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Resumen

Las telenovelas mexicanas de síndrome de Cenicienta presentan estereotipos de feminidad que abordan campos del discurso de género y los retratan dentro de su relato de ficción. Lo que esta investigación plantea establecer es un análisis acerca de cómo estos estereotipos de feminidad dentro del relato telenovelesco contribuyen a la consolidación del discurso de género latinoamericano tradicional. Siguiendo con esta línea, para las mujeres latinoamericanas de clase popular, es la televisión la que representa el medio de comunicación al que tienen mayor acceso, así ellas comparan la realidad que ven en pantalla con la suya propia y se generan  respuestas entre la aceptación y el rechazo, por lo que al ser transmitido este modelo de protagonista de telenovela inocente y tradicional, se refuerza la idea de mujer como prioritariamente virgen, madre y ama de casa.

Se ha tomado como principales referentes bibliográficos para el tema de telenovelas a Nora Mazzotti, Eduardo Adrianzén, María Teresa Forero y los estudios realizados por María Teresa Quiroz y María Teresa Márquez para la relación entre mujeres y telenovelas, así como el estudio de Karla Covarrubias y sus colaboradoras en relación con las telenovelas y la familia. Respecto al discurso de género femenino, la máxima expositora ha sido Norma Fuller con sus trabajos acerca de los modelos de feminidad y su discusión acerca del concepto de “marianismo”.

Introducción

Las telenovelas son el género más popular y explotado en la historia de la televisión latinoamericana y es imposible hablar de esta sin mencionar al formato telenovelesco. Son también un género que posee una "identidad plural", compartida por toda la cultura latinoamericana. Es así que en nuestro lado del continente, ha surgido el fenómeno de las telenovelas y en su producción ha destacado la empresa Televisa de México, que exporta sus programas a más de sesenta y tres países y estos son doblados a más de diecisiete idiomas, por lo tanto, su nivel de alcance es casi global. Es por esto que se ha escogido a las telenovelas para analizar su relación con las mujeres latinas, pues es el principal contenido televisivo consumido por ellas.

La telenovela gira alrededor de una historia de amor generalmente imposible que debe atravesar una inmensa cantidad de vicisitudes hasta por fin alcanzar su final feliz. A la vez que existe una cuota melodramática en la telenovela, esta también se enfoca en el desarrollo de un vínculo con las televidentes, la cual la hace una herramienta cultural que permite transmitir valores y actitudes, a la vez que permite reconocer en qué grado la sociedad se relaciona con los estereotipos reflejados en la historia ficcional. Es así que consideramos al estereotipo como un producto sociocultural que se origina a partir de las imágenes mentales que tiene la sociedad para la representación de ciertas características de un determinado grupo, en este caso, las mujeres.

El estereotipo llevado a una pantalla de televisión es exaltado y se demarcan aún más estas características que lo identifican y que lleva a los televidentes a etiquetar a los personajes. Por lo mismo, Lucrecia Escudero Chauvel señala también la relación entre la televisión y la constitución del imaginario social. Escudero dice que "la telenovela se presentaría entonces como un género con instrucciones de reconocimiento y aparecerían con claridad las claves de su fuerte contrato mediático con los televidentes” (1997). Es decir, la telenovela no solo se puede entender como un simple modo de entretenimiento o distracción, sino que encierra un proceso mucho más complejo detrás de ella. Es así que la telenovela es un medio para concebir el imaginario latinoamericano y más aún, el discurso de género femenino hegemónico que se lleva a las pantallas en los personajes o en las tramas de esta misma. 

En la presente monografía, se ha abordado el modelo clásico de telenovela mexicana o como lo podemos referir en el texto, la telenovela de síndrome de Cenicienta, para analizar cómo los valores tradicionales han venido perdurando debido a su transmisión a grandes grupos de televidentes a través de un producto tan global, cultural y social como es este formato. Las mujeres han sido desde siempre el público objetivo de este género televisivo y, al ser ellas las responsables de la educación en el hogar, generalmente han compartido este saber adquirido de la telenovela con su entorno. Sin embargo, también se ha considerado que no en todos los casos exista una apropiación o una identificación por parte de las mujeres, y entonces se podrían originar nuevas direcciones en las telenovelas, aunque el cambio, claro está, no puede ser drástico. 
Con base a Adrianzén (2001) y Forero (2002), nos enfocamos en la protagonista de la telenovela mexicana, aquella muchacha pobre en la que se proyectan cientos de mujeres populares y en donde reflejan sus deseos. No obstante, la relación que puedan desarrollar con este personaje femenino puede ir más allá del simple seguimiento de su historia. El personaje es un producto de una sociedad machista y patriarcal como es la mexicana, por lo que las actitudes que esta mujer ficcional tendrá durante toda la historia y telenovela seguirá la misma línea. Al ser consumido por mujeres que se desarrollan en un entorno con los mismos valores, el contenido de la telenovela pasa a convertirse en un vehículo de validación para la consolidación de estos discursos sociales, como son los casos presentados de los estereotipos de Virgen María, pura y madre, y Cenicienta, limitada al hogar. Cabe resaltar, ciertamente, que las nuevas generaciones con nueva mentalidad tienden a rechazar estos estereotipos de feminidad, pero el análisis del trabajo plantea también analizar si existen ciertos rezagos de estos mismos en el nuevo discurso de género femenino.

Por todo lo antes mencionado, se debe señalar que el objetivo de esta monografía es plantear un análisis que nos permita mostrar cómo los modelos de feminidad de las telenovelas mexicanas de síndrome de Cenicienta contribuyen a consolidar los estereotipos del discurso de género femenino tradicional latinoamericano. Se considera cómo estos son representados de distintas maneras y también producen distintas reacciones entre las espectadoras, pues ellas son un grupo con una opinión que también varía.

En el capítulo uno, la primera parte consistirá en una explicación de las teorías de audiencia activa y las teorías culturales, tomando como principales referencias los trabajos de Chris Barker y José Carlos Lozano Rendón, que elaboran un análisis de ambos grupos teóricos. Por otro lado, en la segunda parte del capítulo, se abordarán los conceptos necesarios para el entendimiento de la monografía y para dotarla de su contexto específico, las telenovelas mexicanas, así como una descripción de sus principales características. Respecto a la telenovela de síndrome de Cenicienta, se mencionarán sus características, específicamente las del modelo femenino que esta incluye: la protagonista. 

Por lo tanto, el objetivo de la primera parte de este trabajo monográfico es analizar las telenovelas en su estructura y cómo es el mayor medio de difusión en Latinoamérica, para así pasar luego al según capítulo, donde se realizará un contraste  entre las características de la protagonista de la telenovela mexicana de síndrome de Cenicienta y el discurso de género femenino hegemónico en esta parte del continente.

Sin embargo, cabe señalar que no abordaremos a Latinoamérica de manera general, pues también existen diferencias fundamentales entre los mercados de consumo televisivo. Tanto Brasil, como Colombia o Venezuela no presentan una gran demanda de telenovelas mexicanas debido a que cuentan con su propia industria telenovelesca. Por lo tanto, seguiremos refiriéndonos a Latinoamérica, pero entendiéndolo como los espacios de consumo del propio México y de Perú, donde Televisa posee acciones en la mayor cadena de televisión del país.

Por otro lado, en la segunda parte de la monografía se tiene como objetivo describir el concepto de feminidad dentro del discurso de género vigente para la mujer latina y contrastar este mismo con los estereotipos dentro de la narrativa de la telenovela de síndrome de Cenicienta. Finalizaremos con la evaluación de si estos estereotipos de Virgen María y Cenicienta contribuyen a la consolidación de imaginarios de las mujeres de Latinoamérica.

Con todo esto ya planteado, podemos empezar nuestro análisis acerca de las telenovelas mexicanas y la mujer latina y establecer relaciones entre ambas. 

Capítulo 1

La telenovela como mayor medio de difusión de discursos en Latinoamérica
 Las telenovelas fueron tomadas en un primer momento como “televisión basura” y rechazadas por las élites de estudiosos; sin embargo, poco a poco los académicos fueron introduciéndolas dentro de sus temas de estudio y aproximándose a ellas desde diversas perspectivas, tanto económica, sociológica, semiótica, etc. 

El objetivo de la primera parte de este trabajo monográfico es analizar las telenovelas en su estructura y cómo es el mayor medio de difusión en Latinoamérica. Este punto se asociará con las teorías de los efectos de los medios de comunicación masivos, específicamente la televisión y su relación con la audiencia. 

Por lo mismo,  este capítulo se dedicará a ampliar los conceptos necesarios para el entendimiento de la monografía y dotarla de su contexto específico, las telenovelas mexicanas. Se pasará a explicar tal fenómeno y sus antecedentes, características, y se finalizará con el estilo de novela que vamos a tratar: la telenovela mexicana de síndrome de Cenicienta así como, principalmente, los estereotipos de feminidad que estos transmiten. Por último, se tomará a la telenovela como la forma máxima de producción y consumo en Latinoamérica. 

