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1. Introducciébn

En el afio 2014, el American Film Institute laure6 a una serie muy peculiar: Jane
the Virgin. La produccién de Jennie Snyder Urman se alzé como ganadora de la
categoria “AFl Television Programa del afio”. Con diversos premios vy
nominaciones a sus espaldas, Jane the Virgin no deja indiferente a nadie, ni
siquiera a aquellos que se muestran mas reacios a la hora de consumir
telenovelas. Esta investigacion nace de la curiosidad por entender cuél es la
esencia de Jane the Virgin y cémo un entramado de diversos factores

industriales, socioculturales y de mercado la convierten en lo que es.

Partiendo de la hibridacion y la adaptacion de los formatos televisivos en la
postelevisién, este proyecto analiza las razones por las cuales Jane the Virgin no
puede ser vista como una telenovela clésica y corriente. Llevando a cabo un
estudio desde el punto de vista narrativo y audiovisual del primer capitulo de la
serie, se pretende observar cémo este fenébmeno ha logrado extender las
fronteras de la telenovela gracias a un ingenioso desarrollo del showing y el

telling.



2. Hipoétesis y objetivos

Este trabajo parte de una hipétesis fundamental: Jane the Virgin (2014)
introduce innovaciones en el género de la telenovela gracias a la combinacién
de originales elementos de telling y showing. Para corroborar esta idea
analizaremos con exhaustividad esta produccidén norteamericana, la cual, aun
conservando la mayoria de las caracteristicas del clasico género de la telenovela,
también se atreve a incorporar multiples elementos que le aportan unos matices
muy originales. Y lo hace tanto desde lo que se ve (el showing) como desde lo
que se dice (el telling). Aunque partimos de la asuncién de que Jane the Virgin
puede definirse como una telenovela, a lo largo de este trabajo veremos cémo
ésta presenta en ella una clara hibridacién que la aleja de cualquier telenovela

clasica.

Esta investigacidn busca ahondar en preguntas como ;qué diferencia a Jane the
Virgin de las telenovelas convencionales?, ;qué elementos novedosos emplea
para contar y mostrar la historia?, ;qué elementos hibridados presenta Jane the

Virgin?

El objetivo principal de esta investigacion serd por lo tanto verificar la hipdtesis

presentada ademas de resolver las cuestiones sefialadas sobre la serie.



3. Metodologia

Para poder abordar el planteamiento de esta investigacion sobre Jane the
Virgin, es necesario partir de un analisis narrativo-audiovisual que permita
descomponer la serie en sus elementos constituyentes y establecer relaciones
entre los mismos. Desde un enfoque cualitativo estudiaremos los rasgos que
hacen de Jane the Virgin una produccién tan especial. Para Casetti (1991), el
andlisis busca reconocer y comprender el objeto de estudio. Pero es importante
distinguir el reconocimiento de la comprensién. El reconocimiento tiene que ver
con la capacidad de identificar aquello que aparece en la pantalla, se centra en
la identidad, en el “qué”. La comprensién, por otro lado, guarda relacién con la
capacidad de incluir todo lo que aparece en la pantalla en un conjunto superior.

Ahf esta la clave de un trabajo de investigacion, en conectar los elementos entre

si y aludir con cada uno al conjunto que los rodea.

“Para analizar un film no es suficiente verlo; la relacién que se establece con el
objeto en cuestidon requiere una aproximacion en profundidad que obliga a
revisitarlo hasta llegar a sus resortes minimos” (Marzal Felici y Gémez Tarin,
2007, p. 35). Esta afirmacién es la que nos lleva a elaborar un anélisis sobre el
primer episodio de Jane the Virgin. Para el estudio de caso de este trabajo
hemos seleccionado el primer capitulo debido a que es en este en el que se va
a poder comprender mejor el plano narrativo, ya que se trata del punto de
partida de la historia. Ademas, en él también estén presentes los elementos de

showing y telling que se van a analizar.

Para Marzal Felici y Gémez Tarin (2007), el anélisis filmico siempre conlleva un
ejercicio doble: descomponer la obra en sus elementos y establecer relaciones
entre ellos. La primera tarea de deconstruccion tiene que ver con la descripcién
del film. Mientras que la segunda tarea busca reconstruir a través de la

interpretacion. Su esquema metodolégico se edifica sobre dos claros procesos



que engloban todo lo demas: la descripcién y la interpretacion. Estos autores
definen cinco fases que conforman el andlisis audiovisual: contexto,
materialidad, recursos expresivos y narrativos, interpretaciéon global del texto

filmico y otras informaciones de interés junto con los anexos.

La narrativa audiovisual tiene su origen en la narrativa literaria. Se pueden
distinguir dos ramificaciones que trabajan sobre esta teoria de la literatura: la
narratologia y la narrativa. La narrativa audiovisual es la “ordenacién metddica y
sistematica de los conocimientos que permiten descubrir, describir y explicar el
sistema, el proceso y los mecanismos de la narratividad de la imagen visual y
acustica, considerada ésta, tanto en su forma como en su funcionamiento”
(Garcia Jiménez, 1993, p.14). Actualmente, no es facil encontrar relatos que sean
verdaderamente puros. Hay una enorme mezcla de géneros (algo que estd muy
relacionado con la intertextualidad) que los autores utilizan a la hora de

economizar su relato.



3.1. Analisis narrativo

En este analisis narrativo se estudiara el Capitulo 1: Piloto desde siete apartados
diferentes: las diégesis y los modelos de mundo, el tipo de escritura, el narrador
y el narratario, la focalizacién y el punto de vista, el tiempo, el espacio y los

existentes.

DIEGESIS Y MODELOS DE MUNDO

El relato es una sucesién de acciones que le ocurren a alguien en un lugar, en
un momento y durante un tiempo determinado. Estd producido por una
instancia enunciadora y es recibido por un receptor. E incluye elementos
analizables como personajes, acciones, espacios, tiempos, ambientes,
enunciadores y enunciatarios. Los elementos narrativos de un relato se dividen
en las siguientes categorias narrativas: enunciacion, espacio, tiempo,
personajes, historia y discurso. Son los elementos que se necesitan para
construir un mundo posible o una diégesis. Una diégesis es toda narracién
compuesta por una serie de elementos o categorias, es el contenido del relato.
En el mundo del estudio cinematografico, Etienne Souriau definié el concepto
de diégesis de la siguiente forma: “todo lo que aparece, ‘dentro de lo inteligible’
[...] hasta la historia acontecida, o mundo supuesto o propuesto por la ficcion
del film” (1953, p.7). Para Aguilar (2018), la diégesis conduce a la admisién de
un mundo compuesto por partes que no se ensefian explicitamente en la obra
audiovisual, pero que se asumen que existen. Cada texto puede construir una
sola o multiples diégesis, y una misma historia puede tener dos universos

completamente distintos.

Para este andlisis narrativo se deben conocer los modelos de mundo. Un modelo
de mundo es un universo con una serie de elementos que lo constituyen y una
serie de normas o reglas que lo dominan. Se pueden diferenciar tres modelos

de mundo:



1. Realidad efectiva: es el méas cercano a las reglas de funcionamiento de
nuestra realidad y tiene pretensiones de realidad (es verdad y ha
sucedido). Este tipo de modelo es muy utilizado para reportajes y
documentales.

2. Ficcional verosimil: es el modelo con el que se construye la mayoria de
las producciones audiovisuales. Es un modelo de mundo muy similar al
de la vida cotidiana, pero que carece de la retdrica de la realidad. Es algo
que podria pasar.

3. Ficcional verosimil: es un mundo que no tiene reglas de funcionamiento.
Es algo que no podria pasar, aunque tenga coherencia interna. Es el caso,
por ejemplo, de La abeja Maya (1975), porque las abejas no pueden
hablar.

Lo més importante de los modelos de mundo es que no son excluyentes, sino
que pueden darse varios mundos a la vez, y también pueden variar con el paso
de los afios. Por ejemplo, algo del siglo X no es verosimil en la actualidad, pero
en su época si lo fue. Lo fundamental es que exista coherencia interna en cada

uno de ellos.

TIPOS DE ESCRITURA

Ademas de los modelos de mundo, hay que tener en cuenta los regimenes
narrativos que pueden darse, los cuales son las diferentes formas de contar el
relato. No es lo que sucede, sino el sustrato mas profundo que define el relato.
Para definir los regimenes narrativos, es necesario poder diferenciar el discurso
narrativo del texto poético. La diferencia entre ambos es la forma de
funcionamiento de los cédigos. Por un lado, el discurso narrativo trabaja con la
combinacién. Por otro lado, el texto poético funciona con la repeticién, ya sea
ritmica, de ideas, de estrofas, etc. El texto audiovisual poético carece de una

historia. Hay textos que son principalmente narrativos o principalmente



poéticos, pero no hay textos que sean exclusivamente narrativos o poéticos.
Podemos distinguir tres formas de narrar, tres regimenes narrativos que son
definidos por Casetti (1991): la narracion fuerte, la narracién débil y la

antinarracion.

En primer lugar, estd la narracién fuerte. Este tipo de narracién se basa en
situaciones bien disefiadas, donde vemos claridad en los personajes, en los
didlogos, en el espacio, etc. Son situaciones en las que el espectador sabe lo
que esta viendo, dénde es, cuédndo es, si es un suefio o no... Las acciones sirven
como nexo de unidn entre situaciones; es decir, una accion lleva a otra, o a una
resolucién. Los ambientes son orgénicos, los espacios funcionan como un
6rgano completo y el espectador puede colocarse espacialmente. Los
personajes son redondos y opuestos dualmente. Conocemos a los personajes
principales en todas sus areas porque estdn bien explicados y disefiados.
Ademas, se presentan opuestos por parejas. Por ejemplo, el héroe se opone al
villano. Se produce la presencia de una instancia enunciadora. Hay una figura
que se instaura como narrador del relato y lleva a cabo el telling. La presencia
de una figura que narra o cuenta la historia es fundamental en este tipo de
narracién. Finalmente, el telling es lo mas importante, es la caracteristica mas
infalible de la narracion fuerte. La accién de narrar o relatar juega un papel

fundamental en la historia.

En segundo lugar, se encuentra la narracién débil. Esta narracion se compone
de elementos narrativos desequilibrados que rompen la fuerza narrativa. Se
produce una hipertrofia de existentes, que son los personajes y los ambientes.
Hay algunos elementos que adquieren mayor importancia en detrimento de
otros. Esto es algo que no sucede en la narracion fuerte, donde todo es
importante: el tiempo, los personajes, la accién, el espacio... Los personajes son

muy relevantes, tanto que se les da mas importancia a ellos que a la forma de



contar o enunciar el relato. Hay una debilitacion de las situaciones y las acciones.
Es posible que haya tramas secundarias inconclusas, conversaciones que se
cortan de forma repentina, o pueden quedar tramas abiertas y sin resolver. Todo
esto provoca que el espectador se encuentre perdido y desorientado. Se utiliza
el punto de vista de los personajes para contar la historia, dejando a un lado la
figura del narrador. Por ultimo, se lleva a cabo una combinacién de showing y
telling. Lo que se muestra es lo mas importante. Lo que se ve es lo que nos
conduce a través de la historia. Sin embargo, esto puede hacer que el

espectador tenga la sensacién de que quedan muchos huecos por cubrir.

En tercer lugar, esta la antinarracién. Esta forma de narrar se caracteriza por el
completo desequilibrio de los elementos. Todos son importantes y, al mismo
tiempo, ninguno lo es. Las situaciones se presentan dispersas y fragmentarias.
Es un relato destruido, pero sin repeticién, por lo que no es un texto poético. Es
una combinacién parcial llena de eslabones perdidos y carencias. Los personajes
se relacionan de una forma débil y oscilante. Se balancean continuamente entre
el actuar como protagonistas y el ajustarse a papeles secundarios. Las relaciones
no son causales sino casuales. Las cosas pasan, pero no se sabe por qué.
Finalmente, en la antinarracién los espacios son inorgénicos. Es muy facil que el

espectador se pierda y deje de saber donde esta.

Estos tres regimenes son tipos ideales, es decir, sirven para distinguir otros
muchos modelos hacia los que un film puede inclinarse. Lo cierto es que la
narrativa audiovisual continda evolucionando y creciendo para ajustarse a las
nuevas necesidades propuestas por los discursos contemporaneos. De esta
forma, se entienden estas categorias y clasificaciones narrativas como algo
maleable que varia de forma natural siguiendo la corriente de una sociedad en
la que la comunicacién y la informacién son dos de los elementos mas

cambiantes.



NARRADOR Y NARRATARTO

El narrador es el sujeto del enunciado que cuenta la historia. El narrador a su vez
le estéd contando la historia a alguien. Esta figura se conoce como narratario, y
es quien recibe el relato. Es necesario que haya elementos que indiquen
claramente que hay un narratario escuchando, pero no se debe confundir esto
con un didlogo entre dos personas. El narratario no forma parte del didlogo, se
limita a escuchar. Una forma de saber si hay un narratario es observar si el

narrador se dirige directamente a él en algiin momento.

Antes de nombrar los tipos de narradores y de narratarios hay que mencionar
los emblemas de narrador. Son elementos que, sin ser narrador, cuentan cosas
y nos ayudan narrativamente. Pueden funcionar como emblemas elementos
como los rétulos o las hojas de un calendario. Hay personajes que también
pueden actuar como emblemas. E incluso hay formas de contar la historia sin
que los mismos personajes lo sepan, como cuando un reflejo nos ensefia lo que

estos tienen detras.

Los narradores estan dotados de una corporacion fisica en el momento en que
toman un cuerpo visual y/o auditivo. Estos narradores son estudiados por Casetti
(1991) y se pueden clasificar por parejas de posicién cuyas categorias son

combinables:

¢ Homodiegético/Heterodiegético: se clasifican de esta forma
dependiendo de si el narrador estad dentro o fuera de la historia, es decir,
si son personajes o no (independientemente de que sean principales o
secundarios). El narrador homodiegético si es un personaje de la historia,
es decir, de la diégesis. Pero el narrador heterodiegético es alguien que
estd en el relato, pero no en la diégesis.

¢ Intradiegético/Extradiegético: se catalogan de esta manera dependiendo

de si el narrador estd iconicamente representado o no. Cuando el
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narrador estd iconicamente es intradiegético, pero cuando no se ve es

extradiegético.

