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Sumario:
El presente trabajo propone ref lexionar sobre los cambios 
y las continuidades visibles en las telenovelas argentinas 
actuales a par tir del análisis de una f icción televisiva en 
par ticular: Resistiré. Reconocida como uno de los formatos 
más repetitivos y estereotipados de la historia de la pantalla 
chica, la telenovela a f ines de los noventa debió modif icar 
algunos de sus rasgos más sobresalientes para sobrevivir. 
La emisión de Resistiré, en 2003, signif icó para muchos no 
sólo la aparición de una renovada propuesta a nivel temático, 
retórico y enunciativo, sino también un “renacimiento” del gé-
nero que se consideraba en decadencia.

Descriptores: 
Telenovela, Estilo, Género, Televisión, Melodrama

Summary:
This ar ticle ref lects on the changes and the continuities ob-
served in current Argentinean soap operas and it is based 
on the analysis of a par ticular television series: “Resisteré”. 
Although it is well known that soap operas tend to be one of 
the most repetitive and stereotypic formats, they were for-
ced to change some of their most impor tant characteristics 
to survive at the end of nineties. The broadcasting of “Resis-
tiré” in 2003 meant, for a big number of people, not only the 
appearance of a renewed proposal as regards topic, rhetoric 
and communication but also a rebir th of the genre which was 
considered to be in full decline.
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Introducción

En los últimos años, algunas f icciones que se han 
destacado por sus niveles de audiencias y repercu-
sión mediática han sido presentadas, por lo menos 
desde determinadas perspectivas, como innovadoras 
o atípicas dentro de la ofer ta televisiva tanto por la 
clase de historias que cuenta, como por su renovada 
propuesta a nivel estético y narrativo. Al distanciarse 
de los cánones de producción más tradicionales, es-
tos programas buscan diferenciarse y se resisten a 
ser catalogados dentro de la clasif icación social de 
los géneros vigente para la televisión argentina. Se 
podría decir que van desde la comedia al drama, co-
queteando con el realismo mágico y la ciencia f icción, 
a la vez que explotan los recursos del policial negro y 
de los programas de acción y suspenso sin conf licto 
de identidad. 

En este contexto, la telenovela, uno de los formatos 
dominantes por su estabilidad y permanencia en la 
pantalla chica desde su nacimiento en los años cin-
cuenta, no es inmune a esta tendencia a la mixtura y 
la fusión de clases de textos de “naturaleza” distinta 
o la incorporación de elementos o recursos propios 
de otros géneros o tipos discursivos. De hecho, re-
sultante de su evolución histórica, muestra una serie 
de cambios dentro de su estructura genérica que ha 
permitido a los investigadores y especialistas distin-
guir distintas formas “estilísticas”. En este sentido, el 
presente trabajo se propone abordar y describir, a 
par tir del análisis de la tira “Resistiré”, esos desvíos 
y corrimientos, tanto a nivel retórico, temático y enun-
ciativo y sus relaciones o tensiones con otros pro-
ductos f iccionales con los que convive en el universo 
televisivo. 

La elección de “Resistiré” como punto de par tida de 
la indagación obedece, en primer lugar, a su aparición 
en un momento clave de la televisión argentina, que 
fue denominado por el periodismo especializado y al-
gunos teóricos como de “renacimiento” de la telenove-

la, género cuyo protagonismo se puso en duda a f ines 
de los noventa, en coincidencia con el fuer te impacto 
que tuvo para los canales de aire la crisis económica 
visible en el país. En segundo lugar, porque los ras-
gos “per turbadores” y seudo originales que exhibe, y 
que pueden descolocar al consumidor avezado en las 
leyes de los culebrones, a la vez que responde a las 
reglas y demarcaciones de su matriz melodramática 
originaria, establece un “modo de hacer” que dejará 
sus marcas en las demás f icciones. 

Las etapas de la TV 
Para avanzar en este recorrido propuesto, y a modo 

de contextualización, es posible situar a “Resistiré”, en 
par ticular, y a las telenovelas, en general, dentro de un 
proceso más amplio por el que atraviesa la televisión 
en tanto medio de masas. Es decir, para comprender 
el por qué de la emergencia de algunos de los rasgos 
más sobresalientes y distintivos que presentan dichas 
f icciones, es indispensable analizar qué sucedió y 
cómo operaron los cambios desarrollados en el propio 
sistema mediático.

