserta al pais
tercermundista, y referenciado a nivel mundial como un territorio selvatico y rural, en las

dindmicas econdmicas capitalistas globales. Como lo afirma Galéan:

En la oficina si ves de donde viene el capital, si ves como lo producen. Las juntas se
ven, se debaten cosas como el color de las telas que se van a importar, cudl es el café
de mejor calidad, etc., son temas que yo transfiero a través de los discursos de esas
juntas. En las telenovelas tradicionales se resolvia eso de dos formas: los atributos de
una protagonista muchas veces estdn verbalizados: “ella es tan bella”. Eso lo vemos.
“Es tan inteligente, tan simpatica, tan divertida”. Eso no lo vemos. La inteligencia es
lo mas dificil de mostrar porque no se ve. Hay dos formas de solucionar eso: una, la
protagonista estd sentada en una sala de juntas, en donde tiene que debatirse,
tenemos que verla. La otra es que ella sale de una sala de juntas, todo el mundo la
aplaude y lo demas lo verbalizas: “ah, es que ella como es tan inteligente”. Eso lo
han hecho muchas veces. Yo muestro por qué la protagonista gana, por qué la
protagonista tiene la razon, cudl es su inteligencia, cudl es su humor —si lo tiene-,
cuales son sus componentes humanos. Entonces el capital tiene unos componentes
que si se ven reflejados en los protagonistas, son reflejados en el trabajo (Entrevista a
Galén, 2014).

94



Yo soy Betty, la fea (1999) se ubica en el mundo globalizado. “En Betty todo el mundo
trabaja, y es un trabajo que no esta basado en un producto natural como el café (que es el
producto prototipico de Colombia), sino en otro producto globalizado que es la belleza.
Viven en la ciudad y comienzan a trabajar sobre valores globalizados” (Entrevista a
Sanchez, 2014). En Betty, la fea lo que vemos es una lucha por el capital, pero no solo el
capital econémico, sino otros capitales que, siguiendo a Bourdieu, pueden ser de indole
cultural, social y simbolico. Este también es un cambio importante, ya que existe un
traslado de la lucha de clases del mundo factual al mundo de la telenovela, con la distincion

como eje dramatico principal.

Para ilustrar otras manifestaciones de estas luchas, me interesa que veamos dos
personajes importantes dentro de la narrativa de la telenovela en cuestion. La primera, Aura
Maria, es una mujer voluptuosa, madre soltera, secretaria y con una moral algo laxa. La
describo de esa anterior manera, remitiéndome a mi experiencia como espectadora de la
telenovela y a una pagina web que dedica un espacio a estos personajes. En ésta, Aura
Maria es descrita como: “una mujer sin proyectos en la vida, que después de tener un hijo
se fue a casa de sus padres y solo vive para divertirse y conocer nuevos amigos.
Lamentablemente ningun hombre la toma en serio pues ella se ha convertido en la diversion

de turno” (encolombia).

Imagen N.° 6
Aura Maria en su espacio laboral

o5 Fuente: http://www.encolombia.com



Algo que no se dice en estas descripciones es que Aura Maria no es bogotana, sino del eje
cafetero (esto se deduce por su acento). El hecho de que Aura Maria no sea de la capital
hace que recaiga en ella otro estereotipo: el de la mujer de provincia. En Colombia sucede
algo similar a lo que pasa en Ecuador (Rahier 1998: 422, citado en Moreno, 2007: 83) y es
que, al ser un pais centralizado, se considera que Bogota —la capital- es el epicentro de la
civilizacién y que todo lo que viene de fuera llega con la pretension de superar las falencias
propias de las areas periféricas. Esto hace que, en términos simbolicos, el bogotano suela
tener unos valores asociados que lo ponen por encima de los fordneos. Aura Maria, en
consecuencia, carga de estos prejuicios. Por ejemplo, Mario Pulido, el director asistente de
Yo soy Betty, la fea afirma que Aura Maria hace parte del cuartel de las feas por ser una
mujer mostrona'®. El dice: se supone que su personaje era de una mujer operada, por eso
ella era la mostrona. Ser mostrona es tener escote y utilizar minifaldas, lo que
efectivamente sucede con este personaje. Lo que no se explicita es que por venir de una
ciudad de clima calido, su manera de vestir es diferente a la de los capitalinos, que en
general procuran cubrirse del frio propio de la ciudad. El escote ademés connota otra serie
de significados: ser insinuante o lo que, siguiendo con el paradigma, la haria una mujer
facil. Sumado a su imagen, podemos ver en su discurso y el de sus compaferas marcas de
promiscuidad. En el tercer capitulo de la telenovela, cuando a Betty la invitan a hacer parte

del cuartel, Aura Maria se presenta de la siguiente manera:

Aura Maria: “Bueno, usted ya me conoce, yo soy Aura Maria Fuentes y tengo un
nifio de 7 afios. Eso si, no me pregunte por el papa porque yo soy madre soltera”.
Casi sin acabar su presentacion, Sofia, otro de los personajes que hace parte del
cuartel, le responde: “Ah si, pero anda buscandole papé al muchachito todos los fines
de semana”. Capitulo 3 (minuto 40:00)

' En Colombia usa la palabra mostrona para referirse a las personas que se visten con prendas que

exhiben grandes areas del cuerpo, como las minifaldas, las ombligueras o las blusas con escotes.
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Aura Maria efectivamente aparece durante toda la telenovela como una mujer promiscua y
oportunista y ésa es la manera en la que lucha por ascender socialmente. Lo que se hace
especialmente interesante en este personaje es cOmo usa unas tacticas contra-hegemonicas
en su lucha por el capital. Aura Maria es una estratega (sin mucho éxito) en una suerte de
capitalismo subalterno: es decir, hace uso de una especie de capitales simbolicos -la
voluptuosidad y la simpatia-, con el fin de conseguir capital econdmico. Por su procedencia
social y su actitud desparpajada, tampoco logra tener una presencia en la élite de Eco Moda
mas que como objeto sexual de un par de ejecutivos que la seducen para acostarse con ella.
Al final, por el carécter regresivo del género, ella se casa con un hombre humilde pero leal

que se enamora de ella.

Diametralmente opuesta —en términos de clase- a Aura Maria, pero con una légicas
muy similares, encontramos al personaje de Patricia Ferndndez. La descripcion que hacen
de ella las autoras de la tesis “Yo soy Betty, la fea: Analisis de un producto” (2002), es la

siguiente:

Patricia Fernandez: Entra a trabajar a Ecomoda por ser amiga de Marcela Valencia
(quien es accionista de la empresa), es muy atractiva, llama la atencion de los hombres
pero los decepciona por su superficialidad y materialismo. Estudid seis semestres de
finanzas en la San Marino, interesada, solo le importa lo material. Esta en busca de un
hombre que pague todos sus gastos. Tuvo romances con Mario Calder6én, Daniel
Valencia y Nicolas Mora, pero ninguno se deja utilizar por ella. Mantiene una pugna
con el cuartel de las feas, porque se siente superior a ellas en clase y belleza (Vecino y
Muiioz, 2002: 70).

La caracteristica principal de Patricia es el desclasamiento. Ella llega a la empresa después
de su divorcio, que la ha dejado en quiebra y, pretendiendo hacer uso del capital social —ser
amiga cercana de los duefios de Eco Moda- que le brinda el hecho de provenir de una clase
alta, quiere ocupar un alto cargo en la empresa. El tnico cargo que pueden ofrecerle, por su

precaria formacion profesional y su nula experiencia, es el de secretaria.

Patricia es una mujer que explicita lo que quiere. Argumenta ser una mujer de clase
alta, pese a no tener dinero, y busca a toda costa un hombre que le devuelva su perdido

estatus social. Veamos un pequefia parte de una escena del capitulo 4, en la Nicolas Mora,
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el mejor amigo de Betty (un hombre nerd, de clase media-baja, con un serio problema de

autoestima), le manifiesta a Betty que le gusta Patricia Fernandez. Asi le responde ella:

Betty: Para que esa mujer le dirija la atenciéon a un hombre, €l tiene que tener, primero
que todo un BMW, 2 tarjetas Gold a la vista, un vestido comprado en Nueva York,
zapatos de 300 mil, locion de 120 mil, ingresos de petrolero, apellido de millones,
acciones en los principales clubes y ni le quiero hablar de la pinta de galan que tiene
que cargarse”. Capitulo 4 (minuto 36:30)

En su libro “Escuela y espacio social” (1997), Pierre Bourdieu plantea que las clases
sociales no existen: que “lo que existe es un espacio social, un espacio de diferencias en el
cual las clases existen de algin modo en estado virtual, no como algo dado, sino como algo
a hacerse” (Bourdieu:1997: 17). Los capitales, para Bourdieu, son armas que sirven para
que los agentes puedan mantener su lugar en el espacio social, es decir, “en la estructura de
la distribucion de los diferentes tipos de capital”. (Bourdieu, 1997: 17). Estos capitales -o
armas- pueden ser de distintos 6rdenes: culturales, econdmicos, sociales y simbolicos. El
habitus consiste en la manera en la que los agentes traducen la posesion de unos bienes “en
un estilo de vida unitario, es decir un conjunto unitario de eleccion de personas, de bienes,
de practicas” (Bourdieu, 1997: 14). En otras palabras: “La manera de utilizar unos bienes
simbdlicos y en particular aquellos que estan considerados como los atributos de la

excelencia, constituye uno de los contrastes privilegiados que acreditan la clase” (Bourdieu,

1999: 43).

Traigo a colacion lo anterior para comprender que el personaje de Patricia Fernandez
no solo habla sobre la falsedad, sino sobre una manera tactica de seguir ocupando un lugar
determinado en el espacio social. Para Balandier: “el mundo es un gran escenario en el que
todos actuamos” (Balandier, 1994: 15). “Cualquier persona, en una situacion de interaccion
determinada, es un actuante que lleva a cabo una representacion frente a un publico y
adopta expresiones con el fin de controlar las impresiones de ese publico” (Garcia, 2011: 6)
pero esta actuacion debe ser respaldada por unas condiciones facticas. La clase no solo se
situa en el plano de las representaciones sino también de lo factico, y el pecado de Patricia

Fernandez es precisamente ése: pretender ser una aristocrata, sin serlo.
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Lo que hace de este personaje un éxito dentro de la telenovela es que es una mujer
torpe. Por haber sido una aristdcrata, le es dificil adaptarse al mundo de los subalternos.
Prefiere aguantar hambre a comer en un restaurante barato, no es capaz movilizarse en
transporte publico y cree que su previa condiciéon econdomica le puede dar beneficios que
efectivamente ya no tiene. Esta torpeza de alguna manera resalta la capacidad tactica de las
clases medias y bajas, lo que parece ser un guifio complaciente a los espectadores que,
como lo hemos podido ver antes, son mayormente pertenecientes a éstas. Como afirma

Sanchez:

Hay un castigo moral hacia el que se arrepiente de ser popular: es un castigo de ética
popular. La critica no es de arriba para abajo, sino de abajo para arriba. Los de arriba
ni la miran. Son los de abajo los que no aceptan eso. Desde la moral popular la tnica
aristocracia que se respeta es la feudalista, el duefio de la finca, el duefio de la
empresa, eso no se cuestiona. Los nuevos ricos son los que son malos, los arribistas
son los que son malos (Entrevista a Sdnchez, 2014).