Subcapítulo 1.1. Los medios de comunicación masiva: la televisión y sus efectos
 A lo largo de la historia de las comunicaciones, el estudio acerca de los medios de comunicación de masas y sus efectos sobre la audiencia ha pasado por diversas variantes. El modelo emisor- receptor ha quedado ya caduco en la última era al introducirse las teorías culturales y las teorías acerca de la audiencia activa. En este primer punto del capítulo se pasará a abordar tales teorías que nos serán de utilidad al analizar la producción de mensajes para un público masivo como es el caso de la televisión, utilizando como principales fuentes las obras de Chris Barker, Stanley Baran y José Carlos Lozano Rendón.

Para empezar, cabe introducir el concepto que rige toda la temática de la monografía: la televisión. Se optará por definirla como un producto creado por y que construye cultura. 

Para describir a la cultura obrera inglesa, Richard Hoggart propone que la sala de estar no es solo el centro de socialización, sino un centro que reúne a la familia y en el que pasan momentos de ocio alrededor de una “chimenea”. Patricia Terrero afirma que ciertamente esto es así, salvo que, a diferencia de los años cincuenta, la chimenea ha sido rotundamente desplazada por la pequeña caja de la televisión, especialmente en los sectores populares, donde esta se sitúa como el principal medio de comunicación masiva (Terrero 1997: 78; Góngora 1983). 

Terrero también sugiere lo siguiente:

“tiende a construir una nueva formación cultural centrada en la presencia de la imagen-sonido y una nueva modalidad de integración e interacción tecnológica del hombre con redes de información y diversión. La pantalla televisiva más allá de su uso tradicional como medio masivo de comunicación, tiende a ser instrumento privilegiado de las prácticas culturales, lúdicas y de relación con el mundo exterior.” (1997: 82)

Por consiguiente, los estudios posteriores que se han realizado acerca de la televisión coinciden en que esta es el medio de comunicación más difundido y de mayor expansión en todos los estratos socio-culturales. 

Incluso para la elaboración de teorías acerca de la comunicación es necesario partir de supuestos acerca de la televisión. Tal es el caso de Geoge Gerbner, quien se dio cuenta de que “la televisión es esencial y fundamentalmente distinta a otros medios de comunicación masiva”: la televisión ingresa a todos los hogares, a cualquier hora, un servicio gratis que no necesita trasladarse de espacio y es accesible para todos en aspecto económico. “La televisión es el brazo cultural central”, pues es el creador de patrones culturales, y la televisión presenta efectos “observables, mensurables e independientes” que comparados con la cultura, “son relativamente pequeños”, pues así no se puedan ver estos efectos, estos sí ocurren y con el tiempo se harán visibles la manera en que la cultura cambia por estos mismos. (Baran 2005: 640) 

Definido este contexto de la televisión como medio cultural, de cultura para cultura, se pasará a explicar las perspectivas de las teorías de la audiencia activa y las teorías culturales para aproximarnos hacia el estudio de los efectos de los medios de comunicación masiva si es que al final del capítulo aún se les puede denominar bajo esa etiqueta. 

Para teorizar la audiencia activa, Chris Barker nos brinda un listado de cuatro principales modelos de este paradigma. “Firstly on the grounds that authorial intent is not in principle recoverable from within a text and secondly, and more significantly, even if it were identifiable, the intentions of the author are unable to police the meanings created by readers/ audiences” (Barker 1997: 115). Es preciso aclarar que en esta parte del trabajo nos referimos no a los términos “texto” o “autor” en un sentido literal, sino más bien como una analogía a la dualidad productor- producto televisivo para el caso de esta monografía.
Como primer punto se encuentra la postura de Gardener (1976): 

Understanding is always from the position and point of view of the person who understands. The relationship between the text and the audience […] would be an interactive one [las cursivas son nuestras] in which the reader approaches the text with certain expectations and anticipations which are modified in the course of reading to be replaced by new ‘projections’. (Citado por Barker 1997: 115)

En otras palabras, tal postura nos expresa una especie de diálogo entre el texto y el lector para llegar hasta un entendimiento. Por lo mismo, tal producción no puede solo admitir un mensaje desde el emisor para ser reproducido sin tomar en cuenta las condiciones, características y contextos donde se ubica el sujeto. Consta sobre todo en “the production of meaning by the readers” como lo llama Barker, es decir, que la audiencia juegue un papel activo dentro de la relación producción- consumo que exige el medio masivo industrial de la televisión. 

En segundo lugar, Barker presenta la postura de Iser (1978): “An understanding of the acts of reading cannot remain with the text but must concern itself with actual acts involved in responding to a text”. Esto se refiere a que un texto representa un abanico de posibilidades, las cuales pueden ser asumidas por el lector al momento de la lectura, pues es en este proceso donde las palabras expresadas adquieren un significado, uno que se encuentra entre el texto y la capacidad imaginativa del lector. Así se tiene un “polysemic text”: varios significados que se pueden construir a partir de un solo producto narrativo. 

En tercer lugar se encuentra Wilson (1993) quien aplica todos estos previos conceptos a la televisión y no solo concuerda con Iser, sino que también agrega que “all readings of television are productive of new meaning though the text may structure a preferred meaning.” Con esta teoría, Wilson propone que la televisión sugiere el intento de construir narrativas coherentes que vayan de acuerdo de nuestra propia apreciación y que genere nuestro único “significado unitario” de lo que apreciamos en pantalla. Como Wilson propone: “Reading is always appropriation of meaning from a position of greater or lesser semiotic difference”. Es decir que las audiencias entienden o incluso se apropian del contenido televisivo en el grado en que haya una similitud entre el contenido y su realidad; entre el grado de identificación o distancia que percibe para consigo mismo a partir del producto televisivo (Citado por Barker 1997: 116).

Sin embargo, es preciso resaltar que, a pesar de toda esta nueva participación de la audiencia activa, no es correcto atribuirle la completa producción del significado del texto. Tanto Gardener, como Iser y Wilson reconocen que no sería posible que la audiencia genere significados si es que el producto no fuese capaz de posicionarse en el centro de la atención de la audiencia y brindarle las invitaciones para que genere significados. 

Desde este punto, Buckingham (1987) retoma los estudios de Iser y explica la estructuración del relato serial televisivo y su relación con la audiencia a través del recurso de la especulación. Básicamente, nos dice que la audiencia compara personajes y especula acerca del pasado y el futuro en relación con los mismos. Sin embargo, estos personajes no salen de la nada pues es el texto mismo el que provee a la audiencia las condiciones necesarias para la producción de sus significados. En el caso de soap operas, que es lo que estudia Buckingham, estas son capaces de diversas lecturas diferenciales, pero esto no significa que sean ilimitadas y no permitiría la concepción de una audiencia masiva con aspectos comunes que es lo que se observa en el público televisivo. Por lo tanto, es el texto mismo el que busca establecer “the boundaries of meaning” (Barker 1997: 117).

Pasemos ahora a una nueva perspectiva para abordar a la audiencia activa: las teorías culturales. Cabe resaltar que la principal diferencia con las teorías de la audiencia activa, si bien esta es posterior cronológicamente a los primeros estudios culturales, radica en que las primeras se dedicaron a observar al receptor de forma individual y en que la manipulación ideológica que se afirmaba en los modelos anteriores no se diera realmente. Los teóricos culturalistas rechazan al receptor como individuo, pues lo enfocan dentro de códigos culturales a los que pertenece y en los cuales elabora sus lecturas de los medios. Estos mensajes difieren también en que favorecen a los de la cultura hegemónica y posibilita la construcción de significados preferentes o dominantes (Lozano Rendón 1996: 212).

En efecto, la importancia de las teorías culturales radica en que hablan de una “interacción entre los medios y la audiencia”, mejor explicado en las palabras de Baran y Davis:

La suposición implícita de que nuestra experiencia de la realidad es una elaboración social continua, no algo que solo se envía, entra o transmite de otro modo a un público sumiso. [...] El público no solo capta y guarda de manera pasiva pedazos de información en gavetas de archivo mentales, procesa de modo activo esta información, le da una nueva forma y solo almacena lo que sirve a necesidades culturalmente definidas. (Citados por Baran 2005: 637)

En resumen, dentro de las clases sociales, los efectos varían por las características diferenciadoras entre estas (teorías culturales); y, dentro de estas mismas clases sociales, el individuo posee una lectura distinta que no es ilimitada, pues sus fronteras son definidas por los patrones que establezca el contenido televisivo (teorías de la audiencia activa). Sería prudente señalar en este punto de conclusión el término de mediaciones, acuñado por Jesús Martín Barbero en 1987, y que se refiere a:

Ese ‘lugar’ donde es posible comprender la interacción entre el espacio de la producción y el de la recepción: lo que se produce en la televisión no responde únicamente a requerimientos del sistema industrial y a estratagemas comerciales sino también a exigencias que vienen de la trama cultural y los modos de ver. Estamos afirmando que la televisión no funciona sino en la medida en que asume –y al asumir legitima- demandas que vienen de los grupos receptores; pero a su vez no puede legitimar esas demandas sin resignificarlas en función del discurso social hegemónico. (1992: 20)

En la segunda parte de este capítulo abordaremos el fenómeno de la telenovela y su relación con las teorías explicadas en esta primera parte para descubrir el análisis que tiene este fenómeno cultural dentro de la sociedad latinoamericana.  