En primer lugar, podríamos mencionar que las trans-
formaciones que se dieron en la TV en las últimas dé-
cadas, y que han llevado a algunos analistas a plan-
tear incluso “la muer te”1 de la misma como medio de 
masas, provoca impor tantes repercusiones en cuanto 
a la realización de sus programas. En este sentido, se 
advier te que los cambios socio-técnicos operados en 
este medio a medidos de los ochenta impulsaron una 
serie de modif icaciones tanto en la práctica especta-
torial del público, como así también en la construcción 
de la f igura del destinatario. Esto motivó que diversos 
autores postularan el ingreso de la televisión en una 
nueva etapa en su historia a la que llamaron neo-te-
levisión en oposición a la anterior, denominada paleo-
televisión. 

Según Umber to Eco, dicha etapa se caracteriza 
por su tendencia a ocuparse de sí misma, es decir, a 



“hablar” de lo que acontece al interior del medio en 
detrimento de lo que sucede en el exterior, que fue 
el foco de interés durante la fase previa. Además, en 
esta última, era posible establecer una diferenciación 
clara entre la información, en tanto enunciados sobre 
acontecimientos que se producen independientemen-
te de la acción de la televisión, y la f icción2. Esta sepa-
ración nítida entre realidad y “construcción fantástica” 
es evidente, por ejemplo, en los llamados teleteatros 
de los años cincuenta, donde el dispositivo teatral se 
hace visible en la puesta en escena de los primeros 
melodramas televisivos3. En relación a esto, el semió-
logo Christian Metz, al comparar la técnica ficcional de 
la representación teatral con la empleada en el cine, 
plantea el establecimiento de distintos regímenes de 
creencia por par te del espectador. Mientras que en el 
teatro el tipo de condiciones de expectación permiten 
la “evocación de una irrealidad”, en el caso de la f icción 
cinematográf ica “repercute más bien como la presen-
cia casi real de esta misma irrealidad”4. En línea con 
lo sostenido por Carlón en el ar tículo citado, encontra-
mos gran similitud entre el dispositivo cinematográf ico 
y el televisivo, por lo menos en este punto. 

Si bien con la neo-televisión esta distinción entre 
f icción e información se hace más difusa y la panta-
lla chica deja de ser concebida como “una ventana 
al mundo”, a la vez que se destaca el aspecto cons-
tructivo de su modalidad de funcionamiento, esto no 
alcanza — desde la óptica de Verón — para explicar 
las mutaciones que implica la nueva etapa. Para él, se 
trataría más bien de una modif icación del contrato de 
comunicación  presentado por el medio televisivo al 
espectador y que rige la relación entre la ofer ta y la 
demanda. Mientras que en la paleo-televisión se enta-
blaba un vínculo pedagógico, “basado en un modelo de 
educación cultural y popular, y se dirigiría a un público 
masivo a través de una grilla de programación clara”5 
y def inida, en la neo-TV las condiciones contractua-
les son más simétricas. Hay una fuer te interpelación 

al espectador y el acento está puesto no tanto en el 
enunciado como en la instancia de enunciación.6 

En relación al vínculo que se establece con el es-
pectador, uno de los aspectos que llama la atención 
en la telenovela “Muñeca brava” de 1998, cuya heroína 
era interpretada por Natalia Oreiro, es el hecho de que 
algunos de sus personajes secundarios se dirijan a la 
cámara y hablen con ella, como si se estuvieran co-
municando directamente con él. Esta par ticularidad, a 
simple vista intrascendente, tiene relevancia si reco-
nocemos que el eje 0-0 — distintivo de los noticieros 
televisivos (donde el periodista mira directamente a 
la cámara) —, es completamente extraño a la teleno-
vela e irrumpe en el relato produciendo un efecto de 
“referenciación”. “En un f ilme de f icción, en efecto, la 
mirada de un personaje hacia la cámara (cuando no 
forma par te, claro está, de un encadenamiento cam-
po/contracampo) produce un desarreglo (en el sentido 
de mal funcionamiento), una ruptura de la diégesis: el 
espectador, inmerso en el voyeurismo cómplice del 
relato, se ve sorprendido de repente por una mirada 
que viene de la imagen.”7