Patricia Fernandez, antagonista en la telenovela, no pertenece ni a una clase alta, ni a una
clase baja. Esto les permite a los realizadores hacerla un objeto de burla y de critica
generalizada. Ademas de su condicion de mentirosa y arribista, es una mujer cruel que
desprecia todos los personajes empaticos de la telenovela (el cuartel, Betty, Nicolés). Es en
ella en donde se depositan las ansias de justicia social de los espectadores, lo cual genera

vinculos emocionales y morales entre receptores y telenovela.

Beatriz Pinzon y Armando Mendoza

Para terminar este capitulo, me interesa hablar de los personajes principales: Betty y
Armando Mendoza. Para empezar con esta descripcion, traigo a colacion una parte del

libreto: Primer capitulo, escena 13 y 14:
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13. INT. ECOMODA. DiA

ARMANDO: Oigame Gutiérrez... Si entrevistd a una mujer con semejante hoja de
vida, ;como se le ocurrid seleccionar a Patricia Fernandez?... ;Qué le pasé?, ;se
deslumbro6 con sus piernas? ;O es que Marcela le orden6 que fuera ella?

GUTIERREZ: No, no es eso Doctor... Lo que pasa es que tiene un problema
ARMANDQO: ;Cual?
GUTIERREZ: Es fea...

ARMANDO (DESCONCERTADO): ;Fea? ;Qué tan fea?... Déjeme ve la hoja de
vida.

GUTIERREZ (ENTREGANDOSELA): Téngala, pero no le puso la foto
ARMANDO (DESCONCERTADO): ;y por qué?
14. INT. CASA DE BETTY. HABITACION BETTY. DiA

BETTY: Porque mi hoja de vida es muy buena... lo que la dafia es la foto. NICOLAS
SE RIE.... Es cierto, Nicolas... Y acuérdese que la Universidad nos lo advirtieron...
Si son feos no presenten la foto porque los descalificaran por derecha... no le hicimos
caso y vea... todos se asombran de mi hoja de vida, pero cuando ven mi foto todos me
rechazan... es un problema de casting.

NICOLAS: ;De casting?

BETTY: Si, mejor dicho... en todas partes me rechazan por fea.

En el anterior segmento del libreto podemos ver cémo desde el primer capitulo de la
telenovela se manifiesta la tension a la que se vera enfrentada Betty durante todo el relato:
entrar a un nicho social en el que ser “feo” es motivo suficiente de deslegitimacion y
marginacion. Cuando Betty habla de casting en el mundo laboral y de la sugerencia, de
parte de sus profesores, de eludir la foto en caso de ser “feos”, admite el peso de la belleza

en los contextos laborales. Con esto, podemos afirmar que la telenovela Yo soy Betty, la
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fea, aborda un tema que constituye una especie de tabu: el peso de la apariencia en el

mundo social.

Como hemos visto en las anteriores paginas, la belleza, en tanto capital simbolico,
permite establecer alianzas en el ambito social y laboral, permite acceder a lugares y
capitales distribuidos estratégicamente en el espacio social, pero asi mismo, carecer de este
tipo especifico de capital, puede terminar por negar todos los anteriores privilegios. Pero

(qué significa ser “feo”, en la telenovela Betty, la fea y en su contexto de enunciacion -

Colombia, década del 2000-?

La fealdad de Betty, la fea

La belleza -como sostiene Barnes-, no es natural, sino ideologica; “tiene un cierto tipo de
cara, ciertos rasgos, textura de cabello, color de ojos, forma de boca y labios” (Moreno,
1997: 293). Asi mismo, la fealdad debe tener unos rasgos distintivos. Para la investigadora
chilena, Paula Miranda, la poca gracia de Betty se ve manifestada en su poca sensualidad y
eroticidad, elementos que se ven incrementados “por el tipo de contexto en el que se
desenvuelve: una agencia de modas y modelos (...), todo repleto de glamour, de silicona,

de lisos sedosos y brillantes, de belleza plastica perfecta” (Miranda, 2010).

Para indagar un poco en las premisas que, desde la produccion, determinaron la
manera en que se representaria la fealdad en Betty, pregunté a Mario Pulido coémo habia
sido este proceso. Pulido, que hizo parte del casting en el que se escogieron los actores que
darian vida a los personajes previamente creados por Galan, cuenta que si bien Galan habia
dado ya unas pautas visuales para el personaje y unas performaticas, como la risa, éstas
eran un poco ambiguas y seria un trabajo conjunto entre director, maquillaje y la actriz Ana

Maria Orozco lo que haria de Betty el personaje que fue. Asi lo cuenta él:
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En el caso del capul'’, fueron miles y miles de pruebas con la disefiadora de
madquillaje. Se le hicieron pruebas con, sin, con el pelo asi, con el pelo asa, y en una de
esas tantas, le pusieron unas pinzas para que se le quedara quieta la capul y fuimos al
refrigerio. Cuando ibamos, dijimos, eso es. Fue un accidente. La vaina es que Ana
Maria es una nifia muy linda y pues volverla fea era muy dificil. Después aparecieron
las gafas, mas adelante los firenillos. Entonces, se fue construyendo ese personaje
caracterizandolo, fue un colectivo de aportes, y eso pas6 con los diferentes personajes
(Entrevista a Pulido 2014).

Hasta ese momento de la historia de la television colombiana, no habia existido un
personaje de mujer fea; por lo menos no de manera explicita. Quizas por el sentido,
previamente pensado, de la historia, la actriz que representara a Betty, debia ser una mujer
que pudiera representar, con ayuda de maquillaje, la fealdad o la belleza canonica. Por eso
la caracterizacion de Betty debia basarse en marcas postizas de fealdad: “se utilizo el capul
para ayudar a afearla” (Entrevista a Pulido 2014). Cuando hablo de postizo, me refiero a
una especie de disfraz. Betty, interpretada por la actriz Ana Maria Orozco, no es mas que
una mujer bella, disfrazada de fea. Como afirma Pulido, Betty “es todo lo contrario a lo
sensual. Se apaga esa belleza que podia tener” (Entrevista a Pulido 2014). La falta de
erotismo, también como indice de “fealdad”, se ve manifiesta su ropa nada insinuante,
vestidos largos, medias oscuras, cuellos altos. Se trataba de no mostrar un apice de piel,

como simbolo de inhibicion, de inseguridad y de falta de erotismo.

La caracterizacion de Betty es un poco ambigua. Para hablar més abiertamente sobre
este tema, entrevisté a la maquilladora de cine y television: Diana Bonilla. Diana es artista
plastica de la Escuela Superior de Artes de Bogota y trabaja como maquilladora desde hace
mas de diez afios. Empez6 jugando con el maquillaje de su madre y actualmente trabaja en
departamentos de arte en cine y television a nivel internacional. Ella afirma que el
maquillaje puede ser un arte muy intuitivo, ya que las personas que se dedican a ¢l suelen

volverse muy observadoras y maquillar de acuerdo a referentes existentes en revistas,

"7 El capul es el nombre que se le hadado en Colombia al cabello que se deja, corto, sobre la frente.

Puede recibir también nombres como fleco o flequillo.
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television, cine y en la calle misma. Le pregunté a Diana, como hacia un maquillador para

convertir a una persona “bella” en una fea, y esto fue lo que contesto:

Cuando me mandan una mujer para transformarla en algo que cultural o socialmente no es
deseable, como en todo desglose y andlisis de personaje, uno se tiene que meter mucho en
esa historia. Muchas veces, a uno le toca reconstruir por qué esa persona es asi: si esa
persona es de un estrato bajo o un estrato medio. Por ejemplo: Una persona que no ha
tenido acceso a un sistema de salud, no va al odontblogo, entonces no tiene una buena
dentadura, si no tiene los recursos para una buena cirugia de ojos, debe tener gafas, si una
persona despreocupada por su parte fisica, es alguien que no estd muy pendiente de como
estéd su cabello. Entonces, son muchas pautas para caracterizarla, pero lo que mas determina
esto es el caracter del alma (Bonilla, 2014, entrevista).

La construccion del alma del personaje, sera algo que veremos en el proximo capitulo, lo
que me interesa subrayar por ahora es la influencia de la procedencia social en la
construccion fisica de un personaje. Diana Bonilla también destaca factores étnicos y

sociales en el proceso de “afeamiento” de un personaje. Por ejemplo:

En un hombre, yo lo puedo dejar calvo, con entradas, hacer canas, dafarle la
dentadura, engrosar o adelgazar las cejas, marcarle lineas de expresion, marcas
lunares en el rostro, dejarle mas ruda la nariz, todo lo que tiene que ver con bigotes,
barba, todo eso dafia el aspecto de una persona. (...) El cambio de tono de piel
también es muy importante porque historicamente nos han dicho que las personas
mas oscuras son los esclavos y las mdas blancas la jerarquia. Entonces,
inmediatamente ti empiezas a broncear a alguien, o lo estds disminuyendo de clase o
le estas dando unas marcas étnicas (Bonilla, 2014, entrevista).

Como la intencién de esta investigacion no es solo hablar del caso de Betty, la fea, sino en
general de evidenciar algunos procesos que se llevan a cabo en las reconstrucciones
ficcionales de la clase, quisiera prestar atencion a lo que afirma Diana sobre las marcas
étnicas en la piel, como manera de desclasar a los personajes. El comentario de esta
maquilladora resalta el hecho de que mucho de lo que vemos en la television esta
configurado a partir de los prejuicios de los mismos codificadores, que muchas veces son
alimentados y validados por las sociedades en general. Técnicamente, Bonilla recurre a su

imagen de pobreza, de lo no-blanco y de no-impecable para representar la fealdad.
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Sin embargo, en el caso de Betty, lo que sucede -segin Diana- es otra cosa; para ella,

Betty, mas que corporizar la fealdad, representa el estereotipo de la nerd. Asi lo afirma:

Mas alla de que Betty fuera de un estrato medio, que fuera una chica que no se
arreglara, Betty era una nerd, porque Betty sabia de economia, se la pasaba
estudiando, Betty era la nifia fiofia del colegio. Entonces por eso usa el peinado de
capul, con la division por la mitad, las gafas. Lo que mas marca a Betty es el hecho
de que las chicas nerds de ese entonces no eran nada insinuantes, entonces ella usa la
falda larga el cuello tortuga, nada que fuera llamativo. Yo veo a Betty mas bajo los
parametros de la chica nerd de esa época (Bonilla, 2014, entrevista).