Subcapítulo 1.2. Características y efectos principales de la telenovela latinoamericana

El relato serial ha venido desarrollándose a lo largo de la historia y evolucionando junto con las nuevas tecnologías de comunicación. Los seriales televisivos pues se consideran “una de las formas de relato más populares y resistentes jamás inventadas”, tal como lo dice Robert C. Allen (citado por Mazziotti 1996). De la misma manera, otros expertos en el tema, específicamente en telenovelas latinoamericanas, informan que este formato es el de mayor grado de producción y exportación en la televisión del continente (Mazziotti 1996: 23), pues se realizan desde el inicio de esta industria y posee una “identidad plural” (Martín Barbero citado por Mazziotti 1996: 23), que a la vez alterna con un goce de lo local que se traduce en expresiones propias dentro de la narración, lo cual nos permite clasificarlas según sus características singulares.

Es así que las telenovelas se han proclamado como el producto de exportación dominante de la televisión latinoamericana desde 1980 y han superado a sus competidoras de fuera del continente (Barker 1997: 84). Cabe entonces establecer claramente qué es una telenovela, incluso a pesar de que se crea que este término está ya sobre entendido.

Tenemos pues el concepto que nos proporciona Eduardo Adrianzén, el reconocido escritor peruano de telenovelas: “La telenovela es un formato televisivo que consiste en un relato de ficción de corte sentimental, continuo y entrelazado, no menor de veinte episodios, con un final previsto, personajes estables y un manejo gradual de la expectativa” (2001: 24). Es decir, la telenovela siempre pertenece al campo de la ficción; es necesariamente un mundo donde las emociones y el sentimiento priman; narran varias historias que confluyen; no puede ser corta o se confundiría con otro formato; presenta un desenlace calculado de antemano y posee personajes fijos y reconocibles para que puedan desarrollar una relación de empatía con los telespectadores. Asimismo, las telenovelas poseen la capacidad de producir una expectativa grupal debido a su entrega por capítulos.

Para Nora Mazziotti, por otro lado, la telenovela es el género de ficción más importante de América Latina y consiste en la representación televisiva del melodrama, que involucra pasiones, emociones y afectos (2006: 21). Así pues la telenovela podría considerarse como el principal concepto a sobresalir al hablar de televisión latinoamericana, pues sus orígenes se remontan a los de esta misma. 

Por el mismo lado, puede también definirse a la telenovela como un “programa diario de ficción cuyo eje principal es la historia de unos amores contrariados” (Forero 2002: 103). A modo de síntesis, se puede apreciar en todas estas definiciones que lo que prima mayoritariamente es la historia de un amor imposible para que se dé el toque melodramático. La chica pobre que se enamora del chico rico (el modelo general) tiene que atravesar por una inmensa cantidad de vicisitudes en las que probablemente visitará el hospital, la cárcel, la pérdida de un ser querido, y todo para tener un final en el que triunfe. La intención de la telenovela es entonces hacer sentir a su público toda la cuota de sentimientos, emociones y pasiones que se expresa a través de la pantalla.  En el final de la telenovela, se revelan las grandes verdades y se da el revés del mundo ficcional que hasta ese momento se había apreciado. Los del Bien pasan hacia arriba, mientras que los del Mal son castigados, lo cual es la lógica del melodrama, del todo moralista (Covarrubias 1994; Mazziotti 2006). Concuerda Barker en este punto al pronunciar a la telenovela como la forma melodramática con bases en la representación de fuerzas morales polarizadas a través del diálogo y la representación (1997: 86). 

Es importante señalar que las telenovelas latinoamericanas tienen su contraparte angloamericana, las soap operas, con las cuales comparte la característica de ser un relato serial y no ocupar un lugar de prestigio dentro de los formatos televisivos, pero se diferencian notoriamente en que esta últimas presentan una ausencia de conclusión (inconcebible en la telenovela latinoamericana con su popular escena de ‘Fin’); y en la falta de una pareja protagónica alrededor de la cual gire toda la trama (Mazziotti 2006: 37). En efecto, el término “telenovela” es propio para el relato ficcional melodramático episódico de Latinoamérica, que se diferencia de las tiras, culebrones y el ya no tan usado teleteatro.

A la vez, resulta relevante recalcar que la telenovela no es solo una cuestión melodramática, si es que hasta este punto se puede llegar a tal conclusión. Si bien la telenovela es la expresión máxima de este género, no solo consiste en la repetición de la misma narrativa. Al mismo tiempo que la telenovela también es un melodrama (Adrianzén 2001: 27), existe la búsqueda por una identidad (Covarrubias 1994). En cada historia se presenta generalmente al personaje protagonista en una lucha por no solo triunfar junto a su amado, sino también reposicionarse dentro de su verdadero lugar: reencontrarse con sus verdaderos padres y reafirmarse como heredera o encontrar a su hijo y recobrar su identidad de madre. Barker resume tal premisa en:  "A common plot device involves the mystery and confusion which surrounds the secret identity, an unknown parentage, of a key character" (1997: 86). 

Por otro lado, la telenovela no es un solo un producto de la industria del entretenimiento, sino que nos ayuda también a entender a la sociedad que la produce y la consume. Para empezar, debemos resaltar el lugar prominente que ocupa la televisión dentro del hogar familiar. Martín Barbero nos habla acerca de este tema en su teoría de las mediaciones previamente mencionada en el subcapítulo anterior. El papel que juega la cotidianidad familiar es el de mediatizar la recepción televisiva pues este es “un espacio clave de interpretación y decodificación de la televisión” (Citado por Lozano Rendón 1996: 208). Es decir, es el discurso televisivo el que mediante el “simulacro del contacto” y la “retórica de lo directo” apela a la construcción de una relación parecida a la familiar entre este medio y los individuos. 

Es por esto mismo que se puede denominar a la telenovela como un producto cultural cuyos efectos parten de la cotidianidad que esta comparte con sus espectadores. El melodrama, nos dice Martín Barbero, “vive del tiempo de la recurrencia y la anacronía y es espacio de constitución de identidades primordiales” (1992: 27). Es así que la telenovela utiliza el recurso de la identificación o, mejor dicho, de la catarsis para apelar a los espectadores, especialmente del género femenino (Forero 2002: 124). Son “personajes de la ficción [que] le hablan a unos personajes de la realidad que experimentan desasosiegos y preguntas similares” (Rey 1996:47). 

Por otro lado, para Jesús Martín Barbero, las telenovelas hablan de una “primordial sociality” las cuales constituyen el principal fabricador de las relaciones de familia (citado por Barker 1997: 86). 

Asimismo, estas telenovelas poseen un significado cultural que se origina a partir de lo que lo nacional televisual toma como una “comunidad imaginada” de su realidad  y produce imágenes en las que intentar verse a sí misma. De la misma manera, funcionan también como un medio primordial para el consumo de cultura. “Las telenovelas proveen un medio para la apropiación de actitudes consistentes con el advenimiento de la modernidad” (Martín Barbero, Mattelart citados por Barker 1997: 85). “La telenovela contribuye efectivamente y en gran medida a componer los cielos imaginarios de nuestros días” (Rey 1996: 51). Por lo tanto, la audiencia de las telenovelas es sometida a una gran variedad de significaciones que también se encuentran en su entorno cotidiano y a las cuales ellos interpretan según sus diferencias. Es decir, se aplica los modelos de las teorías de la audiencia activa tanto como las teorías culturales, ya que, en síntesis, “la telenovela es una dramatización y representación de la vida cotidiana con todos los problemas, conflictos, resoluciones, comportamientos. Tienen los recursos narrativos suficientes para hablar de la vida, auxiliada de la ficción” (Covarrubias 1994: 166).

Un claro ejemplo del rol activo de la audiencia de acuerdo al contenido televisivo es el caso de las empresas productoras que ponen especial atención en “monitorear la audiencia” para que la telenovela responda al feedback que el público proporciona. Inclusive los finales puede ser cambiados de su idea original a otra diferente según corresponda a la demanda popular. (Barker 1997: 86). 

Siguiendo con la explicación del fenómeno de la telenovela, este trabajo se centra en las telenovelas mexicanas, especialmente las de Televisa. Para empezar, cabe mencionar que en México, el melodrama vivió su propio desarrollo. En un país que estuvo marcado por la inestabilidad y crisis, el formato evoluciona a partir de los dramas teatrales porfiristas, las historietas de folletines para público popular, la dramatización en la música romántica y ranchera, el corrido posrevolucionario, las radionovelas, el radioteatro estadounidense, el boom del cine mexicano y la presencia de los teleteatros en los años cincuenta. Este éxito de los teleteatros permitió la apertura de las primeras telenovelas, cuyo contenido era básicamente el mismo que el del teleteatro, pero que variaba en las condiciones de producción.  México se proclama, de esta  manera, como “un país con un gusto declarado por las telenovelas” (Covarrubias 1994: 163-164).
Adicionalmente, Martin Barbero, dentro de uno de sus modelos para clasificar a las telenovelas, sugiere a las producidas por Televisa como pertenecientes al “serious genre”, que se centra primordialmente en los sentimientos y pasiones en el que la tragedia es el principal recurso (citado por Barker 1997: 86). Las referencias a especificaciones a lugares o espacios concretos son poco importantes para resaltar la trama del melodrama, muy a pesar de que ciertos escenarios sean reconocibles o incluso se los ubique geográficamente. Lo que se resalta son las etiquetas a estos: casa, playa, iglesia -infaltable en la telenovela mexicana-, hospital, cárcel, etc. Adicionalmente, Ana Lopez reconoce a la telenovela mexicana como “notorius for their weepiness” (Citada por Barker 1997: 87), pues la cuota de llanto dentro del melodrama mexicano va tanto desde el inicio de la telenovela con el sufrimiento de la protagonista hasta el capítulo final con sus lágrimas de felicidad en el día de su boda. 