Podemos decir que esta transición que vivió el me-
dio, no exenta de vaivenes y contradicciones, ha tenido 
un fuer te impacto a nivel de los recursos y estrategias 
de construcción de la textualidad audiovisual. Entre 
los más signif icativos, a los f ines de nuestro trabajo, 
mencionamos: la fragmentación y la dispersión de la 
grilla, con la consiguiente mezcla y fusión de géneros 
y estilos, la multiplicación de nuevos formatos f iccio-
nales, la aceleración de los tiempos narrativos y la 
difusión de una estética asociada con el video clip. En 
relación a la telenovela, comienza a resultar proble-
mático su reconocimiento y distinción de otros relatos 
audiovisuales. En algunos casos, tal vez como resul-
tado de la búsqueda por renovar su propuesta narrati-
va y lograr un producto más entretenido, se tensionan 
al máximo los límites del género y se llega a defraudar 
las expectativas del público. 
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En las tiras protagonizadas por Andrea Del Boca8: 
“Las operaciones de exageración tanto en la cons-
trucción de personajes como en las líneas narrativas 
la conducirán al terreno paródico”9, del que le será 
muy difícil regresar sin perder su estatuto como te-
lenovela. Por otro lado, las llamadas “telecomedias” 
van a disputar el lugar hegemónico que ocupaban los 
culebrones hasta entonces, retomando muchos de 
sus rasgos específ icos como, por ejemplo, la centra-
lidad de la historia de amor, alrededor de la cual gira-
rán los personajes secundarios, desplazando el eje 
del entorno familiar. En las producciones de Pol-ka10, 
de f ines de los noventa, se describe con nostalgia y 
fascinación el universo de la ciudad, del barrio, de la 
gente y de sus problemáticas cotidianas en un estilo 
“costumbrista”, característico de la telenovela desde 
sus comienzos11, pero lejos del dispositivo enunciati-
vo melodramático.

De la mano con lo anterior, otro de los puntos im-
por tantes a destacar, y que hace a los cambios en el 
tipo de contrato mediático señalado por Verón, es la 
ausencia de una def inición clara de los destinatarios 
de cada uno de los programas como se adver tía en 
la etapa previa y, en su defecto, la interpelación a un 
colectivo amplio e impreciso como es “la familia”. Si 
bien no es una novedad que el consumo de teletea-
tros ha dejado de ser una potestad de las mujeres y 
se extiende hacia todos los integrantes del grupo fa-
miliar, en esta opor tunidad, el fenómeno mencionado 
tiene más que ver con la imposibilidad, por par te de 
las instancias de producción, de “predecir” o calcular 
el compor tamiento de la recepción. Esto se ve agudi-
zado por la difusión de las nuevas tecnologías de la 
comunicación que amplían y diversif ican los modos y 
prácticas de consumo.

El género renace

Pero en relación a este proceso que trasciende las 
fronteras, ¿qué ha sucedido con el formato de la tele-

novela en nuestro país? A pesar de haberse ganado 
el título de género “fuer te”12, y de ocupar un espacio 
destacado dentro de la programación desde los ini-
cios de este medio en la Argentina, es innegable que 
no quedará ajena a esos desplazamientos y mutacio-
nes. De hecho, algunos analistas han hablado de una 
“crisis” en la producción nacional que se evidenciaría 
a f ines de los noventa por su escasa presencia en la 
ofer ta televisiva local y la falta de títulos exitosos13 en 
términos de rating. 

Entre otras vías de entrada, dicha crisis de la indus-
tria puede ser considerada a la luz de las nuevas con-
diciones socioeconómicas generadas con la imple-
mentación de las políticas neoliberales en el gobierno 
de Carlos Menem. La investigadora Nora Mazziotti, 
divide la década en dos momentos. Una primera eta-
pa — que se interrumpe a f ines de 1994 con el “efecto 
tequila”, primer cimbronazo del modelo “menemis-
ta”— donde la producción y comercialización de tele-
novelas en el país se orienta al mercado internacional, 
sobre todo europeo14. Y una segunda etapa en la cual, 
frente a la escasez de inversiones extranjeras y la 
necesaria reducción de los presupuestos, los canales 
de televisión locales apuestan por programas de bajo 
costo y fórmulas probadas que alcancen un rating re-
dituable15, en vez de arriesgarse con la realización de 
f icciones que no logran captar a la audiencia en forma 
masiva. Es también el momento de surgimiento en el 
país de las productoras de televisión independientes 
que van a vender sus formatos a los canales de aire, 
absorbiendo el riesgo de la inversión y reduciendo los 
costos a través de la tercerización del trabajo.  

