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Y si me preguntas qué quiero yo:
La Habana a todo color. ..
Vanito. La Habana a todo color.

Desde hace ya varias décadas, se ha evidenciado un creciente
interés por la dimensién simbdlica de las ciudades contempora-
neas. A contrapelo del tradicional énfasis de arquitectos, urbanis-
tas, gedgrafos y demoégrafos por las cuestiones fisicas, estadisti-
cas, y los “datos duros”, la ciudad ha dejado de ser comprendida
como un dato preexistente, para convertirse también en un es-
pacio simbdlico en constante recreacion. En variado espectro de
disciplinas que convergen en el andlisis de las dimensiones sim-
bélicas, subjetivas y culturales de las ciudades contemporaneas,
una de las areas mas fértiles ha sido la de comunicacién y ciudad.

Es precisamente en esta linea de investigacion que se inscri-
be este trabajo, explorando una de las dimensiones posibles de
esta compleja relacién entre comunicacién y ciudad: la de su re-
creacion y representacion simbdlica en los medios masivos de co-
municacién. Especificamente, este articulo se propone describir
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la representacién de la ciudad de La Habana en la telenovela cubana
contemporanea. A mi juicio, existe una tendencia —si no reciente, al me-
nos creciente— a la representacién de espacios y tramas urbanos en la
telenovela cubana, que han tomado a la ciudad de La Habana como te-
rritorio de enclave y representacién fundamental. En ellas, el interés por
el uso de las imégenes de la ciudad como recurso estético ha coexistido
con la intencién de representar los conflictos, la heterogeneidad y la
complejizacién social no sélo de la vida urbana, sino de la sociedad cu-
bana en general. Para ilustrar esta tendencia, me apoyaré en la descrip-
cion analitica de tres casos de estudio, cuya seleccion obedece, funda-
mentalmente, a criterios de intencionalidad. Se trata de las telenovelas
Si me pudieras querer (1999), A pesar de todo (2000) y Oh, La Habana (2007).
A partir de este corpus, pretendo mostrar la diversidad de los usos y
representaciones de la ciudad en la telenovela cubana contemporanea.
El articulo estéd estructurado en dos apartados fundamentales.
El primero de ellos tiene un énfasis tedrico, y esta dirigido hacia la
identificacién de algunas de las lineas fundamentales en las que se
ha desarrollado la vertiente de estudios en comunicacién y ciudad.
También me propongo recuperar en él algunos presupuestos tedricos
fundamentales para el andlisis de las representaciones ficcionales de
la ciudad en los casos de estudio seleccionados. El segundo apartado
pretende ofrecer un marco general para entender las peculiaridades
de la produccién y funcionamiento social del género telenovela en
Cuba, asf como una descripcién bésica de las tendencias fundamenta-
les de este género durante las Gltimas décadas, profundizando especi-
ficamente en el anélisis de las representaciones de la ciudad.

CONFLUENCIAS: DEL ESPACIO Y EL TERRITORIO HACIA LA CULTURA
Y LA COMUNICACION. .. Y TAMBIEN VICEVERSA

Puede afirmarse que, asi como ha sido evidente un giro hacia las di-
mensiones culturales y subjetivas dentro de los estudios geograficos y
urbanos, los estudios en comunicacién han prestado creciente atencién
a la dimension espacial y territorial como enclave fundamental para la
comprensién y analisis de los procesos, practicas e instituciones comu-
nicativas. Algunas de las claves fundamentales para repensar las rela-
ciones entre espacio, territorio y cultura han descansado en el rechazo
de una concepcién empirista e instrumental del espacio —como conte-
nedor vacio o mero escenario de la vida social, econémica y cultural—,
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y en el trénsito hacia la concepcion del territorio como espacio apro-
piado y valorizado por los sujetos sociales (Giménez, 1996). Se enfatiza
entonces en la concepcién del territorio, no como dato preexistente,
sino como producto de las relaciones sociales y culturales, que puede
considerarse en diversas escalas y dimensiones analiticas.

En el campo especifico de los estudios sobre comunicacién y ciu-
dad, Rizo (2005) ha identificado tres grandes grupos de temas o macro
objetos de estudio. En primer lugar, aquellos que buscan analizar las re-
laciones entre la comunicacién y la esfera pablica, centrandose en los
vinculos entre espacios urbanos, cultura politica y procesos de comunica-
cién para la construccion de la democracia. La segunda gran vertiente
identificada por Rizo estarfa conformada por aquellos trabajos que
vinculan “el espacio urbano y la produccién o construccién de sen-
tidos sobre el mundo, y especificamente, sobre la ciudad habitada”
(Rizo, 2005: 204). En esta area se han desarrollado teméticas priorita-
riamente vinculadas con los usos del espacio urbano, la apropiacién
de territorios, la comunicacién para el desarrollo urbano y los aspec-
tos de estética en la apropiacién del espacio, entre otros. Por Gltimo,
se ubican aquellos trabajos interesados en la relacién entre las narra-
tivas urbanas y la vida cotidiana, en los que el objetivo fundamental
es “analizar la multiplicidad de discursos sociales que coexisten —en
armonia o conflicto— en el espacio urbano, y sus condiciones de visi-
bilidad diferencial en el espacio ptblico” (Rizo, 2005: 204).

Siguiendo estas premisas, se ha estructurado una vertiente de es-
tudios especificamente enfocados en el papel de los medios de comu-
nicacién en las representaciones e imaginarios urbanos. Los medios
deben ser considerados, mas alla de determinismos lineales

[...] como los principales agentes constructores del sentido urbano, los que se-
leccionan y combinan las referencias embleméticas. Son también los que hacen
participar a algunos ciudadanos en el debate sobre lo que la ciudad es o puede ser,
y proponen a los demés esas opiniones y demandas como sintesis imaginarias del
sentido de la ciudad y de lo que significa ser ciudadano (Garcfa, 1996: 13).

Desde esta perspectiva se trata de reconocer el papel de los me-
dios, como fuentes fundamentales para la constitucién de represen-
taciones e imaginarios urbanos y de identidades sociales y culturales.
Mas alla de reduccionismos o sobrevaloraciones, ellos constituyen lu-
gares de construccién y legitimacién de representaciones sociales, lo
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que no implica su comprension como instancias monopolizadoras de
las definiciones de la realidad (Reguillo, 1995).

DE LA CIUDAD VIVIDA A LA CIUDAD REPRESENTADA.
ITINERARIOS TEORICOS Y METODOLOGICOS

Segln analiza Giménez (1996), una de las dimensiones fundamenta-
les para el andlisis de las relaciones entre territorio y cultura ha estado
centrada en el estudio del territorio apropiado como objeto de repre-
sentacion y apego afectivo, y como simbolo de pertenencia. Refiere
entonces, no ya a una realidad territorial externa culturalmente mar-
cada, sino a una realidad territorial interna e invisible, que resulta de
la filtracién subijetiva de la primera, con la cual coexiste. En tanto es-
pacio valorizado y apropiado, el territorio y la ciudad son también ob-
jeto de representaciones y construcciones simbdlicas, y éstas no son
tnicamente el resultado de una interiorizacién del espacio, sino que
tienen (o pueden tener) diferentes implicaciones objetivas y subjeti-
vas sobre los modos en que los sujetos individuales y colectivos cons-
truyen, delimitan, se apropian e interpretan su territorio o su ciudad.

Como afirman Giménez y Héau (2007: 25), el territorio existe dos
veces: en la realidad objetiva y en la representacién. “Todo grupo hu-
mano tiene una representacién simbodlica de su territorio, la cual
prescinde de la totalidad y de la analiticidad de los elementos que lo
constituyen, pero los resume en pocos y vigorosos rasgos, suficientes
para orientar sus decisiones”.