En suma, podemos decir que la telenovela es el formato que más ha destacado en la televisión no solo latinoamericana, sino a nivel mundial, por lo que su alcance llega de diversas maneras a todas las clases socioeconómicas de diferentes culturas. Asimismo, la telenovela mexicana generalmente narra la historia clásica de un amor imposible que siempre encuentra un final feliz, pero no consiste en solo aquello; se vale del uso de estrategias que permiten a su audiencia identificarse con las situaciones o personajes que ven en pantalla o, por el contrario, rechazar esos contextos.

Es así que la telenovela mexicana pasa a cumplir un papel importante en la cotidianeidad de sus televidentes, en la mayoría mujeres, que están expuestas al discurso que estas transmiten. Por lo mismo, se pasará a abordar, en la siguiente subdivisión del subcapítulo, los estereotipos de feminidad de Virgen María y Cenicienta dentro de la telenovela mexicana. 

Subcapítulo 1.2.1: La Cenicienta de la telenovela mexicana

Durante largos años, el modelo general de la telenovela mexicana de Televisa fue el de la mujer pobre que se casa con el galán rico y desarrollaba junto con recursos adicionales para complementar la historia pero sin cambiar la narrativa. A continuación, se pasará a describir las características de este modelo clásico al que hemos denominado telenovela de síndrome de Cenicienta, así como los estereotipos femeninos que este involucra. 

Al respecto, Colette Dowling explicó por primera vez el concepto de “síndrome de Cenicienta” como el temor de las mujeres a ser independientes y el deseo de ser protegidas. Este síndrome se caracteriza por una mujer que busca a su “príncipe azul”, es decir, un hombre “guapo, rico y simpático”. Además, el modelo de mujer del síndrome es una que se asemeja a las cualidades de las princesas: hermosas, elegantes y amables, pero ni fuertes ni independientes. Hace uso de la analogía “princesa víctima- príncipe rescatador”, esto quiere decir, un modelo de relación tradicional pues “al príncipe no le gusta que lo contradigan” y “Cenicienta no puede vivir sin su constante cuidado” (Citado por Mas Delblanch 2014).

Este síndrome se traduce a la pantalla chica en la relación de la pareja protagonista de la telenovela mexicana clásica. La mujer es “cauta, dulce, sufrida, dócil” (Mazziotti 1996: 148) y este estereotipo ha sido el más explotado en la historia de la telenovela. La trama de la telenovela mexicana de síndrome de Cenicienta es la más antigua y “ortodoxa”. Se basa, generalmente en las vicisitudes que tiene que pasar una joven pobre para casarse con un hombre rico. Los personajes, siguiendo estrictamente la regla moralista del melodrama, se dividen en buenos y  malos (Forero 2002: 104).

Eduardo Adrianzén  ubica a este modelo femenino dentro de lo que él llama estilo telenovela rosa:

“La telenovela rosa maneja una atmósfera de cierta irrealidad deliberada, de mundo cerrado en sí mismo que funciona con sus propias reglas y valores, a menudo abstrayéndose del mundo real en el que se supone existe. Son las  que el público percibe como cuentos de hadas y, en efecto, funcionan como tales. Tienen un solo gran conflicto, relativamente pocos personajes y una absoluta sujeción de los secundarios a las peripecias de los protagonistas.” (2001: 31) 

Tal estilo de telenovela fue el principal producto del emporio de Televisa. Sin embargo, tal estilo también ha dado ligeros cambios que siguen sin desligarse, por supuesto, de la esencia misma del melodrama.

Pasemos ahora a describir al modelo femenino del síndrome de Cenicienta de la telenovela mexicana. En los folletines, antecedentes de las telenovelas, ya se había creado a la mujer con el estereotipo de “buena, humilde, sumisa, víctima del destino” que entra en contacto con la alta sociedad por medio de un trabajo modesto. Es el “señorito” de la casa el que se enamora de ella desde que la ve, pero su madre y su novia, frecuentemente las antagonistas de la historia, se oponen rotundamente a este amor (Forero 2002: 102).
Gonzalo Portocarrero, reconocido sociólogo, señala a este mismo modelo del síndrome bajo el término de “modelo tradicional”. Aunque se refiere al cine juvenil, el mismo modelo puede ser encontrado en la telenovela, pues es característico de esta. La protagonista lucha por el ideal romántico, “encuentra su realización en la entrega incondicional a su príncipe azul [las cursivas son nuestras]”. Se trata de un modelo que proviene de la cultura patriarcal (2010: 16).

Por su parte, María Teresa Forero nos presenta a la protagonista “clásica”: Es una “joven inocente” que es siempre víctima de las injusticias. Es pobre y pura en todos los sentidos, no ha tenido relaciones sexuales ni presenta adicciones a las diversiones. Es obediente y crédula y, cuando deja de ser virgen es para convertirse en madre. Se la ve llorar frecuentemente y es insobornable, pues a pesar de la pobreza, no conoce el valor del dinero. Es bonita sin comparación y ama a un solo hombre, el galán, a pesar de todos los defectos que este pueda tener. Forero llama a este tipo de mujer “feminidad victoriana”, la cual consiste en una moral puritana.

Finalmente, el ya tan citado Eduardo Adrianzén explica el mismo modelo pero lo nombra “chica inocente”. Esta chica es ingenua, pura y dulce. Nunca es muy inteligente y normalmente el sentido común le falla. Siempre es pobre y es incapaz de fallar moralmente en intrigas o maquinaciones. La única “caída” que presenta es el día en que pierde la virginidad y queda embarazada del galán de la telenovela, es por esto que su indiscutible arquetipo viene a ser la Virgen María, otra protagonista más de telenovela mexicana que siempre ha de aparecer; la chica inocente no duda en recurrir más de una vez a su modelo a seguir, la Virgen de Guapalupe. Además a la protagonista le ocurre de todo: sufre los planes de la mala, es engañada por el galán, le roban al hijo, etc., pero ella jamás dejará su dignidad o bondad y saldrá adelante por su “férrea moral”. Incluso en el final perdona a todos y es incapaz de siquiera pensar en vengarse. Es “espiritualmente superior” debido a estos valores y es más machista que el propio galán. Soporta que este tenga aventuras con la mala y otros personajes femeninos, pero ella siempre estará esperándolo porque “ella sí lo ama de verdad”. La “fuente del poder” de la inocente consiste en conmover a los demás con sus lágrimas y esto le garantiza su triunfo final  (2001: 92).
En suma, estos estereotipos de feminidad de la telenovela de síndrome de Cenicienta, una mujer pura como la Virgen María, e inocente, sumisa y dedicada al hogar como Cenicienta, son en los que consisten las características de la protagonista de las telenovelas mexicanas. Ciertamente se encuentra ahora ya casi caduco, pero ha sido el modelo transmitido por largos años del desarrollo de este formato televisivo. El impacto en el televidente, según lo que hemos señalado a partir de los efectos de la televisión, serán presentadas en el capítulo siguiente a partir de una evaluación de la mujer latinoamericana.

Capítulo 2 
Estereotipos de género latinoamericano, feminidad y mujer latina
 Actualmente, la mujer latina representa un agente movilizador de la sociedad, pero que sigue regida por un discurso de género que data desde la época colonial  y que las limita en su aspecto público y sexual, si bien ahora es más flexible. Por otro lado, las telenovelas mexicanas de síndrome de Cenicienta, como hemos visto en el capítulo anterior, caracterizadas por su contenido de valores tradicionales, representan un gran porcentaje del contenido televisivo de este lado del continente y son principalmente consumidas por mujeres. Cabe preguntarse entonces en qué medida estas producciones contribuyen o no a la continuidad de estos estereotipos en la feminidad del discurso de género.

Por lo tanto, esta segunda parte de la monografía tiene como objetivo describir el concepto de feminidad dentro del discurso de género vigente para la mujer latina y contrastar este mismo con los estereotipos dentro de la narrativa de la telenovela de síndrome de Cenicienta. 

Es así que en este segundo capítulo se plantearán las cuestiones acerca de la mujer latinoamericana, enfocándonos en las mujeres de clase media-baja de las sociedades de consumo de telenovelas mexicanas. Se pasará a una descripción del discurso de género hegemónico y los estereotipos de feminidad que este incluye, para a su vez, pasar a un análisis de la representación de estos mismos en la pantalla de la telenovela y finalizar con la evaluación de si estos estereotipos de Virgen María y Cenicienta contribuyen a la consolidación de imaginarios de las mujeres de Latinoamérica. 

Subcapítulo 2.1.: Los estereotipos de feminidad en el discurso de género latinoamericano
 Para entender la explicación sobre feminidad que vamos a establecer, es necesario definir lo que es el discurso de género y lo que este envuelve. En primer lugar, se debe señalar que cada cultura, en nuestro caso la latinoamericana, elabora su propio discurso según sus factores diferenciales. Este discurso implica una enseñanza de lo que es ser hombre y ser mujer, para así generar una “identidad de género”, donde deben asumir los roles que se les determinan (Fuller 1998: 18). 