El narrador también puede ser autodiegético. Esto sucede cuando quien narra

es el personaje principal, el cual estd contando su propia historia.

De la misma forma, podemos clasificar a los narratarios siguiendo las categorias

de homodiegético/heterodiegético e intradiegético/extradiegético.

FOCALIZACION Y PUNTO DE VISTA

Existen tres variedades de punto de vista: éptico (tipo de mirada), epistémico
(tipo de ideologia), y cognitivo (punto de vista mental). El punto de vista éptico
es literal, el punto de vista epistémico es metafdrico, y el punto de vista cognitivo
es figurado, la historia es contada desde el punto de vista de uno o varios

personajes que piensan y actdan de una forma determinada.

Para estudiar los puntos de vista cognitivos, nos apoyaremos en la teoria de

Genette (1989), quien define tres tipos de focalizacion posibles:

e Focalizacién externa u objetiva: en este caso el espectador sabe menos
que el personaje. Como espectadores lo vemos todo desde fuera, es
nuestra focalizacién en la vida real, donde las cosas suceden delante de
nuestros ojos. En este caso, de haber narrador es siempre
heterodiegético/extradiegético.

e Focalizacién cero u omnisciente: en este caso estamos ante un narrador
omnisciente, es decir, hay alguien superior que esta por encima de todo
y que nos cuenta la historia. El espectador sabe cosas que el personaje
desconoce. Este tipo de focalizaciéon se utiliza mucho en el género de
terror. Cuando vemos que el personaje se acerca a un peligro que

nosotros ya conocemos, por ejemplo.
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Focalizacién subjetiva o interna: en este caso el espectador sabe lo mismo
que el personaje. Lo que vemos es desde dentro de uno de los
personajes (principal o secundario). Esta focalizacién es opuesta a la
primera que hemos mencionado, lo observamos todo desde dentro de la
propia historia. Dentro de esta focalizacion se diferencian tres
clasificaciones internas:

o Fija: un personaje focaliza toda la historia. Siempre es el mismo
personaje contando la historia desde su punto de vista.

o Variable: diferentes hechos son contados por diferentes
personajes. Se cuentan diferentes situaciones de una historia y
cada personaje cuenta una situacion.

o Mudltiple: el mismo hecho es contado por diferentes personajes.
Una misma situacién es contada por varios personajes. Es una

misma historia, pero contada desde diferentes perspectivas.

Cuando hablamos de formas de la mirada nos estamos refiriendo al tipo de

plano (Plano General, Plano Medio, Primer Plano, Plano Detalle...). Segun el tipo

de plano que se utilice se pueden distinguir cuatro formas de la mirada:

Mirada objetiva: se corresponde con la forma natural de la mirada. Es el
plano bidimensional normal, la manera en la que una persona puede ver
un objeto. Son planos centrados y equilibrados.

Mirada objetiva irreal: no se corresponde con la mirada humana. Por
ejemplo, un plano desde el interior de un frigorifico que se abre. Son
planos muy sugerentes para el espectador. Aqui se incluyen planos
subjetivos que no son mirada subjetiva: suefios, pensamientos,
imaginaciones... Son cosas que el personaje no puede ver directamente,

pero el espectador si.
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Mirada interpelativa: es la mirada a cdmara del personaje que se sale de
la historia.
Mirada subjetiva: es cuando lo que vemos es mostrado desde los ojos del

personaje.

Jost (1995) también clasifica las formas de mirada, pero lo hace llamando

ocularizacién a lo que tiene que ver con la mirada, y auricularizacién a lo que

tiene que ver con el sonido. Estas son las variantes de Frangois Jost:

Ocularizacién interna: puede ser primaria o secundaria. La ocularizacién
interna primaria se corresponde con la mirada subjetiva, y la ocularizacién
interna secundaria es la mirada objetiva irreal.

Ocularizacién externa: se corresponde con la mirada objetiva.
Auricularizacién interna:  puede ser primaria o secundaria. La
auricularizaciéon interna primaria se corresponde con los pensamientos, y
la auricularizacién interna secundaria se compone de todos los sonidos
que se encuentran en el relato, pero no en la diégesis, es decir, el sonido
ambiente o la musica.

Auricularizacién externa: se corresponde con todos los sonidos

diegéticos.
INTERNA EXTERNA
) MIRADA MIRADA OBJETIVA MIRADA
OCULARIZACION
SUBJETIVA IRREAL OBJETIVA
AURICULARIZACION | PENSAMIENTOS NO DIEGETICOS DIEGETICOS
PRIMARIA SECUNDARIA

Figura 1. Variantes de Jost
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TIEMPO

Para analizar el tiempo desde el punto de vista narrativo hay que estudiar tres

cuestiones diferentes: el orden, la duracién y la frecuencia.

El orden de la historia es siempre lineal y proyectivo, pero en el relato el orden
puede ser lineal o no lineal, vectorial o no vectorial y progresivo o inverso. En el
orden temporal también pueden producirse discordancias, las cuales se
denominan anacronias. Segun la RAE, anacronismo es un "“error consistente en
confundir épocas o situar algo fuera de su época”. De este modo, se pueden
distinguir tres anacronias en el orden de un relato. En primer lugar, se encuentra
la elipsis, que es cuando se omite una parte de la informacién, es decir, cuando
no se cuenta todo. Existen varios tipos de elipsis: de encuadre (se muestra solo
lo relevante), expresiva (para dar un efecto dramético o aportar un significado
simbdlico), de estructura (para generar suspense), subjetiva (el espectador
ignora todo lo que es desconocido para el personaje), simbdlica (se eliminan
elementos con un contenido profundo) y de contenido (por censura social). En
segundo lugar, estd la analepsis o flashback, que segun la RAE es el “pasaje de
una obra literaria que trae una escena del pasado rompiendo la secuencia
cronolégica”. En tercer lugar, esta la prolepsis o flashforward, que es cuando se

muestra un hecho del futuro.
Casetti (1991) habla de cuatro tipos de temporalidad:

e Tiempo lineal: estd definido por una sucesién de hechos ordenados de
tal forma que el punto de inicio siempre es diferente del punto final.
Dentro del tiempo lineal se pueden diferenciar otras dos modalidades: el
tiempo lineal vectorial y el tiempo lineal no vectorial. En el tiempo lineal
vectorial estamos ante un relato en el que siempre nos movemos hacia
un punto al que llegamos sin dar saltos temporales. Es constante y lineal.

Existe una direccion fija que seguimos de forma rigurosa. Puede darse

14



una vectorialidad progresiva (cuando la sucesién es hacia delante) o una
vectorialidad inversa (cuando la sucesién es hacia atras). En el tiempo
lineal no vectorial encontramos un tiempo cronolégico lleno de grandes
elipsis. Es un tiempo dispar y fracturado, que avanza y retrocede
mediante el uso de multiples flashbacks y flashfowards.

e Tiempo circular: es aquel en el que el punto de llegada es igual al punto
de origen. El relato comienza mostrando el final de la historia, y siempre
vuelve al inicio.

e Tiempo ciclico: este tipo de temporalidad es similar al anterior. En él, el
punto de llegada es parecido al punto de origen, pero no es igual. En la
historia ocurren cosas reiterativas, pasan cosas similares, pero nunca lo
mismo. Es lo que ocurre, por ejemplo, en Regreso al futuro (1985), de
Robert Zemeckis.

e Tiempo anacrénico: la palabra que puede definir mejor este tipo de
temporalidad es “caos”. Se da cuando no hay ninguin vinculo temporal
l6gico. Es la temporalidad que mas se aleja de la ordenacién lineal y
proyectiva. Como ejemplo podemos mencionar la pelicula Memento

(2000), de Christopher Nolan.

Cuando se analiza la duracién de una obra audiovisual se estudia la relacién
entre lo que un hecho dura en la historia (tiempo diegético) y lo que dura en el
relato (tiempo representado). La duracién puede ser normal o anormal. La
duracién normal también se denomina escena, real o isocronia. Esta se produce
cuando la duracién de la historia y la del relato son iguales. Dentro de la duracién
anormal se distinguen el sumario y la pausa. El sumario se basa en la contraccién
o el acortamiento, es decir, el tiempo de la historia tiene una mayor duracién
que el tiempo del relato. La pausa implica, por el contrario, una dilatacién o
alargamiento. En ella, el tiempo de la historia tiene una duracién menor que la

que aparece en el relato.
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La frecuencia es la relacion entre el nimero de veces que se produce un suceso
en la historia y el nimero de veces que es relatado. Genette (1989) nombra tres
tipos de narracién segun la frecuencia temporal: singulativa, repetitiva e
iterativa. La narracion singulativa es aquella en la que lo que ocurre una vez en
la historia es narrado una vez en el relato. La narracién repetitiva es aquella en
la que lo que sucede una vez en la historia es narrado varias veces en el relato.
Y la narracién iterativa o fragmentativa es aquella en la cual se narra solo una vez

en el relato algo que ha ocurrido varias veces en la historia.
ESPACIO

A continuacioén, analizaremos el espacio desde tres niveles diferentes definidos
por Casetti (1991): la puesta en escena (espacio in/off), la puesta en cuadro

(espacio estatico/dinamico), y la puesta en serie (espacio organico/inorganico).

El eje in/off tiene que ver con el campo y el fuera de campo. El espacio in es
aquel que esta presente en el interior de los limites del cuadro, mientras que el
espacio off es el que permanece fuera de esos limites. Esto también es aplicable
al sonido, que puede ser in (cuando la fuente sonora esta dentro del encuadre),
off (cuando la fuente sonora estd fuera del encuadre) u over (cuando es un
sonido que no pertenece a la diégesis). El espacio off puede ser estudiado
desde la colocacion o desde la determinabilidad. Segun la colocacién de la
cadmara entendemos que el espacio off es aquel que no es captado por la
cdmara. Y segun la determinabilidad podemos hablar de espacio off como
espacio no percibido (que estad fuera de campo), espacio imaginable (que es
evocado por otro elemento), o espacio definido (que ha sido o va a ser

mostrado).

Segln su dinamismo, el espacio puede ser: estético fijo (cuando el encuadre
permanece bloqueado vy las figuras captadas permanecen inméviles), estatico

movil (cuando no hay movilidad por parte de la cdmara, pero si por parte de las
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figuras captadas), dindmico fijo (cuando hay movimiento de la cdmara mientras
la figura captada permanece estdtica), o dindmico movil (cuando hay

movimiento tanto por parte de la cdmara como de la figura captada).

En relacién con la cohesidn espacial, el espacio filmico puede ser organico
(cuando es conexo y completo) o inorganico (cuando estd desconectado y
disperso). En este nivel, también vemos que el espacio puede ser plano o
profundo (segun la profundidad de campo), unitario o fragmentario (segun la
accesibilidad, la conexién y la fragmentacién entre los lugares que componen el
espacio filmico), y centrado o excéntrico (segin la ubicacién del objeto de

interés).

EXISTENTES, ACCIONES Y TRANSFORMACIONES

Cuando hablamos de existentes nos estamos refiriendo tanto a los ambientes
como a los personajes. “La categoria de los ‘existentes’ comprende todo aquello
que se da y se presenta en el interior de la historia: seres humanos, animales,
paisajes naturales, construcciones, objetos, etc” (Casetti, 1991, p. 173). Los
ambientes son todos aquellos objetos inanimados, los elementos del trasfondo.
Los personajes son seres vivientes que actlan como esferas de accién, y se

analizan desde tres perspectivas diferentes:

e El personaje como persona: consiste en analizar el perfil del personaje
como individuo. Es alguien con una inteligencia, unas emociones y una
actitud determinadas. Puede ser plano o redondo, lineal o contrastado,
estatico o dindmico...

e El personaje como rol: este analisis se centra en descubrir los tipos y los
estereotipos que viven en el interior del personaje. Puede ser activo o
pasivo, influenciador o auténomo, modificador o conservador,

protagonista o antagonista...
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e El personaje como actante: implica estudiar lo que hace el personaje, sus
acciones. Consideramos al personaje como un elemento que ocupa un
lugar en la narracién y que contribuye a que ésta avance. Desde aqui se
pueden hacer varias distinciones: sujeto/objeto (el sujeto se mueve para
llegar hasta el objeto deseado), destinador/destinatario (funcionan como
el punto de origen y de consumacién del objeto), y ayudante/oponente

(el primero ayuda al sujeto, mientras que el segundo busca impedir su

éxito).
DESTINADOR = OBJETO €& DESTINATARIO
AYUDANTE = SUJETO & OPONENTE

Figura 2. Las relaciones entre los actantes

Una vez analizados los existentes, hay que prestar atencion a las acciones y a los
acontecimientos. Porque para que haya narracién, necesitamos que suceda
algo. Se pueden analizar las acciones de tres formas diferentes: como
comportamientos (la respuesta explicita del personaje ante una situaciéon o
estimulo), como funciones (tipos estandarizados de acciones que dependen del
rol del personaje), o como actos (las acciones que lleva a cabo el personaje para

llegar al objeto).

Para finalizar nuestro andlisis narrativo, estudiaremos las transformaciones. Las
transformaciones se basan en acciones que provocan giros en la trama de la
narracién. Casetti (1991) contempla tres perspectivas que nos llevan a examinar

las transformaciones como cambios, como procesos, y como variaciones
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estructurales. Las transformaciones como cambios pueden analizarse desde dos

puntos de vista:

O bien investigada a partir del personaje, que es el ‘actor’
fundamental del cambio (lo sufre, lo provoca, lo expresa, etc.), o
examinada a partir de la propia accién, que, por asi decirlo, es el
‘motor’ del cambio (lo impulsa, lo realiza, etc.) (Casetti, 1991,

p.199).