Estas consideraciones apuntan hacia una concepcién general de
las representaciones del territorio como los esquemas sociocultura-
les, los modelos creados y compartidos socialmente que permiten a
los sujetos sociales la creacion de un patrén mental, sentimental y
racional (Rodriguez, 2009) con respecto a su territorio. Estas represen-
taciones no constituyen —advierten Giménez y Héau— simples reflejos
de la realidad, sino que constituyen organizaciones significantes, y no
son irrelevantes puesto que ellas operan como guia en las précticas
territoriales; son representaciones constructivas que confieren un va-
lor simbdlico afiadido, es decir, un significado social a la geografia
fisica de un lugar dado, y revisten por lo general un caracter socio-
céntrico, es decir, sirven a las necesidades, valores e intereses de los
individuos y grupos (Giménez y Héau, 2007: 25-26).

54 1 NUMERO 28 ENERO-JUNIO 2013



Sin embargo, mas que atender aquf a las representaciones socia-
les sobre el territorio, interesa destacar la importancia de los medios
de comunicacién como fuentes en la construccién y modelacién de
representaciones sociales sobre el territorio y la ciudad; y de los imagi-
narios urbanos a partir de la produccién y circulacién de representa-
ciones mediaticas y ficcionales de la ciudad.

Atendiendo a la naturaleza constitutiva de los medios de comu-
nicacion en las sociedades contemporaneas, se plantea entonces el
estudio de las representaciones sociales en la cultura mediatica, es de-
cir, “cdmo una entidad del espacio publico proyecta una visién de un
objeto social, cémo se objetivan saberes especializados, divulgados y
aplicados en sus productos y como se anclan con saberes preexisten-
tes generados en otras instancias de socializacién y que forman parte
del sentido comidn de determinadas categorias sociales” (Rodriguez,
2009: 30). En general, se trata de aceptar que existe un entramado
complejo de relaciones reciprocas entre las representaciones de la
ciudad propuestas en los medios de comunicacion, y las representa-
ciones sociales e imaginarios urbanos.

Aunque el andlisis de las representaciones mediaticas de la ciudad
ha privilegiado, sobre todo, la referenciacién, (re)construccién y re-
creacién de lo urbano en espacios de corte informativo o de opinién,
un supuesto implicito en este trabajo es el hecho de que ellas también
pueden encontrarse en los productos de la ficcién, y especificamen-
te en el género telenovela. Frente al emparentamiento de la nocién
de ficcidn con funciones meramente evasivas, se tratarfa, en cambio,
desde otra perspectiva, de considerar la ficciéon no como evasién, sino
como prolongacién, alargamiento y proyeccién de la realidad social.

En mayor medida de lo que se reconoce, la ficcién es real, en términos de aquel
realismo emocional y simbdlico que no restituye una imagen especuladora y fiel
de la realidad factible, sino que abre el horizonte de las experiencias a esferas de
elaboracién, identificaciéon y proyeccién fantdstica que ya forman parte de la vida
cotidiana y que, por eso mismo, son trozos significativos y activadores de efectos de
la realidad (Buonnano, 1999: 60).

Siguiendo estas perspectivas —y retomando algunas de las conside-
raciones ya enunciadas en torno a las representaciones mediaticas y
las representaciones sociales del territorio—, las representaciones fic-
cionales de la ciudad podfan ser definidas como los modelos o patro-
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nes simbdlicos construidos y contenidos en los productos de la ficcién
radiotelevisiva que tienen como referente fundamental los espacios, los
acontecimientos, los actores y las dindmicas urbanas. Estas represen-
taciones no constituyen una extrapolacién o reflejo directo de la rea-
lidad fisica y social a escala urbana, sino que se articulan como or-
ganizaciones significantes, cuyo carécter ficcional no obsta para que
proporcionen esquemas y gufas (potenciales) en el reconocimiento, la
valoracion y la practica social en las ciudades. Ellas son siempre repre-
sentaciones parciales —en tanto también resumen, y prescinden de la
totalidad y de la analiticidad de los elementos que conforman lo urba-
no— (Giménez y Héau, 2007: 25). No son representaciones inocuas, sino
constructivas, que pueden visibilizar u ocultar, conferir o restar valores
simbdlicos afiadidos a la geograffa y arquitectura fisica de la urbe, y
proponer determinadas lecturas, apropiaciones o interpretaciones en
torno a la ciudad, sus habitantes, dindmicas y conflictos.

En el caso de la telenovela, como género especifico dentro del es-
pectro de la ficcion televisiva, estas representaciones deben ser con-
sideradas en estrecha vinculacién con su doble funcionamiento como
género fuerte —proveedor de reglas estructurales precisas, estables, y
redundantes—y como “género-producto” —que responde a una légica de
produccidn, una estrategia narrativa y un formato especifico que definen
un contexto de enunciacién y un campo de efectos— (Escudero, 1997).

Para el analisis de las representaciones ficcionales de la ciudad en
este trabajo, asumiré como gufa metodoldgica la sintesis de una se-
rie de ejes y conceptos de andlisis recuperados de las propuestas de
algunos autores como Bonnemaison (en Giménez y Héau, 2007),
Foucault (1984), y de los investigadores latinoamericanos Giménez y
Héau (2007), y Rizo (2005). A continuacién se desglosara brevemente
cada una de estas dimensiones de anélisis.

e Paisajes urbanos representados: el paisaje es comprendido a
partir de su concepcién como un punto de vista de conjunto
sobre una porcion del territorio. Constituye entonces una ins-
tancia “privilegiada de la percepcion vivencial del territorio en
la que los actores sociales invierten en forma entremezclada
su afectividad, su imaginario y su bagaje sociocultural interio-
rizado” (Giménez y Héau, 2007: 21), y se devela también como
un recurso y encuadre fundamental para su representacién.
Desde la perspectiva de la geografia cultural, el paisaje tiene
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como funcién principal la “condensacién metonimica del te-
rritorio no visible en su totalidad” (Giménez y Heau, 2007: 21).
Segln Bonnemaison (en Giménez y Héau, 2007: 21), pueden
reconocerse distintos tipos de paisaje: a) Paisaje-marco de
vida (entorno de la vida cotidiana); b) Paisaje-patrimonio (vin-
culado a la memoria colectiva); c) Paisaje-recurso (valorado
en términos mercantiles); d) Paisaje-identidad (en términos
afectivo-identitarios).

Uso de geosimbolos: el andlisis del uso de los geosimbolos
permite profundizar el papel de lo simbdlico en el espacio,
y supone que los simbolos adquieren mayor fuerza y relieve
cuando se encarnan o fijan en lugares y parajes concretos (Gi-
ménez y Héau, 2007: 17).

Espacios urbanos de visibilidad en la telenovela: en este sen-
tido, centrandose sobre todo, a los espacios o dmbitos ur-
banos a los que se confiere (o no) visibilidad en las teleno-
velas. Especialmente, me enfocaré en la tensién u oposicién
centro-periferia en las representaciones ficcionales de la ciudad,
teniendo en cuenta el supuesto de que “el centro es la ciudad re-
presentada mediaticamente, imaginada. Es la esencia de la ciu-
dad, lo mostrable, lo que de forma casi automética atribuimos
a la representacion que nos hacemos de cualquier ciudad”
(Rizo, 2005: 211). Asf, el escenario de anclaje de las distintas
tramas puede dar cuenta de una representacién mas o menos
inclusiva de la diversidad urbana.

Heterotopias: seglin Foucault (1984), se trata de aquellos lu-
gares reales, efectivos, que estan disefiados en la constitucion
misma de la sociedad, que son especie de contraemplazamien-
tos, de utopfas efectivamente realizadas, en las cuales los em-
plazamientos reales que se pueden encontrar en el interior de la
cultura estan a la vez representados, cuestionados e invertidos.
Segln Foucault, existen diferentes tipologias de heterotopia de
crisis, de desviacién, eternizantes, de ilusidn, —entre otras—, que
pueden tener funciones distintas, y segtn la sincronfa de la cul-
tura en la que se encuentran pueden tener un funcionamiento u
otro. A los efectos de este trabajo, la constitucién de heteroto-
pias serd considerada, sobre todo, en cuanto al sentido y las
funciones que ellas adquieren dentro de las representaciones
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ficcionales de la ciudad, y estaran en estrecha relacién con los
paisajes, geosimbolos y espacios urbanos de visibilidad.