Asimismo, esta clasificación por identidad de género, también cataloga dentro de un grupo social, por lo que las mujeres, por el solo hecho de ser mujeres, se consideran fundamentalmente como madre y esposa y están bajo la autoridad del varón. Latinoamérica es así una sociedad machista y patriarcal que, a pesar de los cambios sociales que viene trayendo el siglo XXI, aún siguen imponiéndose los valores culturales de este discurso de género. 

Por su parte, Giulia Di Nicola se refiere a estos modelos de feminidad como arquetipos que han venido siendo articulados desde los orígenes de las civilizaciones dentro de sus mitos, tales como los referentes al Nacimiento, la Gran Madre  y la Esposa. Utilizando la definición de Jung del arquetipo como elemento autónomo del inconsciente, preexistente a toda realidad cultural y que ejerce influencia sobre el individuo, Di Nicola resalta el papel de estos arquetipos para las mujeres como la expresión de la maternidad, la virginidad y la esponsalidad, todas vinculadas entre sí (1991: 217).

Adicionalmente, señala que son estos arquetipos los que constituyen “leyes formales”: “la centralidad de la persona se subordina a la universalidad estática de los arquetipos, que deciden las formas de estar en el mundo de cada hombre y de cada mujer”, de decir, que estos arquetipos forman parte del discurso de género explicado a lo largo de este primera parte del capítulo.

En primer lugar, una de las mayores limitaciones que han experimentado las mujeres latinas ha radicado en su sexualidad. Norma Fuller establece la “doble moral” que se da en este aspecto, por la cual se deja gran libertad a los varones y se limita a las mujeres. La noción de “honor” femenino radicaba precisamente en la pureza sexual y su virtud doméstica (2005: 3). Si bien este discurso de feminidad se ha ido modificando según hemos entrado al nuevo siglo y se toma a la sexualidad como un aspecto natural y saludable de la vida de la mujer, su inserción en la práctica es muy diferente. “Las mujeres tienden a adoptar una actitud pasiva frente a sus parejas porque temen ser mal interpretadas” y no consideran la satisfacción sexual en un lugar primordial de la constitución familiar (2005: 3).

Además se debe considerar que tanto las sociedades mexicana y peruana por sus rasgos históricos comunes, tienen un profundo arraigo de fe católica en su población en general. Así la Iglesia ejerce un poder parcial en las políticas de Estado que son frágiles y ponen en riesgo los logros respecto a los derechos femeninos (Fuller 2005: 1). Es así que se proclama como máximo arquetipo de la pureza sexual y el rol maternal a la Virgen María, figura que representa el ideal católico para las mujeres (Hussain 2001: 110).

Por el contrario, se registran cambios en la percepción de la sexualidad por parte de las nuevas generaciones urbanas (Quintana 1999; Arias y Aramburú 2000 citados por Fuller 2005: 4). La transformación del discurso se expresa en la aceptación de las relaciones sexuales prematrimoniales ejercidas por las jóvenes gracias a los métodos anticonceptivos eficaces y al entendimiento de la adultez ya no solo como maternidad, sino como desarrollo profesional de las mujeres; sin embargo: 

[…] el número de parejas aconsejable es bastante limitado y aquellas que buscan experiencias eróticas por curiosidad, sentido de la aventura o cualquier otro motivo, se arriesgan a ser estigmatizadas por sus parejas y su entorno. Este desencuentro entre los nuevos discursos sobre la sexualidad y la persistencia de la doble moral puede producir una intensa confusión entre las adolescentes divididas entre la autoafirmación y el temor al rechazo. (Fuller 2005: 4)

Asimismo, se considera al varón como el primero que “debe” tomar la iniciativa en las relaciones sexuales y que su infidelidad es aceptable, mientras que continúa siendo inadmisible para la mujer. Igualmente, aunque los jóvenes presenten nuevos discursos de género, “una vez que establecen una relación conyugal y tienen hijos, la autonomía sexual de las mujeres se recorta enormemente mientras los varones mantienen sus viejos privilegios” (Fuller 2005: 5). 

Respecto a la maternidad, segundo estereotipo dentro del arquetipo mariano, en la cultura latinoamericana se considera como el rol principal de la mujer el de madre. Kolbenschlag nos dice que es común que la mayor expectativa que se le atribuya a la mujer desde la inocente pregunta cuando se es pequeña  de “¿qué quieres ser de grande?” es el hecho de ser madre, mientras que el niño puede elegir entre opciones que abordan principalmente el campo laboral (1994:111).

Por otro lado y continuando con estas modificaciones del discurso de género, Fuller nos aclara que “en la actualidad las mujeres tienen menos hijos y viven más tiempo. El tiempo dedicado a la maternidad es también menor en sus vidas cotidianas porque los hijos pasan buena parte del tiempo en la escuela y las tareas domésticas han disminuido con la expansión del mercado de consumo” (2005: 6). Es decir, los roles de reproductora y educadora moral ya no son exclusivos de la figura femenina, pues se equilibran junto con sus participaciones en la esfera pública y su relación de pareja. Sin embargo, Fuller también señala que este proceso no es uniforme a todas las clases socioeconómicas y que las mujeres de menores recursos recurren a la maternidad como una forma de reconocimiento social (2005: 7) o como una forma de liberarse de un empleo (Kolbenschlag 1994: 112). 
En suma, la sexualidad y la maternidad en Latinoamérica, específicamente tanto en México como en Perú, siguen siendo afectadas por la persistencia de la doble moral sexual, la influencia de la Iglesia católica y las débiles políticas para el control de natalidad en las mujeres jóvenes o de menores recursos (Fuller 2005: 6). Por lo mismo, en la práctica los cambios han sido lentos y aún se conservan rezagos del discurso de género tradicional en las nuevas formas de percibir la feminidad. 

Como otro punto, tenemos la cuestión de la inserción de la mujer a la labor profesional y cómo este se relaciona con sus roles clásicos de madre y esposa.

Es reconocible que la principal razón para la cual las mujeres de clase media-baja latinoamericanas consiguen un trabajo es por la necesidad económica, por la supervivencia. El nivel de trascendencia que las mujeres ven en el trabajo es mínimo, pues ven en este una “actividad alienada al ser” (Kolbenschlag 1994: 128). Son pocas veces en que las mujeres aspiran a objetivos que van más allá de los elementales, pues siguen considerando la maternidad y el matrimonio como sus metas principales (Fuller 1998: 43). Sin embargo, no se debe generalizar que todas las mujeres ven en esta vida doméstica su modo de realización, pues ciertamente se están desarrollando nuevos modelos de feminidad que envuelven el espacio laboral. Con el desarrollo de los métodos anticonceptivos, las mujeres pueden planificar su vida laboral sin ser interrumpidas por embarazos sucesivos o inesperados. También se considera la presencia de terceros que colaboran con las tareas domésticas y la crianza de los hijos, con lo que las mujeres pueden integrarse al trabajo sin sobrecarga excesiva, tal como lo dice Chaney (Citado por Fuller 1998: 41). Las modificaciones en el discurso de género han permitido que se derrumbe el mito del “hombre proveedor” y del “empoderamiento de la mujer dentro de la familia” (Fuller 2005: 9).

No obstante, si bien las mujeres han ingresado al campo laboral, no se ha modificado la estructura del discurso de género significativamente, pues es profunda la creencia de que las tareas domésticas son exclusivas para la mujer. Al mismo tiempo, existen ciertos estereotipos ligados a la mujer los cuales son considerados obstáculos para su desarrollo en el plano laboral. Por ejemplo, se toman las cualidades de ternura, sensibilidad, abnegación y entereza moral como puntos negativos; lejos de ser una ventaja, se los ve como un defecto. Asimismo, en una sociedad que supone a un hombre entregado al trabajo y liberado de las tareas domésticas, la capacidad reproductiva de la mujer la limita al tener que dedicar largos periodos al embarazo y la crianza (Fuller 1998: 42). A pesar de las políticas para las mujeres respecto a estas cualidades y una mayor apertura a medidas de equidad laboral, la sociedad tiende a rechazar a la mujer que se dedica a tiempo completo al trabajo y descuida sus roles de madre y esposa, los cuales se sitúan, según el discurso de género, antes de su rol como trabajadora (Raguz 1988). Por lo mismo, “en América Latina, a igualdad de cargos y capacitación, la mujer recibe mucho menos sueldo que sus colegas hombres” (Forero 2002: 124).

Más aún, el campo laboral aún sigue estando diseñado según el “patrón masculino y tiende a reproducir su hegemonía” (Fuller 2005: 9), así como las diferencias étnicas y socioeconómicas influyen en el puesto al que accede cada mujer. Las del sector medio-alto cuenta generalmente con una empleada del hogar que realiza las labores domésticas y cuida a los hijos, lo que les permite dedicarse a su desarrollo profesional. En cambio, las  del sector popular se ocupan de tareas que son extensiones de sus labores domésticas, ya sea en el sector informal, como trabajadora del hogar o en manufacturas. En el sector laboral, por ejemplo, la organización del trabajo se segmenta a partir de los géneros, lo cual lleva a una precarización del empleo para la mujer popular pues solo accede, con su bajo alcance a nivel educativo, a los trabajos de corte doméstico (Fuller 2005: 10). Esta conjunción de relaciones “serviles” que desarrollan estas mujeres contribuyen a “reproducir la devaluación y la invisibilidad de las tareas domésticas y el rechazo masculino a participar efectivamente en las mismas”, es decir, no se ha dado una mayor exigencia a los esposos para su colaboración con las tareas del hogar (Fuller 2005: 9; 1998: 41). 