Dentro de este cuadro de situación — que descri-
bimos en forma sintética — cobra impor tancia el 
reconocimiento de Resistiré, por par te de la prensa 
de espectáculos y los analistas de medios16, como la 
telenovela que supo recuperar para el género su lugar 
en el “prime time” en la grilla televisiva que parecía ha-
ber perdido en un periodo anterior. Emitida por prime-



ra vez en 2003 por Telefé, su aparición signif icó para 
muchos no sólo la reivindicación de un producto que 
vuelve a gozar de una impor tante inversión moneta-
ria y a estar a la cabeza de las expor taciones de uno 
los principales canales nacionales17, sino también, y 
sobre todo, la factura de una propuesta renovada a 
nivel textual, consecuencia de su búsqueda por in-
troducir elementos originales o, por lo menos, pocos 
habituales dentro de los márgenes convencionales de 
este “clásico” de la televisión. De hecho, se destaca 
en diversos ar tículos periodísticos esa propensión a 
“tensar hasta el extremo las fronteras del molde rígido 
en el que se mueve toda telenovela”18 a la vez que se 
toman prestado los recursos o temáticas propios de 
otros géneros o tipos de discursos. 

En este sentido, par timos de la idea de que “Resis-
tiré” supone la elaboración de un “estilo” nuevo cuyas 
señas más distintivas podrán ser rastreadas en las 
f icciones que la secundarán en la pantalla chica. Para 
comprender el por qué de la emergencia de sus ras-
gos más sobresalientes y par ticulares es indispensa-
ble abordarlos en relación al concepto de género: “(…) 
clases de textos u objetos culturales que presentan di-
ferencias sistemáticas entre sí y que en su recurrencia 
histórica instituyen condiciones de previsibilidad en 
distintas áreas de desempeño semiótico e intercambio 
social”19. De lo anterior se desprende que la teleno-
vela, en su dimensión institucional, supone tanto el 
establecimiento de reglas o pautas constructivas de 
los textos, como así también la delimitación de cier tas 
claves de lectura compar tidas. 

Si nos atenemos al modo en que el público designa 
y ordena los fenómenos mediáticos, según la clasif i-
cación social de los géneros en la Argentina, el térmi-
no telenovela es utilizado para referirse “a los textos 
construidos alrededor de las vicisitudes ocurridas a 
lo largo de la constitución de una pareja que vive un 
amor pasional y que necesariamente culmina en un 
f inal feliz”20. Pero para poder avanzar en el análisis 

es necesario determinar con más precisión los rasgos 
que la def inen. De otro modo, si aceptáramos como 
los únicos elementos válidos la historia de amor y el 
f inal feliz, tendríamos a la mayoría de los relatos au-
diovisuales de la pantalla chica dentro de esta cate-
goría. Esto se debe a que la marca indentitaria fuer te 
de la telenovela y, por lo tanto, “invariante” a lo largo 
del tiempo se la otorga su f iliación con el melodrama. 
Siguiendo lo planteado por Steimberg, la def inición 
del melodrama como transgénero — es decir, en tanto 
género que recorre los distintos medios y lenguajes21 
— sirve para explicar la repetición del componente 
melodramático en la mayoría de los textos narrativos 
de circulación masiva: cine, radio, literatura y televi-
sión.