Aunque el universo de telenovelas que sitdan sus tramas en La Ha-
bana, y que construyen, en mayor o menor medida, representaciones
ficcionales de la ciudad es amplio (alrededor de quince telenovelas
entre 1999 y 2012), se seleccionaron para este trabajo tres casos de
estudio: Si me pudieras querer (1999), A pesar de todo (2000) y Oh, La Habana
(2007). En ninglin modo debe pensarse que esta seleccién agota la di-
versidad de representaciones ficcionales de la ciudad construidas en
un ndmero tan amplio de telenovelas, tan diversas e irregulares entre
si. Por el contrario, los casos seleccionados deben ser considerados
como representantes, ilustradores de algunos de los distintos modos
en que la telenovela ha construido y recreado simbdélicamente la ciu-
dad de La Habana.

El andlisis se estructurd en varias fases. En un primer momento, se
realiz6 un visionaje de los primeros quince y de los ultimos cinco ca-
pitulos de cada una de estas telenovelas (es decir, las fases de inicio o
planteamiento, y de resolucién de las tramas),? y se identificaron en
ellos escenas especificas en las que la ciudad era representada. Cabe
aclarar que en esta seleccion no se tuvo en cuenta Gnicamente o prin-
cipalmente escenas exteriores, en las que la ciudad se construye expli-
citamente, sino también escenas interiores desde las cuales emergia
una cierta representacién del espacio urbano. En total, fueron selec-
cionadas 39 escenas (15 de Si me pudieras querer, 10 de A pesar de todo y
14 de Oh, La Habana).

A partir de las categorfas tedricas mencionadas, se realizé un anali-
sis de contenido cualitativo. Se elaboraron fichas de estudio para cada
una de las escenas seleccionadas, en las que se registraron los recursos
expresivos y performativos —audiovisuales y verbales— que modelaban

2 Larevisién de estos dos momentos o fases especificas puede explicarse por varias ra-
zones. En promedio, una telenovela cubana tiene entre ochenta y cien capitulos, de
alrededor de 45 minutos de duracién cada uno. Era imposible —por razones de tiem-
po-— realizar el visionado total de los tres casos seleccionados. Sin embargo, yo tenfa
un conocimiento previo de la totalidad de ellas, en parte, debido a mi condicién de
receptora habitual, y en parte por razones de un proyecto de investigacién mas amplio
en el que me encuentro adn trabajando. Por lo tanto, la seleccién especifica de ellos no
implicaba el desconocimiento de la totalidad de la narrativa. No obstante, vale aclarar
también que autores como Dorcé (2005) han abundado previamente en la argumenta-
cién de la pertinencia de este tipo de criterios de seleccién.

58 1 NUMERO 28 ENERO-JUNIO 2013



cada una de las categorfas mencionadas previamente. Luego, se realizd un
balance general de los resultados preliminares obtenidos para cada una
de las telenovelas, y se procur¢ articular su relacién con las teméticas y
objetos mas generales desarrollados en las tramas.

Ademas, en aras de situar este analisis de los mensajes en las con-
diciones sociohistéricas en las que fueron producidos y apropiados,
se usd, como técnica complementaria, a la revision de textos secun-
darios referidos a las telenovelas, como articulos periodisticos y estu-
dios de audiencia.

TELENOVELA CUBANA, ¢PASION Y PREJUICIO? ALGUNOS APUNTES
BASICOS PARA COMPRENDER EL DEVENIR DE ESTE GENERO EN CUBA

La telenovela constituye el producto cultural mas distintivo de la tele-
vision en América Latina (Mazziotti, 1996: 169). Seglin analiza Sanchez
(2000), el nombre de telenovela lleva implicito el problema del género:
por una parte, el término novela la inscribe en la tradicién de las narracio-
nes, de la que provienen algunas caracteristicas del género. En cambio,
otra denominacion, la de teleteatro, instala este tipo de ficciones dentro
de la tradicién dramética, de la que hereda gran parte de su composicién
genérica. No obstante, la pertenencia de la telenovela a “lo dramético
no logra neutralizar sus conexiones con lo narrativo. El sincretismo es el
rasgo fundamental del género telenovelesco y una de sus manifestacio-
nes esenciales es precisamente el sincretismo narracidn/representacion”
(Sénchez, 2000: 21).

El esquema narrativo en la telenovela es relativamente fijo y se
estructura a partir de una trama central plagada de obstaculos, intri-
gas y giros sorpresivos, alrededor de la que se desenvuelven historias
secundarias paralelas. Aunque el tema principal generalmente es el
amor de una pareja heterosexual, se reconocen también otras varian-
tes narrativas que han perdurado reiterativamente, con algunas inno-
vaciones, desde los inicios del género hasta hoy, como el plot de amor,
de regreso, de tridngulo, de venganza, de Cenicienta y de sacrificio,
por ejemplo Mazziotti, 1996. Existen, ademas, tipologias definidas de
personajes arquetipicos y facilmente identificables, principalmente
femeninos, como la heroina, la falsa heroina, la agresora o malvada,
entre otros (Sanchez, 2000: 27).

Mas alla de sus invariantes, la heterogeneidad en cuanto a patro-
nes, modalidades de produccién y circulacion, teméticas o pautas de
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representacion, evidencian un proceso de nacionalizacion del género
en el continente. En este sentido, se ha indicado que:

[...] cada pafs ha hecho de la telenovela un particular lugar de cruces entre la televi-
sién y otros campos culturales como la literatura, el cine, y el teatro. La telenovela se
convirtié asf en un conflictivo, pero fecundo terreno de redefiniciones politico-cultu-
rales (Martin, 2002: 19).

En el caso cubano, el fenémeno de la ficcién audiovisual se remonta
al hito fundacional de la radionovela El derecho de nacer en el ano 1948. La
novela del santiaguero Félix B. Caignet marcaria el patrén de un géne-
ro que se extenderia al continente latinoamericano, y se transfiguraria
posteriormente en un canon bésico para la produccion de telenovelas
en América Latina. El primer espacio dedicado a la novela en la televi-
sién cubana —La Novela en Television espacio de Canal 6 CMQ TV- saldria
al aire en octubre de 1952 y se mantendria hasta marzo de 1953 (Cué,
2009). Con este paso de la radio a la telenovela el consumo del género
se mantendria en niveles elevados (Alonso, 1999: 75). Ademas, las li-
neas fundamentales del género serfan irradiadas a otros paises como
México, Colombia y Argentina, a partir de la venta de guiones y la im-
plicacién de personal cubano en la produccién de telenovelas en esos
paises (Martin y Mufioz, 1992; Mazziotti, 1996).

Sin embargo, pese a compartir una matriz cultural y genérica co-
mun, la produccién de ficcion televisiva cubana tomarfa derroteros di-
ferentes de los adoptados en el resto del continente. Si bien en otros
paises latinoamericanos la produccién de telenovelas devendrfa uno
de los rubros fundamentales en la conformacién de las industrias te-
levisivas nacionales, en el contexto cubano, el triunfo de la Revolucién
en el afio 1959, marcaria una transformacién radical a nivel macro-
social, que intervendria decisivamente en las orientaciones sociales,
politicas y econémicas del medio.

Después del triunfo de la Revolucién, el sistema de comunicacién
mediatica, y dentro de ella la television, sufrié cambios significativos:
todos los medios se convirtieron en publicos y fueron centralizados
por el estado.

