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Introduccion

En el marco de la elaboracién de la tesina de grado de la Licenciatura en
Ciencias de la Comunicacion Social de la Facultad de Ciencias Sociales de la
Universidad de Buenos Aires, este trabajo de investigacion se propone abordar las
representaciones de la mujer construidas en la telenovela argentina La Leona, de
pasion, amor y lucha, escrita por Pablo Lago y Susana Cardozo, emitida entre el 18 de
enero y el 14 julio de 2016, inicialmente a las 22:00 horas, en Telefé. Fue producida por
El Arbol, productora a cargo de Pablo Echarri y Martin Seefeld -que se disolvié al

finalizar las grabaciones- y Telefé.

Este “auténtico y genuino culebron popular argentino” como lo definen algunas
criticas televisivas, fue protagonizado por Nancy Duplaa, que interpreta a Maria Leone,
una obrera textil, madre soltera y jefa de hogar que mantiene a su familia y al mismo
tiempo encabeza la lucha por los derechos de los trabajadores cuando comienza a
ejecutarse el vaciamiento de Textil Liberman, la fabrica en la que en la que sus padres
se conocieron y donde ella misma nacié. Pablo Echarri compone el segundo personaje
principal, Franco Uribe, quien llevara a cabo la quiebra fraudulenta de la textil por
encargo de su millonario duefio Klaus Miller, que es también, sin saberlo, el padre de
Franco. Una mision que implicara un conflicto aparentemente irremediable de intereses
entre ambos protagonistas, pero no impedira que surja entre ellos un amor y una pasion

contra la que lucharan a lo largo de toda la emision.

Resulta pertinente el analisis de esta ficcion ya que, si bien no puede negarse la
influencia de la matriz melodramatica y sus convenciones genericas en el disefio del
relato, a diferencia de otras telenovelas, aqui se logré una construccion de lo femenino
que se distancia del estereotipo de mujer caracteristico del verosimil del género
telenovela. Como sugiere su titulo, en La Leona, de pasion, amor y lucha, la gran
mayoria de los personajes femeninos se destacan por su fortaleza, tenacidad y coraje a
la hora de expresar su vision del mundo y hacer respetar sus derechos y deseos. Son
mujeres independientes, que trabajan a la par de sus compafieros varones, que deciden
libremente sobre sus cuerpos y que no se quedan esperando que un hombre aparezca

para salvarlas, porque ellas se salvan solas.



El paradigma de ferocidad y potencia es sin duda la protagonista, Maria Leone,
“la primera heroina de telenovela que es reprimida por la policia” (Borda y Lehkuniec,
2016). Ella es “la Leona” y como anticipa su apodo es una luchadora de caracter
inquebrantable que no duda en enfrentar a quien sea para defender lo que considera
justo, aun si esto significa entrar en conflicto con su pareja, parte de su familia o

incluso con el poderoso Klaus Miller, el magnate duefio de Textil Liberman.

Estas innovaciones en los verosimiles del género fueron destacadas y elogiadas,
por un lado, por la critica televisiva, que dedicé una cantidad inusitada de articulos’ a
analizar tanto la construccién de un universo femenino casi feminista?, como también a
valorar la apuesta que significé otorgarle mayor preponderancia al conflicto gremial en
la fabrica que a la historia de amor®. Por el otro, el 15 de septiembre de 2016 fue
reconocida institucionalmente con el premio Lola Mora* a la mejor ficcion televisiva,
un galardon orientado a celebrar los contenidos de radio, TV, prensa y medios digitales
que transmiten una imagen positiva de las mujeres y promueven la modificacion de los
patrones socioculturales estereotipados de varones y mujeres en los medios de
comunicacion. Ademas, la calidad de la produccién y de la composicion actoral de La
leona fue ratificada con nueve nominaciones a los premios Martin Fierro 2017, de las
cuales gan6 en las ternas de Mejor Ficcion Diaria, Actriz protagonista de ficcidn
diaria/drama (Nancy Duplaa), Actor de reparto (Miguel Angel Sold) y Revelacion

(Andrea Rincon).

En un contexto histérico en el que la lucha por los derechos de las mujeres ha
logrado posicionarse en las agendas publica y mediatica ganando una visibilidad inédita

desde hace tiempo, considero relevante analizar como un producto mediatico de

! Borda y Lehkuniec (2016) sefialan el caso del diario La Nacién que publicé casi veinte articulos, en
varios de los cuales se realizaba un andlisis de la telenovela. También destacan el caso llamativo de La
izquierda Diario, la publicacion digital del Partido Socialista de los Trabajadores, que por lo general no
dedica articulos a la critica de espectaculos y en este caso publicé un total de ocho notas sobre La leona,
incluyendo una entrevista con los autores.

2 En la revista digital Anfibia se publicé un extenso articulo acerca de La leona llamado “Mujeres, sexo,
trabajo y tevé” cuya autora, Florencia Angilletta, afirma que si bien la telenovela no “es” feminista, puede
decirse que incorpora un cédigo cultural feminista. Para consultar la nota completa ingresar en el
siguiente link: http://www.revistaanfibia.com/ensayo/mujeres-sexo-trabajo-y-teve/

® En una nota de Martin Fernandez Cruz en el diario La Nacién titulada “La Leona: balance de una gran
novela” el autor celebra que se haya tomado el riesgo de no apostar por “formulas obvias” y afirma: “La
historia de amor en un segundo plano fue una decision interesante para una serie que ponia el eje en dos
personajes bien distintos, que debian recorrer primero un camino personal antes de involucrarse
afectivamente”. Se puede consultar la nota completa aqui: http://www.lanacion.com.ar/1918717-la-leona-
balance-de-una-gran-novela

* Se trata de un reconocimiento organizado desde el afio 2000 por la Direccién General de la Mujer, que
depende del Ministerio de Habitat y Desarrollo Humano de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires.



consumo masivo como una telenovela representa a las mujeres y genera, como en este
caso, una ruptura en el universo de lo decible sobre y por ellas en las ficciones
melodraméticas argentinas modernas. Mas aun considerando que la apelacion a la
emocion del melodrama convierte a las telenovelas en escuelas de identificacion, de
sentimientos, modales y valores, es decir, en vehiculos privilegiados para la
construccion imaginaria de deseos, aspiraciones e intereses de las audiencias, y a la vez

de regulacion y control de los mismos (Mazziotti, 2002).
Consideraciones metodoldgicas: conformacion del corpus y abordaje

El corpus de analisis se compone de los 116 capitulos que hacen a la totalidad
de esta telenovela, con una duracion promedio de cuarenta y cinco minutos cada uno,
los cuales fueron grabados todos durante el afio 2015 y luego emitidos en el primer
semestre del afio 2016. Se realizd un relevamiento de los didlogos considerados mas
relevantes, que seran citados en el desarrollo del andlisis haciendo referencia a
continuaciéon al capitulo correspondiente del que fue extraido cada intercambio.
Ademas se introdujeron de forma intercalada al analisis imagenes de algunas escenas a
modo ilustrativo que funcionen para el lector como un soporte visual de las

descripciones.

Para lograr un analisis acabado de la representacion de la mujer en La leona se
definieron algunos objetivos especificos que buscan orientar el trabajo de investigacion.
Estos son: 1) ldentificar los roles que cumplen los personajes femeninos en los
diferentes espacios sociales que habitan (hogar, trabajo, pareja, maternidad); 2) Dar
cuenta de como se desarrollan las relaciones de poder entre las mujeres y los varones en
la ficcion; 3) Observar la forma en que se tematizan los diferentes tipos de violencias
que afectan a las mujeres; 4) Analizar los elementos discursivos puestos en juego en los
dialogos que protagonizan las mujeres de la telenovela; e 5) Indagar en los alcances
potenciales de esta apertura en las posibilidades de representacion de la mujer en las

ficciones melodramaticas argentinas.

La metodologia de trabajo implementada se inscribe en la perspectiva de
analisis critico del discurso, un tipo de investigacion analitica sobre el discurso que
estudia el modo en que los abusos de poder y la desigualdad son reproducidos, y a
veces combatidos, por los textos en un determinado contexto social y politico (Van
Dijk, 1999).



Ademas, el analisis se apoya en la teoria del discurso elaborada por Marc
Angenot (2010), que lo define como “los sistemas genéricos, los repertorios topicos, las
reglas de encadenamiento de enunciados que, en una sociedad dada, organizan lo
decible -lo narrable y opinable- y aseguran la division del trabajo discursivo” (Angenot,
2010: 21). Segun el autor, estas reglas constituyen una determinada hegemonia
discursiva que regula las distintas practicas significantes de un momento histérico
determinado, estipula un “aceptable discursivo” de cada época y las formas tolerables
de tratarlo. Al mismo tiempo establece distintas jerarquias de grados y formas de

legitimidad de los discursos (Angenot, 2010).

Por lo tanto, el analisis de La leona intenta dar cuenta de un discurso que en
muchos aspectos promueve la ruptura con ciertos patrones socioculturales
estereotipados sobre varones y mujeres que van en contra de la consolidaciéon de una
sociedad mas igualitaria. Podemos decir, siguiendo a Angenot, que se trata de un texto
que “habla” de su tiempo, que nos da la pauta de la configuracion de un cierto universo
de lo decible en relacion con las construcciones de la feminidad en un momento
historico-social determinado. Si consideramos, como el autor, que la hegemonia
discursiva fija legitimidades a la vez que construye un “sujeto-norma”, vale la pena
detenernos en la representacién de la mujer en una telenovela como La leona, sobre
todo teniendo en cuenta que se trata del género ficcional mas importante de la

televisién en América Latina.
Marco tedrico

El andlisis de la tematica que aborda esta tesina estéa atravesado por el campo de
los Estudios Culturales, que entiende a la cultura popular como un espacio de lucha
entre grupos dominantes y subordinados por la imposicion de un sentido. Se tendran en
cuenta los aportes realizados a esta disciplina por distintas académicas de los estudios
de género, que a través de sus investigaciones dan cuenta, por un lado, del largo camino
recorrido para que la perspectiva de género se consolide como un enfoque valido de
analisis de la cultura popular®; y por otro, analizan las formas en que fue cambiando a

lo largo del tiempo la problematizacion de la relacién entre las mujeres y los medios de

% Para profundizar sobre este recorrido consultar el articulo de lIsabel Gonzélez Diaz “Mujeres que
‘interrumpen’ procesos: las primeras antologias feministas en los Estudios Culturales” (2009) en el que
presenta las primeras antologias feministas publicadas por el Center for Contemporary Cultural Studies
que buscaban llamar la atencion sobre la importancia de la dimensidn cultural de la desigualdad de género
y del poder patriarcal.



comunicacion masivos.

De Joanne Hollows (2000) retomamos su trabajo en el que rescata las
conceptualizaciones elaboradas por Stuart Hall sobre la cultura popular y analiza su
utilidad para pensar el rol del feminismo en este campo de estudios. Al mismo tiempo,
son centrales los aportes de Angela McRobbie (1998) y Nelly Richard (2009), que
hablan de la construccion de una “feminidad normativa” que la critica feminista debe
cuestionar a fin de desnaturalizar la idea de una “identidad originaria” con asignaciones
de género preestablecidas para mujeres y varones y asi poder ampliar las

representaciones posibles de la feminidad.

Por otro lado, por el tipo de objeto de estudio a investigar, fue necesario
incorporar una segunda dimension tedrica compuesta por bibliografia dedicada al
género telenovela, en la que se introducen sus principales caracteristicas, se definen
aquellos rasgos recurrentes que forman las invariantes del género y se da cuenta de los
cambios estilisticos experimentados por esta matriz cultural a través del tiempo. Se
destacan los trabajos de Nora Mazziotti (1995; 1996; 2002), una de las referentes
locales mas importantes en el analisis de la telenovela, que aborda en sus textos el
surgimiento del melodrama como “hipergénero” a la vez que analiza Ilas
particularidades de la telenovela argentina y sus constantes cambios desde sus inicios

hasta la actualidad.

También son centrales los aportes de Oscar Steimberg (1994), que elabora una
de las primeras clasificaciones estilisticas del género telenovela; de Gustavo Aprea y
Rolando Martinez Mendoza (1996), que definen a la telenovela como una historia de
amor heterosexual que, luego de superar infinitos obstaculos, logra el final feliz: la
unién por via del matrimonio religioso; y la actualizacion de la clasificacién estilistica
desarrollada por Maria Victoria Bourdieu (2009), que sefiala la constitucién de un

nuevo estilo de telenovelas en los ultimos diez afos.
Estado del conocimiento sobre el tema

Como antecedentes de esta tesina se reconoce la bibliografia sobre el género
telenovela que se desarrolla ampliamente en el segundo capitulo y que, por lo tanto, no
sera profundizada en este apartado. Es necesario destacar, sin embargo, el texto de Nora

Mazziotti “Monjas e indios, picardia y comedia: dos modelos en las telenovelas



argentinas en la década del 90” (1996), como antecedente del analisis textual de
telenovelas con énfasis en la construccion de la figura femenina. Aqui Mazziotti analiza
el comportamiento “protofeminista” de las heroinas de las telenovelas de los afios
noventa y observa como este modelo se distancia de la ingenuidad y sumisiéon que
caracterizaba a las protagonistas femeninas de los melodramas tradicionales, aunque

esta rebeldia no vaya mas alla de una actitud verbal.

A su vez, es necesario mencionar algunos trabajos que toman como objeto de
estudio la telenovela Antonella (Torres, 1992), por ser un caso en el que las novedades
estilisticas que aparecen en el texto ponen en cuestion los propios limites del género.
Marita Soto y Monica Kirchheimer en “Los cuerpos de Antonella” (1996) analizan las
formas en que la narracién de la historia comienza a pasar por el cuerpo, que deja de ser
solamente el soporte del parlamento de los personajes como ocurria en los estilos
primitivo y moderno®. Por ejemplo, hablan de la oposicién entre cuerpos asexuados y
cuerpos sexuados en relacion con la division de cuerpos virtuosos y no virtuosos y
sostienen que, aunque se trate de una telenovela en la que el sexo es un tema muy
conversado, las innovaciones teméticas sobre la vida sexual estan del lado de los

villanos y los personajes secundarios, nunca de la heroina.

Otro de los trabajos dedicados al analisis textual de Antonella es el texto de Ana
Lia Monfazani “Antonella: una Eva y dos lecturas (al menos)” (1996), en el que trata de
describir la escena enunciativa que construye esa telenovela. La autora sefiala que se
construyen al menos dos clases de enunciacion: una relacionada con el conocimiento de
las leyes del género y otra que las telenovelas no construyen tradicionalmente y que se
encuentra relacionada con el placer por las novedades tematicas y retoricas que
aparecen en Antonella con cierta autonomia con respecto a la historia estructurante de

base.

Asimismo, es otro antecedente el trabajo de Maria Victoria Bourdieu “Nuevos
estilos en la telenovela argentina. Justicia, €tica y protagonismo masculino” (2009), ya
que plantea la conformacion de un nuevo estilo de telenovelas caracterizado por el
avance del verosimil social sobre el de género, la construccion de personajes racionales,

el plot del héroe justiciero y la idea de la maldad como un flagelo para la sociedad toda.

® Corresponde a la clasificacion estilistica elaborada por Oscar Steimberg (1994) que divide a las
telenovelas elaboradas hasta los afios noventa en tres tipos de estilos: primitivo, moderno y neobarroco.



Seréa util esta caracterizacion para marcar las continuidades y las rupturas que presenta

La leona en relacion con este nuevo estilo.

Por su cercania temporal, no existe una gran cantidad de trabajos académicos
dedicados especificamente a La leona. Sin embargo, la temética de la representacion de
la mujer en ficciones televisivas ha sido elegida como eje analitico en mas de una
ocasion. De las cinco tesinas que plantean este tema de investigacion solo fue posible
consultar tres, dado que las otras dos no se encuentran disponibles ni en el archivo

fisico ni en el digital de la Direccién de la Carrera’.

Sassin Piris en su tesina de grado “Mufieca brava: Telenovela y figuras
femeninas” (2000) se propone analizar las matrices de sentido de ésta telenovela
tomando como centro “lo femenino™ a partir de la descripcidon de sus personajes. Su
objetivo es determinar la presencia de lo que ella denomina “discurso femenino” en las
interacciones entre los personajes, sus discursos y sus decisiones en la trama. Va a
afirmar que la representacion de la mujer en Mufieca Brava es similar al modelo de las
heroinas interpretadas por Andrea del Boca, caracterizadas por una impronta mas
desfachatada e independiente de los mandatos masculinos. Sin embargo, Piris sostiene
que sus decisiones, deseos e ideas encajan con la idiosincrasia que perpetda el modelo
del hombre como centro y la concepcion de la realizacion femenina a través del
matrimonio. Por lo que la telenovela evita plantear una problematizacion real de las

atribuciones de género que la tradicion televisiva ha designado para las mujeres.

En la misma linea, la tesina de Karina Feler y Maria Paula San Miguel titulada
“Apertura de la telenovela hacia nuevas estructuras. La transformacion de las heroinas”
(2001), compara las protagonistas de cinco telenovelas emitidas en la década del
noventa y afirma la existencia de una evolucion del modo de actuar de las heroinas
respecto de sus antecesoras. Segun las autoras, el modelo de la heroina tradicional,
pasiva, que espera el amor, lo sufre, es ingenua, facilmente dominada por los villanos y
con una capacidad de reaccion lenta, es desplazado a partir de la renovacion de la
estructura narrativa y de los temas abordados por las telenovelas de la década de los

noventa, dando paso a las heroinas “no convencionales”: mujeres autosuficientes,

" Las tesinas que no pudieron ser consultadas son: “Princesa o las variaciones textuales del melodrama
en los tiempos de cambio”. Autora: Diana Mikotowski. Tutora: Nora Mazziotti. Af01994, N° tesina de
146; y “La heroina: arte y parte del relato de telenovela. De los usos y apropiaciones del género”.
Autoras: Eleonora Aizemberg y Ma. Luciana VVazquez. Tutora: A Vacchieri. Afio 1996. N° tesina 317.



luchadoras, independientes de la figura masculina, que se juegan por lo que sienten y

que incluso en algunos casos carecen de belleza fisica.

Por otro lado, Lucia Alfonso en su tesina “‘Sin apuro’. La representacion de
la mujer independiente en Sex and the city” (2014), indaga en la construccion de un
nuevo tipo de mujer “independiente” en esa serie televisiva. Segun Alfonso, este
modelo viene a romper con un estereotipo femenino tradicional ain arraigado en el
imaginario social, ya que pone en pantalla a mujeres que priorizan su vida profesional,
viven una sexualidad agitada y desprejuiciada y no suefian con tener hijos. Estos
elementos hacen a la construccion del concepto de “independencia femenina”, que
segun Alfonso esta determinado por la falta de compromiso matrimonial, lo que resulta

en una valoracion positiva de la solteria en esta ficcion.

Por dltimo, uno de los pocos antecedentes académicos que analizan
especificamente a La leona es la ponencia de Libertad Borda y Ramiro Lehkuniec
“Matrices culturales y telenovela: La leona y Los ricos no piden permiso” (2016), que
plantea un analisis comparativo de esas dos ficciones en el que busca desentrafiar como
se combinan en cada caso las invariantes del género con un verosimil social que va
marcando sus limites. Los autores contrastan la forma en que ambas telenovelas
representan los conflictos de clase, la referencia (0 no) a temas de la realidad politico-
social argentina y el tipo de obstaculos que deben atravesar las parejas para lograr su

unién, entre otros aspectos.

Ademas, los autores destacan como un punto interesante las innovaciones que
presenta el desenlace de La leona, ya que si bien los “buenos” disfrutan del triunfo del
amor y de la lucha y los partidarios del “mal” son castigados por sus actos, algunos
elementos evidencian cierta adaptacion de la “economia moral” de Peter Brooks. En
esta telenovela algunos personajes que merecian su final feliz no lo obtienen o ciertos
conflictos de pareja que dificultan la union finalmente resultan irresolubles y hacen que

el amor no triunfe®.

® Borda y Lehkuniec citan algunos casos particulares, como el fracaso del plan de venganza de Franco
Uribe, el legitimo heredero de la fabrica a manos de los trabajadores que consiguen que se vote la
expropiacion en el Congreso, la muerte de Betty Pardo a causa del cancer “aunque se merecia ser feliz al
lado de Bernardo, su eterno enamorado”, Eugenia no es castigada por abortar en secreto e incluso vuelve
a quedar embarazada junto a Rodrigo y el amor entre Brian y Abril debe terminarse luego de enterarse
que son tio y sobrina ya que “no hay ningun secreto de filiacion que pueda salvarlos en el Ultimo
momento” (Borda y Lehkuniec, 2016).
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Recorrido de la investigacion

La investigacion se divide en tres capitulos que separan los apartados teoricos
del andlisis del corpus. En el primer capitulo se hace un recorrido por bibliografia que
aborda el ingreso de los estudios de género al campo de los Estudios Culturales, coémo
interviene la perspectiva de género en el analisis de la cultura popular y las formas en
que fue cambiando el abordaje académico de la relacion entre las mujeres y los

productos mass-mediaticos.

El segundo capitulo se sumerge en el universo de la telenovela: se hace
referencia a las principales definiciones del género, se describen los distintos estilos
conformados a lo largo del tiempo a nivel local y se sefialan las caracteristicas
distintivas de las producciones nacionales. Ademas se intenta justificar la relevancia del

analisis de un objeto de estudio como el elegido.

En el tercer y ultimo capitulo estd dedicado al analisis de la representacion de la
mujer en la telenovela La leona a partir de cuatro ejes analiticos que definen las zonas
tematicas en las que hace foco este trabajo: 1) Amor y sexualidad femenina; 2)
Maternidad normativa en jaque; 3) Mujeres y violencias; y 4) Mujeres en el mundo

laboral.

En el apartado final se presentan las conclusiones de la investigacion con el
objetivo de repasar los principales postulados que se desprenden del andlisis luego de
poner en relacion el corpus y el marco tedrico. Asimismo se planteard el interrogante
sobre la posibilidad de conformacion de un nuevo momento estilistico fundado a partir
de la emision de La leona y se la compara muy brevemente con las ficciones estrenadas

en el ultimo afio y medio.
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Capitulo |

Estudios culturales y estudios de género

1.1 La perspectiva de género en el analisis de la cultura popular

Para lograr que en la actualidad se acepte con naturalidad el hecho de que no es
posible entender una sociedad y su cultura, los cambios sociales que se van
produciendo, sin analizar las relaciones de género que se establecen dentro de la misma,
fueron necesarios afios de lucha y esfuerzo del feminismo para abrirse paso en el campo

de los Estudios Culturales®.

Uno de los grandes aportes del Centro de Birmingham al mundo académico fue
su gran interés por incluir los productos de la “cultura popular” como un objeto de
analisis, otorgandole la misma legitimidad para ser considerados como objeto de
investigacion que los productos de la llamada “alta-cultura”. Otra innovacion tiene que
ver con su enfoque interdisciplinar que incluye anélisis y reflexiones de campos como la
sociologia, la teoria literaria o la antropologia cultural. Para los Estudios Culturales, el
estudio de la cultura iba més alla del analisis del contenido de la produccion cultural
material, buscando describir los procesos discursivos mediante los cuales se forma y se

da significado tanto a los objetos como a las identidades.

Sin embargo, no fue hasta 1974 que se constituyé un Grupo de Estudios de la
Mujer dentro del Centro de Birmingham gracias al apoyo del Movimiento de Liberacion
de la Mujer (Women Liberation Movement) y a la llegada de mas investigadoras que se
interesaban por trabajar sobre mujeres. Segun explica Isabel Gonzalez Diaz en Mujeres
gue Ainterrumpeno procesos: | as pri mer as
Culturales (2009), hasta esa fecha solo dos o tres mujeres formaban parte del Centro,
frente a unos veinte hombres. EI grupo se formé motivado por intentar entender la falta
de interés de los académicos por las mujeres como objeto de estudio. Uno de los
primeros proyectos que ocup6 al grupo en 1974 fue el de examinar las imagenes de las
mujeres en los medios de comunicacion, cuyos resultados provocaron que se tomara la

decision de intentar desarrollar un analisis marxista-feminista de la subordinacion de las

SEl campo de investigacion multidisciplinario que conocemos como Estudios Culturales debe su nombre
al Centre forContemporary Cultural Studies, fundado por Richard Hoggart en la universidad britanica de
Birmingham en el afio 1964. (Gonzélez Diaz, 2009).
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mujeres (Gonzélez Diaz, 2009).

Gonzalez Diaz analiza las dos antologias de Estudios Culturales producidas por
el Grupo de Estudios de la Mujer de Birmingham. La primera, publicada en 1978, fue
I[lamada Women Take | s s u e : A s p e c Subordimation yYWecogi® muzve
ensayos centrados exclusivamente en los estudios de la mujer. En esta publicacion,
explica la autora, las investigadoras afirman que la razon inicial que las llevo a
embarcarse en el proyecto era fundamental: la ausencia de una preocupacion visible del
Centre for Contemporary Cultural Studies por los temas feministas. La antologia
destaca en su introduccion los resultados mas positivos, como conseguir que el
feminismo fuera mas aceptado dentro del Departamento y la experiencia de politizacién
en que se convirtid el trabajo editorial para los que compusieron el grupo. Gonzélez
Diaz cita un fragmento de la publicacién:

Una de las cosas que queremos de los Estudios de la Mujer es que contribuya a

hacer un analisis feminista de ‘como estin las cosas’ —critica de discursos

existentes, descubrimiento de nuevo material y nuevos cuestionamientos y

desarrollo de una aproximacion tedrica a la subordinacion de las mujeres bajo el
capitalismo (Gonzalez Diaz, 2009: 430).

La segunda antologia fue publicada en 1991 y se llam6 Off-Center: Feminism
and Cultural Studies. Sus autoras la presentaron como una sucesora de Women Take
Issue y afirmaron que la publicacion fue producida con el compromiso de demostrar la
utilidad de combinar los puntos de vista de los estudios culturales y el feminismo.
Asimismo, se plantea la necesidad de clarificar qué se debe entender por analisis
feminista de la cultura, para poder disponer de términos que ayuden a hacer ese analisis
centrandose en el poder patriarcal y dilucidando como enfrentarse a él. Gonzalez Diaz
retoma el objetivo planteado por las editoras en esta antologia, que tenia que ver con
vincular feminismo y estudios culturales, dar cuenta de la importancia que dentro de la
teoria y la politica feministas tienen las cuestiones sobre las dimensiones culturales de la
desigualdad de género y del poder patriarcal.

Ellas se esfuerzan por demostrar en esta introduccion que existen dos maneras de

explorar cual es esa importancia: una es investigar el papel que juega la cultura en

la reproduccion de la desigualdad de género, y la otra es preguntarse de qué manera

un analisis de género puede contribuir a comprender la cultura (Gonzélez Diaz,
2009: 436).

Cabe destacar que una de las tres secciones de la antologia, titulada

“Representacion ¢ Identidad” estda compuesta de distintos ensayos que analizan la
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cultura popular y la representacion e identidad, con un giro hacia el tema del consumo y
la recepcion cultural y el primero de los ensayos trata sobre la audiencia de los

melodramas y el género.
1.2 La representacion de la(s) mujer(es) en los medios
1.2.1 “Sujetas” pasivas vs. medios todopoderosos

Joanne Hollows en Feminismo, estudios culturales y cultura popular (2000)
describe las vias por las cuales la investigacion de la cultura popular entr6 en la vida
academica. En primer lugar nombra al debate sobre las “imagenes de la mujer”, que
generd hacia mediados de los afios setenta una serie de investigaciones sobre como se
representaba a hombres y mujeres en los medios de comunicacion y los efectos que esto
producia en la audiencia. El debate estuvo influenciado por los modelos de analisis
comunicacional dominantes de la época, que estudiaban el “contenido” de la producciéon
mediatica y los “efectos” de sus mensajes. Claudia Nora Laudano en Mujeres y medios
de comunicacion: reflexiones feministas en torno a diferentes paradigmas de
investigacion llama a este enfoque determinista, porque adjudica a los medios una
capacidad inexorable de imposicion de sentidos sobre los/las consumidores, que se
traduce en un determinismo sobre la recepcion/consumo de esos mensajes y concibe a
los medios como instituciones todopoderosas de (re)produccién, aislados de otras
préacticas e instituciones culturales generadoras de sentidos (Laudano, 2010: 44). Esta
perspectiva, dice la autora, generd estudios simplistas y esquematicos acerca de la
construccién de la feminidad regulada en diferentes soportes y formatos mediaticos,
segun los cuales practicamente todo lo producido por los medios contribuia a la
opresion de mujeres y jovenes, que no obtenian ningun placer ni satisfaccion al
consumir estos productos. Hollows explica que la adopcion de este paradigma llevo a
que algunas investigaciones'® llegaran a conclusiones similares en las que se concluia
que los medios de comunicacion eran aiin mas sexistas que la sociedad y “representaban
mal” la realidad; y que aquellos productos culturales que presentaban imagenes
estereotipadas de la mujer les ensefiaban a su audiencia a dirigir sus intereses hacia la
casa y el hogar. La forma de rebatir esta situacion seria, siguiendo esta logica,

reemplazar las imdgenes “negativas” por imagenes “positivas” de mujeres trabajadoras

19 3 autora cita en primer lugar la investigacion de Betty Friedan, La mistica femenina (1963), y luego
retoma algunas conclusiones del trabajo de Gaye Tuchman, Haciendo noticia: estudio sobre la
construccion de la realidad (1978).
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en los medios. Las investigaciones de este tipo, sefiala Hollows, recibieron criticas en
torno a tres temas principales: la relacion entre los medios y la realidad, los problemas
con el andlisis de los contenidos y los problemas con el anélisis de los efectos.

En primer lugar, la relacion entre los medios y la realidad segun este paradigma
de investigacion se basa en la idea de que las imagenes mediaticas son o deberian ser un
reflejo de la sociedad, y que en el caso de las mujeres, éstas estaban mal representadas
por una imagen que no se correspondia con los cambios sociales “reales”. Para la
autora, esto implica algunos problemas, ya que suponer que los medios representan
mujeres “reales” significa que existe un acuerdo sobre qué constituye exactamente un
modelo “real” de feminidad y que los medios son capaces de mostrarlas tal cual como
son. Al mismo tiempo, estas investigaciones asumen lo que significa ser hombre o
mujer es simple, auto-evidente, invariable y deja de lado otras variables que participan
en la construccidn de las identidades de género (como la raza o la clase). Los medios de
comunicacion, entonces:

[...] no representan bien o mal identidades genéricas sino que trabajan para construir
y estructurar el significado del género. Las formas mediaticas participan en la
construccion de qué significa ser mujer en un contexto historico y geografico

concreto, con significados que son a menudo contradictorios y discutidos (Hollows,
2000: 18).

En segundo lugar, en cuanto a los problemas con el andlisis de los contenidos,
las investigaciones de las imagenes de la mujer se centraban en “qué mostraban los
medios” mas que en “como lo mostraban”, es decir, midiendo el contenido de los
medios a partir de aislar las caracteristicas de los textos que se quiere medir en una
seleccion de textos mediaticos. Por ejemplo, contar la cantidad de veces que aparecen
hombres y mujeres trabajando fuera del hogar para determinar si el nimero de mujeres
trabajadoras refleja lo que ocurre en la “realidad”. El problema en este caso, explica
Hollows, es considerar a todas las mujeres como una categoria homogeénea, por lo que
un analisis de este tipo no serd (til para analizar las diferencias entre como se representa
a diferentes tipo de hombres y mujeres. Ademas de que se presupone que los textos son
“transparentes” y no estan sujetos a diferentes interpretaciones, esta perspectiva ignora
como se organiza el significado dentro del texto, sacando los significados de las

imagenes de su contexto de aparicion y del contexto cultural en que se producen y se
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consumen (Hollows, 2000: 19)™.