Más aún, son otras mujeres las que tomarán la posta en estas tareas del hogar, mientras que los hombres mantienen sus privilegios. Son los varones los que también ejercen control sobre sus parejas apelando a sus “deberes conyugales, maternales y filiales”. En suma, los nuevos discursos de género respecto al trabajo de la mujer no parecen haber alterado la división del trabajo en el hogar. Norma Fuller incluso cree que estos nuevos discursos son “reciclados” de los antiguos al abordar los proyectos de desarrollo de la mujer alrededor de la familia y el aún fuerte control de su sexualidad (2005: 11).

Igualmente, las mujeres no pueden liberarse de las responsabilidades domésticas y del cuidado de los hijos. Es decir, las nuevas formas de inserción de la mujer al campo laboral “no necesariamente altera la estructura de poder en la familia” (González de la Rocha citado por Fuller 2005: 10). 

Podemos concluir, tal como lo dice Fuller, que existe una ambigüedad en este tópico, pues “el trabajo es tanto una vía de realización personal como una fuente de conflicto y malestar. En consecuencia, su ingreso al espacio laboral es por lo menos problemático” (1998: 43). Entonces surge el conflicto entre las exigencias del trabajo y las del campo doméstico. 

Por lo tanto, estos estereotipos de feminidad señalan al de Virgen María en relación al aspecto sexual de la mujer, como pura, y en relación también a la maternidad, como su rol de género principal socialmente aceptado. Asimismo, respecto a su vida laboral, podemos señalar el estereotipo de Cenicienta, el cual indica que, si bien ha venido desarrollándose un aspecto profesional en la vida de la mujer, siempre  este queda relegado frente a su rol de madre y esposa. En el siguiente subcapítulo, pasaremos a realizar una comparación entre estos estereotipos de feminidad y los representados en la telenovela mexicana de síndrome de Cenicienta descritos en el primer capítulo de esta monografía.
Subcapítulo 2.2. Los estereotipos de feminidad en la telenovela de síndrome de Cenicienta y su impacto en la televidente

En la primera parte de este capítulo hemos analizado el discurso de género predominante en América Latina, sobre todo el relacionado con la mujer. Asimismo, concluimos que se están dando, en esta nueva época, un cambio en el mismo que propone nuevos modelos de mujer, pero que finalmente solo se consideran modificaciones o aspectos “reciclados” del discurso clásico. Estos nuevos discursos de género se van difundiendo ya no solo por las instituciones primarias como la familia o la escuela, sino que encuentra en la sociedad, la televisión en nuestro caso, una forma de expresión y transmisión a las nuevas generaciones. 

 A manera de introducirnos en la temática de este segundo capítulo, podemos hacer referencia al estudio de Sonia Muñoz acerca de la relación entre las mujeres populares y los medios de comunicación. Nos dice que se da una “apropiación popular y femenina de algunos discursos massmediáticos” (1995: 187). Como adición podemos decir, tal como lo señala Gubern, “la telenovela actual sería el recuso más fecundo para articular la imaginería surrealista y premoderna y la imaginería urbana e industrial” (citado por Forero 2002: 126). Es decir, la telenovela es la manera de representar el imaginario latinoamericano dentro de los medios de comunicación masiva como es el caso de la televisión.

Por su parte, varios investigadores nos dan las formas en que la telenovela se relaciona con la mujer latina. Nos dice María Teresa Forero, en primer lugar, que la telenovela le permite a la mujer latina una “revancha”, pues ofrece un contexto pensado para la mujer y que gira exclusivamente alrededor de una (2002: 124). Como se mencionó en el primer capítulo de este trabajo, existe una especie de “catarsis” de la mujer con la protagonista de la telenovela. La mujer de la clase popular muchas veces comparte el sufrimiento del que habla Fuller respecto al matrimonio (1998: 47) con la protagonista, y con la telenovela puede desahogarse y llorar su situación. Así también, en el trabajo de Sonia Muñoz, se da a conocer que es este dolor el sentimiento con el que se crea un mayor vínculo e identificación por parte de las mujeres populares. Las féminas repiten las frases de “las mujeres hemos nacido para sufrir” y “una mujer que no ha sufrido no sabe lo que es la vida” (1995: 297). Se ve el sufrimiento de la protagonista como un ejemplo de la fortaleza femenina que al final acarrea una recompensa. En segundo lugar, la previsibilidad de la telenovela confiere a la mujer una “exaltación de su capacidad” (Forero 2002: 124), pues la telenovela se convierte en un campo que ella domina en conocimientos, tal como lo expresa la cultura telenovelesca dentro de las familias mexicanas Velázquez, Méndez y García adquirida inconscientemente (Covarrubias 1994: 174). Igualmente, Muñoz también recalca que la telenovela, como contenido de la televisión, “significa para las mujeres un retorno al mundo de los saberes transmitidos, que no necesitan aprenderse ni enseñarse formalmente” (1995: 296). En tercer lugar, están pues los deseos reprimidos de la mujer puestos en la transformación de la protagonista pobre a la espléndida mujer. Finalmente, la telenovela le permite a la mujer “nivelar las clases”, pues este placer lo comparte con otras mujeres de diferente contexto socioeconómico: “todas son de la misma clase: espectadoras” (Forero 2002: 125). En este punto, los estudios realizados por María Teresa Quiroz y María Teresa Márquez desacuerdan debido a que, según entrevistas a mujeres de distintas clases sociales, divididas en sectores populares, medios y altos, existen diferentes maneras relacionadas con sus respectivas clases en que la telenovela “atrapa” a las espectadoras (Escudero 1997: 214).

Las mujeres de los sectores populares, por ejemplo, “gustan del suspenso y de la emoción, por los sentimientos que despiertan. Les atraen los personajes, el atractivo físico de los artistas, su manera de hablar y el modo como se desenvuelven. Les entusiasma sobremanera la posibilidad de envolverse emocionalmente en el relato, de reír y llorar”. Ellas cuentan que lo que sucede en el relato de la telenovela se asemeja a lo que se vive con la pareja; ellas se involucran en la historia. Se puede apreciar que estas mujeres experimentan con la telenovela una “necesidad de afecto, de compañía”. Se envuelven emocionalmente en ellas y sienten deseos por participar en la historia. Asimismo, también expresan su gusto por la telenovela porque es para ellas una “ventana al mundo” por la cual pueden observar otras realidades (1997: 209).

Por otro lado, las mujeres de clase media son “menos expresivas” al momento de referirse por su gusto por las telenovelas, manifiestan menos sus emociones y no se involucran sentimentalmente con las historias de las telenovelas. Su gusto radica en aspectos tales como las temáticas, la ambientación y su vida privada se encuentra menos involucrada con lo que ven. Quiroz y Márquez concluyen que si bien existen estas diferencias generales entre la percepción por parte de las mujeres de las telenovelas, la relación que se establezca entre la una y la otra depende de cada historia femenina (1997: 211).

Las mujeres populares admiten que utilizan elementos de la telenovela en su vida diaria. En este punto y comparado a las diferencias que existe con sus compañeras de clase media y alta que no se involucran emocionalmente con las telenovelas, se puede establecer una conexión con las teorías culturales. “[las mujeres] recogen de la telenovela aquello para lo cual necesitan respuestas y aplican a la solución de sus propios problemas lo que la telenovela plantea” (1997: 213). Es decir, dependiendo de las necesidades que desarrolle cada grupo y cada mujer dentro de las diferentes clases sociales, se realizará una asimilación de lo que se ve en pantalla. No podemos dejar de lado, claro está, las teorías de la audiencia activa presentadas en la primera parte del trabajo, por las cuales las mujeres no consideran que todo lo que pase en la telenovela sea real; si bien los mensajes son verosímiles, no son exactamente iguales a su contexto. Ellas comparan su realidad con la que sintonizan y les “otorgan mucho valor” según estas se asemejen o no con su vivencia (1997: 212-213). Si bien la telenovela no deja de ser ficción, no es la vida misma, pero apela al reconocimiento de estas representaciones de la pantalla y al goce que experimentan las mujeres en compañía de este formato (Muñoz 1995: 296).  

Asimismo, es a través de la telenovela en que se traspasa un “deseo” por ser el personaje (Escudero 1997: 212), y no solo por las razones descritas previamente, sino también por el cumplimiento de “los sueños ocultos de los televidentes y la interrelación de clases” (Forero 2002: 125). Cuando la muchacha pobre se casa con el joven rico, se viene abajo el sistema de jerarquías que se jugaban en el mundo ficticio y tal final representa un desafío de los sectores pobres y generalmente marginados a las clases altas. 