Este hecho produjo, hasta nuestros dfas, una situacién excepcional: a partir de ese
momento, todos los mensajes y todos los medios provienen del mismo emisor —el
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Estado—y responden a la misma ideologfa, a los mismos objetivos politicos, cultu-
rales, educativos, informativos e ideolégicos (Gonzélez, 2000: 62).

En el contexto de la Cuba revolucionaria comenzd a generarse una
actitud velada de reticencia ante los cédigos melodramaticos predo-
minantes en la telenovela. Si bien no se tratarfa de una disposicién
oficial que normara o impusiera el rechazo oficial hacia el género —no
existen, o no se reconocen documentos o directivas oficiales al res-
pecto—, imperaria una suerte de acuerdo técito, que presumia su des-
valorizacién y necesaria readecuacién. Sin embargo, ello no supuso
un abandono del género telenovela, sino méas bien su supervivencia
accidentada, pese a la transformacién institucional del sistema radio-
televisivo —ahora estatalizado, y despojado de toda légica comercial-,
y a la radicalizacién de un proceso revolucionario que hizo de la cultu-
ra uno de sus frentes estratégicos. Gradualmente se fue estableciendo
tanto para la radio como para la telenovela un superobjetivo: “conse-
guir, a través de un espectaculo valido, y de eficacia probada, que el
publico se dé cuenta de los cambios que operan en la nacién” (Cuartas
en Bianchi, 1998: 20).

De acuerdo con las concepciones predominantes, tanto en ma-
teria de politica cultural, como de los nuevos obijetivos y funciones
sociales de los medios, se reconoce entonces el establecimiento de
nuevas tendencias y modos de hacer en la telenovela cubana. Segin
describe el escritor y guionista Eliseo Altunaga (1997: 15), se produjo
intuitivamente un desgajamiento entre tres vertientes fundamentales
dentro de la televisién: la de los tradicionales, la de los clasicos, y la
de los innovadores. La primera de estas tendencias ocupaba el espa-
cio Horizontes, concebido por Aleida Amaya y Antonio Vazquez Gallo,
que devendrfa uno de los espacios de mayor duracién en la pantalla
cubana. Una de sus guionistas fundamentales serfa Mayté Vera, que
se caracterizaba, segtin Altunaga (1997: 15), por la propuesta de obras
que segufan esquemas tradicionales aunque con tramas “extraidas de
la nueva realidad: dirigentes, obreros y campesinos representaban los
nuevos personajes, frente al conflicto de la produccién y de la vida”.
La segunda vertiente, desarrollada por directores y guionistas como
Roberto Garriga y Marfa Bachs, y nucleada en el espacio de Grandes
Novelas, se centrd en las adaptaciones de las obras de las grandes no-
velas roménticas o realistas, sobre todo francesas, rusas e inglesas.
Y por dltimo, se refiere a la existencia de “un conjunto de jévenes,
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agrupados en lo que se llamo el ghetto. [...] ante la fuerte oposicién
burocratica fueron derivando hacia estructuras seriadas de mas de 27
minutos, programas experimentales o el traslado hacia otras institu-
ciones culturales” (Altunaga, 1997: 15).

El espacio Horizontes —que se mantendria al aire durante aproxima-
damente veinte afios, desde inicios de la década de 1960 y hasta la
de 1980, alternando esporadicamente con el espacio Grandes Novelas,
dedicado a las adaptaciones literarias— serfa indicativo de los nuevos
modos de concebir el género. Conocidas popularmente como novelas
de sindicato, en clara alusién a los temas obreros y campesinos que
pretendian representar, el espacio Horizontes se caracterizé no sélo por
ilustrar la lucha de lideres obreros, sino también por la descripcion de
nuevos escenarios y conflictos sociales.

Sin embargo, la exhibicién de la telenovela brasilefia La esclava Isau-
ra, a mediados de la década de los afios ochenta, vino a desatar las
pasiones contenidas de varios millones de cubanos, en un nuevo fe-
némeno de masas que obligarfa a desandar el largo camino trazado
por las telenovelas del espacio Horizontes. El fendmeno masivo desa-
tado por los avatares de Isaura, Alvaro y Leoncio —protagénicos en la
mencionada telenovela brasilefia— pondrian en evidencia el desgaste
estético de la férmula de los “Horizontes” nacionales. La respuesta de
la televisién cubana serfa la produccién de Sol de Batey, que con guién
de Dora Alonso y bajo la direccién de Roberto Garriga, retomaria nue-
vamente la férmula tradicional del melodrama televisivo. Sin embar-
go, es a partir de la década de los afios noventa que los reajustes en
cuanto a los contenidos, tematicas, enfoques y conflictos en la tele-
novela cubana se muestran de modo mas evidente. Vale destacar que
—aunque los estudios muestran el alto consumo de este producto en
la poblacién cubana a lo largo de varias décadas— serfa durante la dé-
cada de los afios noventa, en que la telenovela de produccién nacional
ocuparia el primer lugar en los indices de teleaudiencia.?

> Segln los datos sistematizados por Alonso (1999: 88) —provenientes de los ratings e
investigaciones de audiencia del Centro de Investigaciones Sociales del Instituto Cu-
bano de la Radio y la Televisién- la trayectoria histérica del consumo de telenovelas
en Cuba se ha comportado de la siguiente manera: década de 1960: no existen datos;
década de 1970: elevada teleaudiencia y aceptacién, con predominio del piblico
femenino; década de 1980: incremento considerable del piblico masculino, pasa a
ocupar espacios estelares de teleaudiencia; década de 1990: consolidacién definitiva
del género; primer lugar de teleaudiencia, tanto femenina como masculina.
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Si bien una parte importante de la produccién nacional durante esta
década estuvo enfocada en telenovelas histéricas o de época —como es
el caso de Magdalena (1992), Pasion y Prejuicio (1992), Las Honradas (1994),
El aiio que viene (1994), Tierra Brava (1997), o El eco de las piedras (1998)— des-
de la exhibicién, en 1999 de Si me pudieras querer, considerada por algu-
nos como una telenovela de ruptura (Palmeiro, 2001), puede reconocer-
se una tendencia creciente a la produccién de telenovelas enfocadas en
el aqui y el ahora de la realidad cotidiana de la nacién.

A partir de este anclaje espacio-temporal en los conflictos y ava-
tares de la sociedad cubana actual, la telenovela cubana se ha desa-
rrollado, durante la dltima década, bajo una perspectiva eminente-
mente prosocial, mostrandose como dispositivo simbdlico en la refe-
renciacién y resignificacién constante de la nacién, y mostrando una
creciente vocacién por el realismo y la naturalizacion en sus tramas.
Ademads, en ella se observa una tendencia a la inclusién del merchan-
dising social (Vassallo de Lopes, 2004), a partir de la incorporacién de
temas como el VIH-SIDA y la homosexualidad (La cara oculta de la luna,
2006; Polvo en el viento, 2008), los conflictos de la tercera edad (Lo que me
queda por vivir, 2005), el embarazo en edades tempranas (Doble juego, 2002),
la drogadiccién (Aqui estamos, 2010), los conflictos sociales en torno a la
vivienda (Diana, 2009), por sélo citar algunos ejemplos.

Algunas de éstas que constituyen tendencias emergentes en la te-
lenovela cubana, erigen pautas ya establecidas y consolidadas dentro
de las telenovelas brasilefias. Estas tGltimas han constituido, desde hace
ya més de dos décadas, la contraparte extranjera constante a las te-
lenovelas de produccién nacional dentro de la oferta televisiva cuba-
na, y han gozado histéricamente de elevados niveles de audiencia y
aceptacion entre el piblico cubano, por lo que puede considerarse la
probabilidad de que ellas hayan intervenido decisivamente tanto en
las expectativas de las audiencias como en los criterios de guionistas,
productores, conformando asf un patrén modélico deseable para las
telenovelas “hechas en Cuba” (Alonso, 1999).

