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INTRODUCCION

Los libros autobiograficos de las personas de la farandula deben ser
comprendidos no Gnicamente como parte de los intereses comerciales
de la comunicaciéon de masas, sino como materiales que, por medio de
sus estrategias discursivas, responden a las necesidades afectivas, miticas
y de entretenimiento del ptblico. De ahi el interés por analizar como se
construyen los discursos, como se forman los famosos y sus vidas en las
narrativas autobiograficas para lograr el reconocimiento, la admiracion
o el placer de leer.

Se considera que las autobiografias aqui analizadas integran estrate-
gias que involucran interacciones de las 16gicas del discurso mediatico
(vidas desde lo estelar y el entretenimiento) y del discurso de virtudes
(vidas desde lo ejemplar).

Para analizar las estrategias discursivas autobiograficas, se plantea
establecer cudles son las estrategias discursivas de los libros autobio-
graficos desde la comunicacién mediatica e identificar las estrategias
discursivas que relacionan el discurso autobiogrifico de la farindula
con el discurso de virtudes.

El calificativo propuesto de los nuevos santos de la farandula surge
bajo el criterio de que los famosos, a pesar de su desmitificacién, porque
los medios los muestran mas humanos, en ocasiones, son objetos de ad-
miracién, actian como modelos y referentes sociales, mas ain cuando
se exponen sus vidas ejemplares y en busqueda de perfeccionamiento.
Se refleja discursivamente una representacion de sujetos ideales para la
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sociedad, de famosos que asimilan el llamado de la vida en santidad. La
santidad, en este contexto, es comprendida entonces como una categoria
discursiva.

Incorporamos el aporte de varios autores para lograr las articula-
ciones conceptuales. Leonor Arfuch, en El espacio biografico: Dilemas
de la subjetividad contemporanea,' considera el espacio biogrifico como
reflexién tedrica y analiza las narrativas del yo.

Omar Rincén, en Narrativas medidticas o cdmo se cuenta la sociedad
del entretenimiento,” contribuye a la reflexion de las autobiografias en el
ambito de la comunicaciéon mediatica, asi como a la comprension de la
logica del entretenimiento en los medios de comunicacion como lucha
contra el aburrimiento.

Michel de Certeau, en La escritura de la historia,® nos acerca al dis-
curso de la vida de los santos, tema que esta inscrito dentro de lo que
se denomina hagiografia® y permite abordar la relacién entre el discurso
autobiografico y el discurso hagiografico o discurso de virtudes.

Otros aportes valiosos se obtienen desde Jestis Martin-Barbero,® Paul
Ricoeur,® Sylvia Molloy,” John Thompson,® Jestis Gonzalez Requena,’
Paula Sibilia,' Nicolas Peralta.!

1 Leonor Arfuch, El espacio biogrdfico: Dilemas de la subjetividad contemporanea (Bue-
nos Aires: Fondo de Cultura Econémica de Argentina, 2002), 49, 67 y 87.

2 Omar Rincén, Narrativas medidticas o cémo se cuenta la sociedad del entretenimiento
(Barcelona: Gedisa, 2006), 42-3.

3 Michel de Certeau, La escritura de la historia (México DF: La Galera, 1993), 264.

4 La hagiografia es un género literario que favorece a los actores de lo sagrado (los
santos).

5  Jests Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones: Comunicacion, cultura y hege-
monia (México DF: Gustavo Gili, 1991).

6 Paul Ricoeur, Tiempo y narracion: Configuracion del tiempo en el relato historico (Mé-
xico DF: Siglo XXI, 1995).

7 Sylvia Molloy, Acto de presencia: La escritura autobiografica en Hispanoamérica (Méxi-
co DF: Fondo de Cultura Econémica, 1996).

8  John Thompson, Los media y la modernidad: Una teoria de los medios de comunicacion
(Barcelona: Paidés, 1998).

9 Jests Gonzalez Requena, El discurso televisivo: Espectaculo de la posmodernidad (Ma-
drid: Cétedra, 1999).

10 Paula Sibilia, La intimidad como espectaculo (Buenos Aires: Fondo de Cultura Eco-
némica, 2008).

11 Nicolas Peralta, No todo lo que reluce es oro: Un estudio antropoldgico sobre la farandula
(Buenos Aires: Hojas del Sur, 2013).
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Son cuatro los libros autobiogrificos considerados para el analisis;
tres corresponden a la fardndula latina y uno a la farandula ecuatoriana.

Los libros de la farandula latina son: Gloria, Persiguiendo el sol y Cada
dia mds fuerte;'? y el que representa a la farindula ecuatoriana: Memorias
de un gordo.”® La seleccion estd basada en las caracteristicas discursivas de
nuestro interés. Los libros hacen referencia a personas de la farandula
con trayectoria artistica y ficilmente reconocibles en el medio por su
exposicion mediatica; son personas contemporaneas en la industria.

Para identificar como se construyen los famosos, es necesario re-
visar la manera en que se cuentan los temas comunes de las cuatro
autobiografias, desde la infancia hasta la adultez de los protagonistas
y ver como, en esta cronologia, se van intercalando mecanismos de la
comunicacion de masas y del discurso de virtudes.

El primer capitulo recoge la propuesta tedrica que permite un
acercamiento con los tres descriptores principales: la autobiografia, la
farandula y lo ejemplar. En el segundo, se analiza la muestra de las
cuatro autobiografias a partir de las estrategias discursivas que utiliza la
comunicacion mediatica. En el tercer capitulo, se identifica la relacién
de las autobiografias con el discurso de virtudes.

Los cuatro libros son comprendidos a partir de modelos de referencia
que permiten conocer coémo otros discursos se combinan en los relatos
autobiograficos. Para establecer cuiles son las estrategias discursivas de
los libros autobiograficos desde la comunicaciéon mediatica, el modelo
de referencia es el melodrama de telenovela, por presentar rasgos discursivos
similares a los de las autobiografias de la farindula como el conflicto, las
victimas, los justicieros, los traidores y las luchas del bien contra el mal.

Para identificar las estrategias del discurso de virtudes que se relacio-
nan con el discurso autobiografico de la farandula, el modelo de refe-
rencia es lo hagiogrdfico; lo comtn entre los discursos de las hagiografias

12 Gloria Trevi, Gloria (México DF: Planeta, 2002); Juanes, Persiguiendo el sol (Nueva
York: Celebra, 2013); Thalia, Cada dia mas fuerte (Nueva York: Celebra, 2011).

13 Carlos Luis Andrade y Jaime Chonillo, Memorias de un gordo (Guayaquil: Sene-
felder, 2011). A pesar de ser considerado, en el mercado nacional, mas como un
libro de motivacién y de memorias, por su contenido que gira alrededor de una
tematica especifica (el sobrepeso), retine los elementos de analisis en cuanto al
protagonista, siendo la Ginica muestra identificada en el mercado ecuatoriano en
las categorias biografico-farandula en el momento de realizacién de este trabajo.
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y las autobiografias es el aprendizaje de los valores de los protagonistas,
el martirio, la culpa, el arrepentimiento, lo mistico y la generosidad
desinteresada.

Al finalizar se presenta un conjunto de resultados particulares y de
resultados generales que sintetizan lo obtenido de la interrelacién de los
discursos de la comunicacion de masas con lo virtuoso y lo ejemplar en
las autobiografias de la farandula.



CAPITULO PRIMERO

HACIA UNA COMPRENSION TEORICA:
LA AUTOBIOGRAFIA, LA FARANDULA
Y EL DISCURSO DE LA EJEMPLARIDAD

El capitulo presenta una construccién que permite teorizar la au-
tobiografia, la farindula y lo ejemplar. Se propone un acercamiento
a los conceptos mas comunes que involucra la autobiografia desde un
punto de vista multidisciplinar con la ayuda de autores que posibilitan
dar una lectura tradicional y contemporanea; posteriormente, se hace
referencia a los conceptos que identifican la farindula con un interés
por su inscripcion en la cotidianidad. Finalmente, se contextualiza a las
autobiografias en lo ejemplar con un acercamiento al discurso hagio-
grafico o discurso de virtudes.

LA AUTOBIOGRAFIA

EL GENERO AUTOBIOGRAFICO: SUS CONCEPCIONES MULTIDISCIPLINARIAS

La construccidn tedrica del concepto de género autobiografico pre-
senta una larga reflexion, constituyéndose como un objeto de analisis
privilegiado que implica ciertos debates desde el abordaje de diversos y
polémicos enfoques clasicos como la lingiiistica, la literatura, la psicologia
o la filosofia, con un interés por la complejidad de la nocién de sujeto.
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El inicio del género autobiogrifico es incierto. Leonor Arfuch, en
El espacio biografico: Dilemas de la subjetividad contemporanea, explica que la
aparicién de un yo como garante de una biografia es un hecho que se
remonta apenas a poco mas de dos siglos, indisociable del capitalismo
y del mundo burgués, siendo en el siglo XVIII cuando comienza a
delinearse nitidamente la especificidad de los géneros literarios auto-
biograficos, en la tension entre la indagacion del mundo privado y su
relacion con el nuevo espacio de lo social.

Mas alla de su valor literario intrinseco, los géneros autobiograficos
trazarian un espacio de autorreflexién para el afianzamiento del indivi-
dualismo como uno de los rasgos tipicos de Occidente, que delineaba la
sensibilidad del mundo burgués ante la vivencia de un yo que necesitaba
definir los nuevos tonos de la afectividad, el decoro o los limites de lo
permitido y lo prohibido."

Francisco Rodriguez, en EI género autobiografico y la construccion del su-
Jjeto autorreferencial, cita al critico aleman Bernd Neumann y dice: «[P]ara
el autor, el inicio de la autobiografia estd emparentado con el origen
del desarrollo de la mentalidad burguesa, puesto que, en ella, se mani-
fiesta el valor que la burguesia tiene del individuo en tanto motor de
la actividad econémica y cultural».”” Lo que significa, para Rodriguez,
que el relato de la propia vida no tiene cabida mis que en la mentalidad
individualista propiciada por la burguesia; la autobiografia expone, en
sus inicios, el individualismo como una nueva forma de vida.

Karl J. Weintraub, en Autobiografia y conciencia historica, coincide con
Neumann en que el nacimiento de la autobiografia esta emparentado
con el desarrollo de la vida burguesa, porque «en las sociedades clasicas,
no existia esta conciencia individual, ya que la concepcion de la per-
sonalidad se emparentaba con una prolongacién de las omnipresentes
realidades sociales; especificamente, la evolucidon de la personalidad
estuvo dominada por el ideal social y religioso del guerrero perfecto, el
héroe colectivo, la imagen del hombre ptablico dominaba la formaciéon
de las generaciones».'

14 Arfuch, El espacio biogrdfico, 33-4.

15 Francisco Rodriguez, «El género autobiogrifico y la construccién del sujeto
autorreferencialy, Revista de Filologia y Lingiiistica 26, n.° 2 (2000): 11.

16 Ibid., 12.
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Segiin Rodriguez, las primeras reflexiones tedricas acerca de la
autobiografia corresponden al filosofo aleman Wilhelm Dilthey, quien
mird la importancia de la autobiografia para la comprension historica,
como método de entendimiento de los principios organizativos de la
experiencia. Segiin este pensamiento, la autobiografia corresponde a
la autoconstruccién de la vida por medio de la interpretaciéon de la
realidad historica en que vive el autor de los textos autobiograficos.

Para este pensador, el trabajo autobiografico es el resultado de un proceso
de desarrollo vital; la escritura se realiza en un periodo de madurez, puesto
que, al escribir, el sujeto intenta comprenderse a si mismo (y a la vez a la
historia de su periodo vital) buscando la conexidén histérica de su vida,
luego de haber atravesado vivencias que le han dado valor a su existencia,
después de haber cumplido planes, realiza una retrospeccion desde el pre-
sente. Ello implica seleccionar los momentos mis significativos y olvidar el
resto, ademis de que deja constancia de los errores, los cuales ya han sido
rectificados gracias al transcurrir temporal.”

Ademas de un método hermenéutico de comprensién historica, por
medio de Dilthey se concibe a la autobiografia como reflejo, recons-
truccidn veridica, objetiva y comprobable de la vida que le proporciona
el conocimiento de si mismo al autobidgrafo, ademas de conocimiento
confiable, sistematicamente adquirido, a quienes lo leen.'

Georges Gusdort, en Condiciones y limites de la autobiografia, polemiza
acerca de la posibilidad de reconstruir el pasado objetivamente, porque
opera una especie de creacion que se lleva a cabo desde el presente.

El interés de la teoria ya no se centra en las relaciones entre texto
e historia, sino entre texto y sujeto. Para Gusdorf, este género tiene
que ver con la preocupacién del hombre occidental de complacerse
consigo mismo, de considerarse privilegiado y digno de interés para
los demas; se encierra un principio del placer narcisista, el autor de la
autobiografia se contempla en su ser y le place ser contemplado. El yo
autobiografico se considera digno de la memoria de los hombres, es
decir, un personaje modelizante, actitud considerada como tipica en el
hombre del Renacimiento.

17 Ibid., 13.
18 Ibid.
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Para Gusdorf la autobiografia no consiste en el recuento veridico de
la vida, sino en la construccién de un yo por una memoria que a veces
falla, con lo cual los recuerdos se mediatizan."”

Philippe Lejeune dice: «|[L]a autobiografia consistira en el relato re-
trospectivo en prosa que una persona real hace de su propia existencia,
poniendo el acento en su vida individual, en particular, en la historia
de su personalidad».?” Esta definicién de Lejeune propone el reconoci-
miento por parte del lector de un yo autor, lo que conlleva la interrogan-
te de ;como saber qué yo es el que dice yo? Es ante esta imposibilidad
verificable que Lejeune, consciente de enfrentar un dilema filoséfico,
propone la idea del pacto autobiogrdfico, una especie de contrato entre el
autor que se compromete a contar la verdad y el lector a creer el relato.
Bajo la idea del pacto contractual «un texto deviene autobiogrifico en
la medida en que yo como lector establezco un contrato de veridicciéon
con el sujeto que firma el texto, y con ello le creo lo que me relata, es
decir, confio en la construccién del yo autobiografico que realiza, en
ese momento de la lectura, un sujeto de enunciacién determinado».?!

El escritor norteamericano Paul de Man, en su ensayo La autobiografia
como desfiguracion, se pregunta por la relacién entre los conceptos historia
y ficcién, y termina inclinindose por valorar no la autobiografia como
género, sino la textualidad denominada «autobiogratia», considerando
el elemento ficticio, es decir, estudiando los elementos retdricos que
construyen la ficcidon autobiografica. De Man afirma que la autobiogra-
fia no es un género sino una figura de lectura y de entendimiento que
se produce en todo texto, y el momento autobiografico (que es lo que
existe) se presenta como una alineacién entre los sujetos implicados en
la lectura, en la cual ambos se determinan por una sustitucidn reflexiva
mutua, lo que implica una relacién especular. De Man insiste en que,
antes que estudiar al sujeto en tanto individuo, es necesario considerar
el texto especular como una estructura retorica, es decir, analizar los
elementos tropologicos con que el sujeto de enunciacion se construye
como referente (como ilusién de referencialidad).?

19 1Ibid., 10-6.

20 Lejeune, citado en Arfuch, El espacio biogrdfico, 45-6.
21 Rodriguez, «El género autobiografico», 17.

22 Ibid., 17-8.
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Mijail Bajtin nos permite considerar el género como un espacio de
enunciacion que posibilita escuchar la voz de los otros que son los que me
constituyen, a la vez, género que remite a los problemas de la constitucion
del sujeto que no se puede analizar desde una Optica monoldgica, debido
a que un sujeto no puede ser percibido ni estudiado como cosa, no pue-
de permanecer sin voz; por lo tanto, su conocimiento solo puede tener
caricter dialdgico;> es decir, la comprension de la autobiografia como un
espacio donde conviven elementos referenciales, antropologicos o cultu-
rales. Bajtin se refiere ademas a los valores biograficos que debe poseer una
autobiografia. Afirma: «[U]n valor biografico no solo puede organizar una
narracion sobre la vida del otro, sino que también ordena la vivencia de la
vida misma y la narracién de la propia vida de uno, este valor puede ser la
forma de comprension, visiéon y expresion de la propia vidar.?

Al revisar los debates tedricos de la autobiografia, resulta compleja la
tarea de entenderla desde una Gnica perspectiva.

Las reflexiones contemporaneas plantean todavia una serie de inte-
rrogantes que tratan de buscar explicaciones acerca de la autobiografia.
Para Arfuch, una pregunta latente es ;cuil es el umbral que separa
autobiografia y ficcién?, que pese al deseo de sinceridad, el contenido
de la narracién puede escaparse, perderse en la ficcion.

Paula Sibilia dice que, aunque sea bastante ambigua, todavia persiste
una distincion entre las narraciones de ficcion y aquellas que se apoyan
en la garantia de una existencia real. La autora se pregunta: ;son obras
producidas por artistas que encarnan una nueva forma de arte y un
nuevo género de ficcidn, o se trata de documentos veridicos sobre las
vidas reales de personas comunes?®

Para la escritora y critica Sylvia Molloy:

La autobiografia es siempre una re-presentacion, esto es un volver a con-
tar, ya que la vida a la que supuestamente se refiere es, de por si, una suerte
de construccién narrativa. La vida es siempre, necesariamente, relato:
relato que nos contamos a nosotros mismos, como sujetos, a través de la
rememoracion; relato que oimos contar o que leemos, cuando se trata de
vidas ajenas.*

23 Ibid., 23.

24 Mijail Bajtin, citado en Arfuch, El espacio biografico, 47.
25 Sibilia, La intimidad como espectdculo, 36.

26 Molloy, Acto de presencia, 15-6.
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Para Molloy, decir que la autobiografia es el mas referencial de los
géneros, entendiendo por referencia un remitir ingenuo a una «reali-
dad», a hechos concretos y verificables, es, en cierto sentido, plantear
mal la cuestion. La autobiografia, dice, no depende de los sucesos sino
de la articulacién de esos sucesos almacenados en la memoria y reprodu-
cidos mediante el recuerdo y su verbalizacidn.

Molloy senala ademas que, al considerar la mediacién narrativa
presente en toda autobiografia, interesan no solo el «texto» no escrito
almacenado en la memoria que guia la inscripcion de si, sino las «for-
mas culturales» y los fragmentos de textos verdaderos a los que recurre
el autobidgrafo para dar forma a lo que almacend la memoria.

Podemos distinguir de forma recurrente inquietudes de la autobio-
grafia entre lo real y la ficcién. Vida 'y ficcion en la autobiografia, a partir
de la perspectiva de Paul Ricoeur, pueden ser reconciliadas cuando se
habla desde la narracién.

EL RELATO: LA ACTIVIDAD NARRATIVA DE LA VIDA

Paul Ricoeur manifiesta que, desde siempre, ha sido conocido que
la vida tiene que ver con la narracién; que hablamos de la historia de
una vida para caracterizar el intervalo entre nacimiento y muerte, pero
que esta asimilacion de la vida a la historia no es automatica, sino que
se trata, incluso, de una idea trivial que es necesario someter a una duda
critica: «Esta duda es el resultado de todo el conocimiento adquirido
en las décadas pasadas en relacién con el relato y la actividad narrativa,
un saber que parece alejar el relato de la vida en tanto que vivida y que
confina al relato en el campo de la ficcion».?

Ricoeur propone cruzar esta zona critica para repensar de manera
diferente la relacion entre historia y vida. Toma como punto de debate
una afirmacién que dice: las historias son narradas y no vividas; la vida
es vivida y no narrada.

Para enfrentar esta paradoja, revisamos desde Ricoeur los dos térmi-
nos: ficcién y vida. En un primer momento, para referirse a la ficcion, dice:

Situémonos por un momento del lado del relato, es decir, de la ficcidn,
y veamos cémo acompana a la vida. Mi tesis aqui es que el proceso de

27 Paul Ricoeur, «La vida: un relato en busca de narrador. Agora 25,n.° 2 (2006): 9.
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composicidn, de configuracidn, no se acaba en el texto, sino en el lector, y
bajo esta condicion, hace posible la reconfiguracién de la vida por el relato.
Mais concretamente: el sentido o el significado de un relato surge en la
interseccion del mundo del texto con el mundo del lector. El acto de leer pasa a ser
asi el momento crucial de todo analisis. Sobre él descansa la capacidad del
relato de transfigurar la experiencia del lector.?®

Ricoeur considera, desde un punto de vista hermenéutico, que un
texto tiene una significacién distinta a la que el andlisis estructural
tomado de la lingtistica le reconoce; y dice que es una mediacioén entre
el hombre y el mundo (referencialidad), entre el hombre y el hombre (co-
municabilidad), entre el hombre y si mismo (comprension de si). Una obra
implica estas tres dimensiones de referencialidad, de comunicabilidad y
de comprension de si, en donde la construccién de la trama seria la obra
comun del texto y el lector.

Para Ricoeur, relato y vida pueden ser reconciliados, ya que la pro-
pia lectura es una manera de vivir en el universo ficticio de la obra; en
este sentido, las historias se narran y se viven imaginariamente.

En un segundo momento, se refiere a la vida y dice que es necesario
poner en cuestion la falsa evidencia segtin la cual la vida se vive y no se
narra: «Una vida no es mis que un fenémeno biologico en tanto la vida
no sea interpretada. Y en la interpretacion, la ficcidn desempena un
papel mediador considerable».?® Segiin Ricoeur, para abrir paso a esta
nueva fase de analisis, se debe hacer hincapié en la mezcla entre actuar
y sufrir, entre accién y sufrimiento, que constituye la trama misma
de una vida, mezcla que el relato quiere imitar de manera creativa.
«Debemos, pues, buscar, en primer lugar, los puntos de apoyo que el
relato puede encontrar en la experiencia viva del actuar y del sufrir; lo
que, en esta experiencia viva, requiere la inserciéon de lo narrativo y
quiza expresa la necesidad del mismo».”!

Para entender la relacion entre vida y relato, Ricoeur propone tres
anclajes:

28 Ibid., 15.
29 Ibid., 16.
30 Ibid., 17.
31 Ibid.
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El primero, que se encuentra para entender la narrativa en la expe-
riencia viva, consiste en la estructura misma del actuar y del sufrir hu-
manos, porque comprendemos qué es una accidén y una pasion gracias
a nuestra competencia para utilizar, de una manera significativa, toda
la red de expresiones y conceptos que nos ofrecen las lenguas naturales.

El segundo anclaje es que la accidn puede ser narrada, porque ya
esta articulada en signos, reglas, normas; es decir, la accién se encuentra
siempre mediatizada simbdlicamente.

El tercer anclaje del relato en la vida consiste, en lo que se podria
llamar la cualidad prenarrativa de la experiencia humana, porque gracias a
ella tenemos el derecho a hablar de la vida como una historia en estado
naciente, de la vida como una actividad y una pasién en busca de relato.*

Ricoeur afirma:

[E]s realmente cierto que la vida se vive y que se narra la historia. Una
diferencia insuperable subsiste, pero esta diferencia es suprimida par-
cialmente por el poder que tenemos de aplicarnos a nosotros mismos las
tramas que recibimos de nuestra cultura y de experimentar asi los distintos
papeles asumidos por los personajes favoritos de las historias que nos son
mas queridas. De esta manera, es a través de las variaciones imaginativas sobre
nuestro propio ego que intentamos alcanzar una comprensioén narrativa de
nosotros mismos.*

Resulta cuestionable entonces el enunciado de que la vida se vive
y que la historia se narra, porque existe una doble relaciéon entre la
vida y la narracién: en primer lugar, la narracion remite a la vida (el
proceso de composicion se realiza en el lector); y, en segundo lugar, la
vida remite a la narracién, porque esta pidiendo ser narrada (de la vida
bioldgica se pasa a la vida interpretada).’* La narracién hace que nos
definamos a nosotros mismos.

Para Sibilia, el yo autobiografico no deja de ser una ficcidn, dice, que
a pesar de su contundente autoevidencia, el estatuto del yo siempre es
fragil, una unidad ilusoria construida en el lenguaje, a partir del flujo
cadtico y multiple de cada experiencia individual.

32 Ibid., 17-8.

33 Ibid., 22.

34 Juan Masii, Tomas Domingo Moratalla y Alberto Ochaita, Lecturas de Paul Ricoeur
(Madrid: Universidad Pontificia Comillas, 1998), 59.
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Pero si el yo es una ficcidn gramatical, un centro de gravedad narrativa,
un eje movil e inestable donde convergen todos los relatos de uno mismo,
también es innegable que se trata de un tipo muy especial de ficcidn.
Porque ademas de desprenderse del magma real de la propia existencia,
acaba provocando un fuerte efecto en el mundo: nada menos que nuestro
yo, un efecto-sujeto. Es una ficcién necesaria, puesto que estamos hechos
de esos relatos: son la materia que nos constituye como sujetos. El lenguaje
nos da consistencia y relieves propios, personales, singulares, y la sustancia
que resulta de ese cruce de narrativas se (auto)denomina «yo».

El lenguaje no solo ayuda a organizar el tumultuoso fluir de la propia
experiencia y a dar sentido al mundo, sino que también estabiliza el espa-
cio y ordena el tiempo, en didlogo constante con la multitud de otras voces
que también nos moldean, colorean y rellenan.?

A pesar de la ficcidn narrativa del yo, al referirse a las nuevas versio-

nes de los géneros autorreferenciales, Sibilia explica en funcidn al pacto

de lectura de Lejeune, que:

Los acontecimientos relatados se consideran auténticos y verdaderos por-
que se supone que son experiencias intimas de un individuo real: el autor,
narrador y personaje principal de la historia. [...] los hechos narrados en
los géneros autobiograficos se consideran veridicos e inclusive, se supone
que son datos verificables. [...] Tal vez eso suceda porque estos relatos es-
tan envueltos en un halo autoral que remite, por definicién, a una cierta
autenticidad.’

Dice ademas: «En los Gltimos anos, ha estallado una intensa sed de

realidad, un apetito voraz que incita a consumir vidas ajenas y reales.

Los relatos de este tipo reciben gran atencion del pablico: la no ficcién

florece y conquista un terreno antes ocupado de manera casi exclusiva

por las historias de ficcidén».”

Como manifiesta Sibilia, la respuesta para todas estas cuestiones

alberga una complejidad.

35
36
37

Hayden White sostiene que

la narrativa no es meramente una forma discursiva neutra que pueda o
no utilizarse para representar los acontecimientos reales en su calidad de

Sibilia, La intimidad como espectaculo, 37-8.
Ibid., 45.
Ibid., 41.
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procesos de desarrollo; es una forma discursiva que supone determinadas
opciones ontologicas y epistemoldgicas con implicaciones ideologicas e
incluso especificamente politicas.*

La propuesta de White es que se acepten los aspectos dindmicos del
mundo, junto con el cardcter metaférico y provisional de los construc-
tos que usamos para ordenar y dar sentido a nuestra experiencia.

La autobiografia, por esa complejidad, debe entonces comprenderse
desde sus diferentes posibilidades de analisis:

Por ello, lo mas conveniente quiza no es fijar un ambito para la autobio-
grafia (el de la identidad ontoldgica, el de la ficcidn, el del testimonio
antropologico, el de la retérica...), sino seguir esas formas de interrelacidn,
aquellas fronteras inestables en que hallemos elementos de variada natura-
leza y miremos la escritura como artificio y como enunciado histérico-so-
cial, intertextualidad que se permite los desplazamientos.*

Para categorizar la autobiografia, se toma el concepto de género
discursivo de Arfuch que, segiin dice, remite a un paradigma que sig-
nificd un verdadero salto epistemoldgico «de las viejas concepciones
normativas y clasificatorias de los géneros, preferentemente literarios, a
la posibilidad de pensarlos como configuraciones de enunciados en las
que se entrama el discurso —todos los discursos— en la sociedad, y, por
ende, la accién humana».*’

La posibilidad de tratar las autobiografias como género discursivo, con
configuraciones de enunciados y el concepto de valor biografico donde
se otorga valor y orden a la vida, se convierten en fundamento para
pensarlas desde la concepcidn de la narracion como forma estructurante
de la vida y de la existencia.