Uno de mis encuestados, Camilo, piensa algo similar, pero refiriéndose a Nicolds Mora,
como su alter ego masculino. Asi lo expresa en la encuesta: “recuerdo que era el mismo
personaje de Betty y su mejor amigo, pero hombre. Lo veo como su alter ego, fisicamente
parecidos y siguiendo el estereotipo del nerd que conociamos en ese entonces” (Camilo,
comunicador social, 27 afios). Para ilustrar mejor el estereotipo del que nos hablan Bonilla
y Camilo, mostraré¢ una imagen de Nicolas (ver Imagen N.° 7), junto a una captura de
pantalla de la primera imagen que aparece al buscar la palabra “nerd” en Google (ver

imagen N.° §):

Imagenes N.” 7y N.” 8

Fuente: Google —Imagenes
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Existen varias constantes en esta comparacion: dientes grandes, gafas grandes, ropa
anacronica y mal combinada y gestos caricaturescos. Es posible extrapolar este modo de
representacion al caso de Betty, ya que el estereotipo es el mismo. Como afirma Lina Maria
Vargas, “las representaciones sobre grupos humanos o personajes, son primordiales en la
construccion de la identidad de las personas” (Vargas, 2011: 1), pero también actian como
indices de los prejuicios a partir de los cuales se sustentan relaciones de poder. Esta
representacion del nerd reproduce una serie de valores presentes en la sociedad colombiana
en la que se define como no deseable una forma muy particular de ser. Se muestra al nerd
como torpe, caricaturesco, poco atractivo y con poca autoestima, es decir, como alguien
que se acepta indeseable. Esta representacion legitima el hecho de poner en un lugar tan

precario, simbolica y socialmente, a los personajes de Betty y Nicolas.

Por su parte, Armando, el co-protagonista, representa lo contrario a Betty. Es un
hombre altivo, seguro y aristocratico. Es un ejecutivo exitoso y mujeriego que, por su
poder, tiene posibilidades de acceder a distintos capitales. Es un hombre calculador y con
un interés muy marcado en el asenso social. Armando Mendoza corporiza la clésica
representacion del ejecutivo exitoso. Pilar Sanchez, en sus estudio sobre “La construccion

del gerente” (2010), define a este tipo de sujeto de la siguiente manera:

La presentacion del gerente se enmarca en la actuacién como un sujeto seguro,
racional, calculador, joven, enérgico y competitivo, cumpliendo asi con el
comportamiento exigido para su rol, que es descrito extensivamente por manuales
corporativos y libros de gerencia bajo el concepto de “liderazgo”. La actuaciéon del
lider incluira actos que alternan la rudeza y el autoritarismo con otros de confianza y
persuasion, actos de autonomia y de poder con otros de sumision, lealtad y
obediencia hacia la corporacion, actos en donde aparece sexualizado, deseable y
disponible con retratos que prueban su fidelidad y compromiso hacia su familia
nuclear y actos de independencia y dominio sobre sujetos femeninos con otros de
dependencia a una mujer subalterna que ejecute sus ordenes, a una secretaria que
ordene su vida y a una modelo o bailarina que lo erotice mientras protagoniza
eventos constitutivos y definitivos para probar su masculinidad (Sanchez, 2010: 12).

Podemos adscribir a Armando, casi perfectamente, a este modelo; lo que lo sitlia de alguna

manera en una posicion privilegiada en la escala del poder, ya que en el mundo social el
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performance del ejecutivo goza de mas valor que el de secretaria o nerd, o por lo menos asi

lo hace parecer la telenovela Betty, la fea.

Imagen N.° 9

Betty y Armando

Fuente: http://www.network54.com/

La imagen de Betty y Armando (ver Imagen N.°9) sintetiza de alguna manera las conductas
de ambos personajes que, por oposicion, generan drama, comedia y conflicto. Betty, con su
puio cerrado, con la otra mano agarra a Armando, mientras que ¢l junta ambas manos de
manera altiva. Betty no mira a la cdmara. Sonrie mostrando sus frenillos. Armando si mira
a la camara. Hace un gesto casi imperceptible con la boca, y con sus cejas demuestra la
misma presuncién que con su postura corporal. En la imagen puede leerse algo de la
verticalidad de la relacion entre Betty y Armando. Podemos ver también como es la
seguridad interna, hecha imagen, la que acta acd como elemento diferenciador. Lo
interesante de esta imagen es que en ella se concreta la relacion de poder mantenida entre

ambos durante una gran parte de la telenovela.

Esta misma imagen es la que se quedo plasmada en muchos de los espectadores de la

telenovela. Asi lo pude constatar en el momento de revisar la manera que algunas personas
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encuestadas caracterizaron estos dos personajes. Presento la siguiente tabla para revisar de

paralelamente la forma en que Betty y Armando fueron vistos por los encuestados:

Tabla N.° 1
Definiciones de Betty y Armando

Betty

Mujer inteligente, timida, insegura,
acomplejada (Rafael, musico, 29
anos).

Inocencia, inteligencia, lealtad,
sencillez (Carlos G, comunicador, 32
anos)

Fealdad, perseverancia, inteligencia,
ingenuidad (Maureen, ingeniera, 27
anos)

Beatriz era una persona insegura de si
misma, de una condicién economica
precaria, dominada por sus padres
(Lorena, abogada, 40 afos).

Es una mujer muy inteligente, con
una belleza interna de cualidades y
espiritualidad, proviene de una
familia clasica, costumbrista, de clase
media que se esforzaron por tener una
hija profesional y es su mayor
orgullo;, no obstante por sus
caracteristicas fisicas no es
adecuadamente valorada, hasta que
saben de sus condiciones
profesionales 'y  quieren  sacar
provecho de ellas (Patricia, abogada,
47 afios)

Armando

Estratega, personaje que caracteriza
el tipico ejecutivo neoliberal en todas
sus  caracteristicas 'y  acciones.
Personaliza muy bien el medio elitista
colombiano (club, carro de lujo,
relaciones publicas aparentes 'y
movimientos politicos para lograr sus
fines) (David, Director de Banca
Social, 32 afios).

Sofisticado,  moderno,  machista,
mujeriego, impulsivo. (Carlos G.,
comunicador, 32 afios)

Un jefe estricto, responsable,
inteligente, comprometido con su
trabajo y mujeriego (David M.,
ingeniero, 26 afios)

Es una persona fuerte, seguro de si
mismo, de una clase econdémica
pudiente, ambicioso, tiene muchas
ganas de sobresalir, de demostrar su
valor (econdémico) ante la familia y la
sociedad. Su vida sentimental estd
suspendida, le interesa obtener una
posicion econdémica sobresaliente.
Pareceria que su ansia sexual estd
dirigida hacia el dinero, pero mas
alld hacia el poder, por eso pone en
riesgo la empresa, para obtener mas.
(Esteban, psicoanalista, 29 afios)

Fuente: Elaboracion propia, a partir de las encuestas realizadas. Ver anexo N.°1
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En este paralelo entre las definiciones de Betty y Armando (ver Tabla N.°1)'® es posible ver
una cierta homogeneidad en las lecturas que los televidentes hicieron de ambos personajes.
Solo una de las entrevistadas menciona la palabra “fea” al hablar de Betty, los demas la
caracterizan como mujer inteligente. Muchos perciben su inseguridad, su ingenuidad y solo
una la describe como bella en su interior. En el caso de Armando sucede algo similar:
todos hablan sobre su impetu y performance de poder, con lo que se puede ver una cierta
univocidad en el personaje. La pregunta planteada en la encuesta fue: “;cudl es el
personaje que mas recuerda? Describalo”. Es por ello que no se repiten los informantes.
Cada uno escogi6 personajes diferentes, incluso algunos recuerdan mas a personajes como
Nicolads Mora o Hugo Lombardi. Me interesaba traer a colacion las respuestas ya que, pese
al tiempo transcurrido entre la emision de la telenovela y el tiempo de realizacion de la
presente investigacion, existe todavia una lectura muy concreta del argumento general de

Betty, la fea y de sus personajes.

En el capitulo siguiente abordaremos dos elementos: el primero es la construccion de
los personajes, dentro de la estructura interna de las narrativas, a partir de Joseph Campbell
y Syd Field, para dilucidar un poco el método que utilizan generalmente guionistas y
libretistas a la hora de generar una historia, también presentaré datos mas profundos de la

entrevista hecha a Margarita Paz, la libretista de Los caballeros las prefieren brutas (2010).

'8 El capitulo V hablard mejor sobre la metodologia implementada en el proceso de disefio y revision

de las encuestas.
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CAPITULO 1V
EL VIAJE DEL HEROE

El presente capitulo estd especificamente pensado para matizar algunas de las criticas
posibles a la manera en que Yo soy Betty, la fea representa el escenario laboral y social,
revisando algunos principios técnicos de la elaboracion de ficciones, como respuesta a una
de las precisiones que hace el critico Carlos Sanchez, con respecto al estudio de los
productos mediaticos: ¢l propone que los investigadores debemos estudiar los productos
audiovisuales como un otro, con un respeto por sus logicas internas de funcionamiento.
Para lograr esto, nos adentraremos, mas que en la historia del género melodrama (como ya
lo hicimos en el primer capitulo), en las maneras canoénicas de construir relatos
audiovisuales. La intencioén es comprender que hacer telenovelas es también un oficio y que
tiene unas formas de hacerse, que si bien cambian dependiendo de la época, conservan unos
esquemas funcionales, cuya exploracion se hace necesaria para la investigacion. Para este
capitulo traeré a colacién a dos de mis informantes: Margarita paz (a quien he introducido
anteriormente, pero que volver¢ a caracterizar después) y a Pedro Rodriguez, dramaturgo y
actor colombiano. Empezaré por hacer un andlisis del personaje principal: Beatriz Pinzén

(Betty), y de su funcionamiento dentro del relato.

El personaje principal y el Viaje del Héroe

Beatriz Pinzon es la tnica hija de una familia de clase media, media-baja, y tiene un
postgrado en finanzas. A Betty, después de buscar infructuosamente un trabajo a la altura
de su formacion académica, le toca conformarse con un puesto de secretaria en una
empresa de moda. Su jefe, Armando Mendoza, la menosprecia por su aspecto y como
simbolo de esto le da una oficina en un cuarto oscuro y desordenado, al que Hugo
Lombardi, uno de los personajes de la telenovela, llama: el nido del moscorrofio. Como
afirma Paula Miranda en su articulo “usos sociales de lo popular”, “Beatriz Pinzon, (...)

encarnard dualmente dos presencias: la de la heroina, que hasta ahora era hermosa y joven,
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y la del bobo o pobre que hasta hace poco era un personaje incidental, pintoresco y menor

al interior de la intriga” (Miranda, 2010).

Como vimos en el anterior capitulo, la invencion de la historia de Betty parte de una

sintesis, realizada por Galan, de tres situaciones aisladas:

1. La historia de una secretaria marginada por su jefe.

2. La historia de una mujer “fea” que se convierte en bella para vengarse de sus
opresores.

3. La suma de situaciones que se dan en un entorno como un canal de television en
el que las jerarquias, definidas por la belleza, el dinero y el poder, crean

desigualdades y violencias.