LA HABANA DE LA PANTALLA. REPRESENTACIONES FICCIONALES
DE LA CIUDAD EN TRES TELENOVELAS CUBANAS

Unida a la vocacién realista o naturalista en la referenciacién de la rea-

lidad, una de las pautas recurrentes de la telenovela cubana durante
las dltimas décadas —aunque quizd menos observada— ha sido la ten-
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dencia al desarrollo de tramas centradas prioritariamente en espacios
urbanos, y especificamente en la ciudad de La Habana. Prueba de ello
es el ndmero de titulos producidos y exhibidos con estas caracterfsti-
cas durante los dltimos afios, dentro de los que podrian citarse Si me
pudieras querer (1999), La otra cara (2000), A pesar de todo (2000), Violetas de agua
(2001), Doble juego (2002), Salir de noche (2003), El balcin de los helechos (2004), Lo
que me queda por vivir (2005), La cara oculta de la luna (2006), Oh, La Habana
(2007), Polvo en el viento (2008), Diana (2009), Aqui estamos (2010), Aiiorado
encuentro (2010) y Bajo el mismo sol (2011). Si se tiene en cuenta que el pro-
medio de la produccién nacional de telenovelas en Cuba es de entre
uno y dos titulos anuales, esta preeminencia de los espacios urbanos
de la capital resulta mucho més evidente.

En ellas, el uso estético de los geosimbolos de la ciudad debe ser
considerado en estrecha relacién con el cardcter geosimbdlico que
asume la propia ciudad como conjunto, pues La Habana no es sélo la
capital politico-administrativa de todos los cubanos, sino que, en sf
misma, constituye un simbolo urbanistico y cultural de la cubanidad.
Su condicién de geosimbolo aparece continua e histéricamente refor-
zada en productos culturales diversos como la musica y la literatura,
que la construyen no sélo como ciudad capital efectiva, sino también
simbdlica en el imaginario nacional. Gracias a su propio estatuto geosim-
bélico, La Habana parece funcionar como recurso metonimico en re-
presentaciones que pretenden sintetizar las problemaéticas sociales de
la Cuba contemporanea. Ella parece constituir una suerte de crisol y
recurso sintético de la cubanidad, un laboratorio social que ofrece la
posibilidad de observar a escala urbana los conflictos y aspiraciones
nacionales.

Si me pudieras querer o “la telenovela del solar”

La Habana que se infiere en Si me pudieras querer fue exhibida por prime-
ra vez en la televisién cubana durante el afio 1999. Bajo la direccién de Rafael
Vidal, y sobre el guién original de la radionovela Patio interior, de Ernesto
Daranas Serrano; tuvo una duracién de ochenta capitulos de aproximada-
mente 47 minutos cada uno. Los protagonistas de la telenovela fueron
las actrices Laritza Vega (Gretel), Jackeline Arenal (Marcia) y el actor
Jorge Martinez (Alejandro).

La trama transcurre fundamentalmente en un solar —casa de ve-
cindad— de La Habana Vieja, escenario de conflictos sentimentales de
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los personajes que en él habitan. Marcia, Alejandro y Gretel son los
vértices de un tridngulo amoroso, complicado ademads por la antigua
y sélida amistad que mantienen entre si los dos personajes femeni-
nos. Marcia es una médico de la familia, en cuyo sector de trabajo se
encuentra el solar en que habita Alejandro, un pintor recién llegado.
Entre ellos surge un noviazgo, y Marcia —mujer divorciada que ha su-
frido bastante en materia de amores— cree haber encontrado en Ale-
jandro el hombre de su vida, hasta que, tras el regreso de Gretel —su
mejor amiga, emigrada a Espafia, y cuya familia también habita en el
solar— descubre que existié entre ella y Alejandro una breve, aunque
intensa historia de amor que pondré en crisis su relaciéon. A partir de
este conflicto central se desarrolla la trama de la novela, desgajada en
numerosas subtramas y personajes secundarios, casi todos habitan-
tes del solar.

Si me pudieras querer ha sido considerada en algunas investigaciones
como telenovela de ruptura. Vale aclarar que se trata de la primera te-
lenovela que abordé la realidad cubana después del inicio de la cri-
sis econdmica y social cubana de la década de 1990, desencadenada
a partir del derrumbe de los sistemas socialistas en Europa del Este.
El pafs emergeria de la crisis con importantes transformaciones en
el orden politico, institucional y econémico, y significativas secuelas
sociales, como el aumento de las desigualdades y la reestratificacién
social, el acceso diferenciado al consumo, la emergencia de nuevos
actores y valores sociales, asi como la proliferacién de fenémenos de
desorganizacién social como la indisciplina social, la delincuencia, la
prostitucion, la corrupcién, el narcotrafico, la emigracién ilegal, entre
otros (Espina, 2005). Es en esta telenovela que:

[...] comienzan a ser incluidos, generalmente como tramas secundarias, temas nunca
antes vistos en la televisién. La telenovela aborda la actualidad, y mira de frente a la
delincuencia juvenil, drogadictos, homosexuales, victimas de la violencia y el SIDA,
como lo hizo antes con los abortos o los nifios abandonados (Palmeiro, 2001: 58).

En cuanto a la representacion ficcional de la ciudad que propo-
ne esta telenovela, a primera vista llama la atencién la intencién de
recrear el paisaje urbano (exterior e interior) como marco de la vida
cotidiana. Incluso, puede considerarse elocuente que, en su primer
capitulo —uno de los que muestra una mayor utilizacién de los exte-
riores de la ciudad- se recurra a la utilizacion de imagenes que recrean
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el movimiento cotidiano en la popular calle Obispo, no mostrandola
magquillada o embellecida, sino resaltando precisamente sus contras-
tes: el ajetreo y la prisa, los rostros de los cubanos “de a pie”, la basura
en las esquinas, el perro callejero, sucio y adormilado en el umbral de
la puerta. O, por otro lado, las grandes filas para abordar el atestado
transporte publico, grabadas con una estética realista, sin afeites. Pa-
raddjicamente, esta recreacién de la vitalidad de las calles —de la ciu-
dad que vive mas alla de las paredes del solar- no es una constante,
sino un recurso ocasional que resulta contrastante con el estatismo,
el acartonamiento y la esteticidad que predomina en las escenas e
imégenes de las plazas ptdblicas. En términos generales, la representa-
cién del paisaje urbano en esta telenovela muestra la imbricacién de
diversos usos y sentidos: el paisaje como marco de la vida cotidiana,
reflejado no sélo en las imagenes de las calles sino en la eleccién del
propio solar como enclave fundamental de la trama, que deviene in-
cluso marco identitario capitalino y cubano; y el paisaje —patrimonio
utilizado como recurso estético.

Por otro lado, es necesario profundizar en la de la seleccién del
solar como escenario fundamental y las implicaciones de este marco
para la representacién de la ciudad. En Cuba, la denominacién de solar
es aplicada popular y extensivamente a las casas de vecindad. Se tra-
ta, en su mayoria, de antiguos edificios coloniales que contienen mu-
chas viviendas reducidas, ubicadas casi siempre en antiguos espacios
y habitaciones de estos grandes edificios. Generalmente, los solares
habaneros comparten un patio interior y areas comunes de conviven-
cia como pueden ser, por ejemplo, los lavaderos e incluso en algunos
casos, los servicios sanitarios. Son conjuntos habitacionales muy co-
munes, sobre todo en las zonas mas antiguas de la ciudad. Méas que
un lugar o una tipologia de lugar, el solar constituye en s mismo un
geosimbolo habanero, ya anclado en la representacién que tienen de
la ciudad sus propios habitantes y también los foraneos. Por una parte,
son un simbolo distintivo y condensado de la cultura popular cubana
y habanera: el escenario de la rumba, de los tambores, del chancleteo,
del baile, de la santerfa, el ron y el tabaco. El solar es un geosimbolo
dentro del geosimbolo que en sf misma constituye la ciudad.