LA NARRACION Y LA CONSTRUCCION DE LA IDENTIDAD

La identidad se entiende como el constructo narrativo que le permi-
te al individuo definirse y construirse a si mismo. La identidad adquiere
una categoria practica mediante la narracidn, pues narrar se convierte

38 Hayden White, citado en Dante Duero, «Relato autobiografico e interpretacién:
una concepcién narrativa de la identidad personaly, Athenea Digital, n.° 9 (2006):
137, <http://antalya.uab.es/athenea/num9/duero.pdf.

39 Rodriguez, «El género autobiogrifico», 20.

40  Arfuch, El espacio biografico, 54.
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en una accién realizada por alguien que relata o representa su propia
vida, que siempre estd imbricada por la vida de los demas.*

Diaz Cotacio dice: «El relato de la propia vida implica, de alguna
manera, salir de la interioridad propia para entrar en relacion con otras
e ir construyendo una identidad personal y cultural, que afirma y re-
laciona a los sujetos mediante un proceso inacabado, que se enriquece
permanentemente».*?

En el mismo sentido, Leonor Arfuch asume que no hay identidad
por fuera de la representacion, es decir, de la narrativizacion, «pues na-
rrar es hablar de una vida, en donde cada sujeto, usando los recursos del
lenguaje, de su cultura y de su historia, se representa, es representado o
puede representarse siempre».*?

Segin Diaz Cotacio, la identidad, ademas de ser una resultante
narrativa, se mueve entre la permanencia o conservacién y el cambio o
transformacion.

La permanencia permite constituirse individual y culturalmente;
permite identificar a alguien por las caracteristicas propias que le sin-
gularizan frente a los demas; sin ella no se podria hablar de sujetos y de
culturas especificas o particulares.

El cambio en la identidad es fundamental porque le permite al indi-
viduo transformarse, ser de alguna manera otro cuando se define o lo
definen. Cuando un sujeto se transforma, no solo lo hace él, sino que su
medio social también es transformado, porque cada uno es producto de
las relaciones sociales y discursivas que establece y de las interacciones
con otros.** La identidad es relacional porque necesita de los otros para
formarse y consolidarse.

«“‘Identidad” tiene, para Ricoeur, el sentido de una categoria de
la practica, supone la respuesta a la pregunta ;quién ha hecho tal ac-
cidn?, ;quién fue el autor?; respuesta que no puede ser sino narrativar,®
una identidad que se construye de forma dinamica dentro del proceso

41  Maria Eugenia Diaz Cotacio, «Construccion de la identidad por medio del dis-
curso», Cifra, n.° 5 (2010): 127.

42 TIbid.

43 Arfuch, El espacio biografico, 22.

44 Diaz Cotacio, «Construccién de la identidad», 128.

45 Ibid., 90.
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narrativo, una identidad que el sujeto alcanza por medio de la media-
cién de esta funcidn narrativa.

Ricoeur recurre a la identidad narrativa para establecer el espacio
donde ocurre la mismidad y la ipseidad: la idem y la ipse. La identidad idem
apunta a una identidad sustancial o formal, mientras que la identidad ipse
atafie mas a la identidad narrativa. «En este proceso se conserva la mismi-
dad del caracter o las marcas distintivas que permiten identificarse a un
sujeto como siendo él mismo, y la ipseidad que hace posible observar el
si mismo reconfigurado por el juego reflexivo de la narrativa».*

Como afirma Diaz Cotacio, gracias a la narracidn, el sujeto se con-
figura, se construye y se define a si mismo, pero ademas es configurado,
representado, construido y definido por otros con los que se relaciona.
La narracion hace que la construccidn identitaria, por un lado, manten-
ga la singularidad y particularidad de los sujetos, y por otro, le permiten
cambiar.

AUTOBIOGRAFIA: ENTRE LO PUBLICO Y LO PRIVADO

La definicién clasica de lo puablico-privado tiene una variedad de
significaciones asociadas, como: exterior-interior, comin-propio, so-
ciedad-individuo. John B. Thompson dice:

Lo «puablico» significa «abierto» o «disponible al pablico». Lo que es pa-
blico, en este sentido, es lo que resulta visible u observable, aquello que se
realiza ante espectadores, lo que se expone a todos o a muchos para que sea
visto u oido, o para que tengan noticia de ello. Lo que es privado, por opo-
sicién, es lo que queda oculto a la mirada, lo que es dicho o realizado en
la privacidad o en secreto o dentro de un circulo restringido de personas.’

Segtin Thompson, se evidencia una marcada diferenciacién o deli-
mitacién que se hace de ambos espacios. Lo pablico-privado tiene que
ver con la apertura trente al secretismo, con la visibilidad frente a la invisibi-
lidad. «Un acto publico es un acto visible, un acto expuesto a la mirada
de otros; un acto privado es invisible, un acto realizado secretamente y
detras de puertas cerradas».*®

46 Ibid., 129.
47 Thompson, Los media y la modernidad, 166.
48 Ibid.
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El desarrollo de los medios de comunicacion ha reconstruido las
fronteras entre vida pablica y privada.*

El desarrollo de los media ha creado formas de propiedad publi-
ca nuevas, diferentes de la propiedad publica tradicional basada en
la copresencia; la propiedad publica de los individuos, las acciones o
acontecimientos, dejan de vincularse al hecho de compartir un lugar
comun. Las acciones o acontecimientos pueden ser hecho publico in-
dependiente de su capacidad para ser vistos u oidos directamente por
individuos copresentes.

El fenémeno de la propiedad publica se ha desvinculado progresiva-
mente de la idea de una conversacion dialogica en cierto lugar compar-
tido. Se ha convertido en desespacializada y no-dialdgica, y de manera
creciente mas vinculada al tipo de visibilidad distintiva producida por
y mediante los media.>

La configuracion actual de los espacios publico y privado se presenta
sin limites nitidos, sin incumbencias especificas y sometidas a constante
experimentacion. Ambos espacios se interceptan sin cesar, en una y
otra direccién: no solo lo intimo/privado saldria de cauce invadiendo
territorios ajenos, sino que lo puablico (en sus viejos y nuevos sentidos,
lo politico, lo social, lo de uso, interés y bien comun, etc.), tampo-
co alcanzarad todo el tiempo el estatuto de visibilidad. Esta dindmica
conspira contra todo contenido «propio» y asignado. Los temas seran
entonces publicos o privados, segtin las circunstancias y los modos de
su construccion.”

La aceptacidn de esta ambigiiedad constitutiva no supone la cance-
lacion de los espacios pablico o privado como tales, contribuye a una
reflexién mas atenta sobre la actualidad, sobre los modos cambiantes de
expresion, manifestacion y construccion de sentidos; modos que tornan
«publicas» ciertas personas y «privadas» ciertas escenas colectivas.>?

Para Arfuch, toda biografia, todo relato de la experiencia es, en
un punto, colectiva/o, expresién de una época, de un grupo, de una
generacion, de una clase, de una narrativa coman de identidad; y es esta

49 Ibid., 168-9.

50 Ibid., 177.

51 Arfuch, El espacio biografico, 76.
52 Ibid., 76-7.
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cualidad colectiva, como huella impresa en la singularidad, lo que hace
relevantes las historias de vida.

Se visualiza la acentuacién contemporanea de la relacién entre lo
intimo y lo publico, en donde las narrativas biograficas se convierten
en articuladoras del yo y el nosotros, del conocimiento del si mismo y
de los otros.

LA VISIBILIDAD DE LA INTIMIDAD

Paula Sibilia dice que, en el siglo XVIII, se privilegié al espacio
publico constituyéndose en el siglo del hombre pablico; mientras que
la privacidad quedd como el ambito de la familia y de la mujer. En
el siglo XIX, el espacio publico empezé a ser estigmatizado, temido
por engafioso e hipdcrita; vy, el espacio de la intimidad pasé a ser el
de la verdad y la autenticidad, donde se podia estar sin mascaras, y era
moralmente superior.

En las décadas de 1960-1970, algo empezd a cambiar de forma
compleja, desdibujando la frontera entre lo privado y lo ptblico, siendo
desde entonces que la intimidad pasa a mostrarse en el espacio ptblico.*

Ante la proliferacion actual de la exhibicién de la intimidad, afirma:

Se nota un abandono de aquel locus interior hacia una gradual exterioriza-
cién del yo. Por eso, en vez de solicitar la técnica de la introspeccidén, que
intenta mirar hacia dentro de si mismo para descifrar lo que se es, las nuevas
practicas incitan el gesto opuesto: impelen a mostrarse hacia afuera.™

El yo tiene que elaborar sus experiencias y comprender el sentido de
lo que le sucede, y para eso requiere de ejercicios de introspeccién y de
confesion intima, diario intimo, cartas, lectura, escritura. Esas practicas
tenian lugar en la interioridad; se guardaban dentro de cada uno, dando
una riqueza enorme, pero también una atadura, ya que era aquello que es-
taba adentro de uno y uno no se lo podia sacar. Ahi quedaba, por ejemplo,
aquella culpa nacida de chiquito; aunque uno se haya olvidado, perma-
necia y podia reaparecer; nos condenaba. Ahora hay un desplazamiento
que desinfla la interioridad, sacando sus contenidos, y el eje y el centro de
lo que somos deja de estar ahi adentro para mostrarse, para estar visible,

53 Claudio Martyniuk, «Antes lo intimo era secreto, ahora se lo hace ptblico en
internet: Entrevista a la antropdloga Paula Sibilia», Clarin.com, 21 de septiembre
de 2008, <http://www.rebelion.org/noticia.php?id=75578>.

54 Sibilia, La intimidad como espectaculo, 131.
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[-..]: Se luch6é mucho por no tener que estar condenado a una identidad
impuesta, para poder autocrearse.*

Este abandono del espacio interior da paso a un yo que se construye
o se estructura a partir del cuerpo o de esa imagen visible de lo que
cada uno es. En este nuevo contexto, dice Sibilia, el cuerpo se torna un
objeto de disefo:

Hay que exhibir en la piel la personalidad de cada uno y esa exposicién
debe respetar ciertos requisitos. Las pantallas —de la computadora, del
televisor, del celular, de la cimara de fotos o de lo que sea— expanden el
campo de visibilidad, ese espacio donde cada uno se puede construir [...].
La profusion de pantallas multiplica al infinito las posibilidades de exhi-
birse ante las miradas ajenas para, de ese modo, volverse un yo visible.*®

Habitamos una cultura de las apariencias, del espectaculo y de la
visibilidad en donde, como plantea Sibilia, «cada vez mas, hay que
aparecer para ser».

LA INTIMIDAD COMO ESPECTACULO

El siglo XXI convoca a las personalidades para que se muestren,
aparece un tipo de yo mas epidérmico y ductil, que se exhibe en la
superficie de la piel y de las pantallas, se habla de personalidades y de
construcciones de si, orientadas hacia la mirada ajena o exteriorizada.

Para Sibilia, todo lo que permanezca oculto o fuera del campo de la
visibilidad —vya sea dentro de si, encerrado en el hogar o en el interior
del cuarto propio— corre el riesgo de no ser interceptado por ninguna
mirada; vy, segtn la sociedad del espectaculo y la moral de la visibilidad,
si nadie ve algo, es muy probable que ese algo no exista.””

Considera que emerge algo a lo que podriamos denominar «tiranias
de la visibilidad» y lo explica:

La tirania de la intimidad es un fendmeno del siglo XIX. Fue una impo-
sicidn sutil, placentera, fue el deseo intenso de encerrarse en la privacidad
y cultivar las relaciones afectivas, las emociones. [...] Ahora, a la tirania
de la intimidad se le superpuso la tirania de la visibilidad, otra tirania

55 Martyniuk, «Antes lo intimo era secreto».
56 Sibilia, La intimidad como espectaculo, 130.
57 Ibid., 27-8 y 130.
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no dictatorial. [...] La tirania de la intimidad actual promueve cultivar
la intimidad, pero en tanto sea visible, porque si no es visible tal vez no
exista. Nuestra 16gica es la de la sociedad del espectaculo: solo existe lo
que se ve. No solamente es gente que quiere mostrarse, sino que hay gente
que quiere verlo. Entonces, esos personajes que aparecen estereotipados
toman visibilidad y es la pantalla la que les da existencia, y todo el mundo
sabe quiénes son.?®

[...] parece tratarse de un gran movimiento de mutacidn subjetiva, que
empuja paulatinamente los ejes del yo hacia otras zonas: desde el interior
hacia el exterior, del alma hacia la piel, del cuarto propio a las pantallas
de vidrio.”

Estamos frente a estrategias que los sujetos contemporaneos ponen
en accidn para responder a las nuevas demandas socioculturales, que
orientan las nuevas formas de ser y estar en el mundo. Parafraseando a
Sibilia, nacen personalidades que emergen como un atrayente producto
para ser consumido e incluso imitado.

LA FARANDULA
IMPORTANCIA DE ESTUDIO DE LA FARANDULA

Hablar de farandula nos sitta frente a los medios masivos y, por ende,
a la comunicacién mediatica, pero es necesario a la vez preguntarnos
como los sujetos la vuelven parte de su dia a dia. Jests Martin-Barbero,
en De los medios a las mediaciones, plantea «cambiar el lugar de las pregun-
tas, para hacer investigables los procesos de constituciéon de lo masivo
por fuera del chantaje culturalista que los convierte inevitablemente en
procesos de degradacién cultural».®

La farandula cumple un rol destacado como fenémeno social que
debe ser estudiado por el constante contacto que se tiene a diario con
ella mediante los medios de comunicaciéon y por las relaciones que
establece con los distintos tipos de publico.

La problemitica en este sentido, al decir de Nicolas Peralta, es que
la farAndula es un tema que se menosprecia, que se ve trivial, pero del
que se tiene que hablar porque existe, porque esta en la sociedad y en
su cotidianidad.

58 Martyniuk, «Antes lo intimo era secreto».
59  Sibilia, La intimidad como espectaculo, 105.
60 Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, 11.
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Peralta afirma: «[AJunque muchas personas consideran que el mun-
do farandulesco no es mas que una frivolidad, estoy convencido de que
merece ser estudiado porque muchas cuestiones, en apariencia simples,
no lo son tanto».®!

Existen cuestiones, segun Peralta, consideradas importantes para
abordar la farandula. La esencia del universo mediatico se observa
como si se tratara de un mundillo paralelo a la vida real, un cosmos
astral celeste que sobrevuela y que provoca atraccion desde lo alto.
Incandescente, distante, brillante, espectacular, el micromundo de
las estrellas interpela llamando la atencién por ser distinto y al mismo
tiempo encantador.

Ya se trate de consumidores, fanaticos o detractores, todos recono-
cen la existencia de la farindula y legitiman su estatus como tal.

A pesar de que también cobra entidad en las revistas del corazén, las
paginas web y los programas radiales especializados en espectaculos, su
pilar se sittia en la pantalla chica, pues no existe farandula a espaldas de
la television.

En esencia, los artistas son personas como todas: rien, lloran, sufren,
triunfan y se caen. La diferencia radica en que cualquier cosa que les
pase adquiere notoriedad publica, se exhibe en los medios de comuni-
cacion y su vida deja de ser privada para pasar a ser de todos.*

DEFINICIONES DE LA FARANDULA

Nicolas Peralta define la fardndula® como una relacién espectacular
que cobra sentido gracias a los medios de comunicacion, que otorgan
prestigio y dan autoridad a individuos o grupos, legitimando su esta-
tus; Miriam Kriger mira la fardindula como una construccién mitica,
espectacular, mediante la cual se otorga realidad social a los personajes
televisivos, constituidos como comunidad creada con la complicidad
de diversos espacios sociales mediaticos como revistas especializadas,

61 Peralta, No todo lo que reluce es oro, 18.

62 Ibid., 18-21.

63 La farindula es un ambiente de personas conocidas como celebridades, famosos
o estrellas, que se desenvuelven en entornos denominados como prensa del cora-
z6n, star system, mundo del especticulo, industria del entretenimiento o industria
cultural. Se utilizardn estos conceptos indistintamente de acuerdo a los criterios
de los autores y al criterio personal.



26 / Paola Calderén

secciones especificas de diarios, reportajes televisivos y radiales; y no
medidticos, como el publico en general.®* Peralta considera que farin-
dula no es un concepto univoco sino que es polisémico; sostiene que
sus multiples significados tienen que ver con el punto de vista del actor
en cuestion, es decir, como se ven los famosos a si mismos, como se
ven los que tienen larga trayectoria, como se ven los que recién inician,
cual es la perspectiva del ptblico espectador. No es igual ser miembro
y vivir en carne propia el mundo farandulero que tener una relacion
indirecta pero significativa sobre el mismo. Segiin Peralta, cada actor
tendra su propia perspectiva de lo que se puede llamar farandula; se
puede mirar la farindula de manera peyorativa o como un mundo ma-
gico que tiene ficcidn y realidad; como un ambiente dificil en el que
cuesta mantenerse o como un mundo maravilloso, lleno de luces, fama
y flashes; un mundo donde todo es efimero, se negocia y se canjea.®

La farandula es espectaculo

Jests Gonzalez Requena postula que el espectaculo consiste en la
relacién de dos factores: una determinada actividad que se ofrece y
un determinado sujeto que la contempla. El especticulo nace de la
dialéctica de estos dos elementos, que se materializa en la forma de
una relacion espectacular, entendida esta como la interaccién que surge
de la puesta en relacidn de un espectador y de una exhibicion que se
le ofrece. La relacidon espectacular comporta una mirada y un cuer-
po, entre los que media una determinada distancia. Esta distancia se
nos revela como huella de una carencia: la de ese cuerpo negado del
espectador que, reducido a la mirada, se entrega a la contemplacidén
de otro cuerpo esta vez afirmado y que, por ello, se manifiesta como
necesariamente fascinante.

Gonzalez Requena habla del especticulo como la realizacién de una
operacion de seducciéon: hay una mirada, una distancia y un cuerpo que
se exhibe, afirmado como imagen que fascina; elementos que definen
una situaciéon de seduccion, pues lo que pretende el cuerpo que se ex-
hibe es seducir, atraer la mirada deseante del otro.

64 Miriam Kriger, Susana Giménez: Una estrella en la superficie (Buenos Aires: Coli-
hue, 1995), 23-4, citada en Peralta, No todo lo que reluce es oro, 66.
65 Peralta, No todo lo que reluce es oro, 67-72.



Nuevos santos de la farandula / 27

El espectiaculo comporta el ejercicio de un determinado poder: el
poder sobre el deseo del otro. Si todo espectaculo instituye una relacion
de poder, el poder es, esencialmente, generador de espectaculos.

Por medio de Gonzilez Requena, Nicolas Peralta afirma:

La farandula es especticulo: las celebridades seducen desde la pantalla te-
levisiva a los espectadores, quienes consumen [...] el mundo, en apariencia
perfecto, que habitan los famosos. Aunque deseen formar parte, los consu-

midores saben que existe una barrera infranqueable que les impide acceder

al universo de la fama. Es la distancia de la que habla Gonzilez Requena.®

La farandula es entretenimiento

Omar Rincédn indica que la logica del entretenimiento es la estra-
tegia narrativa preferida para producir seduccidén, conformidad, afectos
y saberes. Los medios de comunicacién intervienen los mundos de la
vida desde la logica del entretenimiento al proponer goces, emociones
e historias para encantar el tedio de una sociedad llena de tecnicismos
productivos.

El entretenimiento es aquello que divierte, su promesa vital es que
toda vida puede ser divertida y cumple con «llevarnos fuera de nuestros
problemas diarios, de escapar de las miserias de la vida».”’

El entretenimiento tiene una actuacidn significativa en la sociedad.
Omar Rincén refiere algunos de sus impactos. Es importante pensarlos
en relacion con la farindula: la logica del entretenimiento propone la
felicidad en los tiempos del afecto, en asumir la vida como un meca-
nismo de entretenimiento, en actuar nuestras vidas mas que vivirlas; el
entretenimiento es una logica de interpelacién social de alta comunica-
bilidad y seduccién: quien la practica encanta, el entretenimiento es el
propésito de la vida; las fantasias se han convertido en mas reales que la
realidad, tanto, que la vida es experimentada como una pelicula; todos
podemos ser celebridades, ser las estrellas de nuestra propia vida, que,
mas que vivirla, la actuamos como un espectaculo; el buen gusto y el
tener estilo es lo divertido.

66 Concepciones del especticulo desarrolladas por Jests Gonzalez Requena, El
discurso televisivo (Madrid: Cétedra, 1988), 55-9, tomadas de Peralta, No todo lo que
reluce es oro, 33-4.

67 Gabler, citado en Rincon, Narrativas mediaticas, 44.
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Lo mis potente del entretenimiento, como matriz de la acciéon
simbolica y la actuacién colectiva contemporanea, es que provee a la
sociedad de un sistema de creencias (celebridades que iluminan, iconos
para vivenciar).®®

La farandula es entretenimiento: atrae, seduce, propone goces, ex-
pone historias que sacan al publico de su rutina —es un escape a la
cotidianidad—, provoca emociones.

La farandula es mercado

El potencial econdémico de los medios de comunicacion esta en la
creacion y produccioén de ideas que interpelan masivamente a la socie-
dad, logrando capacidad de venta. «No se pueden pensar los medios de
comunicacion sin su légica de mercado, su ser industrial y su interés de
ganancia».® Rincdn se refiere a los medios como aquellos que se han
legitimado como industria de produccidn en serie, obligados a disenar
mensajes cuya funcién es generar mercados masivos.

La farandula, siendo un producto de los medios de comunicacidn,
responde a la logica de mercado. Por medio de ella, se da una relacion
de intercambio. Jests Gonzilez Requena describe la dimensién eco-
némica: de un lado, el deseo de ver, del otro un cuerpo instituido en
mercancia y, entre ambos, el dinero, como mediador universal de todo
valor de cambio; vy, califica como «perfecto» el acoplamiento entre la
economia mercantil y la del deseo: «Circulan el deseo y el dinero de
manera solidaria: el ojo desea y se apropia de la imagen de su deseo, el
cuerpo se apropia del deseo del que mira y la transaccién es mediada
por el dinero que paga el que sustenta la mirada y recibe el cuerpo que
la excita».”

La farandula es cultura de masas

Jests Martin-Barbero contrasta las reflexiones de Theodor Adorno y
Max Horkheimer con algunas claves propuestas por Walter Benjamin,
para pensar lo popular en la cultura no como su negacién, sino como
experiencia y produccion.

68 Rincon, Narrativas mediaticas, 43-4.
69 Ibid., 23.
70 Gonzilez Requena, El discurso televisivo, 60.
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En el concepto de industria cultural de Adorno y Horkheimer, se
entiende la l16gica de la industria como la introduccién en la cultura de
la produccidn en serie, referida como la mercantilizacion de la cultura,
como produccion de bienes culturales en forma masiva y la reproduc-
cién que vuelve inevitable que las mismas necesidades sean satisfechas
con bienes estandares.”!

Los puntos de analisis para Jesas Martin-Barbero son la degradacion
de la cultura en industria de la diversion; vy, la desublimacién del arte
definida esta Gltima como la otra cara de la degradacidn de la cultura,
en que, en un mismo movimiento, la industria cultural banaliza la vida
cotidiana y positiviza el arte; el arte se incorpora al mercado como bien
cultural adecuindose enteramente a la necesidad.”

Jests Martin-Barbero, en su reflexion, dice: «[Q]Jué sentido tiene
todo lo afirmado acerca de la 16gica de la mercancia, qué sentido tiene
criticar la industria cultural i lo que parece decadencia de la cultura es
su puro llegar a si misman.”

Walter Benjamin difiere con la Escuela de Frankfurt. Para Benjamin,
pensar la experiencia es el modo de entender lo que pasa culturalmente
en las masas, «pues, a diferencia de lo que pasa en la cultura culta, cuya
clave esta en la obra, para aquella otra la clave se halla en la percepcién
y en el uso».”

La tarea de Benjamin es pensar los cambios que configuran la mo-
dernidad desde el espacio de la percepcion, mezclando lo que pasa en
las calles con lo que pasa en las fabricas, en las salas de cine y en la lite-
ratura. El interés de Benjamin es la necesidad de pensar la modernidad
desde el espacio de la percepcion, del uso y de la experiencia social,
ademas de ver en la masificacién una forma de hacer llegar la actividad
artistica a diferentes clases sociales.

La abolicién de las separaciones y los privilegios gracias a las tecno-
logias es motivo de analisis de Benjamin. La operacion de acercamiento
hace entrar en declive el viejo modo de recepcion, pasando del recogimiento
(ante una obra de arte) a la dispersién; del individuo que se sumerge en la

71 Theodor Adorno y Max Horkheimer, Dialéctica de la ilustracion (Madrid: Akal,
2007), 134.

72  Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, 49-51.

73 Ibid., 53.

74 Ibid., 57.
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profundidad de la obra, a la recepcidon colectiva cuyo sujeto es la masa 'y
que sumerge en si misma la obra artistica; «las masas buscan disipacidén
pero el arte reclama recogimiento». Benjamin ve en la técnica y las
masas un modo de emancipacién del arte.”

La farandula es cultura de masas. «[...] una nueva relaciéon de la masa
con el arte, con la cultura, en la que la distraccién es una actividad y una
fuerza de la masa frente al degenerado recogimiento de la burguesia».”

CONSTRUCCION DE LOS FAMOSOS O FIGURAS PUBLICAS”

Para Omar Rincoén, las celebridades son producidas y manejadas por
el mundo de los medios. Segiin Douglas Kellner, «las celebridades son
esos iconos de la cultura mediatica, los dioses de la vida diaria. Para
llegar a ser celebridad, se requiere el reconocimiento como estrellas en
el espectaculo mediatico, los deportes, el entretenimiento, los negocios
o la politica».”® «Las celebridades devienen en marcas como Madonna,
Michael Jordan, Tom Cruise o Jennifer Lopez, quienes son imagenes,
pero también productos, estilos de vida. Irénicamente, ser alguien en
el mundo de la vida significa convertirse en alguien en la ficcidn, llegar
a ser celebridad».”

Nicolas Peralta expone algunas condiciones para ser famoso:

Una condicién necesaria para ser famoso es aparecer por television.
Es tener visibilidad en los medios de comunicacidén. Son famosos los
que hacen, los que dicen, los que ponen la cara, los que han tenido
un escandalo. Todo el que adquiere visibilidad es famoso. Cualquier
persona que salga en television y que sea reconocido puede ser famosa,
aunque esto no signifique que tenga talento, o que sea bueno o malo
para formar parte del medio.

Famoso es alguien que tiene notoriedad publica y que es conocido
por lo que sea. Esta idea hace que se distingan distintos tipos de famosos:

75 1Ibid., 59-60.

76 Ibid., 60.

77 Famoso o figura publica es la persona que se desenvuelve dentro de lo que en
este trabajo se ha definido como farindula. Se utilizan estos conceptos famoso,
celebridad, estrella, actor, artista o figura pablica, de acuerdo con los autores y sin
hacer mayor distincién en los significados que otorgan ciertos grupos sociales.

78 Kellner, citado en Rincén, Narrativas medidticas, 55

79 Rincon, Narrativas mediaticas, 56.
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el que se hizo famoso por el paiblico, que lo admira por sus actuaciones;
o los que se creen famosos porque estan en un programa de éxito.
Famoso es quien aparece en television, aunque es mas valorable que lo
reconozca el pablico por sus dotes artisticas.

Ser famoso es adoptar un modo de vida de acuerdo con el grupo
que se pretende integrar. Ser famoso es saber de antemano cuales son
las reglas; los personajes tienen un perfil muy determinado; la felicidad
y sus metas pasan por tener notoriedad publica.