Sin embargo, al leer las notas de espectáculos dedi-
cadas a “Resistiré” en los principales diarios naciona-
les lo que prima es la fuer te convicción de estar ante 
un producto diferente y difícil de encorsetar, que se 
esfuerza por mostrar la distancia con respecto a una 
“fórmula” vieja y perimida. Incluso se llega a af irmar 
la borradura de “los rastros de melodrama convencio-
nal”22 en los últimos episodios de la tira, donde la tra-
ma policial se impone. A pesar de estas aseveracio-
nes, es claro que la “matriz” melodramática está más 
presente que nunca y se advier te en ese “contrapunto 
entre la exhibición del sufrimiento de personajes cuyos 
deseos enfrentan alguna convención social o discursi-
va y el placer que puede provocar la contemplación de 
esa circunstancia dolorosa.”23 La “enunciación patéti-
ca” propia de algunas f icciones populares concentra 
su carga dramática en las emociones que provoca en 
el espectador la exposición del dolor y la angustia que 
aqueja a los protagonistas en una situación extrema. 
El “regodeo” en la descripción de las desventuras de 
Julia y Diego24, la pareja central de la historia — como 
así también de todos los personajes secundarios que 
van ganando impor tancia en cada capítulo — ratif ica 
la deuda de “Resistiré” con el melodrama canónico. La 
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fuente del mal es el villano de la tira, Mauricio Doval 
— interpretado por Fabián Vena — un empresario rico 
e inescrupuloso que guarda un plan siniestro que in-
volucra a la víctima. Oscuro y de dudosa moral, sus 
actividades están rodeadas de misterio y fatalidad.

A los f ines de ajustar los límites de la dimensión te-
mática de la telenovela,  comenzamos por desgranar 
qué signif ica que se ocupe de “la constitución de una 
pareja” unida por el amor y la pasión. En primer lugar, 
se trata de “una pareja monogámica y heterosexual 
que llevará a la construcción de una familia por medio 
de la institución familiar cristalizada en una ceremonia 
religiosa.”25 A pesar de que algunas f icciones nacio-
nales, de manera excepcional, han sido capaces de 
alterar estas premisas básicas, diluyendo la centrali-
dad de la dupla protagónica y de su historia de amor 
y hasta contando el desenlace trágico de la misma, 
“desaf iarlas” puede poner en riesgo su clasif icación 
y reconocimiento social como telenovela. En segundo 
lugar, teniendo en cuenta que el género no permanece 
inmutable, algunas de sus pautas se van modif icando 
en el tiempo hasta incluso desaparecer. Uno de esos 
cambios se observa en el “debilitamiento”26 del ritual 
del casamiento como cierre del relato.

Al hacer eje en las desventuras y reveses sufridos 
por los enamorados, la telenovela se estructura a 
par tir del desarrollo de una historia principal alrede-
dor de la cual giran y se expanden las secundarias. 
La fragmentación del relato en episodios, heredera 
del folletín, va a potenciar el suspenso en cada en-
trega al apor tar la información necesaria para atra-
par la atención y suscitar la intriga del público pero 
sin develar nunca todo el enigma. Es un juego entre 
lo ya conocido, que se recupera a par tir de distintos 
procedimientos que apelan a la memoria del especta-
dor, y lo ignorado, que apunta a sumar interrogantes 
sobre cómo se resolverá el misterio. En este sentido, 
se propone def inir a la telenovela como “un par ticular 
dispositivo de enunciación de la f icción narrativa en el 

interior de la producción televisiva”27 y al secreto como 
su motor narrativo. En general, se oculta el origen o 
f iliación de los protagonistas que activan las distintas 
tramas de la historia a través de la búsqueda de sus 
verdaderas identidades. Para Mazziotti, en “Resistiré” 
se encubre la auténtica personalidad del villano, que 
f inge ser quien no es: “No una identidad que pugna por 
ser reconocida, sino una que ha sido cuidadosamente 
ocultada.”28 Si bien coincidimos, en par te, con esta 
af irmación, vemos que el traidor es desenmascarado 
mucho antes por el justiciero, aunque tenga que luchar 
hasta el f inal para vencerlo. Por esto, consideramos 
que el secreto que motiva la mayoría de las acciones 
es otro y está en relación con “la casa de al lado”29. A 
esta problemática la trabajaremos a continuación. 