Estas tres situaciones funcionan como fuentes creativas para definir el personaje y el
contexto de la telenovela Yo soy Betty, la fea pero, como nos cuenta Eduardo Galén, la
creacion de los personajes es un proceso mas complejo, que se da en varias etapas: “En
principio el escritor es quien hace nacer el personaje, quien le da sus caracteristicas, su
pasado, su relacion con el mundo, su participacién dentro de la trama, sus conflictos”, en
segunda instancia, es el director quien tiene que entender como es el personaje que estd en
gestacion (Entrevista a Galan en Vecino y Mufioz, 2002:94). Y finalmente est4 el actor,
quien debe entender al personaje que han creado libretista y director, y sentirlo
“identificarse con su conflicto y aportar cosas de su propia vida y su experiencia” (Vecino y
Muioz, 2002:94). Mario Pulido, el director asistente de Betty, la fea, corrobora la anterior
cuando afirma que, aunque era Galdn quien creaba a los personajes, y ellos se encargaban
de hacer un desglose de sus caracteristicas para buscarlos por medio del casting, eran
también los actores los que daban vida a esos seres ficticios que necesitaba el argumento de
la telenovela. Asi lo narra Pulido, cuando cuenta la historia de como decidieron que fuera

Ana Maria Orozco la protagonista:

Participaron muchas actrices e hicieron propuestas, pero cuando aparecié Ana maria,
ella tuvo algo que, asi como dicen, fue amor a primera vista. Y dijimos, ésta es, pero
le falta algo. Se empezaron a medir muchas cosas. Fernando en las acotaciones
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escribia: Betty se rie como un pato ;Como se rie un pato? Entonces, eso es parte de
la creacion del personaje, y Ana Maria en cualquier momento se ri6 asi y eso fue
invencion suya, asi que ésa es al risa del pato: el actor interpreta su personaje y la
creacion de su personaje (Entrevista a Pulido 2014).

Traigo a mencion lo anterior para comprender un poco las multiples influencias que puede
tener una ficcion. En las conversaciones que sostuve con el dramaturgo Pedro Rodriguez,

¢éste afirma que muchas veces el escritor es solo un médium entre el personaje y el mundo:

El personaje se va sometiendo a distintas etapas de comportamiento, como es frente
a sus conflictos personales, intimos, individuales, externos, internos, encuentros con
su pasado (...). Lo que puedo ver es que los personajes cuando se vuelven persona
adquieren las caracteristicas de una persona. Pero logran toda esa faceta humana del
mundo de la experiencia, de su historia, de un objetivo claro, de unos obstaculos
claros, de fracasar. Entonces ahi aparece de devenir escénico, de saltar del papel a la
puesta en escena o al set o a la locacion (Entrevista a Rodriguez, 2014).

Doc comparato, un teérico de la construccion de guiones, afirma que “sin personajes no hay
drama. Ellos sustentan el peso de la accion y son el principal centro de atencion de los
espectadores”. Para este mismo autor, la caracteristica principal de un protagonista es que
cambie “a lo largo de la trama, asumiendo determinadas actitudes frente a los
acontecimientos” (Comparato, 1993, citado en Vecino y Muifioz, 2002:20). Por su parte,

Madeline Di Maggio, otra de las autoras mas canonicas en el tema, sugiere lo siguiente:

Realizar un desarrollo completo de los personajes principales: a) Su pasado; sus
padres, situacidon econdmica, su casa, su lugar de residencia; si peleaban con sus
hermanos; si eran populares en la escuela; su primera experiencia sexual; como eran
vistos por el sexo opuesto; sus amigos; sus religiones; lugares que frecuentaban. b)
Su presente. En lo profesional (como son sus oficinas, si tienen estacionamiento
propio, etc.), sus relaciones y rutinas. En lo personal (hijos y pareja, como se llevan,
etc.). Como son en lo privado (cuando nadie los ve). ¢) Luego procede a determinar
el rasgo principal de cada personaje (aquello que lo diferencia de los demas) (Di
Maggio, en Palacios, 2002:19).

En el momento de definir la caracterizacion intrinseca del personaje, se debe también
pensar en la transformacion. Asi lo afirma Linda Seger: “se debe trazar previamente el arco

o curva de transformacion por la que se desplazara dicho personaje, desde su personalidad
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inicial, pasando por un estado intermedio, hasta llegar a un estado de cambio extremo”
(Palacios, 2002: 19-20). Como lo podemos ver, estos autores sugieren etapas muy similares
a la hora de construir personajes. Syd Field, autor de “El Manual del Guionista” (1995),

propone una manera muy similar de construccion de personajes. Estas son sus etapas:
1. Determinar quién es el protagonista.

1. Sunecesidad dramatica
2. Qué es lo que quiere ganar, adquirir, obtener o lograr en el transcurso del guion

3. Qué es lo que lo impulsa de principio a fin.
2. Construir el mundo interior del personaje:

1. Como ve el mundo el personaje (como un sofiador, como un idealista, o al
contrario)

2. Cudl es el cambio que experimenta durante el guion.
3. Definir los obstaculos que tendra que superar el personaje.
En la telenovela Betty la fea podemos desentrafiar muy bien estas caracteristicas:

Su motivacion: Desde el primer capitulo vemos a Betty como una mujer entregada al
trabajo y a su familia. Acaba de terminar un postgrado y necesita conseguir cOdmo
retribuirle a sus padres los esfuerzos econdmicos que han hecho para darle la formacion
académica. Lo que impulsa a Betty es entonces ascender socialmente a través de un

posicionamiento laboral acorde con sus capacidades.

Su mundo interior: Para Eduardo Galan: Betty “es una mujer aislada, relegada, que la
segregan y se refugia en el mundo de los feos, como por ejemplo su mejor amigo. Es un
mundo de marginalidad” (Entrevista a Galan, 2014). Betty lleva un diario ya que, como
afirma el escritor, tiene un mundo interior muy fuerte. En la telenovela podemos ver
también su vida onirica en donde expresa sus deseos amorosos por Armando, esto la

muestra como una mujer romantica.

Los obstaculos: En primera instancia, podemos definir como un obstaculo de este

personaje, la marginacion constante a la que se ve sometida por parte de los ejecutivos de la
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empresa, de las modelos, de Patricia Fernandez y de su propio co-protagonista Armando
Mendoza. Otro obstaculo es su antagonista, Marcela, que estd en medio de su posible
relacién con Armando. Incluso su espacio de trabajo -que como habiamos visto, de manera
somera en el primer capitulo, es una oficina oscura y denigrante-, funciona como agente de
encerramiento. Mario Pulido afirma que, por “las caracteristicas de ese personaje, debia
estar en unas condiciones que hoy llamariamos acoso laboral” (Entrevista a Pulido 2014).

Pulido dice lo siguiente:

Es una forma de acabar de aplastarla, pero también de darle fortaleza
paulatinamente. Era parte de encerrarla, de hacerla sentir mas pequefia de lo que
podian verla Armando o los demés ejecutivos, era hacerla insignificante, como si
fuera un cucaracha, alla, en la bodega, donde ni aire tenia (Entrevista a Pulido 2014).

En algtn sentido, las anteriores caracteristicas de la trama de la telenovela en cuestion son
bastante evidentes. Lo que no pareciera tan obvio es el cambio que experimenta Betty a
través de la historia: ;se trata de belleza? ;de clase? ;de triunfo del bien sobre el mal?
Cuando le pregunté a Eduardo Galdn si lo que habia hecho salir triunfante y bella al
personaje de Betty era una especie de enclasamiento o de asenso social, ¢l respondio que
no, que “lo que hace bella a Betty es un trabajo al interior del personaje. Basicamente un

tema de autoestima” (Entrevista a Galan, 2014). Asi narra Galdn este proceso:

Yo me negué a cualquier tipo de operaciéon y a patrocinios de empresas que
quisieron transformar a Betty. Todo el trabajo de transformacion de Betty parte de
un trabajo al interior del personaje, basicamente de valoracion interior, trabajando su
autoestima. Y una vez logramos manejarle eso, ya viene otro proceso, se le cambia el
look, que ya empieza a corresponder a su nueva percepcion del mundo. Es un
conjunto de cosas, de abrirse al mundo, de aceptarse, de valorar muchas cosas de ella
que antes consideraba no valorable (Entrevista a Galan, 2014).

No es gratuito que una de las caracteristicas mas recurrentes en la elaboracion de historias
sea el cambio, la transformacion. Esta estructura de relatos proviene de una tradicion de
larga data basada en un modelo que algunos denominan “el viaje del héroe”. Este modelo

fue un hallazgo de mediados del S. XX, por parte del mitélogo Joseph Campbell, quien
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encontr6 una estructura “repetida en innumerables mitos clasicos, populares y
contemporaneos” (Bayarri, 2013) y la condens6 en su libro: “El héroe de las mil caras”
(1949). Joseph Campbell sostiene en este libro que existe una estructura comun a todos los

relatos. Asi lo expresa.

Sea que escuchemos con divertida indiferencia el sortilegio fantastico de un médico
brujo de ojos enrojecidos del Congo, o que leamos con refinado embeleso las palidas
traducciones de las estrofas del mistico Lao-Tse, o que tratemos de romper, una y
otra vez, la dura céscara de un argumento de Santo Tomds, o que captemos
repentinamente el brillante significado de un extrafio cuento de hadas esquimal,
encontraremos siempre la misma historia de forma wvariable y sin embargo
maravillosamente constante, junto con una incitante y persistente sugestion de que
nos queda por experimentar algo mas que lo que podra ser nunca sabido o contado
(Campbell, 1949:) .

Graciela Caprarulo, citando a Eduardo Cirlot, puntualiza que el vigje del héroe, no se trata
de un movimiento espacial, sino que funciona como una metafora de “busqueda y de
cambio que determina el movimiento y la experiencia que se deriva del mismo”.
(Caprarulo, 2008). Para Campbell las historias se basan en un esquema de perdicion y

renacimiento. Asi lo expresa:

Dentro del alma, dentro del cuerpo social, si nuestro destino es experimentar una
larga supervivencia, debe haber una continua recurrencia del ‘nacimiento’
(palingenesia) para nulificar las inevitables recurrencias de la muerte. Porque por
medio de nuestras victorias, si no sufrimos una regeneracion, el trabajo de Némesis
se lleva a cabo: la perdicion nace del mismo huevo que nuestra virtud (Campbell,
1949: 17).

El héroe, por lo tanto —contintia mas adelante el autor- “es el hombre o la mujer que ha sido
capaz de combatir y triunfar sobre sus limitaciones historicas, personales y locales y ha
alcanzado las formas humanas generales, validas y normales” (Campbell, 1949: 19). La
teoria de Campbell se basa en que todos los personajes, para ser ejes de un relato, deben
pasar por una serie de etapas antes de culminar su viaje: en estas se etapas se encuentran
con obstaculos, aliados, enemigos y mentores que los llevan a transformarse. Dicha
transformacion se sittia en un nivel interno, aunque puede tener su correlato en el exterior.
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Para entender més profundamente este tema —y poder extrapolarlo al caso de estudio de esta

investigacion-, entrevisté a la especialista en guion, Margarita Paz.

Margarita es una libretista venezolana que vive en Colombia hace seis afios. Trabajo
en una serie, producida por Sony y Caracol, llamada Los Caballeros las prefieren brutas,
basada un libro escrito por una colombiana llamada Isabella Santo Domingo. Pese a haber
llegado a Colombia con unos objetivos muy especificos y de no tan largo aliento, Margarita
decidi6 quedarse, junto a su esposo y a sus seis hijos. Periddicamente ensefia guion en la
maestria de escritura creativa de la Universidad Nacional de Colombia y trabaja para una
academia llamada CREA, que funciona en el Canal RCN y que fue concebida por Eduardo
Galan. Margarita es profesora de escritura de guidon, ademas de escribir actualmente la
telenovela de RCN -que estd a punto de salir al aire- E/ Kid Pambelé. Estudio
comunicacion social en Caracas, hizo su maestria en escritura de guiéon en Espafa y
posteriormente se especializd, también en Caracas, en la escuela Junguiana, en la que
estudid una manera de construir personajes a partir de la teoria de los arquetipos del

siquiatra y sicdlogo suizo Carl Gustav Jung.