Famoso es un adjetivo que se ha convertido en sustantivo: un actor,
un fotografo, un periodista. Un famoso tiene algo que la gente le en-
tregd, la fama. Ser famoso es destacarse en la profesion, lo que provoca
admiracién.®

Ademas de estas condiciones, hay que reconocer que el mundo se
interpela e interpreta masivamente desde el entretenimiento made in U.
S. A. Estados Unidos exporta su modelo cultural mediante el cine, la
television, la musica y los medios de comunicacién.®

ANTECEDENTES DE LA INSCRIPCION DE LA FARANDULA Y DE SUS LIBROS
AUTOBIOGRAFICOS EN LA COTIDIANIDAD

Con el desarrollo de los media, las personas acceden cada vez mas a
informacién y comunicacién que procede de fuentes lejanas y tienen ma-
yor acceso a un conocimiento no local, lo que ha generado un aumento
de su capacidad para interactuar y experimentar en su cotidianidad con
fendmenos que no estin en sus coordenadas de tiempo y de espacio.®

John B. Thompson senala que el desarrollo de los media da lugar a
un nuevo tipo de intimidad que antes no existia. Afirma:

En el caso de la «interaccidn mediatica», como la que se sostiene mediante
el intercambio de cartas a través de la correspondencia o de una conversa-
cion telefdnica, los individuos pueden establecer formas de intimidad de
caracter reciproco pero que carecen de algunas caracteristicas tipicamente
asociadas al hecho de compartir espacio coman. En contraste, en el caso
de la «casi-interaccién mediatica», los individuos crean y establecen formas
de intimidad fundamentalmente no reciprocas.®

80 Peralta, No todo lo que reluce es oro, 74-8.
81 Rincdn, Narrativas medidticas, 49.

82 Thompson, Los media y la modernidad, 269.
83 Ibid., 270.
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La nueva forma mediatica de la intimidad no reciproca, que se ex-
tiende por el tiempo y el espacio, se da por ejemplo en la relacion entre
fan y estrella, relacion que, a diferencia de la interaccion cara a cara,
se encuentra libre de las obligaciones de reciprocidad. «Sin embargo,
igualmente puede llegar a constituirse como forma de dependencia en
la que los individuos dependen de otros cuya ausencia e inaccesibilidad
los convierte en objeto de veneracién».®

Los media han aumentado la capacidad de la gente para experimentar
por medio de la casi-interaccion mediatica fendmenos que tal vez no ten-
drian lugar donde viven. La capacidad de experimentar esta desconectada
de la actividad del encuentro. Ademas, el desarrollo de los medios de
comunicaciéon ha tenido un profundo impacto en el proceso de auto-
formacidn de los individuos, por encontrarse continuamente ante nuevas
posibilidades, nuevos horizontes y puntos de referencia simbdlica.®

A decir de Thompson, «la proliferacion de materiales mediaticos pue-
de proveer a los individuos de medios para explorar formas alternativas
de vida de modo simbdlico o imaginario; puede ofrecerles una vision
momentanea de alternativas, permitiéndoles de ese modo reflexionar
criticamente sobre ellos mismos y sobre las actuales circunstancias de
sus vidas».®

Existen algunas consecuencias negativas en la formacion del yo de los in-
dividuos por el creciente papel de los productos mediaticos. Los textos
y programas medidticos repletos de imagenes estereotipadas, mensajes
tranquilizadores, etc., podrian ser retomados por receptores y utilizados
de manera totalmente imprevisibles. La enorme variedad y multipli-
cidad de mensajes puestos a disposicion por los media da lugar a un
tipo de sobrecarga simbdlica. Los individuos se enfrentan a innumerables
narrativas de formacién del yo, innumerables visiones del mundo, in-
numerables formas de informacién y comunicacién que podrian no ser
del todo efectivas o coherentemente asimiladas.

Que los mensajes mediaticos sean ideologicos dependera de la mane-
ra en que sean acogidos por los individuos que los reciben e incorporan
reflexivamente a sus vidas.?’

84 Ibid.

85 Ibid., 271, 274-5.
86 Ibid., 276.

87 1Ibid., 276-83.
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Los individuos, indica Thompson, con frecuencia utilizan los pro-
ductos mediaticos como fuente. Libros, manuales, programas de radio y
television, etc., ofrecen constantemente consejos sobre como afrontar
las dificultades y complejidades de la vida.

LOS FANS

Segtin Thompson, en las sociedades modernas, la mayoria de los
individuos establecen y mantienen relaciones no reciprocas de fami-
liaridad con otros distantes: «Los actores y actrices, presentadores de
noticias y de shows televisivos, estrellas de cine y otros se convierten en
figuras familiares y reconocibles que con frecuencia forman parte de las
discusiones de la vida cotidiana de los individuos».®®

En algunos casos, este tipo de relaciones pueden asumir un mayor
significado en la vida de individuos concretos, convirtiéndoles en fans
o fanaticos.

Ser fan consiste en organizar la vida diaria de uno mismo de manera que
el seguimiento de una determinada actividad (tal como ver deportes), o el
cultivo de una relacién con determinados productos mediaticos o géneros
llega a constituirse como preocupacién central del yo, sirviendo para dirigir
una parte significativa de la propia actividad e interaccién con los otros.”

Thompson explica que hay formas de admiracién que no necesa-
riamente implican el cultivo intensivo de relaciones no reciprocas de
familiaridad; sino que muchos fans pueden desarrollar lazos de lealtad
mas que relaciones de familiaridad. Ser fan cominmente implica mas
que la orientacion afectiva hacia alguien distante. «Los fans, por lo ge-
neral, se dedican a una multitud de actividades sociales rutinarias, tales
como coleccionar discos, casetes, videos y otros productos medidaticos».
Quienes han estudiado a los fans han destacado el hecho de que su
mundo es, frecuentemente, un mundo social complejo y profundamen-
te estructurado, con sus propios convencionalismos, sus propias reglas
de interaccidén y formas de experiencia, sus propias jerarquias de poder
y prestigio, sus propias practicas de canonizacidn, sus propias divisiones
entre el cognoscente y el principiante, el fan y el no fan, etcétera.”

88 Ibid., 285.
89 Ibid., 287.
90 Ibid., 287-8.



34 / Paola Calderén

Para Nicolas Peralta, los fans establecen una relacién profundamente
emocional con el «universo astral». En su mayoria, dice, son miembros
de clubes de fans y reconocen tener un estrecho amor para con las
estrellas en general y sus idolos en particular. «El valor principal que se
pone en juego en vinculos como este es el afecto, a tal punto que los
fanaticos suelen construir relaciones «eudointimas> con los famosos a
los que admiran».”!

Para los fans, los famosos son personas ideales que, aunque en la
mayoria de casos son inalcanzables, los sienten cercanos, los admiran;
las estrellas pasan a ser sus objetos de veneracion.

EXPERIENCIA VIVIDA-EXPERIENCIA MEDIATICA

Thompson utiliza el término «experiencia vivida» para referirse a
la experiencia tal y como la vivimos en el transcurso de nuestras vidas
cotidianas y la distingue de la «experiencia mediitica» que es la que
adquirimos mediante la casi-interaccién mediatica.

La experiencia vivida se trata de la experiencia de acontecimientos
que ocurren en las mismas coordenadas espacio-temporales del yo, y en
los que el yo puede potencialmente influir por medio de sus acciones.

La experiencia medidtica generalmente implica acontecimientos
que ocurren en lugares lejanos, quiza en el tiempo, siendo mas probable
que mantengan una relacién tenue, intermitente y selectiva con el yo.
La experiencia mediatica, segiin Thompson, no supone flujo continuo,
sino que tiene una secuencia discontinua de experiencias que poseen
varios grados de relevancia para el yo:

Para muchos individuos cuyos proyectos de vida estan arraigados en los
contextos rutinarios de sus vidas diarias, muchas formas de experiencia
medidtica suponen una tenue conexion con sus vidas diarias; pueden ser in-
termitentemente interesantes, ocasionalmente divertidas, pero no son las
cuestiones que preocupan a la mayoria. Sin embargo, los individuos tam-
bién aprovechan selectivamente la experiencia mediatica, enlazindola con
la experiencia vivida que forma el tejido colectivo de sus vidas diarias; y en
tanto que la experiencia mediatica ha sido incorporada reflexivamente al
proyecto del yo, puede adquirir una profunda y permanente relevancia.”

91  Peralta, No todo lo que reluce es oro, 109.
92  Thompson, Los media y la modernidad, 296.
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Thompson explica que, en un extremo del espectro, esta el indi-
viduo que valora solo la experiencia vivida y que mantiene relativa-
mente poco contacto con las formas mediaticas. Para estos individuos,
las formas mediaticas pueden ser advertidas o recordadas para realizar
una tarea puntual, pero permanecen periféricas a las preocupaciones
centrales del yo.

Por el contrario, al otro extremo del espectro, estd el individuo
para el que la experiencia mediatica es capital en su proyecto de yo.
Como ejemplifica Thompson, a este grupo pertenecen los «devotos
fans», quienes incluso pueden suplantar o llegar a confundir la expe-
riencia mediatica con la experiencia vivida, siendo para ellos dificil
distinguirlas.

En cambio, para la mayoria de la gente, las diferentes formas de
experiencia oscilan entre un punto y otro de los dos polos. Adquieren
tanto experiencia vivida como mediatica, y las incorporan a su pro-
yecto de vida continuamente en evolucion: «Organizan sus itinerarios
espaciotemporales de forma que ciertas experiencias mediaticas puedan
ser planificadas, como las noticias de la tarde, por ejemplo, los episodios
de una serie televisiva, una telenovela o la difusién en directo de acon-
tecimientos deportivos».”

LOS DETRACTORES

Nicolas Peralta manifiesta: «Asi como existe un alto porcentaje de
la poblacién que asegura consumir productos relacionados con la difu-
si6n de la vida farandulesca, también existe otro grupo de personas que
se muestra reacio y hasta distante respecto del mundo de los famosos.
Los llamaremos alternativamente detractores, o no consumidores de la
farandula».”

Los detractores, en su mayoria, explica Peralta, no se identifican
con el universo de las celebrities mediaticas, situdndose en una posicidon
critica.

Segtin Peralta, se reconoce que este grupo estd gobernado por la
razén, por lo que no puede lograr empatia con el mundo de los astros
en el que reina el afecto, el vinculo amoroso y/o jocoso.

93 Ibid.
94 Peralta, No todo lo que reluce es oro, 102.
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Quienes miran de reojo y con reticencia el cosmos de los astros mediaticos
juran no entender cOmo para otras personas resulta tan atractivo. La propia
lejania de su posicidn, regida por la razdn, les impide comprender el lazo
empatico que une a los consumidores y a los fans con las estrellas.”

Ademais, segin el autor, los detractores llegan a catalogar el ambito
de la farandula como «desprestigiado», en donde dejaron de tener im-
portancia los valores y el talento para dar paso a los escandalos.

Otro de los motivos sefialados por Peralta para que algunas personas
no consuman nada relacionado con la fardndula tiene que ver con que
no estan unidos a los famosos ni por un lazo amoroso, ni por el entre-
tenimiento desprendido por el espectaculo.

Pareceria ser que, a pesar de que la farindula atraviesa de alguna
manera todas las clases sociales, asistimos, como dice Omar Rincén, a
la lucha entre dos puablicos, dos gustos y valoraciones: «[U]na, la de los
ilustrados/cultos, y otra, la de los gustos masivos de clase media; donde
unos ven perversion, los otros afirman que se trata de imaginacién».”®

LO EJEMPLAR

LO ETICO Y LO MORAL EN LAS NARRATIVAS DE LA IDENTIDAD

La nocién de identidad desde la narratividad postula la compatibi-
lidad de una légica de las acciones con el trazado de un espacio moral.
Bajo este criterio, Dante G. Duero dice que la trama autobiografica que
nos permite dar cuenta de quiénes somos y de como nos insertamos en
el mundo parece hallarse enmarcada por un trasfondo de intencionali-
dad, racionalidad y moralidad.”” Se entiende que, al construir relatos,
sustentamos una serie de supuestos, incorporados al sentido comun,
acciones que cobran sentido y que podemos adjudicarles alguna conno-
tacién moral o ética.

Explica Arfuch:

Es la impronta valorativa de los géneros, de la cual participa, recordemos,
el valor biografico, como ordenador de la vida en el relato y de la «propia»
vida del narrador (y del lector), la que senala la mayor coincidencia [...],

95 Ibid., 105.
96  Rincédn, No todo lo que reluce es oro, 46.
97 Duero, «Relato autobiogrifico e interpretacién», 139.
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justamente a nivel de la ética. La «puesta en forma» de la narrativa no se
alejara entonces demasiado de esa otra forma, esa vision configurativa que
los géneros imponen a nuestra relacién con el mundo y con los otros.”

Se vuelve al valor biografico como concepto base que da sentido a la
vida en la construccidn de relatos, esta vez desde la ética; lo que sugiere
nuevamente pensar en el estudio del sujeto autobiografico no Gnica-
mente como un ser individual, sino como un ser en relacién con los
otros, una doble articulacién entre lo individual y lo colectivo; siendo
el acceso a las narrativas lo que permite el acercamiento a los individuos
y a las especificidades de la sociedad en la que se desenvuelven.

IDENTIFICACION E IMAGEN MODELICA EN LA AUTOBIOGRAFIA

Y aqui, aunque las vidas susceptibles de identificaciéon se reparten en un
universo indecidible entre ficcidn y no ficcion, hay sin duda un suplemen-
to de sentido en las vidas «reales», ese que la literatura, el cine, la television,
internet —el completo horizonte de la mediatizacién contemporinea—,
se empefian, incansablemente, en pregonar.”

Cuando se habla de las autobiografias de la farindula, se desprende
una inquietud personal acerca de cuales son las vidas que se consideran
para difundirse (en el caso del lado de la produccién) o cuiles son las
referencias que el publico toma como ideal o modelo (en el caso del
consumo mediatico). Leonor Arfuch plantea ciertas interrogantes:
«;Cudles son las vidas objetos de deseo que se reflejan en la pantalla
compensatoria de la fantasia? ;Hay modelos (sociales) identificatorios
que el espacio biografico tenderia a desplegar, haciendo de ello, quiza,
una especialidad?».!® Arfuch responde que seguramente si, pero que
seria erréneo pensar que esos modelos delineados con trazo fuerte en
el horizonte mediatico integran una especie de galeria de personajes
ilustres, que son solo aquellos que encarnan el éxito o el «cumplimiento
del deseo», y se refiere a ricos y famosos, jovenes, felices, brillantes
pensadores, héroes o heroinas, princesas o principes de turno. Agrega,
que el rasgo basico de nuestra identificacidn con alguien —que esta, en

98 Arfuch, El espacio biografico, 94.
99 Ibid., 62.
100 Ibid., 63.
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general, oculto— no es de ningin modo necesariamente glamoroso,
sino que también puede ser cierta falla, debilidad, culpa, del otro.

Arfuch plantea otra cuestion que se debe despejar respecto a la
identificacién imaginaria y dice: «La identificaciéon lo es siempre en
virtud de cierta mirada en el Otro, por lo cual, frente a cada imitacién de
una imagen modélica, cabria formularse la pregunta del para quién se
esta actuando ese rol, qué mirada es considerada cuando el sujeto se
identifica él mismo con una imagen».'"!

Integrando los planteamientos de Arfuch, se podria entender que
el sujeto autobiografico es susceptible de autocreacidn, y que en esto
opera tanto el deseo como las determinaciones de lo social, lo que
evita una interpretacién simplista de la proliferacién de las narrativas
del yo, solo en términos de voyeurismo o narcisismo; lo que da paso a
preguntarse sobre el transito que lleva del «yo» al «nosotros» —o que
permite revelar el nosotros en el yo—.'%?

Por el interés en revisar como se manifiesta la ejemplaridad en las
autobiografias de la farandula, hemos considerado la relacién con el
discurso hagiografico.

LA VIDA DE LOS SANTOS EN EL DISCURSO HAGIOGRAFICO

La hagiografia es un género literario, segin explica Michel de
Certeau, que, en el siglo XVII, se llamaba también hagiologia o
hagiologica. La hagiografia favorece a los actores de lo sagrado (los
santos) y tiene por fin la edificacion (una «ejemplaridad»). «El discurso
hagiografico hace de la autobiografia del virtuoso, un material con el
que se construye la imagen de un cristiano ejemplar, una imagen digna
de imitarse».'”?

El Acta Sanctorum es uno de los titulos que antiguamente se daba a
este tipo de relatos, donde la combinacién de los hechos, de los lugares
y de los temas revela una estructura propia que no se refiere esencial-
mente a «lo que pasdé», como ocurre con la historia, sino a «lo que es
ejemplary.

101 Ibid., 64.

102 Ibid., 65-6.

103 Jaime Borja, «Cuerpos barrocos y vidas ejemplares: la teatralidad de la autobio-
grafia», Fronteras de la Historia, n.° 7 (2002): 104.
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De Certeau define la hagiografia como un discurso de virtudes. Para
el autor, el término no tiene sino secundariamente, y no siempre,
una significacién moral, sino que se acerca a lo extraordinario y a lo
maravilloso.

La hagiografia lleva consigo toda una gama de representantes, desde
el martirio, el milagro, o hasta el cumplimiento del deber de estado.
Cada vida de santo nos ofrece un campo de eleccién y una organiza-
cién propias de este tipo de virtudes, y para lograrlo se vale del material
proporcionado ya por los hechos y gestas del santo o ya por episodios
que pertenecen al fondo comtn de una tradicion.!"*

La vida de un santo se inscribe dentro de la vida de un grupo, iglesia
o comunidad. En la «vida de un santo», el recuerdo se combina con la
«edificacion» productora de una imagen destinada a proteger al grupo
contra su dispersioén.'”

Segtn el autor, en el siglo XX, otros personajes, los de la politica,
del crimen o del amor, sustituyen a los santos;!’® esta es una de las ideas
centrales consideradas en este trabajo y que desarrollamos en relaciéon

con las personas de la fardndula.

104 De Certeau, La escritura de la historia, 257-8, 264-5.
105 Ibid., 260.
106 Ibid., 259.






CAPITULO SEGUNDO

LAS ESTRATEGIAS DISCURSIVAS

DE LA COMUNICACION MEDIATICA
USADAS EN LAS AUTOBIOGRAFIAS
DE LA FARANDULA

El propésito del capitulo es establecer como las autobiogratias de
las personas de la farindula consideran en su construccidon narrativa
las estrategias discursivas que utiliza la comunicacién mediatica. En-
tendemos, en esta seccidn, por estrategias discursivas, el conjunto de
mecanismos que la comunicacién de masas emplea en sus narrativas
para lograr la interpelacion del pablico;'"” son los elementos para lograr
que las autobiografias en el contexto de la industria, produzcan sentido
y se tornen significantes.

Son seis secciones las que forman este capitulo: en la primera,
proponemos un acercamiento mas directo con la narrativa mediati-
ca y sus formas de interpelacidn; en la segunda seccion, abordamos

107 Se toma como referencia tedrica y metodoldgica para los Capitulos 2 y 3 la
investigacién de: Dalia Ruiz Avila, «Estrategias discursivas de la narracién auto-
biografica», Estudios de Lingiiistica Aplicada, n.> 42 (2005): 15-31; y el articulo de
Federico Pastene Labrin, «La era del acceso y de la novela popular: una lectura de
Hija de la Fortuna de Isabel Allende», Theoria 13 (2004): 111-20.
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la espectacularizacién y ficcionalizacidon del yo, como recursos de la
exposicion de la intimidad ante las miradas de un publico; en la ter-
cera seccion, explicamos en qué consisten los modelos de referencia
para comprender su inclusion en el analisis de las autobiografias de la
farandula; en la cuarta, concebimos el melodrama de telenovela como
modelo de referencia para el analisis, por presentar ciertas estrategias
discursivas comunes con las autobiografias de la farandula, como: el
conflicto, la lucha entre el bien y el mal, o la retdrica del exceso; en la
quinta seccion, presentamos una sinopsis de los libros elegidos como
muestra de analisis; y, finalmente en la sexta seccion, analizamos las
cuatro autobiografias desde la perspectiva de la comunicaciéon mediatica.

NARRATIVA E INTERPELACION MEDIATICA

Para ser y comprendernos, contamos. Los seres humanos, las cul-
turas y las sociedades son experiencia; frente a ella, podemos intentar
comprensiones y explicaciones tedricas y conceptuales, pero solo po-
demos comunicar lo que vivimos o deseamos si convertimos nuestras
experiencias en historias. Siempre que buscamos explicarnos, nos con-
vertimos en una historia, jnarramos! Segin Omar Rincén, la herencia
de explicarnos desde la experiencia narrada es celebrada en extremo
por las culturas mediaticas: «La vida se cuenta, esa es la gran promesa
de los medios de comunicacién de masas».'”®

Para Rincén:

No es la alucinacion tecnoldgica y esteticista de la cultura medidtica el factor
que promueve la comunicacién, es su forma de narrar y su cuento contado;
los media tienen que encontrar sus modos de narrar porque se ha probado
que la tecnologia encandila, pero no cuenta sola. Los humanos requerimos
de héroes con los cuales identificarnos y generar deseo. Héroes herederos
del amor, portadores de sabiduria, protectores de nuestros destinos. Y esos
héroes y esos mitos nos los deben brindar los medios de comunicaciéon
como los grandes narradores de nuestro mundo que son.'”

La narrativa la comparten los productores y las audiencias por-

que posibilita la inteligibilidad de lo comunicado y permite generar

108 Rincén, Narrativas medidticas, 88-9 y 92.
109 Ibid., 94.



Nuevos santos de la farandula / 43

comunidad de sentido sobre la comunicacién. «La narrativa es una
perspectiva para captar el significado o el funcionamiento de los feno6-
menos comunicativos; es una matriz de comprension y explicacion de
las obras de la comunicacion».'”

Entre las caracteristicas de la narrativa mediatica, tenemos que se
refiere a los mecanismos por medio de los cuales se establece el inter-
cambio simbodlico y dramatiirgico entre quien produce y quien asiste al
mensaje mediatico. El potencial de accién simbdlica de los medios de
comunicacion estd en la competencia que tienen para producir vinculo
y conexion entre los seres humanos, para imaginar relatos en los que
quepamos todos; la narraciéon o su efecto, llamado trama o historia, pro-
duce dispositivos de comprensién social.

La finalidad de la conexién e identificacién que generan los relatos
mediaticos no es evadir la realidad, sino ir al encuentro de las experien-
cias de la vida.

La productividad mediatica se da cuando una comunidad de pro-
ductores y audiencias comparten las mismas reglas narrativas para
comprender e imaginar historias.

El poder de interpelacidén (comunicar, llamar la atencién, tener im-
pacto) que tiene la narracidén se encuentra en que propone una relacién
emocional y comprensible desde y en el hecho de contar historias.""

El contar historias se ha convertido, segiin Rincén, en uno de los ejes
principales para la interpelacién del puablico en la comunicacion me-
diatica; se buscan relatos que retomen viejas tradiciones, que imaginen
nuevos héroes, que cuenten historias que nos permitan soflar y nos
salven del tedio cotidiano.

A este eje principal, se suman tres ejes adicionales: el entretenimien-
to, la industria cultural y los contenidos."? A continuacién, tomamos
algunas caracteristicas que se relacionan directamente con las autobio-
grafias en estudio:

FEl entretenimiento: los medios de comunicacidn, en este caso los
libros autobiogrificos, interpelan desde el horizonte del entretenimiento,
que conecta con los tiempos de ocio y el afecto mediante historias que se

110 Ibid., 95.
111 Ibid., 96, 99-100.
112 Ibid., 22-3.
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convierten en ejemplificadoras; historias que buscan generar conformidad
emocional y conversaciéon publica, distension social y placer individual.

La industria cultural: no se pueden pensar los medios de comuni-
cacion sin esta 16gica, sin su ser industrial y su interés de ganancia. Lo
ideal estd en encontrar los formatos que produzcan una interpelacion
masiva a la sociedad.

Los contenidos: Rincoén propone que tiene que haber mas mensajes
reflexivos, que hay que producir ideas para la conversacion cotidiana y
la utilidad social. Creemos que las autobiografias de farindula recono-
cen esta propuesta; de ahi que las experiencias de vida se plantean como
reflexion para el lector.

LA ESPECTACULARIZACION Y FICCIONALIZACION DEL YO

La tendencia de las nuevas narrativas autorreferenciales apunta a la
autoconstruccion de personajes reales, pero, al mismo tiempo, ficciona-
lizados por el lenguaje altamente codificado de los medios, donde se ad-
ministran estrategias para manejar la exposicion ante las miradas ajenas.!"”

Para Paula Sibilia:

Cuando mas se ficcionaliza y estetiza la vida cotidiana con recursos media-
ticos, mas avidamente se busca una experiencia auténtica, verdadera, que no
sea una puesta en escena. Se busca lo realmente real. O, por lo menos, algo
que asi lo parezca. Una de las manifestaciones de esa «sed de veracidad» en
la cultura contemporinea es el ansia por consumir chispazos de intimidad
ajena. [...] el especticulo de la realidad tiene éxito: todo vende mas si es real,

aunque se trate de versiones dramatizadas de una realidad cualquiera.'*

Segtin la autora, hoy vemos cémo los medios de comunicacién
estan cada vez mas atravesados por los imperativos de lo real, con una
proliferacién de narrativas e imagenes que retratan la vida tal como
es en todos los circuitos de la comunicacién. Mientras tanto, dice, la
propia vida tiende a ficcionalizarse recurriendo a cédigos mediaticos,
especialmente a los recursos dramaticos de los medios audiovisuales,
en cuyo uso hemos sido persistentemente alfabetizados a lo largo de las
altimas décadas.

113 Sibilia, La intimidad como espectaculo, 62.
114 Ibid., 221.
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En una sociedad tan espectacularizada como la nuestra, no sorprende
que las fronteras siempre confusas entre lo real y lo ficcional se hayan
desvanecido atn mas. El flujo es doble: una esfera contamina a la otra,
y la nitidez de ambas definiciones queda comprometida. Por los mismos
motivos, se ha vuelto habitual recurrir a los imaginarios ficcionales para
tejer las narraciones de la vida cotidiana, lo cual genera una coleccién de
relatos que confluyen en la primera persona del singular: yo.'®

Sila paradoja del realismo clasico consistia en inventar ficciones que
pareciesen realidades, manipulando todos los recursos de verosimilitud
imaginables, hoy asistimos a otra versién de ese aparente contrasentido:
una voluntad de inventar realidades que parezcan ficciones. «Espec-
tacularizar el yo consiste precisamente en eso: transformar nuestras
personalidades y vidas (ya no tan) privadas en realidades ficcionalizadas
con recursos mediaticos».'

Las nuevas estrategias narrativas que se generalizan hoy denotan
otros vinculos entre la ficcion y lo real. La ficcién ya no recurre a lo
real para ganar veracidad; la realidad parece haber perdido su potencia
legitimadora. Aunque parezca paraddjico, la realidad empieza a impo-
ner sus propias exigencias, porque, para ser percibida como plenamente
real, deberi intensificarse y ficcionalizarse con recursos mediiticos.'”
«Lo real, entonces, recurre al glamur de algiin modo irreal —aunque
innegable— que emana del brillo de las pantallas, para realizarse plena-
mente en esa ficcionalizaciény.'

Para Sibilia, el yo se convierte en personaje en ese movimiento que
lo espectaculariza y lo ficcionaliza; parece volverse mas real por la legi-
timacién que ofrecen los medios.

Son las narrativas mediaticas las que cada vez mis toman el efecto
de lo real porque son susceptibles de ser atestiguadas por protagonistas,
testigos, grabaciones, paparazzi; Arfuch dice:

Alli, en ese registro grafico o audiovisual que intenta dar cuenta empeci-
nada —cada vez mis «por boca de sus protagonistas»— del esto ocurrid,
es quiza donde se pone de manifiesto, con mayor nitidez, la basqueda de

115 Ibid., 223.
116 Ibid.

117 1Ibid., 224-5.
118 Ibid., 252.
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la plenitud de la presencia cuerpo, rostro, voz, como resguardo inequivoco
119

de la existencia, de la mitica singularidad del yo.