El tercer problema tiene que ver con que este paradigma de investigacion asume
que los mensajes mediaticos tienen un efecto directo sobre sus audiencias. “Al intentar
medir los cambios en el comportamiento y las actitudes de las audiencias expuestas a
tipos particulares de material, este tipo de investigacion llega a conclusiones como que
‘ver mucha television lleva al publico [...] a creer en roles sexuales tradicionales’”
(Hollows, 2000: 19). Para la autora, esto implica ignorar el hecho de que todos los
textos son polisémicos, por lo que, si bien un texto puede tener, en palabras de Stuart
Hall (1980), una “lectura preferente”, no implica que sea decodificado de la misma
manera por toda la audiencia. Por lo tanto, ni los textos son todo poderosos ni las
audiencias son totalmente pasivas. Hollows afirma que es necesario considerar como el
significado de un texto se construye de manera diferente segun los discursos

(conocimientos, prejuicios, resistencias) que la lectura aporta al texto.
1.2.2 Medios que codifican, mujeres que decodifican

En torno a este Gltimo razonamiento es que se organizan los debates sobre la
mujer y los medios desde principios de la década del ochenta, momento en el que
comenz6 a problematizarse la relacion entre textos y précticas de recepcién/consumo, y
se produjo un desplazamiento desde la nocidén de “poder textual” hacia una valoracion
de las estrategias de decodificacion de las audiencias. Laudano explica como este nuevo
enfoque derivd en la investigacion empirica de los contextos y las practicas de
recepcion, que reveld que lejos de ser predeterminado, el significado de un texto esta
abierto a las complejas y contradictorias lecturas e identificaciones que las/os sujetos
realizan desde el polo del consumo, y que también se construye segun a los diferentes
momentos y en relacion con otras préacticas culturales. Estos estudios, afirma la autora,
provocaron un giro considerable en la investigacion comunicacional, ya que pusieron de
manifiesto el hecho de que las “sujetas” participan de un proceso en doble sentido: son
“engendradas” por los textos que establecen significaciones de género preferentes, y al

mismo tiempo producen ellas mismas significaciones en la vida cotidiana que

1 Hollows utiliza como ejemplo de esta problematica una serie de anuncios en el Reino Unido para un
limpiador doméstico que presenté al miembro masculino de la pareja en una serie de tareas domésticas. Si
esto se incluyera dentro del analisis de contenido podria significar un progreso, pero esta conclusion
ignoraria que el anuncio en realidad confirma la cualidad de excepcionalidad de la implicacion del
hombre en la limpieza del hogar, ya que se trata de un favor que el protagonista esta haciéndole a su
esposa para quedar bien con ella, confirmando el preconcepto de que es normal para las mujeres
encargarse de las tareas del hogar.
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desbordan esas definiciones de género (Laudano, 2010: 45).

La investigacion Reading the Romance (1984), de Janice Radway, es un ejemplo
de este nuevo paradigma y se dedico a analizar las practicas de consumo de la novela
romantica en un grupo de mujeres estadounidenses. Los resultados dan cuenta de que el
acto de lectura, lejos de enclaustrarlas en los hogares a través de las tipicas expectativas
de sujecion femenina, era vivido por ellas como un acto “combativo y compensatorio”
porque: les daba la posibilidad de rechazar el rol social determinado para ellas en la
institucion del matrimonio, corriendo a un segundo plano, al menos durante el momento
de la lectura, las necesidades de los otros miembros de la familia; y les permitia
centrarse en si mismas y sus intereses, normalmente identificados por los intereses de
otros (Radway, 1984). En definitiva, “la lectura de novelas romanticas canaliza las
necesidades insatisfechas por las instituciones patriarcales y las costumbres” (Radway,
1984: 142). Sin embargo, a pesar del caracter de protesta que reviste la lectura de este
tipo de novelas, la autora también sefiala sus rasgos contradictorios, como que este tipo
de lecturas se limita a darle a la lectora una estrategia para hacer mas confortable su dia
a dfa sin un cambio sustancial de su estructura.’? Para la autora “la novela romantica
continua justificando la situacion social de la mujer que la ha llevado a ese descontento
que, a la vez, es la fuente de su deseo por leer novela rosa” (Radway, 1991: 147),
aunque de ninguna manera considera que exista evidencia suficiente para afirmar que
este tipo de ficcion sea un factor activo en el mantenimiento del estatus quo ideolégico
porque reconcilia a la mujer con la sociedad patriarcal y la integra en sus instituciones.
De todos modos, para Radway es importante reconocer que las escritoras de novelas
romanticas comenzaron a poner en cuestion los estereotipos sexuales tradicionales de
hombres y mujeres, explorando la aceptacion de héroes y heroinas que desafian los
valores de los machos y hacen nuevas sugerencias sobre las posibilidades de

representacion femeninas.

12 Dice Radway que al final del proceso de lectura de las novelas romanticas se genera un estado
“utopico” en el que los hombres no son crueles ni indiferentes -y en caso de serlo, esos sentimientos estan
justificados por ser originados por el amor-, ni preocupados por el mundo externo, ni recelosos de sus
fuertes sentimientos por una mujer. Y en el que las mujeres no ven comprometida ni su autonomia ni su
autoconfianza por la proteccion y la seguridad del matrimonio tradicional (Radway, 1991: 146).
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1.3 Cultura popular y politicas culturales feministas

Por otro lado, Hollows analiza las diferentes politicas culturales feministas que
se desprenden de las definiciones de cultura popular que expone Stuart Hall. Es
interesante hacer hincapié en que, como dice la autora, las politicas culturales feministas
asociadas con las definiciones de cultura popular como cultura de masas 0 como cultura
folklérica®® suelen aparecer con un sesgo de clase que imposibilita una experiencia o
estética de género comunes. En el primer caso, genera razonamientos que llevan a
distinguir entre una cultura popular y de masas patriarcal “mala” frente a una cultura de
vanguardia feminista. Ejemplos de esta distincién, dice Hollows, son algunas formas de
cinematografia y critica filmica'®. El problema es que este cine vanguardista es que, por
sus caracteristicas estéticas y retdricas, “esta condenado a permanecer marginal porque
su atractivo no se basa tanto en el reconocimiento de experiencias y competencias de
género como en la posesion de codigos y competencias culturales que son el producto
de una posicion de clase privilegiada” (Hollows, 2000: 23). En el segundo caso, lo que
Hollows llama el “feminismo folklorico”, privilegia las formas y practicas culturales
femeninas “auténticas” por encima de la cultura popular comercial -como si pudiera
existir una forma cultural por fuera de la cultura masculina-patriarcal-, y se busca
desenterrar una tradicion cultural de las mujeres que estaria escondida o marginada.
Segun la autora, la preferencia por formas folkléricas cumple una funcion clave en la
relacion de la pequefia burguesia con las clases trabajadoras o campesinas y sus

tradiciones.

Ahora bien, dado que la financiacion para producciones culturales feministas
suele apoyar proyectos con una concepcion de la politica cultural en términos
vanguardistas o folkléricos, por considerarlos los mas legitimos por tratar con
experiencias identificables genéricamente y por su oposicion a los productos de las
industrias culturales, las politicas culturales terminan subvencionando los héabitos y
gustos de las capas mas favorecidas o creando alternativas a los productos del mercado

solo compatible con los gustos culturales de clases sociales especificas.

Con respecto a la concepcion de la cultura popular como un “inventario” de

13 Para leer mas sobre las conceptualizaciones de lo popular desarrolladas por Stuart Hall, véase “Notas
sobre la deconstruccion de lo popular” (1984).
14 - . . . . . . .

El ejemplo que cita la autora para hacer referencia a este tipo de cine es la pelicula Jeanne Dielman
(1975), de Chantal Ackerman, un film rodado en tiempo real, durante el cual una ama de casa realiza
diversas tareas domésticas.

18



formas y practicas culturales -cultura popular como todas aquellas cosas que “el pueblo”
hace o ha hecho-, Hollows afirma que ademas de ser problematica para definir “lo
popular”, también lo es a la hora de definir “lo femenino”. Al mismo tiempo que las
practicas culturales no son inherentemente populares o no populares sino que adquieren
esta clasificacion en condiciones historicas especificas, si identificamos las practicas
culturales femeninas con las cosas que las mujeres hacen y han hecho, se dejan de lado
los procesos a través de los cuales se clasificaron historicamente las formas culturales
como masculinas y femeninas, y los cambios que las clasificaciones sufren a través del

tiempo.

Finalmente la autora reflexiona sobre la definicion de “lo popular” que propone
Hall, que lo considera como un espacio de lucha cultural por la imposicion de un
sentido en un contexto que cambia constantemente, en el que tienen lugar relaciones de
dominacién y subordinacién muy complejas y desiguales entre la cultura popular y la
cultura dominante. Para Hollows, esta definicion tiene mucho que ofrecerle al
feminismo, ya que desde esa perspectiva la masculinidad y la feminidad no son
identidades ni categorias culturales fijas, sino que sus significados se construyen y
reconstruyen en contextos histéricos y bajo relaciones de poder especificas. Ademas,
este razonamiento nos permite pensar en cémo las identidades genéricas son atravesadas
por otras formas de identidad cultural, que son estructuradas a su vez por relaciones de
poder. Por eso, como concluye Hollows, “la feminidad no sélo viene a significar cosas
distintas a través del tiempo sino también dentro de cualquier momento histérico habra

conflictos acerca del significado de la feminidad” (Hollows, 2000: 25).
1.4 El giro cultural de la critica feminista

Otra autora que aborda la cuestién del feminismo y el analisis de la cultura es
Nelly Richard, que en un articulo publicado en la revista Debate Feminista llamado “La
critica feminista como modelo de critica cultural” (2009) destaca -y celebra- el giro
“cultural” de la nueva critica feminista, es decir, el interés del feminismo por los
procesos de analisis de la simbolizacion y la representacion en el campo de la cultura.
Para la autora, esta nueva orientacion, lejos de desviar la atencidén hacia cuestiones
menos urgentes (lenguaje y discurso), resulta fundamental para incidir en las luchas por

la significacion que acomparian las transformaciones sociales.

Richard da cuenta de dos rasgos que convierten a la critica feminista en un
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modelo de critica cultural. El primero es el uso politico que le da la primera al analisis
del discurso para de para deconstruir a la “mujer” como signo, un debate que surge a
partir de los cuestionamientos de la critica feminista post-estructuralista de los afios
ochenta a la idea de la “mujer” como totalidad unificada. Para la autora la critica
feminista se beneficio ampliamente del analisis del discurso ya que éste le permitio
develar las maniobras ocultas de los signos, cuya significacion suele aparecer, para el
punto de vista del sentido comdn, como transparente, imparcial y desinteresada. El
andlisis del discurso colaboro con la necesidad teorica del feminismo de desnaturalizar
el “cuerpo”, para demostrar que sobre ¢l se inscriben las categorias elaboradas por la
cultura, es decir, que existe un sistema de representaciones que media en las formas en
las que nos concebimos y practicamos las relaciones de género, y que articula la
subjetividad a través de practicas sociales y formas culturales. En palabras de Richard:
Los signos ‘hombre’ y ‘mujer’ son construcciones discursivas que el lenguaje de la
cultura proyecta e inscribe en el escenario de los cuerpos, disfrazando sus montajes

de signos tras la falsa apariencia de que lo masculino y lo femenino son verdades
naturales, ahistéricas (Richard, 2009: 77).

Resulta entonces prioritario, dice la autora, para la critica feminista cuestionar la
idea de una “identidad originaria” que le asigna significados preestablecidos -y de
indole naturalista- al signo “mujer”. Y para afrontar esta tarea debe aprender a
desmontar las estrategias discursivas que despliegan los dispositivos de produccién y
representacion de signos, “asumiendo que lo discursivo-representacional es el medio a
través del cual se formula la ideologia sexual que busca confundir naturaleza y

significacion en la categoria supuestamente invariable de lo femenino” (Idem).

El segundo rasgo que segun Richard asocia la critica feminista a la critica
cultural es su énfasis transdisciplinario, resultado de la necesidad de analizar los
distintos sistemas de jerarquia, oposicion y negacion que estructuran el campo
epistemoldgico. Esto tiene que ver con que la logica de diferenciacion genérico-sexual
se rige por una ldgica universal que lleva al binomio masculino-femenino a funcionar
como una invariante que atraviesa el pensamiento filoséfico al mismo tiempo que la
organizacion social. Por eso la critica feminista transgrede dentro de la academia los
recortes de los campos de estudio y se caracteriza por incorporar en sus investigaciones

aquello que resiste al enclaustramiento en un area restringida.

La critica feminista -Richard se refiere especificamente a la que se dedicaba al
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arte y la literatura- fue incorporando, a lo largo de su historia, distintas perspectivas de
andlisis. Mientras que en un principio partia de una idea de identidad de las mujeres
como un conjunto de propiedades invariables que constituian un nicleo homogéneo de
una feminidad esencial, luego se traslado a una concepcién basada en la diferencia, es
decir, lo femenino como lo opuesto asimétrico de lo “masculino-patriarcal” que busca
reivindicarse partiendo de un sistema de referencia a parte. Hoy, dice la autora, en la
teoria feminista hay una redefinicion de la diferencia. Se deja de lado la oposicion
masculino-femenino para abarcar el “plural multidiferenciado” del conjunto de
identidades y diferencias que desbordan ese simple binarismo, porque consideran,
siguiendo la teoria formulada por Mijail Bajtin al teorizar sobre los signos, que todas las
identidades son multiacentuadas, ya que estan inmersas en un entramado de intereses y
conflictos diversos que exceden los limites que impone el modelo de oposicidn sexual
antes mencionado. Desde esta nueva perspectiva de género, “la critica cultural feminista
lucha contra la programaticidad de las designaciones y asignaciones fijas con las que el
sociologismo del género buscaba dominar la reflexion sobre opresion sexual, mujer y
cambios sociales” (Richard, 2009: 83).

Angela McRobbie en More!: nuevas sexualidades en las revistas para chicas y
mujeres da cuenta de este cambio de perspectiva analitica enfocado, en este caso, en el
estudio de las revistas para chicas y mujeres, y el proceso de cambio que atravesaron
entre los afos setenta y noventa en lo que respecta a la representacién de la feminidad
normativa. En la investigacion la autora sefiala que desde mediados de los afios setenta
el tono de las criticas feministas se caracterizaban por la reprimenda y practicamente
todo lo hallado en las revistas para mujeres se relacionaba con su opresion. Sin
embargo, a partir de la influencia del psicoanalisis a comienzos de los afios ochenta, se
puso de manifiesto la cuestion del placer femenino que generaba el consumo de dichas
imagenes no solo a las chicas “normales”, sino también a las feministas -deseo que se
veian obligadas a reprimir-, dando cuenta de la complejidad de ese proceso. Salieron a
la luz algunas “posturas optimistas”, segin McRobbie, que encuentran su maxima
expresion en la obra de Radway previamente citada sobre la novela romantica. Desde
este punto de vista se sostiene que los placeres “femeninos” —que incluyen la cocina, las
tareas de cuidado, quehaceres domésticos, la moda y las telenovelas- son legitimos e
importantes al igual que el resto de los placeres humanos, y por lo tanto merecen

reconocimiento y aprobacion incluso desde el feminismo (McRobbie, 1998: 267). Por el
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otro lado, otras autoras feministas, como Judith Butler, afirman que existen graves
problemas generados por el sentido universalista de esta revaluacion de los placeres de
la feminidad: por ejemplo, el heteronormativismo en el que se basan muchos de esos
placeres -como las novelas romanticas- que determinan exclusiones para aquellas
mujeres que no poseen esa identificacion sexo-genérica. Segun las reconsideraciones
feministas, también invocar a la maternidad como una experiencia femenina universal

equivalia a reforzar una jerarquia existente de actividades y expectativas femeninas.

Pero al mismo tiempo que cambiaba la perspectiva analitica de la critica
feminista, a mediados de los ochenta las propias revistas para chicas y mujeres sufrieron
una fuerte transformacion, a partir de la cual la version mas tradicional de la feminidad
construida hasta ese momento desaparece, para darle un lugar cada vez mayor al interés
por la(s) sexualidad(es). Para McRobbie, este cambio puede explicarse desde varios
puntos de vista: en primer lugar, que un alto contenido sexual vende. En segundo lugar,
este contenido sexual marca un nuevo momento en la construccion de las identidades
sexuales de la mujer, sugiere nuevas formas de conducta sexual y propone un
comportamiento audaz. Incluso las identidades gays y lesbianas ahora se mueven mas
libremente dentro de las revistas, existen como posibilidades sexuales, mientras que
aparecian antes Unicamente como algo enigmatico y estigmatizado. En tercer lugar, hay
un distanciamiento respecto de los antiguos postulados de la sexualidad para chicas, que
se refleja en el tono parddico e irénico con el que se presenta el material sexual en las
revistas. Lejos del “desenfreno romantico”, ahora las chicas pretenden relacionarse con

los hombres en igualdad de condiciones (McRobbie, 1998: 272).

Contra el pesimismo de Butler, la autora propone que existen “fuentes de
perturbacion para la idea estable y fija de 1o que representa ser mujer o ser chica”, que
son otras instituciones —como el trabajo, la educacion, la familia, el Estado, etc.- que
funcionan como discursos de género externos paralelos a la revista y ocasionalmente
contradicen sus contenidos. A fines de los afios ochenta y principios de los noventa,
estos temas son incorporados a las redacciones de las revistas a través de las editoras y
periodistas, mujeres jovenes, algunas de ellas feministas y que escapaban al estereotipo

de mujer blanca, de clase media y heterosexual (McRobbie, 1998).

Segun McRobbie es posible observar a partir de este momento en las revistas

una sensacion de transicion sobre lo que es ser una mujer joven en la actualidad,
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abordada casi exclusivamente por medio de la sexualidad. Si bien la autora reconoce el
rol regulador cumplido por las revistas, que juegan un papel clave a la hora de definir
“las normas de inteligibilidad cultural a través de las cuales una chica o una mujer
puede comprenderse a si misma y a través de las cuales los demas también la reconocen
como aceptablemente femenina” (McRobbie, 1998: 284), sostiene que en esta nueva
etapa las revistas, ademas, desnaturalizan algunas de las tematicas que antes aparecian
bajo un tinte conservador y tradicionalista. La sexualidad, por ejemplo, es una de ellas.
En este nuevo periodo, el sexo pasa a ser algo que debe aprenderse, circulan articulos
dedicados a las fantasias sexuales de chicas y mujeres, ya no se ponderan las relaciones
“con el hombre que amas”, sino que el sexo es presentado con menos “tapujos”, ya no
con el lenguaje frio y moralista que caracterizaba a la educacion sexual. Esta nueva
libertad con la que se encaran estas tematicas en las revistas, aunque tenga relacién con
la necesidad de sensibilizar a la audiencia en torno a enfermedades de transmision
sexual, especialmente el sida, significa, para McRobbie, la innegable introduccién por
un lado de una tradicion y una historia feministas; y por el otro, de una serie cuestiones
discutidas en circulos feministas y figuras representativas, en los debates generales de la

cultura popular dominante.

Algunas interpretaciones consideran que esta apertura de los limites de lo que
puede mostrarse en las revistas, si bien puede presentarse como audaz, atrevida y
controvertida, es en realidad un discurso de control que dice lo que “ahora si se puede
hacer”. Pero, para McRobbie, esto ademas hace tambalear las bases de la feminidad que
compartian las revistas del pasado, y al desdibujar los limites entre “chicas buenas” y
“chicas malas” se provoca una ruptura de las restricciones mas rigurosas de la
feminidad normativa (McRobbie, 1998: 286). La desregulacion de los viejos patrones
de comportamiento sexual hace posibles nuevas alianzas entre chicas, impensables en el
pasado, y algunos términos, como “perra, trola, zorra” se resignifican: pierden su
sentido peyorativo y punitivo y se convierten en formas graciosas e ironicas de llamarse
entre mujeres. Al mismo tiempo, la autora resalta la posibilidad de que se cuestione el
marco heterosexual dentro del cual plantean las tematicas las revistas, a juzgar por un
contexto que incita constantemente a transgredir los limites sexuales. El resultado de
este proceso de ampliacion de las posibilidades de lo que es ser mujer en las revistas es
la coexistencia de wuna serie de subjetividades femeninas, algunas veces

complementarias y otras, contradictorias, que son interpeladas por lo que McRobbie
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llama “una nueva generacion de intermediarias culturales” (McRobbie, 1998: 288), que
utilizan un lenguaje distinto para dirigirse a las lectoras, espectadoras o consumidoras,

riéndose de las convenciones de las que al mismo tiempo forman parte.

En sintesis, segun la autora, a partir de estos cambios las revistas -dentro de las
limitaciones que imponen sus propias codificaciones- ampliaron las representaciones
posibles de la feminidad, y aunque las perspectivas mas criticas sefialen esto como una
forma de ampliacion del control de las subjetividades femeninas, para McRobbie indica
que “a lo largo —y en el interior- de las matrices de exclusion existen transformaciones
perceptibles que sirven para aflojar el control sobre la feminidad normativa”

(McRobbie, 1998: 294).
1.5 Conclusiones parciales

A partir de lo expuesto anteriormente, podemos decir que los procesos de
simbolizacion y representacion de la mujer juegan un rol importante en la configuracion
identitaria de las/os consumidoras/es de los productos de la cultura popular, como lo son
las telenovelas. Si bien no tienen un efecto directo y absoluto sobre las audiencias,
como planteaban las primeras investigaciones sobre la imagen de las mujeres en los
medios, las autoras citadas coinciden en que la representacién de la mujer en los
productos de la cultura popular es un elemento relevante entre otros que componen la
densa red de relaciones sociales de poder que configuran y delimitan las identidades
genéricas de las consumidoras. Por lo tanto, dar cuenta de aquellos productos culturales
que resignifican la representacion del signo “mujer”, como ocurre, segin sostengo en
esta tesina, en la telenovela La leona, es importante porque significa poner el acento en
discursos que contribuyen a cuestionar la idea de una identidad originaria que le asigna
significados preestablecidos a los signos “hombre” y “mujer”. Ademas, porque su
surgimiento en el mercado cultural representa, retomando a McRobbie, una distension

del control sobre la feminidad normativa.
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Capitulo 11

De qué hablamos cuando hablamos de telenovela

2.1 ¢Por qué analizar una telenovela?

Para responder a esta pregunta es necesario recurrir a la teoria del discurso
social de Marc Angenot expuesta en la seleccion de textos a cargo de Maria Teresa
Dalmasso y Norma Fatala llamada EIl discurso social. Los limites de lo pensable y lo
decible (2010). Angenot define al discurso social como “los sistemas genéricos, los
repertorios tépicos, las reglas de encadenamiento de enunciados que, en una sociedad
dada, organizan lo decible -lo narrable y opinable- y aseguran la division del trabajo
discursivo” (Angenot, 2010: 21). Segtn el autor, el discurso social tiene “respuesta para
todo”, aparenta permitir hablar de todo y de muchas maneras, transformando en ese
movimiento lo no decible en algo directamente impensable. Hablar de discurso social en
singular implica que, mas alla de las distintas practicas significantes es posible
identificar una hegemonia discursiva, es decir, las normas e imposiciones que regulan y
trascienden la division de los discursos sociales. Se trata de reglas generales de lo
decible y lo escribible, que determinan lo aceptable discursivo de cada época y la
formas tolerables de tratarlo, pero que también jerarquizan grados y formas de
legitimidad de lo que se dice. En palabras de Angenot: “La hegemonia es aquello que
produce lo social como discurso, es decir, establece entre las clases la dominacion de

un orden de lo decible que mantiene un estrecho contacto con la clase dominante”

(Angenot, 2010: 36).

Angenot define distintas funciones del discurso social. En primer lugar, le
asigna el monopolio de representacion de la realidad, contribuyendo en buena medida a
construir la realidad, y por lo tanto la historia (Angenot, 2010: 64). Como se trata de un
monopolio, el discurso social parece ser un fiel reflejo de lo real, dado que “todo el
mundo” ve lo real -y el momento histérico en que esa realidad se inscribe- mas o menos
de la misma manera. En ese gesto de representacion de lo real también lo ordena y
homogeniza, mientras que al mismo tiempo ignora o distrae la mirada de lo que “no es
importante”, que queda por fuera de lo legitimado por la hegemonia discursiva de ese
momento histdrico. Esa es, dice, la paradoja fundamental del discurso social: produce
cohesion “monopolista” con un solo movimiento en el que selecciona y, en simultaneo,

margina lo que no forma parte de la doxa. Otra de las funciones, que esta directamente
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relacionada con la anterior, es la de producir y fijar legitimidades, legitimar préacticas y
maneras de ver (hacer publicos gustos, opiniones e informaciones). Al mismo tiempo
sefiala que, si bien los discursos no constituyen la totalidad de la reproduccion social, es
decir, no son performativos en si mismos, si construyen el mundo social, lo objetivan y,
al habilitar la comunicacion de esas representaciones, contribuyen a la cohesién social,
ya que se naturalizan y rutinizan los procesos sociales. Explica Angenot:
[...] el estudio del discurso social hace percibir también la produccion social de la
individualidad, la especializacion, la competencia, el talento y la originalidad; se
trata de la produccion social de las asi llamadas opinion ‘personal’ y creacion
‘individual’. [...] Las emociones identitarias son influenciadas por diferentes

discursos [..]. La hegemonia misma produce globalmente un sujeto-norma
(Angenot, 2010:82).

Siguiendo a Angenot, me propongo analizar la construccion de la feminidad en La
leona considerando a esta telenovela como un texto que “habla” de su tiempo, es decir,
una manifestacion del discurso social, y por tanto, de un cierto universo de lo decible,
en un momento histérico-social determinado. Teniendo en cuenta que la hegemonia
discursiva produce Yy fija legitimidades, delineando en ese movimiento los limites de la
individualidad y construyendo un “sujeto-norma”, resulta de gran interés analizar la
representacion de la mujer producida por una de las telenovelas mas relevantes y

polémicas del 2016.

Otro concepto interesante para el andlisis del discurso social es la idea de un
mercado de los discursos en el que los precios culturales van variando al igual que en la
Bolsa. El autor explica que los textos y las ideologias circulan, se aprecian y se venden
en el mercado discursivo como cualquier otro objeto. En este mercado, los objetos
ideoldgicos se esfuerzan por encontrar nichos de difusién y por cultivar audiencias
fieles. Pero también entran en tension con “el principio de preservacion de las
hegemonias y de control de los limites de lo pensable” (Angenot, 2010: 79). Es por eso
que los mercados de consumo modernos asumen el compromiso de presentar una
“novedad previsible, o el arte de hacer algo nuevo con lo viejo” (Angenot, op.cit.). En
este mismo sentido, Jesis Martin-Barbero (1995) sostiene que lo que se produce en la
television no responde Unicamente a los requerimientos del sistema industrial, sino
también a exigencias de las audiencias. Para el autor, “la television no funciona sino en
la medida en que asume -y al asumir legitima- demandas que vienen de los grupos
receptores” (Martin-Barbero, 1995: 48). Pero a su vez, Martin-Barbero también sefiala
las tensiones que produce esta apropiacion de las demandas con la hegemonia

26



discursiva, y afirma que éstas no pueden legitimarse sin ser resignificadas en funcion
del discurso social hegemodnico. El autor llama a ese “lugar” en el que es posible
percibir y comprender la interaccion entre el espacio de produccién y el de recepcion

como mediaciones (Martin-Barbero, op.cit.).

Si analizamos la representacion de la mujer en La leona desde este punto de vista,
podriamos decir que esta telenovela surge en un estado del mercado discursivo en el
que los discursos que presentan a mujeres en espacios de poder, que son independientes
y auténomas, que se rebelan frente a las injusticias y que construyen relaciones mas
igualitarias con los hombres, han visto incrementado su “precio cultural” en los ultimos
afios. Esto esta estrechamente relacionado con la configuracion de un contexto socio-
historico en el que las mujeres se abrieron paso en la escena publica y se constituyeron
como sujetos politicos claves. No es menor que tanto en nuestro pais, como en otros de
la regidn, son mujeres las que presidieron los gobiernos de la ultima década -Cristina
Fernandez de Kirchner en Argentina, de 2007 a 2015, Dilma Rousseff en Brasil, de
2011 a 2016, y Michelle Bachelet en Chile, de 2014 a la actualidad-. También las
problematicas que afectan a las mujeres -distinto tipo de violencias contra las mujeres,
aborto libre y gratuito, brecha salarial- irrumpieron en la agenda publica, fruto de la
lucha de organizaciones feministas y de derechos humanos, intelectuales y dirigentes
politicas, contribuyendo a consolidar este clima de época en el que las atribuciones de
las feminidades normativas se ven cuestionadas, y con ellas las construcciones

ficcionales de la feminidad.

Ademas, es posible afirmar que La leona presenta una serie de rupturas tematicas y
retoricas con el género telenovela, al mismo tiempo que una serie de continuidades, que
la definen, en palabras de Angenot, como una “novedad previsible” (Angenot, op. cit.).
En este trabajo se intentara sefialar aquellas rupturas presentes en la telenovela en
relacion con las convenciones tematicas y estilisticas a través de las cuales el género
construye la imagen de la mujer y su rol en los distintos espacios sociales en los que se
dan las luchas de poder. Para hacerlo sera necesario caracterizar este género televisivo
historicamente, a la vez que dar cuenta de las particularidades que reportan sus

producciones nacionales.

Otra forma de justificar la relevancia del analisis de una telenovela es

remitiendonos, por un lado, a su capacidad de colaborar en la construccion de
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imaginarios sociales como asi también su potencial rol promotor de mensajes con
contenido social y, por el otro, a su participacion en la educacion sentimental de las
audiencias. Nora Mazziotti en Telenovela, industria y préacticas sociales (2006)
sostiene que este genero se ha hecho cargo de los suefios, las fantasias y las emociones
de grandes sectores de la poblacion. Ademas, la autora destaca el tipo de vinculo
intenso y emocional que este producto establece con el pablico, compuesto por todas
las clases sociales a lo largo de todo el mundo. En este sentido, sostiene que la
telenovela, ademas de marcar pautas sobre moda e indumentaria, a nivel de las
emociones constituye un factor fundamental para influir en los modos de expresion de
los afectos, las emociones, las normas sociales sobre la pareja y la familia, las formas
de establecer relaciones interpersonales. Esto tiene que ver con la presencia del modo
melodramatico en su relato, una matriz que como afirma Carlos Monsivais (2006)
proveyo a las clases populares “una parte importante de su educacion sentimental y su
entrenamiento gestual y verbal en materia de infortunios de la vida” (Monsivais, 2006:

27).