Margarita Paz sostiene que el método junguiano parte de la idea de que es la biografia
y la configuracion intrinseca del personaje lo que define sus acciones en el futuro. Lo
interesante de este método es que le da una prioridad al “alma” del personaje y plantea el
hecho de que, en vez de ser las acciones del personaje las que hacen la historia, es la
configuracion intrinseca de éste lo que realmente constituye el eje de la accion; es decir que

la transformacion tiene un caracter mas espiritual que fisico. Asi lo expresa la autora:

El personaje, por lo general tiene dos objetivos: el interno y el externo. El objetivo
externo depende del personaje, son las acciones que el hace para lograr lo que tu
quieres en esta historia. El objetivo interno es la tuerca que ti quieres hacer al
personaje en el alma, pero que el personaje no conoce. Y no lo puede conocer porque,
como la trasformacion se logra a través del dolor, si €l sabe lo que tiene que pasar para
lograr dicha transformacion, no va a querer pasar por ello. (...) Una vez que tenemos
esos objetivos, decimos: bueno, si su objetivo es la seguridad, qué arquetipo le puedo
poner a este personaje para que le cueste mucho lograrlo, porque necesito que sean 90
horas o 90 minutos (Entrevista a Paz, 2014).
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Cuando Margarita habla de arquetipos estd hablando de una serie de modelos conductuales
planteados por Jung, como modelos de personalidad. Los libretistas que siguen esta linea,
utilizan estos modelos para construir y analizar personajes. Lo que hacen es, a partir de las
definiciones que Jung hace de cada arquetipo (Atenea, Hermes, Afrodita Zeus, entre otros),
el libretista escoge el arquetipo que mas se acomoda a la caracterizacion de su personaje y
lo “encierra” en un esquema procedimental y mental determinado. Margarita Paz describe a
Betty como una Atenea que se convierte en una mezcla arquetipal entre Artemisa y

Afrodita. Asi lo explica

Fijate que ella puede estar debajo de la escalera, en una oficina en la que la meten.
No le importa que todo el mundo se meta con ella. Atenea es un arquetipo en el que
todo esta enfocado al logro. No importa lo que tengas que hacer: ti lo que quieres es
lograr tu meta y por lo general es una meta profesional, de crecimiento profesional.
Siempre esta en la competencia de ser mejor que el otro. Y finalmente ella descubre
lo femenino de ella (...) y pasa de ese arquetipo de Atenea a un arquetipo de
Afrodita y de Artemisa, que se acepta naturalmente como es y acepta lo femenino en
ella (Entrevista a Paz, 2014).

Dentro de este marco, podemos ir develando la estructura narrativa de Betty, la fea, ya que,
pese a que la mayoria de articulos escritos sobre este producto entienden el argumento de la
fealdad como el eje dramatico, podemos ver acd que, mas allad de la fealdad, existe un
elemento que es el de la seguridad. Por eso el entorno en el que se desenvuelve el personaje
es una empresa de moda y no otro. En dicho contexto, la belleza, como producto principal
de oferta y demanda, actia como un elemento opresor e inhibidor de esa seguridad que

necesita alcanzar la protagonista para llegar al desenlace.

La busqueda de seguridad de Betty, como elemento central de la narracion, también
justifica la existencia de la mayoria de los personajes, quienes actuan, a favor o en contra,
del objetivo trazado. En la tesis de comunicacion titulada “Betty, la fea: analisis de un
producto” (2002), sus autoras afirman que Betty “logra superar su complejo de fea gracias a
Catalina Angel, quien la ayuda a descubrir lo mejor de sus caracteristicas fisicas y potencia
su personalidad” (Vecino y Mufioz, 2002). Catalina Angel es un personaje satélite en la

historia y su existencia esta justificada por ser una potenciadora del cambio de Betty —o su
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mentora-; el elemento que ella le propicia a Betty es la feminidad. Este personaje, Catalina,
es la tuerca en el proceso de viraje arquetipal de Betty, que basicamente consiste en su
feminizacion, claramente una feminizacion normativa que le exige comportarse como una

mujer funcional a la estructura heterosexual dominante.

Betty es castigada en la telenovela por rehusarse a comportarse como una mujer, al no
aceptar los rasgos y comportamientos que, en tanto mujer, deberia potenciar. Como afirma
Martin-Casares: quienes “no se adaptan a los estereotipos de género de una determinada
sociedad son considerados generalmente como personas anémalas porque la desviacion del
estereotipo de género suele estar socialmente condenado” (Martin-Casares, 2010: 52). Y no
es que Betty performe la masculinidad, sino que, condenada desde nifia a la marginalidad

por no ser candnicamente bella, se esconde tras una apariencia anacronica y asexual.

Para Jung, afirma Margarita, existe algo llamado el mental sex, que es como un
modelo de pensamiento y conducta que, aunque no dependa del sexo ni de la orientacion
sexual, si determina qué tan femenino o masculino es el personaje: “lo femenino es lo que
estd de adentro hacia fuera, o sea tu sabiduria y lo masculino es lo que va de afuera hacia
adentro, o sea los conocimientos y la percepcion” (Entrevista a Paz, 2014). Para Margarita
Paz, la razon por la cual Betty no es exitosa con los hombres es porque tiene un mental sex
masculino al principio del relato. Su encuentro, segln ella, con su mental sex femenino
sucede cuando cambia de arquetipo, o sea cuando se vuelve Afrodita, la amante, la madre,
la cuidadora, ése es su momento de renacimiento y de consecucion de su ser ideal; ideal
que estd basado en ideas occidentales de correccion y virtud. Como afirma Graciela

Caprarulo:

Los mitos del héroe de cualquier cultura o individuo nos dicen qué atributos son
percibidos como lo bueno, lo bello, lo verdadero (ideal platonico) y, por
consiguiente, nos enseflan valores deseables culturalmente. Todos estos valores y
modelos cambian con el tiempo y la cultura (Caprarulo, 2008).

Margarita Paz afirma que los arquetipos son deterministas en algunos sentidos porque son

necesarios para crear limites en las conductas de los personajes, para poderlos hacer
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inteligibles. Por otra parte, la interaccion entre personajes se crea a partir de estos esquemas
conductuales. En este sentido, las conductas de los personajes mas allegados a Betty deben
tensionar sus propios modelos procedimentales: las mujeres hermosas super-feminizadas
que ocupan las pasarelas y los pasillos de Eco Moda, 1a mujer elegante y exitosa que es su
antagonista (Marcela), la rubia despampanante y superficial que la desprecia (Patricia) y
sus amigas que, aun conformando “el cuartel de las feas”, actuan desde la normativa

feminidad, y la invitan a seguir algunas de sus practicas.

Paz dice que en la comedia existe una metodologia de creacion de personajes que es
el método de Kauffman y Crane (los creadores de la serie estadounidense Friends). Esta
metodologia est4 basada en la exageracion de las conductas de los personajes, de tal manera

que generen tensiones. Asi lo expresa la libretista:

Nosotros trabajamos con la teoria de los personajes satélite. O sea, se pone al
personaje principal en el centro y los otros deben estar siempre tensionando a su
alrededor. En comedia, se tiene la teoria de que todos los personajes, bien sean
arquetipales, sus caracteristicas tienen que estar al limite de la patologia. Entonces, si
eres ordenada, debes ser patolégicamente ordenada, patolégicamente honesta y los
otros personajes deben estar en contra de eso. Si el personaje principal es
patologicamente ordenado y honesto, el amigo debe ser patologicamente
desordenado y el hermano patoldégicamente mentiroso. Cada uno en oposicion. Estas
fuerzas en oposicion los hace mantenerse juntos a pesar de lo distintos que son y
generan conflictos todos los capitulos. Las subtramas vienen ordenadas de la misma
manera, por oposicion de caracteristicas (Entrevista a Paz, 2014).

El cuartel de las feas, que es el nicho social mas proximo a Betty (sus aliadas), se compone
de mujeres que se oponen procedimentalmente a Betty: la mujer divorciada, la madre
soltera, la mujer promiscua, la ama de casa, la mujer exuberante y la mujer esotérica. Estas
conductas son opuestas a la caracterizacion de Betty, que es profunda, ingenua, metddica,
virginal y racional. De esta manera, el cuartel, funciona como tensor de la ideologia de
Betty, ante la cual eventualmente, en su encuentro con la feminidad, cede. En este
dinamismo est4, segiin Pedro Rodriguez -dramaturgo y actor de teatro y television-, el éxito
de Betty. Para ¢€l, el plus de Galéan, en tanto libretista, es su juego de comparaciones y

tensiones. Asi lo expresa Rodriguez:
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Hay un juego permanente de comparaciones, de clase social, de la fea y la bonita, del
inteligente y el torpe, del nerd y el bruto, todas esas dicotomias. Para mi ahi yace el
secreto. En someter al espectador a comparaciones. Una escena en donde esta la fea
y la que sigue las piernas de la voluptuosa. La comparaciéon permanente entre el
hogar clase media, clase baja y el estrato alto. Eso es lo que da ritmo y es eso lo que
hace que la gente lo vea. (Entrevista a Rodriguez, 2014)

Esta forma narrativa se denomina Sit Com. En la entrevista hecha a Galan, ¢l afirma que
escogid este modelo por se dindmico, tanto en el argumento, como en el montaje. El Sit
Com, o comedia de situacion, es un modo de representacion y narracion que busca generar
conflictos comicos entre los personajes y juega en el montaje con comparaciones de
lugares, puestas en escena y didlogos. Para esto es necesario que los personajes sean
construidos de una manera exagerada, casi caricaturesca, como lo hemos visto en muchos

de los ejemplos citados.

El problema sigue siendo que, en virtud de generar comedia, las representaciones se
van haciendo mas estereotipadas y violentas. En el proximo capitulo, me interesa revisar
dos personajes que hemos nombrado muy poco en la presente investigacion: Hermes y

Julia, los padres de Betty.
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CAPITULO V
LO POPULAR DESDE LA HEGEMONIA Y POR FUERA DE ELLA

Para terminar con este estudio quisiera plantear una de las cuestiones que abrid la puerta a
la presente investigacion y es la representacion de la clase popular en Yo soy Betty, la fea.
Esta revision la haré a partir de los personajes de Hermes y Julia, los padres de Betty,
quienes tienen unas caracteristicas muy especificas que los adscribe a lo que podriamos

llamar “lo popular”.

La familia de Betty es descrita por Galdn como “unos personajes que sostienen una
guerra contra la sociedad moderna” (Entrevista a Galan, 2014)). La familia Pinzon, el padre
y la madre de Betty, son la representacion de la clase popular bogotana. En “De los medios
a las mediaciones” (1991), Martin-Barbero retoma a Thompson para hablar sobre la historia
de la cultura popular y plantea que, en “lo popular”, “aunque exista una aparente
contradiccion entre el conservadurismo de las formas y la rebeldia de los contenidos (una
rebeldia en nombre de la costumbre) (...) en esa relacion se expresa una forma de defender
la identidad” (Martin-Barbero, 1991:94). Betty, la fea retoma esta idea de lo popular para
expresar otro de los dramas contemporaneos con los que el publico se siente facilmente
identificado: la lucha de la tradicion contra el “progreso”. Don Hermes Pinzén es el

representante de esta ética particular que defiende el pasado.

