




















la mayoria de los paises latinoamericanos, de una radio esta-
tal que dramatizaba obras de la alta cultura, no los melodra-
mas caracteristicos de las radionovelas de la época.

.. . tal vez era el mejor radioteatro que se haya hecho en Latino-
américa; se trabajo por primera vez en la radio, utilizando diver-
s0s planos de sonido y musicalizaciones interesantisimas.

(Hernin Villg)

2.  ELPRIMER DRAMATIZADO

Desde las primeras transmisiones el género dramatico hi-
zo parte de la programacion.

El primer dramatizado colombiano fue “°El nifio del pan-
tano™ protagonizado por Bernardo Romero Pereiro, Anuncia
de Romero y Gonzalo Vera Quintana. Romero Lozano diri-
gia la puesta en escena.

Pero el origen radial de los actores se convertia en un
obstaculo al generar una actuacion que giraba en torno a la
voz, donde no se explotaba ni la expresion gestual, ni la ex-

presion corporal. Los actores no se movian en el ‘set’, pues
delante del microfono nunca lo habian hecho y una vez mas
intervino la Presidencia de la Repiiblica, encargando a Gomez
Agudelo, la contratacion de varios actores y actrices argenti-
nos para trabajar en la television colombiana. Asi llegaron al
pais Fanny Mickey, Boris Roth, Mabel Jaramillo, Pedro Mar-
tinez y Alex Montalban, entre otros. De otra parte:

. . . 1a television trajo al que nos ensefio todo lo de teatro y expre-
sion teatral; un sefior japonés, Seki Sano, que trabajo con noso-
tros como tres o cuatro meses. No estuvo mds porque lo echaron
por comunista. Lo eché el SIC (Servicio de Inteligencia Colom-
biano) y le dieron 24 horas para irse del pafs, a pesar de que habia
sido contratado por la oficina de informacion y prensa de la Presi-
dencia, que dirigia José Luis Arango.

(Hernan Villa)
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3. LAS GRABACIONES

Para la produccion de los teleteatros no se contaba mds
que con el estudio dos, de! tamarfio de dos garajes. Alli debian
armarse, a veces, hasta seis o siete ‘sets’.

. ..y entonces, en el aire habla que sacar unos ‘bakings’, para ir
metiendo otros. El piblico no se daba cuenta, salve cuando ha-
bia un accidente y se caia un ‘baking’. En esa época lo que el te-
levidente mas sufria era ruidos. Pero generalmente no se sentia
ni pasar una mosca,

(Rebeca Lopez)

Sin embargo, muchas veces la produccion abandona el
estudio tratando de aprovechar todos los recursos posibles,
en lo que se convertiria en el antecedente de la multitud de
grabaciones en exteriores que hoy en dia imprimen su sello
a la telenovela colombiana:

. . en ‘El proceso’ de Kafka se utilizé toda Inravision de la 24:
el estudio uno, el estudio dos, el pasillo, las escaleras, todo. Ge-
neralmente eran dos camaras, pero a veces se utilizaban tres.
Asi hicimos ‘A puerta cerrada’ de Sartre, producida por Manuel
Medina Mesa. Era el estudio practicamente vacio, no tenia sino
la reja, porque se supone que los personajes estan en la cdrcel.
Fuera de eso habia un sofa y dos banquitos, era una obra de mu-
cha soledad y enfrentamiento entre los personajes. La tercera ca-
mara estaba montada en un andamio, haciendo tomas desde arri-
ba que debian dar una imagen hermosisima al televidente. Yo no
la vi porque era en vivo y yo actuaba, pero me imagino como se-
ria de precioso.

(Rebeca Lopez)

Volviendo atras, al hecho coyuntural de un equipo téc-
nico conformado por los expertos cubanos mientras el equipo
de actores, directores, libretistas venian de la radiodifusora
nacional, pensamos que de aqui deriva una de las figuras més
curiosas de nuestra television: la del productor. En realidad,
nuestros dramatizados tenian dos directores: por un lado el
“director’’ ubicado dentro del estudio y encargado de la di-
reccion actoral, de las escenografias, del vestuario, en fin, de
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pezd a entregar en arriendo, timidamente en un comienzo,
sistetn iticamente después, fragmentos de la programacion pa-
ra que fueran comercialmente explotados. Creando un primer
esbozo de lo que después seria el modelo “mixto”.

El periodo que transcurrié entre 1957 (caida del régi-
men militar) y 1963 (establecimiento de INRAVISION) estu-
vo caracterizado por una algida lucha entre los distintos acto-
res sociales que tuvieron interés en la television. Lucha de la
cual derivo, como veremos, el modelo de la television mixta.
Esta lucha se concentrd alrededor de la propiedad de la red
nacional y la de la televisién regional, cuya creacion ya empe-
zaba a discutirse en estos afos.