Las transformaciones como procesos pueden entenderse como procesos de
mejoramiento o de empeoramiento. Finalmente, las transformaciones como
variantes estructurales implican modificaciones del relato. Las cinco principales
operaciones légicas que se activan son: la saturaciéon (cuando la situaciéon de
llegada refleja la conclusion légica o predecible), la inversién (cuando la
situacion inicial se vuelve, al final, en su opuesto), la sustitucién (cuando la meta
no parece tener relacién alguna con la situacién inicial), la suspensién (cuando
la situacion inicial no halla su resolucién completa), y el estancamiento (cuando

no hay variacién y permanecemos con los datos de partida).
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3.2. Analisis audiovisual

Dejando a un lado el analisis narrativo, pasamos ahora al analisis audiovisual
aplicado. Para éste hemos decidido hacer uso del modelo propuesto por M?
Angeles Martinez Garcia y Antonio Goémez Aguilar en La imagen
cinematografica: manual de analisis aplicado (2015), el cual se compone de los

siguientes elementos:

o Divisién en secuencias y escenas: delimitar el nimero de secuencias
(unidades narrativas) y escenas (unidades espaciales y temporales).

e Tipos de planos y su valor expresivo: determinar el valor expresivo de
cada plano teniendo en cuenta la tipologia de este.

e Anilisis de elementos constitutivos: descubrir qué uso se hace de las
diferentes partes de la imagen: punto, linea, color, forma, subespacios,
texturas... Estudiar las relaciones entre los elementos y la importancia de
su ubicacién en el cuadro.

e Punto de vista: determinar los tipos de angulacién segun la colocacién de
la cdmara y su repercusion en el discurso final.

e Campo y fuera de campo: analizar el espacio de la vision y el espacio de
la imaginacion.

e Movimientos de cdmara: determinar las funciones expresivas segun los
diferentes tipos de movimientos de cdmara.

¢ lluminacién: entender para qué se iluminan unos elementos y no otros, y
comprender cudles son las funciones de la luz en cada contexto.

e Sonido: hallar las funciones de la banda sonora que emplea la pieza
audiovisual.

e Montaje: observar cémo se han ordenado el tiempo, el espacio y toda la

informacién.
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3.3. Entrevista

Ademas de este andlisis sistematico, se ha entrevistado al Productor Ejecutivo
de la serie, Jorge Granier Phelps. La mejor forma en la que podemos conocer
una obra audiovisual es introduciéndonos en el interior de esta. Por eso, y para
enriquecer alin mas esta investigacion, se ha decidido buscar un testimonio que
conozca cada detalle de Jane the Virgin, alguien que pueda acercar un poco
mas a esta produccién tan singular. El productor, director y empresario
venezolano ha respondido a cuatro cuestiones que le fueron planteadas

mediante correo electrénico’.

A través del visionado de la serie, junto con el anélisis narrativo-audiovisual, la
lectura de articulos y publicaciones que hagan referencia a la serie y al género
de la telenovela, y la entrevista a un miembro de la producciéon de la serie sera
posible llevar a cabo una profunda investigacién que permita alcanzar los

objetivos de este proyecto y sacar conclusiones bien fundamentadas.

! Véase la entrevista completa a Jorge Granier Phelps en Anexo.
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4. La condicién de Jane the Virgin: los géneros

televisivos

Para poder realizar un andlisis sobre Jane the Virgin, es necesario comprender
cudl es su naturaleza, es decir, de qué tipo de contenido audiovisual se trata y a
qué género pertenece. En Internet se puede ver cémo diferentes paginas
presentan a Jane the Virgin con palabras como: “Serie de TV”, “Drama”,
“Comedia”, "Adolescencia” o "Telenovela”. Son conceptos muy ricos y
variados, que nos aproximan a la complejidad de nuestro objeto de estudio.
Analizando las bases del contenido televisivo se podra perfilar y definir con

mayor claridad la esencia de Jane the Virgin.

Hay dos términos que van siempre de la mano en la television: género y formato.
Si buscamos “género” en el diccionario de la RAE (Real Academia Espanola)
encontramos que la sexta acepcién lo define de la siguiente manera: “En las
artes, sobre todo en la literatura, cada una de las distintas categorias o clases en
que se pueden ordenar las obras segin rasgos comunes de forma y de
contenido”. De la misma forma, al introducir “formato” podemos ver que en la
tercera acepcion aparece: “Conjunto de caracteristicas técnicas y de
presentacion de una publicacion peridédica o de un programa de televisién o

radio”.

Para Gordillo (2009) resulta evidente que el concepto de género esta presente
en multiples dmbitos como la literatura (teatro, novela, poesia...), el cine
(western, comedia, drama...), la radio (entrevista, tertulia, musical...), o el
periodismo (entrevista, crénica, reportaje...), por lo que es natural que el
discurso televisivo se organice también a partir de unos formatos que se

amoldan a unos géneros concretos.

A partir de las propuestas de Martin Barbero en la década de los

90, numerosos investigadores consideran que el género es mucho
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mas que un principio de coherencia textual que clasifica los relatos
a partir de unos determinados componentes expresivos, ya que se
trata de algo que pasa por el texto, mas que lo que pasa en el
texto. Por ello se contemplan los elementos de lectura e
interpretacion en la misma medida que los mecanismos de
construccion del discurso y los diferentes niveles textuales que
reflejan las concepciones genéricas. La competencia comunicativa,
el concepto de reconocimiento, la creacion de expectativas y otras
cuestiones relacionadas con el polo comunicativo de la recepcién
se hacen indispensables a la hora del estudio de los géneros y sus

efectos. (Gordillo, 2009, p. 24).

Segun Mauro Wolf los géneros son “modos de comunicacién culturalmente
establecidos, reconocibles en el seno de determinadas comunidades sociales”
(1984, p. 189). Wolf entiende los géneros como una red de pautas a las que
aludimos de forma tanto implicita como explicita para desarrollar procesos
comunicativos. Esto ocurre desde el punto de vista de la emisién y de la
recepcion. De esta forma, podemos ver el género como un criterio de
clasificacién que nos ayuda a reconocer algo en particular por sus caracteristicas
formales y de contenido. Pero, al mismo tiempo, vemos que el género también
es una forma de producir, crear o conocer esas reglas y aplicarlas. De manera
que el concepto de género tiene una doble vertiente que implica al mismo
tiempo a receptores y emisores. Tampoco podemos separar este término de la
cultura de masas, pues estd muy vinculado al consumo masivo. Tratar los textos

televisivos desde el punto de vista del género significa:

Tratar de reconstruir el conjunto de rasgos distintivos que
caracterizan los mensajes que en la estructura textual ponen en

relacién los niveles del significante (formas expresivas), los niveles
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semanticos (referidos tanto a los contenidos como al esquema
actancial), los niveles estilisticos, las fuerzas ilocutivas presentes en
el texto, y finalmente, el nivel pragmatico (la forma que en el texto
se asumen los roles sociales de los participantes en la

comunicacion). (Wolf, 1984, pp. 189-190).

Esto es, que el género se define como un agrupamiento de cualidades tanto
textuales como intertextuales. El género se compone de numerosas y complejas

relaciones entre una inmensa variedad de contenidos, formas, roles, etc.

Gordillo (2009) analiza el género desde la emision y la recepcion. Desde el punto
de vista del emisor, el género se configura como un reglamento de coherencia
textual. Sirve para organizar y definir unos tipos de discursos con unas
caracteristicas concretas. Y desde el punto de vista del receptor, los textos
pertenecientes a un género concreto van a configurar unos codigos
reconocibles que permiten, de nuevo, clasificar y organizar las diversas
tipologias. “En ambos casos los géneros se organizan a partir de estructuras
formales y normas tanto expresivas como de contenido, que terminan

configurando taxonomias con elementos comunes” (Gordillo, 2009, p. 25).

A pesar de que hay un acuerdo general con respecto al valor de los géneros,
Gordillo (2009) afirma que la idea del género es algo muy debatido y que
protagoniza numerosas discusiones tedricas. Es un concepto fundamental, que,
al extrapolarse al mundo de la television, se vuelve mucho mas complejo. Pues
el discurso televisivo se caracteriza por presentar realidades muy variadas,
heterogéneas e inestables. “El género en televisiéon afectard no solo a los
procesos de produccién y recepcidén, sino también a los criterios de
programacién y, por supuesto, a elementos de competencia y rentabilidad”
(Gordillo, 2009, p. 27). La configuracién de los géneros televisivos se ve influida

por la busqueda de la maxima rentabilidad y por el esfuerzo de lograr un
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rendimiento éptimo. El concepto de género televisivo también se vuelve mas
complejo por la pluralidad de criterios que se emplean para clasificar los
programas. La realidad es que en numerosas ocasiones estos modelos de
clasificaciéon se superponen y entremezclan, debido a la hibridacion que
caracteriza a la televisiéon actual. Para clasificar los programas televisivos,
podemos seguir las diferentes |6gicas taxondémicas descritas por Amigo Latorre

(2002):

e Légicas profesionales: Estan relacionadas con la eficiencia de la actividad
productiva y con la creacién de expectativas. En la television se
configuran departamentos donde se regulan los contenidos de cada érea.
En este caso, el género hace una distincién entre los equipos de trabajo.

e Ldégicas de regulacién: Son las normativas procedentes de organismos
publicos o privados como los Consejos Audiovisuales o los Institutos
Oficiales. Sirven para controlar y regular las cadenas de television en
relaciéon con la audiencia. Desde aqui, las clasificaciones se configuran
segun el publico objetivo y los contenidos.

e Ldgicas de archivo: Tratan de crear clasificaciones para poder elaborar un
registro ordenado de los documentos televisivos.

o Légicas de la critica: La critica televisiva estad orientada a la informacion
del espectador respecto de las distintas emisiones televisivas. Seguin esta
l6gica, la clasificacion atiende a los nombres que adopta la industria
televisiva para la difusiéon de sus productos.

e Légicas de la investigaciéon: Tienen el objetivo de explicar la
comunicaciéon. Sin embargo, esta tarea resulta muy dificil debido a la
cantidad y variedad de disciplinas cientificas que estudian la television,
algo que provoca la existencia de numerosos criterios que son totalmente

diferentes.

25



Lo cierto es que muchas veces puede resultar mas facil detectar un género que
definirlo analizando detalladamente sus rasgos y caracteristicas. Gordillo
también asegura que no podemos dejar de lado “las cuestiones relacionadas
con la evolucién y cambios en los géneros, los préstamos e hibridaciones, los
rasgos permanentes y los que se van perdiendo a partir de las tres edades de la
television” (Gordillo, 2009, p. 30). Es por ello que, antes de adentrarnos en las
diferentes clasificaciones de los géneros televisivos, debemos analizar las cuatro
etapas de la television. Poniendo el foco en la postelevision, fase a la que

pertenece Jane the Virgin.

Con la llegada de la televisién nace también el discurso televisivo. Desde 1950
hasta 1980 se configura un modelo televisivo conocido como “paleotelevision”.
La television nace como un medio publico, y el Estado es el responsable de los
contenidos emitidos. Durante tres décadas, los programas estaban muy bien
definidos y nunca se mezclaban entre si. La oferta era bastante limitada y
estricta, y la mayoria de las producciones televisivas se realizaban con una
finalidad didactica o cultural. Con una television dominada por el Estado el

receptor jugaba un papel totalmente pasivo.

En 1980 comienza la segunda etapa televisiva que se prolonga hasta el afo
2000, denominada por Eco (1983) “neotelevision”. Durante esta etapa aparece
el canal privado, que se mueve a través de la ley de mercado, buscando captar
la mayor cantidad de publico posible. “La proliferacién de canales supuso la
multiplicacion de horas de television que, a su vez, implicd una apertura en los
contenidos” (Gordillo, 2009, p. 12). En esta época, la audiencia se contempla
como una clientela potencial, medida con el rating. También entra en juego el
uso de la publicidad. Como el objetivo de la televisién era vender, un elemento

fundamental es la publicidad masiva.
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Gordillo (2009) habla de una tercera etapa que comienza en el afio 2000: la
"hipertelevisién”. No hay duda de que la television es uno de los medios
comunicativos que mas cambios evolutivos ha experimentado desde su
nacimiento. Con una evolucién cada vez mas acelerada, la hipertelevision llega
con la incorporaciéon de dos nuevos elementos: Internet y la television por cable.
Con el nuevo modelo se configura un receptor activo, que participa en lo que

se desarrolla desde el medio televisivo.

Alejandro Piscitelli expone que existe una cuarta etapa: la “postelevision”.
Desde 2010, las redes sociales se han convertido en nuestro ecosistema
comunicativo. Y esto ha tenido una clara repercusién en el medio televisivo. El
receptor de la postelevisién es co-constructor, se convierte en un usuario que
puede generar contenidos. Piscitelli explica que los medios deben reubicarse en
un contexto mucho més amplio, donde se habla de una segunda oralidad. Los
medios deben adaptarse para poder competir contra los nuevos medios y la
liquidez de Internet, algo inabarcable y de consumo colectivo. Desde 2020, el
consumo ha empezado a desplazarse al streaming y a las nuevas plataformas
que ofrecen distintos modos de reconstruir los contenidos. Aunque podriamos
hablar de una nueva etapa, lo que estd claro es que actualmente tenemos
elementos de las cuatro etapas que hemos mencionado. Hoy podemos
consumir contenidos televisivos sin estar atados a los modelos de la

paleotelevision o la neotelevisién, es la época donde todo esté entremezclado.

Segun Gordillo (2009), los géneros tradicionales se modificaron durante la
hipertelevision, y se organizaron cinco hipergéneros de los que derivan todos

los demas subgéneros:

1. Hipergénero ficcional: Incluye subgéneros como telefilmes, teleteatros,

teleseries, teledramas, series de accién, cine, o dibujos animados.
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2. Hipergénero informativo: Incluye formatos como los informativos,
documentales, reportajes, entrevistas, debates... y nuevas modalidades
como el infoshow y otros formatos hibridos. Su elemento principal es la
informacién periodistica.

3. Hipergénero docudramético: Se basa en la fusién de ficcién y realidad.
Incluye formatos muy consolidados como los reality shows, los talk shows,
o las docuseries.

4. Hipergénero publicitario: Con la llegada de la neotelevisién, la publicidad
comienza a buscar nuevas formas de expansién ademas del clasico spot.
Se desarrollan formatos originales como la televenta, el product
placement o el patrocinio.

5. Hipergénero de variedades y entretenimiento: Aunque es el género que
menos evoluciona a lo largo de las diferentes etapas televisivas, posee
mecanismos y formulas que se exportan a otros hipergéneros, generando
multiples hidridaciones. Aqui se incluyen las modalidades musicales, los
concursos, los magacines, las retransmisiones deportivas, los late shows,

etc.