La marca de un estilo

Como dijimos al principio, es a par tir de un recorrido 
por los rasgos genéricos de la telenovela, que gozan 
de gran estabilidad y recurrencia, que es posible abor-
dar los cambios reconocibles en estas f icciones a lo 
largo del tiempo. Estos corrimientos o par ticularida-
des, que pueden ser analizados a par tir de las llama-
das “rupturas estilísticas.”30 suponen variaciones en 
los aspectos enunciativos, retóricos y temáticos del 
texto audiovisual. Siguiendo con esta perspectiva, se 
def ine al estilo como “conjuntos de rasgos que por su 
repetición y remisión a modalidades de producción ca-
racterísticas, permiten asociar entre sí objetos cultu-
rales diversos, per tenecientes o no al mismo lenguaje, 
medio o género.”31 

Para comenzar a desentrañar las mutaciones visi-
bles en los distintos aspectos señalados, es preciso 
aclarar qué entendemos por “tema” y evitar su asocia-
ción espontánea con la noción de contenido. Se trata 
más bien — según Cesare Segre — de las “acciones 
y situaciones según esquemas de representabilidad 
históricamente elaborados y relacionados, previos al 
texto”32. Por lo tanto, dado su carácter metadiscursivo 



y de exterioridad, el tema sólo puede ser reconocido 
en el texto tomado en su totalidad, lo que lo diferen-
cia de los motivos puntuales que se identif ican en los 
fragmentos. En este sentido, aunque el amor imposi-
ble que une a una “pareja heterosexual y monogámi-
ca”, continua siendo la línea ver tebral de la historia en 
“Resistiré”, existe otro tema que hunde su raíz en el 
melodrama y compite por desalojar al primero de su 
lugar de privilegio: la lucha entre el bien y el mal.

Si bien el enfrentamiento entre buenos y malos es 
una constante en la narrativa popular, su inclusión en 
la tira genera un cambio de jerarquía en los rasgos 
que caracterizaron históricamente a las telenovelas 
argentinas. Primero, los conf lictos amorosos y las 
problemáticas interpersonales, restringidos al ámbito 
familiar, que coptaban la mayor par te del relato en los 
culebrones del pasado, ahora ven a perder su hege-
monía frente a los choques y disputas que involucran 
al villano y a su alter ego. Segundo, consecuencia 
de lo anterior, se advier te en “Resistiré” un aumento 
notable del protagonismo del héroe y, sobre todo, del 
traidor en desmedro de aquel que gozó — salvo en 
contadas excepciones cuando el acento se colocaba 
en el rol masculino — la heroína en las telenovelas 
nacionales. 

En cuanto al primer punto, es interesante analizar 
el modo en que se construye el personaje de Doval. 
Se puede sintetizar su descripción diciendo que es un 
hombre “poderoso”. El poder que ostenta, tomado en 
su acepción más vulgar y estereotipada como atributo 
o propiedad, le permite digitar el rumbo de las cosas y 
controlar la vida de los demás a su antojo. Sin embar-
go, se presenta ante la sociedad como un joven em-
presario, viudo, novio f iel y padre de una niña. En los 
papeles, es el dueño de una f irma orientada a la venta 
de productos orgánicos pero, en realidad, dirige una 
organización maf iosa dedicada al tráf ico de plasma 
y órganos, con impor tantes conexiones en la policía 
y la justicia. Su plan maquiavélico incluye encontrar la 

cura a su enfermedad, lograr la vida eterna y conquis-
tar el mundo.  

A pesar de carecer de todo viso de realismo, se des-
taca en algunos ar tículos el carácter humano de los 
personajes y el sentido metafórico que alberga “la casa 
de al lado” y “desparrama chorros de asociaciones y 
evocaciones que diariamente pueden encarnar en los 
diarios, en las secciones de política y de información 
general.”33 Aquí se produce, en el nivel temático, el 
choque entre dos tipos de verosímiles. Por un lado, el 
verosímil como “máscara con que se disfraza las leyes 
del texto (…), que tiende a presentar estas leyes como 
otras tantas sumisiones al referente”34 y, por el otro, el 
verosímil en tanto conjunto de reglas y convenciones 
propio del género35 al que nos referimos anteriormen-
te. En el primer caso, supone la aper tura hacia otros 
textos como, por ejemplo, aquellos ligados al discurso 
psicológico, sociológico o periodístico y su inf luencia 
y remisión al momento de construir situaciones, am-
bientes o personajes en las telenovelas. 