Los géneros de no ficcién o denominados de cierta autoficcién prosperan
en los ambitos mas variados y en los diversos medios de comunicacién,
casi siempre con el acento puesto en la espectacularizaciéon de la inti-
midad de quien habla y se muestra, respondiendo ademas a la 16gica de
la visibilidad y de la exteriorizacion del yo.'*"

Afirma Sibilia:

[L]as ventas de biografias aumentan en todo el planeta, confirmando esa
creciente fascinacién por las vidas reales. Aunque no sean grandes vidas,
de figuras ilustres o ejemplares, como se ve por todas partes: basta con

que sean auténticas, realmente protagonizadas por un yo de verdad. O, de

nuevo, que al menos asi lo parezcan.'

En el caso de las autobiografias de las personas de la farandula, el
yo se ficcionaliza por medio de modelos de referencia de la comunicacion
mediitica. Modelos que tienen un poder de interpelacién, que son
asumidos en estas construcciones de vida para comunicar, llamar la
atencion, despertar el interés y provocar el impacto en los lectores.

En las autobiogratias, se observan, entonces, hibridaciones entre la
realidad de las vidas y las construcciones propias de la narrativa de la co-
municacioén mediatica, que tienden a ficcionalizarlas. Los protagonistas
de estas vidas son personas que se han construido y se siguen cons-
truyendo en correspondencia a las estrategias de la espectacularizacion
mediatica y las autobiografias responden a estas.

LOS MODELQOS DE REFERENCIA

En la actualidad, no habitamos los géneros de manera pura, sino
como modelos de referencia. Estamos en la época de las narraciones in-
tertextuales, en que crear significa tomar los géneros y sus modos de
organizacion de la creacién para imaginar nuevos modos del relato.'*
Como lo hemos venido tratando a partir de Arfuch, se debe dar la

119 Arfuch, El espacio biografico, 60-1.

120 Sibilia, La intimidad como espectaculo, 239-40, 244 y 246.
121 Ibid., 231.

122 Rincon, Narrativas mediaticas, 108.
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posibilidad de pensar la autobiografia como género discursivo que per-
mite las configuraciones de enunciados en las que se entraman varios
discursos.

Las autobiografias de la farindula corresponden a una productividad
mediatica, en el hecho de que una comunidad de productores y audien-
cias (lectores) comparten las mismas reglas narrativas para comprender
y producir historias.

En este contexto, la narracién existe como modo de creacién que se
somete a reglas. Los géneros son el referente apropiado al momento de
crear, narrar o explicar las historias de vida, porque son matrices cultu-
rales universales, populares y tradicionales, asignando una comprension
(casi) universal a dichas historias. No son los temas, son los modos de
contar los que generan comprension universal.'??

Las autobiografias, entonces, pueden valerse en sus narrativas de las
combinaciones de los mecanismos de otros géneros para lograr com-
prension e impacto en el pablico mediante lo que cuentan y cémo lo
cuentan. La autobiografia conservara también sus caracteristicas propias,
transformandose entre lo conocido y lo innovador,'** integrando ademis lo
virtuoso, tratando de evitar encasillarse como novela autobiografica, en la
que primarian los elementos de ficcion y en la que la veracidad no seria
un factor primordial demandado por el pablico en su pacto de lectura.

Estos modos de contar de las autobiografias desde los recursos de los
distintos géneros permiten entender su estrategia de comunicabilidad, en
la que los géneros al ser un conjunto de reglas, estructuras repetitivas
y convenciones garantizan la estabilidad de la comunicacién entre el
autor o la industria y el espectador.'®

EL MELODRAMA DE TELENOVELA: PRIMER MODELO
DE REFERENCIA

ANTECEDENTES DEL MELODRAMA

El melodrama nace en 1790, especialmente en Francia e Inglaterra,
como un espectiaculo popular que tiene su base en el teatro, pero que
integra ademas las formas y modos de los espectaculos de feria y los

123 Ibid., 103-4.
124 Ibid., 105.
125 Ibid.
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temas de los relatos que vienen de la literatura oral, en especial de los
cuentos de miedo y de misterio, de los relatos de terror. A finales del
siglo XVII, los teatros oficiales son reservados a las clases altas, y solo
hasta 1806 se autoriza en Paris el uso limitado de algunos teatros para
la puesta en escena de espectaculos populares.

El melodrama de 1800 se liga a las transformaciones que produce
la Revolucidon Francesa, entre ellas la del populacho en pueblo y su
entrada en escena. «Las pasiones politicas despertadas y las terribles
escenas vividas durante la Revolucion han exaltado la imaginacién y
exacerbado la sensibilidad de unas masas populares que pueden darse al
fin el gusto de poner en escena sus emociones».'*®

Nace la complicidad del melodrama con un publico «que lo que
busca en escena no son palabras, sino acciones y grandes pasiones. Y ese
fuerte sabor emocional es lo que demarcara definitivamente al melo-
drama colocandolo del lado popular».'?” En este contexto, se trazan las
claves que sittan al melodrama en el vértice que lleva de lo popular a lo
masivo, segiin Martin-Barbero.

El melodrama identificado como género popular ha sido considera-
do tradicionalmente como un género femenino:

La recuperacién del realismo y de la tragedia en el cambio del siglo XIX
al XX como categorias que demarcan la alta cultura frente a la cultura
popular coincide con una remasculinizacion del valor cultural. Mientras
la tragedia y el realismo se enfocan en asuntos sociales «serios» o dilemas
internos, los sentimientos y la emotividad son reducidos a sentimentalismo
y exageracion, los detalles domésticos se cuentan como algo trivial, y lo
melodramatico se considera una fantasia de escape, totalmente devaluado

al asociarse con una cultura popular «femenina».'?®

El melodrama, desde principios del siglo XX hasta los anos 60,

es concebido en términos peyorativos: «Constituye basicamente un
antivalor para un campo critico en el que la tragedia y el realismo

126 Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, 124.

127 Ibid., 125.

128 Christine Gledhill, Home is Where the Heart is: Studies in Melodrama and The
Women’s Film (Londres: British Film Institute, 1987), citada en Maribel Castro
Diaz, «Lo melodramatico en la fotografia escenificada: fotodrama como tipologia
artistica», Fotocinema, n.° 4 (2012): 39.



Nuevos santos de la farandula / 49

representan las piedras angulares de la <alta> cultura, que necesita prote-
gerse de la masa, del entretenimiento melodramatico».'*

Serd posiblemente Peter Brooks el autor que mas ha hecho por
rescatar el melodrama del descrédito: «Brooks defiende el papel del me-
lodrama mas alla de su mera condicién de especticulo, proponiéndolo
como un modo especificamente moderno que resurge de la pérdida de
los valores ilustrados y de las formas simbdlicas, y que funciona como
respuesta a las consecuencias fisicas del orden social burgués, en el que
lo social debia ser expresado como lo personal».'*

Para Peter Brooks, el melodrama encubre o mas oculto», el domi-
nio de unos valores que se sefialan y se enmascaran a la vez, mostrando
la superficie de la realidad."!

El melodrama puede definirse como un género que trabaja paradé-

jicamente con la idea de represién para alcanzar una total expresividad:

Uno esta tentado a especular que los diferentes tipos de drama tienen sus
correspondientes privaciones de sentido: para la tragedia, ceguera, ya que
la tragedia trata sobre la visién interior y la iluminacién; para la comedia,
la sordera, ya que la comedia esta relacionada con problemas de comunica-

ci6n, malentendidos y sus consecuencias; y para el melodrama, la mudez,

ya que el melodrama trata de la expresion.'?

Segtin Castro Diaz, en los comienzos del melodrama, el éxito de
esta nueva forma de expresion se explica en que, en un momento de ex-
trema pobreza y monotonia, la gente ansiaba las crudezas y la violencia
del melodrama, esperando del espectaculo un cierto consuelo, alguna
voz de esperanza o de justicia.

La autora manifiesta que el término de «o popular» define un te-
rreno en que diferentes clases y grupos sociales se encuentran y hallan
su identidad. En este sentido, hay una construcciéon ideoldgica: que el
texto melodramatico trabaja con un asunto «imaginario», inherente a la
produccién ficcional, pero en un ambito realista, que remite al mundo
externo al texto; y que, en el melodrama, hay una relacioén desajustada
entre estéticas, placer e ideologia.

129 Castro Diaz, «Lo melodramaitico en la fotografia escenificada», 39.

130 Ibid., 40.

131 Ibid.

132 Brooks, citado en Castro Diaz, «Lo melodramitico en la fotografia escenificadar, 41.
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El melodrama, de alguna forma, supone una expresién democratica en
la ilusién de posibilidad de una vida mejor para los desfavorecidos o los
débiles oprimidos por las clases dominantes. La familia, con su moral y sus
valores, se convierte en el centro de las tramas, que se vuelven cada vez
mas domésticas. El género del melodrama, obsesionado con sus propias
superficies, apuesta por la exteriorizacion y la exageracién sobre la pro-
fundidad o lo complejo.

Se dice que la popularidad del melodrama suele coincidir con épocas
de crisis intensa, sociologica o ideologica, y en estos contextos puede
funcionar como elemento subversivo o como entretenimiento de escape,
de acuerdo con las necesidades ideologicas. En cualquiera de estos casos,
siempre se mantiene constante una polarizacién extrema de los valores
(bien/mal, héroe/villano, virtuoso/corrupto...).'

Con lo tratado, la definicién de melodrama que se propone de
acuerdo con Castro Diaz es:

El término melodrama se refiere a la obra que exagera los aspectos sen-
timentales y patéticos de las situaciones con la intencién de conmover a
un publico. Denota un tipo ficcional o teatral relacionado con la cultura
popular, entre el realismo y la tragedia, manteniendo complejas relaciones
historicas entre ambas. No solo se refiere a un tipo de estética, sino a un

modo de ver el mundo.!**

LO TELEVISIVO

Los medios de comunicacion, y sobre todo los medios audiovisuales,
son el material basico de los procesos de comunicacién; la television
crea el marco para todos los procesos que se pretenden comunicar a la
sociedad, esta formula el lenguaje de la comunicacién social.

Nuestro referente narrativo mas importante en la actualidad es el de la
television. Ella produjo una reconfiguraciéon de la actuacion social de los
diversos medios: hizo que la radio ganara en flexibilidad para adaptarse a
la vida cotidiana; que el cine llegara a las audiencias mas necesitadas de
entretenimiento y a la pantalla televisiva [...]; y que los libros se escribiesen
como si fueran guiones televisivos.'*

133 Castro Diaz, «Lo melodramaitico en la fotografia escenificada», 41-3.
134 Ibid., 38.
135 Castells, citado en Rincdn, Narrativas medidticas, 21.
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Los mensajes mediaticos en formato de telenovelas, realities o historias de
Hollywood llevan a producir una practica cotidiana de imaginacién/com-
prensién comun: todos tenemos los mismos espejos desde donde mirarnos,
todos tenemos la posibilidad de ver nuestras vidas en las historias transmitidas

por los medios. En este sentido, las historias mediaticas constituyen un reper-

torio desde donde producir significacion en la vida cotidiana.'*

Ciertos elementos han hecho que la television triunfe como me-
dio mas popular y como narrador central de nuestras vidas y, segun
nuestro criterio, se adaptan a los libros autobiograficos de la farandula
porque responden a una temporalidad hogarefa, promueven relaciones
afectivas e identificaciones con los publicos, se adaptan al tono de con-
versacion diaria, sirven de compaiia vy, en su interpelacién, establecen
una complicidad entre productores y pablicos.'’

La television, ademas, es un modelo de referencia, por tratarse de un
discurso sobre lo afectivo y lo sentimental:

Se produce y se ve la television para vivenciar emociones: con las peliculas
de miedo, buscamos> asustarnos; con el melodrama, queremos sofiar que
el amor y la moral lo puede todo; con la tragedia, nos liberamos de los
karmas de este mundo; con la comedia, nos evadimos de la dura realidad
para ganar una subversion cinica. Pero, atin hay mas, cuando producimos
y vemos televisiéon, queremos sentir lastima, rabia, envidia, pasidn, fasti-
dio, odio; queremos sentir. La buena television busca el suspiro, el goce,
la catarsis.'*®

Omar Rincon, acerca de la narrativa televisiva, dice: «La television,
todo lo que toca lo convierte en conflicto dramatico. [...] La television,
como maquina narrativa, todo lo que toca lo convierte en disrupcidn,
ruptura, competencia para poder generar drama, emocion, accidén».'*
La narrativa televisiva siempre buscara el conflicto y las estructuras
dramattrgicas que permitan comunicar el relato.

La television ha elevado el conflicto como elemento esencial para
generar SuspirOS y emOCiOl’lCS; entonces, la manera como se encare el

136 Rincon, Narrativas mediaticas, 103.

137 Adaptacion de la television a los libros autobiograficos realizada a partir de Rin-
con, Narrativas medidticas, 22.

138 Rincon, Narrativas mediaticas, 187.

139 Ibid., 181.
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conflicto determinara la estructura dramitica que se utilice: drama,
melodrama, tragedia, comedia, suspense.

La television trabaja sobre las mismas estructuras narrativas (géneros,
arquetipos, temporalidades), pero lo que importa son sus variaciones:
«La repeticion de féormulas narrativas atrae siempre que se produzcan
nuevas combinatorias, que se genere incertidumbre, que se prometan
sorpresas en el caminar, mas no en la llegada; interesa el como se llega,
la meta se conoce: la felicidad».

La narracidén en televisiéon es una combinatoria de fragmentos que
producen efectos dramaticos y emocionales; no sigue la pureza de los
géneros o los formatos, todo se mezcla. «La narracion en television es
el resultado de una mezcla cadtica, de una hibridacién permanente, de
diversos intentos de collage, de un palimpsesto imaginado. La impureza
es lo propio de la television, juntar todo lo que le sirve o ha sido atil o
exitoso en una perspectiva de aparente innovacion es la formula.»

En television, narrar es «intervenir el tiempo interno del relato
llevando a que el ptblico viva la experiencia sin sentir que pierde la
emocion a causa de la velocidad o de la lentitud. [...] Toda accién narra-
tiva implica una preparacion que debe durar no mas que lo suficiente
para calentar la emocién del ptiblico; luego viene una accién intensa de
realizacion del conflicto, que debe ser contundente, para finalmente
promover el relax del comentario sin quedarse en él».'*

Ademas de la narrativa, debemos considerar la relacidon estrecha de
las autobiografias de la farandula con la television, ya que es la televisién
«la que permite construir el mundo astral celeste, gracias a la masivi-
dad de su alcance y penetracion social [...]. Las personas se interesan
por el mundo de las celebridades, pero llegan a este solo mediadas por
la pantalla del televisor [...] la fardndula no puede ser pensada sin la
television»."! «Cabe a la pantalla, o la mera visibilidad, la capacidad
de conceder un brillo extraordinario a la vida comutn recreada en el
rutilante espacio mediatico»."*

Las estrategias utilizadas en televisién para construir celebridades
se reunen en las autobiografias de la farindula, convirtiéndose en

140 Ibid. 181-5.
141 Peralta, No todo lo que reluce es oro, 125.
142 Sibilia, La intimidad como espectaculo, 274.
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estrategias discursivas que inducen a la lectura (hacen que el lector esté
inmerso con el texto) y permiten, sobre todo, una construccién mas
cercana e intima (tanto en la produccion como en el consumo) de la
imagen de los famosos. Entonces, las autobiografias (al igual que las
revistas de espectaculos, los sitios web o programas de radio especia-
lizados) se convierten en soporte o apoyo de la televisidon, en que la
farandula también adquiere consistencia.

LA VIDA COMO TELENOVELA

La television se encuentra con sus televidentes a partir de los for-
matos; la televisidn se produce en la perspectiva de los géneros, pero se
comunica mediante los formatos.

Tenemos que la telenovela, dice Rincdn, es un formato que ha
construido una tradicidén y un reconocimiento en los productores y
el pablico; y que, como formato, puede estar narrado en tono de me-
lodrama, suspenso, comedia, tragedia o ser resultado de una multiple
combinacion de perspectivas dramaticas.

A pesar de que, para algunos autores, melodrama no es sindénimo de
historia de amor, ni mucho menos de telenovela porque «existen tele-
novelas no melodramaticas, melodramas sin historias de amor y amor
sin melodrama»'conservaremos las palabras de Rincén cuando dice
que: «La television interpela con mayor fuerza dramatica y moral a sus
audiencias desde el melodrama. ;Por qué? Porque sus reglas de funcio-
namiento estan plenamente reconocidas en las comunidades populares
que constituyen los sujetos mayoritarios de las audiencias televisivas».'*
A partir de esta concepcion consideramos como modelo de referencia a la
telenovela desde el melodrama:

La telenovela consiste, en primer lugar, en un melodrama [...] que utiliza el
moderno lenguaje de la televisién para contar de cierto modo algtin aspecto
de la vida. Como en cualquier operacion de dramatizacion, exagera diversas
relaciones y realiza una serie de operaciones que resaltan los objetos de refe-
rencia de su colocacién normal en la densidad de la vida diaria.'®

143 Dago Garcia, citado en Rincdn, Narrativas mediaticas, 186.

144 Rincodn, Narrativas mediaticas, 186.

145 Gonzilez, citado en Miguel Aguilar, Ana Rosas y Verdnica Vasquez, «Telenove-
las: la ficcién que se llama realidady, Politica y cultura, n.° 4 (1995): 174.
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Para Eduardo Santa Cruz,la telenovela, como género ficcional, se limi-
ta a hablarnos de nosotros mismos desde su propia construccién retdrica:

Tal vez alli esté la clave de su resonancia masiva y heterogénea. Algunos
podran seguir tachando a la telenovela de banal y alienante con nulo valor
estético. Pero ella seguira en su labor de cristalizacion y sedimentacion de
un sentido comin, que entrega una explicaciéon de lo que somos, lo que
fuimos y lo que es posible ser, en el corto tiempo de la vida individual, por
la via de la entretencién.'

El autor advierte que pareciera inoficioso insistir en que las teleno-
velas no reflejan la realidad; 1a idea de que la television sea un puro espejo
de la sociedad se vuelve insostenible. Es obvio, dice el autor, que el
discurso de la telenovela evita o elude determinadas tematicas.'’

La telenovela responde a la funcionalidad que le cabe a la ficcidon
narrativa televisiva:

La funcién fabuladora o la oferta repetida y la narracidon incesante
de historias que nos hablan a y de nosotros, trabajando sobre tormulas y
géneros ya existentes en la tradicidn literaria y cinematografica, articu-
lando y reelaborando los temas basicos primordiales, relacionados con
experiencias centrales de la vida.

La funcion de familiarizacién con el mundo social, preservando,
construyendo y reconstruyendo un sentido comutn de la vida cotidiana,
referida a garantizar un reconocimiento de la cultura en un nosotros.

La funcién de ficcion, que, como funcién propia de la programacién
televisiva en general, tiene la capacidad de atraer la atencion e implica-
cién de audiencias bastas y heterogéneas.'*

La telenovela, al ser un producto de la television, respondera a las
funciones de las narrativas televisivas, y conservara la practica de las
reglas del género melodramatico:

La telenovela conjuga los cuatro sentimientos basicos: miedo, en-
tusiasmo, lastima, risa; a los que corresponden cuatro tipos de situa-
ciones: terribles, excitantes, tiernas, burlescas; encarnadas por cuatro
personajes: el traidor, el justiciero, la victima y el bobo; que al juntarse

146 Eduardo Santa Cruz, Las telenovelas puertas adentro: el discurso social de la telenovela
chilena (Santiago: LOM, 2003), 7.
147 1Ibid., 8.

148 Buonano, 1999, citado en Santa Cruz, Las telenovelas puertas adentro, 7-8.
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realizan la revoltura de cuatro géneros: novela negra, epopeya, tragedia
y comedia.'¥’

La telenovela tiende hacia la afirmacién de una significaciéon moral,
con un lenguaje de relaciones familiares y de parentesco, como estruc-
tura de las fidelidades primordiales. Ademis, la estructura melodrama-

tica en la telenovela exigird una retérica del exceso,

todo en el melodrama tiende al derroche. Desde una puesta en escena
que exagera los contrastes visuales y sonoros a una estructura dramitica
y una actuacién que exhiben descarada y efectistamente los sentimientos

exigiendo en todo momento del pablico una respuesta en risas, en llantos,

en sudores y estremecimientos.”’

Entre otras de las caracteristicas que permiten asociar las autobio-
grafias de la farindula con la telenovela tenemos que:"' no se inventa
situaciones narrativas originales, sino que combina un repertorio de
situaciones «tdpicas» conocidas de antemano, aceptadas, y totalmente
del gusto de su publico; se encuentra siempre un universo sometido a
las actuaciones contrapuestas del bien y del mal; por una parte estan los
que sufren, sujetos pacientes unas veces de los actos criminales de los
que abusan de su poder, y otras de la accién correctiva de sus benefac-
tores: inocentes, protegidos y victimas al mismo tiempo, algo que tiene
que ver con los héroes y los protagonistas. La curva narrativa constante
exige que, dentro del argumento general, se abra espacio a la crisis y
a las contradicciones, y que, después, dichas contradicciones queden
subsanadas y el orden sea debidamente restablecido. La catarsis, por
razones comerciales, tiene que ser optimista.

SINOPSIS DE LOS LIBROS AUTOBIOGRAFICOS

Cada dia mas fuerte, Gloria, Persiguiendo el sol, Memorias de un gordo...
historias de vida llenas de contrastes, que cautivan, que atrapan y que

149 Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, 128.

150 Ibid., 131.

151 La telenovela hereda influencia de la novela popular (término que refiere a la
amplia produccién literaria del siglo XIX y primeras décadas del siglo XX en
Francia, Espana, México y América), razén por la que tomamos ciertas caracte-
risticas a partir de Umberto Eco, El superhombre de masas: Retdrica e ideologia en
la novela popular (Barcelona: Random House Mondadori, 2012), 88-93, 103-6.
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transportan a la fantasia, al amor, a la pasién y al odio... un preambulo
152

al estilo de telenovela.
CADA DIA MAS FUERTE, THALIA

Thalia es una cantante, actriz y estrella internacional. Es considerada
como la actriz de telenovelas mas famosa del mundo, con un ptblico de
aproximadamente 2000 millones de personas en todo el planeta. Thalia
ha recibido mas de 2000 premios a lo largo de su carrera por su trabajo
como cantante y actriz. Ha vendido mas de 40 millones de discos a
escala global. Es ademis autora, personalidad de radio y empresaria,
que ha lanzado varias marcas comerciales. Vive en la ciudad de Nueva
York con su familia.

En Cada dia mas fuerte, Thalia habla por primera vez de los acon-
tecimientos devastadores, tragedias familiares y experiencias de vida
o muerte que cambiaron su destino por completo, sin nunca definirla
como persona. Por medio de reflexiones intimas, Thalia se enfrenta
a sus miedos y a dolorosos obsticulos para descubrir los regalos mas
preciosos e irremplazables que le ha dado la vida.

GLORIA, GLORIA TREVI

En este libro, cuenta los principales episodios de su vida: desde sus
primeros éxitos musicales y el ritmo frenético de sus giras artisticas, sus
populares peliculas y sus famosos calendarios, que, en los afios 90, la
consagraron como idolo indiscutido, hasta las peripecias del negocio
del espectaculo (la disputa entre Televisa y TV Azteca por asegurar su
exclusividad, que culmina con la campafa feroz desatada contra ella);
la inquietante relacién clave con su controvertido representante y la
historia del «clan Trevi-Andrade», el nacimiento y muerte misteriosa
de su hija Ana Dalai; la persecucion implacable que la llevo a ser encar-
celada en Brasil; y todos los horrores de la prision hasta el nacimiento,
en febrero de 2002, de su hijo Angel Gabriel; asi como su vehemente
lucha por recuperar la libertad.

152 Las sinopsis son extractos textuales o adaptados de las portadas y contraportadas
de los libros elegidos para el andlisis. Es una presentacién aleatoria, sin ningtn
orden especifico. Los libros han sido elegidos por las formas de contar que utili-
zan. En la presentacion de Carlos Luis Andrade, se agrega su participacién como
animador, porque con esta faceta ha logrado mayor notoriedad.



Nuevos santos de la farandula / 57

PERSIGUIENDO EL SOL, JUANES

Juanes es un musico colombiano que ha vendido mas de 15 millones
de albumes en todo el mundo. Ha ganado el Premio Grammy Latino
en distintas ocasiones, y un premio Grammy. Juanes recibié el premio
BMI del Presidente en los premios BMI Latinos. Es conocido por su
trabajo humanitario, sobre todo en Colombia, donde ayuda a las victi-
mas de minas antipersonales.

En Persiguiendo el sol, el icono humanitario y estrella internacional de
la musica comparte la increible historia de su vida y de como la musica
y la fe lo han guiado en su camino. Juanes habla de sus momentos mas
definitivos, desde su infancia hasta el presente, reflexionando acerca
de su camino espiritual y musical y sobre las experiencias personales y
protesionales que lo han convertido en el hombre que es hoy.

MEMORIAS DE UN GORDO, CARLOS LUIS ANDRADE

Carlos Luis Andrade ha sido productor y actor de televisién, ani-
mador del Pozo Millonario, de Una forma de vivir y del programa de
imitacion Yo me llamo.

El libro presenta la historia sobre la infancia, adolescencia y madu-
rez de Carlos Luis Andrade como nino gordo, adolescente sincero que
busca un futuro en televisién y adulto que lucha por perder peso por
razones de trabajo y salud.

Este libro cuenta la historia de su vida, su gente, sus inicios, sus
luchas, su motivacién, su gran amor y sobre todo su sistema personal
para bajar de peso.

ESTRATEGIAS DISCURSIVAS DE LA COMUNICACION MEDIATICA

Para establecer como se construyen los famosos a partir de las
estrategias discursivas de la comunicacion mediitica, revisaremos
la narrativa de las autobiografias desde la cronologia de las vidas: la
infancia, la fama, el deseo de libertad, el amor, la enfermedad y el ser
padres, que constituyen los principales niicleos tematicos,'” y como estos

153 En la macroestructura de las narraciones autobiograficas, destaca el establecimien-
to de nuacleos tematicos; estos son grandes bloques que el sujeto aborda de manera
profunda y prolongada; se encuentran muy vinculados con los acontecimientos, y
pueden retomarse a lo largo del tiempo de exposicion cuantas veces sea necesario.
Ruiz Avila, «Estrategias discursivas de la narracién autobiograficar, 18-9.
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nucleos intercalan maltiples combinatorias de la realidad con rasgos del
melodrama de telenovela.

INFANCIA

Losrelatos de la infancia son una introduccién a la vida de las personas
de la fardndula, infancias que se desenvuelven en escenarios familiares,
etapa en la que empieza la formacion de valores y el descubrimiento
de la aficién por lo artistico; algo que se vuelve recurrente en este tipo
de autobiografias es que, a pesar de haber elementos que indican que
las vidas transcurren entre situaciones propias y descomplicadas de la
nifez, se prioriza el conflicto propio de la narrativa de telenovela vy, al
estilo de lo televisivo, se empiezan a generar emociones con tramas,
situaciones o conflictos repetidos que recrean situaciones similares de
dificultad vividas por los protagonistas.

Las autobiografias revelan el temprano encuentro de los famosos
con los sufrimientos y con las experiencias dolorosas, que los coloca
constantemente en papeles de victimas, cuya heroicidad se considera
«cada vez mas en términos de sufrimiento, de aguante y paciencia |[...|
personajes cuya debilidad reclama todo el tiempo proteccidn —exci-
tando el sentimiento protector en el ptblico— pero cuya virtud es una
fuerza que causa admiracién y, en cierto modo, tranquiliza»."*

El exceso, propio del melodrama, tendra la funciéon de despertar las
emociones del lector.

El conflicto, 1a repeticién, los héroes melodramaticos y el exceso son carac-
teristicas narrativas que permaneceran no unicamente en el relato de la
infancia sino, a lo largo del relato de estas vidas.