Otros autores emplean el término “macrogénero”. Este es un concepto que esta
presente en el andlisis de los diversos medios de comunicacién, y es un
concepto comun a todos ellos. El macrogénero es, ante todo, una clasificacion
tedrica que implica un conjunto de textos que tienen una misma finalidad.
Cuando hablamos de “textos”, en el caso de la televisidn, nos referimos a los
programas de televisién, a la pieza audiovisual que consumimos como
espectadores. Los estudios tedricos parten de la constatacién de un substrato
comun a todos los medios (radio, televisién, prensa y cine) con referencia a la
existencia de tres macrogéneros: informacién, cultural, y entretenimiento o
espectaculo. Actualmente, estamos ante una contaminacién de géneros. No hay

géneros puros, sino que nos encontramos inmersos en una hibridacién. Todos
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los géneros estan mezclados, lo que produce una relativizaciéon dentro de cada

clasificacién, algo que muchas veces puede dificultar el analisis audiovisual.

Orza (2002) caracteriza los géneros televisivos o tipos de programas de la
televisién, y lo hace manteniendo el ordenamiento de los macrogéneros
(discurso referencial, ficcional y de hibridacién). Con respecto a los géneros
publicitarios, Orza los considera como “discursos que pueden adoptar con
facilidad caracteristicas del discurso referencial, del discurso de ficcién o del
discurso de hibridaciéon” (Orza, 2002, p. 143). Dejando a un lado los géneros
referenciales y los hibridos, se desarrollan los géneros ficcionales. La ficcidn
televisiva y sus variantes conforman el sector que resulta mas interesante para
este trabajo. Ya que Jane the Virigin es una obra audiovisual que pertenece al

macrogénero ficcional.

LOS GENEROS FICCIONALES

“La produccién e importacion de programas de ficcion por parte de los
responsables televisivos se ha convertido en uno de los ejes claves sobre los que
se organizan las programaciones generalistas de TV en el mundo entero” (Orza,
2002). Con una amplia variedad genérica, la ficcion televisiva se alimenta de la
poderosa industria cinematogréfica. Los géneros ficcionales estan determinados
por factores como la frecuencia de emisién, la funcién (principalmente dramatica
y narrativa), o el tratamiento estilistico de los contenidos. Orza (2002) describe

cinco géneros dentro de la ficcion televisiva:

e La telenovela: se asienta en la construccion de un universo de relaciones
que se producen entre personajes que atraviesan conflictos
generalmente de caracter sentimental.

e La serie: género que se basa en relatos desde lo que se abordan temas

muy variados (los mundos laborales, la familia, el amor...).
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La comedia de situacién: coincidiendo con los planteamientos generales
de la serie, pone el foco sobre los aspectos mas cémicos.

El telefime: categoria que incluye todos los films producidos, o no, para
la television. Es ficcion auténoma que se considera como una unidad de
programacién que ha sido producida para ser emitida como pieza Unica.
Las series de animacién: categoria genérica que incluye los productos de

animacion asociados al universo ocioso y lidico del nifio y/o el adulto.

30



4.1. La telenovela

Partiendo del enfoque que reconoce la existencia de géneros televisivos, se
admite que la discontinuidad genérica en la television suscita diferentes habitos
en la produccién y en el consumo. Las rutinas productivas de un informativo no
son las mismas que las de un programa de entretenimiento o una serie de
ficcion. Jane the Virgin se trata de una produccion ficcional en la cual confluyen
elementos de géneros muy variados, pero la mayoria de sus rasgos pueden
asociarse con el género de la telenovela. Es por ello por lo que, a continuacion,

se analiza en profundidad dicho género ficcional.

Al contemplar la telenovela como género, hay que fijarse también en su
historicidad. Las nuevas telenovelas suelen cargar con el peso de las
producciones anteriores que configuran la norma o la tradicién que la nueva
obra puede imitar, romper o modificar. Sin duda, este es un género dindmico

que permite el trabajo sobre si mismo.

En cuanto a la comprensiény la interpretacion, los receptores hacen uso de unos
conocimientos adecuados a la telenovela. Los espectadores poseen unas
herramientas que proceden de toda su historia como consumidores. Estos
instrumentos les permiten poner en relacién cada obra con el sistema genérico
al que pertenece, pero también la relaciona con todas las obras del mismo tipo
que hemos consumido. En resumen, las estrategias del receptor se ven
influenciadas por factores tanto intergenéricos como transtextuales. Del mismo
modo, el realismo exigido por el consumidor es diferente segin el tipo de
género: “cada género implica un determinado verosimil que el receptor
conoce” (Sanchez Vilela, 2000, p. 20). En la telenovela, el principal elemento es

el pacto sobre su naturaleza ficticia.

Segln Séanchez Vilela (2000), cuando se incorpora la distincién genérica en el

andlisis, se permite la observaciéon de la gran diversidad de relaciones
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comunicativas que pueden desarrollarse. En el concepto de telenovela vemos

implicito, en primer lugar, el término “novela”, el cual define a la tradicién

narrativa. Y, en segundo lugar, se relaciona con el “teleteatro”, de donde

obtiene su tradicién dramética (que ocupa un gran espacio en su composicion

genérica).

El género de la telenovela es un género sélido, que posee unas reglas precisas,

estables y redundantes. A través de la fusién entre novela y teatro, el género

configura una serie de rasgos o elementos béasicos que lo distinguen. Sanchez

Vilela (2000) analiza meticulosamente cada uno de estos aspectos:

El exceso: al igual que en el melodrama, la estética dominante es la del
exceso. La podemos percibir en el empleo de ciertas estrategias: la
antitesis reflejada en la polarizacién de los personajes, el uso de
hipérboles, la apelaciéon a la emocién, la violencia y el grito, etc.
Entendemos el melodrama como la exageracién tosca de los aspectos
sentimentales y patéticos, que a su vez produce una division extrema
entre los personajes buenos y malos.

El fragmentarismo: la organizacién del relato en la telenovela se basa en
el principio basico del fragmentarismo: la historia estd dividida en
episodios y a su vez cada uno tiene una estructura interna que
tradicionalmente imponia la publicidad.

Drama del reconocimiento: segun Peter Brooks (1974), el melodrama se
basa en el triunfo de la virtud. Lo que se reconoce siempre es el bien, el
final es un final feliz. Es el premio a la bondad y el castigo a la maldad.
Ademas del triunfo de la virtud, el espectador hace un reconocimiento de
los coédigos del género (situaciones, personajes, etc.). Este
reconocimiento se fundamenta en la estética de la repeticion (que se

produce tanto en el género como en cada producto audiovisual),
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haciendo que el espectador pueda reconocer lo que ya sabe. Con el
reconocimiento también se produce una identificacién y proyeccién de
los deseos y las emociones del espectador en los propios personajes de
la telenovela. Se trata de una identificacibn muy intensa, debido a la
existencia de un publico muy entregado.

Afan totalizador: en la telenovela, como en la novela, se produce una
aspiracion de totalidad. Es la busqueda de la creaciéon de universos
completos para generar la ilusién de que la obra representa al mundo
real. Esta impresién de totalidad también se produce por la fusién de
géneros que la telenovela supone. Este género utiliza en muchas
ocasiones elementos procedentes de la literatura culta, y, con frecuencia,
también alude a la actualidad.

Apertura: como se ha mencionado en el punto anterior, esta narracion se
abre hacia otros géneros y hacia la actualidad. Pero el sentido mas
utilizado cuando se habla de apertura en la telenovela es el que tiene que
ver con la intromisién del receptor en la produccién del relato. Es muy
habitual que, tras producir los primeros capitulos, la reaccién del piblico
determine modificaciones en la historia inicial. El mercado no solo dirige
la produccién, sino que también la compone. Esta relacién entre el
consumidor y el producto permite observar que la frontera entre realidad
y ficcion es facilmente rompible. Con respecto a la apertura, también hay
que sefalar la circulacién de los personajes en el discurso cotidiano, es
decir, los usos que hacen los espectadores de esos seres ficticios.
Causalidad y casualidad: el melodrama se caracteriza por un uso excesivo
de la coincidencia, de la casualidad. Muchas veces esto se justifica con la
idea de un destino inevitable.

Los personajes: Propp define “funcién” como “la accién de un personaje,

definida desde el punto de vista de su significado en el desarrollo de la

33



intriga” (Propp, 1985, p. 32). Partiendo de este concepto, Propp
establece una categorizacion de siete personajes, los cuales se
corresponden con sus respectivas esferas de accién: agresor, donante,
auxiliar, princesa/padre, mandatario, héroe, y falso héroe. Sin aplicar
automaticamente esta clasificacion, la tomamos como punto de partida y
modelo para analizar los personajes de este género. Lo mas importante
dentro de la telenovela es que lo femenino es lo que predomina, y el
hombre es presentado como el sexo débil. Entre los personajes basicos
se encuentran:

o La heroina: tiene un origen oculto, esconde un secreto, se
encuentra sometida bajo una autoridad masculina o femenina, es
ingenua, y es de baja clase social.

o La falsa heroina: se atribuye las cualidades y las conquistas de la
heroina y toma posesion de su lugar. En muchas ocasiones, este
papel se fusiona con el de agresora o malvada.

o El/la malvado/a: para la construccion de este personaje siempre se
recurre al uso de elementos externos que muestran su identidad,
ademas de las funciones que se le designan (el interrogatorio, el

engano, la fechoria, el combate, el castigo, etc.).

Los personajes de la telenovela pueden ser estéticos, cuando carecen
de complejidad. Se basan en un tipo configurado y no suelen tener
muchas variaciones. Esto suele ser caracteristico de personajes como
la malvada. Pero también pueden configurarse personajes mas densos
y dindmicos. “En las telenovelas brasileiras hay una gran multiplicidad
de personajes, y las figuras femeninas suelen estar dotadas de una
mayor fuerza que en las argentinas” (Sanchez Vilela, 2000, p. 29). La
tendencia de configurar cada vez personajes mas complejos y

profundos es evidente. Esto se percibe, por ejemplo, en el caso de la

34



telenovela colombiana Café con aroma de mujer (2021), de Adriana
Suarez. En ella, se ensalza la pasién, la hermosura, y el

empoderamiento femenino.

e Malvadas y locas: cuando hay una configuracion compleja de los
personajes se permite el juego con diversos matices que los alejan del
esquema fijo. En este caso, la malvada adopta ramificaciones que
extienden sus posibilidades mas alla del papel de agresora y del rechazo
del espectador. Muchas veces se utiliza la locura para explicar el origen
de su maldad, y también la razén de su castigo.

e Eltépico de la boda: de forma tradicional la boda se ha utilizado como la
culminacién del ascenso de la heroina, y ha sido frecuentemente la
situacion final de este género. Pero este tépico ha ido variando su
aparicién y se ha reformulado, dejando paso a otros momentos de
celebracion colectiva.

e Los asuntos: en el melodrama y en la telenovela se pueden distinguir
algunos asuntos recurrentes en las historias narradas. Podemos destacar
ejes como el de liberacién/sumisién, trabajo/hogar, amor/odio, etc. El
asunto del poder o de la virginidad también son temas muy presentes en
las telenovelas. Este Ultimo asunto es precisamente uno de los ejes
principales sobre los que gira Jane the Virgin. Una de las metas
personales de la protagonista es preservar su virginidad hasta el
matrimonio. Sin embargo, Jane queda embarazada (otro tema muy

caracteristico de la telenovela) sin haber mantenido relaciones sexuales.

En cuanto a la narracién en este género, “la telenovela se inscribe en una zona
fronteriza entre una cultural oral y otra escritural. En un mundo marcado
irreversiblemente por la escritura y la imprenta se reformula una oralidad

atravesada ahora por la hegemonia de la imagen” (Sanchez Vilela, 2000, pp. 34-
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35). Esto puede hacernos ver la telenovela como un producto cultural cuyo
origen se encuentra muy lejos en la historia cultural. En este género se pueden
detectar rasgos procedentes de la literatura de cordel espafiola o de la literatura
popular bibliotheque bleu y su vinculacion con la produccién industrial. Durante
mucho tiempo, la lectura fue una actividad social destinada a ser mas oida que
vista. Y hoy podemos encontrar para la telenovela funciones similares a las de la
literatura de cordel. Ademas de la recepcién colectiva, se reedita en ella el
funcionamiento de “punto de partida”. A partir de cada episodio surgen
opiniones, debates, e ideas impregnadas de los roles y valores impuestos por la
telenovela, pero también de interpretaciones personales y lecturas individuales

que implican una experiencia cotidiana.

En estas manifestaciones literarias también habia un espacio para la imagen, a
través de los grabados. Hoy, a la recepcién sonora agregamos con una mayor
potencia el soporte visual. Sin embrago, y a diferencia de otros géneros, en la

telenovela la palabra sigue ocupando un lugar privilegiado.

La telenovela plantea la reformulacién de un viejo tridngulo:
escritura, oralidad, imagen. La escritura permanece invisible en el
fondo de toda telenovela; la versién preeminente es la de la
palabra dicha e inserta en la imagen. El uso dominante de los
primeros planos y los planos medios centra la atencién en el rostro
y en la conversacién intima como nlcleo dramético. Esta
recuperacién de la voz propone una oralidad desde la pantalla que
se conjuga con otra oralidad que circula por fuera de ella: la del
publico construyendo re-narraciones, interpretando, poniendo en
juego su memoria sobre otras narraciones y su propia experiencia.

(Sanchez Vilela, 2000, pp. 36-37).
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4.2. Historia de 1la telenovela: 1la telenovela

mexicana

La primera telenovela fue emitida en Brasil en el afo 1951, y se titulaba Sua vida
me pertenece. Fue transmitida desde TV Tupi y tuvo una corta duracién, con
capitulos de quince minutos y dos emisiones a la semana. Ese mismo afio
también fueron emitidas las primeras telenovelas en Cuba y México. Desde 1957
hasta 1958 se produjo en México la primera serie dramatica en formato de
telenovela moderna con emisiones de lunes a viernes: Senda Prohibida, de
Rafael Banquells. Aunque la telenovela no nacié en la television de México, ésta
le sirvié como un espacio donde asentar muchas de las caracteristicas narrativas
que hoy son fundamentales del género. Como sucede con la mayoria de las
producciones televisivas, su desarrollo se encuentra atado a la propia evolucién
de la television. De esta forma, la telenovela posee marcas en el formato que

provienen de la historia de la plataforma televisiva en México.