Con respecto a la relacion de la telenovela y los imaginarios sociales, Mazziotti
(2006) le atribuye a los textos de los medios la capacidad de expresar y cimentar una
conciencia colectiva. Siguiendo la cita de la autora a Bronistaw Baczko (1991), el
imaginario establece, entre otros aspectos, la distribucion de los papeles y las
posiciones sociales, a la vez que expresa e impone concepciones que hacen al sentido
comun fijando modelos formadores. Es por eso que para Mazziotti:

[...] la apelacion a la emocion del melodrama televisivo lo convierte en vehiculo
privilegiado para la construccion imaginaria de deseos, aspiraciones e intereses de
las audiencias, y a la vez, de regulacion y control de los mismos. Funciona como

escuela de identificacion de sentimientos, modales, valores de lo que se debe o se
puede decir o sentir (Mazziotti, 2006:24).

Este potencial expresivo y la probada capacidad de establecer vinculos con las
audiencias de la telenovela han sido explotados en los Gltimos tiempos para comunicar
temas relacionados con la salud, el desarrollo humano y valores como la igualdad y la
tolerancia. Mazziotti (2006) menciona en este sentido la estrategia del Education-
Entretainment (EE) que busca promover conductas pro-sociales a través de los medios
de comunicacién. El objetivo de la implementacion de programas con contenido

educativo es, segin los autores citados por Mazziotti*®, articular comportamientos

5 Mazziotti cita definiciones de Arvind Singhal y Everett Rogers (1999), Antonio Lapastina, Dhaval
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particulares e incluso generar procesos de cambio a nivel social.

Una de las perspectivas implementadas en sintonia con la corriente del EE es el
merchandising social, una modalidad adoptada en Brasil por la Rede Globo de TV
segun la cual los autores de los libretos trabajan junto con consultores especializados
para insertar mensajes sociales en las novelas. Este tipo de marketing intenta divulgar
ideas y estimular comportamientos a través de la estructura discursiva de la telenovela.
Para Mazziotti esta es una propuesta superadora del modelo pro-desarrollo*® dado que
los temas que se busca abordar se encuentran incrustados en la trama de la historia, “no
aparecen como un agregado, como un apéndice impuesto, si no que forman parte de la
economia narrativa” (Mazziotti, 2006:106). El éxito de las telenovelas que se sirven del

merchandising social'’

tiene que ver con que la manera en que se formulan los temas
no se contradice con el espiritu del relato y, ademas, porque se evita impartir una

condena moral (Mazziotti, 2006).

Si bien La leona no es una ficcion elaborada desde la perspectiva del EE, si es
interesante pensar como se abordan aqui algunas tematicas como las violencias
machistas, la maternidad o las desigualdades de género, teniendo en cuenta el concepto
de merchandising social. Ademas, es necesario tener presente la capacidad de “educar
sentimentalmente” a las audiencias y de transmitir mensajes con contenido social
latentes en una telenovela como La leona en la que el componente melodramaético y su

consecuente apelacion a la emocion aparecen con fuerza.
2.2 La telenovela argentina: melodrama rioplatense

La telenovela se ha convertido, a lo largo de su historia, en uno de los géneros
televisivos mas masivos y paradigmaticos de la cultura popular de América Latina. No
solo por su popularidad a nivel latinoamericano, sino también porque estas narrativas
atravesaron un exitoso proceso de internacionalizacion, convirtiéndose en la década del
noventa en unico producto cultural que el continente exportaba practicamente a todo el

mundo. Particularmente en Argentina, su éxito ha sido rotundo desde sus inicios, a

Patel y Marcio Schiavo (2003) y Thomas Tufte (2003).

16 En América Latina, las telenovelas que van a ocuparse del tratamiento de temas de salud o promocién
humana son Ilamadas telenovelas con beneficio social, pro-desarrollo o pro-sociales (Mazziotti, 2006).

7| a autora cita tres telenovelas de la brasilefia Gloria Pérez, una autora que ha trabajado teméticas de
implicacion social: De cuerpo y alma (1992), donde se trata la donacién de 6rganos, Explota corazén
(1995), aborda el tema de los nifios extraviados, y El clon (2001), donde se produce una innovacion en el
tratamiento ficcional de la drogodependencia.
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mitad del siglo XX, y continta siéndolo en la actualidad, atravesando en ese recorrido
una serie de transformaciones genéricas que han sido objeto de analisis de diversos

autores.

Es posible rastrear los inicios de la telenovela en la matriz melodramética'®, un
“hipergénero”, como lo denomina Nora Mazziotti en El espectaculo de la pasion
(1995), que se remonta al teatro popular francés del siglo XIX. Los espectaculos
melodramaticos eran protagonizados por cuatro personajes basicos: el Villano, la
Victima, el Héroe y el Bobo, se caracterizaban por un gran desarrollo de los recursos
técnicos -escenografia, iluminacion, maquinaria teatral-, la utilizacion de la mdsica para
marcar los momentos dramaticos, recurrencia a una gestualidad hiperbolica y
exagerada -“retorica del exceso”, segin Peter Brooks (1976)- y un argumento que
planteaba de manera binaria conflictos con una bajada de linea moral entre mundos
opuestos (la lucha del “bien” contra el “mal”). Peter Brooks en “La estética del
asombro” (1976), define al melodrama como el “drama del reconocimiento”, ya que en
estos relatos, la virtud, es decir, el “bien”, es perseguido y mal juzgado, y resiste frente
a estos embates sin luchar, hasta el que llega el momento en que la moral se impone y
se produce el “triunfo publico de la virtud”, en el que ésta se libera, se manifiesta y es
reconocida como tal, tanto por los personajes de la ficcion como por el publico. La
estructura del relato, por otro lado, se basa en una ruptura inicial y fortuita del
equilibrio familiar, a la que le sigue todo tipo de situaciones tragicas y falsas
acusaciones, en las que la casualidad es determinante, que condenan a aquellos que
encarnan el “bien” a sufrir todo tipo de injusticias, haciéndonos creer que el mal va a
triunfar. Finalmente, -y en gran parte gracias al azar y las “coincidencias abusivas”
(Mazziotti, 1995)-, la suerte de “los buenos” cambia provocando el restablecimiento del

orden inicial y el consiguiente reconocimiento publico de la virtud.

Las telenovelas argentinas son herederas de la matriz melodramatica a través de los

18 . w . . ., e
Francisco Cruces en “Matrices culturales: pluralidad, emocion y reconocimiento” (2008), retoma la

definicién de matriz cultural desarrollada, siempre de manera ambigua, por Jesus Martin-Barbero. Si bien
reconoce que la metafora “adolece de una vaguedad cronica”, da cuenta de las distintas imagenes a las
que remite: “esta el sentido matematico-informacional de la matriz como un algoritmo capaz de ordenar
series numeéricas y generar series nuevas a partir de una particular distribucién en ejes de abscisas y
ordenadas. También esta la imagen bioldgica de la matriz como mero Utero reproductor. Y ademas la
acepcion fabril de la matriz como recipiente para mezcla de ingredientes. [...] La marca semantica que
comparten [estos significados] es la nocion de una cosa a partir de la cual se da forma, generativamente,
a otras (un molde, pero también un patrén, un modelo, un registro)” (Cruces, 2008:176).
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relatos del folletin y el radioteatro, marcados a fuego por esta estética. Del primero la
telenovela toma no solo la complejidad de la trama, sino sobre todo la estructura
segmentada de la historia en capitulos sucesivos y la creacion de “ganchos” al final de
cada capitulo que generan suspenso y mueven al publico a mirar el siguiente. Esta
estrategia comercial implementada en el folletin incentivo el interés cada vez mayor del
publico lector y resultd en un aumento de las ventas de los diarios en los que se
publicaban. La relacion de la telenovela con el radioteatro es, segun Mazziotti, aln
mas cercana. Ademéas de ser contemporaneos, ambos géneros supieron compartir
autores, titulos, libretos, actores, técnicos y algunos recursos narrativos —como la voz
en off que relata algunos acontecimientos-. Las telenovelas iniciales, de hecho, eran
adaptaciones televisivas de radioteatros.

Una particularidad de las producciones culturales melodramaticas argentinas es la
fuerte impronta de la matriz teatral. A diferencia del resto de Latinoamérica, en
Argentina se habla de radioteatro, en vez de radionovela, y lo mismo ocurre con las
telenovelas, que han sido llamadas en nuestro pais teleteatros. Esto se debe a la fuerte
tradicion teatral que existia en nuestro pais desde comienzos de siglo, que se expresaba
en la existencia de méas de 60 salas de teatro solo en la Ciudad de Buenos Aires y en la
produccién de mas de 3500 obras de estilo popular, ademéas de la conformacion de
compafiias actorales y de un repertorio de autores nacionales (Mazziotti, 1995). Las
tradiciones teatrales surgidas entre los afios 1890 y 1930 fueron una gran influencia
para las telenovelas argentinas, sobre todo el teatro costumbrista que, a pesar de no
abarcar totalmente las diversidades culturales regionales, tenia gran difusion en todo el
pais. Mazziotti sostiene que algunos de los topicos de este género teatral son constantes
en las telenovelas argentinas y repercuten en: a) los personajes, b) los ambientes y c) el
lenguaje. En primer lugar, los personajes de la telenovela son construidos sobre el
molde que provee el teatro: “[...] portefios, inmigrantes europeos o migrantes internos,
que conforman los tipos del barrio o el nutrido desfile de tios, sirvientes y amigos
diversos [...]” (Mazziotti, 1995:158). Para la autora, una de las mayores
intertextualidades se da en la figura de la protagonista femenina, que se caracteriza por
luchar para imponer su lugar. En segundo lugar, ambientes como el barrio, el patio, el
bar, la cocina, los paisajes urbanos, propios del sainete y la comedia costumbrista,
aparecen también en las telenovelas como los lugares en donde se desarrollan las

relaciones cotidianas, amorosas y familiares de los personajes. Las ficciones televisivas
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son herederas de “la mesa familiar” como lugar en el que, desde el punto de vista
narrativo, se producen las catalisis'®: se toma mate y se discuten problematicas tanto
familiares como sociales (Mazziotti, 1995). Por ultimo, la telenovela adopta el lenguaje
coloquial del teatro costumbrista, caracterizado por el uso del lunfardo, el uso del “vos”

y del “che” y el cocoliche —jerga italo-criolla propia del sainete-.

Por otro lado, Matthew Karush en Cultura de clase. Radio y cine en la creacion de
una Argentina Dividida (1920-1946) (2013) indaga las producciones melodramaticas
argentinas de principio del siglo XX. Identifica como una caracteristica propia del
melodrama argentino que atraviesa los distintos géneros la presentacion de un universo
bipolar que ubicaba de un lado a las clases populares y del otro las clases altas,
contrapuestas desde un punto de vista moral. Es decir, los pobres eran asociados a
valores como la generosidad y la solidaridad que los colocaban en un nivel moral
superior a los ricos, vinculados con el egoismo vy la frivolidad (Karush, 2013). Esta
oposicion moral aparecia metaforizada habitualmente en las letras de tango, y luego en
la peliculas de este periodo, con la oposicion barrio-ciudad, donde “los barrios
inocentes y humildes se oponian al mundo moralmente envilecido de los lujosos
cabarés del centro” (Karush, 2013:136). Esta representacion de la inmoralidad de la
riqueza da lugar a la moraleja sobre los peligros del ascenso social que refleja, para

Karush, el profundo clasismo del melodrama.

El resultado de esto, dice Mazziotti, es un género que, al igual que sus antecesores,
cumple una funcion fuertemente moralizante y utiliza el recurso de “la frase
sentenciosa”, que es puesta, en el caso de las telenovelas argentinas, en boca de
personajes que portan una fuerte legitimidad social -curas, monjas, abogados, maestros,
médicos-. Son estos personajes secundarios quienes se encargan muchas veces de
contextualizar la historia, haciendo comentarios sobre la situacion socio-politica y
dando cuenta en sus discursos verbales y gestuales de practicas y modalidades de la
cotidianidad argentina. Para la autora, este rol que juegan los personajes secundarios,

gue dan cuenta de la evidente relacion con las formas del espectaculo precedentes,

Roland Barthes, a la hora de analizar las unidades narrativas de un relato, define dos tipos de funciones
de las mismas: Las primeras, las funciones cardinales, constituyen los verdaderos “nudos del relato”, sus
momentos de riesgo, la inauguracion o conclusion de una incertidumbre. Las segundas, las funciones
cataliticas, son complementarias de las anteriores, ya que completan el espacio narrativo que separa las
funciones “nudo”. Si bien su omision no altera el sentido del relato, su funcién es mantener el contacto
entre narrador y lector. Las catalisis aceleran, retardan, resumen, anticipan y dan nuevo impulso al relato
(Barthes, 1982).
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representa uno de los rasgos definitorios del estilo argentino de producciéon de

telenovelas.

Ahora bien, una vez finalizado el periodo de dictadura militar vivida por el pais en
los afios setenta -en el cual la television sufre una serie de restricciones que la aislan de
los avances técnicos gque se producian en otros paises-, la produccién argentina intenta
ponerse al dia con los cambios ocurridos a nivel mundial. Hacia fines de la década del
ochenta y principios del noventa, las telenovelas argentinas pasan de circular en los
mercados de América Latina a atravesar un proceso de internacionalizacion que las
llevé a los principales mercados europeos®. Si bien no era la Gnica modalidad, la
produccién de telenovelas para el mercado internacional como una forma de sustentar
los costos de produccion fue una constante en los primeros afios de la década del
noventa debido a la reduccion del mercado interno que causaba la recesion econdémica
y la repercusion en la inversion publicitaria. No solo se compraban titulos argentinos,
comenzaron a realizarse telenovelas financiadas por capital europeo, tomando la forma,
en su mayoria, de coproducciones internacionales. Son producciones costosas y
cuidadas, protagonizadas por figuras de relieve internacional, argentinas vy
latinoamericanas, mientras que los técnicos, los actores de reparto y los guionistas son
argentinos, caracterizadas por una variedad de escenas exteriores y algunos manejos de
camara e iluminacién que remitian al cine (Mazziotti, 1995). Este proceso de
transnacionalizacion de la telenovela argentina motoriza una serie de cambios de
algunos elementos que caracterizaban la produccién nacional. Para Mazziotti, si bien se
trata de productos superadores en lo que respecta a la produccion y a la estética de las
imagenes

[...] implican una pérdida de cotidianidad a que apelaba el costumbrismo, que se
hace mé&s notoria en el lenguaje: no mas argentinismos, ni ‘vos’, ni ‘che’, sino un

neutro linglistico que, ademéas de no identificarnos, resulta artificial en boca de
actores argentinos (Mazziotti, 1995: 160).

A nivel narrativo, explica la autora, estas nuevas coproducciones muestran una
recurrencia notoria a las formas mas estandarizadas del melodrama: familias
enfrentadas, pérdida de hijos, enfermedades tipicas como la amnesia repentina, motivos

clasicos como los conflictos de identidad, ademas de la intensificacion de la dicotomia

20 . .

Para leer més sobre los factores que confluyeron para desencadenar el proceso de transhacionalizacion
que atraviesan los seriales latinoamericanos a partir de la década del ochenta consultar el libro de Nora
Mazziotti La industria de la telenovela. La produccién de ficcion en América latina (1996).
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buenos versus malos. Por otro lado, otras retdricas caracteristicas del melodrama son
dejadas de lado, como el enfrentamiento entre ricos y pobres. Estos cambios también se
manifestaron en el tipo de ambientaciones, ya que vemos desaparecer los ambientes
clasicos del costumbrismo —cocinas, patios, departamentos de los barrios populares- y
nos muestran en su lugar mansiones, aeropuertos, interiores lujosos; y en la ausencia de
los personajes secundarios propios de las telenovelas argentinas, que remitian a la
diversidad propia de la calle. Segiin Mazziotti, nos encontramos ante “‘una construccion
mas ilusionista del relato, que pospone el representacionalismo que en alguna medida
caracterizo los formatos anteriores” (Mazziotti, 1995:161). Esto, ademas de significar
la transformacion de los argumentos, tiene como consecuencia la descontextualizacién
de la narracion, por lo que no es posible encontrar en estos nuevos relatos referencias a
la realidad socio-politica argentina, o la presencia de espacios y ambientaciones
reconocibles, o la utilizacion por parte de los actores de gestos y codigos propios de
otros productos de la industria cultural argentina. Sin embargo, llegado el afio 1995, la
crisis mexicana denominada el “efecto tequila” y sus consecuencias recesivas en la
economia argentina, sumada a la cada vez mas intensa competencia entre productores
latinoamericanos Y la crisis en Italia -uno de los mayores consumidores de las ficciones
nacionales- implic6 una nueva etapa de reduccion de la produccion de telenovelas, en la
que se registra, segiin Mazziotti, una baja capacidad de los productores para adaptarse a

las nuevas condiciones productivas y mantener los mercados obtenidos.

A partir de la segunda mitad de la década del noventa se produce una
hibridacion de las ficciones televisivas argentinas. Mazziotti en Telenovela, industria y
practicas sociales (2006) explica el fendmeno del surgimiento de las tiras, un término
que designa la produccion tanto de una comedia o0 una telenovela, para jovenes o
adultos, siempre que se emitan diariamente. A su vez, esa denominacion, para la autora,
implica un menor anclaje genérico, y por lo tanto, un borramiento de sus limites y
particularidades. Se trata de ficciones como Gasoleros (1998), Son amores (2002),
Campeones (1999) o Los Roldan (2004), producidas en su mayoria por Pol-ka*, que no
pueden ser clasificadas como telenovelas porque les falta la pareja protagonica y la

centralidad de una historia de amor con muchos obstaculos. En sintesis, no podemos

21 Es una de las productoras argentinas de ficcion mas importantes. Fue creada por Fernando Blanco y
Adrian Suar en 1994, cuando ambos productores se unieron para hacer el piloto de la serie Poliladron,
gue marcé un hito en la television argentina. En 1998 la empresa Artear adquirio el 30% de la productora
y actualmente es duefia del 55%.
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encontrar en estas tramas “el modo melodramatico” (Mazziotti, 2006:29). En cambio,
si se observan algunas caracteristicas de la comedia —como los personajes
estereotipados y el desenlace rapido y casi siempre feliz de los momentos dramaticos- y

una recuperacion del costumbrismo.

Segun Mazziotti, a la television argentina le costd mucho consolidarse como
industria, en parte debido a que la ruptura con los motivos clasicos de la telenovela
sumada a su localismo hicieron de estas ficciones un producto dificil de comercializar a
nivel internacional. Es por eso que, a partir del 2003, Pol-ka se reconvierte y comienza
a incursionar en la telenovela. A esta nueva etapa Mazziotti, siguiendo a Guillermo
Orozco (2005), la denomina “mercantil”, dado que se caracteriza por una produccion
enfocada en la venta. En este sentido, surgen nuevas formas de comercializacion como
la venta del formato en vez del producto terminado -una modalidad caracteristica de los
programas de juegos que alcanzd también a la ficcion- que permite adaptar el guion
segun los localismos del pais comprador. ElI formato de Los Roldan, por ejemplo, se

emitié en Colombia como Los Reyes y en México como Los Sanchez (Mazziotti, 2006).

Por otro lado, en esta etapa la telenovela comienza a funcionar como plataforma
de nuevos negocios. Esto ocurre particularmente en las tiras juveniles, que comienzan a
ser pensadas no solo como un programa de television, sino también como una obra de
teatro, una pelicula, un grupo musical, giras, recitales y grabacion de discos. Las
producciones realizadas por Cris Morena®®, como las paradigmaticas Chiquititas (1996-
2006), Rebelde Way (2002) y Floricienta (2004), son los exponentes mas claros de este

nuevo modelo de negocios.
2.3 Rasgos tematicos, retdricos y enunciativos de las telenovelas

Para saber a qué nos referimos cuando clasificamos a un discurso como una
telenovela, es necesario aproximarnos a una definicion de género, ya que ésta permite
explicar la existencia de un horizonte de expectativa social en torno a un determinado
tipo de discursos. Gustavo Aprea y Rolando Martinez Mendoza en “Hacia una

definicion del género telenovela” (1996) retoman la definicion de Oscar Steimberg:

22 Cris Morena es la titular de la productora Cris Morena Group y referente de las producciones juveniles
e infantiles de la década de los 90.
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Los géneros son clases de textos u objetos culturales, discriminables en todo
lenguaje o soporte mediatico, que presentan diferencias sistematicas entre si y que
en su recurrencia historica instituyen condiciones de previsibilidad en distintas areas
de desempefio semioético e intercambio social (Steimberg, 1993:45).

Segun esta definicion, para describir un género es necesario dar cuenta de tres tipos
de rasgos: tematico, retorico y enunciativo. La dimension tematica tiene que ver con
aquello de lo que habla un discurso, pero al mismo tiempo los temas son exteriores al
texto, previos a él, y por eso son condicion para su reconocimiento y conexion con
otros textos. Podria decirse que la telenovela nos habla del amor, pero esta descripcion
resulta insuficiente para caracterizar tematicamente al género. Para Aprea y Martinez
Mendoza, no es posible pensar en una telenovela en la que el tema central de la pareja
monogamica y heterosexual que logra la felicidad a través de la conformacion de una
familia por medio del matrimonio religioso no esté presente (Aprea y Martinez
Mendoza, 1996). Si bien no es el unico posible, es el rasgo clave que construye el
horizonte de expectativas del género, el final feliz. Otro nivel de andlisis es el de los
motivos®, elementos que, al igual que los temas, son metadiscursivos (un mismo
motivo puede ser encontrado en distintos textos), pero que pueden identificarse en la

superficie textual y reconocerse en fragmentos, sin conocer la totalidad del texto.

En “Temas articuladores en el género telenovela” (1996), Rosa GOmez sostiene
que en un nivel intermedio entre el tema principal y los motivos es posible identificar
“temas articuladores” cuya funcion consiste en englobar “varios de los motivos que se
encuentran por debajo de éste, pero, a su vez, se proyectaria hacia arriba constituyendo
una de las ramas que conforman el tema central” (Gomez, 1996: 40). Uno de los temas
articuladores del género telenovela seglin la autora es “la felicidad como algo dificil de
alcanzar”, que implica el sufrimiento como precio necesario a pagar por conseguirla.
Las pruebas a superar por la pareja protagonica hasta lograr su unidn se nos presentan,
explica Goémez, a través de ciertos motivos, como por ejemplo, todos los motivos
relacionados con el problema de la identidad: el nombre falso oculta la verdadera
identidad del protagonista y dificulta con esto el vinculo amoroso, hasta que, no sin
escatimar en situaciones dolorosas, la verdad sale a la luz permitiendo que el amor se

realice. Otra serie de motivos que describe Gomez es la posibilidad constante de incesto

23Aprea y Martinez Mendoza citan la definicion de motivo de Steimberg: “El motivo, si bien puede
caracterizarse por una relacion de exterioridad similar [al tema], solo se relaciona con los sentidos
generales del texto por su inclusién en un tema, y porque el tema (inversamente a lo que ocurre con el
motivo, que es reconocible en el fragmento) s6lo puede definirse en funcion de los sentidos del texto en
su globalidad” (Steimberg, 1993: 48).
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en la pareja protagonica, que se presenta como una nueva dificultad en el doloroso
camino hacia el final feliz. También operan en torno de este tema articulador los
motivos relacionados con las diferencias entre los miembros de la pareja protagonica:
heroina pobre-galan rico y viceversa; heroina perteneciente a un grupo familiar
victima-galan miembro verdadero o falso de la familia victimaria, etc. Al mismo
tiempo, los motivos tipicos en torno al tridngulo base de la telenovela -
galén/heroina/villano- que resulta en enfrentamientos entre el galan y el villano por el
amor de la heroina, o la lucha de ésta con su hermana por el galan, contintdan
reforzando la idea del costoso camino hacia la felicidad que caracteriza a la telenovela

como género.

Un segundo tema articulador que sefiala Gémez es “el acoso de la maldad a la
bondad”. Si bien el discurso teorico suele adjudicar a la telenovela, como heredera del
melodrama, uno de sus rasgos tematicos principales —la lucha entre el bien y el mal- la
autora plantea que en este caso no se da un enfrentamiento abierto entre ambos polos
opuestos, sino un acoso permanente de la maldad a la bondad, que sélo se defiende o
soporta sus ataques, y que finalmente triunfara. La pareja protagénica representa todo
aquello que constituye el bien, mientras que, como contrapartida, el villano y la villana
aparecen como los encargados encarnar el mal. Los motivos mas recurrentes que ponen
de manifiesto este acoso constante del mal hacia el bien son: el embarazo, la
enfermedad o el intento de suicidio —siempre fingidos- de la villana para conservar al
galan alejado de la heroina; extorsiones del villano hacia la heroina; los falsos
testimonios de los villanos que, ya sea por encarcelamiento del galan o porque

significan una traicion a su amada, logran alejarlo de la heroina.

“El destino como fuerza que impide la union de la pareja protagonica para
finalmente facilitarla” es el tercer tema articulador que postula Gémez. La importancia
del destino y de la casualidad en la telenovela es fundamental tanto para impedir la
unién de los protagonistas como para finalmente permitir que ésta ocurra. En la
telenovela, dice la autora, el destino “asume desde un principio la figura de una suerte
de dios sadico que parece complacerse en impedir constantemente, y a través de todos
los medios, la union de los protagonistas” (Goémez, 1996: 45). Pero, finalmente, el
destino parece convencerse de la bondad de la union y se pone de su lado, facilitando la
felicidad de la pareja protagdnica. La aparicion de un testamento oculto que descubre

las identidades reales de los protagonistas, el arrepentimiento del villano cuya
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confesion permite la unién de la pareja, o la reclusién —en la carcel o manicomio- de la
villana o el villano, son algunos de los motivos que dan cuenta de este vuelco del

destino para ponerse del lado del bien.

Por tultimo, “el matrimonio como valor” es otro tema articulador hacia el que
convergen una determinada serie de motivos. El tipo de union matrimonial a la que se
hace alusion en la telenovela es, segin Gdémez, aquella que se consagra por via
religiosa, con lo cual los protagonistas llegan a este momento sagrado libres de pecado
y con las “cuentas saldadas”. La institucion matrimonial como valor a respetar
constituye uno de los puntos mas fuertes del género y se manifiesta a través de
diferentes motivos. Por ejemplo, el matrimonio de uno de los protagonistas con la
persona equivocada que finalmente no se produce. De realizarse esa union, por tratarse
de una institucién respetada por el género, significaria el fin de la posibilidad de
realizacion del amor entre el héroe y la heroina. Otro de los motivos que constituye a
este tema articulador es la promesa de casamiento entre los protagonistas. La autora
sostiene que esa promesa da cuenta de que los sentimientos en juego son verdaderos y
que en caso de concretarse la unidn sera respetada. EI matrimonio en la telenovela
adquiere tal entidad que, segin sostiene Gémez, aparece en el género como “anulador
absoluto de dificultades, como remedio total contra la infelicidad, tanto pasada como
futura” (Gomez, 1996: 48). La felicidad no se plantea en la telenovela como el
resultado de logros personales, laborales o profesionales, sino solo como la concrecion

de la pareja a través del matrimonio.

Con respecto a otros tipos de relaciones amorosas que se pueden abordar desde el
género —matrimonios que no son fruto de un amor Unico y verdadero, a los que no se ha
llegado con las “cuentas saldadas”, relaciones extra-conyugales y parejas
homosexuales-, Gomez explica que éstas nunca recaen sobre la pareja protagonica, que
representa el amor heterosexual, monogamico y consagrado en el matrimonio religioso
constitutivo del género. Ademas, sefiala que, ain en el caso de que este tipo de
relaciones “no tradicionales” formen parte del relato, el respeto por la institucion del
matrimonio sigue presente en la telenovela. Por ejemplo, cuando una pareja se concreta
por medio del adulterio, la telenovela se encarga de bajar una linea condenatoria de ese

acto.

Por otro lado, en el nivel tematico se produce una tension entre los dos tipos de
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verosimil que conforman los motivos y temas que construyen una historia. Por un lado,
el verosimil social, el aspecto del verosimil que restringe las posibilidades de lo que
puede decir un texto en la medida en que pretende ser un discurso creible socialmente.
El verosimil social hace que se construyan personajes, situaciones o ambientes que nos
remiten al “mundo real”, informaciones que dan la ubicacion espacio temporal,
descripcidn de tipos caracteristicos como personajes, didlogos coloquiales, etc. Por otro
lado, el verosimil de género es aquel que sigue las leyes de un género establecido, y es,
por lo tanto, el resultado de la serie de discursos que componen dicho género. Este
verosimil da lugar a los motivos germinales y recurrentes, que se distancian del
verosimil social, por lo que sélo pueden ser reconocidos y aceptados como parte de una
convencion. Aprea y Martinez Mendoza explican como, en esta relacion conflictiva, el
verosimil de género amplia lo decible por el verosimil social: se aceptan
acontecimientos poco creibles para otros discursos sociales —casamiento entre ricos y
pobres, pérdida y recuperacion de la identidad de los protagonistas, sanacién milagrosa
de enfermedades, etc.-. A su vez, el verosimil social limita las expansiones del
verosimil de género: aunque las resoluciones de los conflictos sean de indole fantastica,
deben apoyar su verosimilitud en la repeticion de lo que es creible para aquellos
discursos que pretenden reflejar la realidad tal cual es. La forma en que este campo de
lo decible es expandido y limitado varia de un estilo de telenovela a otro.

La dimensién retdrica abarca “todos los mecanismos de configuracion de un texto
que devienen en la combinatoria de rasgos que permite diferenciarlo de otros”
(Steimberg, 1993: 48). Aprea y Martinez Mendoza sefialan que, en lo que respecta a
esta dimension, en las telenovelas es posible encontrar operaciones metaféricas como
las “figuras del exceso” (hipérboles, antitesis, oximoron) caracteristicas del melodrama.
La bondad infinita de las heroinas versus la maldad constante de los villanos, los
personajes que encarnan fuertes contradicciones, son algunos ejemplos de este tipo de
figuras. Al mismo tiempo actlan operaciones metonimicas, como la tendencia a definir
los personajes a partir de arquetipos construidos a través de sus rasgos fisicos y en

relacion con una tipologia social estereotipada.

A nivel del relato, explican Aprea y Martinez Mendoza, las telenovelas se
caracterizan por una forma narrativa serializada, que se desarrolla a lo largo de
maultiples episodios con continuidad y que se fragmenta en distintas situaciones de

suspenso. Hay una historia principal central y alrededor de ella se organizan otros
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relatos secundarios que completan el texto. Con respecto a este nivel de andlisis, Laura
Chernitsky en “Telenovela: el placer del género” (1996) retoma los cinco elementos
obligatorios que componen un relato, segun Tzvetan Todorov: 1) Situacion de
equilibrio; 2) Degradacion del equilibrio; 3) Estado de desequilibrio comprobado; 4)
Intento de restablecimiento del equilibrio; 5) Restablecimiento del equilibrio. La autora
afirma que, en el caso de la telenovela ocurre un fenémeno interesante, porque aqui no
solo estan presentes los cinco momentos obligatorios “sino que, desde el comienzo
mismo del relato, se sabe con certeza cual sera el restablecimiento del equilibrio
inicial” (Chernitsky, 1996: 33). Y esto tiene que ver con que, casi sin excepcion, el
género telenovela se caracteriza por ser un relato con “final feliz”: el restablecimiento
del equilibrio se alcanzard a través de la unién en matrimonio de los protagonistas. En
las telenovelas, el “placer del género” estd en ser espectador de las complejas y

maultiples vicisitudes que deben atravesar para poder estar juntos.