La pregunta basica que debemos hacernos aqui, esla de
ipor qué el Estado no entrego la red nacional de television a
la iniciativa privada?, tras la caida del régimen militar, y la de
ipor qué la television regional no terminé finalmente en las
manos del sector privado?, siendo que el modelo de television
estaba marcado por su desprestigiada procedencia militar;
ademds de que al Estado se le hizo cada vez mas dificil soste-
nerla presupuestariamente. Existieron, asi mismo, fuertes pre-
siones del sector privado para que se la entregaran® .

Varios factores pueden darnos luces sobre lo que ocu-
rri6. Por un lado, a los sectores politicos dominantes al inte-
rior del Frente Nacional, les intereso tener a la television bajo
su control direrto, con el fin de conformar la cultura politica
necesaria a la estabilidad politica del régimen. Este control
se realiz6 (y sigue realizindose) casi que de manera personal
por parte de los mds caracterizados representantes de los
mencionados sectores politicos o por parte de sus mas cerca-
nos colaboradores o familiares. El estrecho control que estos
sectores pretendieron extender sobre la television pasaba ne-
cesariamente por su propiedad estatal. Controlar politica e
ideclogicamente a la television, v por tanto conservar su pro-
piedad, no implicé, sin embargo, asumir totalmente el proce-
so productivo del discurso televisivo, que se le fue cediendo,
primero casualmente y luego sistematicamente a la iniciativa
privada, creando asi uno de los sistemas nacionales de televi-
sion mds sui géneris de América Latina.

5 TELLEZ, Hernando. Ibid, pag. 50.
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lehipodromo. Las dos empresas deciden presentarse simulta-
neamente, por iniciativa de Gémez Agudelo a la realizacion
de telenovelas:

. . . habfa un archivo muy grande de libretos en una empresa que
era productora de radionovelas (SIGASCOL). Recuerdo que sali-
mos menos favorecidos los de PUNCH, porque el duefio de! archi-
vo era Fernando Gémez Agudelo de RTI. Entonces él escogié una
mas fuerte, de mas temdtica, que protagonizaba Rebeca Lopez y a
nosotros nos mandd una novelita de veinticuatro capitulos bas-
tante rosa.

(Eduardo Gutiérrez)

Asi, en 1962, comenzo realmente la historia de la tele-
novela colombiana con dos realizaciones simultineas, una
producida por RTI y la otra por PUNCH.

PUNCH empezd con una historia llamada “En nombre
del amor” que se transmitia lunes, miércoles y viernes; y RTI
con “‘Infame mentira’’ que se transmitia martes, jueves y sa-
bado. Tanto la una como la otra eran originalmente radiono-
velas cubanas adaptadas para television.

“En nombre del amor” era la historia de una aspirante
a monja que esta en el convento porque sus padres la predes-
tinaron a ello desde su nacimiento. Dentro del convento tie-
ne un gran complice, el jardinero, un anciano gue hace el pa-
pel de celestina. La monja se ha enamorado de un muchacho
y éste salta por encima de la tapia de! convento, con la ayuda
del jardinero para encontrarse con su amada. Pepe Sanchez v
Raquel Ercole protagonizaban la historia bajo la direccion de
Eduardo Gutiérrez.

“Infame mentira” es la historia de un ciego y una para-
litica que se conocen por teléfono al cruzarse una llamada. A
través de la voz se van enamorando y luego viene el drama
porque ninguno sabe que el otro es invalido y tampoco quieren
dar a conocer al otro su invalidez por temor a decepcionarlo.
Al final se encuentran, cada uno acepta al otro tal como es
y deciden casarse. Pero luego resulta que tanto el problema
de él como el de ella son psicoldgicos. Ella porgue habia pre-
senciado un accidente en el que un carro mata a alguien y
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Colgate-Palmolive empresa que venia patrocinando tan-
to radionovelas como telenovelas en diferentes paises de
América Latina se intereso por el nuevo proyecto colombiano
y decidid darle también su patrocinio. Contando con esta fi-
nanciaciébn RTI y PUNCH siguieron realizando telenovelas
durante todo el afio 1962. Sin embargo, la aceptacion era ca-
da vez menor. A finales del ano, PUNCH resuelve explorar
nuevos campos y se decide a producir una telenovela historica
sobre la vida de Policarpa Salavarrieta, llamada ‘‘La Alondra®.
Los libretos son originales de Gonzalo Vera Quintana y la di-
reccion es de Eduardo Gutiérrez. El fracaso es rotundo. Col-
gate-Palmolive retira toda la pauta publicitaria tanto a RTI
como a PUNCH y el gobierno amenaza con cancelar tales es-
pacios:

. . . los anunciantes al comienzo no veian ninguna posibilidad y
no gquerian pautar en esos espacios. La curva de nuestra progra-
madora era completamente descendente (RTI). Al respecto hay
una anécdota muy buena porque el otro espacio rechazado por
los anunciantes era el domingo. Decian que el domingo ia gente
no veia television, que el dia lo dedicaban a pasear o a hacer de-
porte, a todo menos a ver television. Hoy es el mejor espacio con
el de las telenovelas, pero fue dificilisimo convencer a los anun-
ciantes, A mi me dijeron que se estaba perdiendo mucha plata,
que no se podia seguir haciendo telenovela. Yo insistia en que es-
peraramos, que ahi estaba el futuro de la television. Pero nada.
Decidieron suspenderla y me dieron la orden de desmontar todas
las escenografias de la telenovela, cuando al otro dfa liegaron dos
ordenes de publicidad para la telenovela; yo fui y les mostré y me:
dijeron ‘bueno, siga’.