Antes de estudiar la telenovela como formato, es necesario comprender qué es
un formato. Dejando a un lado los macrogéneros y los géneros estudiados, el
formato televisivo se entiende como el conjunto de caracteristicas formales
especificas de un programa determinado. Estos rasgos permiten su distincion y
diferenciacion con respecto a otros programas sin necesidad de recurrir a los
contenidos de cada uno como criterio de demarcacién. Para Martin-Barbero y
Mufioz (1992), estudiar el formato implica reconstruir la manera en que diversas
marcas narrativas se han dispuesto en un producto. Para Charlois Allende (2012),
la telenovela se entiende como un formato dindmico. “A pesar de tener
caracteristicas determinadas, los melodramas televisados tienen variaciones que
apropian las determinantes no solo sociales, sino industriales y comerciales del

producto” (Charlois Allende, 2012, p. 131).
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Desde aqui, Charlois Allende presenta una visién global del desarrollo de la
telenovela mexicana como modelo de un formato que se encuentra en contacto
con los cambios que en la industria televisiva se producen. Nora Mazziotti (1996)
esboza una linea cronolégica de la evolucién de la telenovela que fue ampliada
posteriormente por Guillermo Orozco (2006). Seguin este modelo, en los paises
latinoamericanos la telenovela ha pasado por las siguientes etapas: inicial,
artesanal, industrial, transnacional y, afiadida por Orozco, la etapa de la
mercantilizaciéon. Aunque la transnacionalizaciéon y la mercantilizacién han
generado cambios en el formato, las tres primeras etapas son las mas relevantes
cuando se trata de analizar la relacion entre la telenovela y la industria televisiva

y como ésta ha influido en la estructuracién del formato.

La etapa inicial es muy importante, pues se encuentra en el contexto de una
industria televisiva que acaba de nacer. En los cincuenta, tras el debate que se
habia generado en torno a las caracteristicas del nuevo medio, en México se
eligié el modelo norteamericano, privado y de fines comerciales. Durante esta
etapa, explica Charlois Allende (2012), el cine percibia la television como una
competencia que no merecia ser tomada en cuenta. La industria del cine
mexicano de esos afios se alejaba por completo de la televisién y miraba con
desconfianza todo lo que en ella se emitia. La radio, por el contrario, sirvié para
nutrir toda la produccién televisiva. De la radio se desplazaron formatos,
estructuras productivas y actores hasta la television. “Es en este punto de

inflexion que nacié la telenovela o, mejor dicho, el teleteatro como antecesor

de ésta” (Charlois Allende, 2012, p. 133).

En la etapa inicial también destaca la necesidad del patrocinio por parte tanto
de la telenovela como de la propia television mexicana. Los duefios de las
cadenas luchaban por lograr una audiencia considerable y por aduefiarse de una

parte del share publicitario en el pafs.
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En el dmbito creativo se habia generado una situacién en la que no era posible
la produccién propia de contenidos. Y la estrategia se basé en la venta de los
espacios televisivos a agencias publicitarias que se ocupaban de la produccion.
En este contexto aparece el modelo norteamericano del soap opera. También
conocido como serial televisivo o telenovela americana, es una modalidad de
folletin difundido a través de la television y cuyas entregas periédicas suelen ser
diarias. A veces se habla de la telenovela como la versién latinoamericana del
serial anglosajén. Sin embargo, hay importantes diferencias narrativas y de
produccién que separan ambos términos, hasta el punto de que la telenovela se
configura como un género propio. La diferencia més notable tiene que ver con
la duracién. Por lo general, la telenovela se produce teniendo en cuenta un final
previsto y una duracién determinada. Los argumentos, los medios, o el reparto
son cuestiones que en una telenovela suelen quedar fijados desde los inicios de
la produccién. Sin embargo, en el caso de una soap opera, estos elementos se
pueden ir modificando conforme avanza la historia. Los seriales cambian
constantemente los actores, los directores, o los espacios. Otro rasgo
diferenciador estd relacionado con los contenidos y la moral. La realidad
reflejada de las telenovelas suele estar vinculada al catolicismo y el pecado. Pero
las soap operas tienden hacia una moral protestante, debido a su origen

anglosajén.

Aunque la telenovela latinoamericana se diferencia claramente de este modelo,
es evidente que el soap opera fue un formato del que se nutrieron los formatos
seriados posteriores. La principal aportacién de este formato a la telenovela fue
la idea de dividir una historia en varios episodios continuados, sin un fin

capitular, lo que impulsaba el mantenimiento del interés de los espectadores.

Aunque el modelo anglosajén producia historias larguisimas,

incluso de varios afos de transmision, el modelo latinoamericano,
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en un proceso posterior, se fue estandarizando en un promedio de
entre 100 y 180 capitulos mas cerrados y predecibles que los de

sus antecesores (Hernédndez y Orozco, 2007, p. 149).

A finales de los cincuenta la industria mexicana experimenta su primer
monopolio. Las diferencias entre la etapa artesanal y la industrial estan
relacionadas con innovaciones tecnolégicas y mercadotécnicas que permitieron
que la telenovela se convirtiera en un producto relevante de la industria
televisiva latinoamericana. En 1955 los propietarios de las cadenas mexicanas
decidieron unirse en un Unico monopolio: Telesistema Mexicano S.A. El
aumento de la audiencia favorecié que el negocio pudiera mantenerse a través
de la publicidad. Junto con esta coyuntura politico-econdémica, que se mantuvo
hasta 1970, se implantaron dos innovaciones tecnolégicas que permitieron
renovar los contenidos de la television mexicana: el videotape y el apuntador
electrénico. En primer lugar, el videotape permitié industrializar la produccién
de telenovelas y su expansion mundial. En segundo lugar, el apuntador
electrénico, que se trata de un intercomunicador situado en el oido del actor,
permitié la entrada masiva de actores no profesionales y facilité la produccién

en serie de telenovelas.

Estas tres etapas son las mas definitorias para la telenovela, no solo de México,
sino de todo el mundo. Es un género que, en todos los contextos en los que se
ha desarrollado, se ha movido desde la produccion més sencilla y melodramatica
hasta lo que son las telenovelas de hoy en dia. La telenovela ha continuado su
evolucién y sigue trabajando con la fusion de pasiones, historias, culturas y

sentimientos que logran enganchar a una audiencia fiel y masiva.
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5. Jane the Virgin y su impacto en el mundo

audiovisual

Antes de analizar la forma en la que Jane the Virgin explota los elementos de

telling y showing, es importante conocer sus datos bésicos:

Titulo Jane the Virgin
Pais de

Estados Unidos
origen
Idioma/s

Inglés y esparfiol
original/es

Numero de

5
temporadas
Numero de
100
episodios
e Gina Rodriguez (como jane
DATOS
Gloriana Villanueva)
GENERALES
e Andrea Navedo (como
Xiomara Gloriana
Villanueva)
e Yael Grobglas (como Petra
Solano)
Reparto

e Justin Baldoni (como
Rafael Solano)

e TIvonne Coll (como Alba
Gloriana Villanueva)

e Brett Dier (como Michael
Cordero)

e Jaime Camil (como Rogelio

de la Vega)
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e Anthony Mendez (como
Narrador)
Poppy Productions, RCTV
International, Electus, Warner
Empresa/s
Bros. Television, y CBS
Television Studios
Distribuidor CBS Television Distribution
Creador Jennie Snyder Urman
Paul Sciarrota, Meredith
Averill, Corinne Brinkerhoff,
DATOS DE g / David S. Rosenthal, Josh
2 Productor/es
PRODUCCION Reims, Gina Lamar, Mark
Grossan, Sean Canino, y Eva
Longoria
Jennie Snyder, Josh Reims, y
Guion
David S. Rosenthal
Masica Kevin Kiner y Mark Bensi
Fotografia Lowell Peterson
Localizacién |California
Cadena The CW Television Network
Primera
13/10/2014
emisién
DATOS DE
A Ultima
EMISION 31/07/2019
emisién
Clasificacién | No recomendada para menores de

por edades

lo arfios
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Duracién de
40-43 minutos
un episodio

Distribucién
por Netflix

plataforma

Figura 3. Ficha técnica de Jane the Virgin

Aunque Jane the Virgin se estrend en la television en 2014, cuando fue
transmitida por The CW, debe mencioanrse su verdadero origen; estd basada
en la telenovela venezolana Juana la Virgen, una popular produccién del afio
2002. A pesar de que ambas obras comparten el mismo argumento, el
tratamiento narrativo es completamente distinto, y esto es lo que hace sobresalir

a Jane the Virgin por encima de las demas telenovelas.

Antes de estudiar las caracteristicas particulares de Jane the Virgin, es
importante comprender bien sus bases, las cuales proceden de su macrogénero.
Como se ha comentado anteriormente, Jane the Virgin pertenece al
macrogénero ficcional, en el cual se incluyen los textos que construyen una
realidad propia. Dentro de este contexto, la produccién se aproxima al género
de la telenovela, el exponente mas acabado de la ficcién seriada para la
television. Segun Orza (2002), y como ya se ha mencionado antes, el tema
principal de la telenovela es |a representacion del bien y el mal en los conflictos
que nacen de las relaciones humanas, afectivas o del corazén. Desde su
estructura interna, el género se caracteriza por articular distintas secuencias
narrativas compuestas principalmente por: planteamiento, nudo y desenlace. Al
analizar cualquier capitulo de Jane the Virgin es muy sencillo identificar las
caracteristicas propias de este género: se satisfacen necesidades afectivas,
estéticas y de esparcimiento, lo que incrementa notablemente la identificacion

del publico. Se presentan mdltiples conflictos (embarazo, virginidad, tridngulo
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amoroso, fuerzas contra el amor...). El melodrama es el ingrediente principal de
cada conflicto y acentda la divisién entre los personajes moralmente buenos y
malos. Aparece la busqueda de la identidad como uno de los temas principales;
La historia principal sigue un orden lineal. Las historias se ramifican y dan lugar
a nuevas tramas. Se busca una estética naturalista. Se apela mucho a los secretos
y al suspense. El hombre aparece como el sexo débil al ser eclipsado por el

protagonismo de numerosas mujeres. Y hay un final feliz.

Jane the Virgin es creada en plena postelevision, la fase en la que juegan un
papel muy importante las redes sociales y la participacién de los usuarios. En
este contexto, el receptor incorpora a su vida cotidiana ciertos aspectos
procedentes de los contenidos televisivos. Es lo que Fuenzalida (1993)
denomina "apropiaciéon educativa”, un concepto que indica que en lo
audiovisual el signo se vuelve tan cercano que establecemos una relacién
afectiva con el discurso que va mas alla. Hay una identificacién, y ésta a veces
es mayor con los llamados “géneros menores”, donde Fuenzalida sitla a la
telenovela. Con esta revalorizacién, el autor pretende sefalar que los receptores

se pueden educar mejor con aquello que les gusta y que les genera empatia.

Como se ha comentado con anterioridad, actualmente conviven elementos de
las cuatro fases televisivas. Karbaum (2017) afirma que hemos pasado del
broadcasting (television masiva en cadena) al narrowcasting (televisién
fragmentada). Los géneros son importantes porque responden a la necesidad
de organizar la realidad en estructuras cognitivas. Pero, hoy en dia, debido al
alto nivel de fragmentacién, prima la hibridacién. En 2022 el consumo va por
streaming, por las nuevas plataformas, y por nuevos y diversos modos de
reconstruir los contenidos. Segun Nicolas (2014), los seriales televisivos nacidos
en la network era estaban basados en la teoria del flow, donde el espectador

tenia que estar a una hora concreta y en un lugar determinado para poder seguir
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la serie. La estructura del relato se amoldaba asi al contexto del flow. Con la
post-network era aparecen nuevas formas de ver la television. Las cadenas
pierden un poder que pasa a las audiencias, las cuales toman el control de la
programacion. El espectador pasa a poder ver la serie de forma maratoniana, lo

que se conoce como el binge watching.

A pesar de que ciertas series podrian perder més que ganar al adaptarse a este
modelo (como Lost o CSI), hay otras como Jane the Virgin que se han visto muy
beneficiadas. La compra de esta produccién por parte de Netflix y Movistar+ ha
contribuido enormemente a su expansién y popularizaciéon. Jorge Granier
(Productor Ejecutivo) lo confirma de la siguiente forma: “Es un logro poder
contar con la distribucién de Netflix a nivel mundial durante los Ultimos 6 afos.
Esto le dio una exposicion a la serie y logré que una audiencia global conectara
con la historia y los personajes. Creo que tiene mucho que ver con el éxito de la
serie, es verdaderamente una fuente de orgullo. Ahora Jane the Virgin puede
ser vista a nivel mundial y estd siendo hecha en versiones locales en 15
mercados, a parte de su version original en Venezuela y las adaptaciones de

Meéxico y EE.UU".

En Jane the Virgin también se perciben los efectos de la globalizacion. Si antes
solo se podia hablar de telenovelas latinoamericanas, ahora es un género que
se produce en mayor cantidad y en mas paises. En Jane the Virgin se produce
una neutralizacion de muchas de las caracteristicas de la telenovela, como la
eliminacién de marcas de una determinada cultura, y la estandarizacién que va
desde la extension de los capitulos y el habla de los personajes, hasta la

presencia de elementos exdticos.

Cada vez se invierte més en producir telenovelas y en exhibirlas por todo el
mundo. Puede destacarse, por ejemplo, el caso emblematico de Turquia y sus

series. En los ultimos afos, las telenovelas turcas no han parado de crecer,
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captando el interés de millones de espectadores en diversos paises europeos y
en América Latina. Algunos estudios han situado a Turquia como el segundo
exportador de ficcién televisiva del mundo, sobrepasando a paises como Brasil
o México, dominantes en la exportacién de telenovelas (Camile, 2018). Todo
comienza en el aflo 2007, cuando la productora MBC emite Iklil al-ward. Desde
entonces, las series turcas han logrado un éxito aplastante en el mundo arabe

que velozmente se propagd por América Latina, Europa y Asia (Molina, 2013).