De la misma manera, Muñoz se refiere también a este punto al decir que estas “novelas del corazón, sentimentales o lacrimógenas que suelen leer, mirar o escuchar las mujeres populares terminan entendiéndose como sustitutos vicarios de necesidades no suplidas por otras fuentes del entorno” (1995: 290). En otras palabras, que la relación que establecen las mujeres con los medios masivos se centra en la representación y dramatización  de su subjetividad, algo tan silenciado en sus demás contextos. 

Como punto importante, cabe resaltar que, en relación con las teorías culturales y de audiencia activa descritas en la primera parte de este trabajo: 

De este ficción las mujeres derivan tanto ejemplos para aprender a ser (del país, modernos, regionales, urbanos), como información que ellas a veces ponen en práctica en su vida diaria; información que es rescatable y legítima, así venga de una ficción, de una telenovela, pues para las mujeres “la verdad” o el valor informativo-práctico no descansan en una forma narrativa, […] sino en el grado de cercanía que ellas sientan que lo dicho tiene con sus vidas. Lo que ellas piensan que legítimamente podría creerse, usarse o ser puesto en práctica está fuertemente ligado al sentimiento y a la experiencia. (Muñoz 1995: 297)

Sin embargo, no toda la vida de las mujeres de clase popular se desarrolla alrededor de la telenovela. Más allá de la función de entretenimiento, ven en esta narración la oportunidad de liberarse y vincularse con la realidad exterior (Mattelart citado por Covarrubias 1994: 223). Es por esto mismo que las mujeres también son analíticas con el contenido de la historia. Ellas ubican el límite entre lo posible y lo imposible en el contenido de la telenovela e incluso critican muchas veces el comportamiento de los protagonistas (Covarrubias 1994: 223).

Frente a  todo esto, podemos concluir, según como lo plantea Forero, que la telenovela “permite al ama de casa un espacio propio donde depositar sus ilusiones, evadirse de una realidad a menudo agobiante; sentirse, por una hora al día, valorada” (2002: 126). Aún más, el texto narrado y la vida no solo se asemejan, sino que en ciertos momentos se confunden. A veces para una mujer su propia vida puede ser una telenovela (Muñoz 1995: 298). Además, las mujeres son “abiertas y sensibles al involucramiento con las historias en donde ellas entran en juego, es decir, donde ellas se reconocen en alguna escena o situación” (Covarrubias 1994: 223). Se entiende que el heroísmo de la protagonista de la telenovela como la “superación de los escollos de la vida diaria, en espacial la familiar” (Muñoz 1995: 298). 

Por consiguiente, en los dos últimos subcapítulos, se abordarán los estereotipos dentro de esta telenovela mexicana de síndrome de Cenicienta en contraste con los estereotipos de feminidad del discurso de género latinoamericano y como estos contribuyen (o no) a la consolidación del mismo.

Subcapítulo 2.2.1. El modelo tradicional: la mujer como Virgen María

En la primera parte de este capítulo, hemos descrito el arquetipo de Virgen María dentro del discurso de género latinoamericano y sus dos expresiones en la sexualidad y maternidad. 

Por lo mismo, pasaremos a abordar el concepto de “marianismo” acuñado por Evelyn Stevenson. En su estudio acerca de las culturas mestizas de América Latina (1977), Stevenson señala este concepto para la idea de la superioridad espiritual de la mujer expresada en su férrea moral y en la creencia de una mayor fortaleza femenina. Es decir, “el culto a la Virgen María proporciona un patrón de creencias y prácticas (cuyas manifestaciones conductuales son la fortaleza espiritual de la mujer, paciencia con el hombre pecador y respeto por la sagrada figura de la madre”. Esta superioridad moral de la mujer que asocia a la madre con la Virgen María sería el discurso de las mujeres en contraparte al discurso masculino para justificar por qué aceptan el machismo y su posición relegada (citada por Fuller 1995: 243). 

Podemos comparar estas afirmaciones con lo descrito acerca de la protagonista de la telenovela de síndrome de Cenicienta en el primer capítulo. Tanto Adrianzén (2001), como Forero (2002) y Portocarrero (2010) señalan que es este discurso de género tradicional el que podemos ver en las pantallas. Todos señalan a una joven mujer que es inocente, pura (sexual y moralmente), obediente y crédula. Adrianzén la señala como la expresión televisiva del arquetipo de Virgen María y podemos resaltar dos puntos importantes en esto: El marianismo nos señala la superioridad moral de la mujer, mientras que la protagonista “inocente, clásica, tradicional” posee una férrea moral que la hace insobornable; la superioridad de la mujer mariana radica en que debe tolerar al hombre y sus fallas, mientras que la protagonista de la telenovela de síndrome de Cenicienta se entrega a un solo y único hombre y le perdona todas sus infidelidades y, sobre todo, mientras en la mujer mariana se da una “sobrevaloración de la figura materna” (Fuller 1998: 39), la mujer de la telenovela solo deja de ser virgen para pasar a ser madre. 

Sin embargo, Fuller también nos da la observación de que no se puede entender el marianismo de manera general para toda Latinoamérica. Es necesario, por lo tanto, establecer los contextos específicos sobre todo si consideramos que son diferentes los tiempos y culturas que conviven en nuestra sociedad (1995: 262). En nuestro caso, la manera en que entienden las mujeres de clase media-baja el concepto de marianismo, donde muchas de ellas son amas de casa o combinan este trabajo doméstico con un laboral, es diferente a los de su generación anterior o posterior o al de otras mujeres ajenas al medio urbano. En la actualidad, el marianismo sigue vigente en muchas prácticas y ciertos comportamientos, pero ha perdido legitimidad como valor absoluto (Fuller 1998: 38).

Para el segundo estereotipo del modelo mariano referido a la maternidad, Fuller nos dice que es esta imagen la que transmiten las instituciones oficiales y existe la tendencia a reducir a la mujer a un solo rol, dejando de lado aspectos como el estudio o el trabajo (1998: 71). Asimismo, Fuller también relaciona el modelo de feminidad mariana con lo que ella llama “la madre heroica”. Si bien se le reconoce las características de luchadora y líder de su localidad, este modelo de maternidad se puede entender como una “prolongación de las cualidades maternas ampliadas a nivel comunal”, la temática en la que se sigue desenvolviendo en la esfera de lo doméstico. Aún conserva sus valores tradicionales, pues siguen actuando como la principal fuente de transmisión de valores (1998: 72-73). 

Por otro lado, Quiroz y Márquez en sus entrevistas logran rescatar las características de las telenovelas y lo que las mujeres de clase popular “aprenden” de estas. Señalan  que “de la telenovela se aprende que no es bueno ser chismosa, que no es bueno abortar […], a ser cariñosa con los niños, con su mamá, con el esposo” (1997: 213). Como podemos apreciar, tales valores se asocian con los dos estereotipos dentro del arquetipo de la Virgen María, por los cuales la mujer prioriza su condición de madre (niños), esposa (matrimonio) y agente en el plano doméstico (no ser chismosa, no ser pública). 

En suma, luego de esta comparación entre los estereotipos de feminidad mariana y la protagonista de la telenovela de síndrome de Cenicienta, podemos decir que existen características muy similares, casi idénticas que son ciertamente transformadas en el relato de ficción, pero que se conservan en el mensaje de representación de la realidad de la mujer latina de clase popular que apelan a una posible identificación y también un rechazo. 

Subcapítulo 2.2.2. La mujer latinoamericana: Cenicienta y lo doméstico

En la primera parte del capítulo hemos analizado la cuestión del trabajo para las mujeres latinas de la clase popular. Se concluyó que actualmente el modelo general es el de la mujer trabajadora que equilibra su vida laboral con sus responsabilidades domésticas, pues es muy poca la colaboración que obtiene de la figura masculina. 

Ciertamente, la sociedad latinoamericana aún considera que las mujeres “son primero madres, después esposas; el trabajo ocupa un lugar secundario que puede ser reemplazado mientras que los primeros son el eje de sus vida” (Fuller 1998: 156). Es decir, que si bien ahora existe la apertura para que la mujer se abra un camino en el espacio laboral y compita con sus contrapartes masculinas, continúa viviendo en un conflicto entre lo que le demanda su rol como trabajadora y su rol como madre-esposa. La mujer ve “por un lado, la maternidad [como] el eje central de sus identidades, por el otro, la carrera [que] identifica con su realización personal” (1998: 158). Sin embargo, tal como para Cenicienta, para muchas mujeres la vida real “sigue desarrollándose en el hogar” (Kolbenschlag 1994: 139). 

En comparación de lo que podemos apreciar en pantalla, la protagonista de la telenovela de síndrome de Cenicienta se desarrolla generalmente en el ámbito doméstico. Comienza siendo en la mayoría de los casos una empleada doméstica, a la que la mala intenta eliminar desde los inicios de la ficción (Adrianzén 2001: 92). Igualmente, la figura de Cenicienta simboliza “las virtudes del hogar”: la protagonista de la telenovela también desarrolla la inocencia, pureza, afecto, empatía y docilidad (Kolbenschlag 1994: 107; Adrianzén 2001: 92; Forero 2002: 112). 
También existe la noción del Bien-Mal de la que habló Mazzioti (2006) presente en la telenovela así como en el relato de Cenicienta. Bettleheim se le refiere también como el “castigo del malvado” (citado por Kolbenschlag 1994: 106) y el “triunfo del humilde”.