Una f igura que quizás puede servir de intérprete 
para entender la composición del villano de “Resistiré” 
es la del empresario Alfredo Yabrán. Su vida perso-
nal, sus vínculos con el poder, sus turbios negocios y 
su trágico f inal, fueron el material que nutrió durante 
meses a los medios de comunicación a f ines de los 
noventa. El relato de su historia, vinculada con asesi-
natos y actividades maf iosas, ingresó en el imaginario 
de la cultura popular para conver tirse en el símbolo 
del empresario corrupto e intocable gracias a sus es-
trechas relaciones con el ámbito judicial y el político.36 
Al igual que con este personaje, el público mantiene 
con Doval una relación ambigua y contradictoria. Por 
un lado, lo atemoriza, desagrada e irrita, y, por la otra, 
lo fascina, atrae y hasta entretiene. Su accionar en el 
desarrollo de la trama va a constituir, como siempre, el 
principal obstáculo de los enamorados. Sin embargo, 
en este caso, la vocación del villano no es sólo la de 
arruinar la vida de los tór tolos sino que sus planes son 

Página 162 / La telenovela resiste. Cambios y perspectivas de un género en transición - María Clara Musante



Página 163 / La Trama de la Comunicación - Volumen 15 - 2011

más ambiciosos y demenciales: pretende dominar al 
mundo a través de una vacuna que provoca la muer te 
natural a cualquiera que se le aplique. 

En sintonía con el crecimiento exponencial de la 
f igura del villano de “Resistiré”, lo mismo se observa 
respecto al justiciero. Diego Moreno cumple con los 
atributos exigidos por su rol. Es “un joven apuesto y 
caballero”37, que se enamora a primera vista de la 
víctima, bella, frágil e inocente, y debe protegerla de 
los peligros que la acechan. A lo largo de la tira, su 
personaje es obligado por las injusticias que lo rodean 
a transformarse de un simple vendedor de una sastre-
ría, abandonado y estafado por su primera mujer, en 
un “superhombre” que debe enfrentar un poder omni-
potente y casi “sobrenatural”. Montado en la tradición 
épica, el héroe llevará adelante la titánica tarea de de-
fender al más desvalido frente a las mezquindades de 
un mundo hostil. Por lo tanto, su gesta no tiene como 
objetivo sólo intereses individuales sino también co-
lectivos. De hecho, Umber to Eco sitúa en la “solución 
inmediata y consolatoria de las contradicciones inicia-
les”38 la clave para comprender el método de seduc-
ción puesto en juego en estos productos masivos. 

Por otra par te, se intuye en la elección de Echarri, 
como el actor que interpreta al héroe que debe salvar 
a sus afectos del perverso malvado y sus secuaces, 
algo del propio funcionamiento discursivo de la tele-
novela, en tanto promueve la destrucción del universo 
clásico de la representación39. Para Verón, en el tele-
teatro no se trata de representar un papel porque lo 
que los actores hacen es interpretarse a sí mismos. 
Esta “labilidad” del género, que funde los límites entre 
realidad y f icción, habilita a considerar la repercusión 
de cier tos eventos acaecidos en la vida personal del 
actor en el universo imaginario creado por la teleno-
vela, como fue el secuestro de su padre en 2002 y su 
par ticipación en las negociaciones entre los captores 
y la policía. 

En relación al segundo punto mencionado, referi-

do al personaje de la víctima, su paso al costado o 
pérdida de protagonismo dentro de la tira se enmarca 
en el proceso descrito anteriormente. Al igual que lo 
sucedido en las novelas semanales y los folletines del 
pasado, donde la heroína estaba obligada a transgre-
dir numerosas disposiciones del orden social o moral 
para alcanzar la felicidad40, en esta telenovela la 
concreción del amor pasional también se ve impedi-
da por diversos motivos. Pero es sintomático, en el 
caso de la protagonista, las críticas formuladas a su 
accionar — por ejemplo en los foros de opinión — por 
no ceder a la pasión y permanecer atada a su pareja 
“sin impedimentos mayores a la vista”41. Si bien las 
marchas y contra marchas, son recursos narrativos 
ineludibles en los culebrones, utilizados para demorar 
el desarrollo de la historia y aumentar la tensión de 
un desenlace futuro, su frialdad y falta de iniciativa es 
juzgada de manera negativa. Según Mar tín-Barbero, 
si bien el “dispositivo catár tico”42 hace recaer sobre 
la víctima la desdicha y el infor tunio, lo que reconfor ta 
al espectador es conocer su capacidad de tolerancia, 
de sacrif icio casi religioso, de estoicismo frente a la 
adversidad. Por eso se dice que Mar tina43, más que el 
personaje de Julia, que se ve desdibujado por momen-
tos, representa a la auténtica heroína de la historia por 
su fuerza dramática y su entrega total por amor. 