Gracias a la apertura del mercado televisivo en los afios noventa, se configuré
una nueva forma de producir que reveld el éxito y el potencial que las
producciones turcas tenfan mas alla de las fronteras nacionales. La presencia de
telenovelas turcas en lugares como América Latina o Estados Unidos es sin duda
un hecho sin precedentes, ya que alli se encuentra el origen del género de la
telenovela. “En canales como Mega (Chile) o Telefé (Argentina) alrededor de la
mitad de la ficcién seriada de la parrilla corresponde a telenovelas turcas, un
fenémeno que se esta replicando en Espaia, en canales como Nova o Divinity”

(Hidalgo-Mari y Segarra-Saavedra, 2021, p. 7).
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5.1. Formas narrativas: el poder del showing y el

telling en Jane the Virgin

Segun Sartori (1998), la television modifica el contexto de la comunicaciéon. Lo
traslada de la palabra a la imagen, es decir, del telling al showing. A la imagen
basta con verla para entenderla, ya que es pura representacién visual. Es por
ello que hoy la mayoria de los acontecimientos se nos muestran, no se nos
cuentan. En Jane the Virgin se pueden observar diversos elementos del showing

que contribuyen a su papel innovador.

La estética, aunque es naturalista, estd muy cuidada. Se aleja de lo simple para
adentrarse en una produccién poco sutil. La mayoria de las localizaciones son
de interior, pero también vemos algunas escenas que se ubican en el exterior.
La luz tiene un uso bastante natural, para buscar la maxima cotidianeidad de las
escenas. Durante el dia las escenas son muy luminosas gracias a la luz natural,
mientras que, por la noche, se emplea una luz mas focalizada en el interior de
escenarios oscuros. Lo mas importante a nivel estético es el cuidado que se le
otorga al atrezo. Todas las localizaciones son muy ricas en cuanto a decoracién
y ambientaciéon. Todos los escenarios son muy realistas y estan llenos de

detalles.

La estética no es lo Unico complejo de esta producciéon. También existe una
diversidad que se refleja en los protagonistas. A través de la ruptura de
estereotipos y la profundizacion psicolégica de sus personajes, rompe con los
canones habituales del género. Ese conocimiento personal de los personajes
también se ve favorecido por el uso de flashbacks. Asi se permite que el receptor
pueda ver, no solo como son los personajes ahora, sino ver también como eran
en el pasado. Es un recurso visual muy utilizado en esta serie. El primer capitulo

empieza precisamente con un flashback de cuando Jane era nifa. Otros
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ejemplos en el mismo capitulo son: el flashback de la relacion entre Xiomara y

Rogelio, o el flashback del encuentro entre Rafael y Jane.

Otro aspecto que destacar es la combinacién entre los tipicos momentos de
delirio telenovelesco, con su accién, su drama y su comedia llevados siempre al
limite, y otros momentos mas pausados, instantes de ternura genuina o de
preocupaciones mas mundanas que pueden coincidir con las del espectador.
Todos los elementos de Jane the Virgin juegan con llevar al espectador desde
la angustia hasta la calma, desde el nerviosismo hasta la paz, desde el enfado

mas estrafalario hasta el mas sencillo y puro amor.

Desde el punto de vista del showing, el valor afiadido més interesante es sin
duda el uso del texto sobreimpreso, el cual proporciona una identidad visual
muy precisa. En la pantalla aparecen constantemente insertos de texto con una
fuente que simula una maquina de escribir. Estos textos nos ayudan a
esquematizar y aclarar determinados aspectos de la serie: “prélogo”, “ahora”,
“15 dias después”, “16 afios antes”, “continuard” ... Sobre todo, se emplean a
la hora de presentar a los diferentes personajes, para describir aspectos tanto
fisicos como personales (Imagen 1). También quedan impresas sobre la pantalla
las conversaciones de WhatsApp entre los personajes (Imagen 2). En Jane the
Virgin, el texto es algo que nos aporta mas informacién acerca de lo que estamos

viendo y escuchando.
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HER FAMILY

GOD
GRILLED: CHEESE SANDWICHESS

Imagen 1

Rafael(@H 0881V

Just so I'm not confused...
that was a good kiss
right?

Imagen 2

La impresion de los mensajes telefénicos no es algo exclusivo de esta serie. Este
fenémeno ha sido muy empleado en otras producciones como Anatomia de
Grey (2005), You (2018) o Black Mirror (2011). Con la llegada de la Web 2.0y la
consolidacion de la comunicacién a través del teléfono mévil, se ha producido
una transformacién de todo el ecosistema digital. Tanto los procesos mediaticos
como los roles asumidos por emisores y receptores han sido reformulados. “En
este nuevo ecosistema han emergido nuevas comunicaciones y posibilidades
expresivas, nuevas estéticas, y nuevas formas de generar contenido con un

importante impacto en la industria audiovisual” (Hermida, 2020, p. 3).
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La forma en la que los usuarios entran en contacto con los nuevos medios es a
través de la interfaz. Segun Scolari (2018), una interfaz es una gramatica de la
interaccion entre el usuario y el sistema. En definitiva, es todo lo que se usa para
estar en contacto con un medio. La interfaz ofrece unos érdenes, una estructura
y un disefio. Los usuarios digitales estan inmersos en la hiperconectividad que
ofrecen los teléfonos moviles. Es el software del dia a dia, algo que acompana
al consumidor en cada movimiento que hace. Esta conexion entre lo humano y
lo tecnolégico es tan evidente en la actualidad, que se ha comenzado a reflejar
en las producciones audiovisuales. Ambos didlogos, el real y el virtual, se

combinan para completar la composicion audiovisual.

La comunicacién no deja de evolucionar, y los nuevos medios se abren paso
dejando atras las anteriores férmulas. Lo cierto es que tanto el cine como la
television se nutren de las nuevas estéticas tecnoldgicas de la comunicacion.
Hermida (2020) concluye que, en un contexto de hibridacién y remediacion, las
fronteras y la identidad de medios y formatos son cada vez mas imprecisos. Pues
existe un ecosistema donde la convergencia es el motor que fomenta la llegada

de las nuevas formas creativas.

Pero Jane the Virgin, no solo adquiere su fuerza narrativa desde el showing, es
decir, desde los aspectos visuales. También lo hace desde el telling. Porque,

como explica Bordieu (1997), el telling le aporta valor al showing.

Hay algo dentro de los didlogos digno de sefalar, y es que son un reflejo del
poder latino en suelo estadounidense. Dentro de la serie se combinan dos
idiomas: el espafiol y el inglés. Gran parte del reparto es de procedencia latina,
y es muy frecuente escuchar frases en espanol (al visualizar la produccién en
version original). La actriz principal Gina Rodriguez insistié en un discurso en que
lo latino tenia que hacerse hueco en la televisién estadounidense. El tema de |a

inmigraciéon también es un asunto muy tratado en la serie. Un ejemplo lo vemos
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en el capitulo 2 de la segunda temporada [31:00 — 35:00]: la policia acude a la
casa de las Villanueva por un incidente con los vecinos y Alba se muestra muy
nerviosa debido a que no tiene sus papeles en regla. Poco tiempo después, Alba
decide que quiere solicitar su green card (la tarjeta de residencia permanente
de Estados Unidos). El mismo tema vuelve a aparecer durante los capitulos 3
(donde se muestra, a través de un flashback, los comienzos de Alba y su marido
en los Estados Unidos después de haber abandonado Venezuela) y 8 (en el que
Alba recibe su green card) de la misma temporada. Estos son solo algunos
ejemplos de las numerosas escenas que se centran en el tema de la inmigracién

y en las dificultades que esta conlleva.

Los didlogos suelen ser intensos, las conversaciones suelen estar cargadas de
emocién y drama, y abundan las charlas profundas y las discusiones. Ademas, el

espectador puede escuchar la voz interior de Jane, lo que piensa y lo que siente.

La musica es otro factor que destacar en esta categoria. Se podria incluso decir
que la musica abunda més que el sonido ambiente. Tiene un gran protagonismo
dentro de la serie, entra y sale constantemente para acompanfar las diferentes
situaciones. Musica clésica, musica pop, musica ritmica (tambores y palmas),
musica romantica, musica de sospecha, musica triste... son algunos de los
recursos que se van intercalando para ambientar cualquier acontecimiento.
Ademas de utilizar varias canciones de Juanes, en la serie también se escuchan
melodias muy alejadas de la banda sonora habitual que acompafa a las
telenovelas. En los capitulos 3 y 4 de |la segunda temporada se escuchan Cripple
Me (Rebecca Roubion) y Surrender (Natalie Taylor) respectivamente. Cripple Me
suena mientras Jane se enfrenta a su primer gran problema como madre: decidir
si se separa de Mateo antes de lo esperado para poder aprovechar la vacante
en el programa de posgrado. Surrender acompafia el roméntico y apasionado

beso de Jane y Michael al final del capitulo 4. Ambas canciones refuerzan la
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emotividad de los sucesos producidos. Este es el principal cometido de la banda
sonora durante toda la serie: propagar y enfatizar todos los sentimientos que

brotan de cada momento.

Finalmente, encontramos el elemento que mas ha contribuido a la originalidad
de la serie: el narrador. El narrador omnisciente que nos cuenta la historia con
su voz en off es un elemento muy importante. La voz en off es una técnica muy
habitual en documentales y en peliculas de ficcion. Kozloff (1988) hablaba de
“narracién en primera persona” para referirse a un narrador que posee una
autoridad absoluta sobre la historia a través de la conduccion verbal. El narrador
en off permite abreviar el tiempo y facilita la exposicién de historias complejas.
Es por ello que su uso es muy habitual en las adaptaciones de novelas literarias
extensas a la pantalla. Este tipo de narrador también actia como “oraculo de
los personajes, siendo capaz de tener respuesta sobre todo aquello que les
atafie” (Sangro, 2011, p. 68). En ocasiones, la voz en off se convierte un texto
que cumple con la funcién del narrador. En Jane the Virgin, es el mismo narrador

quien a veces acompanfa (o sustituye) su discurso verbal con un discurso escrito.

La introduccién al mundo, el contexto, o el lugar en que se desarrolla el relato
también pueden ser datos ofrecidos por la voz en off. “Se trata de una voz que
no oculta dirigirse directamente al espectador como su interlocutor natural para
convertir la pelicula en un relato ya sucedido del que ahora puede tener
conocimiento” (Sangro, 2011, p. 69). Aunque la voz en off a veces limita su
aparicién al prélogo, en ciertas obras esta figura ofrece un discurso mas rico, en
el que incluso se atreve a realizar comentarios personales sobre la trama y los

personajes.

En Jane the Virgin, el narrador tiene un papel tan importante que se incluye
dentro de los personajes protagonistas, a pesar de que nunca aparece

visualmente. El narrador lo sabe todo, actia como una especie de Dios
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omnipresente que acompafia a los personajes a lo largo de toda la trama. Se
alegra con ellos y también sufre con ellos. Es una voz en off que adquiere una
identidad propia. Este “conocido desconocido” abre cada capitulo, recopilando
lo ocurrido hasta el momento, y aparece en momentos cruciales para resaltar
aspectos llamativos, giros insospechados o para remarcar las intenciones y
pensamientos de los personajes. Este narrador observa toda la historia con el
mismo asombro que los espectadores, sirviendo de vinculo entre la historia y el
mundo exterior. Este brillante hallazgo narrativo con voz de latin lover hace de
Jane the Virgin una produccién autorreferencial. Con una voz masculina y adulta,
la identidad de este narrador cémplice fue uno de los mayores misterios de la

serie.

Durante la emision de Jane the Virgin, los espectadores formularon diversas
teorfas sobre quién podia estar detrés de la voz del narrador, interpretado por
Anthony Mendez. El enigma no fue resuelto hasta el ultimo capitulo, donde se
descubre que toda la historia ha sido narrada por el hijo de Jane, Mateo. La
revelacién se produce en la boda de Jane y Rafael, confirmandose asi que Mateo
estudié para darle voz a una telenovela sobre la historia de su madre. Jennie
Snyder Urman afirmd, en la revista Vanity Fair, que la decision sobre la identidad
del narrador estaba muy clara desde el principio. La creadora explicaba: “a lo
largo de toda la serie ha habido pistas salpicadas, y hay cosas que son
especificas sobre la forma en la que el narrador se relaciona con las personas en
el mundo, las cosas que dice. Siempre existe la sensacién de que el narrador
tiene el control de la historia. Hay un recordatorio constante de que se trata de
una telenovela... Lo hemos sabido en nuestras cabezas, lo que ha facilitado el

seguimiento de esas cosas en todo momento”.

Jorge Granier analiza esta balanza entre el showing y el telling y asegura: “Se

hace un buen balance y utilizamos muchas herramientas en ambos como son las
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fantasias en el showing y la narracién en el telling. Creo que mas peso tiene el
telling por lo que decimos sobre la sociedad, los estereotipos y los conflictos
sociales que abordamos durante los 5 afios que hicimos la serie. Siempre se
pudo mantener el mensaje relevante y esto logré una gran conexién con

nuestras audiencias”.
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6. Analisis aplicado: Capitulo 1: Piloto

A continuacién, se desarrollara el anélisis narrativo-audiovisual sobre el primer
capitulo de Jane the Virgin. En el que se ven ejemplificadas muchas de las

cuestiones tratadas en el apartado anterior.