(Herndn Villa)

En vista de tanta insistencia se le autorizo a RTI la trans-
mision de una ultima telenovela durante un periodo maximo
de seis meses. Se realizd “Diario de una enfermera’’, también
adaptado, de una radionovela y a los seis meses habia logra-
do tal aceptacibn que la alargaron a un ano. Por otro lado,
PUNCH decidio retirarse y entregar el espacio que tenia arren-
dado para telenovela.

;Qué condiciones econdmicas y culturales del pais lleva-

ron a la aceptacion del género melodramatico entre nosotros?
Podemos aventurar algunas hipotesis.
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Otro de los determinantes mas fuertes de las produccio-
nes de la época era la falta de infraestructura al interior del
estudio. Aunque mads adelante profundicemos en el significa-
do de estar supeditado a los estudios de aquel entonces, eche-
mos un breve vistazo a este aspecto, con el fin de tener una
visibn mas global. Sobre la producciéon de “En nombre del
amor”, la historia de la monja y de su enamorado, que salta
por encima de la tapia del convento, Raquel Ercole recuerda:

Claro, todo, el convento, la tapia, el jardin, todo era en el estudio.
Se recortaban ramas de los arboles y se pegaban por detras con
puntillas para dar la apariencia de follaje. A las b horas de ensayos
y grabacion pues ya las ramas estaban marchitas, por las luces tan
potentes.

(Raquel Ercole)

Sobre ““Infame Mentira’’, 1a historia del accidente auto-
movilistico que la protagonista presencia desde la banca de
un parque, Rebeca Lopez nos cuenta:

Habia muchas cosas simuladas, donde solamente existia la reac-
¢ion del actor y el resto era efectos sonoros. El parque se armaba
en estudio y se velan las reacciones de ella; y con el audio se hacia
la llegada del carro, el chirriar de las Ilantas, el frenon, el choque,
el impacto contra el otro carro, y las reacciones de ella ante todo
esto. Ahi era al actor al que le tocaba hacerle ver al televidente.

(Rebeca Lopez)

8. LA COTIDIANIDAD

El equipo humano seguia siendo, basicamente, el mismo
de los primeros ailos, constituido por los técnicos cubanosy
por el grupo conformado alrededor de Bernarde Romerc Lo-
zano. Los roles de la produccidn estaban escasamente delimi-
tados y la especialidad que cada quien asumiria luego ni si-
quiera se delineaba atn:

. . . haciamos de todo. Yo me acuerdo que los mismos créditos
realizados hoy en una forma tan sofisticada, con una maquinita
que se llama generador de caracteres, los pintabamos en la casa de
Bernardo Romero Lozano. Pintabamos uno que decia ‘La Televi-
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se haga la telenovela diariamente. Los actores aceptan el reto
y finalmente los directivos dan via libre al nuevo proyecto en
medio de ciertas dudas:

Finalmente me dijeron ‘bueno, hagalo’ pero si esa vaina no resul-
ta, usted no vuelve a entrar en esta oficina’. Yo acepte.

(Herndn Villa)

En ese momento RTI realizaba “Casi un extrano”, la
primera obra original de Bernardo Romero Pereiro.

Vino la idea de hacerla diaria, se consultd a los actores, los actores
se entusiasmaron y eso-produjo un gran anecdotario porque habia
errores que salian al aire y tocaba soportarlos porque indudable-
mente los actores sufrian un recargo de trabajo; era algo descono-
cido para los actores. Tenian que hacer el esfuerzo de aprenderse
media hora diaria y trabajar ensayo por la mafiana, y por la tarde
el ensayo del capitulo del dia siguiente; es decir, se redujo a un
solo ensayo con cdmaras y esto causaba mucha confusion, porque
entre el ensayo y la salida al aire habia un ensayo de otro capitulo.

(Eduardo Gutiérrez)

b) Llegada del ‘videotape’

En 1967 llegan a Colombia las primeras méquinas de
‘videotape’. La rutina de produccién empieza a cambiar; sin
embargo, mientras el equipo se acomodaba a la nueva tecno-
logia, el trabajo se hace mas pesado, pues la realizacion de la
telenovela contindia haciéndose como si fuera en vivo pero
grabada. No existe alin la concepcién de edicion ni de monta-
j&, por lo tanto las escenas se van grabando en el mismo orden
en que van saliendo al aire, sin importar si hay o no cambios
en los ‘set’. Esta forma de trabajar, como si siguiera siendo
una produccion en vivo, genera jornadas mucho mas largas
que las del tiempo en que no se contaba con nueva tecnologia.