Por otra parte, el solar es también un recurso: la condensacién me-
tonfmica de la heterogeneidad y la disparidad de la sociedad habanera
y cubana. En él coexisten, en la trama de la telenovela, personajes-ti-
pos que pretenden dar cuenta del colorido y la diversidad de la Cuba
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actual, y de algunos de sus actores y valores emergentes después de
la crisis: la emigrada al extranjero que regresa a reencontrar sus rai-
ces (Gretel); el dirigente revolucionario ortodoxo, incapaz de adaptarse
completamente a los cambios (Manuel, padre de Gretel); el joven estu-
dioso, pero insatisfecho con las oportunidades que vislumbra para su
futuro (Camilo); el joven delincuente, proxeneta y traficante (Alain); la
cuentapropista* duefia de su pequefio negocio (Marisol); la joven que
es prostituta, o que esté en vias de serlo (Jaquelin); el alcohdlico (Igna-
cio); la mulata pintoresca (Bombén).

El solar deviene asf un paisaje geosimbdlico con un alto sentido
referencial e identitario. Aunque el espacio urbano de visibilidad en
la telenovela es el centro histérico de la ciudad —no aparece ninguna
subtrama donde se reflejen espacios o conflictos situados en la peri-
feria—, la ciudad extendida, e incluso el pais, pueden, en cierto modo,
inferirse a partir del solar como metéfora y sintesis de la diversidad.
La ciudad, més que verse, se infiere del espacio interior, desde el patio
del solar hasta las viviendas de sus personajes. La heterogeneidad y el
colorido de los personajes y las distintas subtramas confluyen asi en
(y hacia) una suerte de microcosmos interconectado: todo confluye
hacia el patio interior.

Desde otra perspectiva, el solar constituye también una heteroto-
pia real, y reconstruida en la ficcién: un contraemplazamiento. Por un
lado, este lugar puede representar —aunque aparentemente— el cues-
tionamiento, la inversion e incluso la negacién de muchos de los sue-
flos, valores y aspiraciones socialistas. La igualdad y la justicia so-
cial, la homogeneizacién, y la aspiracién de construir el hombre y la
sociedad nuevos aparecen continuamente emplazadas, cuestionadas
e incluso invertidas en el crisol de la diversidad y de la disfuncionali-
dad que representan algunos de los personajes solariegos. Aunque no
puede considerarse que en este caso el solar muestre una heterotopia
de desviacion, sf constituye, en cambio, un espacio que pretende mos-
trar la desviacion de la utopfa revolucionaria. Tiene, ademas, en este
caso, la capacidad heterotépica de yuxtaponer simbdlicamente en un
solo lugar multiples espacios y emplazamientos que son en sf mismos
incompatibles (Foucault, 1984): el consultorio del médico de la familia

*  Término empleado para denominar a los trabajadores independientes del estado,
que trabajan “por cuenta propia”.
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(Marcia), con la guarida del ex convicto y traficante (Anselmo); el estu-
dio del pintor (Alejandro), con el salén de belleza (Marisol).

No obstante, como se refiere en péarrafos anteriores, el recurso al
solar como parte de la representacién ficcional de la ciudad no asu-
me, en esta telenovela, la funcién de una heterotopia de crisis o de
desviacién. Por el contrario, las funciones de este espacio urbano se
asemejan mas, en este caso, a la de una heterotopia de ilusién. En
primer lugar, porque ademas de la idea de diversidad e interconexién
que supone el solar, en la telenovela aparece exaltada, sobre todo, la
idea de unidad e integracién espacial y social, el estatuto de familiari-
dad, de unidad y de solidaridad que une a todos sus habitantes, mas
alla de sus diferentes posiciones sociales, intereses, y posturas ante la
vida. Asf, a la larga, se produce en la telenovela una neutralizacién de
los significados, las trayectorias y los personajes desviantes o desvia-
dos en funcién de una normalidad impuesta.

De esta estrategia neutralizadora puede dar cuenta la propia opi-
nién de los televidentes cubanos. La edulcoracién de la realidad y la
falta de verosimilitud en el comportamiento, discurso y desenlace
dramético de muchos personajes fueron precisamente algunos de los
aspectos mas criticados por la audiencia en esta telenovela.” Dentro
de los aspectos que afectaban su verosimilitud, los televidentes des-
tacaron, por ejemplo, el nivel de vida del solar, el exceso de lujo mos-
trado tanto en el tamafio de las viviendas, las condiciones de éstas,
su decoracién, como en las practicas habituales de los personajes de
la telenovela, en contraposicién a las posibilidades reales dentro del
pais en esos afos. Otras criticas se enfocaron en la ausencia de repre-
sentacion de problemas, necesidades y carencias vitales de la pobla-
cién cubana y capitalina de entonces, como la falta de agua corriente,
los prolongados apagones o cortes de electricidad programados, entre
otros. También, llamé la atencién de los receptores la relacién extre-
madamente fraternal entre los habitantes del solar de la telenovela,

> En este aspecto, me apoyo en el informe de la investigacién realizada por Nelia Casa-
do, especialista del Centro de Investigaciones Sociales del Instituto Cubano de Radio
y Televisién (CIS- ICRT, 1999), titulado “Aproximacidn a la repercusién en el piblico
cubano de la telenovela (Si me pudieras querer)” (1999). Se trata de un estudio cualita-
tivo, en el que se implementaron cinco talleres o grupos de discusién de alrededor
de 10 receptores cada uno. El estudio fue motivado por la relacién extremadamente
contradictoria que mantuvo la audiencia con esta telenovela, que llegd a alcanzar
los més altos niveles de teleaudiencia y gusto (de 82% y 94% sus valores méximos
respectivos), pero que, a la vez, resulté fuertemente criticada por los televidentes.
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cuando en realidad son estos espacios en los que predomina el conflic-
to, el antagonismo y la discordia, mé&xime en las extremas condiciones
que atravesaba entonces el pafs. Ademads de estos aspectos, la normali-
zacién y disolucién de los conflictos estuvo amparada, en los discursos
y comportamientos moralizantes de algunas figuras (Marcia, Manuel);
la falta de credibilidad de personajes desviados y luego regenerados
(Jaquelin); o en la excesiva polarizacién de personajes negativos, mar-
ginales, ya socialmente irrecuperables (Anselmo, Alain).

De este modo, aunque pareciera que la intencién inicial de los rea-
lizadores y guionistas era mostrar en Si me pudieras querer una imagen
de La Habana como la de una ciudad que emergia de la crisis con
nuevos rostros y sentidos plurales, una ciudad que se autorreconocia
en su propio desgarramiento social, y se autorreinventaba pese a la
situacion en la que se encontraba, ésta terminé siendo una represen-
tacién inclusiva, pero edulcorada de la ciudad, en la que el énfasis no
estd tanto en el conflicto o la diferencia, como en la unidad, la recon-
ciliacion, la solidaridad y la pertenencia, disolviendo o degradando de
esta manera los matices de la pluralidad y la contradiccion internas,
que constituyen algunos de sus rasgos actuales.

A pesar de todo, o la ciudad escenario

Esta telenovela, escrita por Mayté Vera y dirigida por Eduardo Moya,
fue exhibida en la televisién cubana durante el afio 2000, en ochenta
capftulos de aproximadamente 45 minutos de duracién cada uno. Su
trama se centra en los conflictos personales y profesionales de tres
amigas, en edad adulta: Maura (Zelma Morales), Ana Iris (Miriam Mier)
y Cristina (Maria Teresa Pina).