La dimension enunciativa refiere a la enunciacion, definida por Steimberg como
“efecto de sentido de los procesos de semiotizacion por los que en un texto se construye
una situacion comunicacional, a través de dispositivos que podran ser o no de caracter
lingiiistico” (Steimberg, 1993: 48). Aprea y Martinez Mendoza, también retomando a
Steimberg, explican que la enunciacion se puede definir como la articulacion de
algunos rasgos de tipo tematico y otros retdricos. En el caso de la telenovela, la
articulacién de los rasgos genera lo que ellos denominan un “juego de tensiones”,
observables en los distintos niveles de analisis. En la dimension retorica, los autores
describen la existencia de una tension permanente entre la operatoria metonimica, que
busca construir una representacion naturalista de los escenarios y los personajes, acorde
a “la vida real”, y la utilizacion de figuras del orden metaforico que exageran ciertos
rasgos y escapan a la retérica naturalista. Una tension similar, desarrollada
previamente, se da en el nivel tematico entre el verosimil de género y el verosimil

social.

Estas tensiones recorren todo el texto, lo organizan y lo articulan como una
telenovela, que Aprea y Martinez Mendoza definen como un género en el cual “a través
de la historia serializada de la construccion de una pareja, entran en tension el mundo
del deseo que mueve la accién de los personajes y el mundo de las convenciones que
organizan la vida social” (Aprea y Martinez Mendoza, 1996: 29). Siguiendo a Christian

Metz, los autores denominan al dispositivo de enunciacion de la telenovela como
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“transparente”, dado que genera la ilusion espectatorial de “mostrar una historia como
si se contara a si misma”, sin dar cuenta de que se trata de un producto construido. El
enunciatario que implica esta situacion enunciativa es segun los autores un “voyeurista
de los prolegomenos de la felicidad” de la pareja protagonica y que cuenta con ciertas
competencias para abordar el texto sin confundirlo con “la realidad” (Aprea y Martinez

Mendoza, 1996).
2.4 Telenovela y transformacion: un mismo género, distintos estilos

Las distintas transformaciones sufridas por el género a lo largo de su historia
permite identificar una serie de rasgos variables que pueden modificarse en un texto sin
expulsarlo del territorio de la telenovela, mientras que otro conjunto de caracteristicas
constituyen las invariantes de género, es decir, determinadas formas de abordaje de las
relaciones y los acontecimientos, heredados de otros géneros discursivos, que
permanecen constantes y son caracteristicos de los diferentes discursos que componen
el género telenovela. Segun afirma Mazziotti (1995), la matriz melodramatica es una
de las invariantes que estructura todo relato que quiera ser llamado telenovela -ademaés
de atravesar gran parte de las producciones culturales en América Latina®*-. Por otro
lado, una de las primeras clasificaciones estilisticas del género telenovela fue
desarrollada por Oscar Steimberg en ‘“Nuevos presentes, nuevos pasados de la
telenovela” (1994), y definia tres momentos estilisticos: el momento primitivo, el
moderno y el posmoderno o barroco. Si bien estas modalidades surgieron en distintas
etapas historicas, coexisten en la produccion de telenovelas. Marita Soto en el Prefacio
de Telenovela/Telenovelas (1996), afirma que el criterio de clasificacion utilizado tiene
que ver con las distintas formas de articulacion de los “mecanismos verosimilizadores”
puestos en juego en los relatos. Es decir que la definicion de cada estilo esta atravesada
por las formas en que se resuelven las tensiones entre los dos tipos de verosimiles que
estructuran toda historia, el verosimil social y el verosimil de género (ya abordados en

el apartado anterior).

En el estilo primitivo es el verosimil de género el que predomina e impone sus

reglas frente al verosimil social. Se trata de relatos mas vinculados a la tradicién

2 Nora Mazziotti sostiene que, en la produccion argentina, el melodrama ocupa un lugar muy relevante,
excediendo el ambito teatral en el que surge, y es posible reconocer sus marcas en practicas diversas de la
cultura argentina, como el tango, el bolero, el baile, otros formatos teatrales (la comedia familiar, el
drama social), el periodismo (la cronica sensacionalista, la novela de folletin), la literatura, el cine y la
radio (Mazziotti, 1996).
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melodramatica, con un desarrollo narrativo lento y lineal, basado en el sufrimiento y la
pasion, la polarizacion de los roles de los personajes como asi también la construccion
esquematica e hiperbolica de los escenarios. Dice Soto:
Dos universos de personajes sin fisuras ni rastros de una psicologia compleja,
entregados y confiados en su destino sin la mas minima duda sobre su lugar en el

mundo, entran en conflicto, facilitando y obstaculizando el encuentro de una
muchacha con el hombre de su vida (Soto, 1996: 11).

Algunos exponentes de este estilo son EI amor tiene cara de mujer, escrito por
Nené Cascallar y emitido en 1964 por Canal 13, y Simplemente Maria, de Celia

Alcantara, estrenada en el afio 1967 en Canal 9.

La expansion del verosimil social por sobre el de género caracteriza al segundo
estilo definido: el moderno. En este momento, las telenovelas permiten el ingreso de los
conflictos y los acontecimientos sociales en sus historias, poniendo algunas veces en
segundo plano la historia de amor que corona cualquier exponente del género. Maria
Victoria Bourdieu en “Nuevos estilos en la telenovela argentina. Justicia, ética y
protagonismo masculino” (2009), afirma que este estilo se aleja de la enunciacion
patética (de pathos) caracteristica de la retérica melodramatica y se acerca al drama
realista, al intentar conectar a la telenovela con otros discursos sociales (Bourdieu,
2009). Un exponente claro de este estilo fue Rolando Rivas, taxista, escrita por Alberto
Migré y transmitida en 1973 por Canal 13.

El movimiento inverso se produce en el tercer momento estilistico, el
posmoderno o barroco, en el cual el verosimil de género avanza sobre el social. En este
nuevo estadio la telenovela se caracteriza por una gran auto-referencialidad, “se vuelve
sobre si misma; se mira y se burla de si misma, juguetonamente, sin criticas ni culpas”
(Soto, 1996). Estos relatos pueden contener un conjunto variado de historias que van
del policial a la comedia, pasando por la actualidad y el suspenso. Y se complejizan, al
mismo tiempo, los motivos del género y los roles de los personajes, que van rotando su
lugar dentro del relato (Bourdieu, 2009). La telenovela que aparece como fundadora de
este estilo es Antonella® (1992), con guion de Enrique Torres y con Andrea del Boca y

Gustavo Bermldez como protagonistas. Esta telenovela provocd un revuelo en la

25 - o .

Para leer distintos enfoques analiticos que abordan las complejidades de la telenovela Antonella
consultar el libro de Marita Soto, Telenovela/Telenovelas (1996), que compila una serie de articulos
dedicados al analisis de la telenovela argentina, entre los cuales varios se dedican especificamente la tira
en cuestion.
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critica televisiva al romper con una serie de convenciones estilisticas propias del género
relacionadas, por ejemplo, con el manejo de la ironia referida a la telenovela misma; y
también con la construcciéon novedosa de los personajes y la inclusién de otros dificiles
de imaginar en una telenovela (por ejemplo, “Dios” aparece en el ultimo capitulo de

Antonella).

Vale la pena detenernos en la figura de la heroina construida en este periodo
estilistico, dado que las telenovelas posmodernas plantean un modelo que intenta
romper -al menos parcialmente- con los estereotipos mas ligados al melodrama clasico
que solian mostrar a la protagonista como una mujer precavida, dulce, sufrida y sumisa.
Nora Mazziotti en “Monjas e indios, picardia y comedia: dos modelos en las telenovelas
argentinas de los 90” (1996)*° destaca el comportamiento “protofeminista” de los
personajes encarnados por Luisa Kulliok -protagonista de numerosas telenovelas en los
noventa®’- que desentona con el momento histérico representado en la trama. Las
heroinas de este momento estilistico se oponen a las normas sociales, se abren paso en
espacios donde antes se les negaba la entrada, aunque el discurso combativo y la actitud
progresista hacia las problematicas sociales no resulta verosimil con las ideas y los
reclamos de las mujeres progresista de la época en que transcurre la telenovela -fines del
siglo XIX, principios del XX-. A pesar de este anacronismo, es llamativa la busqueda de
las protagonistas que representa Kulliok para romper estructuras en la esfera publica.
Por ejemplo, en La extrafia dama (1989), la monja que encarna la actriz plantea ideas de
avanzada y se dedica a modernizar la orden a la que pertenece, intentando reducir las
restricciones sobre las estudiantes pupilas; o en Con alma de tango (1994), donde
representa a una de las primeras médicas de la ciudad. Segun Mazziotti, si bien este
“protofeminismo” va en aumento en la serie de telenovelas de Kulliok, las heroinas no
logran plasmar sus convicciones “feministas” en su vida privada y su rebeldia, lejos de
lograr una transformacion real del rol tradicional de la protagonista femenina, no logra
ir mas alla que una actitud verbal que no se corresponde con la totalidad de sus acciones

o con la trama.

26 Articulo escrito con la colaboracién de Libertad Borda y Paula Rodriguez Marino.

27 - . ~ o . «

Protagonizo una serie de novelas en los aflos noventa que Mazziotti denomina como “novelas de
productor”, dado que se destacan por el detalle en lo técnico, la pomposidad de la puesta en escena y los
vestuarios, elencos numerosos y un abultado presupuesto (Mazziotti, 1995). Estas telenovelas son: La
extrafia dama (1989-90), Cosecharas tu siembra (1991), Soy Gina (1992), y Con alma de tango (1994-95)
y Mas alla del horizonte (1994).
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El otro conjunto de telenovelas de los noventa fueron las que tuvieron a Andrea
del Boca® como protagonista. Mazziotti sostiene que en ésta serie de ficciones, sobre
todo en Antonella (Torres, 1992) y Perla Negra (Torres, 1992), también fue posible
observar, ademas de una serie de cambios de tipo narrativos -como la hibridacién entre
comedia y melodrama- la construccion de un tipo de heroina “feminista”: con
independencia econdmica y pensamiento libre, que decide por si misma y participa en el
mundo laboral. Que ademas no duda en criticar a los hombres y sus actitudes machistas
y castradoras con comentarios despiadados e irénicos, aunque siempre desde una
postura individual, sin una perspectiva de lucha social. Al igual que las heroinas
tradicionales e ingenuas, ésta no tiene experiencia en las relaciones con los hombres,
pero en este caso su discurso denota una mujer experimentada e informada. Por otro
lado, en este nuevo modelo de protagonista, la motivacion de sus acciones cambia:
ahora planea una venganza, lo que la aleja de la supuesta bondad que debe encarnar
segln los canones del melodrama tradicional. Sumado a esto, se le permite la seduccién,
comportamiento propio de la villana y relacionada con el pecado. Mazziotti sefiala una
contradiccion en este punto, porque si bien el discurso verbal de la heroina es
“feminista”, el lenguaje corporal da a entender enamoramiento y lleva implicito el
ofrecimiento sexual. En palabras de la autora:

[...] el discurso verbal funciona como un superyd principista, no sélo expresion de

las ideas antimachistas, sino también resguardador de la virginidad. Con lo que el

discurso “feminista” no resulta liberador y acerca a la heroina al modelo

tradicional de la ingenua, dechado de pureza, ain mantenida a pesar de que
resultara seducida v embarazada por inexperiencia (Mazziotti, 1996: 10).

Siguiendo la clasificacién de Steimberg, Bourdieu plantea, luego de un analisis
de las telenovelas surgidas en los primeros afios del siglo XXI, que es posible hablar de
la conformacion de un nuevo estilo en las ficciones nocturnas argentina, que se alejan
de la estructura tradicional del género al desplazar algunos de los contenidos de origen
popular que adn habia en ellas. Esto permitiria el acercamiento al género por parte de

un pablico que no es el habitual consumidor de telenovelas.

%8 A las telenovelas que protagoniza Andrea del Boca, Mazziotti las denomina “telenovelas de actriz”. En
este caso la historia transcurre en tiempo presente y en un contexto urbano. Este conjunto de telenovelas
no se caracteriza por las innovaciones con respecto a la inversién econémica, sino por cambios a nivel
narrativo, la incorporacién de temas de actualidad y de ritmos de narracion de otros géneros (Mazziotti,
1996).
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Para la autora, el afio 2003 es clave por el surgimiento de dos telenovelas
pioneras en la incorporacion de rasgos de este nuevo estilo: Resistiré en Telefé y Soy
Gitano en Canal 13. Ambas se emitieron en el prime-time nocturno de los respectivos
canales y fueron sefialadas por la critica televisiva como exponentes de una nueva
forma de contar. Por un lado, Resistiré plantea una ruptura que va mas alla del
melodrama clésico (con el que ya habian roto las telenovelas del estilo posmoderno), y
se separa de las rigideces de las convenciones genéricas. Bourdieu explica que los
elementos que incorpora esta ficcion (erotismo, ciencia ficcion, violencia y efectos
especiales) permitieron su apropiacion por un publico mas amplio que el tipico
consumidor del género. El publico ecléctico que hace de espectador en el turno noche
podria ser la razén por la cual, segun la autora, se haya optado por la construccion de
historias mas extravagantes (Bourdieu, 2009). Soy Gitano, si bien es una tira mas
tradicional, incorpora algunos de estos elementos, como la magia y la hechiceria, pero

sin abandonar las caracteristicas del genero.

A partir de este momento se van gestando una serie de cambios que actdan en
detrimento de las propuestas ligadas al melodrama maés tradicional. A diferencia de las
ficciones de otros momentos estilisticos, Bourdieu sostiene que las del nuevo estilo
proponen un mayor protagonismo del héroe y ya no de la victima, que pasa de
motorizar el relato a ver disminuida su importancia. El “anzuelo” es ahora la obtencion
de justicia que serad responsabilidad Unica de la intervencion del héroe (Bourdieu,
2009). Este cambio en la figura del protagonista se refleja incluso en los titulos de los
programas que remiten a sus protagonistas masculinos: Soy Gitano (2003), Padre
Coraje (2004), Hombres de honor (2005).

En el 2006 se estrena la telenovela Montecristo, en Telefé, una versién
actualizada y situada en la Argentina moderna de la clasica novela El conde de
Montecristo (1844), de Alejandro Dumas. Para Bourdieu, es esta la ficcion que inicia la
propuesta de la venganza como tema central, sin abandonar el de la conformacion de
una pareja heterosexual que logra la felicidad formando una familia, aunque en esta
reedicion ya no es excluyente el matrimonio religioso. El héroe de esta ficcion es
traicionado por su mejor amigo y cuando vuelve muchos afios después a vengarse, lo
encuentra casado con la que era su novia. Pero en esta version moderna, el protagonista
masculino perdona a su amada, que ha sido tan victima como él de la situacion. La

historia argentina reciente funciona en esta telenovela como contexto, dado que el
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padre del mejor amigo del protagonista es vinculado por un juez con un centro
clandestino de detencién que funcionaba durante la ultima dictadura militar en los
setentas, al mismo tiempo que la protagonista femenina va a descubrir a lo largo del
relato que es hija de desaparecidos. La autora sefiala que las espectadoras mujeres
proactivas no encontraron en el personaje principal femenino alguien con quien
identificarse, dado que no asume “ninguna accién contundente, mas que dejarse llevar,
dominar y proteger [...], nos hubiera gustado una protagonista femenina algo mas
activa, decidida, aguerrida, que no se desmayara en la escena del final esperando ser
rescatada” (Bourdieu, 2009: 6). Quien cumplio ese rol fue el personaje de la tercera en

discordia, que termina siendo hermana bioldgica de la protagonista.

El contexto sociopolitico en que se emiti6 Montecristo fue determinante para
que sea posible abordar un tema de semejante sensibilidad en la televisién argentina
como el terrorismo de Estado. Esto es, la postura adoptada por el Estado argentino de
construir un consenso respecto de la conformacion de una memoria social con un
sentido particular. ElI apoyo que esto significo permitié introducir el tema y la
necesidad de resarcimiento en una ficcion televisiva. Por otro lado, la respuesta del
publico fue contundente, dado que no solo atrapd a los seguidores del género sino

también a quienes se vieron interpelados por la temética.

En el canal de la competencia, Canal 13, ese mismo afio se presentd Sos mi vida,
una tipica telenovela del estilo neobarroco escrita por Enrique Torres, que responde
mas fielmente a las convenciones del género que su competidora Montecristo, y le saca
algunos puntos de rating de ventaja. Bourdieu sostiene que la existencia de esta ficcion
no contradice su propuesta de la existencia de un nuevo estilo que comienza a
consolidarse, sino que mas bien refuerza la idea de que los cambios estilisticos en los
géneros no son tajantes y que se combinan aspectos de los diversos estilos en todas las

telenovelas.

Durante 2007 se vivié un periodo de escasez de ficciones, a excepcion de
algunos unitarios como Television por la identidad (Telefé) o Mujeres asesinas (Canal
13). La Unica telenovela nocturna estrenada ese afio fue Lalola(América TV), que si
bien no se alejé demasiado de los canones del género, innové con el planteo de un
protagonista transgenérico -el personaje esta ocupado por una mujer, pero en realidad

es un hombre que gracias a un hechizo ha adquirido un cuerpo femenino-. El éxito de
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los canales mas vistos paso ese afo por el fendmeno de los reality shows, que ocuparon

todos los horarios centrales y fueron masivamente elegidos por el publico argentino.

Ya en el 2008, una nueva propuesta de Telefé corrobora la hipdtesis de
Bourdieu sobre el afianzamiento de un nuevo estilo de telenovelas. Se tratd de la
telenovela nocturna Vidas robadas, una historia que gira alrededor del secuestro de una
joven en la Provincia de Buenos Aires para ser explotada sexualmente en una red de
trata de personas y de los esfuerzos de su familia por rescatarla por todos los medios
posibles. Ademéas muestra el punto de vista de los criminales que dirigen y ejecutan
estos sistemas de explotacién de mujeres. Es destacable el protagonismo que tomo la
tematica de la trata de mujeres con fines de explotacion sexual, en comparacion con la
historia de amor de la pareja protagonica que perdi6 centralidad a medida que avanzaba
la historia. Esto, segun Bourdieu, da cuenta de que entre los consumidores de esta
ficcion se encuentran algunas franjas de la audiencia que no son historicas
consumidoras del género. De todos modos, a pesar de la gran apuesta estética que
significo esta telenovela, la respuesta de la audiencia no fue la que se esperaba, “sea
quizas que estas no son las historias de la realidad que el publico quiere ver o que,
todavia, el entretenimiento que requiere menor compromiso por parte del espectador
[...] resulten més atractivos” (Bourdieu, 2009:8). (Bourdieu, 2009).

Una caracteristica que destaca Bourdieu de estas nuevas ficciones es la ausencia
del factor econdmico como un problema a resolver durante el relato, es decir, se

3

observa un “vaciamiento de las condiciones socioecondmicos de los protagonistas”
(Bourdieu, 2009: 8). El conflicto de la pareja protagbnica no pasa ya por una
problematica de clase, sino que se basa en el hecho de ser o haber sido victima de un
delito grave y del posicionamiento de los miembros de esa pareja frente a esta
situacion. Por otro lado, para la autora es imprescindible la impronta justiciera y
reivindicatoria que adquiere el relato, que carga en las manos del protagonista
masculino la responsabilidad de hacer justicia, asimilandolo méas a un héroe de accién
que a un galan de telenovela. Una de las hipétesis que esboza Bourdieu para explicar
los cambios en los motivos y temas tipicos de las telenovelas es que ésta pueda estar
perdiendo los rasgos populares con que fue fundada para hacerse cargo de
preocupaciones de otros estratos sociales que aun registran reivindicaciones pendientes

gue no tienen que ver con lo econémico.
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En resumen, la autora plantea a partir del analisis de algunos rasgos comunes de
las producciones de los ultimos diez afios, sobre todo aquellas emitidas en prime-time
nocturno, el surgimiento de un nuevo estilo que se caracteriza, en primer lugar, por un
protagonista masculino, una protagonista femenina un tanto pasiva, y, en caso de existir
una mujer fuerte, no forma parte de la pareja protagonica. Ademas, la propuesta clasica
de personajes cambia, hay un amigo/socio de la pareja protagonica que colabora en la
obtencion de justicia, mientras que el personaje comico/bobo clésico del melodrama
pierde participacion, ya que ningun personaje carece de racionalidad. En segundo lugar,
las acciones estan guiadas por la necesidad de obtencion de justicia, sin que sea el
protagonista de la tira necesariamente la victima a la que hay que resarcir. En tercer
lugar, la autora sostiene que en este nuevo estilo se produce un avance del verosimil
social sobre el de género, al igual que el estilo moderno, pero la diferencia es que, en
éste caso, el verosimil social no es contexto sino el eje principal de la historia. Por
ultimo, el mal no solo afecta a los protagonistas, sino a la sociedad toda, por lo que el
final de la historia debe incluir la conclusién definitiva del delito junto con la condena
correspondiente a sus perpetradores, o de lo contrario la muerte como simbolo de

justicia.

El nuevo estilo de telenovelas, que Bourdieu nombra como “El regreso de los
héroes”, busca lograr la identificacion de la audiencia con una necesidad de justicia
acerca de un crimen que afecta o ha afectado a una gran parte del puablico. Las
modificaciones estilisticas buscan, a criterio de la autora, interpelar a un nuevo
consumidor y ampliar la audiencia méas alla de sus clasicas/os televidentes, por lo que
se busca incorporar rasgos de otros géneros como el policial, de aventuras y el
suspenso. Pero el cambio mas radical que propone este nuevo estilo es que la gestion
individual, la posibilidad de agencia del protagonista, posibilita un cambio que
modifica sustancialmente las condiciones de vida colectivas. Mientras que la capacidad
de gestionar el propio presente aparecia ya en las producciones modernas y neo-
barrocas, en este nuevo formato estilistico el héroe, mediante la entrega de los
culpables a la justicia o haciendo “justicia por mano propia”, colabora en la necesidad
de redencion de las victimas de ese delito, y por extension, le hace un bien a la sociedad

toda.
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2.5 Conclusiones parciales

A la hora de analizar una telenovela, que es el objetivo de este trabajo, es
necesario tener en cuenta qué implica clasificar a un producto cultural dentro de este
género televisivo. Si bien los tedricos que se dedicaron al anlisis del género coinciden
en que se trata de un objeto siempre cambiante, también hay consenso acerca de una
serie de rasgos invariantes que debe tener cualquier produccién que quiera llamarse a si
misma telenovela. Desde su surgimiento hasta principios del siglo XXI, podiamos estar
seguros de que las telenovelas argentinas nos contaban una historia de amor en la que
una pareja heterosexual monogamica era sometida a una serie de pruebas del destino
hasta lograr finalmente el ansiado final feliz en el que ambos se unen en matrimonio —
religioso- y forman una familia. A grandes rasgos se mantuvo el esquema tradicional
del melodrama en relacion con los personajes protagonicos, aunque con algunas
variaciones resultado de la adaptacion del género a la idiosincrasia nacional, y por la

influencia de la matriz teatral argentina.

Sin embargo, es durante el periodo de telenovelas de estilo neo-barroco o
posmoderno que define Steimberg cuando se produce un cambio significativo en la
construccion de las protagonistas femeninas. Las telenovelas de los afios noventa
protagonizadas por Luisa Kulliok o Andrea del Boca vienen a presentar heroinas que
Mazziotti define como “protofeministas”, que se oponen a las normas sociales, se
manifiestan en contra de las actitudes machistas y encarnan roles profesionales en
espacios vedados para las mujeres. A pesar de lo novedoso de estas representaciones,
las protagonistas no logran regir sus vidas cotidianas a través de sus convicciones
feministas, su discurso rebelde no logra superar el plano discursivo y no se produce,

entonces, una transformacion real de rol tradicional de la protagonista.

A partir de los primeros afios del siglo XXI, se produce un cambio estilistico en
la produccion de telenovelas, sobre todo aquellas emitidas en el horario central
nocturno. Como explica Bourdieu, si antes el tema central era el camino hacia el altar
de una pareja, ahora el “gancho” es la obtencidn de justicia frente a un crimen que en
general afecta a la sociedad toda. Es decir que se da un avance del verosimil social
sobre el verosimil de género para que el primero pase a ser el eje principal de la
historia. Este nuevo estilo propone un mayor protagonismo del héroe (visible incluso en

los titulos de las ficciones), que es quien va a hacerse cargo de la responsabilidad de
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hacer justicia. La heroina ve reducida su relevancia y su rol es pasivo, y, en caso de
existir una mujer fuerte, esta no forma parte de la pareja protagénica. Otra diferencia
que plantea este estilo con las propuestas cléasicas es que el mal afecta no solo a los
protagonistas sino a toda la sociedad, por lo cual el final de la historia debe incluir la

conclusion del delito y el castigo de sus responsables.

En este sentido, La leona presenta algunas continuidades y rupturas con los
estilos abordados en este capitulo. Por un lado, retoma algunos de los elementos
cléasicos del melodrama, como los motivos de conflicto de identidad y la venganza del
protagonista masculino, sumado a la historia de un amor dificil de alcanzar que ocupa
un lugar importante en el relato. Ademas se echa mano a recursos como las
“coincidencias abusivas” y el azar como motor de las acciones. Por otro lado, siguiendo
a Borda y Lehkuniec, es posible afirmar que La leona se encadena en el nuevo estilo de
telenovelas definido por Bourdieu: “el verosimil social es el eje, l0s personajes son
racionales y la maldad es un flagelo para la sociedad toda” (Borda y Lehkuniec, 2016:
11). Sin embargo, a diferencia de Montecristo (2004), Vidas robadas (2008) y El
elegido (2011), ahora el protagonismo vuelve a centrarse en una figura femenina fuerte,
independiente, con convicciones que podriamos llamar feministas, dispuesta a luchar
por sus ideales, que estd mas cerca de las heroinas encarnadas por Luisa Kulliok o
Andrea del Boca que de las del nuevo estilo definido por la autora. Este ultimo punto

seré abordado en profundidad en el capitulo de analisis.
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Capitulo 1

El regreso de la heroina “protofeminista”

3.1 Sinopsis®

La leona cuenta la historia de Maria Leone, una obrera de las clases populares
que trabaja, junto a gran parte de su familia, en Textil Liberman, una fabrica con
cuarenta afios de historia. Ella fue madre soltera de su primer hijo y se encuentra en
pareja con el padre del segundo, Fabién, que como ella misma dice no es el amor de su
vida, pero la “bancd”. A pesar de que viven con lo justo, los Leone y el resto de sus
compafieros y amigos con los que comparten el dia a dia en la textil, llevan una vida
feliz. Hasta el dia en que llegan a la fabrica Franco Uribe y su equipo supuestamente
contratados para equilibrar las cuentas de la empresa. En realidad, Klaus Miller, el
director de la textil y el principal villano de esta historia, encomend6é a Uribe la tarea de
llevar la textil a la quiebra, ya que descubrié que posee una enfermedad degenerativa y
quiere pasar sus ultimos dias disfrutando de su fortuna junto con su joven amante en
una playa del Caribe. La presencia de Uribe alli, sin embargo, no es casual. El es el
primer hijo de Klaus, al que éste pensd haber asesinado apenas nacio, pero que fue
salvado por la tia del nifio, que lo criara lejos como si fuera su propio hijo. Franco viene
entonces a recuperar lo que es suyo, la fabrica, sin saber que su plan de venganza lo
cruzard con Maria, de quien se enamora como nunca antes le habia pasado y lo mismo
le ocurrird a ella con €. El sufrimiento que le causa a la “Leona” y su familia con su
plan provocan un replanteo constante de su mision, y su historia de amor atravesara un
sinfin de dificultades a medida que los trabajadores se organizan, con Maria a la

cabeza, para resistir el vaciamiento de la fabrica.

Finalmente, los trabajadores logran que el proyecto de expropiacion de la textil
sea debatido en la legislatura y, luego de que Franco, en un gesto redentor, facilite una
serie de papeles habilitantes, éste es aprobado y los trabajadores se convierten en los
legitimos duefios del predio. La celebracién dura poco, porque Maria es secuestrada por
Gabriel, que la utiliza para tenderle una trampa a Franco y los lleva a ambos a la fabrica
donde amenaza con que va a matarlos constantemente. Pero en un momento de
distraccion, ella logra neutralizar a Gabriel, y salva la vida de ambos. La vida los separa

durante un afio, en el que la “Leona” viaja por el pais ensefiando costura y

2 Para un resumen mas extendido de la trama consultar el anexo.
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transmitiendo la experiencia de la cooperativa y no sera hasta que —nuevamente- un dia
de carnaval, Franco se aparezca en Purmamarca, Jujuy, y se fundan en un beso

apasionado como el que dio comienzo a esta historia.
3.2 Rompiendo moldes: representaciones disruptivas de la feminidad en La leona

Como indica el titulo del capitulo, podemos decir que la telenovela La leona
viene a recuperar a la heroina caracteristica de las producciones del estilo “neobarroco”
de los afios noventa, que Mazziotti defini6 como “protofeminista”, al construir el
personaje de Maria Leone, una obrera de una fabrica textil -su lugar en el mundo dira
ella cada vez que tenga oportunidad- que es capaz de luchar hasta las Ultimas
consecuencias y enfrentarse con quien se ponga enfrente para defender su lugar de
trabajo y el de sus comparieros. Desde la eleccion del vestuario de la heroina, que no
escatima en escotes pronunciados y faldas ajustadas, hasta las imagenes que revisten las
paredes de su taller de costura o su habitacion, en las cuales podemos observar todo
tipo de iconos que remiten al movimiento de mujeres, o en su defecto, a mujeres que
provocaron una ruptura en el espacio artistico: la nifia dibujada de Liniers para la
primer marcha de “Ni una menos”, una foto de Eva Per6n, una imagen de Amy
Winehouse que comparte la pared con otra de Frida Khalo o una estampita de Gilda
pegada a una maquina de coser. Todas estas decisiones estéticas denotan una intencion
politica deliberada de representar un universo en el que se pondera la osadia, valentia y
potencia de las mujeres, y refuerza el caracter feminista de esta construccién de la

feminidad.

Maria Leone cosiendo una madrugada en su taller.

En primer lugar, podemos decir que el hecho de que la telenovela sea
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protagonizada por un personaje femenino -y uno de semejante fortaleza y caracter-
marca una distancia con las telenovelas del nuevo estilo definido por Bourdieu, sobre
todo en lo que respecta al tipo de protagonismo -masculino- que las caracterizaba y al
lugar que éstas otorgaban a los personajes femeninos (casi siempre secundarios y
pasivos). Las mujeres de esta telenovela toman el centro de la escena en todos los
ambitos sociales y politicos que habitan y logran hacerse escuchar frente a los
interlocutores mas adversos, como los representantes del sindicato, o los integrantes del
directorio de la fabrica, espacios en los que suele reinar un machismo recalcitrante. La
conviccion y determinacion de estos personajes femeninos contrasta fuertemente con la
ingenuidad e impasibilidad de las mujeres que hacen de partenaire de los héroes
justicieros que encabezan las telenovelas de los primeros afios del siglo XXI.