Lo tragico y la culpa en el origen
de los sufrimientos: La funcién de repeticion

Los relatos autobiograficos remiten a un pasado en el que los pro-
tagonistas tienen que empezar a sortear una serie de obstaculos. Los
acontecimientos dolorosos forman parte de sus narrativas como «otra
forma de contar las cosas a través de detalles minimos contemplados

con ojos desencantados».'>®

154 Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, 129.
155 Eco, El superhombre de masas: Retérica e ideologia en la novela popular, 207.
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Las narrativas autobiograficas con orientacidén melodramatica pre-
sentan a los protagonistas como seres predestinados al sufrimiento, que
es principalmente motivado por causas familiares o de parentesco.

Tal es el caso de la muerte de los seres queridos, que desarrolla los
sufrimientos de las estrellas, convirtiéndose en acontecimientos terri-
bles para sus vidas. La muerte del padre somete a Thalia a una profunda
tristeza por lo que dejé de hablar, optd por el silencio durante todo un
afio: «Apenas comenzaba a hablar y me quedé sin palabras. Tenia solo
seis aflos cuando mi padre murié y mi dolor fue tan grande que no tuve
otra alternativa mas que el silencio. [...] El impacto de su partida fue tan
fuerte para mi que dejé de hablar».">

La muerte del ser querido no es en si el Gnico suceso tragico, sino
todo lo que conlleva este hecho a lo largo de las vidas de los famosos:
dolor, carencia, frustracion; y el mas evidente: el sentimiento de culpa.

La culpa como elemento constitutivo del melodrama, se presenta
en las narrativas como la sensacién de haber hecho dafo a los seres
queridos o de no haber podido actuar de acuerdo a la moral. En las
narrativas, la funcionalidad del aparecimiento de las culpas sera la bus-
queda constante por parte de los protagonistas de una sanacion tanto
moral como espiritual.

El dia que muri6é mi papa, me llevaron al hospital a visitarlo. [...] Entonces,
en un momento dado, mi mama me dijo en voz baja: <Acércate a su oido y
dile, muy despacito, que lo quieres mucho>. Entonces me acerqué con mu-
cho cuidado, y muy despacito le dije que lo queria mucho, despidiéndome
de ¢l con un besito. Casi de inmediato salimos del cuarto y cuando ibamos
atravesando la puerta de la habitacién empezaron a sonar las maquinas,
entraron corriendo las enfermeras y llamaron a los doctores. Mi papa se
estaba muriendo. Fue entonces que muy adentro de mi pensé que mi papa
se habia muerto porque yo le habia dado un beso."’

Las narrativas autobiogrificas en la adherencia con la realidad, tradu-
cen los recuerdos tragicos de la infancia, exteriorizando una intimidad
que muestra los sentimientos mas profundos y las luchas de las personas
de la farindula, como una forma de que la privacidad de estas vidas sea
abierta y entregada al ptblico; como una entrega de los famosos a su

156 Thalia, Cada dia mas fuerte, 13.
157 1Ibid., 15-7.
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gente. Las autobiografias, como productos mediaticos, hacen evidente
la utilizacién de férmulas melodramaticas televisivas, que responden a
motivaciones narrativas y comerciales, como el caso de la repeticion.

La repeticién tiene que ver con lo conocido. Por eso la narrativa me-
diitica articula sus temas principales con las experiencias conocidas de
la vida. A decir de Omar Rincén cuando habla sobre que la narrativa
televisiva ha ido repitiendo a lo largo de la historia personajes, situacio-

nes y conflictos, es porque «la costumbre brinda satisfaccion, el placer

estd en lo conocido».!™®

En Persiguiendo el sol y en Gloria (en etapas posteriores a la infancia),
identificamos argumentos similares, de muerte y de culpa, alos de Cada
dia mas fuerte:

Mi papa estaba molesto por aquello de mi cabello largo —¢él era, a fin de
cuentas, mas conservador que mi mama— y estabamos discutiendo sobre
el tema. En cuestion de un segundo y un poco tajante le contesté: —Alto,
no me voy a motilar y me dejan ya tranquilo con ese tema. Pues bueno,
nunca me imaginé que una semana mas tarde estaria en una clinica agoni-
zando. Durante mas de cinco afios después de su muerte seguia pidiendo
perddn por discutir con él de esa manera por una tonteria.'®

Tuve que volver a México, pues la filmacién debia continuar. Dias
después supe que mi bisabuelita habia fallecido. Aunque mi mama trat6 de
comunicarse conmigo no pudieron avisarme con tiempo [...]. Se me fue al
cielo y segui trabajando y arrastrindome por el suelo.'"”

Para Rincoén, la repeticién «se refiere a una filosofia de la industria-
lizacién, con modos de ensamblaje y producciéon en serie de productos
masivos y la estandarizaciéon de las mercancias intelectuales, como los

folletines y los diarios».

La repeticion (de contenidos, formas, narrativas, iconos y referentes) pro-
duce rutinas en la produccién y el consumo. La repeticidn estabiliza las
expectativas de audiencias y productores y los modos de disfrute en la vida
cotidiana, ya que se va al mismo supermercado, se sigue una telenovela
infinita, se disfruta una musica ya conocida en el cuerpo, se utiliza una

158 Rincén, Narrativas medidticas, 183.
159 Juanes, Persiguiendo el sol, 105.
160 Trevi, Gloria, 63-4.
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misma ruta para ir al trabajo, se construye la seguridad simbolica en la
experiencia vital por la reiteracién narrativa en lo cotidiano.'®!

La repeticién habla de esa necesidad humana de reconocerse, evaluarse
y burlarse en actos conocidos; de disfrutar de lo que ya se ha sabido dis-
frutar. El goce es la repeticion de lo conocido, pero de manera distinta.'®

Junto al recurso de la repeticion esta el recurso de la variacion: «La
repeticion captura al espectador y las variaciones tenues en el tema lo
mantienen fiel al crear expectativas sobre lo conocido»:!®®

En Gloria: «De nifia amé a todos los animales que cruzaron mi vida.
Le llené a mi mama la casa de conejos, perritos, gatos, pollos, gallinas,
hamsters, tortugas, palomas, borregos, chivos, pericos, canarios, rato-
nes blancos e incluso tuve dos cochinitos».'**

En Cada dia mas fuerte, acerca de Thalia: «Entre la comida de las tor-
tugas, los conejos y los himsters, jmi recimara olia a tienda de mascotas!
Todos los animalitos que compraba los metia a vivir en mi cuarto».'®®

A pesar de la innegable repeticion en la estructura narrativa, se recu-
rre a la variacidn al mencionar las situaciones particulares que originan
estos recuerdos. En el caso de Thalia, se menciona que los animales
eran su Unica compaiia durante el dia por ser una nina solitaria que
nunca tuvo muchas amigas; y, en el caso de Gloria, porque, en un
momento en el que sentia que queria la muerte, se ata a los recuerdos
de su nifiez. Lo trigico se sigue conservando: lo trigico de la soledad,
lo tragico del deseo de la muerte.

Al publico le es grato el conocimiento anticipado de lo que ocurrird a
partir de su aprendizaje de los elementos claves del género. Asi, se des-
conoce la historia particular que se cuenta, pero se saben los mecanismos
narrativos que permiten controlarla. Se percibe la similitud de argumentos
(pobres que se casan con ricos y luego resulta que su origen no era pobre,
el triangulo y la duda amorosa, enredos y confusiones entre personajes), lo
mismo que lo inverosimil de la situacién narrada: perros que hablan, ab-
surdas coincidencias que impiden el conocimiento de la verdad reveladora.
Escuchamos afirmaciones tales como «nos gusta oir la misma historia»,

161 Rincon, Narrativas medidticas, 33-4.
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«aunque la trama sea la misma nos gusta verla con otros artistas. Es como
166

una cancién. Hay diferentes maneras de interpretarla».

Las victimas de las burlas: La funcién de familiarizacién

Los relatos de la infancia cuentan como los famosos, en ocasiones, fue-
ron el blanco de abusos y burlas provenientes de otros nifios y, en algunos
casos de la misma familia, provocandoles vulnerabilidad y aislamiento:

Tenia cerca de siete afios cuando una prima me pidid que la acompanase
afuera de su casa donde estaban jugando todos los ninos del barrio. Habia
unos ninos de nuestra edad que jugaban a la rueda de San Miguel, y uno
de los mas grandecitos no me dejé participar porque decia: «A ella no, que
se le acaba de morir su papi... {Que no juegue con nosotrosh. Los otros
nifios se comenzaron a reir de mi, empezaron a rodearme y comenzaron
a cantar: «jLa nifla que no tiene papi! jLa nifla que no tiene papi! [...]» Fue
la primera vez que senti como un pufetazo en mi interior, como si mi
corazdn llorara por dentro, un dolor profundo en la boca del estdmago.'”’

En Persiguiendo el sol y en Memorias de un gordo, las burlas que sufren
los protagonistas son debido a su peso:

En el colegio, siempre fui buen estudiante; era timido y gordito. Uno de
mis hermanos, en broma, me decia barriga de sapo... uff, jyo lo queria
matar! Pero bueno [..] las porciones que yo comia eran gigantes, una
montafia completa en el plato. Y eso si, no podia faltar la salsa de tomate.'®®

Y la venganza de la vida la senti a los seis afios, cuando comencé a des-
cubrir los sinsabores que esta sociedad asigna a los ninos gordos [...] fue el
inicio de una etapa en que las bromas y apodos oficialmente comenzaron y
pasé a ser un subproducto de la sociedad [...] si por casualidad me topaba en
la calle con alguien que con la peor falta de originalidad me gritaba jGordo!
iMe parecia un halago! Sin embargo, debo confesar que esto nunca me afec-
to, siempre me jacté de decir que era gordito pero feliz, y la verdad asi era.'®

Las narrativas autobiograficas describen a personas que, por estos
hechos, tuvieron que aprender a madurar, cambiar habitos de vida y a
tomar decisiones a temprana edad.

166 Aguilar, Rosas y Vasquez, «Telenovelas: la ficcién que se llama realidad», 179.
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Los temas tratados en las autobiogratias describen las dificultades en
la infancia de los famosos y las situaciones conflictivas que tuvieron que
aprender a superar, sosteniéndose esta vez en la estructura melodrama-
tica de los inocentes, protegidos y victimas contra los que abusan de su poder.

La funcién de familiarizacion como recurso de la telenovela estd en la
propuesta de los temas de las autobiografias, como los problemas del
sobrepeso o el abuso en la ninez, que son de comin reconocimiento
social, y que, consideramos, insisten en que el lector se reconozca en
esas situaciones y se sienta identificado con ellas.

El suspenso, la curiosidad y la sorpresa:
La retorica del exceso

En los relatos autobiogrificos de la infancia, suelen ser comunes
ademas las descripciones de los padres, la familia, casas, ciudades o
pueblos: «Jamas olvidaré los paseos a la finca cuando mi papa banaba
o vacunaba el ganado, cuando el tiempo pasaba mis despacio y yo me
sentia completamente libre, disfrutando del olor del campo, de la bosta
seca del ganado y del sudor de los caballos».!”

Pero, como una manera de generar expectativa y de tornarse mas
significativos, los relatos recurren a una dosis de suspenso: «Realmente,
en mi casa, se sentia una energia extrafia [...]. Estoy convencida de que
esa casa se encuentra edificada sobre una coordenada energética muy
fuerte; o tal vez, lo del cementerio sea cierto, porque definitivamente la
mujer de negro era el espiritu de una mujer muerta que quizas lloraba
por algtin hijo que perdido».'”!

Este estilo se convierte en un componente de interés de la narracion.
Como los recuerdos de Thalia por su padre y de su laboratorio de cri-
minologia, de como tenia que estar enterado de todo tipo de noticias,
y de su despacho que tenia una mesa para poner las noticias de los
periddicos, junto con los expedientes de los casos que estaba revisando;
se cuenta como uno de los casos la marcé de por vida: «El caso de
la tamalera. Las fotos en blanco y negro, tamano carta, mostraba un
bote de metal sobre una base con carbén encendido que servia para
mantener calientes los tamales. Dentro del bote se veia la imagen atroz

170 Juanes, Persiguiendo el sol, 33.
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de la cabeza hinchada y decapitada de un hombre, que se cocinaba
junto con los tamales».!”

Es muy comin que la narrativa mediatica utilice la quimica entre:
suspenso, curiosidad y sorpresa; y, las autobiografias de los famosos

toman provecho de esta.

Pero ;como puede haber suspenso en una historia que todos conocemos?
Las telenovelas lo resuelven con la combinacién de una trama principal
—por todos sabida— y varias secundarias, cuyo desenlace es incierto y que
muestran una amplia gama de personajes, situaciones, familias, personali-
dades. El suspenso es posiblemente el mecanismo narrativo fundamental
en el género: desear saber lo que ocurrira en el proximo capitulo es un
factor de atraccién.'”

La narraciéon mediatica rompe con las ideas tradicionales del limite y
de la mesura y toma la forma del exceso, volviéndose mucho mas expli-
cita. Si retomamos la historia del «caso de la tamalera», segtin se explica,
consistia en una esposa oprimida que vendia tamales en el mercado y
que, en un momento de ceguera, ya no pudiendo soportar los maltratos
del marido alcoholico, lo mat6 para después convertirlo en tamales.

La armonia, la mesura y la proporciéon de Aristoteles parecen haber dado
paso a un nuevo tipo de formas que buscan lo excesivo, lo monumental,

tanto cualitativa como cuantitativamente. [...] El mostrar se convierte en

una apuesta por la transgresion de los limites.'”

Las motivaciones de los personajes

Los niflos empiezan a sentir sus motivaciones artisticas, motivacio-
nes que, en el mundo de la narrativa, se constituyen en la guia de los
personajes para generar su actuacion: «El personaje, segtn las motiva-
ciones que lo hacen actuar y sus formas de enfrentar el conflicto, se
convierte en un tipo de héroe [...]»."”” En el caso de las autobiografias,
los protagonistas son motivados por hechos puntuales que les impulsan
al camino hacia la fama, como cuando, en uno de sus cumpleanos, el
padre de Thalia la llevo a una pena a ver en vivo a los cantantes:
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Ahi, sentada con mi refresco, de frente con esas personas que nos hacian
vibrar con lo que decian al compas de la musica, me subyugd y entrd en
mi ser el profundo deseo de hacer lo mismo. Desde ese momento comencé

a soflar con estar frente a un grupo de personas que sintieran lo que yo

cantara, haciéndonos uno con la musica,'’®

o, cuando Juanes fue a su primer concierto:

La primera vez que fui a un concierto fue cuando tenia mis o menos
ocho anos. Fue en el Teatro Pablo Tobon Uribe, donde vi presentarse a
los Hermanos Visconti en dto con el Dueto de Antafio. Aun recuerdo
la silla donde me senté y la sensacion de susto en el estbmago por ser la
primera vez que presenciaba masica en vivo. [...] Quedé tan impactado con
ese concierto que luego le pedi a mi tia Pastora que por favor me hiciera
un traje de gaucho como el que usaban Los Hermanos Visconti y Los
Chalchaleros. Lo inico que queria era ser como ellos."””

INICIOS Y FAMA

Los relatos de la infancia han reunido los matices de lo melodrama-
tico, lo televisivo y lo telenovelesco mediante sus distintas combinacio-
nes en las narrativas autobiogrificas, como estrategias de entretencion
y apelacion; de la misma manera, los relatos de los acontecimientos
relevantes en la vida artistica de los famosos, desde sus inicios hasta la
cima de sus carreras, conservaran estas hibridaciones.

Los dispositivos de reconocimiento

Los dispositivos de reconocimiento responden a lo que hemos trata-
do como funcion de familiarizacién, esta vez como un concepto trabajado
por Jests Martin-Barbero. Para el autor, estos dispositivos son los que
hacen posible que el lector tenga acceso a la lectura y a su comprension.
El reconocimiento se revela, dice Martin-Barbero, no solo como pro-
blema «narrativo» (identificaciéon de los personajes), sino como problema
de comunicacién (de identificaciéon del lector con los personajes).””® La
identificacion del lector con los personajes se produce cuando las narra-
tivas proponen héroes cercanos a la vida de la gente.

176 Thalia, Cada dia mas fuerte, 31-2.
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Las autobiografias hablan de personas famosas que, desde sus inicios,
han sido conscientes de las realidades sociales, temas que, de alguna
manera, pueden resultar interesantes y admirables para el publico por
ser reconocibles, provocando una percepcién de identificaciéon tanto
con los protagonistas como con las situaciones:

Al entrar en la preadolescencia, empecé a conocer la realidad de mi pais.
[...] Era una Colombia muy convulsionada.

Pasé de escuchar musica popular a metal directo y sin virajes. Fue un
cambio de paradigma total, como si algo en mi interior hubiera estado
esperando durante mucho tiempo este momento. A partir de ahi, mi vida
cambid de rumbo.

Era la Medellin convulsionada de finales de los 80 donde la vida no
valia nada. A través del rock logré sobrevivir, siento que la musica me salvd
de todo en esa época: de las drogas, de la violencia, de los miedos, de las
frustraciones y hasta de la timidez.

Fue entonces que conoci a Andy y formamos nuestra primera banda de
rock: Ekhymosis. Yo tenia 15 afios de edad y todas las ganas de comerme
el mundo."””

Otro hecho que se vuelve reconocible es que los famosos, al igual
que cualquier persona comun, tuvieron que empezar desde abajo para
poder abrir su camino. Situaciones mas cotidianas que hacen que lo
mediatico se vuelva cercano al ptblico lector:

Como era nuestro primer show, no teniamos ingeniero, ni sonidista, ni
técnico. Tocamos cinco canciones como en la época de Los Beatles, casi
sin amplificacién, en las que no se escuch6 nada, mucho menos yo. [...] El
publico empezd a tirar pedazos de ladrillo y de tejas. [...] No entendiamos
bien si era por nosotros o porque no oian nada... Fue aterrador, pero a la
vez maravilloso. Resultd ser que el sonido no era el problema sino que pa-
rece que una banda a la que realmente habian esperado habia cancelado."™

La receta aristotélica es bien sencilla: tobmese un personaje, con el que
pueda identificarse el lector; que no sea decididamente malo ni tampoco
demasiado perfecto, y hiagase que le ocurran sucesos tales que pase de la
felicidad a la infelicidad o viceversa, a través de mdaltiples peripecias y
distintas escenas de reconocimiento.'™!

179 Juanes, Persiguiendo el sol, 35, 44 y 47.
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La solucion de los conflictos secundarios

Los conflictos presentados en las autobiografias responden a la vida
misma, a una vida real con problemas. No obstante, como narrativas
mediaticas, las autobiografias acuden a los conflictos para atraer la aten-
cién del publico y para entretenerlo. Para Alfredo Caminos:

Un personaje «vive> en un argumento como si fuese una vida real. Un per-
sonaje participa de una historia «wiviendo» en ella. Y esa vida, como en la
realidad, esta plagada de conflictos. Algunos son insignificantes, infimos casi
sin importancia, pero no para el autor, quien sabe que esos conflictos forman
parte de un entramado mayor, que son una pequena dosis de tensiéon dra-
matica para mantener el entretenimiento del espectador.Y al mismo tiempo

son un mosaico mas de la gran superficie de los acontecimientos narrados.'™

Hay conflictos secundarios que no tienen la importancia del conflic-
to central «pero que igualmente deben superarse para no enturbiar la
telicidad que significa la resolucién de la trama. Estos conflictos secun-
darios pueden surgir y solucionarse inmediatamente, o por el contrario,
pueden mantenerse a lo largo del argumento».'®

Yo formaba parte de un grupo de rock llamado Raices, yo era el cantante y
el integrante a quien nunca le pedian autoégrafos por ser gordo.

Dos meses después de aquellos sucesos, viajé a los Estados Unidos para
aprender inglés. [...] Recuerdo que ahi tuve encuentros mas fuertes con la
discriminacién. Estando junto con mis amigos en un café comiendo, se
nos acerco un grupo de gringuitos, quienes nos tiraban donas en la cabeza
a la vez que nos hacian muecas relacionadas con nuestro peso.

El Salvation Army tenia un coliseo, asi que, junto a mi amigo Welmer,
comenzamos a jugar basquet. Yo lo hacia con la secreta esperanza de bajar
de peso para regresar flaco al Ecuador.

Dos meses después, regresé al Ecuador y todo el mundo se quedé con
la boca abierta... ya no era gordo, ahora se notaban las facciones de mi
rostro. Las chicas ahora se fijaban en mi, se me quedaban mirando y luego
se refan. [...] Comencé a ensayar y vinieron los primeros conciertos. Eso
fue la locura pues ahora... Yo era la sensacién... Al finalizar todos y todas
me pidieron autdgrafos.'®

182 Alfredo Caminos, «La crisis de los personajes», Razén y Palabra, n.° 56 (2007):
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curva narrativa deben ser superadas para poder restablecer el orden.

Si recurrimos a palabras de Eco, las crisis y contradicciones de la
185

Ahi comenzd una nueva etapa en mi carrera como artista, y toda una serie
de retos que jamas me imaginé. El primero, siendo que llegué al grupo como
una intrusa, entrando de lleno en la vida de un equipo de ninos que ya se
habian convertido en una pequena familia cerrada. Tuve que pagar el precio
de ser la nifia nueva, un alto precio para sostenerme dentro del grupo.

Pero el principio, con las que sufri mas fue con las chicas [...] creo que
a la que mas trabajo le costd aceptarme fue a Paulina, pues habia perdido
a Sasha que era su mejor amiga [...] la sorpresiva salida de Sasha no le cay6
nada bien a Paulina.

Es por eso que al principio nos costé mucho trabajo, pero mas adelante
llegamos a tener una relacién de mucho carifio y una hermosa amistad.'

El justiciero o protector frente al traidor,

perseguidor o agresor

La inocencia y la virtud, como caracteristicas principales de los

personajes protagénicos del melodrama, estin amparadas por los justi-

cieros, personajes que buscan el bien y previenen de riesgos y de pro-

blemas a sus protegidos, en ciertos casos, como una forma de subsanar
equivocaciones propias.

CcCO»

185
186
187
188

Entonces se rebeld, en todo el sentido de la palabra. De ser una mujer
sumisa, mi madre se convirtié en la mujer que hablaba de td a t con los
mis altos ejecutivos de Televisa. De la noche a la mafiana, sin saber como,
sin planearlo, se convirtié en mi manager, y su actitud era como de «No
se me pongan enfrente, porque ahora si van a saber quién es Yolanda
Miranda, nunca mas volveran a humillarmen».

Se convirtié en una mujer indestructible. No sé si era un deseo de
venganza lo que sentia, pero si sé que de alguna manera la terminaron
pagando los cientos de productores, ejecutivos, empresarios y palenqueros

de todos los shows en los cuales tuve algo que ver.'

Eljusticiero o protector esta «ligado a la victima por amor o parentes-

188 v buscari la justicia con firmeza y a costa de cualquier sacrificio.
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Una vez, mi mama se puso a pelear con el empresario de un palenque
que era como «mafiosoén» y le dijo: «Si usted no nos paga por adelantado,
Thalia no sale a cantar». Y sin decir nada, el hombre agarré su pistola y
encaflondé a2 mi mama en la sien respondiéndole: «;Coémo que no sale,
Sefiito?». Sobra decir que el show comenzd tres minutos mas tarde.'

Los justicieros pueden ejercer distintos tipos de control sobre los
protagonistas; toman decisiones por ellos hasta el punto de coartar su
libertad, con la justificacion de practicar acciones correctivas.

A todas estas, mi madre era como mi apéndice. Estaba siempre pegada a
mi, viendo, oyendo y oliendo todo lo que yo veia, a tal grado que incluso
me esperaba en la cafeteria de la universidad hasta que yo saliera de las
clases. Era un poco bizarro ver a una sefiora rodeada de jovenes, sentada
todos los dias tres horas esperindome. Fue una situacién muy dificil para
mi porque, en su afin de cuidarme, me limit6 la oportunidad de desarro-

llarme libremente como adolescente y como mujer.'”

Para Jests Martin-Barbero, el justiciero «tiene por funcion desenre-
dar la trama de malentendidos y desvelar la impostura haciendo posible
que da verdad resplandezca>. Toda, la de la victima y la del traidor. Pero,
truncando la tragedia, ese final feliz acerca el melodrama al cuento de
hadas»."!

«Pero todo tiene su por qué, y probablemente si no hubiera sido asi,
tal vez no hubiera vivido todo lo que vivi. Ella lo hacia porque sentia
que, como madre, era lo que tenia que hacer: protegerme. Y eso se lo
agradeceré por siempre».'?

En Gloria, Sergio Andrade cumple con el rol de protector, a pesar
de que este nombre sugerira polémica y escandalo a lo largo del relato:

[Cluando tenia 16 afios y estudiaba en el centro de capacitacion de Televisa,
luego de haber ganado una beca en un concurso convocado por Lucerito en
Chispita, una telenovela de amplia difusién en ese tiempo, tuve la oportuni-
dad de audicionar con Sergio Andrade. [...] Sergio estaba formando un gru-
po musical de jovencitas que cantarian y tocarian instrumentos musicales y
se llamaria Boquitas Pintadas. Muchas jovenes audicionamos y fui la tltima

189 Thalia, Cada dia mas fuerte, 91-2.

190 Ibid., 69-70.

191 Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, 130.
192 Thalia, Cada dia mas fuerte, 69-70.



70/ Paola Calderdn

en integrarme al grupo y la que mis sufrié. [...] Sergio Andrade, productor
artistico, compositor de éxitos internacionales, hacedor de estrellas.

«Quién mejor que él para conducir nuestras carreras artisticas. Tenia-
mos suerte. Es un genio», asi se expres6 Raul Velasco, en aquellos afios
conductor del programa Siempre en domingo, con nuestras madres cuando
nos presentamos en su programa y nos felicitd. [...] Sergio habia contratado
dos maestros para que me dieran clases de baile y actuacion, pero, antes de
que las tomara, quiso ver lo que habia yo avanzado por mi cuenta en horas
y dias de ensayos.'”?

El justiciero, «es, por lo generoso y sensible, la contrafigura del
traidor».!”*

El traidor, para Martin-Barbero, es el personaje que enlaza el melo-
drama con la novela negra y el relato de terror. «Su figura es la personi-
ficacion del mal y del vicio, pero también la del mago vy el seductor que
fascina a la victima, y la del sabio en engafios, en disimulos y disfraces».!”

Un dia nos invitaron a comer a casa de Salinas Pliego, contrataron meseros
y asistieron unas cuantas amistades, algunos ejecutivos de la empresa. El
ambiente era casi intimo y, cuando los invitados se fueron, nos pusimos
a hablar de negocios, mientras la esposa de Ricardo Salinas daba tumbos
por la casa. [...] Sergio discutia mi contratacién. Luego, con toda la pena
del mundo, pedi pasar al bafio y me dijeron donde era. Estaba en una
especie de pasillo y entré. Cuando sali, ante la puerta estaba el duefio de
la casa. Al verlo, primero me asusté, luego me dio pena. Me extraid, se
me ocurrié que también queria pasar al bafio, pero me detuvo y quedé
entre ¢l y la pared. Me dijo: —Gloria, siento mucho los desfiguros de mi
esposa [...] jChin!, pensé, esta usando la tictica del marido incomprendido.
Aparte, me molestaba que hablara mal de su mujer y en su propia casa. Me
sentia incomoda y quise volver a donde estaba todo mundo. jCarambal,
siempre iba acompanada a cualquier junta para evitar ese tipo de cosas y
era increible, en el mas insignificante descuido, el sefior se ponia a hablar
intimamente conmigo, tratando de verse seductor.'”

[El traidor| es socioloégicamente un aristocrata malvado, un burgués
megalémano e incluso un clérigo corrompido. Su modo de accién es la
impostura —mantiene una secreta relacion invertida con la victima, pues

193 Trevi, Gloria, 15y 25.

194 Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, 130.
195 Ibid., 129.

196 Trevi, Gloria, 92-3.
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mientras ella es noble creyéndose bastarda, él es con frecuencia un bas-
tardo que se hace pasar por noble— y su funcién dramatica es acorralar y
hacer sufrir a la victima."’