Por otro lado, el ‘videotape’ es considerado, mas que co-
mo un facilitador de la produccién, como una fuente de nue-
vas posibilidades para la puesta en escena, en otras palabras,
como una fuente de ‘efectos’. Es en este sentido como se uti-
liza en “Dos rostros, una vida”, la telenovela en que Julio Cé-
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lo hizo RCN. Presentamos la obra en teatro antes del final de la
radionovela y entonces las colas eran interminables en todas las
ciudades donde {bamos, para ver el final. Ah{ yo hacia la damita
joven, la Inés Sanchez. Hace poco la hicimos de nuevo pero en
television, haciendo yo la Margarita Santagracia, o sea, la mujer
perversa. Después de treinta y pico de afios de haber hecho la mu-
chacha buena. Para mi esas son cosas muy bonitas.

(Dore Cadavid)

La entrada mia a la television fue como de mentiras. Yo trabajaba
en Bucaramanga y tenia mis programas de radio; habia venido a
Bogotd cuando se rumoraba lo de la television. Entonces un se-
fior, José Alarcon Mejia, que era director de Colgate-Palmolive me
dijo que viniera definitivamente, que me necesitaban. Ese mismo
dia empecé a trabajar en television. El Gnico adiestramiento que
me dieron fue que eran unos cajones verdes con una lucecita roja
y que cuando se prendiera la lucecita, yo debia hablar hacia ese
cajon; mientras tanto habfan hecho una publicidad tremenda, que
yo venia de Venezuela, que alld era una gran actriz, y yo ni siquie-
ra conocia un aparato de televisidn, porque a Bucaramanga no ha-
bia llegado la television,

(Dora Cadavid)
12. COMERCIALIZACION

Lo que anos mas tarde se convertiria en un producto al-
rededor del cual se mueven grandes inversiones tanto en la in-
fraestructura necesaria para su realizacion como en la pauta
publicitaria, en ese entonces era el resultado de un grupo de
personas que se movian mas en el terreno del arte que en el
de los negocios. Sin embargo, hacia 1968 podemos ver como
la preocupacion por comercializar la telenovela va naciendo.

En efecto, “Candd™ es la primera telenovela a la que se le ha-
ce publicidad callejera en forma de afiches como los que uti-
lizan hoy dia para anunciar las corridas de toros o las peleas
de lucha libre.

Por otro lado, nacio la idea de hacer una fotonovela que
reuniera los capitulos de una semana de telenovelas. La foto-
novela se publicaba en una revista de farandula llamada Tele-
rama publicada por la casa editora de la revista Cromos.
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No obstante, los escenografos y utileros colombianos
realizaron grandes logros, tratando de seguirle el ritmo con

sus puestas en escena a las historias de la telenovela:

En novelas como “Los novios” o “Soledad” ain no se producia
en exteriores. Para los jardines o los patios se utilizaban fotomura-
les, se ponian detras de las ventanas y se iluminaban de cierta for-
ma. Esos eran los exteriores. En “Los novios", por ejemplo, hici-
mos un lago en el estudio, con plastico. Se tiraban a todos los ma-
los. El foso se hizo llamando a los bomberos para gue lo llenaran
de agua y para que pudieran recogerla de nuevo. Ayudaba el que
se trabajaba con planos cerrados y que era en blanco y negro, por
eso ni se notaba”.

{Armando Gutiérrez)

Hicimos un incendio en estudio, con bultos de heno, Estaban los
bomberos listos con las mangueras; se prendia un bultico aqui y
otro alld, todos separados. La grabacién duraba un minuto y me-
dio y todo tenfa que ser perfecto. si no, se armaba el incendio de
verdad.

{Actor)

Y aunque la grabacion en estudio asumia los retos que le
imponian las historias, también se convertia en una limitante
que determinaba el tipo de manejo del lenguaje televisivo, en
cuanto a la utilizacidon de primeros planos a planos medios.
Esto, a su vez, generaba en los actores una actuacion “frag-
mentada”, es decir, el actor sabia que s6lo su cara o una parte
de su cuerpo entraba en el encuadre de la cdmara y por lo
tanto solo trahajaba esa parte, desentendiéndose del resto. De
otro lado, gran parte de la historia recaia en la actuacién uni-
da a los efectos especiales:

No tenias el carro, entonces lo imaginabas. La piscina no existia,
entonces tenias que demostrarle al televidente que si la estabas
viendo, y eso cambia mucho. . .

{Judy Henriquez)

Pero la iniciativa emprendida por el Teatro Popular Co-
lombiano fue rapidamente retomada por la telenovela nacio-
nal, timidamente en los primeros afios y fuertemente a finales
de los afios 1970, como lo veremos mas adelante.
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de realizar las grabaciones va generando transformaciones que
finalmente iran acercando el género a la vida cotidiana de la
gente y, en ltimo término, al pais mismo.