A su vez, es necesario destacar que en esta reedicién de las heroinas del estilo
Kulliok o Del Boca los comportamientos “protofeministas”, por un lado, exceden a la
protagonista para alcanzar al amplio abanico de personajes femeninos secundarios, y
por otro, en muchas oportunidades, el discurso de independencia y empoderamiento de
las mujeres logra traducirse en acciones concretas que modifican sustancialmente su rol
en los distintos espacios sociales y politicos en los que transcurren sus vidas. Este
movimiento, si bien se observa con mayor contundencia en el caso de la heroina, Maria,
se da también en el comportamiento del resto de las mujeres que componen esta
historia. No solo en la fabrica, también en sus hogares, con sus familias o en lo que
respecta a las formas de experimentar la sexualidad, los personajes femeninos, ya sean
nifias, jovenes o adultas, toman decisiones que en muchos casos cuestionan los
mandatos sociales hetero-patriarcales y rompen con los estereotipos de género que
determinan feminidades normativas. Las mujeres irrumpen en espacios de discusion
politica de los que suelen ser excluidas -sindicato, patronal-; expresan y viven su
sexualidad de una forma mas libre y desprejuiciada, y lo mismo ocurre con la
maternidad, condicion que no siempre aparece ligada a la carga moral que caracteriza a
las miradas méas conservadoras sobre el tema, habilitando decisiones mas libres sobre
sus cuerpos. Ademas, sus relaciones se construyen a partir de una concepcion del amor
mas realista y sincera, alejada del romanticismo melodramético y necesariamente
sufrido de las telenovelas mas tradicionales. De esta manera, los atributos de “lo
masculino” y “lo femenino” se ven trastocados en esta telenovela, se produce, en

palabras de Richard, una deconstruccion de la mujer como signo, que pone de
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manifiesto el cardcter cultural de estas construcciones discursivas y permiten
desnaturalizar la idea de que determinadas atribuciones son inherentes a hombres o

mujeres.

En La leona es posible observar una serie de continuidades con la matriz
melodramética® que permiten clasificarla dentro del género telenovela. Pero al mismo
tiempo, en relacion con la construccion de la mujer, existe una serie de rupturas
interesantes con las convenciones de género que vale la pena sefialar. Por el lado de las
continuidades, en esta ficcion se pueden observar algunos rasgos propios del
costumbrismo que caracteriza a las telenovelas argentinas de los setenta y que luego
son retomados por las producciones de la segunda mitad de los afios noventa. Esta
impronta repercute en la construccion de personajes -inmigrantes europeos Yy
generaciones posteriores que habitan un barrio popular del conurbano bonaerense-, en
el tipo de lenguaje coloquial que utilizan, repleto de expresiones tipicas del habla
popular y del lunfardo, y en los ambientes en los que se desarrolla la historia: el barrio,
el bar de la fabrica, la cocina y el patio de la familia Leone, donde la mesa familiar -
espacio que alberga desde discusiones familiares hasta definiciones politicas y

confesiones amorosas- cumple una funcion catalitica determinante.

Por otro lado, desde el punto de vista tematico, La leona cumple con la premisa
melodramatica de contar una historia de amor llena de obstaculos, casi imposible de
concretar. En este caso, hay una contraposiciéon de clase y moral entre la heroina, una
obrera de las clases populares, y Franco Uribe, un exitoso abogado que se dedica a
fundir empresas y obtener una ganancia de la venta, como pretende hacer en la textil en
la que trabajan Maria y sus compafieros. Sin embargo, el amor y la pasion entre ambos
no tarda en aparecer y deberan luchar contra ese sentimiento para atravesar sus propias
luchas personales. Cabe destacar que Franco sera para Maria su punto débil, ya que a
pesar de representar todo a lo que ella y sus compafieros se enfrentan, no puede evitar
enamorarse de él, traspasando sus propios limites morales. Aunque también podriamos
decir, siguiendo la matriz melodramatica, que ella intuyera la “bondad” que finalmente
demuestra Franco cuando llegando el momento de la votacién en la Camara de

Diputados por la expropiacion de la textil es el que facilita los papeles que permiten que

30 . . . -
No serén abordadas en profundidad en este trabajo aquellas continuidades o rupturas que establece La

leona con las convenciones genéricas de la matriz melodramatica que sean irrelevantes para el analisis de

la construccion de la figura de la mujer, debido a que esa tarea excede el objetivo de esta tesina de grado.

54



ésta se concrete, renunciando asi a su plan de venganza.

Esto se vincula también con otro de los aspectos clasicos del melodrama,
enunciado por Brooks (1976) como el “drama del reconocimiento” que también aparece
en esta telenovela con algunas particularidades. Por un lado, observamos el conflicto de
identidad de Franco Uribe, que es en realidad Diego Miller, hijo del primer matrimonio
de Klaus con Ruth, una de las hermanas Liberman, que se suicida luego de encontrar a
su marido engafidndola con su hermana, Sara. Después de que Klaus intenta de asesinar
a su hijo —sin lograrlo- su tia lo rescata y lo lleva lejos para salvar la vida de ambos.
Sara se cambiara el nombre a Sofia, a Diego lo llama Franco, y lo cria como su hijo,
ocultandole toda la verdad. Inventa una historia en la que ella aparece como una
empleada de la fabrica que qued6 embarazada de Klaus, su patrén, aunque no le oculta
que éste quiso matarlo. Llegando el final de la historia Sofia revelara su verdadera
identidad ante su hijo/sobrino y luego juntos protagonizaran una segunda instancia de
“reconocimiento” cuando ambos revelan su verdadera identidad al resto de la familia
Miller-Liberman. En este caso, y a diferencia de lo que ocurre en el relato
melodramatico clésico, este pasaje que describe Brooks del desconocimiento al
reconocimiento publico de la virtud” no es protagonizado por el personaje virtuoso,

sino por quien la mayor parte del relato ocupa el lugar de villano.

Podriamos decir que existe un conflicto de identidad que se da en otros términos
en el caso de la heroina. Si bien es innegable el rol preponderante que Maria cumple en
la lucha obrera, al principio su liderazgo es moral, dado que quien ocupa el lugar de
lider legalmente reconocido es Coco, el delegado sindical, aunque goce de una muy
baja legitimidad entre sus compafieros. Finalmente, la expropiacion junto con la
conformacién de la cooperativa y su designacion como presidenta puede ser entendida

como un reconocimiento de su verdadera identidad como lider legal de los trabajadores.

Asimismo, hay cierta presencia de la idea de la felicidad como un objetivo
dificil de lograr sin sufrimiento, pero en este caso los obstaculos no solo entorpecen las

uniones amorosas®! sino también la consecucion de otro objetivo que hace al final feliz

SLE| plan de venganza disefiado por Franco Uribe para recuperar la fabrica entorpece constantemente, y a
veces hasta parece impedir definitivamente, su relacion con Maria, contradictoria desde el principio, ya
que sus intereses la perjudican a ella y a sus compafieros, que necesariamente perderan sus puestos de
trabajo de tener éxito el plan. Por otro lado, el incesto y el problema de identidad, motivos tradicionales
del género, se interponen en la relacidn entre Abril Uribe y Brian Miller, que comienzan su noviazgo sin
saber que en realidad son sobrina y tio, dado que Brian y Franco son medios-hermanos.
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de esta historia, que es la constitucion de una cooperativa dirigida por los trabajadores
de Textil Liberman. Demoras propias del sistema juridico, palos en la rueda disefiados
minuciosamente por Klaus Miller, el duefio de la textil fraudulentamente quebrada, y
todo tipo de estrategias de desgaste implementadas tanto por el sindicato como por el
equipo de Franco Uribe para desalentar el entusiasmo de los obreros, conspiran contra

el suefio de Maria y los suyos, es decir, poder ser legitimos duefios de la fabrica.

Ahora bien, en éste Gltimo punto hay una discontinuidad que vale la pena
marcar. Si en el horizonte de expectativas de género el tema de la conformacién de una
pareja monogamica y heterosexual que logra la felicidad a traves de la conformacion de
una familia por medio del matrimonio religioso era central (Aprea y Martinez
Mendoza, 1996) en La leona esa centralidad es parcial —Maria incluso afirma su
desinterés en el casamiento, dice que nunca “se comid la del anillo y el vestido” (La
leona, capitulo 82)-. En esta historia, para conseguir el restablecimiento del equilibrio
inicial es necesario que se dé el objetivo colectivo de la conquista de la fabrica por sus
trabajadores a través de la fundacion de la cooperativa Trabajo Argentino. Si bien es
cierto que la historia de amor -y pasion- entre los dos protagonistas constituye un eje
clave del relato, y no existiria telenovela sin él, la lucha obrera encabezada por la
heroina para conservar los puestos de trabajo y luego para constituir una fabrica
recuperada adquirio una centralidad indiscutible, a un punto tal que no podria existir un
final feliz que no incluyera la victoria de los trabajadores sobre la patronal y la
consultora de Uribe y sus colegas. Pero ademas, la felicidad de la protagonista es
alcanzada cuando ésta puede, finalmente, cumplir un suefio personal: viajar por el pais
en una camioneta dando talleres de corte y confeccion. No va a ser hasta los Gltimos
minutos del dltimo capitulo que el protagonista masculino y la heroina vuelven a
encontrarse Yy, lejos de unirse en matrimonio o de formar una familia, comparten una
cerveza que ambos beben del pico para luego fundirse en un beso apasionado -que de

religioso tiene poco-.
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Maria y Franco en su encuentro final en Purmamarca, Jujuy, el dia de carnaval.

Otro eje tematico con el que rompe esta telenovela es con la idea del “acoso de
la maldad a la bondad”, segin el cual la pareja protagoénica representa el bien absoluto
y debe sufrir y soportar los ataques del villano y la villana, que aparecen como la
encarnacion Unica del mal. En el caso de La leona hay una clara dispersion de esta
polarizacion entre el “bien” y el “mal”, cuando se nos presenta a un galan que
pertenece, casi hasta el final, al conjunto de personajes malvados que no solo
perjudican con su accionar constantemente a los trabajadores, entre los cuales esta la
heroina, sino que también los menosprecian y denigran cada vez que tienen
oportunidad. EIl protagonista masculino, aunque es en parte victima de su padre, Klaus
Miller, actua, al mismo tiempo, sin escripulos —y muchas veces con maldad- desde el
comienzo de esta historia, convencido de que llevar a cabo su plan es hacer justicia, sin
importar quienes caigan en el camino, y es incluso el encargado de despedir de la
fabrica a Pedro Leone, padre de Maria y referente de los trabajadores y de todo el
barrio. Sin embargo, la impunidad con la que actGa en un principio se ve perturbada
luego de la muerte de Pedro —ocurrida luego de su despido- y cuando cae en la cuenta
de que su amor por Maria es irreversible. A partir de ese momento, su comportamiento
oscila entre su rol como villano que busca hacer justicia por mano propia y los

replanteos sobre el dolor que su venganza provoca a la mujer que ama y a su familia.

A fin de ordenar el analisis de la representacion de la mujer en La leona, se
definieron cuatro ejes analiticos: 1) Amor y sexualidad femenina; 2) Maternidad
normativa en jaque; 3) Mujeres y violencias; y 4) Mujeres en el mundo laboral. Esta
division tematica intenta abordar aquellos aspectos considerados mas relevantes a la
hora de construir un estereotipo de mujer, en relacion con cdmo han sido representados
histéricamente estos rasgos por el género telenovela, pero también en lo que respecta al
horizonte de expectativas sociales culturalmente construido sobre los comportamientos

de las mujeres en una sociedad patriarcal.
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3.2.1 Amor y sexualidad femenina

Podemos decir que uno de los aspectos mas disruptivos que plantea el relato de
La leona tiene que ver con las formas en que conciben y expresan el deseo amoroso y
sexual los personajes femeninos, que revelan lo que podriamos calificar, siguiendo a
McRobbie (1998),como una sefial de debilitamiento del control sobre la feminidad
normativa. Por un lado, hay una desregulacion notable de los patrones de
comportamiento sexual tradicionales que habilitan nuevas formas de experimentar la
sexualidad, més desprejuiciada y con menos tabues. A diferencia de lo establecido por
los estereotipos femeninos del género, las mujeres de esta telenovela viven el sexo de
forma mas libre, sin que el amor esté necesariamente involucrado. Hablan
desfachatadamente sobre sus experiencias con los hombres, sin eufemismos ni
formalidades y no escatiman en groserias que escandalizan a las mas recatadas. Incluso
la edad deja de ser un impedimento para experimentar una sexualidad con menos
prejuicios, como en el caso de Isabella, la madre de la protagonista, que al final de esta
historia admite tener con Homero Stronatti®* una “relacion con derecho a otros” (La
leona, capitulo 116).En otro capitulo, tres obreras, Carla, Betty y Estela se estan
cambiando en el vestuario de la fabrica antes de entrar a trabajar y empiezan hablar de

los pretendientes de Carla.

Carla: [Se prueba un delantal que le queda chico] ¢Qué onda esto? No me cierra.
O no es mio 0 se me encogio.

Estela: Debe ser mio, Carlita. Aparte, j;qué pasa con esas tetotas?! Rodri esta
dele amasijar, amasijar y te estan saliendo unas cosas tremendas.

Carla: jCallate la boca, vos! Si ese boga es mas lento... Ya me aburri.

Betty: ¢Y el Turco? Ese si que tiene la retina clavada en este culo eh. [Todas se
rien].

Carla: Si ese también, mira pero no avanza... Igual mejor, hay que tenerlos ahi,
en remojo.

Estela: Si Carlita, ademés sos joven y hermosa, seré el Turco, serd Rodrigo o sera
alguien mejor, no te preocupes por eso.

Carla: [A Estela] Che, ¢y vos? Después del Quique, ¢no hubo nada?

Estela: No, bueno que se yo, un poquito.

Carla: j¢Qué es un poquito?!

Betty: j¢Qué qué?! {Vivimos juntas y no me contaste nada!

Estela: No, bueno, porque no da mucho, porque es casado...

Carla: Y si, eso resta un par de puntos. Pero que, ¢ya te lo morfaste? ¢ Esta bueno?
Estela: Si, que se yo, un par de veces nada més.

Betty: jAyyy! No me digas... Y, ;te quiere?

Carla: j¢Cémo no la va a querer, Betty?! jCon este culo quien no la va a querer!
iEste culo no arranca te quiero, arranca te amo! [Dice agarrandole el culo a

2 Homero Stronatti es el abogado de los trabajadores, quien va a contribuir desde lo legal a la
conformacion de la cooperativa en la Textil Liberman.
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Estela, que se rie].

Betty: iNo me refiero a ese amor! Quiero decir, ¢es buen hombre? [Estela
asiente]. Y bue, eso es lo mas importante.

Carla: Si, y que coja bien.

Betty: (Eh?

Carla: Digo, que coma bien, que sea educado...

Betty: No, claro, obvio, si, no naci ayer... (La leona, capitulo 36).

En algunas conversaciones incluso las mas atrevidas hacen alarde de su agitada
vida sexual utilizando ironias y haciendo chistes de doble sentido que provocan
carcajadas generalizadas. Una de ellas es Estela, una de las mejores amigas de Maria,
que suele presumir sus andanzas mientras toma mate con ella y Betty. En uno de los
primeros capitulos, Estela reparte entre sus compafieras unos frascos de conserva que
trajo Quique, su novio, que volvio de viaje —es camionero y suele estar fuera de su casa
durante semanas- y a éstas les llama la atencion su cara de dormida.

Estela: [Con una sonrisa picara] Es que después del carnaval tuve jodita en casa
con el Quique. También trajo nutria, pero me la comi solita.
Carla:[Riéndose complice]jAngurrienta!

Betty: [Se extrafia con ingenuidad] Qué raro nutria al escabeche... (La leona,
capitulo 2).

Maria, por su parte, también es conocida entre sus amigas por su “levante” con
los varones y en varias oportunidades se jacta de su vasta experiencia sexual, incluso
frente a Franco. Esta actitud que podriamos llamar promiscua, que vemos no solo en el
caso de Maria sino con muchos de los personajes femeninos de la telenovela, lejos de
ser castigada como una conducta poco apropiada para una mujer, se convierte en un
atributo que colabora en la construccion de un modelo de mujer emancipada que
disfruta de la libertad en todos los sentidos posibles. En algunas oportunidades, Maria
utiliza esto como parte de su estrategia de seduccion del galan. En un capitulo, Franco
irrumpe en el bafio de la mansion de los Miller donde estaba Maria, durante una
reunion de directorio.

Maria: [Después de que Franco la toma por sorpresa y le encaja un beso, ella lo
besa también pero después de un momento se lo saca de encima] Bueno...
tranqui, hasta ahi, tranquilo...

Franco: [Mientras se seca los labios con la mano] ¢Nunca cogiste en un bafio?
Maria: [Ambos se rien y ella frunce el cefio como armandose una lista de lugares
en su cabeza] Mmm, el de la fabrica, en el de la estacion de tren, en el del

colegio. Nunca en uno tan pulcro, ;eh? No sé, no me inspira, no le confio. (La
leona, capitulo 59).

Asimismo, retomando lo planteado por McRobbie (1998) acerca de las revistas

para mujeres jovenes y adultas podemos decir que junto con esta distension en las
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normas que rigen los habitos sexuales aceptados socialmente, se produce una
resignificacion y desestigmatizacion de expresiones como “puta”, “trola” o “atorranta”
que dejan de lado su sentido insultante y punitivo para transformarse en formas
chistosas y complices de llamarse entre mujeres. Por ejemplo, en las visperas del
festejo de la fiesta de quince de Paola, la hija de Betty, la casa de Maria se llena de
mujeres que le encargaron el vestido y se acercan a que les hagan los ultimos retoques.

De repente Isabella pega un grito: se habia pinchado con un alfiler.

Maria: jMa! ;Qué te pas6?

Isabella: {Me pinché con un alfiler! Ay, ay... [Mientras levanta los dedos de la
mano uno a uno] Gusto, disgusto, declaracion, el anular...

Maria y todas las chicas al unisono: jAhhhhh!

Maria: Bue, ponete agua oxigenada o algo de eso. [Mirando a todas las mujeres
gue esperan en el living y sonriéndose] Y qué chillan ustedes, trolas! jQué trolas
son!

Estas palabras s6lo son utilizadas de forma peyorativa en situaciones en las que
las mujeres sienten que son utilizadas sexualmente o menospreciadas por los hombres,
sin que éstos respeten sus deseos o sus sentimientos. En uno de los capitulos Rodrigo y
Carla conversan en la casa de él sobre la situacion de incertidumbre de la textil y ella se
muestra angustiada ante la posibilidad de perder su trabajo. En un momento Rodrigo se
sienta a su lado, le acaricia el pelo y comienzan a besarse, pero cuando el empieza a

tocarla ella rapidamente lo frena.

Carla: Para Rodrigo, jpara! ;Qué te pensas? ;Qué, no te pudiste sacar la calentura
con tu ex y te la querés sacar conmigo, eh?

Rodrigo: Ey, para, esta todo bien...

Carla: ¢Qué te pensas, que soy tu puta? Yo no soy tu puta ni la de nadie,
j¢entendés?!

Rodrigo: No pard, pard, yo no pienso que sos una puta.

Carla: Pero me tocas como si fuese una, Rodrigo.

Rodrigo: No pard, no te toqué, bah, si te toqué, jpero pensé que estaba todo bien!
Carla: Si los dos quieren esté todo bien.

Rodrigo: Bueno tenés razon, perdoname. ..

Carla: Si esta todo bien pero te fuiste al carajo, nene. [Se cuelga su bolso y encara
para la puerta. Rodrigo la quiere retener].

Rodrigo: Para, no te vayas asi, te pido disculpas.

Carla: ¢Para qué querés que me quede? Si lo Unico que querés es cogerme, igual
gue todos.

Rodrigo: No es asi...

Carla: ¢No es asi? Mirame a los ojos y decime que me equivoco Rodrigo.
Rodrigo [Balbuceando] Yo... es que...

Carla: No ves que sos un pelotudo, ¢y sabés qué? Grabate una cosa en la cabeza, yo
no soy tu trola, ni la trola de nadie. (La leona, capitulos 11y 12).
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Por otro lado, en La leona la seduccion y la iniciativa dejan de ser potestad de
los personajes masculinos o las villanas (Mazziotti, 1996). Los distintos tipos de
mujeres representadas no dudan en plantarse frente a los hombres como sujetos
deseantes, como cuerpos sexualizados y empoderados, que eligen con quién y como
quieren relacionarse, que no dudan en dar el primer paso si les gusta un tipo, y que
exigen que su deseo también sea respetado y satisfecho. Maria, la heroina, en el
segundo capitulo le dice de frente y sin tapujos al protagonista masculino que “lo
cogeria ahora mismo” porque hace mucho que “no le gusta tanto un tipo”, pero la

desconfianza la frena a dejarse llevar por el deseo.

Arriba: El primer encuentro de Maria y Franco luego del carnaval.

Abajo: Maria y Franco tienen sexo en el auto de él.

En este sentido, también se ponen en cuestion los mandatos sociales que hacen
hincapié Unicamente en el placer sexual masculino, desnaturalizando distintas ideas de
sentido comun, como la que proclama una “incontinencia sexual” de los hombres por
sobre las mujeres, y también la actitud machista de responsabilizar a las mujeres de las
consecuencias que supuestamente tiene no satisfacer ese placer. En una de las tantas

charlas de sexo entre Maria, Estela, Carla y Betty, surge el siguiente dialogo:
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Carla: [A Estela] Hablando de apoyar... ;Ya los escuchaste a Betty y a Coco...?
[Imita una posicidn sexual en una de las mesas de trabajo de la fabrica. Todas se
rien a carcajadas].

Betty: jAy Carla! Ojo que yo soy de las que gritan...

Maria: jAhhh! ;Y cada cuanto lo estamos haciendo Betita?

Betty: [Irénicamente] ¢ Qué afonica que estoy, no? Sabés hace cuanto... Ni me
acuerdo ya.

Estela: Bueno guarda eh, que mi vieja decia que si al hombre no lo mantenés
contento, te cambia por otra.

Betty: Ah bueno, j¢y nosotras qué?! Yo también tengo que estar contenta. (La
leona, capitulo 5).

En relacion con la sexualidad, observamos la construccion de algunos
personajes femeninos cuyas identidades sexuales vienen a desbordar las asignaciones de
género con las que una mujer deberia identificarse segun los estereotipos televisivos, al
mismo tiempo que ponen en cuestion las categorias de heterosexualidad y
homosexualidad como identidades fijas y excluyentes entre si (Richard, 2009).El
personaje de July, por ejemplo, muestra a una mujer que a pesar de estar en pareja con
un hombre, expresa su deseo también por algunas mujeres, como cuando conoce a
Nurith Torres -la amante de Klaus Miller y supuesta inversora en la fabrica-, una vez
que este se retira de la oficina, les dice a Franco y Alex: “Ah bueno, ;cama para
cuatro?” (La leona, capitulo 38). Al mismo tiempo, si bien mantiene una relacion de
amistad con Eugenia, a veces algunas situaciones revelan la existencia de cierta tension
sexual entre ellas, e incluso en alguna oportunidad July le da un beso en la boca. Por
ejemplo, luego de una cena entre ellas dos y Alex, y luego de varias copas de
champagne, se da una situacién en la que July comienza a masajear y a tocar a Eugenia,

mientras que se besa con Alex (La leona, capitulo 15).

Otra escena en la que se da una situacion que rompe con estas asignaciones
sexuales fijas es el capitulo en el que Nurith y Diana Liberman tienen sexo. Diana se
presenta en el departamento de la amante de su esposo para pedir explicaciones, llega
un momento en el que mientras se abre su abrigo para dejar su cuerpo desnudo al
descubierto, le pide a Nurith que le demuestre todo lo que sabe. En el capitulo siguiente
ambas aparecen en la cama, acariciandose, sonriendo y hablando de lo bien que la
pasaron. “Usted se entrega al placer como quien se deja llevar por el agua” le dice

Nurith con su voz seductora.

Si bien el hecho de acostarse con alguien de su mismo sexo es una situacion

excepcional para ambas, y en el caso de Nurith esta decision tiene que ver en gran
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medida con un pedido de proteccion hacia Diana, no deja de ser un detalle que habla del
tipo de mujer que se construye en esta telenovela, que escapa a las estereotipos que
definen a la feminidad a partir de propiedades invariables para acercarse a abarcar lo
que en términos de Richard podemos definir como el “plural multidiferenciado” del
conjunto de identidades y diferencias que caracterizan el complejo universo femenino.
Al igual que en el campo de los signos teorizado por Bajtin, en La leona la
representacion de la sexualidad femenina revela la condicién multiacentuada de toda
identidad, pues se encuentra inmersa en un entramado de intereses y conflictos diversos,

y que excede por lo tanto, los limites de los canones de representacion televisivos.
3.2.2 Maternidad normativa en jaque

A la hora de representar el rol de las mujeres en la maternidad, en La leona se
observa una apuesta interesante y novedosa. En primer lugar, el hecho de ser madre
aparece como una eleccion posible, entre otras elecciones de vida, y no como el camino
obligatorio que debe recorrer una mujer por el solo hecho de serlo —Eugenia plantea en
mas de una ocasidn que no desea tener hijos-. Se trata de una forma de representacion
que cuestiona los mandatos sociales y culturales que atraviesan la cuestion de la

maternidad tanto en el género de la telenovela como en la sociedad misma.

Al mismo tiempo, los personajes femeninos que si optan por ser madres y
formar familias mas convencionales se distancian de lo que podriamos Ilamar
“maternidad normativa”, es decir, ciertas reglas morales y formas de comportamiento
que definirian el estereotipo de la “buena madre y mujer de familia”. Maria Leone es
uno de los personajes que mas desafia este ideal de la madre perfecta ya que, en su
caso, su rol como madre de dos chicos —un bebé de un afio y un adolescente- debe
convivir con su papel como referente de los trabajadores en la lucha por la textil. A
medida que el conflicto laboral se recrudece, Maria y sus compafieros deciden que la
unica medida posible es tomar la fabrica, lo que significa que debe pasar varios dias
fuera de su casa, y dejar a sus hijos a cuidado de su madre y de Fabian, su pareja y
padre de su hijo méas chico. Esta situacion genera una serie de tensiones constantes en
su familia, sobre todo con su hermana Eugenia y Fabian, que no tienen reparos en
juzgarla duramente por sus decisiones.

Maria: [Después de salir de la toma para ir a llevarle flores al cementerio a su

padre, pasa por su casa] Vine, pero tengo que volver.
Fabian: ;Cémo volver?
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Eugenia: ;Volver a donde?

Maria: Adonde voy a volver, a la fabrica, nena, a la toma. Y vos deberias venir
conmigo, porque vos sos empleada ahi también.

Eugenia: ¢Vos perdiste la cabeza o qué te pasa, te falla? Dejas a tu familia por
una causa perdida.

Maria: Debi suponerlo, vos sos las que abandonan la causa antes de pelear. jNo
entienden nada! j;No se dan cuenta que si la fabrica cierra todo el barrio se cae?!
¢No lo pueden entender? [Devuelve a su hijo mas chico a los brazos de su abuela]
Eugenia: Claro, chanta el pibe y se va...

Maria: jTerminala porque te voy a cagar a trompadas, eh!

[Fabian y Maria se alejan para hablar a solas]

Fabian: Mir4, bichito de luz, yo soy el primero que entiende lo de la fabrica lo de
la toma y todo eso, y hasta me puedo bancar que no hayas ido al velorio de tu
viejo...

Maria: Escuchame, yo lo velé a mi manera, eh, esta tierra que vos ves que yo
tengo aca es del cementerio, donde fui a ver a mi papa, j¢esta claro?!

Fabian: jVos tenés a tu mama, a tu hermana, a tus hijos aca! jEn eso tenés que
estar pensando!

Maria: jFabian te lo pido por favor! j;\Vos te crees que a mi no me cuesta dejar al
bebé, 0 a Facu, 0 a mi mama que esta hecha mierda, o inclusive a mi hermana que
es un cero a la izquierda?! Pero mis compafieros me necesitan y yo a ellos
también.

Fabian: jAhhh! Mis compafieros, mis comparfieros, todo tus compafieros, ¢y
nosotros donde estamos? jjSomos tu familia y estamos al final de la lata
nosotros!!

Maria: No grites.

Fabian: jQué no voy a gritar, con las boludeces que decis no voy a gritar!

Maria: jNo me trates mal!

Fabian j¢ Yo te trato mal?! j¢ Y vos que te vas por ahi y nos dejas a todos aca?!
iiiiVos te tenés que quedar aca Maria, porque este es tu lugar, esta es tu casa,
Somos nosotros tu familia eh!!!

Maria: jYo los amo a ustedes, son todo para mi, pero mi lugar, en este momento
es en la fabrica con mis compafieros, entiéndanlo por favor! (La leona, capitulo
27).

Otra de las situaciones en las que Maria opta poner su rol de madre en segundo
plano por un momento es cuando Gabriel Miller, el duefio de la textil, la convoca para
asistir, en representacion de sus compafieros, a una reunion comercial para recuperar un
antiguo cliente de la fabrica y volver a producir. Ese mismo dia, su hijo mayor se
escapa de su casa luego de una discusion con el esposo de Maria, y cuando vuelve
horas después aparece borracho. Eugenia, una vez mas, se encarga de culparla por el
traspié de su hijo.

Isabella: Llego borracho. Es que discutio con Fabian, no sé exactamente porqué.
Eugenia: Le faltara la madre, quizas.

Charly: Eugenia, te pido por favor, no empieces.

Eugenia: Lo digo en serio, eh. Los chicos hacen estas cosas, quieren que les den
bola, necesitan un poco de atencion.

Maria: [Ignorando a Eugenia] ¢Donde esta, ma?

Isabella: En el bafio, con Fabi.
Eugenia: Est& hecho una canilla, pobrecito, hacete cargo.

64



Isabella y Charly: jBasta, bastal!

Eugenia: jEs que tenemos que hacer todo!

Maria: Mir& ahora no tengo tiempo de contestarte, pero después te voy a agarrar.
(La leona, capitulo 41).

Es valorable que en esta telenovela la entrada de nuevos verosimiles sobre la
maternidad aparezcan no solo en los personajes secundarios, sino también en la figura
de la heroina®. Se trata de una construccién de la maternidad novedosa, en la que el
deber materno puede ser desplazado momentdneamente por otros intereses y deseos, sin
que esto signifique una falta de amor de las mujeres hacia su familia. Si bien esto no es
comprendido de esta forma por la hermana y la pareja de Maria, ésta si es apoyada por
otros miembros de su familia, como Facundo —su hijo mayor- y su madre, que apoyan

sus decisiones incondicionalmente y se muestran orgullosos de su lucha.

Por otro lado, el personaje de Betty representa a una mujer con una concepcion
mas tradicional del matrimonio y una mirada mé&s ingenua sobre la sexualidad en
comparacion con la del resto de las mujeres de la telenovela. No obstante, también la
forma en la que éste personaje encara la maternidad marca una distancia con esta idea
de “maternidad normativa” en reiteradas oportunidades en las que los caminos que
toma el reclamo de los trabajadores se contraponen con el deber ser la “buena madre”.
La toma de la fabrica es una de estas situaciones en la que Betty debe tomar partido
entre lo que cree que es correcto en pos de la lucha obrera y lo que espera de ella su
marido, Coco, el delegado sindical, que se opone a la medida de fuerza e intenta por
todos los medios que ésta fracase. Luego del episodio de represion que se produce a
partir del desacato de los trabajadores a la orden de desalojo, Coco intenta disuadir a su
esposa de que insistan con la toma, usando a la hija de ambos como argumento para que
vuelva a su casa.

Coco: Yo hubiera querido que las cosas fueran diferentes, pero yo ya no tengo el
timon de esto.

Betty: Bueno, Maria... todos en realidad, dicen que hay que resistir, y vamos a
resistir.

Coco: Si, esta muy bien, resistir, ¢a costa de qué? ;De mas heridos?

