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Al tratar asuntos como los de esta ponencia, la mayoria de las
veces lleva a la pregunta” ;para qué?” Esa interrogacion contiene
dos fases. Una, la que simplifica la cuestién amor/sociedad/
melodrama en el modelo de “aquellas peliculitas” romanticonas,
para llorar, para mujeres, sirvientas y pobres. En la segunda fase
el “para qué”, -y parafraseando a Marc Bloch'- se habilita la
legitimacién de ese saber. Saber ése, que tiene que sobrepasar
barreras cristalizadas que signan la mayor parte de nuestra histo-
ria cultural y de nuestra subjetividad.

Dentro de la tendencia descentralizadora que impulsa una
valorizacién mayor de las mentalidades y la vida cotidiana, el
discurso amoroso es emblemaético en la perspectiva que conforma
un camino ideal para analizar y comprender el campo afectivo
como una contextualizacion historico/cultural. Amamos de la
manera que nos ensefiaron; y en ese sentido el melodrama cinema-
tografico de las décadas del “30- “40- "50, es una metéafora acabada.
Si amamos como aprendimos, le cabe al cine melodramatico de las
décadas en cuestion una funcién casi definitiva en la educacion
sentimental de varias generaciones; entendiendo dicha educacién
como la construccion de un imaginario y de subjetividades que
edificaron un universo simbo6lico donde amor/ sufrimiento/ fata-
lidad son el pasaporte al paraiso.

Pero el tripode amor/sufrimiento/fatalidad también cons-
truye el discurso oculto del poder patriarcal. Por lo que “esas
peliculitas romanticonas” conforman una representaciéon sobre
las desigualdades y contradicciones camufladas entre géneros;
entendiendos éstos como producto de la formacién histérica. O
sea: detras de cada “te quiero”, social y subjetivamente, hay
mucho més que una “simple historia de amor” en abstracto.

Claro que en las llamadas “subculturas”, como en la novelita
rosa, e] folletin, la musica popular, el radioteatro, ya estin presen-
tes los elementos que pasaran al melodrama cinematogrifico.
Pero éste, al ser la primera produccién icénica de masas, set4 la
referencia audiovisual necesaria y exacta para el subestimado
comportamiento amoroso.

Dicha referencia se vale de: 1) el desarrollo de una narrativa
que asegura la relacién cine/publico, ya que ésta “recupera el
gusto popular de escuchar y contar historias, existente desde la
distante etapa oral de la literatura”?; 2) de la planificacién y
sintaxis comun del género melodramaético, basadas en una con-
vencién lingiiistica que llega a un publico amplio y homogéneo.
Esta convencidn se relaciona con la ilusién de realidad, de que
todo ocurre “naturalmente”, y fue tomada de la gran contribucién
de Hollywood a la construccién del lenguaje cinematogriafico.
Responde a lo que sefiala Ricardo Piglia: “...el relato cinematogra-
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fico no es otra cosa que la transposicion al cine de la gran novela
del siglo XIX..”. Vemos aqui el precedente a la globalizacién
lingtistica en el audiovisual; y 3) de la utilizacién de prototipos y
arquetipos que simbolizan las virtudes y maldades, o el orden yel
desorden patriarcal, que son emblematicos y representan mode-
los comportamentales.

Esto en un continente, que a la llegada del cine sonoro,
presentaba capitales con el desarrolio tardio de la modernidad; a
la vez que alas mismas llegaba el continente rural para ser la mano
de obra barata de las industrias en surgimiento. En este contexto
El Cine Nacional era la metafora, junto a las fébricas, los trenes, el
asfalto creciente, las grandes casas de moda, de nuestra moderni-
dad y por lo tanto anunciabase con ello un futuro promisorio. La
propuesta nacionalista, segiin Barbosa lima Sobrino, intentaba
reducir la distancia entre ricos y pobres, en un esfuerzo indtil para
disimular el abismo inmenso que separa €l ingreso per cdpita de los
paises ricos y pobres’. El intento de reducir la distancia ricos/
pobres dio la ilusién de futuro y esperanza.

En esta perspectiva el melodrama, narrativamente, funcioné
como el ordenador de conocimientos de una poblacién periférica
y sin poder, que no queria ser marginada de ese proceso histérico/
cultural. En este trabajo el Nacionalismo es colocado segiin la idea
de Benedict Anderson’, como una herramienta para entender el
mundo.

Las leyes econdmicas y sociales de la coyuntura en cuestién,
ayudadas por una situacién internacional relativamente favora-
ble, o por lo menps no tan salvaje como la actual, permitié la
produccién, distribucién y exhibicién de nuestro cine, con acento
en los dos grandes pafses productores: México y Argentina. Al
concretarse la realizacién y exhibicién de los filmes, el melodrama
marcharad a través de su codigo discursivo sobre el amor, con
caracteristicas y matices particulares segiin las décadas y los
paises, en un proceso intertextual creador de un discurso afectivo,
referencia y rescate simbdlico del funcionamiento amoroso de
nuestra “modernidad”. Ese discurso sintetiza ejemplarmente la
historia cultural como la de una experiencia simbélica.