La tendencia a salir, grabar en exteriores, seguiria desa-
rrollandose hasta la actualidad, cuando, segin palabras de un
empresario colombiano de television, la telenovela colombia-
na tiene hoy el mayor porcentaje de exteriores en el mundo.

2. La telenovela empieza a mirar al pais

Y asf como las camaras de los estudios para “meterse”
en el pais realizando grabaciones en calles, pueblos y ciuda-
des, asi también comienzan libretistas y actores a mirar al
pais, para ver como son realmente los personajes colombia-
nos, como son sus historias, como los espacios que habitan.
Comienza, paso a paso, un interés por plasmar todo aquello
en la telenovela colombiana.

En “La Cosecha”, pese a que ya estaba escrita, tuve que ir a las
regiones cafeieras de Caldas, Risaralda, conocer todo eso porque
la historia se desarrollaba en una zona cafetera.

(Fernando Soto Aparicio — Libretista)

La relacidon entre la television y los colombianos sigue
transformandose, los dos polos siguen acercandose, conocién-.
dose, queriéndose.

En muchas ocasiones las camaras entran en contacto con
la gente, los actores empiezan a ser vistos en vivo, durante las
grabaciones en exteriores y luego, la gente empieza a ver sus
calles, sus casas y esquinas en la pantalla de television. Algu-
nas veces las imagenes los complacen, otras los indignan, pero
algo ha cambiado definitivamente: el pais comienza a pasar
por la telenovela.

Cuando uno llega a grabar a un pueblo, todos lo quieren conocer
a uno, se amontonan para ver y a uno le provoca asesinarlos a {o-
dos. Después uno se entera, por los chismes del pueblo, de si lo
quieren o no. Al comienzo todos quieren ayudar, hasta que sali-
mos al aire y ahi se ve la reaccion, qué les molestd y qué les gus-
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Uno de los criterios para elegir una obra es gue su problematica
tenga que ver con los conflictos que vive la gente. Por ejemplo, en
Manuela (1975), a pesar de suceder en 1850 eran los mismos pro-
blemas de hoy: fraudes electorales, problemas de la mujer, rela-
cion Iglesia-Estado, injusticias salariales, etc.

(Fernando Soto Aparicio)

Y asi como en algunos productores comienza a existir la
conciencia de una nueva telenovela colombiana que va nacien-
do, diferente de la telenovela que se hacia durante la década
de los 60, asi también se va generando un alejamiento cons-
ciente de la telenovela mejicana o venezolana, que aunque va
progresando en su calidad técnica, no avanza como modali-
dad dentro del género:

T agarras un libreto mejicano, y hasta donde yo he podido ver,
tiene pardmetros de tiempo, es decir, le meten 3 minutos de vio-
lencia, 10 de besitos, otros 10 de cachetadas y 15 de emocion y
asi en todos los capitulos. Si un capitulo no estd armado de esta
forma, no funciona. La novela puede ser insulsa, puede no ofrecer
nada de ensefianza al televidente, cosas siquiera para organizar su
vida personal en la labor rutinaria, pero tiene ganchos, que si le va
a pegar, que la va a matar y no la mato, la va a besar y no la beso.
Aqui estamos en otra linea, mas como buscando nuestras raices y
nuestros valores, o por lo menos contar nuestras historias a través
de la telenovela.

{Armando Gutiérrez)

3. Enlos 70, ;quién hace telenovela?

Desde 1962, afio en que Punch se retira de la produc-
cion de telenovelas y entrega el espacio arrendado a Inravi-
sion, RTI habia sido la {inica empresa productora de teleno-
velas; de tal forma, podemos afirmar que el papel protagdnico
de la historia de la telenovela colombiana durante la década
del 60 fue de la radio television interamericana.

Como deciamos en el capitulo anterior, cuando tanto
RTI como PUNCH producian telenovelas, debian turnarse un
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Hacia 1972, el Teatro Popular Colombiano de Jaime Bo-
tero y Dora Cadavid quiebra y la empresa se disuelve. Botero
decide hacer la propuesta a la recién nacida productora —CA-
RACOL— y asi nace el Teatro Popular Caracol, un dramatiza-
do unitario y semanal sobre adaptaciones literarias tanto uni-
versales como nacionales.

Fuera del Teatro Popular Caracol, nace otro programa
que ira a consolidar definitivamente la imagen de esta empre-
sa: se trata del primer programa humoristico de la television
colombiana: “Sabados Felices”, una revista que combina la
comedia, el concurso v el musical, todo dentro de la linea del
humor. En efecto, el Teatro Popular Caracol saldria al aire
durante doce afios consecutivos y “Sabados Felices” ain hoy,
en 1989, hace parte de nuestra programacion semanal.