En cuanto a la dimensión retórica, la polarización a la 
hora de componer y presentar a los personajes, típica 
del género, se acentúa en los pequeños detalles, en 
los accesorios, en la elección del vestuario, los gestos 
y los modos de hablar característicos, aunque sin caer 
en esquematismos. Esta “retórica del exceso”, como 
la llama Peter Brooks, se completa, entre otras cosas, 
con una actuación ampulosa, un gran despliegue de 
recursos técnicos, de la escenografía y la iluminación, 
y la utilización de la música para resaltar o signif icar 
determinadas acciones o momentos44. La opinión 
de los críticos apunta a valorar el tratamiento de la 
imagen, semejante a la cinematográf ica, una estética 



cuidada, el diseño y la puesta en escena que refuerza 
ese aire “opresivo y perverso” que se perciba como 
trasfondo a lo largo de toda la telenovela. Por su par-
te, el relato gana en velocidad y dinamismo al integrar 
elementos y recursos del policial, del thriller y de la 
ciencia f icción.

La dimensión enunciativa, tomada como “efecto de 
sentido de los procesos de semiotización por los que 
en un texto se construye una situación comunicacio-
nal”45, se puede deducir a su vez de la ar ticulación de 
los rasgos temáticos y retóricos antes trabajados. En 
este sentido, vamos a intentar abordarla a par tir del 
análisis del dispositivo montado para transmitir el úl-
timo episodio de la telenovela y que se conver tirá en 
una marca más de este estilo. Como dijimos al princi-
pio, el f inal feliz es una prerrogativa de este género. 
El enfrentamiento maniqueo entre buenos y malos, 
como eje del conf licto que desencadena las peripe-
cias de los protagonistas — propio del melodrama —, 
concluye con el triunfo público de la vir tud por sobre 
la maldad por obra de la casualidad, tras superar una 
serie interminable de obstáculos e incidentes. El es-
pectacular despliegue visual y técnico que acompaña 
el último capítulo de “Resistiré”, con efectos especia-
les y escenas de pura ciencia f icción, no modif icará 
este imperativo. Sin embargo, lo que se subraya en la 
crónica mediática es la decisión tomada por par te del 
canal de invitar a los fanáticos de la tira a seguir los 
entretelones de su desenlace, junto al elenco, en el 
teatro Gran Rex. 

Una primera pista para avanzar en la lectura de este 
acontecimiento la ofrece Sergio Villarruel, director de 
contenidos y programación de Telefé en ese entonces, 
al explicar esta idea como un modo de “romper el vi-
drio del televisor: tirar un piedrazo que rompa la pan-
talla”46. La gestión del contacto, como rasgo par ticular 
del dispositivo televisivo que pretende suprimir toda 
marca de la instancia de enunciación, alcanza con 
esta propuesta una dimensión distinta al borrar la dis-

tancia que separa a los actores del público. Pero, por 
otro lado, lo que se impone como efecto de sentido al 
trasladar la telenovela al espacio teatral es acentuar 
la concepción instalada desde el inicio de “Resistiré” 
de que “no es televisión”, de que no es una simple te-
lenovela. Lo teatral, reingresa por la puer ta de la tele-
visión y apor ta su arsenal cultural y simbólico, que se 
asocia en el imaginario con la producción ar tística y 
de calidad: “‘Resistiré’ le ha permitido a mucha gente 
acostumbrada a disfrutar de productos culturales más 
elaborados que los que presupone una tira diaria tele-
visiva –placeres de culto, placeres de autor, placeres 
ligeramente complicados–, gozar como chanchos de 
un placer masivo.”47 
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