La telenovela trata de mostrar las barreras que impiden la plena
realizacion profesional y sentimental de estas mujeres, que —a pesar
de todo- enfrentan estos desafios y se plantean reacomodar o reem-
prender su vida en la edad en que ya muchas mujeres se acostumbran
al hastio. De este nucleo central se derivan varias subtramas funda-
mentalmente relacionadas con los coprotagonistas masculinos —es-
posos, parejas o pretendientes de las protagonistas—, sus hijos, y sus
relaciones y conflictos. A diferencia de la telenovela anterior, en ésta
los conflictos, aunque pueden ser genéricos, y se vinculan fundamen-
talmente con fenémenos como el machismo, los prejuicios, y las ba-
rreras de género en general, tienen proyecciones piblicas menos evi-
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dentes, y el guién no establece conexiones tan fuertes de merchandising
social como en Si me pudieras querer. La intencion de mostrar conexiones
con la realidad cubana de esos afios es menos evidente, y aunque se
centra en tematicas sociales complejas como las que se mencionaban
anteriormente, la trama les confiere un matiz mas individual y privado.

Por esa misma razén —y por supuesto, también por convenciones
de género-los espacios interiores son mucho més predominantes. Sin
embargo, la caracterizacion de algunos personajes como arquitectos
de obras en restauracién por el programa de la Oficina del Historia-
dor de la Ciudad (Maura, Alfonso, entre otros), asf como el personaje
del fotégrafo enamorado de su ciudad (Luis Alberto), son un pretexto
continuamente explotado para insertar imégenes de esta zona de la
ciudad, o para situar en ellas diferentes situaciones dramaticas.

Asfi, la telenovela apela a una representacién del paisaje urbano
que privilegia, sobre todo, su sentido estético. Las imagenes exterio-
res de la ciudad —circunscritas al &mbito del centro urbano histérico,
remozado y embellecido- son utilizadas como mero escenario, estati-
co telén de fondo de una ciudad que pareciera detenida en el tiempo
y el espacio. Se evidencia en este caso un énfasis en la representacion
de la ciudad a partir de su paisaje patrimonial, comprendido especifi-
camente como patrimonio arquitecténico. Esta recreacidn recurrente
de las zonas turisticas de la ciudad puede apuntar también hacia una
explotacién de la ciudad como paisaje-recurso, es decir, enfatizando
en aquellos enclaves urbanos que pueden tener un valor econémi-
co-mercantil, derivados en este caso de sus cualidades estéticas y pa-
trimoniales.

A pesar de todo explota algunos que pueden ser considerados como
los geosimbolos de una Habana intemporal. La plaza y la Basilica me-
nor de San Francisco de Asfs, por ejemplo, remiten, en este caso, a
una representacion de la ciudad en la que, més que el dinamismo,
la actividad y la vitalidad, se resalta en cambio como espacio espi-
ritual, etéreo, que desdibuja sus fronteras espacio-temporales. Este
desdibujamiento y desanclaje aparecen reforzados por la utilizacién
ocasional de imagenes con tonos desvanecidos o degradados, que
confieren a estos espacios un aura de misticismo, e intangibilidad.
Ademas, se recurre a la representaciéon de geosimbolos que remiten
a mitos o fantasmas urbanos como el del Caballero de Paris -y su
estatua de bronce, ubicada precisamente en las afueras del templo de
San Francisco de Asis—, figura mitica de un quijotesco megalémano
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habanero, que deambulaba por las calles de la ciudad desde la década
de 1950, asombrando a los habitantes con su apariencia extravagante,
su amabilidad, su cultura y su conocimiento.

El espacio urbano visible en la telenovela es exclusivamente el
centro histérico de la ciudad. No obstante, vale destacar que en este
caso, a diferencia de la telenovela analizada anteriormente, esta se-
leccién no obedece a la intencién de recurrir al “centro” como recurso
metonimico o sintético para la representacién de la ciudad, sino que
se utiliza en cambio, en un sentido meramente estético y estatico.
El centro es el espacio para la puesta en escena, escenario que sélo
cobra vida desde y a partir de la accion dramética de los personajes,
y que no tiene otro sentido que el de reforzar o contener la atmésfera
sentimental de éstos. Es el tablado sobre el que se ejecuta la trama,
no el espacio vivo que la configura. Asi, por ejemplo, en las escenas
de galanteo y amor entre los personajes de Maura y Luis Alberto —si-
tuaciones en las que se muestra mas frecuentemente las imagenes de
ciudad en la telenovela—, el centro y los espacios ptblicos de la ciudad
son sélo el marco, no el contexto.

Si bien en la representacion ficcional de Si me pudieras querer el cen-
tro podia ser tomado como ese “punto de convergencia, espacio de
concentracién capaz de “designar metaféricamente un contenido que
quiere ser tan esencial como su posicién: un centro que hace centro
porque tiene contenidos esenciales” (Ostrowetsky, 1996), en cambio,
A pesar de todo muestra la imagen de un centro artificial, que resulta
infraexpresivo e infrapolitico, porque en él, el espacio ya no esta car-
gado de simbolizar lo que contiene (Ostrowetsky, 1996).

El centro constituye, en este caso, una suerte de heterotopfa eter-
nizante: un espacio en el que el tiempo pretende acumularse, sus-
penderse en el infinito, que rompe, de alglin modo, con el tiempo
tradicional y el tiempo de la vida cotidiana. El centro histérico encie-
rra aqui no sélo la voluntad de encerrar todos los tiempos, todas las
épocas, sino también la idea de constituir un lugar de todos los tiem-
pos que esté fuera del tiempo (Foucault, 1984). Este lugar constituye
a lavez en la telenovela, una heterotopia compensatoria que pretende
crear otro espacio, “tan real, tan perfecto, tan bien ordenado, como el
nuestro (el de la vida y la ciudad reales) es de desordenado, mal admi-
nistrado y embrollado” (Foucault, 1984, s/p). La imagen del centro de
la ciudad resalta su concepcién como espacio idilico —y espacio para
el idilio—, paisaje fotografiable, donde predominan la belleza, los va-
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lores arquitectdnicos, la armonfia, oculta en cambio el rostro opuesto,
contradictorio y decadente de la ciudad que vive.

Oh, La Habana, ¢la ciudad protagonista?

Oh, La Habana, telenovela dirigida por Charlie Medina con guién de
Abraham Rodriguez y Euridice Charradan fue televisada en Cuba en
el afio 2007, con mas de cien capitulos de alrededor de 45 minutos.
Figuraron en su elenco actrices como Larisa Vega, Marfa Teresa Pina,
Dianelys Brito, Laura de la Uz; y actores como Roberto Perdomo, Omar
Alf, Mario Limonta, Enrique Almirante, Radl Lora y Alejandro Socorro,
entre otros.

En la trama, varias historias, en las que la basqueda de la felicidad
constituye el eje comun, se entrelazan en el marco socioeconémico de
La Habana contemporanea. Mercedes (Larisa Vega), una mujer madu-
ra, debe enfrentar la crisis y decadencia de su matrimonio con Edgar-
do (Omar Alf) y reprimir su naciente fascinacién por Cosme (Roberto
Perdomo). Ademas, debe lidiar con sus responsabilidades como jefa
de obra de un hotel en construccion. Los conflictos de otras dos muje-
res, también adultas, Lucrecia (Marfa Teresa Pina) e Irasema (Dianelys
Brito) —la primera, obrera en la obra de construccién que dirige Mer-
cedes; la segunda, costurera—, ambas madres solteras, seran otro de
los ejes centrales de esta trama que se teje alrededor de las vivencias
y conflictos de alrededor de sesenta personajes.