En 1975, CARACOL licita un nuevo espacio. Se trata de
un espacio de colonizacidn, es decir, una hora en la cual nun-
ca ha existido programacion: el medio dia. La propuesta con-
siste en producir una telenovela nacional para ser transmitida
alas 12 del dia. Asi, el 21 de abril de 1977 sale al aire “Ga-
briela”, la primera telenovela colombiana del mediodia, Des-
pués de “Gabriela” en 1978, se transmite “Almas malditas”,
en el mismo horario del mediodia, pero es suspendida pues
Inravision considerd que el tema era muy fuerte para el hora-
rio. En este contexto Jaime Botero toma la direccion de la te-
lenovela de Caracol y realiza en el mismo afio “Lejos del ni-
do” una adaptacion de la novela de Juan José Botero, abuelo
del director. A pesar de provenir de una obra literaria, la his-
toria mantiene los mas arcaicos esquemas del melodrama tra-
dicional:

Es la historia de una nifia de familia adinerada que desde pequefia
habia despertadc gran admiracién entre la gente por su belleza in-
comparable. Un dia, en que jugaba en la hacienda con sus herma-
nos, aparece una pareja de indigenas que se dirigen a las fiestas del
pueblo de San Pablo. Los indigenas, fascinados con la nifia, se la
roban. Cuando les preguntan de donde salid, se justifican diciendo
que es hija de un compadre que se la recomendo por carecer de
recursos para criarla, Desde entonces la comprometieron en matri-
monio con el hijo de sus mejores amigos, le cambiaron el nombre
v le pusieron Andrea.
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Mi primera telenovela, “La Feria de las Vanidades”, gusto tanto
porque no era la telenovela clasica, de la muchacha de servicio
que llega a trabajar a una casa, y como es mas bonita que la sefio-
ra de la casa, termina quedandose con el marido, la casa, en fin,
itode! Y la mala es la sefiora de la casa. Y la pobre, por ser pobre,
es la buena. Me parece alienante, sobre todo para un publico bajo.
iMis telenovelas son diferentes!.

(Julio Jiménez)

(Qué fue lo diferente que introdujo Julio Jiménez a la
telenovela nacional?

Un tipo de actuacion, mas agil, con mas movimiento del
actor al interior del ‘set’:

La telenovela era mas radionovela, TG podias dejar de mirar, no
era necesario que miraras la television, simplemente ofas y com-
prendias integro todo lo que estaba pasando. Se limitaba a unos
didlogos larguisimos, sentados los personajes, charlando. De pron-
to se paraban, pero no habia mas movimiento. Cuando yo entré,
como habfa visto tanto cine, yo si puse a los actores a bailar, a
que tenian que caerse, que tenfan que meterse en un poco de ba-
rro y cosas asi. Los actores eran muy acartonados, pero finaimen-
te yo accedi, ellos accedieron y desde ahi hemos hecho cosas mas
dinamicas.

Sin embargo, uno de los puntos claves, es que este libre-
tista no s6lo piensa sus personajes, sino gue constantemente
estd teniendo en cuenta al actor que va a representar al perso-
naje:

Yo primero busco una historia. Luego busco los actores, primero
que todo; los actores que pueden interpretar esos personajes, por-
que ;qué sacamos con poner personajes bellisimos si no hay actor
para eso? Tenemos que echar mano de lo que hay. Hay que cono-
cer los actores y escribir para ellos. Yo los conozco, sé hasta don-
de pueden llegar vy a veces trato de explotarlos mas y més para
que desarroilen su personaje.

(Julio Jiménez)

De otra parte, personajes e historias se van alejando de

62  Clemencia Rodriguez
























Pero los directivos de Caracol no desechan la posibilidad
de tener los libretos de Martha Bossio en su nuevo espacio y
buscan una forma de convencer a la libretista.

... Cuando llego a Caracol y me sacan “‘La Mala Hierba” de Juan
Gossain, casi me muero de la dicha y dije: esto sf es distinto, pe-
ro, ;ustedes se van a atrever a hacer “La Mala Hierha™?

(Martha Bossio)

Asi, en 1982 Caracol produce “La Mala Hierba”, una
novela muy controvertida pues su tematica era el narcotrafico
y por primera vez la pantalla de television se convertia en es-
pacio abierto a personajes como narcotraficantes y cultivado-
res de marihuana.

. .. Fue tremendo, porque para mi eso fue con sudor y sangre, la-
grimas y todo, porque mira, yo comenceé con toda la mistica albo-
ratada: debia, primero, hacer una cosa buenisima desde el punto
de vista dramatico; segundo, debia hacer algo de denuncia y terce-
ro, salirme de los esquemas de la telenovela tradicional y encima,
enfrentarme a Julio Jiménez, que habia sido mi libretista estrella.