Retomemos la caracterizacion que hace Barbero, retomando a Hoggard, de las clases
populares para entender un poco la construccion del personaje en cuestion. Asi define

Hoggard la ideologia popular:

1. Una fuerte valoracion del circulo familiar.
Una gran permeabilidad a las relaciones de grupo, especialmente a las de
vecindario.
3. Un moralismo que mixtura el gusto de lo concreto con un cierto cinismo
ostentatorio.
Una religiosidad elemental.
Un saber vivir al dia.
Conformismo basado en la desconfianza hacia los cambios.
Cierto grado de fatalismo que se apoya en la larga experiencia de su destino
socioecondémico.

NV ke
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8. Una tendencia a replegarse, a encerrarse en el pequefio circulo cuando las cosas
salen mal (Martin-Barbero, 1991: 87).

“El diablo es puerco”, dice incesantemente el padre de Betty, para expresarse sobre los
males acechan a su hija en la urbe. Mario Pulido me dijo en la conversacion que tuvimos la
siguiente frase: “parece que nosotros hiciéramos un analisis sociologico antes de hacer las
novelas” (Entrevista a Pulido 2014). Y si; las telenovelas estan hechas sobre la base de un
conocimiento de lo social de las que dispone el equipo de produccion. Es decir, cada
miembro, desde su oficio -libretista, director, actor, arte, escenografia, etc-, proporciona
unas claves de representacion, a partir de las cuales se configuran personajes y situaciones
verosimiles. Galan afirma que cada uno de sus personajes sintetiza un arquetipo y Don
Hermes, el padre de Betty, no es la excepcion. Asi lo definen las autoras de la tesis: “Yo soy

Betty, la fea: analisis de un producto” (2003):

Padre de Betty: hombre conservador, malgeniado, machista, se ha gastado mucho
dinero para formar profesionalmente a su hija, para el lo mas importante es la
rectitud moral. Quiere tener las riendas de la casa. No le da mucha participacion a su
esposa en las decisiones del hogar. Cuida a Betty de los hombres y de la calle. Vive
orgulloso de su ascendencia familiar: “los Pinzén” (Vecino y Mufioz, 2002: 68).

Mario Pulido sostiene que la familia Pinzon fue pensada como la representacion del nucleo
familiar tradicional colombiano para lograr que muchos espectadores se vieran reflejados

en ella:

Muchas veces uno piensa, cuando estd en la etapa de preproduccién: vamos a
lograr que nuestros televidentes se sientan de alguna manera representados. (...)
Uno parte del hecho de que el éxito de cualquier producto audiovisual es que la
gente se vea reflejada alli, sobre todo en los personajes buenos (Entrevista a Pulido
2014).

Don Hermes, y en general el circulo social que rodea a Betty, representa en esta telenovela
la clase popular, con una referencia a las caracteristicas antes mencionadas bastante

marcada (“conformismo basado en la desconfianza hacia los cambios, un moralismo que
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mixtura el gusto de lo concreto con un cierto cinismo ostentatorio y un cierto grado de
fatalismo (Martin-Barbero,1991: 87). Para Carlos Sanchez, el hecho de que la clase
popular siga siendo representada de esta manera, que puede resultar anacronica en tiempos
de globalizacion y tecnologizacion, responde a una distancia que opone la clase media

letrada a la clase media popular. Asi lo manifiesta Sanchez:

Hay un cierto esnobismo kitsch por mostrar lo popular como algo de mal gusto que
expresa el dilema de la clase media que hace la telenovela. El que hace la telenovela
no es la clase alta, es la clase media. Y a la clase media le da pena ese popular
porque vienen de ahi. Entonces es un acto de contricién y la forma de diferenciarse
es burlandose. Que es una forma efectiva porque se entiende que el que se burla, es
superior en su burla sobre lo otro. Entonces, es una clase media, educada, que se
separa de lo popular a través del kitsch (Sanchez, entrevista, 2013).

Como afirma Jestis Martin Barbero (1987), cuando las élites ilustradas proponen la nocioén
de Pueblo, proponen con ella una serie de valores asociados como la ignorancia, sin razéon 'y
tumulto. Asi es como, segin este autor, “la burguesia ilustrada legitima su poder como
representante racional del pueblo inculto” (Torres, 2008: 208). Sin embargo, para Galadn, su
acercamiento a lo popular fue mas un intento de visibilizar una clase que permanecia

ausente de los relatos mediaticos. Asi lo afirma:

El conflicto de Betty y de todos los personajes populares que hay alli, corresponde
estrictamente a la vida urbana: la quincena, el cheque, tomar trago los viernes en la
tiendita del lado, ahorrar dinero, la musica que se oye, los simbolos referentes del
momento, los suefios de ser ricos, la discriminacion, la belleza como parte opresora
de la riqueza, la formacion de los padres. Digamos que Betty tiene todo un estudio
social de clase media baja. Me concentré particularmente en el mundo de oficina,
identificar sus gustos, sus conflictos, sus personajes (Galan, 2014, 3ntrevista).

Sin duda alguna, su intento fue profundamente exitoso. Efectivamente Betty, la fea, logro
poner en escena una serie de practicas que, por el hecho de ser cotidianas y “regulares”,
habian sido eludidas por una gran cantidad de relatos. Galan fue capaz de generar una
representacion del lado menos atractivo del mundo laboral: la rutina, el esfuerzo, la
precariedad. Como el mismo lo afirma, se concentr6 en la lucha de la clase media por el

capital. Betty, la fea es una especie de relato centrado en lo no suntuoso. Pese a adoptar en
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sus contenidos el mundo de la riqueza y las pasarelas, sus personajes principales fueron,
podriamos decirlo, representantes de la subalternidad. Pero ;quién habla en este caso por el

subalterno?

Es necesario hacer hincapié¢ en el hecho de que toda representacion es ideologica y
esta social, cultural e historicamente situada. Sin embargo, las lecturas también lo estan, y
es alli en donde yace el potencial epistemologico y politico de la produccion y el consumo
cultural. El mundo de los receptores es también un mundo heterogéneo y lleno de pugnas.
Algunos, mas apocalipticos que otros, ven en el quehacer de los medios un instrumento
perverso del poder. Para exponer esto, mencionaré¢ un fragmento de una entrevista que hice
a Mario Mufioz Saavedra, un poeta y literato narifiense, en la que hablamos sobre lo
popular. Mario es escritor, magister en etnoliteratura y docente de literatura en la
Universidad de Narifio. Su obra estd dedicada a poetizar objetos del entorno cotidiano. Por
eso me acerqué a €l con el animo de entablar una conversacion alrededor del tema de Betty,

la fea, los medios de comunicacion y su representacion de lo popular.

El plantea una mirada mucho mas resistente de la representacion medidtica de lo

popular. Para él...

Los medios de comunicacion, aliados a la gran empresa, utilizan discursos falsos. Por
fuera, tratan de decir que hacen una recuperacion de la cultura popular porque les
parece importante la gente. Pero el noticiero que sigue, después de la telenovela, es un
ataque frontal a la cultura popular. Defendiendo siempre a quienes estan en el poder.
(...) Ahi es donde veo yo un primer problema: utilizar y exotizar ese tipo de figuras
para obtener rating. Entonces, todo el mundo lo hace, pero empieza a tomar distancia
porque la T.V. los ridiculiza. La gente eventualmente llega a tener una percepcion de
que lo que hace es ordinario, y que no esta bien visto. (...) Yo seguiré defendiendo el
hecho de que las clases media y bajas, con todas sus costumbres, son algo mas que
folclor y son un lugar para el saber. Y las telenovelas no han representado eso,
representan costumbres, y hasta uno se rie, porque es folclorico (Rodriguez S., 2013,
entrevista).

Asi podemos ver que existe siempre una brecha entre codificacion y decodificacion. Si bien
es cierto que el oficio de representacion es un privilegio de pocos, no lo es asi oponerse

ideologicamente a sus producciones. Mario Mufioz, por su posicidon social, en tanto literato,
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narifiense (incluso es director de un grupo que interpreta musica campesina), se opone
radicalmente a lo que el cree es una escenificacion ridicula de lo popular. En una de
nuestras conversaciones, ¢l dice: “A mi me vale mas un dicho de mi abuelo que un
aforismo de Socrates. Es mas importante. Sin desconocer que Socrates haya sido Sécrates”
(Munoz, 2013, entrevista). Esta frase es un desafio frontal al conocimiento candnico
occidental. Lo menciono porque implicitamente plantea la pregunta de ;quién habla sobre
lo popular? Mario termina su disertacién diciendo: “Lo popular no necesita elaboracion
teodrica, no necesita legitimarse para ser. Lo popular no le rinde cuentas a nadie, porque el
universo se expresa silenciosamente. Y ése es uno de los errores en los que ha caido la
academia: en tratar de explicar lo popular” (Mufloz Saavedra, 2014, entrevista). Por su
parte, el dramaturgo Pedro Rodriguez, plantea una lectura un poco mas matizada de esto.
Para ¢l, lo popular, depende del lugar desde el cual se mira, pero termina haciendo alusion

al mismo tema: lo popular como fuente epistemoldgica. El dice:

Como yo entiendo lo popular es algo que tiene necesariamente un nivel poético. El
poeta Julio Flores, el compositor Juan Gabriel, el tango -por ejemplo-, son poesia
popular. Pero aquello que estd mas relacionado a la diversidon por la diversion, sin
historia, si no solo exhibicién; es decir, esos estereotipos, que los medios de
comunicaciéon normalmente privilegian, son populacheros, no populares. Lo
populachero tiene un fin de comercio directo, funciona como mercancia. Lo popular
exige respeto, lo popular tiene analogia, metafora, lo popular no es la cobertura de la
mayoria de ignorantes. Es el conocimiento popular ancestral, de miles de personas
que han muerto. Hay una historia ahi que le da justamente ese peso poético a lo
popular (Entrevista a Rodriguez, 2014).

Rodriguez termina su exposicion diciendo las siguientes frases: “La cosa estd en quien ve.
Que sepa distinguir entre si lo que le estan dando es basura o si, al contrario, cuando se le
muestra una figura, se le esta dando conocimiento, que es algo que tiene lo popular y que es
fundamental” (Entrevista a Rodriguez, 2014). Seguramente hay algo de conocimiento
popular en Yo soy Betty, la fea; de lo contrario no habria tenido el éxito que tuvo. Esta
telenovela pudo concretar en sus escenas, discursos y representaciones de algunos tipos de
ciudadanos colombianos (y quizas del mundo), lo que efectivamente hizo que muchos de

sus espectadores se sintieran, para bien o para mal, aludidos por tales representaciones. Para
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terminar este capitulo y este texto, mencionaré algunas de las posiciones planteadas por los

receptores de Betty, la fea, con respecto a su argumento general.