Antes de comenzar con el andlisis, es interesante hacer un resumen sobre la
trama del objeto de estudio. La serie comienza con un flashback: Alba, la abuela
de profunda creencia religiosa de Jane (de 10 afos) la hace sostener una flor
blanca y luego le dice que la arrugue. Después de no poder restaurar la belleza
de la flor, Alba le dice a la joven que su virginidad es igual que la flor. La historia
empieza con una Jane de 23 afios que trabaja en un hotel para financiar sus
estudios. Su vida da un brutal giro cuando es inseminada accidentalmente en
una revisién ginecoldgica por una médica con problemas emocionales (Luisa,
hermana de Rafael). Jane estad atrapada entre su novio Michael, que no desea
criar al hijo de otro hombre, y Rafael, el duefio del esperma, cuya lucha contra
el cancer hace que ésta sea su Unica oportunidad para tener un hijo biolégico.
Petra, la esposa de Rafael, también quiere al bebé, pero solo para poder recibir
el dinero del acuerdo prenupcial. Petra ademas tiene una aventura con un amigo
y socio de Rafael. Mientras tanto, la madre de Jane, Xiomara, y la abuela Alba
tienen sus propias opiniones sobre lo que Jane debe hacer, influenciadas por el

embarazo no planeado de Xiomara con Jane a una edad temprana.
En primer lugar, se analiza el capitulo desde el punto de vista narrativo:

A. Diégesis y modelos de mundo: en el capitulo se presenta la Unica
diégesis de toda la serie. Hay una sola narracién, la de la historia de Jane.
El modelo de mundo que se emplea en el relato es el de uno ficcional
verosimil, porque narra una historia que podria llegar a ocurrir en la vida

real.
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B. Tipos de escritura: se observa una narracion fuerte, con situaciones bien

conectadas, espacios organizados, y personajes redondos. El elemento
que mejor indica que nos encontramos ante este tipo de escritura es la
presencia del narrador, la importancia del telling.
En funciéon del uso y la combinaciéon de los cédigos audiovisuales
(fotograficos, de iluminacién, sonoros, representacionales y sintacticos),
la modelizacién da lugar al tipo de escritura clésica definida por Casetti
(1991). Este tipo de escritura se consolida con el cine clasico de los afios
30, 40 y 50, por lo que se trata de un modelo con las caracteristicas que
se generan en el origen del cine narrativo. La facilidad de lectura se
complementa con la neutralidad y la homogeneidad visual. Los planos
son completos o medios, y casi todos se disponen a nivel de la mirada.
En casi todo momento se emplea un montaje candnico. Los espacios son
organicos, es decir, estan bien definidos y el espectador puede moverse
mentalmente por ellos. Los encuadres estan centrados y hay un respeto
absoluto del campo y el fuera de campo, manteniendo siempre el
raccord. Los personajes son complejos y sus perfiles estdn muy
desarrollados. Las acciones estan bien definidas y se organizan en un
tiempo cronolégico, lo que permite que el espectador se ubique
temporalmente a la perfeccion.

C. Narradory narratario: el narrador es homodiegético (porque si pertenece
a la historia) y extradiegético (porque nunca aparece visualmente). El
narratario del relato es el propio espectador, a quien se dirige el narrador
en todo momento. Esto implica que se trata de un narratario
heterodiegético y extradiegético.

D. Focalizacién y punto de vista: desde el punto de vista cognitivo, se
observa una focalizacion cero u omnisciente. El espectador sabe mas que

los personajes, y es guiado por un narrador omnisciente que se sitda por
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encima de toda la narracién. Un claro ejemplo es cuando inseminan a
Jane por error [10:00 — 11:30]. Esto es algo que el personaje desconoce,
pero que el espectador no.

Desde el punto de vista éptico, se emplea mayoritariamente la mirada
objetiva (ocularizacién externa), con planos centrados y equilibrados.
Pero también se hace uso de la mirada objetiva irreal (ocularizacién
interna secundaria) cuando se muestran las imaginaciones que tiene Jane
sobre el actor de telenovelas Rogelio De la Vega [18:20 — 18:50]. En
cuanto al sonido, ademas de la auricularizaciéon externa, aparece la
auricularizacion interna secundaria (cuando se escucha la musica que no
pertenece a la diégesis).

Tiempo: con respecto a las anacronias, ademas de emplear las elipsis, se
hace uso de los fashbacks. En el capitulo encontramos cuatro ejemplos:
el que muestra la lecciéon que Alba le dio a Jane con 10 afios [00:05 -
01:30], el de "dieciséis meses antes” que ensefia cuando Xiomara
reconocié a Rogelio en la television [36:10 — 36:26], el que se traslada al
momento en que Jane y Rafael se conocieron [27:16 — 27:40], y el que
regresa al momento en el que Xiomara le conté a Alba que estaba
embarazada [32:53 - 33:00].

En cuanto al orden del relato, hay un tiempo lineal. El capitulo empieza
y acaba en puntos diferentes. Pero se trata de un tiempo no vectorial, ya
que se emplean flashbacks que alteran el orden de la historia.

La duracién es anormal, y dentro de este tipo de duracién, el capitulo se
desarrolla a modo de sumario, porque el tiempo de la historia es mayor
al tiempo del relato.

Por Gltimo, se da una frecuencia temporal singulativa. Los hechos que

ocurren una vez en la historia se muestran en el relato una Unica vez.
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F. Espacio: a través del campo y el fuera de campo se busca poner el foco
en los personajes y en sus acciones, mas que en el espacio en el estos se
encuentran. Con respecto al dinamismo espacial, se detecta una
combinacién entre el espacio es estatico movil y el espacio dinamico
movil.

Segln la cohesioén, se articula un espacio bastante organico, conexo y
completo. El espacio suele ser profundo, unitario y centrado.

G. Existentes, acciones y transformaciones: los ambientes o lugares que
aparecen en el capitulo analizado son: la casa de la familia Villanueva, el
hospital, el hotel Marbella, el apartamento de Rafael, la oficina de Luisa,
la casa de Luisa, la casa de Michael, el autobus, un bar, y el departamento
de policia. Todas estas localizaciones se ubican en Miami, Florida. El
hecho de que toda la serie se desarrolle en esta ciudad del sureste de
Florida no es producto del azar. Segun los datos de la Oficina del Censo,
en torno al 70% de la poblacién de Miami es hispana o latina. Con una
rica y variada comunidad de ciudadanos, es evidente la hibridacion
cultural que se produce en esta ciudad estadounidense. La fusion entre
lo anglosajéon y lo latino queda perfectamente plasmada en Jane the
Virgin. Los personajes masculinos establecen una reformulacion del
estereotipo del hombre latino, transformando sus relaciones como
hombres sensibles, racionales, y plenos ciudadanos. Piién (2017) habla
de una dicotomia inicial que se ilustra a través de Michael y Rafael.
Michael Cordero, cuyo apellido indica un origen latino, tiene un trabajo
muy duro como detective, pero también se presenta como un hombre
blanco y sensible que respeta la decisién de Jane de permanecer virgen
hasta el matrimonio. Rafael Solano aparece como un espabilado latin
lover, un rico mimado. Sin embargo, sorprende su cordura y sensibilidad

a la hora de relacionarse con Jane. Y también muestra un especial interés
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en lograr que su padre esté orgulloso de su forma de dirigir el hotel con
disciplina y sabiduria. La dualidad de ambos personajes contrasta
profundamente con Rogelio de la Vega, una estrella de telenovelas que
aparece como un hombre escandaloso y draméatico. Rogelio encarna una
caricatura de la latinoamericanidad. Jane the Virgin ensefa los desafios
que surgen a la hora de empatizar y conectar con la poblacién latina en
el complicado contexto de los Estados Unidos. Es una serie que refleja
la fusion de tradiciones tanto latinoamericanas como estadounidenses,
representando a los latinos y sus derechos como ciudadanos en un pais

fundado en la mezcla de culturas.

Para analizar a los personajes desde los tres dmbitos propuestos por

Casetti (1991), se ha elaborado el siguiente cuadro:

PERSONAJE COMO PERSONA COMO ROL COMO ACTANTE

Roméntica, amante
de la lectura y la
escritura,
Jane perfeccionista, La heroina Sujeto
planificadora,

precavida,

controladora..

Religiosa, firme,
exigente, buena

consejera, La Ayudante

Alba
atrevida, conservadora

sarcéastica,

obstinada..
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Impulsiva,
carifiosa,

obstinada, fuerte, Ayudante

Xiomara La rebelde

capaz, apasionada
por la musica,

buena madre..

Tenaz,
introvertido, con
Michael baja autoestima, El caballero Destinatario
protector, tozudo,

amoroso...

Astuta,
calculadora,

ingeniosa, Oponente

Petra La malvada

egoista,
manipuladora,

vanidosa, frivola..

Inconformista,
impulsivo,
indeciso,

, Destinatario
Rafael competente, El galéan
elegante,
seductor,

dispuesto, atento..

Simpatico,
descarado,

dindmico, _ _
Narrador El gracioso

expresivo,

hiperactivo,

dramatico..

Figura 4. Cuadro de los personajes

A la hora de establecer el esquema actancial en este capitulo de Jane
the Virgin, se ha partido de la base de que el objeto no es algo material.

En este caso, el sujeto (Jane) persigue la estabilidad en su vida.
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Basédndose en su agenda y en sus planes, Jane quiere encontrar su

identidad y tomar una decisién con respecto a su inesperado embarazo.

A continuacién, se exponen las principales acciones y los
acontecimientos mas significativos en el capitulo:

= Como comportamiento: Jane y Michael se besan
apasionadamente; Jane se tira a la piscina cuando ve a Rafael;
Petra descongela el esperma de Rafael sin decirselo; Xiomara
flitea con un hombre desconocido en el autobus; Michael le
prepara una cena romantica a Jane; Rafael se va a beber tras
enterarse de la inseminacion; Xiomara sale corriendo cuando ve a
Rogelio en la televisién; Jane se pone nerviosa al hablar con
Rafael; Alba le confiesa a Jane que le pidi6 a Xiomara que
abortara; Petra le pega a Rafael; Jane le da una sorpresa a
Michael.

» Como funcién: Alba le da una leccién sobre la virginidad a Jane;
Jane se levanta para dejarle el sitio a unas monjas; Xiomara le
exige al médico que le repita la prueba de embarazo a Jane;
Michael le pide matrimonio a Jane; Rafael le pide perdén a Jane
por como se portd en el pasado; Rafael acepta la decisién de Jane
sobre el bebé; Petra le dice a Rafael que tendria que haber
contado que padecié un cancer para convencer a Jane; Petra se
acuesta con un amigo de Rafael; Petra chantajea a Luisa; Rafael le
pide el divorcio a Petra; Michael apoya a Jane en su decision de
tener el bebé y entregéarselo a Rafael y Petra.

= Como acto: Jane decide tener el bebé; Jane le pide matrimonio

a Michael.
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Por dltimo, observamos las transformaciones que producen giros en la
trama del capitulo Piloto. Las principales transformaciones que se
detectan son cambios. En primer lugar, la inseminacién por error y el
embarazo en el que ésta desemboca suponen un cambio desde la
accion, que funciona como el motor de la alteracién. En segundo lugar,
la decisién por parte de Jane de continuar con el embarazo se trata de
un cambio que nace del personaje, que es el actor que produce la

transformacion.
En segundo lugar, se examina el capitulo desde el punto de vista audiovisual:

e Divisiébn en secuencias y escenas: en el capitulo, encontramos seis
secuencias que dividen en bloques argumentativos toda la trama: [00:00
—08:50], [08:50 — 12:02], [12:02 - 21:05], [21:05 - 25:30], [25:30 - 32:20],
y [32:20 — 39:20]. Cada secuencia se compone, aproximadamente, de
cinco escenas en las que se mantienen los mismos personajes y las
mismas localizaciones. En la siguiente tabla, también se han marcado los

puntos de giro observados en el capitulo. Con una “x" se han sefialado

aquellos giros draméticos que hacen evolucionar la trama horizontal

provocando cambios en la direccién de la historia.

SECUENCIA ESCENA PUNTOS DE GIRO

Flashback: leccidédn de

Alba sobre la virginidad

1 Casa de las Villanueva

[00:00 - 08:50] Rafael y Petra en su

casa

Fiesta en el Marbella
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Infidelidad de la pareja

de Luisa

Jane y Michael chatean

[08:50 - 12:02]

Luisa insemina a Jane

por accidente

[12:02 21:05]

Luisa habla con su

examante

Petra le dice a Rafael

que cogid su muestra

Jane descubre que esté

embarazada

Jane acude a la clinica

para pedir explicaciones

4

[21:05 - 25:30]

Jane le explica lo

ocurrido a Michael

Rafael habla con su

amigo Zazo

Fiesta de compromiso de

Jane y Michael

Jane habla con Xiomara

5

[25:30 - 32:20]

Petra y Rafael en su

habitacidén

Jane descubre que Rafael
es el padre cuando se

retinen para hablar

Jane habla con Alba

Michael le pide a Jane

que no tenga el bebé

6

[32:20 - 39:20]

Jane va a ver a Xiomara

al bar

Rafael le pide el

divorcio a Petra

Michael investiga a Zazo
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Jane reflexiona en el

autobus
Xiomara se reencuentra %
con Rogelio
Jane decide tener al
bebé para darselo a %

Rafael y a Petra.

Michael lo acepta

Figura 5. Segmentacidén Capitulo 1: Piloto

Tipos de planos y su valor expresivo: el capitulo se caracteriza por huir de
los planos abiertos, la mayoria son bastante cerrados (Plano Medio, Plano
Medio Corto, Primer Plano, Plano Detalle...). Esto indica que las acciones,
o lo que sucede en el entorno, no suele ser tan importante como los

rostros y las emociones de los personajes (Imagen 3).

Imagen 3

Anélisis de elementos constitutivos: la fotografia, el vestuario, y la
escenografia son elementos que trasladan al espectador a un mundo de
fantasia. En una entrevista con AVC, Urman admitia que una de las

principales inspiraciones a la hora de elegir la estética de la serie fue

Amélie (2001).
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La imagen se llena de colores muy variados y llamativos, y el detallismo
alcanza un nivel en el que los mismos personajes tienen asignada una
paleta cromédtica. Aunque esto es algo que para el espectador puede
pasar desapercibido, para Urman fue un ingrediente fundamental en su
mundo de cuento de hadas. En Jane the Virgin no hay rojos. Jane suele
llevar azules, blancos y colores célidos de inspiracién cubana. Rafael y
todo su entorno estd inspirado en el lujo y lo magnifico, con rosas (Imagen
4), grises, azules... El propio hotel Marbella imita en muchas areas al Soho
Beach House de Miami. Ahi es donde se contemplan los azules mas
intensos y saturados. Visualmente, en general es una serie muy luminosa
que busca transportar al espectador al calor de Miami. Rogelio es el
personaje en el que se reflejan los colores mas saturados. Su color
asignado es el lavanda (como se observa en la Imagen 5), y aunque los
morados pueden aparecer en otros personajes, este es el color de
Rogelio por excelencia. Petra se caracteriza por usar tonos pastel, pero a

veces emplea colores fuertes como el rojo.