[D]on Emilio Azcarraga, dueno de Televisa, vio mi actuacién en
el programa con un obispo que de prostituta francesa no me bajé. El
ultimitum era: Si queria volver a pisar un escenario de Televisa tenia
que peinarme, remendarme las medias y cuidar que no se me vieran los

calzones."®

La espectacularizacion: Entre lo real y lo estelar

A las situaciones topicas de las narrativas del melodrama telenove-
lesco, se juntan los elementos de espectacularizacion propios de una
narrativa de la vida en la fama, que, en lugar de pretender que el lector
se sienta identificado, esta vez busca su fascinacidén mediante cdmo son
narrados los momentos en los que los famosos se consolidan como ar-
tistas; relatos que se vuelven sorprendentes y asombrosos. Los relatos de
las vidas de los famosos procuran mostrar héroes cercanos con la gente;
pero, con la espectacularizacidén, las personas comunes y cercanas se
transforman en superestrellas para admirar.

Mi éxito internacional ha sido uno de los sucesos mas importantes de mi
carrera. Viajé muchisimo, conoci diferentes paises y gente increible; vi el
mundo de una manera que jamas podria haber soflado. No solo era el ho-
nor de que me pagaran por hacer mi espectaculo, sino que, cuando llegaba
al lugar, me trataban como a una reina; inclusive la prensa de estos paises
me llamaba la reina azteca, la reina mexicana, la embajadora de México, y
yo como pavo real, traia la bandera de mi México por todo lo alto.
—Thalia, es la gente que quiere verte... y el helicoptero esta cubriendo
en vivo cada paso que das en la televisién. No te preocupes, dijo. Mi
mama y yo nos miramos y él atladié: —La tinica otra vez que sucedi6 algo
asi fue cuando nos visitd el Papa Juan Pablo II el 14 de enero de 1995."
En palabras de Omar Rincdn, «el especticulo, todo lo que toca
lo reconvierte a su modo de interpelacidén preferida: la incitacion, la

fascinacion, el encanto. Busca emocionarnos, no quiere nada mas».>"

197 Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, 129.
198 Trevi, Gloria, 48.

199 Thalia, Cada dia mas fuerte, 83-4.

200 Rincon, Narrativas medidticas, 59.
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Apenas salié «A Dios le pido», el primer sencillo del album, ocupé los
primeros lugares en la lista de los mas vendidos. Yo no podia creer lo que
estaba sucediendo, parecia una pelicula. No paribamos de tocar, giras,
conciertos, entrevistas, un dia en Argentina, al segundo, desayuno en Ma-
drid, y mas tarde almuerzo en Alemania. Era increible; los fans empezaron
a sumarse y la compania a crecer mas y a apostarle al proyecto.

De repente «La camisa negra» empezd a sonar en todas las radios del
mundo. Me escribian amigos de lugares tan reconditos como Marruecos,
Alemania, Japén y Australia porque la estaban escuchando.?”!

«El especticulo construye y se comunica a través de féormulas y

practicas aprendidas de disfrute; su estructura esta llena de elementos
accesorios; su dramaturgia es efectivista; su reiteracion evita el fraude,
se sabe que se asiste a emocionarse sin comprometerse».2’?
El hecho es que mis giras ya no fueron en carro sino en avién. De otra
parte la compania estaba desesperada, pues los 30 mil discos que sacaron a
la venta, cantidad que mandaban a hacer para los lanzamientos, no habian
sido suficientes. Contra todo cilculo, se habian agotado y tardarian dias en
hacer mas y distribuirlos.

Empresario que me contrataba tenia que pagar en efectivo y antes de
que saliera al escenario. Las maletas llenas de billetes se volvieron algo
comln, que me parecia divertido. Hubiese podido bafiarme en dinero
de haber sido tan cursi como la Demi Moore de Una propuesta indecorosa.
Pero aunque me parecia fantastico tener dinero, estaba mil veces mas
preocupada por la comunicacién con el publico y el desempenio de mi
trabajo.?”

Estratégicamente aparece nuevamente el conflicto, como para volver
de la vida estelar a las situaciones mas humanas; otra vez se presenta
la culpa, sentimiento negativo pero necesario para buscar la redenciéon
posterior:

Cuando la fama te envuelve con toda su gloria, cuando todos te quieren,
cuando todos cantan tus canciones [...] es muy ficil perder la perspectiva.
Los pies se te van despegando de la tierra y ni te das cuenta de lo que esta
sucediendo porque todo es como un sueiio.

201 Juanes, Persiguiendo el sol, 142 y 148.
202 Rincon, Narrativas mediaticas, 59.
203 Trevi, Gloria, 60.
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La fama te saca de la realidad y te introduce en un plano en el que todo
se puede; y algunas veces esa sensaciéon de poder me hizo hacer cosas tontas
y arrogantes por el simple placer de hacerlas.>™

Lo que pareceria evidente, dice Arfuch, es la coexistencia en el imagi-
nario social de ambos «modelos», el estelar y el de las vidas comunes, en
su invariable mezcla y superposicion —como en la vida: desventuras de
los poderosos, ascensos y caidas, golpes de suerte de los humildes, felici-
dad de las cosas simples, etc.—." En Memorias de un gordo, se define a un
Carlos Luis Andrade que tiene que batallar entre la vida de la television y
los problemas de peso: «Con las grabaciones, comenzd a complicarse un
poco mi vida, pues empecé a llegar tarde a las clases del ITV.[...] Lo tenia
todo, menos una cosa: el completo control de mis horarios.Y con eso, los

problemas de peso REAPARECIERON en mi vida».?

AMOR

Las historias del amor romantico surgen en las narrativas autobiogra-
ficas provocando ciertas emociones que dan fuerza a los protagonistas;
son historias que revitalizan las tramas y que sirven como oportunidad
para exaltar las pasiones en el pablico lector. En las narrativas autobio-
graficas, se retinen los elementos envolventes del amor de telenovela.

El encuentro casual: El inicio del verdadero amor

En Memorias de un gordo, el inicio del enamoramiento se da cuando el
protagonista coincide por casualidad y por primera vez en el mismo lugar
con la persona que despierta en €l ciertos sentimientos positivos: «No
sé si han escuchado que, cuando dos personas tienen que encontrarse,
el universo conspira de muchas formas para que este encuentro se dé».
Posteriormente se insiste en los reencuentros «No sé si ella me llam6 para
venderme otro boleto de un evento o algo por el estilo, el caso es que
cuando recordé lo bien que lo habiamos pasado senti ganas de verla una
vez mas».*"” Surge entre ambos una especie de conexién que, con el pasar

204 Thalia, Cada dia mas fuerte, 94.

205 Arfuch, El espacio biografico, 63-4.

206 Andrade y Chonillo, Memorias de un gordo, 63.
207 Ibid., 71-3.
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del tiempo, se convierte en un sentimiento capaz de vencer cualquier
obsticulo; se establece un compromiso y sello de amor:
En el caso de las telenovelas, los héroes hacen cualquier cosa por el

amor de sus parejas, «cruzan mares, escalan montafas, se esconden en
208

grietas o se abren paso por la selvar.
Un 13 de enero la invité a Salinas. Mi plan era declararmele oficialmente
para lo cual queria crear una ocasion especial. [...] estaba atardeciendo, nos
fuimos caminando por la playa, de pronto me di cuenta de que estaba en el
escenario perfecto, me arrodillé ante ella, tomé su mano e hice la pregunta

clave... ;Quieres ser mi enamorada? Y ella dijo que si, y yo estaba feliz.?"

El amor al estilo de cuento de hadas

Un cuento de hadas en el que suenan campanas de boda'y que evoca la
frase vivieron felices para siempre pareceria ser la descripcién perfecta para
el relato de amor de Cada dia mas fuerte:

Al terminar Rosalinda, telices de que ya podiamos gozar mis tiempo juntos,
Tommy me invitd a pasar un verano con ¢l en su casa de los Hamptons.
[..] Fue en ese verano que nos enamoramos profundamente. Mientras mas
tiempo pasibamos juntos, mas nos gustabamos [...] Al terminar el verano,
me dijo: «;Por qué no te quedas a vivir en mi casa conmigo para siempre?
Quiero que vivamos juntosy.

El relato autobiografico de Thalia es narrado al estilo de los cuentos
en el que las princesas cumplen sus suenos, con la idea tradicional del
matrimonio y del casarse de blanco.

Le expliqué que le habia prometido a mi mama salir de mi casa de blanco
para casarme, como el resto de mis hermanas... una tradicién familiar y
muy mexicana. [...] Le expresé mi mas profundo miedo, y con mucho
amor y paciencia Tommy me reconforté y me convencidé de que era una

buena idea.?!’

Las autobiografias, al igual que los cuentos de hadas, describen los
lugares y las cosas de forma extraordinaria y maravillosa.

208 Susana Arroyo Redondo, «La estructura de la telenovela como relato tradicional»,
Culturas Populares 2 (2006): 5.

209 Andrade y Chonillo, Memorias de un gordo, 78-9.

210 Thalia, Cada dia mas fuerte, 139-140.
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Se tardaron como seis meses en hacer mi vestido, y es que era un suefo.
Fue confeccionado en seda pura y organza, la cual se mandd a Turquia
para ser bordada a mano con hilos de plata, perlas naturales y cristales de
Swarovski [...] su peso completo estaba cerca de 14 kilos.

La ceremonia se hizo en la Catedral de San Patricio [...] Una semana
antes se habian casado cerca de alli [...] Catherine Zeta-Jones y Michael
Douglas. La policia de la ciudad habia tenido que bloquear la avenida por
seguridad porque se habian juntado como 3000 personas a curiosear. Te
imaginas, {3000 personas acompanandote en uno de los dias mas impor-
tantes de tu vida! Me impresion6 muchisimo. Me impresiondé ain mas
cuando me enteré de que el dia de mi boda se reunieron cerca de 10 mil
personas, para acompanarnos. [...] estoy agradecida con los miles de fans
que me acompafiaron a celebrar mi propio cuento de hadas.?"

La historia del amor imposible

Como en la telenovela, las autobiografias priorizan el sufrimiento de
los protagonistas, esta vez, desde el campo del amor. Se muestra cdmo,
en ocasiones, los protagonistas tienden a idealizar a la persona amada
hasta el punto de crear inseguridades en ellos mismos. En el caso de
Gloria: «Mis sentimientos hacia Sergio estaban cambiando. ;A partir de
cuando? No lo sé, pero no fue desde el principio pues cada quien tenia
su pareja y aparte nuestros fuertes temperamentos chocabany.?

Sergio parecia no tener remedio. Era inteligente, sensible, talentoso, traba-
jador, no fumaba, no tomaba, no era jugador, pero... Tenia una debilidad:
las mujeres.

Senti pena de mis pensamientos y senti pena por mi, pues la realidad
era que Sergio preferia a la una que entre todas formaban, que a mi. Para él
era yo su amiga, su hermana, pero ellas eran sus mujeres, sus amantes, sus
incondicionales almas gemelas. Yo, la eterna rebelde, pero a fin de cuentas,

solitaria, eterna solterona, aferrada a ser fiel a un amor platénico.?"

El amor que triunfa sobre la adversidad

Introducir estas historias en las narrativas mediaticas suele resultar
propicio para mantener la atencién del pablico. Persiguiendo el sol cuenta
que, durante la filmacion del video para «Podemos hacernos dano»,

211 Ibid., 162, 164-5.
212 Trevi, Gloria, 17-8.
213 Ibid., 23 y 159.
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pasd algo especial. Una de las modelos del video era Karen Martinez,
exreina de belleza y actriz cartagenera.

Alli comenzd el amor de mi vida. Comenz6 el verdadero amor, una re-
lacién que se convirtié en el centro de mi existencia. Desde el primer
instante en que nos conocimos, nos amamos locamente y nos prometimos
amor eterno.

Y asi fue que nos fuimos a vivir juntos a un pequeno apartamento en
Bogota que inicialmente ella pagaba, pues yo atin no tenia cémo hacerlo.
Durante esos primeros meses con Karen, tuve que hacer muchos viajes de
promocidn, conciertos y demas. Ella tenia que estar casi todo el tiempo en
Colombia por su trabajo de actriz y presentadora de noticias, lo que hizo
que tuviésemos que pasar mucho tiempo separados.?

Finalmente, el amor verdadero triunfa sobre las adversidades y vence
las distancias. «<El amor es el gran eje del relato melodramatico, siempre
presenta dificultades o dudas, pero al final vence, siendo la solucion
a todo conflicto. Mediante el amor, se alcanza el triunfo y sin él, la
felicidad no es posible».?®

ENFERMEDAD

El mensaje pareceria ser que a pesar de la fama, los dramas humanos
afectan a las celebridades vy, al ser contados, convierten a las estrellas en
personas vulnerables; la salud y la enfermedad, como partes integrales
de la vida, se unen en estos relatos como una forma de mostrar a los
famosos en todas sus manifestaciones, ya sean buenas o malas, como
seres humanos que pasan por situaciones como cualquier otra persona;
0, una de las posibles formas de la comunicaciéon mediatica de utilizar
todos los recursos posibles para mantener la atencién y para conmover
al publico lector.

El padecimiento como parte del conflicto
Los protagonistas de las autobiografias, a lo largo de los relatos,
se ven enfrentados a una serie de problemas y obsticulos que, por

214 Juanes, Persiguiendo el sol, 119.

215 Victoria Mirasol Rodriguez, «El universo melodramitico de Pedro Almodévar.
Caso practico: Todo sobre mi madre» (Tesis de licenciatura, Universidad Politécnica
de Valencia, 2013), 16.
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determinados momentos, impiden la consecucion de sus objetivos de
vida. Las autobiografias insisten en los momentos dolorosos y esta vez
la narrativa recurre al padecimiento de los famosos frente a los quiebres
de su salud.

Cuando comencé a sentirme mal fisicamente, tenia ocho meses de emba-
razo. No sabia qué era lo que me estaba pasando, pero me habia convertido
en una persona muy sedentaria porque siempre estaba agotada. [...] Pero
una vez que naci6 Sabrina, las cosas no mejoraron y comencé a sentirme
de mal en peor. [...] El principal sintoma que tenia fue que comencé a
perder toda mi energia. El cansancio era cada dia peor y hasta me daba
cuenta de que mi masa muscular habia comenzado a desaparecer.

En los relatos, se trata el tema del presentimiento de muerte, la na-
rrativa toma un tinte fatalista pero necesario para comprender la ame-
naza que enfrentan los famosos, angustia que se transmitira al lector.

Como a los cinco meses de haber dado a luz, nos encontribamos en
Florida y una manana desperté y olfateé que la muerte estaba cerca. [...]
Con gran esfuerzo me levanté de la cama y me paré frente a mi esposo.
La certeza de que me iba era tan veraz que le dije: «Tommy, veme, dis-
fritame al maximo, porque me estoy muriendo y siento que este es mi
altimo dia».*'

Los padecimientos se ponen de manifiesto para evidenciar una vez
mas la lucha constante de los famosos contra las adversidades.

En los casos de Juanes y Carlos Luis, se puede advertir que sus pro-
blemas de salud provienen del peso, y como estos problemas traspasan a
otros ambitos de desarrollo personal y profesional.

En este tiempo, trabajé en el estudio y me operé la rodilla derecha, en-
ferma por el trote constante de muchos afnos. Soy fan del ejercicio desde
los 15 anos por mi problema de obesidad cuando era nifio, entonces no
importaba en qué parte del mundo anduviera, todos los dias de la vida
corria por las calles o parques durante 45 minutos. Y finalmente lleg6 el
dia en que la rodilla derecha me pasé factura.?”

Yo me volvi un fanatico del deporte y empecé a cuidar mis habitos
alimenticios. Jugaba fatbol [...] y un dia haciendo una magia para dejar

216 Thalia, Cada dia mas fuerte, 235-8.
217 Juanes, Persiguiendo el sol, 225.
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atrds a mi adversario, senti el dolor mas espantoso de mi vida, me habia
roto los ligamentos cruzados y tuve que ser intervenido [...]. De ahi venia
una etapa de siete meses de rehabilitacion. A mi siempre me ha gustado
trabajar y mas en un programa como Cosas de casa, que es de corte familiar.
Durante el trance de mi accidente, TC se portdé maravillosamente, paga-

ron la cuenta del hospital, me dieron tiempo de descanso, me esperaron y
218

me dijeron que no me preocupara.

La narrativa sugiere nuevamente la repeticion de la trama, tal vez por
tratarse de un tema (el peso) que preocupa y que es de interés social o
un tema con el que el lector se va a sentir identificado.

SER PADRES

La fama que corresponderia a un ambito visible ya no es suficiente
para un publico que cada vez demanda de la comunicacidn mediatica
conocer mas acerca de la intimidad, de la vida personal y familiar de sus
celebridades. Asi, se procura, mediante las narrativas, presentar estos am-
bitos y mostrar a los famosos en otras facetas, en este caso, en la de padres.

Temas como el éxito, los contratos o la popularidad son reemplaza-
dos por la ternura, los miedos y el desarrollo del caracter protector que
trae consigo la paternidad o la maternidad.

Las situaciones tiernas

Una vez que las narrativas muestran el lado «profesional estelar» de
los famosos, la vida familiar toma un rol importante dentro de ellas.
El nacimiento de los hijos tiene un gran valor para los protagonistas
y marca una nueva etapa en sus vidas. Las narrativas suscitan amor y
esperanza.

Cuando le vi su carita y esos ojitos buscando los mios, y su pequena ma-
nita, la besé y comencé a llorar. Todo habia valido la pena, todo el dolor,
esas 32 horas de lucha, todo por verla, por fin estdbamos juntas: «Te amo,
mi amor, te amo», le dije una y otra vez.

[...] Mi hogar esta creciendo, pues mientras escribo estas lineas, estoy
esperando el nacimiento de mi segundo bebé. Sabrina tendrd con quien

jugar; ella serd la hermana mayor, la maestra, la que ya conoce el camino.?”

218 Andrade y Chonillo, Memorias de un gordo, 89.
219 Thalia, Cada dia mas fuerte, 220 y 225.
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Pese a que las narrativas recurren a relatos de felicidad, intercalan
nuevamente los conflictos propios de la vida real y del melodrama. Las
situaciones tiernas y terribles del melodrama nuevamente se juntan.

La frustracion

Las autobiografias develan como los famosos hacen un alto a sus
actividades artisticas, posponiendo contratos o proyectos, para dedicar
su tiempo a la familia y principalmente a sus hijos. Pero se cuenta como
esos momentos de felicidad pueden ser opacados por dar prioridad a lo
laboral. En Persiguiendo el sol, Juanes empieza a tener frustraciéon y un
desequilibrio en su vida afectiva y emocional, entre el ritmo de trabajo
y el ser padre y esposo:

Durante la época con mas viajes y mas promocion para Un dia normal,
nacié en Miami nuestra primera hija, Luna. Aquel momento es indescrip-
tible, supe inmediatamente que mi vida se habia partido en dos, un antes y
un después. Cuando la cargué por primera vez en el hospital, no lo podia
creer, me sentia el hombre mas feliz del mundo.

Sin embargo, el trabajo seguia a un ritmo frenético y me debatia entre
la alegria de ser padre por primera vez y la angustia de viajar todo el
tiempo. Karen fue muy valiente y supo soportar mi ausencia durante esos
primeros meses tan cruciales en la vida de nuestra hija.

[...] Paloma naci6 en la manana y a las tres de la tarde tuve que salir de
nuevo para Venezuela a terminar la gira. La felicidad de estar reunido con
mi familia y la alegria indescriptible de conocer por fin a nuestra Paloma
hacian que lo altimo que quisiera en ese momento fuera subirme a un
avién. Me sentia como un condenado al que obligan a hacer algo que no
quiere. Era una contradiccidn: el éxito con el que habia sonado toda mi
vida estaba destruyendo lo que mis amaba en ese momento, el tiempo para

estar con mis hijas y mi esposa.>*

En Memorias de un gordo, se muestra a Carlos Luis con nuevas preocu-
paciones al saberse cabeza de familia, pero, al final, con la gran emocién
de ser padre:

[..] y después del matrimonio recibimos el siguiente memo [...]. Por medio
de la presente, se les comunica que estd prohibido que personas con lazos
familiares trabajen juntos en el canal. Adjuntamos el reglamento interno.

220 Juanes, Persiguiendo el sol, 141 y 158.
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[-..] Y aunque el jefe de Recursos Humanos luego me dijo que podia que-
darme en el canal, para evitarle posibles problemas a mi esposa, preferi
irme de Teleamazonas, ademas senti que mi ciclo ahi habia terminado.

Estaba nervioso, pues estaba recién casado, con una hija que venia en
camino y sin trabajo. Pero tenia una férrea confianza en mi y comencé
a armar mi estrategia pues de una cosa estaba seguro: a mi hija no iba a
faltarle nada.

[..] practicamente a las 7 de la noche de ese dia, Polly Andrade Diaz
comenzd su entrada a este mundo. Cuando ella corond y vi su cabecita,
no lo pude creer, era mi hija, senti una mezcla de ternura, maravilla, emo-
cion... cuando vine a darme cuenta, se me estaban saliendo las lagrimas. Y
por primera vez en mi vida... lloré de felicidad.?!

La intriga y lo terrible

Cuando llegan los hijos son momentos llenos de alegria y felicidad
para los famosos en los relatos; para otros, se pueden convertir en la peor
pesadilla. La historia presentada en Gloria es digna de concebirse como
terrible por los aspectos turbios que la rodean y por los traidores que se
presentan. Se revelan los peores sufrimientos de la actriz y cantante:

Mi hija naci6 a las 5:10 de la manana del 10 de octubre de 1999 en Rio
de Janeiro, Brasil. [...] Mi nifia era hermosa, blanca, de cabellitos castaino
ceniza y proporciones perfectas [...]. Lloré de felicidad con ella en mis
brazos, tanta felicidad que no me cabia en el pecho.

[...] Terminé de amamantar a mi hijita y la recosté. Fui a lavar los
panales y desde el bafio la escuché llorar. Fui a ver qué pasaba, pues era
raro que llorara. Siempre la acostaba boca abajo y asi se hallaba, pero con
flemitas, babitas y llanto haciéndole burbujas. Me asusté, la tomé en brazos
y se calmo.

—;No le toca comer a la nifa? —me pregunté Sergio de repente.

—Si, desde hace rato.

—XKatya, trae a la nifia por favor, dijo Sergio. [...]

Mi hija estaba blanca, gris, con los labios azulados y algo seco que
parecia haberle escurrido de la boca.

Lloré. jMas de cinco dias! Ninguna pesadilla dura cinco dias. ;Dénde

estaban esos cinco dias? ;Doénde estuve???

221 Andrade y Chonillo, Memorias de un gordo, 79 y 88.
222 Trevi, Gloria, 190, 198 y 202.
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En el relato, se evidencian situaciones ocultas, secretos y misterios,
que giran en torno al suceso de la hija de Gloria, entonces la intriga
pasa a formar parte del argumento y se configura en el conflicto para
generar interés y crear tension.

Entre sus macabras historias y las cositas de mi nifa que Liliana mostraba
en TV Azteca, destacaba una cruz con la que me dijeron que la nina habia
sido enterrada. Ahora, segun ella, mi nina habia sido arrojada a un rio en

una bolsa de plastico, sin siquiera una sefial cristiana.’*

DESEO DE LIBERTAD

Los sacrificios y los aprendizajes de vida

Las narrativas autobiograficas reflejan que la incursion en el medio
artistico deja secuelas negativas en la vida de los famosos, por lo que, en
ocasiones, se presenta un deseo de volver a ser mas humanos:

De los 19 a los 27 afios, mi ritmo de trabajo era a marchas forzadas. Novela
tras novela, palenque tras palenque, presentaciéon musical tras presentacion
musical; asi que mis escapes eran muy importantes, eran la forma mas
rapida de que la presion saliera de mi ser. [...] En una ocasién, en Maria la
del barrio, tuve una crisis nerviosa. Los Gltimos capitulos se hacian en vivo
y yo sentia que el peso de la telenovela caia sobre mi. [...] jQuiero ser una
mujer normal! Quiero ser comin y corriente, tener paz y tranquilidad...
Yo ya no puedo con esta responsabilidad.?**

Nos encontramos frente a esa proximidad que buscan las narrativas
con el publico lector cuando se comparten experiencias, sacrificios y
aprendizajes de vida:

En Londres, vino un proceso doloroso, solitario y seco, como estar cami-
nando por horas en un desierto sin una gota de agua. Todo era interior,
nada exterior, en mi alma, en mi corazdn, en el deseo de hacer las cosas
de manera diferente, pero no podia. Estaba preso en mi propio invento,
encadenado al miedo y cansado de todo, a punto de estallar. Eran ocho
afios de trabajo maravilloso, éxito y alegrias, pagando un precio personal
y creativo muy alto. Pricticamente me odiaba, estaba sobreexpuesto, casi
quemado.?®

223 Ibid., 249.
224 Thalia, Cada dia mas fuerte, 121-2.
225 Juanes, Persiguiendo el sol, 194.
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Como no estaba trabajando al ritmo de los Gltimos afos, descansaba
algo mas y comia normalmente, habia aumentado unos 10 o 12 kilos.
Aunque no se me veia mal, pues previamente estaba delgada en exceso,
no me sentia comoda y me urgia quitarmelos antes de los conciertos. Para
bajar de peso materialmente me mataba de hambre; dejé de comer dias
enteros y hacia ejercicio con trajes de plastico para sudar mas. Y aunque
no perdi todos aquellos kilos, si disminui ocho o nueve para el dia en que
me presenté en el Auditorio Nacional. Alli anuncié que me retiraria. El

retiro en parte se debia a la promesa y en parte a las traiciones y los robos.

Ademas necesitaba un afo sabatico.??®

LA META CONOCIDA: LA FELICIDAD O EL BIEN

La narrativa mediatica tiende a lo positivo. La priorizaciéon de los
conflictos se vuelve necesaria y Gtil para mostrar las distintas situaciones
entre el bien y el mal, y para despertar diferentes emociones y sensacio-
nes en los espectadores, pero siempre se tiende a una solucion de estos.
En palabras de Eco:

De todas formas, hay una constante que seguira diferenciando la novela
popular de la novela problemaitica, y es que en la primera se librara siempre
una lucha del bien contra el mal, que, cueste lo que cueste, siempre se
resolverd —independientemente de que el desenlace rebose felicidad o

dolor— a favor del bien, definido segtin los términos de la moralidad, de
27

los valores, y de la ideologia al uso.

Los conflictos de las autobiografias se resuelven como en el melodra-
ma, para dar paso a la felicidad, por medio de los grandes temas:

El amor: es el gran tema que domina el melodrama, siempre repre-
senta dificultades pero al final vence; el amor es la solucidn final a todo
conflicto.

La familia: es el otro tema importante del melodrama, porque la
familia es el nacleo de la sociedad; surgen conflictos en el seno de la
familia, con el fin didactico de preservar el amor por ella.

La ascensién social como un sentimiento muy humano: el afan por
ascender en la escala social se logra de tres maneras: ganando dinero,
ostentando el poder, o mediante el triunfo personal.

226 Trevi, Gloria, 95.
227 Eco, El superhombre de masas, 22.
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Los prejuicios sociales y los conflictos existenciales: son presentados

como lo negativo y son castigados con un fin moralizante, para que

triunfen los buenos sentimientos.?*®

Después de realizar el recorrido por las cuatro autobiografias, se
puede determinar como las narrativas de estas vidas, por tratarse de
personas que se deben a una industria, responden a las hibridaciones
de la realidad con la ficcionalizacién de la comunicacién mediatica, como
estrategias para fascinar, para seducir, para encantar; es decir, para pro-
ducir sentido y provocar esa complicidad con los lectores.