Como resalté desde el comienzo de este texto, esta telenovela cambid en algunos
sentidos la manera de representar la sociedad colombiana, incluy6 discursos de “tipos” de
personas que no habian sido reconocidas por la television colombiana: madres solteras
(Sofia, Berta y Aura Maria), hombres homosexuales (Hugo Lombardi) y una mujer que no
funcionaba bajo los canones normativos de la feminidad, como su protagonista. Esta
inclusion de algunas formas de alteridad, no fue un ejercicio extra-ideolédgico, sino todo lo
contrario, se hizo con base en presunciones que sus productores tenian sobre dicha
alteridad, lo que conllevé a que dichas representaciones cargaran con las valoraciones que,
desde su posicion social, ellos tenian. Hemos visto durante estos capitulos que existen
lecturas negociadas y resistentes, de parte de algunos receptores y criticos, de las
representaciones generadas. Entendemos también que la ampliacion del espectro de
representacion tiene su base en una necesidad de los medios de llegar a amplios sectores
sociales que son finalmente quienes conceden la legitimidad a los medios de comunicacion.
Es por ello que no se puede ver el consumo cultural como una practica apolitica sino, al
contrario, productiva ideoldégicamente, de hecho influye en la manera en que los medios

construyen sus representaciones.

Como lo vimos con anterioridad, uno de los objetivos del presente estudio fue dar
cuenta de las percepciones de los receptores. La metodologia para indagarlo fue una
encuesta (ver anexo 1) realizada por medio de correos electronicos distribuidos a personas
de diferentes lugares del pais, con diferentes edades y profesiones. En ella se tocaron varios
puntos; uno de ellos fue la marca que habia dejado la telenovela en la memoria colectiva de
los colombianos. Durante las paginas siguientes veremos qué tan realista y justa fue esta
representacion. Para plantear una variabilidad de lecturas posibles, nos basaremos en el
esquema planteado por el tedrico Stuart Hall, quien habla de lecturas hegemonicas,

negociadas y resistentes.
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Con base en las respuestas que los encuestados dieron a la pregunta de: ;cudles crees
que fueron las marcas que dejo la telenovela Yo soy Betty, la fea, en la memoria de los

colombianos?, diferenciaremos estos tres tipos de recepcion.

Lecturas Resistentes:

La lectura resistente consiste, segun Hall, en una falta de ‘adecuacion’ entre los cédigos
emitidos y los recibidos. Esta asimetria entre emision y recepcion tiene una base
fundamentalmente social y refleja contradicciones entre la vida politica, econdmica y
cultural de emisores y receptores. Algunas de las lecturas resistentes, acerca de la

telenovela Yo soy Betty, la fea podemos encontrarlas en los siguientes testimonios:

Creo que retratd las mas desagradables expresiones de clasismo y superficialidad que
tiene nuestra cultura, se burldo de ellas y finalmente las abrazé convirtiendo a la
heroina en esposa, bonita de un tramposo, infiel, que carecia de caracter. (Vinci B.r,
comunicador social, 32 afios, Palmira)

Que siempre serd necesario encajar en los estereotipos sociales (apariencia fisica y
estatus social) para alcanzar el éxito laboral, sentimental y econdémico. (Nancy R.,
abogada, 27 afios, Pasto)

Por primera vez una telenovela hacia protagonista a un personaje en apariencia por
fuera de los imaginarios de belleza y éxito. Las situaciones adversas no se originaban
en una maldad extrema de los antagonistas ni en una debilidad sui generis de Betty,
sino que era un aspecto minimo (estético) lo que desencadenaba todas las situaciones
de conflicto. La historia serd bien recordada, incluso por aquellos que no fuimos
asiduos consumidores de ese producto, sin embargo creo que todo el hilo narrativo
(y si se quiere, moral) de la historia fue desvirtuado al final, pues Betty —al fin y al
cabo- termin6 siendo una mujer bella fisicamente. La verdadera leccion habria
radicado en que terminara tal como termind (en una buena posicion laboral y con el
amor de su vida) pero conservando su aspecto original. Recuerdo que el
“embellecimiento” de Betty se expandidé en el resto del grupo de personajes que
gozaban de fealdad y a partir de alli todos ellos fueron de alguna manera mejorando
su desenvolvimiento social, su propia seguridad personal y laboral. Creo que fue un
desenlace mediocre a una historia original para la época, que se destacd por un
humor particular (factor que llevd esta produccion a otras escalas internacionales) y
que, por lo mismo, debi6é terminar consecuente con la parodia que proponia. Una
novela con enfoque en comedia termind en el tipico final de un producto
melodramatico, bajo la apariencia de una falsa épica (pues la principal proeza del
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personaje fue, basicamente, volverse bonito). (Camilo A., comunicador social, 27
aflos, Medellin)

Pese a que los productores de la telenovela querian transmitir una imagen del espacio
laboral, con sus inherentes desigualdades, también pretendian mostrar como se pude
ascender socialmente mediante el esfuerzo y el talento. En estas lecturas, podemos ver
como Vinci B. piensa, de manera contraria, que esta telenovela “retratd las mas
desagradables expresiones de clasismo y superficialidad que tiene nuestra cultura, se burld
de ellas”. Con la belleza y la fealdad sucede algo similar: si bien es cierto que la telenovela
quiso mostrar la marginalidad a la que se debian ver sometidas algunas mujeres a causa de
su aspecto fisico, su mensaje era justamente que esto se podia superar por medio de la
seguridad y el buen corazén. Para Nancy R. y Camilo A., este mensaje no tuvo efectividad,
al contrario, para ellos, Betty la fea mostrd “que siempre serd necesario encajar en los
estereotipos sociales (apariencia fisica y estatus social) para alcanzar el éxito laboral,
sentimental y econdomico” y que “terminé en el tipico final de un producto melodramatico,
bajo la apariencia de una falsa épica (pues la principal proeza del personaje fue,
basicamente, volverse bonito)”. El siguiente tipo de lectura es la que se hace a partir de

codigos negociados.

Lecturas Negociadas

Las lecturas negociadas son aquellas que contienen “una mezcla de elementos adaptados y

de confrontacion”. Como afirma Stuart Hall:

Tiene en cuenta la legitimidad de las definiciones hegemonicas para dar forma a las
significaciones fundamentales mientras que, en un nivel mas restringido y concreto,
fabrica sus propias reglas sobre el terreno y opera con ‘excepciones’ a la regla.
Reconoce la posicion privilegiada de la definicion dominante al mismo tiempo que
se reserva el derecho de hacer una aplicaciéon mas negociada de acuerdo con las
‘condiciones locales’ y sus propias posiciones

Estas son algunas de las lecturas negociadas sobre Betty, la fea:
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Una historia sobre los feos, sobre los pobres, una especie de anti-novela (Vanessa
Vallejo, 33 afios, Comunicadora social, Bogotd)

Las ganas de salir adelante, a pesar de los complejos fisicos, los problemas
familiares y sociales. La diferencia que existe entre las clases sociales alta, media y
baja. El poder que tienen las grandes compafiias y la explotacion sobre sus
subordinados (David M., Ingeniero de sistemas, 27 afios, Pasto).

Al ser el reflejo de varias realidades de los colombianos, que hasta el momento se
viven, como por ejemplo el desempleo y discriminacion de las personas conocidas
como “nerds”, las distinciones negativas por razones de género, estética, procedencia
social y familiar, entre otras, y al ser presentadas con humor, marcaron a los
colombianos haciendo visible este fendomeno y haciendo que se sensibilizaran las
personas frente al trato que le dan a quienes estdn a su alrededor. (Viviana J., 29
afios, abogada, Pasto)

En estos testimonios podemos ver que, aunque hay una especie de adecuacion a los codigos
emitidos, se avizoran criticas hacia, por ejemplo, la imagen que presenta la telenovela de
“la explotacion sobre los subordinados” o de la “de las personas conocidas como “nerds”,
las distinciones negativas por razones de género, estética, procedencia social y familiar”.
Sin embargo, ellos también resaltan el hecho de que estas imdgenes de desigualdad social
hayan sido puestas en escena pues, como afirma Viviana: se hace visible el fenomeno y se

logra sensibilizar a las personas.

El altimo tipo de lectura es el de adecuacion total entre codigos emitidos y recibidos.

Lecturas hegemonicas

Sucede, segiin Hall, cuando el espectador opera dentro de c6digo dominante. Es decir que
adopta el significado de manera literal y directa. Asi podemos verlo en los siguientes

testimonios:

Betty la fea se convirtid en una imagen positiva de la sociedad colombiana en el
mundo, pues no es una mentira que la Colombia de los afios 80s ante los ojos de un
extranjero solo representaba narcotrafico y violencia, lo cual hacia poco probable
una visita a Colombia, pues segiin mi propia experiencia, los “otros” pensaban que
en Colombia todos éramos o drogadictos o “dealers”, y que en las calles corrian rios
de sangre. La telenovela le dio una imagen positiva de una sociedad trabajadora, que
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dia a dia tiene que levantarse y hacer lo que se hace en todo el mundo: Trabajar para
vivir. (Carlos G., comunicador social, 32 afios, Cali)

Si dejé marcas en la memoria colectiva, creo que radicd precisamente en la idea de
reflejar ciertas formas y figuras del “ser colombiano” (el grupo de amigas en el
trabajo, la cotidianidad, el arribismo, el chisme, las apariencias, las diferencias de
clase, el machismo, entre otros muchos). Cada telenovela “realista” deja una
representacion del momento en que se emitid y creo que es lo que le da un sello
propio y hace que la recordemos. (Jorge Luis A., comunicador social, 27 afios, Cali).

Vi esta novela cuando era muy nifia, en ese tiempo pensaba que Patricia era una
boba, mucha apariencia, mucha mentira. Yo recuerdo mucho a Nicolads porque
reconocia en €l alguien de mis mismos. Alguien que leia, que recibia burlas de la
gente, que no era aceptado, que tenia pocos amigos. Las novelas que yo recuerdo
para la época eran en su mayoria mexicanas con el galan y la mamacita, en un
mundo maravilloso en el que su desamor era de las pocas cosas malas que les
pasaban dentro de la historia. Creo q en este caso se presentaban a hombres y
mujeres del comun, por fin vistas en Tv, y quizas sea esa la razoén... verme a mi
gordita, sin plata, delgada, chiquita, representada por un grupo de personas que son
como yo. (Lorena B., comunicadora social, 25 afios, Pasto)

Lo importancia de cultivar valores y principios en las personas, que son la esencia y
fundamento de una persona. (Jesus Fernando M., abogado, 30 afios, Pasto)

Estas son las lecturas que estin mas allegadas a los codigos hegemonicos, resaltan lo
positivo de la telenovela, como su representacion de la colombianidad, la ampliacion del
espectro de representacion, el cambio en la imagen internacional de los colombianos y el
mensaje moral, sin mayores tensiones. No quiero decir con esto que algunas lecturas sea
mejores que otras sino resaltar sus diferencias que dependen en gran medida de las
posiciones que cada receptor ocupa en el espacio social. Hay otras elementos que funcionan
como catalizadores de estas diferencias en las lecturas y son: el tiempo que ha transcurrido
entre la emision de la telenovela (1999) y el presente (2014), la presencia mia como
investigadora, que a veces lleva a la gente a pensar en que dar respuestas positivas o
negativas, conllevara a una reaccion de mi parte y por tltimo, una somera descripcion que
hago del objetivo de esta investigacion en la que destaco explicito que mi interés es abordar

el potencial politico de las telenovelas, en tanto productos culturales.
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Para concluir, deseo destacar que, como hemos podido ver en el presente capitulo, la
telenovelas son un producto mediatico con una logica interna y basado en una estructura
narrativa de antigua data. Mi interés ha sido entonces matizar la idea de que las
representaciones son solo elaboraciones ideoldgicas, tutiles al poder. Muchas de las
construcciones emitidas en estos relatos audiovisuales se sostienen en unas ldgicas, propias
del oficio de contar historias, y ésta es también una perspectiva necesaria en el analisis. En

las paginas siguientes, expondré algunas de las conclusiones de esta investigacion.
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CONCLUSIONES