(Martha Bossio)

“La Mala Hierba” fue efectivamente una telenovela de
gran éxito y aceptacion a nivel nacional, pero nunca dejo de
tener problemas: la sociedad de farmacodependencia y toxi-
cologia emprendié una campafia en contra de la telenovela
arguyendo que era una apologia al delito del narcotrafico y
desde ese momento “La Mala Hierba” se convirtio en eje de
una polémica nacional. Tanto Juan Gossain como Martha
Bossio fueron citados ante un tribunal en Inravision, Final-
mente Inravision permitio la transmision de la novela, pero
con una condicién: los narcotraficantes, que a su vez eran los
protagonistas, no podrian tener un final feliz y debian ser
castigados por el autor y la libretista; por esta razon, la novela
tuvo que ser alargada veinte capitulos:

. .. Entonces Juan se fue a Cartagena a escribir e} nuevo final y
mandarme a mi el argumento. Los castigos de Juan eran aterrado-
res: a Roberto de los Angeles le quemaban las manos, Maria An-
gélica Mallarino se volvia prostituta, el turco se volvia un mendigo
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los poblados y bandera o no, reconoceria el contexto donde
cotidianamente habita.

Pero lo que realmente es importante de este episodio es
que los criticos pensaran que “La Mala Hierba® se convertia
en algo ‘“‘peligroso’ mientras fuera reconocido el contexto
donde se desarrollaba la historia; es decir, mientras los perso-
najes y los conflictos estuvieran fuertemente amarrados a una
cotidianidad. Pero, si el contexto se quedaba “‘en abstracto”,
parte del potencial apologético desapareceria.

Un elemento que luego cobraria gran importancia, pero
que ya comenzaba 4 perfilarse en “‘La Mala Hierba” era el hu-
mor. La telenovela colombiana se habia salido del esquema
melodramatico clisico con Julio Jiménez; el género se habia
movido, ¥ su movimiento iba alejindose del género tragico
para acercarse al género del suspenso. A pesar de que con
Martha Bossio también el género comenzaba a moverse, la
tendencia era hacia la comedia, hacia las situaciones diverti-
das y los personajes simpaticos.

... La gente descubrid, por primera vez en “La Mala Hierba”, que
se podia ver una novela chistosa.

(Martha Bossio)

Desde este momento, la empresa (Caracol) empieza a de-
legar en su libretista la eleccion de la proxima telenovela. Ya
ha pasado la prueba y existe ahora una confianza casi incon-
dicional en la escritora. Asi, todo el proceso, que deberia ha-
cer parte de una investigacion de mercado fuertemente en-
troncada en la logica del capital, pasa a ser parte del trabajo
de una libretista, mucho mas cercana al mundo del arte y la
literatura que a las 16gicas empresariales.

Yo escogi “El Bazar de los Idiotas” y cuando lo llevé a Caracol
me dijeron: *“;Martha Bossio, ti estds loca? ;Cémo se te ocurre
que vamos a hacer un libro en television donde la nifiita es hija de
un cura, los protagonistas son un par de idiotas que se masturban
y hacen milagros?”, cuando hay una cldusula especifica de Inravi-
sion que dice que la milagrerfa no se puede mostrar por television.
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No obstante la forma en que Martha Bossio asume g
adaptacién, nos lleva hacia otros planteamientos. De una par-
te, seguimos observando la tendencia del libretista que mads
que fidelidad con la obra, emprende complicidades con su pu-
blico. Pero, profundizando un poco en esta relacidn, vemos
gue la seleccion misma de la obra que va a ‘telenovelarse’ es
diferente.

En el caso de Martha Bossio, la obra ya no se elige por
un criterio literario, como ocurria en un comienzo, cuando la
adaptacion se hacia con el fin de darle mds difusién ala obra
literaria; en palabras de Jesis Martin, era la televisidn conce-
bida en términos de transcripcién. En el momento en que
Martha Bossio inicia su tarea de adaptacidén con un nuevo cri-
terio, mas centrado en lo telenovable que en la literatura, la
obra ya no debe pertenecer a ‘“‘las obtras pasadas’ literaria-
mente, sino a obras que cumplieron el requisito de goder
convertirse en fuentes etnograficas en manos de la libretista.
Es decir, el libro debe ser fuente de las vidas, costumbres y
habitos de los colombianos, de las particularidades que carac-
terizan las diferentes culturas regionales de nuestro pails, y de
los modos de transformaciéon que va imponiendo la moderni-
zacidn en nuestras culturas.

A partir de toda esta materia prima, Martha Bossio pro-
duce algo nuevo “algo que tendra las huellas y la forma de un
proceso también de invencidon. La necesaria violencia que en
ese proceso debera sufrir el texto del que se parte sdlo podrd
ser aceptada por quienes consideren que la television no es un
mero instrumento de difusion sino un medio con potenciali-
dades expresivas y la blsqueda de su propio idioma. . . Desco-
nocer o desvalorizar ese trabajo, por los excesos a los errores
que se presentan, es negarle a la television la posibilidad de
desarrollar géneros propios, reduciéndola como en su tiempo
pasd con el cine —a mera ilustradora de los géneros acufiados

LR

por otros medios de expresidon’’ .