La ficcionalizacion, al basarse en el melodrama, tiende a la moral,
porque el melodrama es:

Un modo de concepcidén y de expresion, un cierto sistema ficcional que
trata de dar sentido a la experiencia. El deseo de expresar todo parece ser la
caracteristica fundamental de la modalidad melodramatica. Nada se omite,
porque todo se ha dicho. Los personajes entran en escena y expresan lo
inexpresable, dan voz a sus sentimientos mas profundos, dramatizando a
través de sus palabras y gestos intensificados y polarizados todo lo que se
debe saber sobre su relacién. Asumen papeles primarios psiquicos: padre,
madre e hijo y expresan condiciones siquicas esenciales. La vida tiende,
en estas ficciones, a manifestarse por medio de gestos y declaraciones cada
vez mas concentrados y totalmente expresivos... esta concepcién melodra-
matica existe para localizar y articular una moral oculta... es un tipo de
representacion de la vida social. [...]

El melodrama surge de la ansiedad que produce un aterrador mundo
nuevo en el que los patrones tradicionales del orden moral ya no cohesio-
nan la sociedad. También representa la fuerza de la ansiedad de que venza
el mal; pero, con el triunfo de la virtud, se disipa la ansiedad. Del mismo
modo, demuestra una y otra vez que las fuerzas éticas se pueden descubrir
y hacer evidentes.?*’

De la tendencia de las autobiografias a la moral del melodrama, nace
el modelo ejemplarizador, de virtudes, modelo que desarrollamos en el
tercer capitulo.

228 Temas tomados de: Irene Rodriguez, «Secretos del melodrama», Blog de Es-
tudios Culturales, 18 de mayo de 2009, <http://blog.pucp.edu.pe/item/56080
/secretos-del-melodrama.

229 Brooks, citado en Eustasio Rivera, La Vordgine, ed. Flor Maria Rodriguez-Are-
nas (Miami: Stockcero, 2013): 113-4.






CAPITULO TERCERO

LAS ESTRATEGIAS DISCURSIVAS
DE LA HAGIOGRAFIA USADAS EN LAS
AUTOBIOGRAFIAS DE LA FARANDULA

La finalidad del capitulo es analizar la relacién de las autobiografias de
la farandula con la hagiografia, término que «hace referencia a los textos
que recogen las narraciones de las vidas de los santos o, por extension, a
aquellos donde se narran las vidas de sujetos ejemplares».*” Se demuestra
nuevamente cémo los relatos autobiograficos se producen mediante
las hibridaciones, esta vez desde el discurso de virtudes; discurso que
se sugiere como modelo de referencia, pero con un tratamiento parti-
cular, por encontrarse de forma exclusiva en este tipo de narrativas. Las
estrategias discursivas seran comprendidas como el conjunto de recursos
de la hagiografia que dan forma a los relatos de vida para identificar
como se construyen personas de la fardndula ideales y ejemplares, para
captar la atencion del pablico y despertar el interés o, en este contexto, la
benevolencia®' o la propia reflexion de los lectores.

230 Jaime Borja, «Historiografia y hagiografia: vidas ejemplares y escritura de la
historia en el Nuevo Reino de Granada», Fronteras de la Historia 12 (2007), 56.

231 Término denominado retéricamente la captatio benevolentiae. Se trataba de atraer
la atencién y disponer al lector sobre lo que iba a leer. Ibid., 71.
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El capitulo esta formado por cuatro secciones: en la primera, presen-
tamos las ideas de distintos autores acerca de los famosos desde las con-
cepciones de héroes y santos, que nos ayudan a comprender la utilizacion
del término los santos de la farandula; en la segunda seccidn, aspiramos a
conocer por qué la vida de los santos interpela y resulta atractiva para el
publico lector; en la tercera seccidn, explicamos lo hagiografico como
modelo de referencia en el analisis de las autobiogratias de la farandula,
por presentar estrategias discursivas comunes como: la formacién de
los valores, el martirio, o la culpa frente al arrepentimiento; y, en la
ultima seccidn, entramos al andlisis de las cuatro autobiografias desde
esta mirada hagiogrifica.

FAMOSOS: ENTRE HEROES Y SANTOS

En las sociedades tradicionales, [...] la fama y la reputacién estaban, en
general, asociadas a personalidades extraordinarias o a los héroes prota-
gonistas de gestas memorables. Estos personajes tnicos eran admirados
o idolatrados por el «pueblo» que les convertia en referentes culturales y
modelos de conducta. En todas las épocas han existido seres carismaticos
que, en virtud de sus dones y capacidades, destacan y son mas visibles. Son
motivo de emulacién e imitacién por parte de otros individuos.??

Al definir a un héroe o una heroina, Jordi Busquet dice que es un
personaje eminente, con habilidades sobrehumanas o caracteristicas de
personalidad idealizadas que le permiten llevar a cabo gestas memorables
que quedan fuera del alcance de los seres humanos ordinarios. El héroe
sobresale entre el resto de los mortales por unas cualidades singulares
y es reconocido por el resto de la sociedad. Busquet cita ademas: «Las
diferentes sociedades y civilizaciones han encontrado siempre, a lo largo
del tiempo, estos referentes mitico-humanos a los que venerar, admirar,
seguir y ain adorar para después, quiza, destruir o aniquilar».?*

En la farandula, «como si su mundo girara en una Orbita distinta
a la del resto, los famosos se transformaron en un grupo selecto de
personas que provocan tanto admiracién como misterio»; es la forma

232 Jordi Busquet Duran, «El fenémeno de los fans e idolos mediaticos: evolucién
conceptual y génesis historica», Revista de Estudios de Juventud, n.° 96 (2012): 13.
233 Riviére, citado en «El fenémeno de los fans», 14.
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como Nicolas Peralta describe el tema de la fascinacién por los famosos y
plantea la pregunta ;por qué provoca tanta atraccién ver famosos?, que
aqui se traduciria como ;por qué provoca tanta atraccién saber de los
famosos? Segtin las primeras aproximaciones de Peralta, seria porque
hay una cierta aspiracién de la gente a ser famosa.**

La estrella fue promocionada como objeto de culto y admiracién
principalmente por la industria cinematografica; y es a principios de los
afos 60 que esta industria entra en crisis con la irrupcién de la televisiéon
y de otras alternativas para el ocio familiar, lo que trajo una transforma-
cion drastica del star system tradicional con una cierta desmitificacidon
de las estrellas: «En los inicios, las estrellas eran dioses y diosas, héroes,
modelos, encarnaciones de los ideales de comportamiento. En los Gltimos
tiempos, las estrellas son figuras de identificacion, gente como nosotros
mismos, encarnaciones de los modos fipicos de proceder».?*

Pero la figura de los «héroes» no ha desaparecido, segin Zygmunt
Bauman, en su comprensién de la modernidad tardia, esta imagen se
ha transformado respecto a los ideales, tomando un matiz de «lo efime-
ro»; se descarta los viejos ideales de sacrificio y bienestar colectivo que
encarnaban los héroes y, «en su lugar, se instituyen aquellas personas
famosas o célebres que son reconocidas como tales no por los motivos
de su accion sino por su notoriedad. Obviamente, esta institucionaliza-
cidn sera efimera y volitil como todo en la vida liquida».>*

Mas alla de la heroicidad por la notoriedad, que coloca a los fa-
mosos en una lucha constante por mostrarse y por sobrevivir en este
ambiente competitivo, donde el éxito para muchos es momentaneo o
de muy corto plazo; para Margarita Riviere, la fama tiene un papel
decisivo en la formacién de la opinion publica, porque «el personaje
mediatico, transformado en icono y celebridad, acttia como simbolo,
embajador de valores y modelos sociales y creador de opinién en to-
dos los terrenos (desde la estética hasta la ética). También impulsor de
cambios sociales».?’

234 Peralta, No todo lo que reluce es oro, 86-7.

235 Dyer, citado en Busquet, «El fenémeno de los fans», 18.

236 Soledad Lastra, «Vida liquida», Cuadernos de H Ideas 1, n.> 1 (2007): 221-2.

237 Margarita Riviére, «<Fama, medios de comunicacién y opinién publicar, Quaderns
del CAC, n.° 33 (2009): 122.



88/ Paola Calderén

No obstante, para Riviere, el fenémeno y la dinamica de la fama
mediatica expresan la naturaleza de los media, «estos son creadores de
una realidad virtual y sintetizadores de la realidad real: trabajan, pues,
con la realidad y la ficcidn, con el riesgo de confundirlas a menudo
(la tendencia a convertir al famoso en «anto mediatico> que equivale
a marca comercial es ejemplo de ello), en especial cuando se utiliza la
realidad real con una tnica finalidad comercial».?*

A nuestro criterio, los temas de la proyeccién y la identificacién
del publico merecen una importante atencion. Afirma Peralta: «Para
el psicoanalisis, la identificacién es un proceso psicolégico mediante el
cual un sujeto asimila un aspecto, una propiedad o un atributo de otro,
y se transforma, ya sea total o parcialmente, sobre el modelo de este».*”

La idea de que a la celebridad le pasa lo mismo que a mi es uno de
los aspectos que permiten identificacion. El pensamiento social es: si les
pasa a ellas, que tienen todo al alcance de la mano y quedan devastadas,
scomo no me puede pasar a mi? A los famosos les pasa lo mismo, por
eso se produce una identificaciéon extraordinaria y se los quiere. Hay
ciertos elementos que nos unen a todos, y son los que importan porque
nos vuelven parecidos: la familia, el casamiento, el vestido blanco, la
pérdida de un hijo.?*

Ciertas caracteristicas de la comunicacién mediatica hacen que el
publico se sienta identificado y familiarizado y que, en otros momentos,
se perciba a los famosos como personas relevantes que hacen que se los
eleve a categorias de héroes y a categorias divinas; manifiesta Morin:
«Elevadas a la categoria de héroes y divinizadas, las estrellas son algo
mas que objetos de admiracion. Son también objetos de culto. Alrede-
dor suyo se constituye una religiéon embrionaria. Esta religion difunde
sus fermentos por el mundo».**' Con los pensamientos de Morin, se
entiende que el culto y la admiraciéon depende del reconocimiento del
publico: «La estrella es diosa. El pablico la convierte en tal. Pero el star
system la prepara, la adereza, la forma, la fabrica. La estrella responde a
una necesidad afectiva o mitica que no es creada por el star system. Pero

238 Ibid.

239 Peralta, No todo lo que reluce es oro, 88.

240 Ibid., 89.

241 Morin, citado en Busquet, «El fendmeno de los fans», 17.
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sin el star system, esta necesidad no encontrara sus formas, sus apoyos,
sus afrodisiacos».?*?

La comunicacién mediatica ha integrado a sus narrativas elementos
modélicos, de ejemplaridad o divinidad, que responden a la necesidad
afectiva y mitica del pablico. De acuerdo con la comunicaciéon media-
tica y con el reconocimiento del ptblico, suelen construirse personas
ideales, santos, desde el sistema de valores que conforman los discursos
actuales:

Los santos significaban mais que devocidn: histérica y culturalmente, son
una representacién del sujeto ideal para una sociedad. Por esta razon, el
concepto de santidad cambia y se adectia a los esquemas de valores y a
las formas como se percibe la conformaciéon discursiva de los sujetos que
deben hacer parte de un cuerpo social particular. En este sentido, las vidas
ejemplares son exactamente eso: vidas que una cultura propone como
modelos de comportamiento, las cuales representan, a su vez, la jerarquia
de los valores que esa sociedad determina como base de sus relaciones
individuales y sociales.*?

INTERPELACION POR MEDIO DE VIDAS EN SANTIDAD

La hagiografia es tan antigua como el cristianismo; sin embargo,
es el siglo XVII su tiempo de popularidad. Las historias de vidas de
santos pretendian la atraccién emocional del creyente, la direccion de
su religiosidad y, en Gltima instancia, de su vida, o lo que es lo mismo,
la cimentacién de los valores y virtudes individuales ideales en el cato-
licismo contrarreformista.?**

Segtin Gonzalez Sanchez, no seria osado decir que lograron arrebatar
parte del espacio lector de las novelas de aventuras, a las que imitan en
estructura y en los rasgos genuinos de su éxito. En efecto, dice el autor,
son relatos didactico-moralizantes sencillos, que pretenden instruir, y
a la vez entretener, mediante una trama, de captacién extrarracional,
repleta de milagros y prodigios maravillosos.

242 Tbid.

243 Borja, «Historiografia y hagiografia», 55-6.

244 Carlos Alberto Gonzilez Sinchez, Los mundos del libro: medios de difusién de la
cultura occidental en las Indias de los siglos XV1 y XVII (Sevilla: Universidad de
Sevilla, 1999), 140.
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Para Sanchez Lora, la novela de los santos es «una forma de narrar
eficaz por directa, que implica al lector, que le embauca vinculandole,
con complicidad, a la figura que pretende aleccionarle».**

Los relatos de las vidas de los santos atraen porque ponen de manifiesto
aspectos muy similares a las vidas comunes, en las que empiezan a mani-
festarse dones y aspectos extraordinarios, virtudes que se proponen como
un ejemplo para los lectores, como un incentivo para corregir errores y
para lograr la virtud y el perdén en la ansiada btsqueda de la felicidad.

El santo es un caballero andante cristiano y entregado al amor de
Dios; su vida, una aventura, camino de purificacién, en la que, con
la fe como espada, hard gala de las virtudes necesarias para sortear al
enemigo, el mal, y alcanzar la gloria, la salvacion.**

Estos relatos propician una lectura individual que invita al lector
a integrarse e identificarse en estas vivencias espirituales, pero que,
siendo un género de masas, no impide una lectura colectiva en voz alta,
una modalidad de los actos religiosos de ese entonces.

LO HAGIOGRAFICO: SEGUNDO MODELO DE REFERENCIA

Este trabajo hace referencia a los santos como una representacion
de los famosos como sujetos ideales dentro de una conformacién
discursiva. Es este calificativo de sanfos el que nos permite tomar lo
hagiografico como modelo de referencia, modelo que no es lejano
para el discurso autobiografico, porque la vida en las narraciones de la
farandula es concebida desde una matriz cultural, desde una especie de
metarrelato, desde un discurso catdlico con sensibilidad de Dios, que
demuestran que la moral y las virtudes vienen dadas de una tradicién
catdlica en la historia latinoamericana.

El discurso hagiogrifico hace de la autobiografia del virtuoso un
material con el que se construye la imagen de un cristiano ejemplar,
una imagen digna de imitarse. En el analisis de las autobiografias
de la farindula, tomamos como referencia la hagiogratia, porque las
narrativas muestran una imagen de personas que buscan una vida de
perfeccionamiento en cualidades que garantizan el bien, a pesar de los
obstaculos o desdichas.

245 Sanchez Lora, citado en Gonzalez Sanchez, Los mundos del libro, 140.
246 Gonzalez Sanchez, Los mundos del libro, 141.
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Tanto el discurso hagiografico como el discurso autobiografico de
los famosos se emplean como modelos de vida, y de escritura; propor-
cionan una estructura de comprension narrativa en donde los relatos
son organizados sobre la base de un elemento de espiritualidad.

La hagiografia recoge experiencias tanto terrenas como misticas
—visiones, raptos, suenos sagrados— en funciéon de demostrar sus pro-
cesos personales de santidad. Como todo discurso de vidas ejemplares,
son desmedidos, no temen alejarse de la realidad empirica de los hechos.
Las autobiografias presentan estos elementos caracteristicos tratados por
la hagiografia. Dentro de las narrativas, por medio de las visiones, las
manifestaciones o lo ejemplar, se anuncia algin cambio en la vida de los
protagonistas o se marcan situaciones esperadas o anheladas por ellos.

Las autobiografias de la farindula se comprenden en relacién con las
hagiografias, entonces, por presentar caracteristicas discursivas similares.?*

Ademais, no Gnicamente se identifican, entre las autobiografias y
las hagiografias relaciones entre las vidas ejemplares y con virtudes de
los santos y de los famosos, sino ademas ciertas caracteristicas en sus
narrativas que responden al placer de narrary al placer de leer, y que vienen
dadas desde las narrativas del entretenimiento planteadas por Omar
Rincon. El placer de narrar que propone los goces, las emociones y las
historias para encantar y el placer de leer en el que se produce seduc-
cién, conformidad, afectos y saberes.?*®

Algunas caracteristicas que relacionan la hagiografia con las auto-
biogratias de los famosos desde el entretenimiento se pueden identificar
desde Michel de Certeau:

La vida de los santos aporta a la comunidad un elemento festivo, se
sittia del lado del descanso y del solaz, corresponde a un «tiempo libre».
Si bien es cierto, las autobiografias plantean reflexiones y aprendizajes
cuando los protagonistas tienen que superar problemas y obsticulos; al
igual que la hagiografia, no se encuentran del lado de la instruccidn, de
la norma pedagoégica, del dogma, «divierten».

De un modo diferente a los textos que precisan creer o practicar, la
autobiografia, como la hagiografia, oscila entre lo creible y lo increible,
propone lo que es agradable para pensar o hacer.

247 Las referencias del discurso hagiografico son tomadas de Borja, «Cuerpos barro-
cos y vidas ejemplares», 104.
248 Rincon, Narrativas medidticas, 43.
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El uso de la hagiografia corresponde a su contenido. Se la lee duran-
te las comidas o en el recreo de los monjes. Durante el ano, interviene
en los dias de fiesta; se la narra en los lugares de peregrinacién y se
la escucha en las horas de libertad. Las autobiografias de la farandula
plantean una lectura para momentos relajados y, de la misma manera,
provocan conversaciones para los tiempos libres.?*

Para Rincén, lo mas potente del entretenimiento como matriz de la
acciéon simbdlica y la actuacidén colectiva contemporanea es que provee
ala sociedad de un sistema de creencias: «La espiritualidad, una realidad
alterna, el facil trascendentalismo, celebridades que iluminan, iconos
para vivenciar; [asi] la religién se ha convertido en un entretenimiento
y el entretenimiento ha devenido en religién».*"

ESTRATEGIAS DISCURSIVAS DE LA HAGIOGRAFIA

Se considera que las narrativas de las vidas de los famosos empiezan
a tomar elementos de las narrativas hagiograficas, cuando la funcién de
los discursos es describir las luchas contra el mal, las virtudes y dar evi-
dencia de lo ejemplar en estas vidas. Como ya lo ha venido haciendo la
hagiogratia con los actores de lo sagrado (los santos), las autobiografias
muestran una ejemplaridad de sus protagonistas con temas mas humanos
y cotidianos, pero sin dejar de lado ciertas condiciones extraordinarias
y maravillosas que permiten una construccioén discursiva de los famosos
como personas que, por la fe o por su reencuentro con ella, con el amor
y con la esperanza, han podido luchar y vencer. Estas manifestaciones
en la narrativa se convierten en elementos puestos al servicio del lector
para una posible benevolencia o para su edificaciéon.?”!

249 De Certeau, La escritura de la historia, 261.

250 Gabler, citado en Rincdn, Narrativas mediaticas, 44.

251 La hagiografia es asimilada desde sus diferentes estilos y formas de narracién.
Como se ha explicado, se toma este discurso como modelo de referencia; no
se pretende hacer énfasis en un modelo hagiografico especifico. Se utilizardn,
como guia para el anilisis, algunos de los aspectos y subgéneros hagiograficos
tratados en Jorge Sienz Herrero, «Lo real, lo fantastico y lo maravilloso en el
relato hagiografico: El caso de los didlogos de Gregorio Magno», en Ensayos sobre
ciencia ficcion y literatura fantdstica: actas del Primer Congreso Internacional de literatura
fantdstica y ciencia ficcién, ed. Teresa Lopez Pellisa y Fernando Angel Moreno Se-
rrano (Madrid: Asociacién Cultural Xatafi, 2009).
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INICIO DEL YO ESPIRITUAL

El proceso de las vidas ejemplares de los protagonistas empieza a
cobrar sentido en las narraciones de sus infancias, siendo esta etapa en la
que los famosos cultivan virtudes y adquieren ciertos valores que pos-
teriormente se convierten en su armadura para vencer las dificultades.

Cada dia mas fuerte, ademas de senalar de donde se aprenden los
valores, define la figura modélica que servird como directriz para la
vida de Thalia: «Fui testigo desde nifia, del espiritu de fuerza y valentia
que animaban a mi madre, quien dejaba toda tristeza y dolor en el
pasado; que luchaba incansablemente por conseguir lo que se proponia;
que fue una gran guerrera de quien aprendi los valores mas importantes
que hoy dia son pilares fundamentales en mi diario vivir».?? Lo mismo
sucede en Persiguiendo el sol, similares caracteristicas narrativas se hacen
presentes y empiezan ademas a aparecer en los relatos aspectos prove-
nientes de una fe religiosa: «Desde pequefio, mi madre me ensené el
valor de la espiritualidad que ha marcado mi vida para siempre. AGn
tengo guardadas algunas imagenes en mi mente: de rodillas en la cama
orando antes de acostarme mientras mi hermano Jaime dormia o veia
televisiony. >

Jorge Sienz Herrero manifiesta: «Por lo general, el santo muestra,
desde su infancia, su predisposicién a la santidad y, a veces, su madurez
inaudita |...], que lo lleva a alejarse de los juegos propios de la nifiez y a
asombrar a todos con su sabiduria»®* como cuando se describe que en
casa de Thalia se sentia una energia extrana: «Fue ahi donde empecé
a hablar con Dios para protegerme y sentirme segura en su buena y
preciosa compafiia, dejando fuera toda presencia fantasmagorica».? La
madurez para aceptar aspectos dificiles y delicados a temprana edad se
evidencia en la descripcién que se realiza en Memorias de un gordo: «Sin
embargo, debo confesar que esto nunca me afectd, siempre me jacté
de decir que era gordito pero feliz, y la verdad asi era. [...] Tenia una
vida plena y por mas dificil que fuera enfrentar la solapada crueldad,
las humillaciones y otros demonios, siempre lo hacia como si no fuera

252 Thalia, Cada dia mas fuerte, 4.

253 Juanes, Persiguiendo el sol, 12.

254 Sienz Herrero, «Lo real, lo fantistico y lo maravilloso», 834.
255 Thalia, Cada dia mas fuerte, 27.
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conmigo, como si la critica a medias pero bien dirigida que me lanza-

ban no llegara a alcanzarme, pasaba a mi lado pero no me tocaba».?*

LO MARTIRIAL Y LA LIBERACION

En las narrativas autobiograficas, las vidas de los famosos, al igual
que las de los santos, pasan por batallas frente a situaciones dolorosas y
de sufrimiento, pero que al contrario de algunos relatos hagiograficos
en donde los acontecimientos de martirio desencadenan la muerte del
santo, aqui han sido superadas por la creencia, por el poder divino o
por la fe. «Que el relato se centre en mostrar la santidad del personaje
no implica el que no aparezca una breve resena del deseco de santidad
y el camino de perfeccionamiento religioso que sufre su protagonista.
Frente a los otros tipos de relatos [...] aqui se presenta como una autén-
tica batalla existencial, pues significa la liberacion, y, por tanto, el éxito
de la empresa divina».?’

En algunos de los siguientes textos seleccionados se presenta la rela-
cibén de la batalla existencial frente a la liberacion.

El martirio por ideas o pensamientos
En Cada dia mas fuerte, se muestra a Thalia como una nifla que tuvo
que lidiar con la idea de que su padre habia muerto por un beso:

Lleg6 por fin el momento del reencuentro con aquella nina silenciosa que
pensaba que su padre habia muerto por culpa de ese Gltimo beso; todo
cambid. La abracé, la rescaté, le pedi perdon, le dije con todo mi ser: «Te
amo... nada te va a faltar... no tengas miedo del futuro, yo estoy ahi...
todo saldra bien». Me abracé... me rescaté... me perdoné. Porque mas que
aceptarte a ti mismo, es perdonarte de tantas cosas... Yo fui muy severa
conmigo misma, una jueza implacable de mis propios actos. Los peores
jueces que puede uno tener somos nosotros mismos, los mas severos casti-
gos suelen salir de nosotros mismos.>*®

En Persiguiendo el sol, el sufrimiento por varios afos se relaciona con
una discusién de Juanes con su padre, pero finalmente se demuestra una
liberacidén esperada:

256 Andrade y Chonillo, Memorias de un gordo, 25-9.
257 Sienz Herrero, «Lo real, lo fantistico y lo maravilloso», 841.
258 Thalia, Cada dia mas fuerte, 41.
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Durante mas de cinco anos después de su muerte, seguia pidiendo perdén
por discutir con él de esa manera por una tonteria.

Han pasado casi 20 afos desde el dia de la muerte de mi papd y mi
relacién con Dios y con €l es cada dia mas fuerte. Realmente no sé quién
es quién, solo siento que ha estado conmigo estos anos y que vigila y cuida
mis pasos como lo hago hoy con mis hijos. En mis oraciones, le hablo
constantemente, le pido a Dios por su alma y su felicidad, con la certeza
absoluta de que esta feliz y en paz en algtn lugar del universo, o en todas

partes al mismo tiempo.*”’

El martirio por el fracaso profesional

En Cada dia mas fuerte, cuando a pesar de todo el esfuerzo de Thalia
para la grabacién y promocion del disco, los comentarios fueron impla-
cables, llegd al punto de no salir de su habitacion en dos semanas:

Aquel dia aprendi una de las lecciones mas valiosas que jamas me haya
dado mi madre: aprendi que el valor esta dentro de uno y que a veces hay
que enfrentarse a las situaciones, por mas dolorosas que sean, porque es la
Gnica manera de hacernos mas fuertes, mas sabios y mis humanos.®

En Persiguiendo el sol, Juanes tiene una lucha constante entre el tra-

bajo y su familia:

Nunca antes me habia pasado algo asi, la musica siempre fluia de mi con
total naturalidad y casi sin esfuerzo. Sin embargo, algo me habia pasado
que ahora estaba fallando. Me sentia rodeado de un silencio y una preocu-
pacidn tenaces. No estaba dando lo mejor de mi, lo sabia, pero sentia que
si me aplicaba todavia podia salvar el partido. Todavia tenia energia extra
para ganar.

[...] Luego de largos meses regresé a casa, pedi perdén por mi ausencia
y volvimos a estar juntos y a fortalecer nuestra relacion después del dafio

mutuo y a terceros.>!

En Memorias de un gordo, Carlos Luis no comprende por qué en su
canal procedieron mal con él; sin embargo, muestra su confianza en que
nadie puede hacerle dano: «En mi pequeno mundo, no podia entender
por qué procedieron asi conmigo, me dolié muchisimo, a tal punto que

259 Juanes, Persiguiendo el sol, 105-6.
260 Thalia, Cada dia mas fuerte, 77.
261 Juanes, Persiguiendo el sol, 170-4.
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pensé en abandonar la televisiéon. Sin embargo, una frase resonaba en
mi cerebro continuamente... Nadie podra hacerte dano a menos que ta
lo permitas».?*

El sufrimiento por los seres queridos
En Cada dia mas fuerte, caando secuestraron a las hermanas de Thalia:

Durante mucho tiempo me torturé y me culpé a mi misma por todo lo que
tuvieron que vivir mis hermanas, hasta que al fin comprendi, con mucho
trabajo, que todo eso en realidad se escapaba de mis manos pues al final
todo estd en manos de Dios. Asi es que he tenido que aprender a sacarme
todo ese dolor, esa impotencia, esa carga, esa culpa, desde lo mas profundo
de mi corazén, para poder recobrar mi paz y mi equilibrio.

[...] Es dificil decir exactamente qué fue lo que nos llevo a esta situacién
tan negativa y dolorosa, pero la verdad es que, después del secuestro, todos
estabamos luchando con tantos sentimientos encontrados de ira, resenti-
miento y culpa, que quizd perdimos de vista lo mas importante: que somos
una familia unida por un lazo de amor. Yo confio con todo mi corazén
en que el tiempo que apacigua y cura todo, y la sabiduria de Dios harian
regresar la armonia un dia a mi familia. El tiempo es sabio y solo hay que
dejar todo en manos de Dios.

[...] Enlo que al secuestro de mis hermanas se refiere, yo practicamente
fui mi propio flagelador, yo cargué la cruz, yo me crucifiqué hasta que
entendi que tenia que dejar todo eso, que todo ya estaba planeado por
Dios.*®?