Del presente estudio puede concluirse que el estudio de un producto cultural, del caracter

de una telenovela, debe comprender varias instancias de indagacion: productores y

receptores (en tanto sujetos, cultural, social, e histéricamente situados, con unas

subjetividades que influencian los modos en que emiten y reciben significados), el contexto

de enunciacion de dicho producto, las l6gicas internas del medio por el cual se emite el

mensaje y las logicas propias del género al cual el texto audiovisual esta adscrito (en este

caso, la telenovela). Por esto, enunciaré una serie de conclusiones que tienen que ver con

dichos espacios de indagacion:

Sobre los receptores, que en este caso serian las personas que vieron la telenovela en el

momento de su emision (1999), podriamos decir que:

Los sujetos leen los productos culturales de maneras desiguales. Esta asimetria
depende en gran medida de sus diferencias sociales, culturales, genéricas, etarias y
étnicas. Esto lo podemos ver en paginas anteriores en las que mientras un receptor
se expresa respecto a Betty, como una telenovela resalté “la importancia de cultivar
valores y principios en las personas” (Vinci B., comunicador social, 32 afios, Cali)
otro habla de ella como una telenovela que “retraté las mas desagradables
expresiones de clasismo y superficialidad que tiene nuestra cultura” (Jesus Fernando
Mora, abogado, 30 afios, Pasto). Estas posiciones opuestas plantean el hecho de que
existe una cierta autonomia entre el mensaje emitido y el mensaje recibido -

interpretado y resignificado-.

No todo consumo por parte de las clases subalternas de lo producido por las clases
hegemonicas implica sumision (Martin-Barbero,1991: 87). Como lo dice Miranda,
en el proceso emision-recepcion “también operan pequeias estrategias y
dispositivos psicologicos que permiten la trasposicion de la vida personal a la
representada en la ficcion” (Miranda, 2010). Dado que la telenovela Yo soy Betty, la
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fea logr6 poner en escena varios tipos de sujetos, discursos y clases, el éxito, en
términos de recepcion, habla mas de unas ansias de identificacion de los publicos
con las representaciones mediaticas que de una adhesion inconciente de parte de
¢éstos hacia dichos productos. Los receptores no son pasivos, pero si tienen una

ansiedad de identificacion, de lo cual los medios hegemodnicos sacan partido.

Sobre los emisores, que en este caso serian el libretista y el director de Yo soy Betty, la fea,

se puede concluir fundamentalmente que son sujetos social y culturalmente situados y sus

representaciones estan constituidas por multiples factores. Mencionaré algunas de ellas:

Los sujetos que construyen las telenovelas parten de varios elementos para hacerlo,
pero los mas fundamentales son dos: las logicas de su oficio y la experiencia. El
entrecruzamiento de estas dos herramientas, hace de la produccion mediatica un
trabajo que tiene tanto de intuitivo como de esquematico. En las entrevistas con los
productores o codificadores, pudimos ver que si bien existen modelos
procedimentales como “El manual del guionista” de Syd Field, o las estructuras
planteadas por Joseph Capmbell, existe también un espacio para la intuicioén en la
seleccion de los temas, de los contextos que se representardn y de los personajes
principales y secundarios. Ahora, esta intuicién entra en juego con una necesidad,
inherente al oficio de produccion cultural, de llegar a unos determinados publicos.
Tratdndose de un canal nacional, de emision abierta, estos personajes y tdpicos
abordados, deben tener un caracter local en el que su target (el colombiano

promedio) pueda verse identificado.

Es necesario comprender que en los medios de comunicacion trabajan personas
como nosotros, que viven en unos contextos determinados, que tienen una
subjetividad, que responden a unas ideologias profesionales, de clase, de nacion y
que, como lo hemos podido ver en el transcurso de estos relatos, construyen las

historias a partir de referentes de vida tan cotidianos como los nuestros. Muchos de
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los estereotipos y prejuicios en los que estos codificadores recaen, responden a
categorias presentes en la estructura social a la cual éstos, como nosotros, estdn

INMersos.

Sobre el texto audiovisual, Yo soy Betty, la fea, no es sencillo dar conclusiones tajantes,

pero intentaré esbozar algunas de ellas:

Podemos concluir que la estructura narrativa de esta telenovela, rompi6 con una de
las claves estéticas anteriores a ella que era el melodrama por el melodrama. El
punto de giro en este formato televisivo, sobretodo en Colombia, se dio con el
descubrimiento de que en la calle, en el mundo cotidiano, hay historias que pueden
satisfacer las exigencias inherentes al género melodrama: personajes simpaticos,

objetivos justos, antagonistas que ponen pruebas sistematicas y finales moralizantes.

Esta telenovela esta construida a partir de estructuras narrativas ya instaladas, como
por ejemplo el viaje del héroe, en las que las caracteristicas de los personajes y de la
historia en particular tienen un disefio precedente. Esto hace que no todo lo que ella
plantea provenga de la imaginacién del escritor sino que sean utilizadas unas
técnicas especificas de narraciéon y solo sean adaptadas unas caracteristicas
particulares al modelo previo. Esto, de alguna manera, matiza el poder de los
productores al resaltar el hecho de que el género tiene unas logicas intrinsecas que

es necesario respetar.

Sobre el contexto de enunciacion, en este caso Colombia (1999), se debe hacer hincapié en

el hecho de que es un pais con una situacion politica compleja y que dicha situacion

determina en gran medida el caracter de las representaciones y el modo en que son

receptadas. También debemos afirmar que:
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Existe una relacion entre el contexto y su representacion, pero no es una relacion de
analogia sino de refraccion. Como sostiene Grau Rebollo, toda produccién cultural,
al refractar un pedazo de realidad, estd penetrada por las ideologias que penetran
dicha realidad, mas las ideologias de quien realiza la representacion. En ese sentido,
un texto audiovisual “puede constituir un documento acerca de como se percibe
cierta situacion social o como se conceptualiza la alteridad bajo determinadas
circunstancias” (Grau, 2005). Esto se evidencia en el presente caso de estudio ya
que, como lo hemos visto en paginas anteriores, las figuras representadas en la
telenovela (la mujer afro, las madres soleteras, el hombre mujer homosexual, la
mujer “fea”, entre otras) ocupan lugares especificos en este espacio jerarquizado de
interaccion social que constituye el escenario principal de la telenovela: la empresa
Eco Moda. En las posiciones que cada una de esta figuras ocupa se pueden entrever
que las condiciones étnicas, sociales, regionales y de clase, determinan jerarquias en

un escenario como el laboral.
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ANEXON.’1
ENCUESTA

Objetivo

Indagar acerca de que lo que algunos televidentes piensan hoy, 14 afios después de la
transmision de la telenovela “Yo soy Betty, la fea” (1999), sobre la manera en que se

representaron las clases popular y élite en dicho producto.
Contextualizacion

Desde hace varios meses adelanto una investigacion sobre representaciones de la clase en la
telenovela colombiana. Me he enfocado en el caso particular de Betty la fea, dado que -
como su mismo guionista lo confirma- ésta se situa en un momento de auge de la ideologia
liberalista en Colombia. Antes de proseguir, aclararé que no hablo del partido liberal, sino
de un movimiento ideologico global que se basd, entre otras cosas, en visibilizar la
pluralidad cultural, étnica, lingiiistica y de clase, en las representaciones que del ambito
social se construyen en la publicidad, en el cine, en la television y en otro tipo de discursos

masivamente difundidos.

Antes de Betty la fea hubo otras telenovelas que pretendieron dar cuenta de la
interculturalidad en el pais, como lo fue “Café”, “La potra zaina”, “San Tropel” o
“Escalona”. Para Jesus Martin Barbero, estas ficciones, emitidas entre 1984 y 1994,
tuvieron como funcion politica la preparacion de una nacion a la constitucion de 1991 en la
que se instaurarian derechos y obligaciones de pueblos afros e indigenas. Después de Betty,
ha habido también representaciones que representan una Colombia intercultural, como lo ha
sido “Vecinos”, “Todos quieren con Marilyn”, “la Seleccion”, entre otras. Tomo a Betty la
fea porque fue una especie de bisagra en estos dos momentos de la television colombiana.
Betty fue la primera telenovela que se desarrolld en su totalidad alrededor del espacio

laboral; un espacio marcado por diferencias étnicas, de género, pero sobre todo de clase.
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Justificacion

Aunque en Colombia se ha tendido a trivializar el potencial politico de las telenovelas, es
necesario que hagamos andlisis rigurosos de lo que éstas plantean. En primera instancia
porque éstas estan hablando de nuestra cultura. Para que ellas tengan la recepcion que
tienen deben simbolizar de alguna manera lo que existe en el ambito social: cada personaje
es construido de tal manera que sintetice canones culturales. Como dice Fernando Gaitan:
“Si un amigo le dice a otro: mi secretaria es como Betty. El ya debe saber como es la
secretaria de su amigo sin conocerla”. Es alli donde reside el poder de abstraccion de este
tipo de representaciones. Sin embargo, el proceso va en doble via: la reiteracion de estas
figuras hace que éstas se instalen en la cultura y se conviertan en modelos procedimentales.
El hecho de que el hombre (en el ejemplo mencionado anteriormente) ya sepa como es la
secretaria de su amigo no solo permite que pueda imaginarla, sino que terminard por

conducirlo a que se comporte de cierta manera frente a ella (sea o no justo).

Betty es solo uno de los multiples ejemplos que podemos tener en cuenta en este pais
en el que los guionistas, cada vez mas hébiles, construyen personajes paradigmaticos que se
convierten en simbolos de partes de nuestra cultura. Para la siguiente encuesta me gustaria

que hablemos sobre ello.

NOMBRE:
EDAD:
PROFESION:

LUGAR DE RESIDENCIA:

1. {Qué personaje recuerdas mejor de la telenovela “Yo soy Betty, la fea”?
2. (Cudles piensas que son sus principales caracteristicas?

3. (Sientes alguna simpatia hacia ella o ¢1?
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4. ;Te viste alguna vez representado en alguno de los personajes de Betty, la fea?
5. {Qué es para ti “lo popular”?

6. ;Por qué crees que Betty la fea y su familia tienen un apego tan fuerte hacia el

pasado?
7. En una palabra sintetiza lo que estos simbolos producen en tu mente:
TANGO:
PERIODICO:
DIARIO PERSONAL:
CAPUL:
ESCOTE:
RENAULT 4:
CAPUCCINO:
CORRIENTAZO:

9. (Qué marcas crees que dejo la telenovela “Betty la fea” en la memoria

colectiva de los colombianos?
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