Betty: Y dejar a la Leona? ¢Pero vos estas loco?

Coco: (Y dejar a Pao? ¢Podés dejar a tu hija, pero no podés dejar a la Leona? jYo

me quedo acé [en la fabrica] para cuidarla te estoy diciendo!
Betty: [Sollozando]jNo me digas asi! Tengo miedo, no sé qué hacer...

% En las telenovelas del estilo neobarroco, los nuevos motivos teméaticos, sobre todo aquellos
relacionados con la vida sexual de los personajes, son siempre representados por los villanos y los
personajes secundarios. “La heroina queda caprichosamente defendiendo una unica virtud imposible. Y
en esa lucha esta sola” (Soto y Kirchheimer, 1996).
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Coco: Por una vez en la vida, Betty, sino sabés que hacer, hacé lo que te digo yo,
no escuches mas a todo el mundo, anda para casa, yo te estoy cuidando...

Betty: Ay, Coco, mi amor, Coco, vos no me dejaste ni a sol ni a sombra cuando
estaba enferma, cuando estaba mal. Ahora Maria es la que esta mal, y me
necesita, ¢entendés? Y a vos también te necesita, nos necesita a todos. jMir3,
mird! [Le agarra la mano y la pone sobre su pecho]. jCagada en las patas estoy,
no sé si voy a poder, pero de ac no me muevo, de aca no me muevo! (La leona,
capitulo 28).

Betty se lamenta por la falta de apoyo de Coco a la toma.

En estas situaciones hay un constante desafio de las mujeres no solo a las
convenciones sociales sobre como debe comportarse una “buena madre”, sino también
a la idea machista y patriarcal que establece que el lugar de la mujer es el hogar y que el
cuidado y la crianza de los/as hijos/as es responsabilidad exclusiva de las madres. Este
preconcepto subyacente es el que explica la propuesta de Coco a Betty de reemplazarla
en la toma para que ella pueda volver a su casa con su hija, cuando esta claro que su
deseo es permanecer junto a sus amigos y comparieros en la toma, y teniendo en cuenta
que él puede cuidar perfectamente de su hija solo. O el pedido de Fabian a Maria de
que esté en su casa con sus hijos en vez de volver a la fabrica, si cuentan con la ayuda

de Isabella para cuidarlos.

Otro punto clave que denota una construccion de la maternidad que rompe con
las ideas mas conservadoras que en general predominan a la hora de abordar esta
tematica en el género telenovela es la propuesta de Estela a su amigo Charly de tener un
hijo juntos. No solo ellos no conforman una pareja sino que, ademas, Charly es gay, lo
que implica una doble ruptura con la concepcion de familia tradicional, religiosa y
patriarcal y marca una clara distension de las normas que rigen las formas en que se
representa la satisfaccion del deseo femenino de ser madre: las mujeres ya no estan
obligadas a esperar al “hombre indicado” para tener hijos, esto puede concretarse a

través de otros vinculos distintos al de pareja y no seran juzgadas moralmente —al
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menos en esta telenovela- por su eleccion.

Estela: Es que ya se me va el tren, Charly. A mi me gustaria tener un hijo, y la
verdad que no tengo tiempo de esperar al indicado...

Charly: Y el indicado seria yo...

Estela: No encuentro persona mas divina para que me acompaiie en esto...
Charly: Ay, mi amor, como te quiero.

Estela: En serio te digo. Yo sé que es el peor momento, pero no sé, necesito tener
una ilusién, un objetivo en la vida. Y bueno, pensalo, prometeme que lo vas a
pensar.

Charly: Te prometo, mariposa.

Estela: Bueno, no tiene que ser ni hoy, ni mafana...

Charly: Bueno, bueno, te calmas, jte calmas! Lo voy a ir amasando... [Los dos se
rien emocionados] (La leona, capitulo 62).

Finalmente, Charly accede a tener un hijo con Estela, y el dia del parto, que se
muestra en el Gltimo capitulo, quienes estaran al lado de la madre para recibir al bebé
son Charly y su novio, Alex, que acepta criar al recién nacido junto con su pareja.
Aparece representada de esta manera no solo una idea de maternidad menos sacralizada
sino también una concepcion de la familia mas en sintonia con los tiempos que corren,

en los que las familias ensambladas no convencionales son moneda corriente.
3.2.3 Mujeres y violencias

El andlisis de la construccion de la mujer que propone La leona también puede
llevarse a cabo haciendo foco en la forma en que se representan las distintas

modalidades de violencia de género*'que aparecen a lo largo del relato. Si bien la

3 El articulo 5° de la Ley 26.485 de Proteccion Integral a las Mujeres define distintos tipos de violencia:

1) Fisica: La que se emplea contra el cuerpo de la mujer produciendo dolor, dafio o riesgo de producirlo y
cualquier otra forma de maltrato agresion que afecte su integridad fisica. 2) Psicoldgica: La que causa
dafio emocional y disminucion de la autoestima o perjudica y perturba el pleno desarrollo personal o que
busca degradar o controlar sus acciones, comportamientos, creencias y decisiones, mediante amenaza,
acoso, hostigamiento, restriccion, humillacién, deshonra, descrédito, manipulacion aislamiento. Incluye
también la culpabilizacion, vigilancia constante, exigencia de obediencia sumision, coercion verbal,
persecucion, insulto, indiferencia, abandono, celos excesivos, chantaje, ridiculizacién, explotacion y
limitacion del derecho de circulacion o cualquier otro medio que cause perjuicio a su salud psicoldgica y
a la autodeterminacion. 3) Sexual: Cualquier accién que implique la vulneracidn en todas sus formas, con
0 sin acceso genital, del derecho de la mujer de decidir voluntariamente acerca de su vida sexual o
reproductiva a través de amenazas, coercion, uso de la fuerza o intimidacion, incluyendo la violacion
dentro del matrimonio o de otras relaciones vinculares o de parentesco, exista 0 no convivencia, asi como
la prostitucion forzada, explotacion, esclavitud, acoso, abuso sexual y trata de mujeres. 4) Econémica y
patrimonial: La que se dirige a ocasionar un menoscabo en los recursos econdmicos o patrimoniales de la
mujer, a través de: a) La perturbacién de la posesidn, tenencia o propiedad de sus bienes; b) La pérdida,
sustraccion, destruccion, retencién o distraccién indebida de objetos, instrumentos de trabajo, documentos
personales, bienes, valores y derechos patrimoniales; ¢) La limitacion de los recursos econémicos
destinados a satisfacer sus necesidades o privacion de los medios indispensables para vivir una vida
digna; d) La limitacion o control de sus ingresos, asi como la percepcion de un salario menor por igual
tarea, dentro de un mismo lugar de trabajo. 5) Simbdlica: La que a través de patrones estereotipados,
mensajes, valores, iconos o signos transmita y reproduzca dominacion, desigualdad y discriminacion en
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problematica afecta a los distintos personajes femeninos, es sefialada y condenada con
mayor vehemencia en algunos casos que en otros, lo que hace que muchas veces el
efecto aleccionador contra la perpetuacion de la este tipo de violencia se vea

menoscabado.

Cabe destacar que en La leona los episodios de violencia contra las mujeres
ocurren de forma transversal, ejecutados tanto por personajes masculinos del bando de
“los buenos” como de “los malos”, y sin distincién de clase social. Esto, por un lado,
desnaturaliza el estereotipo del villano melodramatico como el Unico depositario de
todo aquello constituyente del mal (Brooks, 1976). Como se expuso previamente, a
diferencia del melodrama clasico, en esta telenovela el “bien” y el “mal” no constituyen
dos esferas aisladas y excluyentes entre si, sino que es posible encontrar “bondad” y
“maldad” en los distintos bandos enfrentados. Al mismo tiempo se refuerza la
desnaturalizacion del estereotipo del hombre violento mas arraigado en el sentido
comun que lo identifica con un sujeto marginal, cuya “maldad” es evidente a la mirada
de cualquiera, y nos permite construir un nuevo modelo de agresor mas verosimil, que
puede mostrarse encantador y educado frente a la sociedad, pero ejerce la violencia a

través de mecanismos mas sutiles y menos evidentes para el observador.
Violencia fisica y psicoldgica

Uno de los primeros episodios de violencia machista que ocurren en la
telenovela se observa en el caso de Estela, que aparece en la casa de su amiga Betty con
un ojo morado producto de un golpe de su pareja. En este caso, el discurso que condena

a la violencia de género es claro.

Estela llega llorando agarrandose la cara.

Betty: j¢Amiga qué te paso?! j.Qué, qué qué?!

Coco: Dejame ver... [Le mira el moreton en el 0jo]

Betty: Traé hielo Coco... j;Fue Quique?! jFue Quique!

[Después de un rato se las ve tomando un te, Estela més calmada]

Estela: No hacia falta...

Betty: Por una amiga uno hace mas que lo que hace falta. Ahora... yo quiero que
me cuentes. Nadie tiene derecho a pegarte, nadie. Nada justifica eso.

Estela: Es que no me peg6 Betty, ;por qué no me crees? No es eso... Es que
estoy sola, me pasa algo y nuca hay nadie, siempre estoy sola, y Quique vive de
viaje, es €so0...

Betty: No lo cubras a Quique, no lo cubras. Yo sé que lo queres muchisimo, pero
no lo cubras més.

las relaciones sociales, naturalizando la subordinacion de la mujer en la sociedad.
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Estela: iEs que no me pegd, Betty! j¢,Por qué no me crees?!

Betty: Yo te entiendo, yo te creo, yo te todo lo que quieras, él te debe querer
muchisimo a vos también. Todas las pareja de este mundo tenemos problemas,
ipero esta no es la forma de resolverlos, no es la forma! (La leona, capitulo 4).

Al dia siguiente, se muestra a Betty maquillandole el moretén a Estela en el
vestuario de la fabrica, mientras sus amigas le insisten con hacer la denuncia, pero ella
se niega.

Betty: Salimos de aca y vamos a hacer la denuncia, ¢esta?

Estela: ;Qué denuncia vamos a hacer Betty? No entiendo...

[Llegan Maria y Carla al vestuario]

Maria: ¢Qué denuncia? ;Denuncia escuché? A ver, mirame...

Estela: ;Qué pasa? No pasa nada...

Maria: ¢Otra vez?

Estela: (Otra vez qué?

Betty: Ay decile vos porque a mi no me escucha, Maria...

Maria: Negra, no es la primera vez que pasa esto...

Estela: ¢Que no es la primera vez que me caigo? Y no, soy torpe, jme caigo todos
los dias!

Maria: Escuchame una cosa, ¢,a mi me venis a mentir? ;Qué carajo te pasa? jNo
podés dejar pasar esto!

Carla: Igual si hace la denuncia es peor...

Maria: jCarla! ;Qué decis?

Carla: Que tengo una amiga que le pasa lo mismo, y el dorima cuando se enteré
que le hizo la denuncia la fajé y encima la justicia no hizo nada, asi que fue al
pedo (La leona, capitulo 3).

La violencia de género también atraviesa la relacion de Maria con Fabién, el
padre de su segundo hijo. Los conflictos laborales en la fabrica y el lugar de relevancia
que va a ocupar la heroina al frente del reclamo gremial comienzan a generar
problemas con su pareja, aunque su actitud violenta y prepotente aparece ya en el
primer capitulo. En la fiesta de carnaval que inaugura esta historia, Fabian toma de méas
y se pone a bailar con otras mujeres, ignorando por completo a Maria, que se siente
humillada por la situacion. Discuten, él la quiere retener a la fuerza, pero la heroina se
logra soltar, y Fabian a los gritos le exige que regrese: “jjVeni para aca!!”, a lo que ella
responde: “Y sino, j;,qué?!”. Pedro, su padre, se interpone entre ambos y Maria logra
huir de la fiesta. A medida que avanza el relato, las situaciones de violencia comienzan
a ser mas frecuentes, sobre todo cuando Maria, como representante de los trabajadores,
debe permanecer mucho tiempo fuera de su casa y ocasionalmente reunirse con Gabriel
Miller, que, por otro lado, estd secretamente enamorado de ella. Una de las discusiones

comienza luego de que Fabian la ve yéndose de la fabrica con Gabriel, una situacion
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que despierta sus celos.

[En la habitacion de Maria se ve a ella con su hijo mas grande Facundo acostados
abrazéndose cuando entra Fabian, sacado].

Fabian: j,Qué onda Maria, este es tu rey, todos son tus reyes aca?! j;Me estas
tomando de boludo a mi?! j;VVos me ves cara de boludo?!

Facundo: j¢Qué te pasa?!

Fabian: jPasa que te tengo que ubicar a vos! [Mientras que grita tira de un
manotazo una ldmpara de la mesita de luz].

Facundo: jUbicate vos!

Fabian: jCorrete, Facundo, con vos no es!

Facundo: ¢O qué? ;Me vas a pegar? Contestame, ;me vas a pegar?

Fabian: jCorrete, Facundo, soy tu padre!

Facundo: jVos no sos mi padre! j;Qué parte no entendés?!

Maria: Basta, basta, jpor favor!

Fabian: ¢Ah, no soy tu padre? jlgual a mi me vas a respetar! j¢Escuchaste?!
Facundo: Vos vas a respetar a tu familia, flaco. j;Qué hacés?! [Fabian lo quiere
agarrar de un brazo, lo trata de mover pero interviene Maria].

Maria: [A Fabian] Ey, jpard, pard, pard! jLo tocas y te moris, para mi te moris!,
iescuchaste?

Fabian: Escuchd bien claro eh, jvos sos mi mujer y vos sos mi hijo! jEso que les
quede bien claro eh! j;Estamos?! [Fabian se va de la habitacion, Maria y su hijo
se abrazan].

Maria: Gracias, mi amor...

Facundo: No voy a dejar que nada te pase, ma... (La leona, capitulo 17).

Luego de este hecho violento, primero Maria justifica el comportamiento de su
pareja. En este caso, la protagonista le explica a su hijo que Fabian “debe haber tenido
un mal dia”, que puede estar afectdndole el conflicto en la textil, pero su hijo,
rapidamente desarma ese argumento cuando le pregunta: “;Y eso le da derecho a
tratarte como te trat6?”, a lo que Maria responde que no, y lo mira orgullosa con una
sonrisa. Al rato, vemos las disculpas de Fabian, surgidas por el reto de su suegra que
escucho los gritos del cuarto. Se justifica diciendo que se le “solt6 la cadena”, que tuvo
un mal dia y promete no hacerlo més, y luego le dice a Maria que nadie la va a querer

tanto como él.

Asimismo, es importante resaltar que siempre que algin personaje intenta poner
el énfasis en la “causa” que provoco la agresion, el guion pone el acento en que nada
justifica la violencia fisica o verbal hacia una mujer, ya sea en el caso de Estela citado
previamente, o el cuestionamiento de Facundo a su madre que empieza justificando la
agresion, recién expuesto. Cuando Maria les cuenta a sus amigas lo que ocurrié con
Fabian, nuevamente se sefiala el sinsentido de buscarle un motivo al hecho violento.

Maria: Se disculpd, pero en el momento yo pensé que se pudria todo.
Estela: Pero, escuchame, ¢vos le diste algiin motivo, hiciste algo que lo molest6?
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Betty: j¢Pero qué motivo puede haber para que a una la maltraten?!

Estela: Bueno, qué sé yo, son marido y mujer.

Betty: j¢Pero qué tiene que ver?!

Estela. Por ahi se puso celoso por algo...

Maria: Si, si, se puso celoso, después me lo confirmo.

Betty: ¢ Te lastimo? ¢ Te toco?

Maria: No, mamita, por suerte no me hizo nada.

Betty: Maria, a nosotras decinos la verdad.

Estela: ¢No estaria jodiendo? Viste que Fabi es medio jodon.

Maria: Si, ya sé que es medio joddn. Incluso lo hemos visto zarpado mil
guinientas veces. Pero no, no estaba zarpado ni estaba en pedo, estaba sacado,
como violento, te juro que en un momento pensé que me levantaba la mano. (La
leona, capitulo 17).

La mayoria de las situaciones de violencia son protagonizadas Klaus y Gabriel
Miller, padre e hijo. Ambos componen personajes de villanos, aunque su conducta
presenta algunas diferencias que es necesario sefialar. Por un lado tenemos a Klaus, el
villano principal, cruel y despiadado, de caracteristicas mas bien melodramaticas y que
despliega su maldad contra —casi- todos. Algunos detalles de su cruda infancia como
huérfano en un orfanato escocés en el que sufrio los peores maltratos intentan
explicarnos el porque de su maldad, algo que no siempre ocurre en las telenovelas mas
tradicionales ya que “en el mundo del melodrama el mal no necesita justificacion,
sencillamente, existe” (Brooks, 1976: 38). En este villano se diluye la cuestion
especifica de la violencia de género, dado que se trata de un personaje que es violento
hacia todo su entorno: con sus hijos, su esposa, su amante, los trabajadores, en fin, con
todo el que lo rodea, excepto su mayordomo y chofer, Jacinto, que obedece todas sus
6rdenes y le rinde una fidelidad absoluta® y con Abril, la novia de su hijo, que es
secretamente su nieta (ninguno lo descubre hasta el final de la telenovela). Se destaca el
desprecio y la humillacién constante hacia su esposa, Diana, una mujer visiblemente
desequilibrada de la que Klaus se aprovechO para hacerse de su patrimonio y
convertirse en el Unico duefio de la empresa familiar. Esta dependencia econdémica es
utilizada por €l para manipular la voluntad de su esposa y lograr que ésta actle, una vez

mas, en pos de su propio beneficio.

% En uno de los Gltimos capitulos, cuando la familia Miller junto a Jacinto son detenidos éste se libera de
uno de los policias, toma un arma y se suicida luego de exclamar: “;Yo no declaro contra la familia
Miller!” (La leona, capitulo 114).
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Izquierda: Klaus Miller ahorcando a su hijo, a quien aborrece por completo.

Derecha: Klaus en la Textil Liberman.

Otro es el caso de Gabriel Miller, el hijo mayor de Klaus, un villano poco
convencional que al mismo tiempo protagoniza varios episodios de violencia de género.
Al comienzo de la telenovela se presenta como un hombre bonachén, de buenas
intenciones, que, motivado por el deseo de conquistar a Maria, elige tomar partido por
el reclamo obrero y contra los planes de su padre de declarar la quiebra fraudulenta de
la textil. Pero, a medida que avanza esta historia, podemos ver que en realidad se trata
de un psicopata violento y que el supuesto amor que siente por la protagonista es en
realidad una obsesion sin limites que comienza a dar signos de ser cada vez mas
peligrosa. Gabriel se muestra dispuesto a hacer cualquier cosa por concretar su deseo de
estar con Maria y hasta le propone un “matrimonio por conveniencia” con el objetivo
de “salvar la fabrica” (La leona, capitulo 81). En un principio, si bien ella no siente lo
mismo por él, encuentra halagadores sus intentos de conquista, pero a medida que el
acoso se intensifica podemos ver como cada nuevo gesto de carifio fuera de lugar
incomoda a Maria, que se ve obligada a aclarar constantemente que, aparte de estar en
pareja con otra persona, la relacion entre ambos debe ser estrictamente laboral. Hacia la
mitad del relato, Gabriel descubre que Maria y Franco tienen un romance, lo que deriva
en una escena en la que, mientras estruja un pedazo de tela que le sac6 de su taller,
habla solo y le recrimina a la heroina que ésta no lo elige a él.

[Vemos a Gabriel hablando solo en el bafio de su casa, con el vidrio todo
empafiado por el vapor de la ducha y estrujando un pedazo de tela del taller de
Maria]

Gabriel: ¢Por qué estas con él, Maria? ;Por qué dejas que te toque el cuerpo?
¢Por qué dejas que esté adentro tuyo? ¢Por que? ;No te das cuenta que yo soy tu
hombre? Yo soy tu hombre, tu cuerpo es mio, Maria. Me humillas y te equivocas
porque no te das cuenta de la clase de mujer que sos... No te das cuenta que vos

sos para mi, jvos! jVos! Y yo soy para vos... YO me jugué por vos, yo enfrenté a
mi padre por vos, yo di vuelta cielo y tierra tratando de buscar la plata para salvar
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esa fabrica y la puse en peligro, y después me quedé atrapado jy me quedé
atrapado por vos! j¢Y vos qué haces por mi?! jjDejas a ese vago de mierda para
tirarte en los brazos de ese otro hijo de puta!! Decime qué fue lo que hizo por vos,
i¢qué fue lo que hizo por vos?! [Empieza a morder y romper el pedazo de tela]
iSaco a tu padre, saco a tu padre a la calle, lo mat6 y después tratd de hacer
mierda la fabrica! ;Y asi me pagas? ¢Por qué sos tan ciega? j;Por qué sos tan
ciega?! j¢No te das cuenta que me lastimas?! jjME LASTIMAS!! jiME
LASTIMAS!! [Se corta con unas hojas de una maquina de afeitar, sumerge las
manos en la sangre que cae de su brazo y se la pasa por la cara. Después se
envuelve el brazo con una toalla] Yo te voy a salvar, Maria... yo te voy a ayudar
a que vos puedas elegir bien, y no me vas humillar nunca mas... Sos mi mujer, y
de nadie mas. Sos la mujer de Gabriel Miller, vos sos mi reina... (La leona,
capitulo68).

En este extracto se devela la verdadera personalidad de Gabriel, un hombre
violento que concibe a la mujer como un objeto que le pertenece y que, como tal, debe
obedecer sus Ordenes sin cuestionamientos. Se trata de una imagen de la mujer que
afirma su sometimiento y que subestima su capacidad de pensamiento, por lo que
considera que debe ser “salvada”, “guiada”, para no equivocarse en sus decisiones. Esta
nocion machista de la mujer es compartida y alentada por Diana, la madre de Gabriel,
que anima a su hijo a proponerle matrimonio a Maria, aun sabiendo que ésta no lo
desea, porque, segun ella “en el fondo, todas las mujeres somos como princesas en una
torre esperando al principe que nos salve, aun las que no lo dicen, suefian con el cuento
de hadas, con un hombre que las ame, que les dé seguridad, que les dé una buena vida”

(La leona, capitulo 81).

Gabriel simula dispararle a su padre.

La personalidad sadica y violenta de Gabriel comienza a salir a la luz a medida
gue avanza la conformacion de la cooperativa y cae en la cuenta de que esta
perdiéndolo todo, inclusive la posibilidad de conquistar a Maria que, ademas de
rechazar su propuesta de casamiento, va a encabezar el pedido de expropiacion de la

textil para que pertenezca a los trabajadores. Una de sus primeras victimas es Nurith,
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una empresaria y la amante de su padre, que es manipulada y amenazada por Klaus
para actuar como complice de la maniobra fraudulenta que quiebra la fabrica. Al ver
que su vida corre peligro, la empresaria consigue un pasaporte falso para poder salir del
pais. Pero cuando Gabriel descubre esta maniobra, la lleva frente a su padre para
decidir qué hacer con ella. “Por favor, déjenme ir, lo que sé de vosotros muere aqui”,
les suplica Nurith entre lagrimas, mientras que el mayor de los Miller simulando
empatia dice: “Si llora debe estar diciendo la verdad, ;no?” (La leona, capitulo 101).
Aunque en un principio le hace creer que va a dejarla partir, Gabriel aparece en su
departamento minutos antes de que se vaya al aeropuerto, y comienza a besarla y
tocarla contra su voluntad. “;Vos no me vas a dejar, vos no!” le dice, mientras la viola 'y

la asfixia hasta matarla (La leona, capitulo 102).

Gabriel amenazando a una Nurith aterrorizada

El segundo femicidio que comete Gabriel es el de su ex pareja Pia, que viaja de
Chile para convencerlo de firmar los papeles del divorcio. El vive este pedido como
otro un rechazo, otro “fracaso” que quiere evitar, aunque esa relacion ya haya
terminado hace afios. Ella le implora “hacer esto por las buenas” porque necesita “hacer
su vida”, y entonces Gabriel comienza con el maltrato psicolégico del que Pia fue

victima durante su matrimonio.

Gabriel: Pia, vos no te podés mantener por vos misma. Yo te paso dinero todos
los meses y creeme, te estoy haciendo un favor, linda.

Pia: Favor me harias si me firmas esto.

Gabriel: Pia, volvete a Chile, mejor.

Pia: No sin el divorcio. Tengo buenos abogados y mi papa...

Gabriel: j¢Tu papa?! Tu papa le debe a mi papa cada peso que se pagé por tu
dote.

Pia: Sabia que me ibas a venir con eso. Tengo prueba de tus maltratos, Gabriel.
Gabriel: [Riéndose] ¢Y quién le va a creer a una bulimica, desequilibrada, como
vos? ;Quién?

Pia: Alguna vez destruiste mi autoestima con tus insultos, pero ahora yo te puedo
destruir con las pruebas que tengo, ¢sabés?
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Gabriel: ;Las tenés aca?

Pia: ¢ Me crees tan idiota como para tenerlas aca? No, no las tengo aca.

Gabriel: Entonces no tengo nada mas que hablar con vos, Pia (La leona, capitulo
106)

Su ex pareja vuelve a intentar hablar con €l para que firme el divorcio, pero se
niega nuevamente. Entonces ella saca de su cartera una revista que muestra en la tapa el
rostro desfigurado de Nurith bajo el titular “Muerta a golpes™ junto con varias fotos de
su cara llena de moretones y lastimaduras, producto de los golpes de Gabriel. “Un
perito podria ver estas fotos y compararlas ¢no? jQué idiota! j;Cémo me aguanté
esto?!”, exclama Pia. Gabriel, impasible, agarra las fotos, se pone de pie y comienza a
romperlas y tirarselas en la cara mientras le pregunta si tiene copias y la amenaza:
“Decime, Pia, jasi querés terminar?”. Por ultimo, la manipula para que le entregue el
pen drive con los originales de las fotos a cambio de firmar el divorcio, pero a pesar de
que Pia cumple con su parte, Gabriel la engafia. Fingiendo querer darle un beso de
despedida, se acerca a ella y cuando esta desprevenida la golpea en el estdmago hasta

"?

dejarla sin aire y le dice al oido: “A mi nadie me deja, {NADIE!”, y luego toma una

sartén y la golpea varias veces en la cabeza hasta asesinarla (La leona, capitulo 108).

Con respecto a la obsesion que Gabriel tiene con Maria, el hostigamiento al que
la somete desde el principio de esta historia comienza a devenir en un comportamiento
cada vez mas peligroso. Frente a la posibilidad de perder la fabrica a manos de los
trabajadores y, con eso, provocar la deshorna de su familia, decide aparecerse
sorpresivamente en la fabrica para hacerle una nueva propuesta a Maria, que permita
tanto cumplir con su objetivo de hacerse del predio como que los trabajadores puedan
seguir produciendo. Ella se asusta ante su presencia, pero igualmente decide

escucharlo.

Gabriel: Para mi hacer lo que quise siempre fue un lujo, y el dia que me animé,
VoS me rechazaste.

Maria: Dale, Gabriel, ya esta, ya fue...

Gabriel: No, no fue, ojal& hubiera sido, pero no. Yo estoy enamorado de vos,
siempre lo estuve, no te puedo sacar de mi cabeza. Y sé que no soy el hombre de
tus suefios pero si vos me dejaras...

Maria: Ya no suefio con hombres...

Gabriel: No me interrumpas, por favor. Te estoy diciendo que te amé
incondicionalmente. Que gracias a ese amor, nosotros pudimos hacer un montén
de cosas por los empleados de esta fabrica.

Maria: Gabriel...

Gabriel: Imaginate cudntas mas cosas podriamos hacer juntos.

Maria: Gabriel en este ultimo tiempo, nosotros hicimos muchas mas cosas que
cuando estabas vos.
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Gabriel: Es cierto... estuve viendo todo lo que hicieron. Sé que también pidieron
ayuda a otra gente. Yo quiero ser un nuevo ayudante mas en todo esto.

Maria: ¢Y como querés ayudar?

Gabriel: Maria este predio se va a rematar, no lo van a poder impedir, va a pasar,
Y YO quiero ayudarte.

Maria: Bueno, ayudanos, deteniendo o cancelando el remate este.

Gabriel: Eso no estd en mis manos. Lo que si puedo hacer es ayudar a que la
cooperativa pueda seguir produciendo.

Maria: ;Cémo?

Gabriel: Yo puedo alquilar un local, y ustedes se pueden llevar de acé todas las
maquinas que puedan para seguir produciendo. ;Qué decis?

Maria: Gabriel este es nuestro lugar, aca armamos la cooperativa. Y la vamos a
defender como sea.

Gabriel: Ves, otra negativa mas.

Maria: Bueno, si querés tomarla asi, tomala asi.

Gabriel: No, lo tomo por lo que es. Es otro rechazo, Maria. Me lastimas... Tené
cuidado, el corazéon de un hombre lastimado puede ser muy peligroso... [Acaricia
los labios de Maria, con sus dedos].

Maria: [Agarrandole la mano] Siempre te fui sincera... ;O no? Nunca quise
lastimarte... (La leona, capitulo 103).

Luego de concretarse la expropiacion, y aprovechandose de que los trabajadores
estan de festejo, Gabriel se mete de improviso en la casa de Maria para “invitarla
amigablemente” a que lo acompafie, pero ante su resistencia saca un armay la amenaza

para que haga lo que él dice.

Gabriel: [Mientras saca el arma que tiene guardada en la espalda] Vos te quedaste
con mi fabrica. Y yo todavia no entiendo cdmo. Pero vos y yo nos merecemos
celebrar. [Esboza una sonrisa sadica mientras le acaricia la cara a Maria con la
punta del revolver].

Maria: Dale Gabriel, por favor, dale...

Gabriel: ¢ Ahora si vas a venir conmigo?

Maria: Si, voy a ir con vos, quédate tranquilo.

Gabriel: Yo estoy tranquilo, estoy muy tranquilo, porque vos y yo tenemos que
estar juntos, ¢entendés eso?

Maria: Estas loco, Gabriel...

Gabriel: Completamente loco. Desde la primera vez que te vi cuando era chico.
Pero vos nunca quisiste darte cuenta de eso. [Vuelve a apoyarle el revélver en su
cuerpo].

Maria: ¢Y qué vas a hacer? ;Me vas a obligar a que esté con vos?

Gabriel: Yo te di todo Maria, yo te ofreci todo. Vos me llevaste a esto. [Dice
mientras agita el arma que sostiene con la mano]. (La leona, capitulo 115).

Gabriel utiliza a Maria para tenderle una trampa a Franco, y finalmente
secuestra a ambos y los lleva a la fabrica. Alli transcurre una escena en la que, segun el
delirio de Gabriel, los tres estan vestidos de gala y él ofrece un banquete para celebrar
que Maria y él estan finalmente juntos. Entre la protagonista y Franco intentan hacerlo
entrar en razon, convencerlo de que si los libera todo puede salir bien y pueden unirse

como una familia. Pero cuando estan a punto de liberarse, se escucha a la policia afuera
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de la textil, lo que provoca la ira de Gabriel, que los acusa de haberlo traicionado. “j;j;Si
vos y esta fabrica de mierda no pueden ser mias, entonces no van a ser de nadie!!!”,
exclama mientras vacia sobre el suelo un bidoén de combustible con la intencion de
prenderlo todo fuego. A lo que Maria responde: “jjjNunca voy a ser tuya!!! jjjJamas!!!
i¢Sabés por qué?! jjjPorque yo elijo con quien dormir!!! jjjYo elijo con quien estar!!!
iiiYo elijo a quien amar y a vos no te amo, Gabriel!!! j;Sabés por qué?! jjjPorque amo
a Diego Miller®!11”. Furioso, le da una trompada dejandola en el piso, y cuando se
dispone a asesinar a su medio hermano, Maria vuelve a aparecer, se abalanza sobre él y
lo derriba, salvandole la vida a Franco. En el capitulo final, la voz de la heroina relata
que Gabriel termind preso y podemos verlo en una celda rodeado de reclusos que lo

miran desafiantes. En su pecho se ve un tatuaje que dice “Maria”.