Asi, Martha Bossio transforma la tarea del libretista, que
pasa de ser un simple *“‘traductor” del lenguaje verbal al len-
guaje de imdgenes para comenzar a ser un verdadero creador

1 MARTIN BARBERO, Jesiis: “De la telenovela en Colombia a la
telenovela colombiana”. Documento de trabajo pag. 20.
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3. Otras basquedas

Desde la realizacion de “La Mala Hierba” en 1982, Ca-
racol emprende una serie de telenovelas de gran éxito una tras
otra: “El Bazar de los Idiotas”, ‘“Perc sigo siendo el Rey”,
“Fl Faradn’, “La Estrella de las Baum”. Enfrentada a este es-
pacio estaba la telenovela de RTI, con producciones que obe-
decian a un criterio diferente.

En una publicacion difundida con motivo de una de las
licitaciones, RTI dice al respecto del folletin:

.. . Aél debe la literatura universal monumentos importantes, co-
mo ‘“‘Los Hermanos Karamazov”’; “Crimen v Castigo™ y “El Juga-
dor”, folletines; por entregas de aquel folletinista llamade Fedor
Dostoievski, quien, ademis de folletinista era un genio. Nuestra
conclusion es, obviamente, que el género folletinesco, del que.la
telenovela participa no es mds que una forma de comunicacion
que acompafia la rutina de la gente. Ademas, la ilumina con un
aporte para la fantasia, la emocion, la simpatia humana y, por
qué no, la educacion. El campo que la telenovela delimita puede
ser llevado, pues, con demagogia indecente o con auténtico vy leal
sentido de lo popular,

(RTI)

Asi, con un criterio de legitimacion de la telenovela fun-
dado aun en los grandes autores y la gran literatura, y, en lti-
mo término, en concepcion de cultura culta, RTI produce en
su espacio de telenovela nocturna una serie de adaptaciones
de obras del ‘boom’ latinoamericano: “La Tregua’ de Mario
Benedetti (1980), “La Tia Julia y el Escribidor” de Mario
Vargas Llosa (1981)”, “Gracias por el Fuego” de Benedetti
(1982), “Los Premios’ de Julio Cortazar (1983). La propues-
ta de RTI para la séptima licitacion continuaba esta linea con
una serie de obras de Gabriel Garcia Marquez escritas para la
television. No obstante, uno de los requisitos del pliego de li-
citacion era incluir un libreto de las telenovelas propuestas,
a lo cual el premis Nobel de Literatura se negd rotundamen-
te, arguyendo” que sus libros publicados eran suficiente garan-
tia. A pesar de eso, Inravision no acepto la propuesta de RTI
por no cumplir con todos los formalismos, razon por la cual
los espacios de telenovela nocturna fueron adjudicados desde
1983 a Caracol y Punch.
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Por otro lado, las investigaciones y exploraciones de
Punch, en su intento continuo de competir con la telenovela
de Caracol. Y, finalmente, una linea de adaptaciones de obras
literarias, liderada por RTI que, aunque no tiene un espacio,
sigue manteniendo sus propuestas.

Asi desde diversas concepciones y criterios, a través de
blUsquedas diferentes, las empresas colombianas productoras
de telenovelas van generando un conjunto de fuerzas que, de
una forma u otra, van jalonando al género haciendo de éste
un espacio de encuentro de toda la heterogeneidad cultural
de nuestro pais, expresada en las particularidades regionales,
en la cotidianidad del humor, en las especificidades de las
concepciones arraigadas en cada clase social (con sus encuen-
tros y sus desencuentros), en las mediaciones nacidas en el ba-
rrio (urbanas} o en el pueblo (rurales); heterogeneidad que
se nos muestra como un rompecabezas donde la identidad del
colombiano se define, sobre todo, por ser diferente de los
otros colombianos.

D. ;COMO SE HACE UNA TELENOVELA EN 19807

A pesar de que hacia los primeros afios de su historia la
telenovela colombiana era mas el resultado de un grupo de
artistas ‘‘jugando” con un medio desconocido, junto con
unos empresarios que no tenian muy claro qué tipo de mer-
cancia estaban produciendo ni cual era su mercado, en la dé-
cada de los 80 la telenovela se ha convertido en un producto
fuertemente industrializado, con todas las caracteristicas de
una mercancia generada desde la industria cultural.

Sin embargo, su especificidad de ““mercancia™ de la ““in-
dustria cultural” se ve atravesada por elementos que no nos
permiten afirmar que la telenovela es solamente un producto
industrial: todos estos elementos vienen a converger en algo
que podriamos llamar “los estilos”. Estilo del director, de los
actores, de los técnicos y sobre todo, el estilo que surge, Gni-
co v particular, en cada equipo de grabacion. Es decir, cuan-
do se conjugan ciertas formas de trabajar especificas, surge un
estilo también especifico, que permanece mientras dura la
produccidon y cambia cuando se inicia una nueva.
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