Por otro lado, la movilidad social que se da como el desafío de las clases populares a las clases altas mencionado anteriormente se realiza a través del matrimonio dentro de la telenovela. Quiroz y Márquez también se refieren al cambio de clase social de la protagonista, “pero a pesar de eso mantiene su humildad” (Escudero 1997: 218). Al igual que el relato de Cenicienta, luego del matrimonio no se vuelve a saber qué pasó con ella (1994: 110), pues se oculta bajo la etiqueta del “felices para siempre”, lo cual presuponemos también luego de la escena de “Fin” con la cual acaba la telenovela. 

Como otro punto, la figura de la mujer dentro de la telenovela es la que siempre perdona en relación con el hombre. Aparte de las demás metas que tengan las protagonistas, “buscan prioritariamente enamorarse y casarse” (Escudero 1997: 218). La mujer ve una figura femenina rodeada de estereotipos, pero que también va ganando su independencia. Sin embargo, respecto a la figura masculina, “le gusta que el hombre mantenga una figura fuerte en la relación de pareja, que las proteja y que mantenga su rol de conductor” (1997: 218). Podemos comparar este modelo con lo que relata Kolbenschlag respecto a la figura masculina dentro del relato de Cenicienta, a la que reconoce como “patriarcado” (1994: 110). El hombre debe ser “macho, atractivo, varonil”, que respete a la mujer pero que no se deje mandonear. El hombre no debe perder su lugar y siempre conservar su imagen de dirección (Escudero 1997: 219). 

Por lo expuesto en todo este subcapítulo, podemos concluir que el trabajo de la mujer es tomado en cuenta dentro de la telenovela, pero no se considera como el eje principal de su vida. A la mujer se le continúa viendo en un contexto doméstico, si bien ya no como recluida en este, sí como una de sus principales ocupaciones, mientras que al hombre no se le adjudica aún la inclusión del aspecto hogareño en su rol dentro de su discurso de género.

Conclusiones

· Los estereotipos de Virgen María y Cenicienta presentes en las telenovelas mexicanas de síndrome de Cenicienta, principalmente consumidas por mujeres de sectores populares, conservan características muy similares al discurso de género para la mujer latina. Por lo mismo, a la mujer se le continúa viendo en un contexto doméstico y, como sus principales metas, la maternidad y el matrimonio, lo cual se conserva en la protagonista pura e inocente de la telenovela mexicana. Así se apela a una posible identificación y también a un rechazo por parte de la mujer latina según las distintas teorías de audiencia activa y las teorías culturales respecto al producto televisivo (p.16, párrafo cuatro; p.17, párrafo cuatro).
· Los efectos de la televisión varían según las características diferenciales entre las clases socioeconómicas (teorías culturales); y, dentro de estas mismas, el individuo posee una lectura distinta que no es ilimitada, pues se definen según lo que establezca el contenido del producto televisivo (teorías de la audiencia activa) (p.5, párrafo seis).
· El concepto estereotipo recoge lo socialmente aceptado o presupuesto en una determinada cultura. Es la imagen mental de una característica de un grupo que es compartida por un gran número de personas. En el caso Latinoamericano, estos valores e ideas se han plasmado en la pantalla televisiva de manera que se han exaltado incluso mucho más, cayendo en modelos claramente definidos que se transmiten a cientos de personas que refuerzan la característica estereotipada. Dentro de la telenovela, los estereotipos están muy bien definidos, debido a que deben referirse a lo socialmente compartido en el imaginario popular para crear un vínculo con la audiencia. Es así que existen ya los personajes “típicos” en las tramas de este género (p. 10, párrafos seis y siete).
· La telenovela es el formato de narración de ficción seriada más importante e influyente de Latinoamérica. Se pueden reconocer las características propias de acuerdo a sus distintos países de origen. Las mexicanas provienen del oligopolio de la empresa Televisa y se caracterizan por la notoriedad del melodrama, en el cual los sentimientos y las pasiones tienen un papel importante en el desarrollo de la historia. De la misma manera, las telenovelas mexicanas se han proclamado como el mejor ejemplo del modelo clásico respecto a la trama, lo que hemos llamado telenovela de síndrome de Cenicienta (p.8, párrafo dos).
· La telenovela rosa o de síndrome de Cenicienta trata la trama de una chica pobre que se casa con el chico rico luego de haber superado numerosas vicisitudes. Es en este personaje femenino donde se proyectan los distintos valores y realidades de los sectores populares latinoamericanos, según las teorías de la audiencia activa y las teorías culturales, para el reconocimiento por parte de las telespectadoras. Específicamente podemos encontrar el estereotipo de la Virgen María, de pureza sexual y maternidad, y de Cenicienta, que se refiere a la mujer en un contexto prioritariamente doméstico (p. 9, párrafo cuatro; p.13, párrafo dos).
· Las mujeres televidentes comparan su realidad con la que ven en pantalla y responden según el contraste que estas tengan. Algunas mujeres del sector popular consideran estas imágenes como un modelo del cual pueden aprender comportamientos para con sus hijos o su pareja, pequeños detalles en la crianza o en la relación con el esposo; al mismo tiempo que otras mujeres consideran que los personajes o los escenarios no tienen relación consigo mismas y rechazan lo que estos muestran para aplicar su propio criterio. Así las mujeres pueden criticar a ciertos personajes o situaciones, como también pueden aleccionar a sus hijos, hijas o esposo con las enseñanzas de la telenovela (p. 13, párrafo cinco; p.14, párrafo cuatro).
· La audiencia interactúa con el medio televisivo y genera respuestas. Según las teorías culturales, estas respuestas se dan a partir de las diferencias entre los estratos socioeconómicos y la formas en cómo perciben el contenido televisivo; es decir, no toma al televidente como individuo, sino como a un grupo sociocultural que comparte características en común a partir de las cuales se construyen los efectos. Asimismo, la telenovela desarrolla un vínculo con las mujeres de clase popular que las envuelve emocionalmente, lo que distingue su relación con la que se establece con las mujeres de los sectores medios o altos, por lo que se aprecia el cumplimiento de las teorías culturales con respecto a la telenovela (p. 14, párrafos dos y tres).
· Las teorías de la audiencia activa diversifican las opiniones y respuestas que manifiestan los televidentes porque los considera como individuos, pero no considera estas reacciones como ilimitadas, sino que se producen dentro del marco en que el contenido televisivo, la telenovela en este caso, plantea temas y situaciones. Los televidentes pueden reaccionar apropiándose, proyectándose o criticando el contenido, es por esto que las casas productoras realizan también estudios de audiencia para tener en cuenta qué se espera en general y a qué se acomoda el consumidor (p. 14, párrafo cuatro). 
· La relación que las mujeres televidentes establecen con la telenovela recurre a su subjetividad, es decir, al vínculo afectivo que estas desarrollan con tal formato televisivo. Asimismo, la telenovela apela al reconocimiento que las mujeres latinoamericanas pueden ver de sí mismas en la pantalla y al involucramiento emocional que estas tienen con la historia y los personajes. Las mujeres siguen cada episodio fielmente esperando que la protagonista en la cual se proyectan alcance su final feliz, a pesar de que ya sepan que este siempre ocurre. Se sirven de esto para equiparar las clases sociales, pues la telenovela se hace de un espacio en cualquier estrato socioeconómico, así como para darse un espacio en el que su conocimiento sea valorado (p. 14, párrafo seis). 
· El discurso de género respecto a la feminidad toma como estereotipos a la Virgen María y a Cenicienta. La primera para referirse a la pureza sexual socialmente aceptada de la mujer y a su rol como madre como el principal de su vida. El segundo se refiere al contexto doméstico de la mujer. Si bien ha ingresado al plano laboral, esta área de las tareas domésticas continúan como parte fundamental de sus ocupaciones, al igual que el ser buena madre y buena esposa (p. 13, párrafo dos).
· El estereotipo de Virgen María se presenta en las telenovelas como la mujer de “moral superior” a la del hombre y que, por lo tanto, debe soportar los errores que este pueda cometer y concentrarse en su labor principal de madre y esposa (p. 15, párrafo siete).
· El estereotipo de Cenicienta se muestra en la dedicación exclusiva de los personajes femeninos dentro de las telenovelas a las tareas del hogar. Si bien estas mujeres ya se desarrollan en un contexto laboral, deben equilibrar estas responsabilidades con las tareas del hogar. Por otro lado, los personajes de madre y ama de casa incluso muchas veces deciden apartarse del plano laboral y solo situarse como amas de casa dedicadas enteramente al esposo y a los hijos (p. 16, párrafo siete).
· Si bien el modelo de telenovela de síndrome de Cenicienta está ya casi caduco, ciertamente ha sido el modelo transmitido por una larga cantidad de años y los efectos que ha podido suscitar varían desde la validación de ciertos comportamientos femeninos relacionados con los estereotipos de feminidad de la Virgen María y Cenicienta, hasta la aceptación de actitudes que se crean apropiadas para estos modelos. No obstante la gran capacidad de la mujer de poder discernir entre lo correcto e incorrecto, para la mujer popular, la telenovela consiste en su mayor punto de referencia en su entorno (p. 13, párrafo cuatro).
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