Después de exponer esta serie de ejemplos podemos decir, siguiendo a Angenot
(2010), que la existencia de una telenovela como La leona, y la forma en la que ésta
aborda el tema de la violencia de género, habla de la existencia de una “hegemonia
discursiva” propia de una coyuntura dada que hace ‘“aceptable” un discurso que
incorpora las innovaciones tematicas y retéricas propias de este momento histérico-
social. También es atil para comprender la irrupcion de un discurso como éste la idea
de mercado discursivo expuesta por Angenot (op.cit), segun la cual los textos y las
ideologias tienen, como cualquier otro producto, un “precio cultural” que sube al
encontrar nichos de difusion y audiencias potenciales. En el caso de La leona, surge en
un momento del mercado discursivo en el que los discursos que tematizan
problematicas sociales como la violencia machista, sobre todo desde una vision con
perspectiva de género, estdn “en alza”, debido a la configuraciéon de un momento
histérico®” en el que las probleméticas que afectan a las mujeres —la violencia de género
como una de las cuestiones mas recurrentes- irrumpieron como nunca en la discusion

mediatica y politica fruto de la lucha del diverso colectivo feminista.

Por otro lado, podemos considerar a esas incorporaciones como producto de la
apropiacion de las demandas de las audiencias (Martin-Barbero, 1995), sobre todo

teniendo en cuenta el contexto en el que se gesto esta telenovela al que ya hicimos

% Diego Miller es la verdadera identidad del personaje Franco Uribe, dado que este es hijo de una de las
hermanas Liberman y Klaus Miller, por tanto, medio hermano de Gabriel Miller.

%7 Otro dato relevante para contextualizar el surgimiento de la telenovela es que en el 2015, afio en el que
se filmé La leona, se produjo la primera movilizacion masiva organizada por Ni una menos, un
movimiento feminista y un colectivo de protesta contra la violencia contra las mujeres.

77



alusién. También Angenot hace referencia a esta reciprocidad que caracteriza la
circulacién de discursos. Segun el autor, los enunciados no deben tratarse como
“cosas”, sino como “eslabones de cadenas dialogicas”, ya que no se bastan a si mismo y
estan “llenos de ecos y de recuerdos”, atravesados por “visiones del mundo, tendencias
y teorias” de una época (Angenot, 2010). En La leona aparece un discurso que
incorpora las visiones de ésta época, que se hace cargo de un cambio de paradigma a la
hora de abordar algunas temaéticas, en este caso el tratamiento de las distintas violencias
contra la mujer, inclusive el femicidio como la consecuencia Ultima de esta violencia.
Esto permite que aparezcan personajes —como Facundo, Betty o Maria- que se encargan
de bajar una linea muy clara contra muchos preconceptos del sentido comudn, como
hacer énfasis en que no existen motivos validos para que un hombre le pegue a una
mujer o desnaturalizar las situaciones de violencia como “cosas que pueden pasar” en
una pareja. Ademas habilita la construccion mas compleja de un villano que rompe, por
un lado, con el estereotipo del villano melodramético, cuya maldad es absoluta y
aparece como evidente frente a cualquiera, y por otro, con el modelo del hombre
violento mas naturalizado por el sentido comdn, que como describe la socidloga y
psicologa social Inés Hercovich, aparece en el imaginario social como un “depravado
de clase baja”®. Aqui se nos presenta a un golpeador y un sadico que dirige una
empresa y pertenece a una familia millonaria y que, si bien al comienzo de la historia se
sitia en el bando de “los buenos”—aunque solo sea para conquistar a la heroina-
enfrentando asi a su padre, luego de ser rechazado por ésta se devela su verdadera

personalidad violenta y psicopata.

Por otro lado, en el nivel tematico se observa claramente el avance del verosimil
social sobre el de género, lo que resulta en la construccion de un relato que se distancia
de los estilos melodramaticos tradicionales —caracterizados por la preeminencia del
verosimil de género- para identificarse con las telenovelas del nuevo estilo definido por
Bourdieu (2009). La decision de incluir en la historia el sefialamiento de los obstaculos
que debe enfrentar una victima de violencia machista que decide denunciar a su agresor,
la actitud desafiante y firme de la heroina frente al acoso constante del villano, los
prejuicios y desconfianzas que debe afrontar por parte de su propio entorno, ademas de

la elaboracion de didlogos y personajes que toman posiciones muy en sintonia con el

% Concepto extraido de la charla TEDx Rio de la Plata brindada por Inés Hercovich denominada
“Negociar sexo por vida” (2015). Para escuchar la charla completa, ingresar a este link:
https://www.youtube.com/watch?v=iPk9VTATMGM&t=10s
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clima de época, da cuenta de que en La leona existe una intencion de construir
situaciones y reacciones de los personajes que remitan de alguna manera al “mundo

real” y que sus discursos sean creibles socialmente (Aprea y Martinez Mendoza, 1996).
Eugenia y Rodrigo: violencia y conciencia de clase (correcta)

Si bien es claro el sefialamiento de la violencia de género en los casos
precedentes, cuando se trata de la relacion entre Eugenia Leone y Rodrigo Céceres el
mensaje que se construye es un tanto ambiguo. Desde el comienzo de la historia la
tension entre ambos es permanente, ya que su noviazgo termino sobre todo por decisién
de Eugenia, aunque Rodrigo se rehlse se aceptarlo. Las situaciones en las que él le pide
explicaciones que luego afirma no entender se repiten constantemente y su insistencia
se vuelve un verdadero peso para la menor de las Leone. Luego de que Eugenia acepte
el trabajar con Franco Uribe y sus colegas, el enojo de Rodrigo crece y las
recriminaciones hacia su ex novia por esta “segunda traicion” se vuelven constantes.

Una de las tantas peleas entre ambos comienza por este motivo.

[Rodrigo entra al vestuario de mujeres donde se encuentra Eugenia]

Eugenia: ¢Qué hacés aca, Rodrigo?

Rodrigo: ¢Me podés explica en qué te convertiste?

Eugenia: A ver, yo salgo con quien quiero, que te quede claro.

Rodrigo: No, no, no te estoy hablando del chetito ese ni nadie, no me interesa.
Mirate, ¢vos te fijas donde estas parada?

Eugenia: No me jodas, por favor, ;vos si sabés donde estas parado? Callate la
boca...

Rodrigo: Le estas dando migas a tus compafieros, a tus amigos, a tus vecinos, a
gente que conocés de toda la vida.

Eugenia: jBasta, no me jodas mas!

Rodrigo: j'Yo sé que vos no sos asi! ;Qué te pasa?

Eugenia: No, no sabés méas como soy.

Rodrigo: [Poniendo a Eugenia contra una pared y agarrdndole la cara con la
mano] Si, sé muy bien quien sos...

Eugenia: jSoltame! [Rodrigo empieza a besarla] Soltame, dale, jqué me das
besos! jNo me des mas besos, boludo, soltame!

Rodrigo: [Mientras forcejean] jEscuchame un toque, ey!

[Entra Carla al bafio y ve la situacion]

Carla: jjiEY!!! j¢.Qué hacés, pibe?!

Rodrigo: No pasa nada, estamos hablando, ¢nos podés dejar solos?

Eugenia: Si le vas a explicar, explicale bien, me forzaste para que te dé un beso,
eso es lo que paso. [Eugenia se va del vestuario y Rodrigo le explica a Carla su
desesperacién por no poder entenderla. Carla se muestra compasiva con él](La
leona, capitulo 11).
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Izquierda: July le regala a Eugenia un collar suyo.
Derecha: Rodrigo intentando convencer a Eugenia que deje de trabajar con Uribe.

Las situaciones en las que Rodrigo increpa a Eugenia exigiéndole explicaciones
por sus decisiones —laborales o sobre su vida amorosa- son constantes y muchas veces,
como la citada aqui arriba, se comporta de forma violenta. No faltan las ocasiones en
las que él afirma ser el Unico que siempre la quiso, la quiere y la va a querer, aunque
ella le diga que ya se olvidd de su historia hace tiempo. En una oportunidad incluso
aparece de imprevisto en el departamento en el que esta viviendo Eugenia con su nuevo
novio, Alex, y furioso por encontrarlos juntos rompe con una silla el televisor. Mientras
Fabian se lo lleva a la fuerza, Rodrigo grita: “jjVos sos mi mujer!! {jMi mujer!!” (La
leona, capitulo 36). Esta actitud bien podria corresponderse con la de un acosadory sin
embargo, muchas veces el acoso no es debidamente condenado por el resto de los
personajes de la telenovela. Maria, por ejemplo, le dice en un dialogo en el que trata de
consolarlo que se quede tranquilo, que Eugenia estd confundida, “esta ciega, pero ya a
volver” con ¢él. Alex, en cambio, es el tnico que parece evaluar la situacion desde una
visién méas préxima a la perspectiva de género, que busca desvincular a cualquier tipo
de violencia de una expresion de amor. Luego de los destrozos que Rodrigo provoca en
el departamento, y ante la justificacion de la misma Eugenia que lo apafia alegando que
“no lo hace de loco, lo hace por amor”, Alex sentencia: “Eso no es amor, es obsesion”

(La leona, capitulo 36).

En algunas situaciones, se pone de manifiesto que estas actitudes cruzan un
limite, y Rodrigo es obligado a retroceder. Pero este llamado de atencion generalmente
va acompariado de una ponderacion de la bondad de Rodrigo, que aparentemente no se
ve opacada por las situaciones de constante acoso. En los primeros capitulos, vemos a
Eugenia rechazar la propuesta de vivir con Rodrigo, que antes de consultarlo con ella
decide alquilar un departamento para ambos, y como éste se enfurece frente a la

respuesta negativa.

[Se ve a Eugenia y Rodrigo entrando a la casa de los Leone discutiendo]
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Eugenia: jDale, Rodrigo, por favor te lo pido! jYa te vengo escuchando hace
veinticinco cuadras!

Rodrigo: Bueno, jpréstame atencion un minuto!

Eugenia: j;Qué querés?!

[Facundo entra en la escena]

Facudno: jEh! ;Qué pasa?

Rodrigo y Eugenia: Nada, no pasa nada.

Facundo: No, no, esclichame Rodrigo, yo a vos te banco pero a mi tia no le vas a
hablar asi.

Eugenia: Esta todo bien... De verdad, segui con tus cosas.

Facundo: ;Segura?

Eugenia: Te lo prometo, anda. [Facundo sigue caminando y se va por el pasillo.
En voz mas baja y dirigiéndose a Rodrigo] ¢Qué mas me querés decir, eh?
Rodrigo: No me podés hace esto.

Eugenia: ;Quién te hace algo a vos? Yo te estoy diciendo lo que yo quiero, y lo
gue quiero es un poco de aire, otra vida, eso es lo que te estoy diciendo hace un
monton.

Rodrigo: iEs lo que te estoy ofreciendo! jJustamente! A ver, consigo un
monoambiente que esta buenisimo, tres meses puse de depdsito, puse la garantia
que tuve que pedir prestada, jno me podés decir que no!

Eugenia: jVos te cortaste solo! Entonces arréglate solo, ¢okey?

Rodrigo: jNo me corté solo! jTe quise dar una sorpresal

[Isabella aparece en el medio de la discusion]

Isabella: [A Rodrigo] jTe dijo que no! Rodri yo te quiero como un hijo, pero te
dijo que no, y cuando una mujer dice que no... es no. Andate por favor. [Rodrigo
se va de la casa]

Eugenia: Gracias, ma...

Isabella: Espero que sepas lo que haces porque ese chico es de oro... (La leona,
capitulo 10).

Una actitud similar adopta Pedro, el padre de Eugenia, que no duda marcarle a
Rodrigo que su insistencia es excesiva, sin dejar de hacer hincapié en que se trata de un

“buen pibe” y le recuerda a su hija el carifio que éste tiene por ella.

Pedro: Rodrigo, vos sos un buen pibe, dejala un poco en paz, tranquila.
Rodrigo: Usted sabe lo que la quiero, Pedro.

Pedro: Si, bueno, jdemostraselo! Alejate unos metros, a lo mejor cuando te ve
lejos, vuelve.

Rodrigo: Tiene razon... Gracias. [Vuelve a trabajar y Pedro se acerca a Eugenia
que lo estéa esperando junto a su maquina]

Eugenia: Harta me tiene.

Pedro: Pero es un buen pibe, nadie te quiso tanto.

Eugenia: Bueno, ni a él, pero no lo habilita a joderme de por vida, ¢0 si?
Pedro: jPor supuesto que no! Pero es bueno, es altanero, cabrén, pero es de los
buenos. Tenelo en cuenta eso... (La leona, capitulo 11).

En este caso particular, la ausencia de un mensaje completamente condenatorio
del acoso tiene que ver con que el eje central del relato es el conflicto sindical y no la
violencia de género. Esto significa que se busca dejar en claro cual es la conciencia de

clase correcta, que como manda la matriz melodramatica es la de los pobres que gozan

81



de una superioridad moral sobre los ricos (Karush, 2013). Por eso, Eugenia es
representada como equivocada y es acusada de traicionar a los suyos cuando acepta la
propuesta de trabajar junto al equipo de “caranchos” que viene a vaciar la fabrica, que
significa para ella una posibilidad de ascenso social que no quiere dejar pasar. Ese
pasaje de bando es metaforizado a su vez con el alejamiento de Rodrigo, un personaje
presentado como ejemplo de la “buena moral trabajadora” —pasé de vivir en la calle a
trabajar en la fabrica y recibirse de abogado- y uno de los principales exponentes de la
lucha obrera, por lo que los personajes no leen el acoso y los celos excesivos en clave
de género, sino desde el punto de vistadel conflicto de clase que atraviesa la trama,
relegando a un segundo plano, al menos en este caso, la conciencia de la igualdad de

género.

Al contrario, en el resto de las situaciones en las que no se pone en juego el
tema del conflicto sindical y queda en evidencia la violencia machista, la condena es
mas contundente. O bien el agresor es castigado penalmente - Gabriel termina sus dias
en la carcel-, o los personajes reaccionan sefialando la gravedad de un comportamiento
de ese estilo y la falta de justificacion de cualquier actitud violenta. Charly, uno de los
mejores amigos de Maria, afirma frente a la posibilidad de que ésta se reconcilie con
Fabian luego de una escena de violencia: “Te levantd la mano, chuchi, de eso no hay

vuelta atras” (La leona, capitulo 66).

Violencia sexual: tematizacion del aborto

Hay que destacar -y celebrar- que en La leona se adopta una posicién clara a
favor del derecho de la mujer a decidir libremente sobre su vida reproductiva. En este
sentido, la ambiguedad con la que podia tratarse el tema del hostigamiento es
desplazada por una postura categorica a favor del aborto y una reivindicacion de la
soberania de las mujeres sobre su propio cuerpo. Este novedoso enfoque de la tematica
rompe con los mandatos religiosos que regian la produccién de telenovelas
tradicionalmente, en las que las heroinas que tenian la osadia de tomar esta decision,
eran castigadas indefectiblemente por su conducta pecaminosa, o finalmente “entraban

en razon” y se arrepentian en el ultimo minuto®.

Eugenia es uno de los personajes de la historia que admite haber interrumpido

%9 Con respecto al motivo del embarazo en Antonella, Soto y Kirchheimer (1996) explican que esta novela
fue mas alla, dado que la heroina piensa en abortar e incluso se dirige decidida a una clinica, pero
“légicamente”, en el Gltimo segundo, huye desesperada y decide tener su hijo.
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un embarazo no deseado mientras estaba en pareja con Rodrigo, aunque tomo esta
decision sin que €l lo supiera, con la complicidad de Fabian. “No lo buscamos, yo era
chica y no sabia qué hacer. No podia tenerlo”, se excusa en uno de los capitulos frente a
su cufiado que le advierte que en algin momento va a tener que contarle lo ocurrido a
su ex. En los dltimos capitulos, descubre que nuevamente estd embarazada, pero en este
caso no sabe con certeza quien es el padre, si Alex o su ex, y tampoco esta segura de
querer tenerlo. Cuando Rodrigo descubre ésta situacion, se muestra ilusionado con ser
padre, pero ella deja en claro que la decision de continuar con el embarazo depende de

ella.

Rodrigo: Quiero saber la verdad.

Eugenia: ;Cudl de todas?

Rodrigo: ¢Estas embarazada?

Eugenia: ;Lo que te importa es saber? ;Eso te va a dejar mas tranquilo?
Rodrigo: Si...

Eugenia: Si, estoy embarazada.

Rodrigo: ¢Es de Alex? [Eugenia lo mira seria, pero no responde]. ¢Es mio?
Eugenia: Es mio.

Rodrigo: Por favor, Eugenia. VVos sabés que yo suefio con tener un hijo con vos.
Eugenia: No sé de quién es... Tampoco sé si lo quiero tener.

Rodrigo: Y si es mio, ¢qué te hace pensar que podés tomar la decision de no
tenerlo?

Eugenia: Porque es mi cuerpo y puedo decidir lo que quiera.

Rodrigo: ¢Por qué?

Eugenia: Porque es mi cuerpo (La leona, capitulo 99).

El tema del aborto aparece también cuando July queda embarazada de Franco,
luego de que ella decide dejar de cuidarse, en un intento desesperado de salvar su
relacién. Al principio la noticia la hace feliz, pero luego de ver la reaccion de su
parejague no desea en lo absoluto ser padre, y caer en la cuenta de que un hijo de
ambos no iba a lograr que éste olvide a Maria, entra en una profunda crisis, y decide
que no quiere seguir con el embarazo. Cuando le comunica la decision a su mejor

amigo Alex, este intenta convencerla de que no lo haga, pero July esta segura.

Alex: {Qué hacemos con la textil? ¢ Qué hacemos con nuestra relacion? ¢Qué
hacemos con tu embarazo?

July: No sé qué voy a hacer con todo lo demés, pero con esto si. No voy a seguir
con el embarazo. VVoy a abortar.

Alex: Solo pensalo... No es una decision que se toma en caliente. Lo tenés que
pensar.

July: No hay nada que pensar. Ya esta, Alex, ya esta. Franco se enamoro de otra
mujer, listo, se terminé todo.

Alex: Mird, vos podés hacer lo que quieras, pero estas enojada, estas triste, estas
angustiada. Lo que te estoy diciendo es no hagas algo hoy de lo que te puedas
arrepentir mafiana.
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July: ¢De qué me voy a arrepentir? ¢De criar un hijo sola? ;Me voy a arrepentir
de eso?

Alex: {No estas sola, corazon! Yo te ayudo a cuidarlo, a criarlo... ;querés?
July: ¢No entendés que no quiero? ;Que no quiero tener este hijo, que no lo
siento? Ya esta, Alex, se termind. jMe acaba de abandonar Franco, esta
enamorado de otra mujer! ;Yo no puedo tener un hijo de un hombre que no me
ama! Te juro que lo pienso y estoy asustada, me duele el pecho, pero €l esta
enamorado de otra mujer. jYo no puedo tener un hijo, no puedo! ;Entendés?
Alex: Solo te digo que lo pienses... Contas conmigo para lo que sea (La leona,
capitulo 64).

Después de decidirlo, July le pide a Eugenia que la acompafie a abortar donde
ella lo hizo en su momento, a lo que ésta accede sin ningun cuestionamiento: “Mafiana
voy para tu casa”, la tranquiliza.Al dia siguiente, ambas se presentan en el consultorio
clandestino de Mabel, una partera que realiza abortos para muchas mujeres del barrio.
En la sala de espera hay otras pacientes esperando ser atendidas, ambas se anuncian y
las hacen tomar asiento. Es un edificio viejo, de paredes manchadas por la humedad y
con la pintura descascarada. “;Estds segura que es higiénico esto?”, pregunta
temerosamente July, y su amiga afirma con la cabeza, poco convencida de su respuesta.
La situacion hace que Eugenia comience a recordar cuando ella misma decidié abortar

y le cuenta a July lo dificil que fue ese momento.

Eugenia: Pensaba que salié todo tan mal, estaba todo podrido con Rodrigo,
estabamos terminando. Tuve un dia de retraso y lo supe, supe que estaba
embarazada, que no queria tenerlo, que no podia tenerlo, que no era mi momento
para nada.

July: ¢ Lo decidiste enseguida?

Eugenia: No, no, me costé decidirlo muchisimo, pero sobretodo porque tenés que
venir a estos lugares a hacerlo... Igual supongo que si vas a una clinica privada es
lo mismo, te sentis una mierda igual. No te olvidas nunca mas de esto. Nosotras
tenemos derecho a elegir si queremos tener o no un hijo, otro hijo, lo que sea,
vamos a seguir decidiéndolo, le guste a quien le guste, pero nos obligan a venir a
estos lugares, a hacerlo en la clandestinidad como ratas, estos lugares donde te
podés morir encima.

July: iNo digas eso!

Eugenia: Es verdad July, te podés morir...

July: ¢ Te acompafi6é Rodrigo a vos?

Eugenia: No, Rodrigo no se enter6, no le dije nada (La leona, capitulo 66).

Cuando la partera abre la puerta del consultorio y las llama, vemos la sala de
espera vacia: las chicas se habian ido. Esto no significaba que July habia decidido
continuar con su embarazo, sino mas bien que las condiciones en las que debia llevarse
a cabo el aborto clandestino la asustaron. “Recién ahora creo que entiendo lo que

significa tomar esta decision. No es que no quiero, quiero abortar, yo no quiero tener un

84



hijo de alguien que no quiere tenerlo. Pero como que me da miedo”, le conficsa a
Eugenia (La leona, capitulo 67). Por eso, le pide ayuda a su amigo Alex que hace los
arreglos necesarios con un médico conocido que realizaba abortos en una clinica
privada, “un lugar seguro y reservado”, va a decir él, donde finalmente interrumpe su

embarazo.

Es llamativa la claridad con la que se denuncia en La leona las condiciones de
vulnerabilidad a las que estan expuestas aquellas mujeres que no tienen, a diferencia del
personaje de July, las posibilidades econdémicas que les permitirian abortar en sitios
donde se garantice su integridad fisica. En el dialogo citado mas arriba, Eugenia lo dice
sin matices: la penalizacion del aborto no impide que éste se practique y mientras el
poder politico evite la discusion sobre la necesidad de despenalizar el ejercicio del
derecho de las mujeres a decidir libremente sobre sus cuerpos, aquellas con menos
recursos se ven obligadas a hacerlo en la clandestinidad, “como ratas”, con la

posibilidad de morir en el intento.

En este sentido, es claro que en La leona se aprovecha del status de la
telenovela como discurso masivo, de la popularidad de su elenco y de la capacidad del
género para establecer un compromiso emocional con la audiencia para promover un
mensaje que busca generar una conciencia social con respecto a la temética de los
derechos reproductivos de las mujeres (Mazziotti, 2006). Esta estrategia podria
enmarcarse en la disciplina del Education-Entretainment (EE) que Mazziotti, citando a
Thomas Tufte (2004) caracteriza como una estrategia globalizada que utiliza el
potencial de los medios masivos de comunicacion “tanto para la promocion de
comportamientos en particular como para abogar derechos de grupos sociales

especificos y trabajar a fin de articular la mudanza social”.

Otro concepto que podria servir para caracterizar la construccion de un mensaje
a favor de la legalizacion del aborto en La leona es el de merchandising social, la
modalidad adoptada por la Rede Globo de TV de Brasil que utiliza el modo publicitario
de insercién de mensajes, pero en este caso con un contenido social y enfocado en las
telenovelas (Mazziotti, 2006). Siguiendo los postulados de esta estrategia, en esta
telenovela el respeto al derecho de las mujeres a decidir sobre su propio cuerpo aparece
como una idea incrustada en la trama de la historia, formando parte de la “economia

narrativa” y no como un “apéndice impuesto”. Por lo tanto, su éxito potencial a la hora
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de informar y generar consciencia sobre esta tematica se debe a que, “por un lado, la
manera en que se lo formula no se contradice con el espiritu del relato y a que, por otro,
no se trata de un discurso que intenta imponer una condena moral” (Mazziotti, 2006:

106).
3.2.4 Mujeres en el mundo laboral

Un cuarto eje de andlisis que vale la pena abordar es el lugar que en esta
telenovela se les otorga a las mujeres en el mundo laboral. Hay que decir que en lo que
respecta a la lucha obrera por los puestos de trabajo, los personajes femeninos se
constituyen como actores centrales sin los cuales objetivos como la conformacion de la
cooperativa 0 la expropiacion de la textil no hubieran sido posibles. Ya sea para
reclamarle a la patronal los recortes en la cobertura médica, ocupar la fabrica a modo de
protesta o enfrentarse a la policia el dia del desalojo, las mujeres toman la iniciativa y
no se quedan calladas frente a nada ni nadie. Se destaca, sin embargo, el rol de Maria
Leone, que ocupd el lugar de lider de los trabajadores, como también lo habia hecho su
padre, Pedro, hasta que fallecio luego de ser despedido. A pesar de que cuenten con la
representacion de Coco, el delegado sindical, es la heroina quien la gran mayoria de las
veces defiende verdaderamente los derechos de los trabajadores®®. Es por eso que su
liderazgo goza de mayor legitimidad que el del delegado, un oportunista que no duda en
colaborar con la patronal en pos de su beneficio personal, y llegada la hora de fundar la
cooperativa Trabajo Argentino, sus compafieros reafirman su liderazgo al elegirla como

Presidenta, con “a”, como se encargara de corregirlo alguna vez a Gabriel.

“0 En el apartado 3.2 de este capitulo se hace referencia al reconocimiento, en términos de Brooks (1976) de
la verdadera identidad de la heroina, que al final de esta historia pasa de ser una lider moral a constituirse
como lider legal de los trabajadores.
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Arriba: La policia entra a reprimir a los trabajadores que estan tomando la fabrica.
Abajo: La heroina interviniendo en una de las tantas asambleas.

Con la llegada de Franco Uribe y su consultora, contratados por Klaus Miller
con el fin de quebrar la fabrica, llegan los problemas a la textil. Maquinas averiadas,
reduccion de horas de trabajo, despidos masivos, comienzan a generar un clima de
malestar entre los obreros que culmina con la muerte de Pedro Leone luego de que es
despedido por Uribe como parte de los recortes de personal. Esto desata la furia de
todos sus comparieros, en especial de su hija Maria, que a raiz de esto convence a sus

compafieros e impulsa la toma de la fabrica.

Ocupar un lugar de poder como éste siendo una mujer despierta en sus pares
masculinos todo tipo de prejuicios machistas. Isabella en una oportunidad le advierte a
su hija que el camino a recorrer va a ser dificil por ese motivo: “Vos sos mujer, hay
muchos que no les gusta que seas mujer, linda, sexy, inteligente, brillante, combativa,
luchadora...” (La leona, capitulo 31). Coco, por ejemplo, se burla de ella llaméandola
“bonsai de Che Guevara” y Franco la subestima cuando ante la decision de tomar la
fabrica, le pide a los compafieros de Maria: “Por favor, hdganle pensar a esta chica” (La
leona, capitulo 24 y 26).Muchas veces su opinion es desautorizada, a pesar de ser la
legitima representante de los trabajadores, como cuando asiste, junto con el delegado y
Homero a la conciliacion obligatoria con la patronal y los funcionarios del Ministerio
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de Trabajo.

Coco: Escuchame, vos de esto no entendés un pedo, es politica, asi que primero
habla el viejo y después hablo yo, ¢okey?

Maria: Okey, okey...

Funcionario del M.T: Bueno, ;qué les parece si vamos al grano?

Maria: Si, justamente, hablando de grano, grano en el traste es lo que tenemos
desde que estos sefiores entraron a la fabrica...

Coco: Perdon, perdon... [Le dice a Maria al oido] Maria te pedi que no hables y
arrancas con lo de un grano en el orto, jcallate la boca un poquito! [Habla de
nuevo en voz alta hacia la mesa]

Funcionario del M.T: Perdon, ¢la sefiorita quién es?

Maria: [Le extiende la mano] Si, ;qué tal? Maria Leone, operaria hace veinte
afios en la fabrica, esposa, madre, e hija de Pedro Leone, recientemente fallecido
a causa del despido del sefior Miller y de la persona que tengo acé en frente (La
leona, capitulo 30).

A pesar de los obstaculos que debe enfrentar por el solo hecho de ser mujer,

Maria demuestra una total irreverencia frente a los mandatos machistas y hace valer su
voz aun en las situaciones mas desfavorables, como frente a sujetos que detentan un
gran poder, como los Miller. En una oportunidad, Gabriel la invita a participar de una
reunion del directorio de la textil con la potencial inversora, a la que asiste en
representacion de sus compafieros para exigir que se les pague lo adeudado. En un
momento, Klaus, Gabriel y Franco se retiran para conversar en el estudio, dejando a
Maria, Diana y Nurith solas en la mesa. Esto no le causa ninguna gracia a la heroina,
que expresa su disgusto por ser excluida, junto con las otras mujeres, de una
conversacién que los compete a todos.

Maria: Me estoy sintiendo un adorno y eso no me cae muy bien. ¢Por qué los

hombres hablan en privado y nosotras aca? ;No era que todos teniamos que estar

presentes en la reunion?

Diana: Estrategia, Maria. ¢Por qué no los dejamos creer que son ellos los que

manejan el mundo que les encanta? Después se ve...

Maria: Ah bue, esta bien, eso seré entre usted y sus amigas. En mi mundo

hombres y mujeres trabajamos a la par, y eso es lo que espero de esta reunion, asi

que si me disculpan, permiso... [Se levanta y se dirige al escritorio donde se

encuentran los hombres. La vemos ingresar por la puerta ante la sorpresa de los

presentes] ¢Qué tal? Perddn que interrumpa la diversion, pero yo necesito volver

a trabajar. ¢Podemos terminar con la reunion?

Klaus: Sefiorita, regrese al comedor que aqui hay una junta de caballeros.

Maria: ¢Junta de caballeros? ;Como en la Edad Media? Mire, si quiere que me
vaya, deme una respuesta para darle a mis comparieros (La leona, capitulo 59).

Las mujeres que deciden cumplir un rol activo en la lucha obrera deben
enfrentar ademas los prejuicios machistas de sus propios comparieros o de sus parejas,
que muchas veces estan en desacuerdo con que la prioridad de las mujeres sea el

trabajo. Tal como fue senalado en el apartado “Maternidad normativa en jaque”,
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muchos personajes masculinos utilizan el argumento de la maternidad para demandar la
presencia de las mujeres en sus hogares, sin contemplar la posibilidad de que, al menos
por un momento, ellas puedan priorizar el trabajo y no la familia. En el caso de Betty,
esto se suma a que su marido no soporta que ella tenga una opinién y una conviccion

propias y que tome decisiones que van en contra de sus propios intereses.

Coco: No puedo creer lo que me estas haciendo, Betty. Yo entiendo que guardes
rencores, entiendo que estés enojada, ahora, ¢gqué no estés de mi lado? ;Qué me
traiciones de esta manera?