Imagen 5
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A continuaciéon, se muestra la simbologia de los colores mas

representativos de algunos de los personajes:

ROGELIO

Estabilidad Incerteza Realeza Peligro
Amor Seriedad Triunfo Agresividad
Castidad Pasado Fantasia Soberbia

Amabilidad Indeterminacidn Lujo Guerra

Pureza Elegancia Engafio

Armonia Carifno Hurto
Virginidad Sexualidad Riqueza

Integridad Aristocracia Poder

Simpatia Majestuosidad Envidia
Esperanza Control Cobardia
Salud Confianza Dinero

Viveza Madurez Seguridad

Alegria
Risa
Energia

Bondad

Figura 6. Simbologia de los colores (Fernandez Quesada, 2005)

La imagen se suele presentar bastante equilibrada (Imagen 6), con unas
fuerzas plasticas (tamafo, color, ubicacién, profundidad, direccién,
contraste...) que se neutralizan entre si, dandole un sentido a la

composicion.
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Imagen 6

¢ Punto de vista: lo mas habitual es el empleo de la angulacién normal, a la
altura de los ojos de los personajes. Sin embargo, en ciertos momentos
se utilizan angulaciones especiales para enfatizar diferentes momentos.
En la Imagen 7, por ejemplo, se ve el momento en el que Jane se

desmaya en el autobus y donde se utiliza un plano nadir [15:18].

Imagen 7

e Campo y fuera de campo: el encuadre suele estar bastante
proporcionado. A través de la profundidad de campo y la regla de los
tercios se generan planos muy equilibrados (Imagen 8) que dirigen la
atencién del espectador al lugar mas importante. La imagen centra el

interés narrativo en los propios personajes, aumentando su fuerza y
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energfa. Son encuadres que impulsan una narracién que gira en torno a
las relaciones entre los personajes y su lenguaje corporal. En ningin
momento se emplea el fuera de campo para generar intriga o curiosidad
en el espectador, sino que mas bien se introduce en el campo todo lo

que es relevante en la trama, incluso las propias imaginaciones de Jane.

Imagen 8

Movimientos de cédmara: en muchas ocasiones se recurre a los
movimientos de cdmara. Se utilizan zooms in, zooms out, panorédmicas,
travellings, transfoques, etc. El movimiento de camara es un recurso que
funciona también como herramienta narrativa, pues revela al espectador
algo més que el espacio donde se encuentra. También es capaz de
manifestar emociones y sensaciones desde el punto de vista narrativo
(Sikov, 2020). Sdnchez (2015) describe cuéles son las funciones narrativas
del movimiento de cédmara: de seguimiento, enfdtica, descriptiva,
relacional y subjetiva. La funcién de seguimiento se cumple cuando la
finalidad del movimiento es acompanar el desplazamiento de un
personaje u objeto. Es muy habitual en los travellings. La funcién enfatica
implica que el movimiento afecta a la importancia visual de los elementos

captados, aumentando, disminuyendo o manteniendo el tamafio de estos
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en el encuadre (Bordwell y Thompson, 1995). Esto puede conseguirse
facilmente con los zooms. Segun Sanchez (2015), la funcién descriptiva
persigue afadir una nueva informacién al encuadre, normalmente,
mostrando un elemento antes desconocido o ensefiando un nuevo
espacio. Esta funcién suele encontrarse en las panordmicas. La funcién
relacional se centra en la relacién dramatica entre el personaje y la nueva
informacién. Son movimientos que ligan elementos narrativos. Por Gltimo,
estd la funciéon subjetiva, que busca mostrar el punto de vista de un
personaje. De esta forma, el espectador adopta la posicion mas
dramatica posible: la subjetividad.

Jane the Virgin comienza con un zoom out [00:05] de la flor que sostiene
Jane en su nifiez. Teniendo en cuenta las palabras de Alba con respecto
a la virginidad de su nieta (representada por la flor), se puede observar
en dicho movimiento una funcién relacional. El zoom in suele emplearse
en la presentacién de los personajes, enfatizando su importancia y
centrando en ellos la atencién del espectador. También se utiliza para
acercar la cdmara a los rostros de Luisa y Petra en el momento en el que
la hermana de Rafael descubre que acaba de inseminar a la mujer
equivocada [11:40]. Este zoom in tiene una funcién enfatica, porque
centra la atencién en las expresiones de ambas mujeres, en su sorpresa y
desconcierto ante la situacién. En el minuto 18:10 la cdmara hace zoom
in hacia el rostro de Jane y hacia la portada de una revista en la que
parece Rogelio. Con una funcién enfatica, el movimiento prepara al
espectador para la visualizacién de las imaginaciones de Jane. En el final
del capitulo vuelve a utilizarse el zoom in para darle importancia a la flor
que cae del pelo de Jane hacia el suelo. Se le puede otorgar también una

funcién relacional, ya que la flor representa todos los valores y los planes
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de Jane, los cuales van a ser trastocados debido a las consecuencias de
su embarazo inesperado.

En el minuto 04:35 se emplea una veloz panordmica con funcién
descriptiva cuando entra en escena el amigo de Rafael, Zazo. La funcién
relacional vuelve a aparecer con el transfoque y la panordmica del minuto
12:10. En este caso, hay una vinculacién dramatica entre el cuadro de una
mujer embarazada y Luisa, que no sabe cémo enfrentarse a su
negligencia médica. La misma combinacién de transfoque y panoréamica
aparece en el minuto 19:12, cuando Jane contempla en el autobus a una
madre con su bebé. En el minuto 23:50 se utilizan varias panordmicas muy
rapidas con una funcién descriptiva, mientras el narrador cuenta la historia
que hay detras del padre ausente de Jane.

En el minuto 09:10 se utiliza el travelling con una funcién de seguimiento
sobre Luisa, mientras camina por el pasillo de la clinica. También se utiliza
el mismo movimiento con la misma funcién en el minuto 37:00, cuando
Jane acude a la comisaria para sorprender a Michael.

lluminacién: la luz recibe un tratamiento bastante natural para lograr la
méxima cotidianeidad de las escenas. Durante el dia, las escenas son
iluminadas gracias a la luz natural, como se puede ver en la Imagen 9. Y
durante la noche, se utiliza una luz artificial méas centrada, como se
observa en la Imagen 10. En cuanto a la temperatura de color, en general
se suele emplear una luz célida. La luz es otro elemento que contribuye a
que la atenciéon del espectador se dirija hacia los personajes en vez de

hacia el entorno.
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Imagen 9

Imagen 10

Sonido: la banda sonora es un elemento fundamental para el desarrollo
del capitulo. Se podria decir que la musica estd por encima del sonido
ambiente. Durante el primer capitulo, las canciones acompafan y
adornan todo tipo de situaciones, desde las mas dramaticas, hasta las
mas comicas. Algunos ejemplos son: Una flor (Juanes), Oh Magally
(Leandro Falotico), Going In (Oakfield Mansion), Said and Done (Paul

Otten), Pampa (Gustavo Santaolalla), With You (Dan Gautreau, Wolfgang
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Black), Las Canciones (Federico Aubele), o Give Up the Ghost (Rosi
Golan). Canciones como Going In, Said and Done, Las Canciones o Me
gustas tanto se limitan a servir de ambientacién y decoraciéon para
situaciones corrientes. Pero hay otras composiciones que van mas allg,
aportando también un sentido narrativo. Una flor se escucha cuando Jane
besa a Michael para despedirse, cuando Xiomara ve a Rogelio en la
television, y al final del capitulo, con la proposicién de Jane a Michael. La
cancion suena en momentos que tienen un componente romantico o
amoroso, y hace que el espectador los contemple con mayor pasion y
emocién. Oh Magally es un tango que suena mientras Petra se pinta los
labios. Esta cancién aproxima al espectador hacia el fuerte caracter de la
mujer de Rafael. El instrumental melancélico de Pampa aparece en el
momento en el que Xiomara habla con Jane sobre la continuidad de su
embarazo. La delicada conversacion entre madre e hija es dramatizada
con la ayuda de esta conmovedora cancién. La versién acustica de With
You aporta emocién y alegria al momento en el que Rafael y Jane
recuerdan el momento en el que se conocieron. Finalmente, Give Up the
Ghost se escucha mientras Jane reflexiona en el autobus sobre todo lo
ocurrido. Es una melodia intima que apunta hacia la sensibilidad del
espectador, al que no le resulta dificil empatizar con una Jane que esta
recordando todas las opiniones que ha recibido acerca de su embarazo.
Montaje: el montaje de planos lleva un ritmo generalmente rapido. El
cambio de plano o de angulacién es constante, lo que produce mucho
dinamismo en la imagen. También se intercalan algunos planos en los
que se ve lo que estd ocurriendo al mismo tiempo en diferentes
localizaciones. Esto ocurre, por ejemplo, en los minutos 13:00 y 37:30. En
el primer caso, aparece Luisa hablando con su examante, pero a la vez se

nos muestra a Petra conversando con Rafael. En el segundo ejemplo, se
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combinan las imagenes de Jane y Michael con las de Rafael y Petra. La
transicion entre plano y plano suele ser por corte, pero entre secuencia y
secuencia se recurre mucho al fundido en negro. En los flashbacks
también se utiliza el barrido, que aporta aiin mas movimiento y velocidad,
ademas de trasladar, en un “viaje”, al espectador. En los primeros planos
se utiliza mucho el congelado de la imagen, mientras el narrador le habla
al espectador. Se usa en la presentacién de los personajes o en las

reacciones de estos ante noticias inesperadas.
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7. Conclusiones

Después de este analisis narrativo-audiovisual, no podemos negar que Jane the
Virgin ha incluido varios elementos novedosos que hacen que se distinga del
resto de telenovelas clasicas. Para Jorge Granier, Jane the Virgin ha contribuido
a la renovacién del clasico género de la telenovela de una forma muy clara: “Ha
demostrado que el storytelling tipo telenovela sigue siendo un lenguaje
universal que engancha a las audiencias y que tiene la capacidad de enviar un
mensaje social de una forma muy relevante y precisa. El género de la telenovela
ha demostrado ser duradero, y continlia expandiendo sus fronteras, aunque se
vaya adaptando a los nuevos tiempos. Jane ha abierto caminos en esta
adaptacion e internacionalizacion del género”. El género de la telenovela esta
evolucionando y se estd extendiendo, y Jane the Virgin es sin duda una auténtica

telenovela americana que nace de la hibridacion.

Jane the Virgin estad protagonizada por tres mujeres latinas que aman, suefany
viven en un Estados Unidos que a veces les da la espalda. Vemos como toma
los estereotipos utilizados en las telenovelas para convertirlos en herramientas
de denuncia social. Evidencia muchos problemas de la sociedad americana,
haciéndonos llorar y reir a partes iguales. Se habla de inmigracion, de
incertidumbre, de desigualdad, pero también del cancer, de la familia, de la
religién, y por su puesto del amor en todas sus variantes. Después de estudiar
las entrafias de esta produccion tan singular, podemos corroborar la veracidad
de nuestra hipédtesis: Jane the Virgin revoluciona y moderniza el género de la
telenovela a través de la incorporacion de componentes muy peculiares que

llegan tanto desde lo que se dice como desde lo que se ve.

De todos los elementos novedosos e hibridos que se han analizado en este
trabajo, es interesante destacar uno en particular: el narrador. Esta pieza nos

sirve para llegar a otra importante conclusién, y es que es la figura que
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demuestra que Jane the Virgin es capaz de moverse con total naturalidad entre
el homenaje y la parodia. Se produce entonces una autoparodia del género, del
culebrén. Vemos cémo, a través de la sétira, se rie de las incoherencias y de la
sobreactuacién de las telenovelas clésicas. Pero, al mismo tiempo, hace un uso
magistral de los recursos y secretos del género para enganchar al espectador.
Esto ultimo se consigue, segln el productor ejecutivo de la serie, buscando “que
el publico se sienta identificado con sus personajes y logrando una gran empatia
por las tres generaciones de mujeres y por el cdmo, cada una, enfrenta los retos

que les presenta la vida”.

En definitiva, podemos decir que la telenovela puede transformarse, reciclarse,
derivar en otros formatos o migrar a otros soportes. Pero siempre va a existir
mientras mantenga la marca que la hace ser lo que es: su capacidad de provocar

emociones.
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8. Anexo

ENTREVISTA JORGE GRANIER PHELPS (Productor Ejecutivo):

PREGUNTA 1: ;Como crees que Jane the Virgin ha contribuido a la renovacién

del clasico género de la telenovela?

RESPUESTA 1: Jane ha demostrado que el storytelling tipo telenovela sigue
siendo un lenguaje universal que engancha audiencias y tiene la capacidad de
enviar un mensaje social de una forma muy relevante y precisa. El género de la
telenovela ha demostrado ser duradero y continta expandiendo sus fronteras,
aunque se vaya adaptando a los nuevos tiempos. Jane ha abierto caminos en

esta adaptacién e internacionalizacién del género.
PREGUNTA 2: ;Cual es el elemento que mas favorece al enganche del piblico?

RESPUESTA 2: En mi opinién lo que logramos con Jane en la adaptacién de
telenovela a la serie americana (contada como telenovela) fue que el publico se
sintiera identificado con sus personajes y que se lograra una gran empatia por
las tres generaciones de mujeres y cémo cada una enfrenta los retos que les

presenta la vida.

PREGUNTA 3: Dentro de la serie, jqué tiene mas peso? jlo que se ve (el

showing) o lo que se dice (el telling)?

RESPUESTA 3: Se hace un buen balance y utilizamos muchas herramientas en
ambos como son las fantasias en el showingy la narracién en el telling. Creo que
mas peso tiene el telling por lo que decimos sobre la sociedad, los estereotipos
y los conflictos sociales que abordamos durante los 5 aflos que hicimos la serie.
Siempre se pudo mantener el mensaje relevante y esto logré una gran conexién

con nuestras audiencias.
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PREGUNTA 4: ;Qué ha significado para Jane the Virgin su llegada al catélogo

de Netflix?

RESPUESTA 4: Es un gran logro poder contar con la distribuciéon de Netflix a
nivel mundial durante los dltimos 6 afos, esto le dio una gran exposicién a la
serie y logré que una audiencia global conectara con la historia y los personajes.
Creo que tiene mucho que ver con el éxito de la serie, es verdaderamente una
fuente de orgullo. Ahora Jane puede ser vista a nivel mundial y estd siendo
hecha en versiones locales en 15 mercados, a parte de su versién original en

Venezuela y las adaptaciones de México y EEUU.
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