Desde su propio titulo, la telenovela se declara en compromiso
abierto con la referencia y la recreacién de la ciudad. En palabras de
su propio director, Oh, La Habana pretendié ofrecer, ante todo, una
mirada amable a la ciudad:

[...] amable, porque est4d hecho con mucho amor por esta ciudad, y por la gente que
vive en ella. Es una mirada franca, que no quiere quedarse en la superficie. Sera una
visién comprometida con una realidad compleja. Pero no seré escatolégica. Partimos
del convencimiento de que tenemos mucha belleza alrededor, muchas cosas nobles de
las que podemos y queremos hablar. Queremos contar las historias de gente sencilla,
con sus virtudes y defectos, gente identificada con su ciudad (Nérido, 2007, s/p).

Asf, la telenovela pretende mostrar el espectro de matices contra-

dictorios de una ciudad viva que deviene —por la via de sus diversos y
numerosos personajes— en auténtica protagonista. En ella, el paisaje
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urbano es representado, fundamentalmente, como el marco de la vida
cotidiana: la calle, el centro cultural, la escuela, el centro de trabajo,
el transito, el ajetreo de una ciudad que vive y que respira. La plurali-
dad de los &mbitos urbanos de los que se apropia la trama y la repre-
sentatividad de éstos, muestran también una vision del paisaje como
marco identitario para capitalinos y cubanos en general, que busca
dar cuenta de la diversidad encarnada en sus propios personajes. Mer-
cedes, la dirigente acomodada; Lucrecia, la obrera oriental emigrada;
Edgardo, el esposo machista y dirigente corrupto; Facundo Martiatu,
el folclérico defensor de la cultura popular; Rosa Maura, la cubana
simple y llana; Samuel, el rockero; Lizardo, el deportista humilde; Mu-
riel, la adolescente problematica y confundida; Freddy y Lino, la ambi-
cion y la marginalidad; una amplia gama de personajes que recrean, en
correspondencia, una diversidad de espacios urbanos de anclaje, y de
espacios vitales y sociales adecuadamente distinguidos y caracteriza-
dos en una escenograffa verosimil, que también se distancia conside-
rablemente de la utilizacién de recursos maniqueos.

La propia presentacion de la telenovela se enfatiza en el reflejo ac-
tualizado y vigente de algunos geosimbolos habaneros indiscutibles,
cuyas imagenes se entremezclan en un collage de matices culturales,
identitarios e incluso politicos: la Giraldilla y los cafiones del Morro
—simbolos histéricos de la ciudad colonial—, los restos de la Antigua
muralla, sfmbolos de una ciudad que se expandié mas alla de sus li-
mites, el Capitolio Nacional y las construcciones tipicas de la Centro
Habana republicana, se yuxtaponen con otros simbolos de La Habana
revolucionaria como el monumento a José Marti de la Tribuna Anti-
imperialista. Los rostros de los diversos personajes, como transpa-
rencias superpuestas sobre los muros y edificios de una ciudad que
amanece, y despierta, el ritmo acelerado de sucesién de las imagenes
refuerzan esta vision de la metrépoli como organismo vivo, histérico y
actual a un tiempo, desperezado, agil y contradictorio.

Esta telenovela presenta la imagen de una ciudad plural y descen-
trada, no resumida ya al centro urbano, sino extendida hasta la peri-
feria. De una parte, La Habana del centro aparece recurrentemente
recreada, explotando sobre todo el personaje de Facundo Martiatu,
figura pablica y promotor cultural de esta zona tradicional de la ciu-
dad, y de otros personajes menores que gravitan en torno suyo. Pero,
por otro lado, la imagen de la ciudad periférica: “el reparto”, escenario
donde transcurre la cotidianidad de personajes como Lucrecia y sus
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hijos (Muriel, Lizardo) se sita como ese otro ambito adyacente, cuyos
origenes no gozan de un estatuto cultural e histérico similar al de La
Habana del centro, pero que se integra, no sin conflictos, a los limites
citadinos. La ciudad no se constituye aquf a partir de metéforas es-
paciales —como en el caso del solar— sino a través de la gama variada
de personajes que lo componen, y que remiten constantemente a sus
espacios vitales cotidianos, cuya conjuncién ofrece un cuadro de la
ciudad como conjunto.

El abanico de temas sociales abordados en esta telenovela es bas-
tante amplio: la corrupcion, el machismo, el acoso sexual de un jefe
a su subordinada, la violencia doméstica, el delito y la marginalidad
son algunos de ellos. Llama la atencién la tendencia a delimitar per-
sonajes-estereotipo que busca casi abiertamente representar o encar-
nar diferentes tipologias sociales, y cada uno de ellos personifica un
estrato, un sector, un tipo ideal, o su opuesto: Yelenis, la estudiante
modelo versus Muriel, la adolescente alocada; Mercedes, la profesio-
nal ilustrada versus Rosa Maura, la muchacha simple; Cosme, el hom-
bre apasionado y consciente versus Edgardo, el indolente y apatico;
Lizardo, el muchacho humilde de grandes valores morales versus Lino,
el delincuente. Esta bisqueda de la representatividad social, si bien
supone una cierta rigidez en la trama, es la base principal de esta pers-
pectiva realista en el abordaje de la realidad social urbana y nacional.

De este modo, Oh, La Habana construye una representacién de la
ciudad viva y diversa sobre la base de un mosaico heterogéneo de per-
sonajes en los que se pretende sintetizar la esencia de una ciudad hu-
mana, contradictoria y perfectible, en un intento de mostrar el mundo
y la riqueza espiritual de la ciudad y sus habitantes, una Habana que
Se reconoce en sus propios contrastes, cuya decadencia se contrapone
a la afirmacién de algunos de los valores identitarios y nacionales més
profundos y arraigados.

A MODO DE EPILOGO

En general, puede considerarse que si bien la representacion ficcional
de La Habana ha sido un recurso recurrente en la telenovela cubana,
fundamentalmente a lo largo de la Gltima década, este género ha ofreci-
do imégenes dispares de la ciudad. Un rasgo comtn en la construccién
de estas representaciones ha sido la utilizacién de los paisajes y geo-
simbolos urbanos como recurso estético, de anclaje espacio-temporal
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de sus tramas. La representacion de la ciudad ha recurrido también
a la recreacién de los fuertes contenidos identitarios vinculados con
algunos de los geosimbolos de la ciudad, privilegiando fundamental-
mente aquellos asociados al Centro histérico y las zonas de mayor
antigliedad y relacién con la cultura popular y la historia nacional.
En dos de las tres telenovelas analizadas el espacio urbano aparece
sintetizado en el centro, como sintesis metonimica de la ciudad, cons-
tituyendo ésta la zona urbana de mayor visibilidad en la telenovela.

La intencién de reflejar la diversidad social y los conflictos emer-
gentes en la sociedad cubana y capitalina ha sido recurrente. Sin em-
bargo, en este intento de reflejar los matices contradictorios de La
Habana actual ha prevalecido una tendencia a la estereotipacién y la
normalizacién, en una visién predominantemente optimista y positiva
de la ciudad, en contraste, por ejemplo, con otras representaciones,
también mediaticas y ficcionales de La Habana, como las que ofrece el
cine —cuyos principales exponentes recientes pueden ser filmes como
Suite Habana, de Fernando Pérez, o Habana Blues, de Benito Zambrano—,
en los que la imagen de la ciudad se muestra mucho mas critica, inci-
siva y contradictoria.

En este sentido, parece, una vez mas, confirmarse la tesis de Garcia
Canclini, quien ha destacado las funciones reproductoras de los medios
de comunicacion, y especialmente de la television en la construccion y
reproduccién de representaciones hegemodnicas y funcionales sobre la
ciudad. La prensa, la radio y la televisién contribuyen —afirma Garcia
Canclini— “a reproducir, més que a cambiar el orden social. Sus discur-
sos tienen una funcién de mimesis, de complicidad con las estructuras
socioeconémicas y con los lugares comunes de la cultura politica. |...]
Las ciudades son imaginadas por los medios como lugares donde los
cambios acaban siendo absorbidos por la normalidad” (1996: 20).
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