Betty: iNo, mi amor! No es personal, Coco. Pasa que yo segui lo que segui por
trabajadora, ¢entendés?

Coco: ¢ Trabajadora? Trabajadora las pelotas, me dejaste de garpe ahi en frente de
todo el mundo, pero ya lo vamos a hablar en casa. Vamos para casa.

Betty: No, yo me quedo.

Coco: Beatriz Pardo jvamos para casa!

Betty: jQue no dije!

Coco: Te dijo el médico que no te podés quedar en la fabrica...

Betty: jVos decis! jY ya no quiero que nadie mas me diga lo que tengo que
hacer!

Coco: Betty no me hagas una escenita ac4, vamos a casa.

Betty: j;Qué escenita?! jTratame bien, eh! jRespetame! (La leona, capitulo 90).

Escenas del momento del desalojo de los trabajadores el dia del funeral de Pedro
Leone.

En sintesis, la construccion de la mujer en los espacios de trabajo esta en
sintonia con la del resto de los aspectos analizados. Las mujeres de esta telenovela son

capaces de imponerse frente a sus pares masculinos también en el ambito laboral
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siempre que la causa lo demande y sin importar si se trata de su jefe, un representante
del sindicato, un diputado o sus propias parejas. A diferencia de lo que ocurre en el
ambiente de los Miller, en el que las mujeres suelen aparecer como ornamentos que
“ayudan a elevar a un hombre” y son los varones quienes toman las decisiones
transcendentes, en la textil vemos mujeres trabajando a la par de los hombres y se
construye un espacio en el que la opinion de todos y de todas es vélida y necesaria. En
ese sentido, vuelve a ponerse en jaque el modelo melodramaético de una heroina pasiva
e ingenua que en vez de luchar resiste los embates del villano hasta que el accionar de
un otro produce el restablecimiento del equilibrio y el “triunfo publico de la virtud”
(Brooks, 1976). En esta historia, de no ser por la lucha colectiva, impulsada

vigorosamente por “la Leona”, no existiria el final feliz.

Al mismo tiempo, puede entenderse la construccion de este tipo de
representacion de las mujeres en el mundo laboral desde la estrategia del
merchandising social explicada en el apartado sobre la tematizacion del aborto. En este
caso, el mensaje incorporado al relato de La leona estaria orientado a promover un
modelo de relaciones sociales mas igualitarias entre hombres y mujeres,
particularmente en el ambito laboral, un espacio en el que las brechas de género

resultan abrumadoras®.

* Distintas mediciones privadas y plblicas coinciden en que en la Argentina, las mujeres ganan 27%
menos que los hombres en el mismo puesto, tienen 25% mas riesgo de caer en empleos informales y, aun
con un mayor nivel educativo, tienen 19 veces menos chances de llegar a los puestos mas altos. (Fuente:
http://www.lanacion.com.ar/1990677-discriminacion-laboral-la-mitad-de-las-mujeres-se-sienten-
postergadas).
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Conclusiones

El analisis de una telenovela nos permite poner el foco en los procesos de
simbolizacion y representacion de las mujeres que tienen lugar en el campo cultural, a la
vez que develar los mecanismos de significacion que hacen aparecer a los signos como
“vacios de historia y llenos de naturaleza” (Barthes, 1999). La leona gener6 un gran
impacto tanto en la audiencia como en el metadiscurso televisivo en parte porque logro
poner en pantalla modelos de mujeres que ponian en cuestion esta “feminidad
normativa” (McRobbie, 1998) que en otros momentos estilisticos determiné un modo

mas conservador de construccion de las figuras femeninas en las telenovelas.

Aunque fue demostrado por las tedricas de los estudios culturales de género
que las imagenes televisivas no tienen un efecto directo y absoluto en las audiencias, si
existe un consenso generalizado acerca de que la representacion de la mujer transmitida
a través de los productos de la cultura popular como las telenovelas constituye un factor
relevante a la hora de configurar las identidades genéricas de las/os consumidoras/es. En
este sentido, resulta relevante hacer hincapié en una ficcién que desnaturaliza el caracter
invariable de lo femenino que pretende asignar significados preestablecidos al signo
“mujer” (Richard, 2009). En La leona las representaciones genericas desafian esta idea
de una “identidad originaria” para dar lugar una construcciéon de la feminidad como

signo multiacentuado.

Por otro lado, no puede ser desestimado el rol de la telenovela en la
educacion sentimental de las audiencias ni tampoco su capacidad de incidir en la
construccién de imaginarios sociales (Mazziotti, 2006; Monsivais, 2006). Como
sostienen los autores, se trata de un género que, por el tipo de vinculo que establece con
su publico, marcado a fuego por la emocion y la apelacion a los sentimientos, se
transforma en una especie de “glosario colectivo y generacional” que establece maneras
de expresar afecto, normas sociales en torno a la pareja y la familia y modos de concebir
las relaciones interpersonales. Esta cualidad que la telenovela hereda del melodrama la
convierte también en un ‘“vehiculo privilegiado para la construcciéon imaginaria de
deseos, aspiraciones e intereses de las audiencias, y a la vez, de regulacién y control de
los mismos” (Mazziotti, 2006:24). Por lo tanto estas ficciones resultan terrenos fértiles

para la implantacion de mensajes con contenido social con el objetivo promover
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comportamientos especificos en torno a problematicas sociales. Las construcciones
discursivas de la feminidad que tienen lugar en La leona podrian entenderse en este
sentido, es decir, como mensajes que buscan promover una idea alejada de los
estereotipos femeninos televisivos tradicionales, ademas de generar cierta conciencia

social acerca de las desigualdades de género.

Asimismo, La leona, como manifestacion del discurso social aparece como
un texto que “habla” de su tiempo y de un cierto universo de lo decible en un momento
historico-social determinado (Angenot, 2010). De esta manera, las formas en que son
representadas las mujeres en la telenovela se constituyen como un punto de vista
legitimado por la hegemonia discursiva. Si tenemos en cuenta, siguiendo a Angenot, la
capacidad de los discursos de construir y objetivar el mundo social y producir un

“sujeto-norma”, el analisis de una ficcidn como la que nos ocupa resulta relevante.

En algunos aspectos, La leona es una historia que se apoya en motivos
tematicos clasicos del género, como el amor imposible de los protagonistas que se
concreta luego de superar innumerables obstaculos, la idea de la felicidad como un
objetivo dificil de lograr sin sufrimiento, el tema del conflicto de identidad —el pasaje
del desconocimiento al reconocimiento que describe Brooks (1976)- o el plot de la
venganza del protagonista masculino. La “retorica del exceso” (Brooks, 1976)
caracteristica del melodrama también aparece en la representacion de sentimientos
extremos tanto en situaciones draméticas como en los fogosos encuentros entre los
protagonistas. Ademas, en esta ficciébn se recuperan algunos rasgos del tipo de
representacion costumbrista que caracterizo las telenovelas argentinas de los setenta y
que es luego reinsertado por Pol-Kaen las ficciones que produce en la década del

noventa.

Sin embargo, el relato de La leona también plantea una serie de rupturas con
la matriz melodramatica que la convierten en un caso interesante para analizar las
transformaciones estilisticas del género y para observar especificamente los modos en
gue son representadas las mujeres. En primer lugar, se trata de una ficcion que se
encadena en el nuevo estilo de telenovelas definido por Bourdieu (2009), donde
verosimil social es el eje, los personajes son racionales y la maldad es un flagelo para la
sociedad toda (Borda y Lehkuniec, 2016). Esto implica que en La leona la historia de

amor pasa a un segundo plano para dar lugar a la cuestion del conflicto laboral que se
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transforma en el eje central de la trama. Por lo tanto, el restablecimiento del equilibrio
inicial que desencadena el “final feliz” en esta ficcion debe incluir —y de hecho lo hace-
el logro colectivo de la conformacién de la cooperativa como gesto de obtencion de
justicia. En segundo lugar, la unidon de los protagonistas, lejos de cumplir con el
mandato religioso del matrimonio y la familia, tiene lugar en el Gltimo capitulo, un dia

de carnaval, y solo se expresa a través de un beso apasionado contra una pared.

Pero la diferencia més clara con el modelo de telenovelas de Bourdieu es la
presencia en La leona de una protagonista femenina fuerte, a diferencia de los “héroes
justicieros” que protagonizan las ficciones analizadas por la autora o de los personajes
femeninos secundarios que los acompafiaban de forma pasiva. En este sentido, se
produce una recuperacion de un tipo de heroina surgida en los afios noventa que
Mazziotti (1996) denomina “protofeminista”: mujeres con independencia econdmica,
que planteaban un discurso combativo y una actitud progresista que desafiaba las
normas sociales. Sin embargo, a diferencia de sus antecesoras, la heroina de esta historia
se anim¢ —fue animada por los autores- a concretar lo que éstas solo habian esbozado:
que su actitud rebelde, su determinacion, su fortaleza y sus convicciones
“protofeministas” traspasen el plano discursivo y puedan cristalizarse en acciones
concretas de la vida cotidiana, logrando asi una transformacion —al menos en esta

telenovela- del rol tradicionalmente asignado a la protagonista femenina.

A partir del analisis realizado podemos decir que La leona vino a romper con
una serie de reglas y estereotipos de género que guiaron histéricamente —con algunas
modificaciones a lo largo de los afios- la construccion de la figura de la heroina, pero
también del resto de los personajes femeninos en las telenovelas argentinas. Uno de los
ejes tematicos mas disruptivos de este relato es el tema de la sexualidad femenina, ya
que las mujeres en La leona viven el sexo con mas libertad y menos prejuicios, hablan
desfachatadamente de sus experiencias en la cama, no dudan en tomar la iniciativa si les
gusta un hombre y lo dicen -como lo hizo la heroina- sin vueltas: “te cogeria ahora
mismo”. Se construye un tipo de mujer que pone en juego su propio deseo y exige que
éste sea cumplido y respetado. Ademas, se observa una desregulacion notable de los
patrones de comportamiento sexual tradicionales (McRobbie, 1998) ya que expresiones
como “puta” o “trola” pierden, en algunas situaciones, su sentido insultante y punitivo

para transformarse en formas chistosas o complices de llamarse entre mujeres.
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También en la representacion de las mujeres y la maternidad esta telenovela
plantea algunas rupturas, en primer lugar, por que plantea el hecho de ser madre como
una eleccion posible y no como una obligacién de género. Por otro lado, las formas en
que las mujeres ejercen este rol se distancian del estereotipo de “la buena madre”, ya
que en muchas ocasiones, el priorizar la lucha por la fabrica implica que éstas pasen
mucho tiempo alejadas de sus hogares, una decision cuestionada sobre todo por sus
parejas. En tercer lugar, incluso el modo de satisfaccion del deseo de ser madre se
distancia de la representacion tradicional de la familia segun los canones del género

telenovela: ésta puede formarse a partir del deseo de dos amigos de tener un hijo*.

Por otro lado, con respecto a la tematizacion de la violencia de género en La
leona se destaca la construccién de un discurso toma posicién contra las distintas
modalidades de este tipo de violencia, incorporando en este gesto las visiones de época
en relacion con esta tematica. Hay una condena muy clara frente a la mayoria*® de las
situaciones en las que los hombres agreden fisica o verbalmente a las mujeres vy, si
algin personaje hace hincapié¢ en la “causa” que provoco la agresion, el guion se
encarga de resaltar, a modo de moraleja, que nada justifica la violencia. Es aun mas
contundente el mensaje construido a favor de la legalizacion del aborto, que segun se
sostiene en esta tesina, denota una intencién de utilizar las posibilidades de la telenovela
para informar y generar consciencia en la audiencia sobre el derecho de las mujeres de

decidir sobre su propio cuerpo.

Por altimo, en esta telenovela las mujeres ocupan un lugar central en el
mundo laboral. La heroina de esta historia se constituye como lider —primero moral y
luego legal- de los trabajadores, encabezando las dos tomas de la fabrica, participando
de las negociaciones con la patronal, el ministerio y el sindicato, y resistiendo desde la
primera linea de choque a la brutal represion policial que viene a desalojarlos. Esto la
aleja de la pasividad y la ingenuidad que caracterizaba a las figuras femeninas de los
melodramas clasicos (Brooks, 1976). Pero ademas sus compafieras también deciden
cumplir un rol activo en la lucha obrera y trabajar codo a codo junto a sus comparieros
varones para lograr constituirse como cooperativa, lo que las enfrenta a un sinfin de

prejuicios machistas que juzgan la prioridad que éstas otorgan a conflicto laboral.

*2 Se hace referencia al caso de Estela y Charly analizado en el apartado 3.2.2 “Maternidad normativa en
jaque”, en el capitulo III.

* El tnico caso en el que esto no ocurre es en la relacién Eugenia-Rodrigo, analizada en el apartado 3.2.3
“Mujeres y Violencias”, en el capitulo III.
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A la luz de lo investigado, cabe preguntarse si el surgimiento de una
telenovela como La leona viene a inaugurar un nuevo momento estilistico, en el que
algunos rasgos del modelo anterior —el de Bourdieu (2009)- prevalecen, pero donde
podemos encontrar nuevas construcciones de la feminidad mas modernas y en sintonia
con el clima de época, y cuya caracteristica principal es la irrupcion de una heroina

fuerte que desplaza el protagonismo masculino.

A juzgar por las ficciones emitidas recientemente —~ADDA, amar después de
amar (2017), Fanny la fan*, Telefé (2017) o Las estrellas Canal 13 (2017)- tanto el
modelo de heroina como el universo femenino que se construye en La leona no
pareciera ser una constante que se repite. Mientras que, por un lado, ADDA cuenta una
historia de amor y traicion mas tradicional, que tiene a dos matrimonios como
protagonistas, y presenta innovaciones interesantes al nivel del relato, pero no con
respecto a las representaciones femeninas®, Fanny la fan —a(n en pantalla- es una
comedia protagonizada por una veinteafiera muy anifiada, que retrata el mundo de la
television y parodia el tema del fanatismo con una mezcla ingenuidad y picardia y que
podriamos clasificar dentro del estilo posmoderno (Steimberg, 1994); y por otro Las
estrellas —que tampoco finalizé- es una produccién que podria identificarse con el
formato de la tira diaria, por la falta de una pareja protagonista, que reemplaza con la
puesta en escena de cinco mujeres —que responden a la perfeccion a los estereotipos de
belleza tradicionales- protagonizando distintas historias de amor con muchos
obstaculos. Pero, si bien no se trata de figuras femeninas inocentes y sumisas, no se
observa, al menos hasta el momento, un desafio demasiado arriesgado de las

convenciones del género en la representacion de la feminidad*®.

* Al poco tiempo de su primera emision (26 de junio de 2017), esta ficcién fue levantada del aire de
Telefé el 21 de julio y actualmente puede verse en la pagina web del canal y a través de su aplicacion
movil, Mi Telefé.

** Distintas criticas televisivas destacaron la forma de contar puesta en juego en ADDA, que jugd con los
saltos temporales y plante6 una experiencia transmediatica, extendiendo el relato a otras plataformas,
como una serie web y un blog de uno de los personajes que funcionaba en paralelo al relato central en
pantalla. Sin embargo, muchas coinciden en que las protagonistas femeninas aparecen representadas de
un modo un tanto obsoleto: Carolina (el personaje de Eleonora Wexler) es un ama de casa de clase baja
que, a pesar de ocuparse de todas las tareas domésticas, aparece siempre impecablemente arreglada. En el
caso de Raquel (interpretada por Macedo), como afirma Leni Gonzéalez en la Revista Noticias, “el rasgo
snob histericon de la esposa burguesa” también desentona con el clima de época de “mujeres todoterreno”
(para consultar la nota completa ingresar al siguiente link: http://noticias.perfil.com/2017/02/06/amar-
despues-de-amar-policial-con-cuernos/).

*® Sin abordar este aspecto en profundidad, podemos mencionar algunos ejemplos, como la repeticién la
de la idea melodramatica del héroe virtuoso que salva o protege a una heroina pasiva que se pone en
juego en algunas historias de amor (como la de Virginia —el personaje de Celeste Cid- y Javo —el galan
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De todos modos, para poder responder fehacientemente la pregunta planteada
sera necesario esperar a contar con una muestra significativa de telenovelas producidas
en un determinado periodo histérico que, a partir de su comparacion, nos permitan
identificar —0 no- regularidades que nos hablen de la conformacion de un nuevo
momento estilistico, por lo que esta cuestion queda pendiente como un problema a

abordar en un futuro trabajo de andlisis.

interpretado por Esteban Lamothe). Por otro lado, si bien en un comienzo una de las protagonistas es
presentada como una trabajadora sexual (Miranda/Mia —el pseudonimo utilizado para trabajar-, personaje
interpretado por Justina Bustos) que esta orgullosa de serlo, rapidamente su posicion cambia y, en
sintonia con la matriz melodramatica, reniega de su identidad y lo vive con vergiienza.

96



Bibliografia

ANGENOT, Marc (2010): El discurso social. Los limites historicos de lo
pensable y lo decible. Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores.

APREA, Gustavo y MARTINEZ MENDOZA, Rolando (1996): “Hacia una
definicion del género telenovela”, en Soto, Marita, Telenovela/Telenovelas,

(comp.), Buenos Aires: Atuel.

BARTHES, Roland (1982): “Introduccion al analisis estructural de los relatos”,
en Analisis estructural del relato, Barcelona: Ediciones Buenos Aires.

BARTHES, Roland (1985): “El mito”, en Mitologias (pp. 118 — 150).México:
Siglo XXI.

BORDA, Libertad y LEHKUNIEK Ramiro: “Matrices culturales y telenovela:
La leona y Los ricos no piden permiso”, ponencia ante XVIII Congreso de
Redcom, Red de Carreras de Comunicacion y Periodismo, Universidad Nacional
de La Plata, 6-9 de setiembre.

BOURDIEU, Maria Victoria (2009): “Nuevos estilos en la telenovela argentina.
Justicia, ética y protagonismo masculino”, en Mesa de trabajo: Nuevos
Lenguajes en la industria audiovisual, Universidad Nacional de General

Sarmiento, Instituto de Desarrollo Humano, Los Polvorines — Buenos Aires.

BROOKS, Peter (1976): “La estética del asombro”. En The Melodramatic

Imagination. New Haven, Connecticut: Yale University Press.

CHERNISKY, Laura (1996): “Telenovela: El placer del género”, en Soto,
Marita, Telenovela/Telenovelas, (comp.), Buenos Aires: Atuel.

CRUCES, Francisco (2008): “Matrices culturales: pluralidad, emocion y

reconocimiento”, en Anthropos, N°219, Barcelona.

GOMEZ, Rosa (1996): “Temas articuladores en el género telenovela”, en Soto,

Marita, Telenovela/Telenovelas, (comp.), Buenos Aires: Atuel.

GONZALEZ DIAZ, Isabel (2009): “Mujeres que ‘interrumpen’ procesos: las

primeras antologias feministas en los Estudios Culturales” en Estudios

97



Feministas, 17 (2) Florianopolis, pp 417-443.

HALL, Stuart (1981): “La cultura, los medios de comunicacién y el ‘efecto
ideologico’”, Curran, James (comp.): Sociedad y comunicacion de masas.

México: Fondo de Cultura Economica.

HOLLOWS, Joanne (2000): “Feminismo, Estudios Culturales y Cultura
Popular”’, Feminism, Femininity and Popular Culture, Manchester: Manchester

University Press.

KARUSH, Matthew (2013): Cultura de clase. Radio y cine en la creacion de
una Argentina Dividida (1920-1946), Buenos Aires: Ariel.

LAUDANO, Claudia Nora (2010): “Mujeres y medios de comunicacion:
reflexiones feministas en todno a diferentes paradigmas de investigacion”, en
Santoro, Sonia y Chaher, Sandra (comp.), Las palabras tienen sexo IlI:
herramientas para un periodismo de género, Buenos Aires: Artemisa

Comunicacion Ediciones, primera edicion.

MARTIN-BARBERO, Jests y MUNOZ, Sonia (Coord.) (1992): “Claves para
re-conocer el melodrama”, Television y melodrama, Bogota: Tercer Mundo

Editores.

MAZZIOTTI, Nora (1995): El espectaculo de la pasion. Las telenovelas

latinoamericanas, Buenos Aires: Colihue.

MAZZIOTTI, Nora (1996): La industria de la telenovela. La produccion de

ficcion en América latina, Buenos Aires: Paidos.

MAZZIOTTI, Nora (2002): “Melodrama de madres e hijas: una dificil
construccion”, enHerlinghaus, Hermann, Narraciones anacrénicas de la
modernidad. Melodrama e intermedialidad en América Latina, Chile: Editorial

Cuarto Propio.

MAZZIOTTI, Nora(1996): “Monjas e indios, picardia y comedia: dos modelos
en las telenovelas argentinas en la década del 90”,Dialogos de la comunicacion,
ISSN 1813-9248, N°. 44,

MAZZIOTTI, Nora (2006): Telenovela, industria y practicas sociales, Buenos

98



Aires: Norma.

MCROBBIE, Angela (1998): “More! Nuevas sexualidades en las revistas para
chicas y mujeres”, en Morley, David y Walkerdine, Valerie (comp.) Estudios
culturales y comunicacion: Andlisis, produccion y consumo cultural de las

politicas de identidad y el posmodernismo. Barcelona: Paidos.

MONFAZANI, Ana Lia (1996): “Antonella: una Eva y dos lecturas (al menos)”,

en Soto, Marita, Telenovela/Telenovelas (comp.), Buenos Aires:Atuel.

MONSIVAIS, Carlos (2006): “Se sufre porque se aprende. (De las variedades
del melodrama en Ameérica latina)”. En Dussel, Inés y Gutiérrez, Daniela
(comp.), Educar la mirada. Politicas y pedagogias de la imagen, Buenos Aires:

Manantial, Flacso, Osde.

RADWAY, Janice (1984): Reading the romance. Women, patriarchy and

popular literature, Chapel Hill and London: University of North Carolina Press.

RICHARD, Nelly (2009): “La critica feminista como modelo de critica
cultural”. Debate feminista, Afio 20, Vol. 40. Octubre; pp. 75-85.

STEIMBERG, Oscar (1994): “Nuevos presentes, nuevos pasados de la
telenovela”, Revista Sociedad N° 5, Facultad de Ciencias Sociales, UBA,
Buenos Aires.

SOTO, Marita y KIRCHHEIMER, Mbnica (1996) en “Los cuerpos de
Antonella”, en Soto, Marita, Telenovela/Telenovelas, (comp.), Buenos Aires:
Atuel.

SOTO, Marita (1996): Telenovela/Telenovelas, (comp.), Buenos Aires: Atuel.
VAN DUK, Tein A (1999), “El analisis critico del discurso”, en Revista
Antrophos, N° 186, pp. 23 — 36, Barcelona.

99



Anexo

Sinopsis de La leona

La leona, ademas del titulo de la telenovela, es el apodo de la protagonista de
esta historia, Maria Leone, una mujer de las clases populares, obrera, madre soltera de
su hijo méas grande y en pareja con el padre de su segundo hijo, Fabian. Los Leone
viven en el barrio La Hilada y una gran parte de la familia trabaja en Textil Liberman,
una fabrica fundada durante el fulgor peronista que dio trabajo a todo el barrio. En la
casa familiar, un tipico hogar de telenovela costumbrista, viven junto a Maria, sus hijos
y Fabién, su padre, Pedro Leone, historico trabajador de la textil y quien fue en su
momento delegado de los trabajadores, ademéas de un hombre muy querido en el barrio
y por su familia. Su madre, Isabella Medeiros, una portuguesa que dejo su puesto en la
textil, donde conocidé a su marido, para ocupar el lugar de ama de casa y es quien se
encarga habitualmente de cuidar a los hijos de Maria y Fabidn durante la jornada
laboral. También estd Eugenia Leone, la hermana menor, rebelde y con algunos aires de
superioridad, siempre renegando del destino humilde que les toco en suerte. Junto con
ellos viven Charly, el disefiador de la textil, y Rodrigo Caceres, estudiante de abogacia
y operario. Ambos son considerados como parte de la familia, incluso Rodrigo tuvo una

relacion con Eugenia durante un largo tiempo, al principio del relato estan separados.

En el otro polo esta la familia Miller, con Klaus Miller y Diana Liberman a la
cabeza. Klaus, es el principal villano de esta telenovela y el director de la textil que fue
fundada por la familia de su esposa. Diana, por otro lado, es una mujer profundamente
perturbada y que esta locamente enamorada de ese hombre que vive maltratdndola y
humillandola. Esta fragilidad psicolégica fue utilizada por Klaus para manipular su
voluntad y lograr que Diana le cediera todo su patrimonio. La pareja tiene dos hijos:
Gabriel, el mayor, y Brian, el menor. Ambos viven en el exterior, pero vuelven por
pedido de su madre cuando las cosas en la fabrica comienzan a fallar. Cuando Klaus
descubre que padece una enfermedad neurodegenerativa muy extrafia y que parece no
tener cura, comienza a planear la quiebra fraudulenta de la textil, que le permitira
conservar su fortuna y viajar al caribe para pasar sus Gltimos momentos de vida junto
con su joven amante, Nurith Torres, la empresaria que representa el grupo inversor que

planea comprar la textil.

Para llevar a cabo esa tarea, Miller contrata a Franco Uribe, un abogado que se
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dedica, junto a dos socios, a fundir empresas de forma fraudulenta. Pero su intervencién
en la fabrica no es casual, tiene que ver con una venganza planeada minuciosamente. Y
es que Franco es hijo de Klaus, producto de la relacién que éste tuvo con una de las
hermanas Liberman, Ruth, cuarenta afios antes. Las hermanas eran tres: Diana, la
mayor, Ruth y Sara, estas Gltimas dos eran gemelas. Aunque Klaus es presentado a la
familia Liberman por Diana, €l se enamora primero de Ruth, con la que se casa y tiene
un hijo, Diego —que luego adopta el falso nombre de Franco-, y luego de Sara, con la
que engafia a su reciente esposa. Diana, que estaba obsesionada con Klaus, no podia
soportar su rechazo, y luego de descubrir la infidelidad no duda en reveléarselo a Ruth,
que entra en una profunda crisis que culmina en su suicidio. A partir de ese momento, la
mayor de las Liberman convence a Klaus de casarse con ella, a cambio de poner todos
los bienes familiares a su nombre. Pero Diana tiene otra exigencia: tienen que
deshacerse de Diego, el hijo de Ruth, que representaria un constante desafio a su lugar
como duefio absoluto de la fabrica. Klaus accede y una noche de tormenta se dispone a
asesinar a su primogénito. Finalmente no puede hacerlo, sino que decide dejarlo a la
intemperie esperando que el bebé no sobreviva. Es su tia, Sara, que estaba observando
todo, la que lo salva y decide llevarselo lejos, criarlo como su propio hijo y contarle una
historia distinta. Para Diego, él siempre se llamard Franco, y su madre Sofia, una
operaria de la Textil Liberman que tuvo un amorio con su patron, fruto del cual él nacié.
No le ocultara, sin embargo, que su padre los persiguid, que queria encontrarlos para
matarlos y que debieron vivir toda la vida huyendo de esta amenaza. Este sera el motor
de la venganza de Franco, que reaparece en la vida de su padre para reclamar lo que

cree es suyo y dejarlo en la ruina.

El plan friamente calculado por Franco se topara con un imprevisto: en la
empresa que viene a fundir trabaja Maria Leone, de la cual éste se enamora casi a
primera vista, el dia en que, junto con sus socios, July y Alex, desembarcan en la textil.
A partir de ese momento, comienza una historia de amor muy compleja entre ambos, ya
que a pesar de los sentimientos que los unen, el conflicto laboral va a encontrarlos en
veredas opuestas y esto hace que muchas veces que la unién parezca imposible. Uno de
los acontecimientos clave que marca un giro en la trama es la muerte del padre de
Maria, Pedro, que es despedido de la textil como parte de las maniobras para debilitar la
lucha de los trabajadores. Miller le encarga a Franco esta tarea, y éste, aunque no sin

sentir cierto remordimiento, cumple, provocando la ira de la heroina que jura no
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perdonarlo jaméas por esa traicion. Este es un momento bisagra en la trama, ya que a
partir de ahi, Maria junto con sus compafieros deciden tomar la fabrica para luchar por
sus derechos como trabajadores. El conflicto se intensifica cada vez mas a medida que
la idea de formar una cooperativa e impulsar la expropiacion de la fabrica empieza a
calar hondo entre los operarios. La contraofensiva de Miller, orquestada por Uribe y sus
colegas, entorpece constantemente la lucha de la “Leona”, y aunque a veces su reclamo
parece perder fuerza, siempre construyen una alternativa que les permite resistir y

avanzar.

A lo largo de este duro camino de lucha, la historia entre el galan y la heroina
atraviesa distintos momentos de intensidad, en los que abundan encuentros pasionales
de madrugada, en hoteles alojamiento, bares o dentro de un auto, pero también
momentos que muestran el dilema que implica para ambos esa relacion, que significa
una traicion en varios sentidos: hacia sus parejas, pero también hacia la lucha que cada

uno emprende en esta historia.

Esta historia concluye con un triunfo de los trabajadores sobre Miller y los
suyos, fruto de la lucha incansable y la determinacion de los obreros y obreras, el cual
contd, a dltimo momento, con la ayuda de Franco Uribe, que en un gesto redentor
entrega una serie de papeles habilitantes a la legislatura que debatia la expropiacion de
Textil Liberman. Esto permite la constitucion legal de la “Cooperativa Trabajo

Argentino” en ese predio, de la cual Maria sera elegida presidenta de forma unanime.

Parte del final de esta historia es también la recuperacion de la identidad
verdadera por parte de Sofia y Franco Uribe. Sofia le cuenta a Franco que su verdadero
nombre es Sara y que el es Diego Miller, pero que ademas ella no es su madre
bioldgica, sino su tia. Luego de la profunda crisis que genera esto en Franco, decide
que, como parte de su plan de venganza, revelaran sus verdaderas identidades a los
Miller cuando menos lo esperen, el dia del aniversario de los cien afios de la textil. El
golpe sorpresivo realmente funciona y Klaus, al reconocer a Sara, tropieza y cae desde
la escalera de su mansién en el medio del festejo, provocando un deterioro de su
enfermedad que lo deja postrado en la cama donde finalmente muere de un paro

cardiaco.

Otro de los acontecimientos relevantes del final es el secuestro de Maria por

parte de Gabriel, que estaba obsesionado con ella y revela hacia el final su condicion
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violenta y psicdpata. La noche en la que se celebra la expropiacion, se aparece en lo de
los Leone y la amenaza con un arma para llevarsela de su casa y asi tenderle una trampa
a Franco, a quien odia por ser el verdadero amor de Maria y ademas por el Unico hijo de
Klaus que éste afirma querer. Gabriel, visiblemente perturbado, los lleva a ambos a la
fabrica en un intento desesperado e inutil por quedarse con el amor de Maria y destruir a
su medio hermano. Pero la policia se hace presente en el lugar y logran detener a
Gabriel. Luego de ese episodio, Franco desaparece sin dejar rastro, y Maria cumple su
suefio de viajar por el pais ensefiando costura y contando acerca de la experiencia de la
cooperativa. Ambos vuelven a encontrarse un afio después de aquella fatidica noche en
uno de los destinos de ese viaje, Purmamarca, una tarde de carnaval. Y luego de
compartir una cerveza que ambos toman del pico, se miran sonrientes y se besan

apasionadamente.
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