En Persiguiendo el sol, se hace referencia al dolor de Juanes al estar
separado de su familia por motivo de sus viajes; se habla por ejemplo
de la relaciéon con su hija: «Cada vez que regresaba de un viaje, tenia
que recuperar el tiempo perdido. A medida que fue creciendo, Luna
comenzd a extrafiar que papa llegara y se fuera todo el tiempo. Me
cobraba con indiferencia mi ausencia y, en el proceso, me partia el
alma, pero no podia hacer nada mas que tratar de ser el mejor papa del
mundo en el poco tiempo que compartia con ella».?*

En Gloria, se muestra a la protagonista angustiada por los seres que
ella ama, al punto de hacer promesas en su fe:

262 Andrade y Chonillo, Memorias de un gordo, 95.
263 Thalia, Cada dia mas fuerte, 183, 189 y 191.
264 Juanes, Persiguiendo el sol, 142.
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Sergio empezd a sentir un dolor en la espalda y a sufrir extranas bajas de
presién y taquicardias. [...] Me sentia muy angustiada y temia lo peor, y
fue cuando hice una promesa a la virgen de Guadalupe. [...] Al parecer
el tumor habia disminuido con medicamentos y Sergio estaba en franca
recuperacion, cosa que atribui a mi promesa.

Yo estaba preocupada porque el 10 de noviembre Ana cumpliria un
mes y yo debia cumplir la promesa de bautizarla antes de que lo cumpliera.
[...] Faltaba poco para el dia en que bautizaban antes del 10, esto es, el dia
7, pero como no tenia a la nifa registrada y para bautizarla habia que sacar
antes sus papeles, no me daria tiempo de ir a las platicas.

—iPor favor! Es que se lo prometi a Dios —djije llorando.>®

La lucha contra la muerte
En Cada dia mas fuerte, Thalia tiene que batallar contra la enferme-
dad de Lyme:

Ese fue el dia en que decidi no entregarme a la muerte. Sabiéndome en el
centro de la palma de Dios y abrigada por el poder inquebrantable de mi
fe, pude dormir como no lo habia hecho en meses pues sabia que la batalla
ya estaba ganada.

[...] y sobre todo después de haber pasado por mi lucha contra el Lyme,
es que hay que atreverse a vivir la vida intensamente, entregandose al
presente, al momento, disfrutando plenamente de la experiencia que se
presenta, explorando, investigando, inventando, imaginando, sofiando,
siendo un ser ilimitado. [...] La vida pasa demasiado rapido para desperdi-
ciarla en tristezas; no hay que olvidar que todo tiene solucién menos... la

muerte.>°

La culpa y el arrepentimiento
En determinado momento de la vida de los famosos, se dan situa-
ciones que, en el futuro, despiertan sentimiento de culpa y el deseo de

una redencidn:

Lo pienso ahora, y no puedo creer que haya sido capaz de decir semejantes
cosas. En ese momento yo tendria 23 o 24 anos nada mas y ya me sentia
una diosa. Pensaba que el mundo estaba a mis pies y que podia contro-
lar todo y a todos los que estaban a mi alrededor... Era completamente

265 Trevi, Gloria, 95-6, 194-5.
266 Thalia, Cada dia mas fuerte, 244-50.
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inconsciente del poco control que en realidad tenemos y lo fragil que
puede ser la vida.?®’

Se entiende, a partir de Sdenz Herrero, que, en las narrativas ha-
glograficas, se muestra una vida anterior pecaminosa por parte del
santo; es decir, se narra la vida inmoral para contraponerla a la pos-
terior santidad que alcanzard el personaje (la santificacidén nace del
arrepentimiento).?®®

En Cada dia mas fuerte, el binomio culpa-arrepentimiento esti reflejado
de la siguiente manera: «Mi estrategia era que cuando una relacién ya
no me hacia vibrar, les decia suavecito, de manera indirecta, que de-
beriamos ya separarnos y que cada quien se fuera por su lado». Cuando
experimenta en una relaciéon lo mismo que ella hacia con otras perso-
nas, aparece el arrepentimiento:

Me senti tan mal que agarré todas las agendas que llené a lo largo de mi
vida y levanté el teléfono para llamarlos uno por uno a pedirles perdon
por el dano que les habia hecho. [...] En realidad lo Ginico que mi corazén
deseaba era escucharlos decir, «;Sabes qué, Thalia? Te perdono», y después
de hacer esto, muchos pedacitos de mi alma volvieron a mi.

Hay momentos y circunstancias de la vida que te paran en seco. Para
que no sigas por donde vas, tienen que darte un jalon para detener tu loca
carrera, tu actitud; o un sentén, o una buena bofetada para recapacitar y
despertar revalorizando tu esencia como ser humano y darte cuenta de que
ni la fama, ni el éxito, ni el egocentrismo, pueden darte la paz y el amor
que son la substancia por la cual uno estd en el mundo.**”

La organizacién de las hagiografias, como menciona Sienz Herrero,
puede reflejarse del siguiente modo: a) vida licenciosa: deseo de vida
placentera, proceso de degeneracion y resultado (arrepentimiento); y b)
vida ejemplar: deseo de santidad (arrepentimiento), proceso de perfec-
cionamiento y éxito (santidad probada).?”

Esta secuencia de lo anterior-malo con lo posterior-bueno después del
proceso de arrepentimiento, que seria utilizada por la hagiografia, se veria

ahora practicada por las autobiografias de farandula. En el siguiente

267 1bid., 95.

268 Sienz Herrero, «Lo real, lo fantistico y lo maravilloso», 838-9.
269 Thalia, Cada dia mas fuerte, 95-7.

270 Sienz Herrero, «Lo real, lo fantistico y lo maravilloso», 839.
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caso de Gloria, la culpa y el arrepentimiento se presentan después de un
actuar negativo para la protagonista:

No necesité agua para ingerir las pastillas. Lloraba tanto que hubiera podido
tragarlas con mis propias lagrimas, ese llanto exacerbado por el recuerdo
de mis animalitos muertos, el divorcio de mis padres, el fallecimiento de
mi bisabuelito, la traicién de mis escasos amigos, el fracaso que sentia estar
viviendo en el amor, la horrible sensacion de que no le importaba a nadie.
iPobre de mi! No sabia entonces lo que en verdad era la soledad, el dolor,
la pérdida, la traicién y la tragedia.

Y yo, cobarde, egoista, sentimental, por estipida estaba cayendo en
pecado. Me di cuenta de que estaba pecando. Era pecado lo que estaba ha-
ciendo. ;Y Dios? ;Y mi fe? Reaccioné. Me arrepenti. Vaya si me arrepenti.
Tenia que hacer algo y traté de levantarme, pero no consegui mover ni
una mano. Solo podia llorar. Quise gritar y no pude hacerlo. {Dios mio,

perdéname!*”!

Es evidente, ademas, en las autobiografias, que las narrativas se refie-
ren a esa busqueda, a ese proceso de perfeccionamiento de los protagonistas;
la santidad probada quedaria como elemento exclusivo de la narrativa
hagiografica.

LAS EXPERIENCIAS MISTICAS

En las narrativas de las autobiografias tratadas, se identifica una serie
de acontecimientos con los que sus vidas humanas y terrenales tienen
un encuentro cercano con expresiones de lo sagrado. En Cada dia mas
fuerte, cuando se resefia acerca de la muerte de la expareja de Thalia, se
describe como la protagonista presencia una manifestacion:

sPor qué me abandonaste?, le grité como si me oyera. ;Por qué te fuiste?
¢Por qué me dejaste? Justo en ese momento vino una brisa, agitindolo
todo, especialmente las pequenas flores del arbol bajo el cual estaba senta-
da. Entonces me cayd una lluvia de florecitas blancas, caydé como balsamo
sobre mi, reconfortindome y como diciéndome: «Aqui estoy, y siempre lo
estaré... a tu lado siempre».*”?

Se habla de lo que en la hagiografia corresponderia al relato de visiones,

en la que la narracién aborda con detalle estas visiones precisamente

271 Trevi, Gloria, 35-6.
272 Thalia, Cada dia mas fuerte, 116.
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3 en Gloria: «Al terminar de leer todo

porque son las que santifican;?
[saias 54, lloraba emocionada y feliz. Cuando abri otra pagina de la Biblia
y lef dLa anunciaciém, ya no tenia dudas, supe que estaba embarazada».™

Una variante en las autobiografias es que, a pesar de que, en oca-
siones, las manifestaciones misticas se hacen presentes a los mismos
protagonistas; en otras, las visiones, los suenos o las revelaciones vienen
por parte de terceros.

En Persiguiendo el sol:

En San Francisco, yo caminaba con mi esposa y mis hijos por el punto de
seguridad para llegar al Gate vy, alli mismo, de la nada, se me acerca una
sefiora de unos 50 anos que me reconocié y me dice en espanol: «Le voy
a decir algo, por favor no se me asuste. Yo sofié con usted en estos dias y
ahora que lo tengo aqui enfrente, le tengo que decir». Yo me quedé frio y
le respondi: «;Conmigo? ;En serio? Espero que haya sido un buen suefio
por lo menos». Y sonrei.

Ella me explicé que meses atras le habia dicho algo similar a otra per-
sona y mas adelante se hizo realidad. Me dijo que tendria una pelea con
alguien cercano, que viviria una época de pruebas, pero saldria adelante.
«Dios mio, gen serio, usted cree eso?», le respondi a la sefiora. Ella me
aclar6 que a veces le pasaban esas cosas y no podia evitar decirlo.

[...] Pensaba en las sefiales extranas de aquel dia: la sefora en el punto
de seguridad, la chica que se suicidd en el restaurante, los motores que
no funcionaron, mi discusion en el camerino con la gente del staff y, por
ultimo, el sefior de 70 anos que, al final, con el maravilloso puablico de
aquella noche, me sacaron de este mal rollo.?”

En Cada dia mas fuerte:

Mi ser interior estaba abatido y triste, me faltaba algo, me faltaba ser
madre y no podia pensar en que me fuera negado este privilegio.

[...] Hablamos otro rato mas y luego hicimos una oracién a través del
teléfono. Yo necesitaba mas de la presencia de Dios; habia tenido tantas
cosas en mi corazdn, habia pedido perddn a tanta gente, me habia puesto
en paz con todo y con todos... Pero me faltaba conectarme con el ser mas
importante sobre todas las cosas: Dios.

273 Sienz Herrero, «Lo real, lo fantistico y lo maravilloso», 839.
274 Trevi, Gloria, 250.
275 Juanes, Persiguiendo el sol, 200, 202 y 209.
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Después de esa oracién tan fuerte y tan bella que penetrd en lo mas
profundo de mi alma, Fede y yo colgamos y yo continué mi conversacion
con Dios. De pronto soné el teléfono y descolgué, era Fede otra vez:

—Hermanita, el Sefior me acaba de mostrar algo hermoso... Te vi de

cinco meses de embarazo; me dijo llena de gozo, yo no comprendia lo que

me estaba diciendo, pero su voz me contagid ese entusiasmo.?’

Se habia observado anteriormente cémo, mediante las narrativas
mediaticas, los famosos, en muchos aspectos, pasan de lo estelar a lo
mas cotidiano y cercano para el publico; se puede distinguir cémo,
por medio de las narrativas con inclinacidon hagiografica, segiin nuestro
modelo interpretativo, los famosos pasan por situaciones extraordina-
rias que, en este caso, los acerca mas hacia lo sobrenatural y divino; vy,
que nuevamente los coloca en una posicidon de vidas privilegiadas.

LA GENEROSIDAD DESINTERESADA

La generosidad ferviente no se puede dejar de lado por ser una carac-
teristica muy propia y comun de los santos, y que esta en las narrativas
autobiograficas de la farandula. Se puede observar esta caracteristica
cuando los famosos destinan bienes, no solo materiales sino morales o
espirituales, a personas necesitadas o vulnerables. Como diria Gonza-
lez Sanchez, «se trata de paradigmas de vidas piadosas, famosas por su
sacrificio religioso y desinteresada generosidad».?”” Como el evangelio
de las «multitudes hambrientas» y la «multiplicacién de los panes y de
los peces» se narra:

Al llegar a mi hotel, veia por la ventana cdmo los fans se tiraban a dormir
en el suelo un dia antes del concierto para esperarme a que saliera y salu-
darme. En esos casos, mandaba a alguien de mi equipo a que les comprara
algo de cenar [...]. Siempre fui muy consciente de cuidar a mis fans, porque
ellos me cuidan a mi.

En Maria la del barrio, también vivi momentos interesantes y de mucha
adrenalina. Ella se ganaba la vida recogiendo botellas en el basurero y la
filmacidn la haciamos en el tiradero de basura mas grande de la Ciudad de
México. [...] aprovechaba en los descansos para hablar con los pepenadores,
que son los que se ganan la vida rebuscando en la basura [...].

276 Thalia, Cada dia mas fuerte, 208.
277 Gonzalez Sanchez, Los mundos del libro, 141.
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Ver a los nifios buscando entre la basura algo que comer, asi como sus
carritos, mufiecas o cualquier otro juguete que hacian suyos, me marco
de por vida. Meses después, regresaba con despensas y juguetes para esas
familias que vivian alrededor de la basura.?”

A lo largo de las narrativas, se observa como los famosos empiezan a
administrar sus bienes a favor de los demas. «Esta correcta administra-
ci6n de bienes es medio indispensable para la consecucién de la virtud

y, por consiguiente, para alcanzar la santidad a la que Dios llama a todo
279

cristiano».
Anfos atras, cuando salié «Fijate bien» que habla sobre la problematica de
las minas antipersonales en Colombia, recibi invitaciones por parte de
fundaciones y del gobierno nacional para vincularme a campanas de sen-
sibilizacién sobre este tema. Entonces tuve la oportunidad de acercarme
mas a esta realidad y conoci de primera mano el dolor profundo que sufren
las personas mutiladas... Senti que tenia que hacer algo y, en 2006, tomé
la decisién de crear la Fundacién Mi Sangre para hacer un trabajo mas

concreto y contundente.?’

La afabilidad,?®' entendida como una virtud en la que se ayuda al
projimo dandose a si mismo, es una manera de presentar las narrativas:

Ese mismo dia canté en el programa, cosa que no solia hacer. Canté «Za-
patos viejos» y mientras cantaba vi entre el ptblico a un nifito pobre
que cantaba emocionado y me mostraba sus zapatos viejos. Lo entrevisté
al aire y supimos que no tenia casa. Lloramos emocionados y prometi
que lo ayudaria. [...] Fuera del aire, un animador del ptblico se acercé y
me dijo que deseaba cuidar de aquel nifio pobre de nombre Marcelo. [...]
Para mi fue maravilloso. Yo no podia llevarme al nifio a vivir conmigo
porque no podria cuidar de él. [...] Pero Gustavo podia darle ese hogar y
yo podia darle ayuda y carifio. Gustavo me prometidé que no le faltaria
nada a Marcelo.”®

Mi intencién no es hacer que ustedes hagan lo mismo que yo, mi
intencién es que entiendan que para cambiar lo de afuera, primero tienen

278 Thalia, Cada dia mas fuerte, 88, 102-3.

279 José Francisco Nolla, «La virtud de la generosidad segtin Santo Tomas de Aqui-
no». Excerpta 56, n.° 5 (2010): 21.

280 Juanes, Persiguiendo el sol, 212.

281 El contexto de afabilidad en Nolla, «La virtud de la generosidad», 23.

282 Trevi, Gloria, 111-2.
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que cambiar lo de adentro, y eso, entre otras cosas, significa que ustedes
mismos se amen. Significa tener buenos habitos y ser constantes, significa
llenarse de esperanza, saber que Dios nos puso en esta tierra para que
realicemos lo que queramos por nuestros propios medios, saber que Dios
estd con nosotros y nos acompanara en el camino que escojamos recorrer,
entender que al estar bien nosotros seremos ejemplo para muchos.*®

Con lo expuesto y, parafraseando a Gonzilez Sanchez, los relatos
hagiograficos son relatos sencillos, que pretenden instruir pero ade-
mas entretener mediante una trama de virtudes y acontecimientos
maravillosos, que se convierten en un modelo que emular;** o como
dice Sienz Herrero: «En este complejo proceso de relaciones entre la
religiéon culta y la popular, se configurd un género literario que utilizé
la Iglesia como materia para la predicacién, expuesta a los fieles con el
fin de alimentar su devocion y estimular en ellos su fervor espiritual».?®
Estas caracteristicas se encuentran en las autobiografias analizadas. Es
en este contexto que se construyen las personas de la farandula, entre
formas discursivas de lo estelar con lo cotidiano, pero del mismo modo
entre lo mistico, lo virtuoso, lo sobrenatural y lo maravilloso; narrativas
expuestas al pablico como vidas ejemplares y que ademas entretienen.

283 Andrade y Chonillo, Memorias de un gordo, 113.
284 Gonzalez Sanchez, Los mundos del libro, 141.
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RESULTADOS DE LA INVESTIGACION

;COMO SE CONSTRUYEN DISCURSIVAMENTE
LAS PERSONAS DE LA FARANDULA EN

LOS RELATOS AUTOBIOGRAFICOS PARA
INTERPELAR AL PUBLICO?

RESULTADOS PARTICULARES

Cada dia mas fuerte, Gloria, Persiguiendo el sol y Memorias de un gordo,
cuentan historias de vida que nos permiten conocer situaciones de las
distintas etapas de las vidas de los protagonistas, desde la infancia hasta
la adultez, sus inicios en la fama, triunfos, derrotas, batallas contra las
enfermedades, los mas grandes miedos, sus amores y desamores.

Como lo hemos planteado desde el inicio, esta investigacién se
centra en lo que cuentan las autobiografias de farandula, pero sobre todo
en cémo lo cuentan. Las cuatro autobiografias de la farandula cuentan las
vidas desde una realidad autobiogrdfica que propone un conocimiento mas
cercano e intimo con los protagonistas; pero ademas las narraciones se
interrelacionan con la ficcionalizacion de la comunicacidén mediatica para
interpelar y entretener; y, con el discurso de virtudes para promover
ejemplos de vida, vidas que triunfan con fe sobre las adversidades.
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Thalia, Gloria Trevi, Juanes y Carlos Luis Andrade se construyen
desde las estrategias de la comunicacidén mediatica que hacen de las
historias, materiales atractivos y entretenidos; pero al ser lo virtuoso el
rasgo nuevo que se integra a este tipo de narraciones mediaticas, en la
definicién de sus autobiografias se explota lo ejemplar por encima de lo
artistico y lo espectacular.

En Cada dia mas fuerte, Thalia es construida mediante una narrativa
que plasma sus experiencias de vida y que refleja su lucha constante
sobre todo lo malo que puede paralizarle. Se exponen situaciones dolo-
rosas, pensamientos y el deseo de inspirar y de impulsar a los lectores.

Entre injusticias, envidias, mentiras y traiciones se cuenta la vida de
Gloria Trevi en Gloria, caracteristicas que reflejan el sufrimiento y el
padecimiento, pero que proyectan la fe y la esperanza de la protagonista.

Persiguiendo el sol muestra la vida de Juanes como una forma de agra-
decimiento al apoyo de su musica. Sus raices, su gloria, sus encrucijadas
y sus reflexiones son contadas para que se sepa quién estd detrds de
las canciones, para que se sepa por qué hace un determinado tipo de
musica y para dar a conocer como piensa. Se destaca en el libro que mas
que una historia de vida lo que se cuenta es la experiencia de Juanes con
la fe y como Dios ha sido parte de ese recorrido.

En Memorias de un gordo, la vida de Carlos Luis Andrade es contada
para que se conozca que, al igual que los lectores, ha sido rechazado,
apoyado, se ha enamorado y lo han amado. Este relato de vida aborda
principalmente los problemas con el peso, describe lecciones aprendidas
que le ensefaron a levantarse, con el objetivo de transmitir un mensaje
de esperanza.

RESULTADOS GENERALES

Las autobiografias de la farandula posibilitan la hibridacién de varios
discursos, lo que rompe con los paradigmas clasificatorios tradicionales
de los géneros literarios; esta condicién permite comprenderlas como
un género discursivo en donde interactan diversos enunciados.

Las personas de la farandula se construyen por el entramado de las
estrategias discursivas de la comunicacidén mediatica con las estrategias
del discurso de virtudes, lo que sugiere que estamos en la época de las
narraciones intertextuales que dan forma a nuevos modos de relato.
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Son estas narraciones las que estructuran la vida y la existencia de los
famosos.

Lo intimo y lo publico estin en constante relacién en los relatos.
La intimidad de los famosos se exhibe como en respuesta a la sociedad
del espectaculo y a la moral de la visibilidad que exige mostrarse para
exIStir y para permanecer.

Mediante las autobiografias, los famosos son construidos como su-
jetos contemporaneos que reconocen las demandas de un puablico que
reclama la visibilidad de sus celebridades.

Los famosos, en las autobiografias, se construyen bajo el potencial
de accidn simbdlica de los medios de comunicacién; es decir, con la
competencia para producir vinculo y conexién entre los seres humanos.

Mediante las autobiografias, los famosos pueden crear vinculos mas
cercanos con los fans, pueden generar experiencia mediatica o, por el
contrario, habra otro tipo de ptblico que tome una posicion critica.

Los famosos enfrentan el debate complejo de lo real o la ficcidon
de los relatos, por ser vidas que se narran desde el entretenimiento y
desde el yo espectacular. Se construyen en una trama autobiografica que
da cuenta de quiénes son y de como se insertan en el mundo, y en una
trama que utiliza estrategias de la comunicacién mediatica.

Seria ingenuo el no hablar de que, detras de los materiales mediati-
cos, hay equipos completos de productores, editores y hasta escritores.
Es conocido en el medio que a menudo se recurre a la figura de escritor
fantasma o ghost writer para escribir autobiografias, es decir, personas que
escriben con el nombre de otras previo su consentimiento. En este caso,
el relato ya no depende Gnicamente de la memoria, del lenguaje o de
la retdrica del propio autor, sino ademas de los requerimientos de una
produccién.

La narracién mediatica hace que los famosos se configuren, se cons-
truyan y se definan a si mismos, pero ademas son construidos, definidos,
representados por otros; alrededor de su identidad o de su imagen estan
productores, editores, escritores e incluso el mismo ptblico. A manera
de paréntesis, tenemos que decir que, de las cuatro autobiografias en
estudio, Memorias de un gordo destaca que es escrita por su protagonista
Carlos Luis Andrade y por Jaime Chonillo; y en Cada dia mas fuerte,
en los agradecimientos, se entiende la participacién y colaboracién de
otras personas.
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En este sentido la funcion del pacto de lectura es imprescindible
y cumple un rol importante porque el lector serd quien reconozca al
escritor y el que considere si los hechos narrados son veridicos y si cree
o no en el relato.

Este trabajo, mas alla de reconocer autores, narradores o personajes,
ha pretendido comprender el discurso, que se forma con estrategias,
con esas interrelaciones entre lo real, lo estelar y lo entretenido de la co-
municacioén mediatica, ademas de lo ejemplar y virtuoso de la hagiografia,
para interpelar al pablico en funcién de necesidades miticas, atectivas o
de esparcimiento. Mis alla de las caracteristicas de produccién o de los
efectos de las casas editoras, lo que interesa es el como se dice.

Las personas de la farandula se construyen entre la infancia, la fama,
el deseo de libertad, el amor, la enfermedad y el ser padres, pero las
autobiografias mediaticas no presentan inicamente un orden cronolo-
gico, sino que revelan una estructura de significacion.

La cronologia de las vidas intercala los mecanismos de la comuni-
cacién medidtica, se distingue en esta una sucesion de acontecimientos
que hacen que los relatos se asemejen al melodrama por la constante
manifestaciéon de tragedias, victimas, justicieros y traidores, amores,
desamores y padecimientos. Las autobiografias recurren al conflicto, al
exceso melodramatico y a formulas televisivas, con tramas y situacio-
nes repetidas que permiten el reconocimiento y la familiarizacion del
publico, adecuandose a mecanismos de la comunicacién de masas para
que haya suspenso y sorpresa. Las tragedias y los éxitos, los amores y
las decepciones, entre las que se desenvuelven los famosos son compe-
tencias necesarias de la comunicacién mediatica, para conectarse con
la gente.

Las personas de la farandula se construyen entre argumentos de la
lucha del bien contra el mal, entre conflictos que se resuelven y entre
desenlaces de felicidad y de paz. Las autobiografias, al basarse en el
melodrama, tienden a la moral y de ahi nace su modelo ejemplarizador.

Los elementos del discurso de virtudes constituyen las autobiogra-
fias, con las que los famosos se construyen como personas ejemplares y
como modelos o referentes de vida, que por la fe, el amor y la esperanza
han podido enfrentar las dificultades. Las narrativas ponen de mani-
fiesto la espiritualidad de los protagonistas con referentes hagiograficos
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como lo martirial y la liberacién, la culpa y el arrepentimiento, las
experiencias misticas o la generosidad desinteresada.

Los famosos discursivamente son construidos entre lo cercano y
cotidiano, y entre lo heroico y lo divino. Los relatos contribuyen a
que el publico se sienta identificado y familiarizado; y que, en otros
momentos, se perciba a los famosos como personas relevantes que hacen
que se los eleve a categorias de héroes y a categorias divinas.

Los protagonistas de las autobiografias de la farandula tienen proce-
dencia latinoamericana (México, Colombia, Ecuador); por lo tanto, lo
hagiografico no es un modelo distante en este tipo de relatos, sino que
las vidas son narradas desde un discurso catdlico.

Por lo expuesto, las autobiografias de la farandula tienen una misma
intencionalidad persuasiva, utilizan los mismos modelos, de ahi una ni-
fez semejante o situaciones artisticas conflictivas similares, responden a
técnicas de elaboracion, con estrategias que involucran interacciones de
las 16gicas del discurso mediatico y del discurso de virtudes.

Por medio de la exposicién publica de una intimidad con conflictos
pero en busqueda de perfeccionamiento, las personas mediaticas son
transformadas en simbolos, en embajadores de valores y en referentes
sociales que, con el reconocimiento del pablico, pueden constituirse en
figuras de identificacion o de admiracidn, en los nuevos santos mediaticos.

Las personas de la farandula en las autobiografias son humanas, co-
tidianas y cercanas, con una vida que aunque terrenal, ademas se forma
por lo ejemplar, por la virtud, por lo modélico y por lo extraordinario;
elementos que ha integrado la comunicacién mediatica. Las narrativas
de las vidas asemejan el llamado de las vidas en santidad, por esta razon,
la categoria de los nuevos santos. Santos en el sentido discursivo de la
representacion de sujetos ideales para la sociedad.

Las autobiografias se narran, todos narramos, se narra desde mode-
los, pero lo que importa es cémo se narra, lo que interpela es el cémo se
dice. La narracion autobiografica no es pura ficcion, o pura estrategia
comercial, es intertextualidad para seducir. De ahi tal vez podria con-
siderarse la gran proliferacién y la demanda actual en el mercado de las
narrativas de estos nuevos santos de la farandula.
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:Qué cuentan las autobiografias de las personas de la farandula? ;Cémo
lo cuentan? La narracién en las autobiografias analizadas no es pura
ficcion ni fria estrategia comercial; es estrategia discursiva para seducir y
responde a las necesidades miticas, afectivas o de esparcimiento de los
lectores. Se busca comprender la construccion discursiva de las vidas de
los famosos, tomando como idea central que estas autobiografias se
forman con un entramado de tacticas discursivas donde lo estelar, lo
entretenido y la ficcionalizacién de la comunicacién mediética se interre-
laciona con un discurso ejemplar y virtuoso. Las celebridades se constru-
yen entre lo cercano y lo cotidiano; y entre lo heroico y lo divino. En los
relatos, el lector se identifica y familiariza con los famosos y, en otros
momentos, los percibe como personas en bldsqueda de perfecciona-
miento, que con el reconocimiento del publico pueden constituirse en
embajadores de valores, en referentes sociales, en simbolos de identifi-
cacion o admiracién, en los nuevos santos mediaticos.
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