Vale la pena resaltar que la eficacia de un film no esta
propiamente en las informaciones que pasa, y si, principalmente,
en las operaciones efectuadas por su lenguaje. Operaciones éstas
que incluyen la cuestién de la recepcién. El anélisis del melodrama
cinematografico latinoamericano es, en realidad, la innumerable e
intrincada historia de su produccién y recepcién. En esa perspec-
tiva Monsivais® sefial6 que la gran diferencia entre el melodrama
norteamericano y el nuestro reside en que en Latinoamérica no
hay espacio de separacion entre piiblico y pantalla; e espectador
se incorpora a ésta y vive el film., En una encuesta, una mujer
cubana teletipista y de 41 afios dijo: “...Me meto dentro del film y
lo vivo. Siempre fue asi”®

Amor, mujer y melodrama
La idea de amor, implantada por la revolucién francesa,

coloca este sentimiento por sobre las clases sociales, generando la
posibilidad de pensar que “todos somos iguales”. Asi, el discurso



amoroso se ird consolidando como motor de la produccion cultu-
ral en todas sus formas, y por lo tanto, en uno de los eslabones
fundamentales en la relacién con el priblico. El director argentino
José Martinez Sudrez contaba que uno de sus filmes preferidos, Los
nuchachos de antes no usaban arsénico, fue un estruendoso fracaso de
billeteria. En su recorrida por los cines para ver cdmo funcionaba
con el piblico, un control de ingresos del cine le dijo: “su pelicula
es buena, pero no hay publico porque en el afiche no existe” amor”,
entonces a la gente no le interesa”’.

Con respecto a la fase de implantacion y consolidacion del
sonoro, es bueno recordar que “hasta bien avanzada la década del
‘40, los centros urbanos latinoamericanos eran semi rurales, y el

publico correspondia a esta caracteristica. Los espectadores perte-

necian a un tipo de sociedad con un crecimiento econémico
primario, de tipo agroexportador”®, y como sefiala Guillermo
(' donell, “este tipo de estructura producia sociedades rigidamen-
te jerarquizadas, con concentracion de renta y poder en una
minoria. Eran estados oligdrquicos donde no existia el carédcter de
ciudadano™.

“El amor”, entonces, acaba con la jerarquizacion social, sien-
do el tema hegemc'mico del melodrama cinematografico, acompa-
fiado siempre o del sufrimiento, o de la fatalidad, o de ambos.
Sobre la fatalidad recuerdo a Gubern, cuando sefiala que ésta no
es otra cosa que el factum de la tragedia convertido en “juguete del
destino”?.

El mercado cultural actiia, con respecto al discurso amoroso,
como mediador de subjetividades. Como sefiala André Lazaro
“ . A través de mensajes ofrece criterios y elementos para atribuir
sentido a las experiencias vividas por los individuos... fue a partir
del siglo XIX que el amor pasé a tejer el hilo de las narrativas de los
bienes simbglicos producidos y que circulan cautivando al publi-
co y solicitando su identificacion™" Asi amor/melodrama for-
man una diada perfecta que funciona en un publico definido por
Monsivais como formado en la comprensién personalizada al
extremo de la politica, la historia y la sociedad”".

Pero el amor no puede funcionar sin ser conjugado con la
mujer, ya que ésta, en nuestra sociedad, es la responsable del
espacio privado, por lo cual le cabe la responsabilidad de mayor
inversign amorosa. Asi amor/mujer/melodrama son un tripode
tematico/narrativo que funciona como uncamino de reflejo de las
relaciones afectivas y de poder del imaginario Jatinoamericano.
“La mujer”, en la historia de la representacion del personaje
femenino melodramatico, tendrd innumerables titulos de pelicu-
las, asi como serd, la mayoria de las veces, el centro narrativo y/
0 la causante de la “desarmonia” en la estructura dramatica.

El discurso del amor hombre/mujer se presenta en dos
grandes bloques. Uno, el amor doméstico, productivo y con
contradicciones pasajeras. El otro, el amor pasion, improductivo y
con contradicciones estructurales. En ambos habita un reconoci-
miento cultural no declarado, asi como funciona la diada deseo/
falta'®.
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Casa de munecas™

“Pero si es una nifia”, responde el personaje del marido a su
madre —en la versién mexicana de Casa de mufiecas—, cuando ésta
le dice: “no me gusta que los ninos la llamen Nora, como si fuera
la hermana “mayor”. Debo aclarar que en este film, el personaje de
la nifiera de la obra original y de la version argentina, fue cambia-
do por la suegra. “Estas linda como una muiieca”, le dice el marido
a la Nora argentina.

Enla adaptacién mexicana,Nora es tratada como “nifia”, y en
la argentina como “mufieca”. En el discurso patriarcal ambas
adjetivaciones colocan a la mujer fuera de la esfera de “la razon”.
Tanto es asi que en los filmes el prestamista (Krogstad, en la obra
original), dice que “las mujeres siempre esperan actitudes subli-
mes del hombre que aman”. En el original de Ibsen, Nora es
“calificada” con nombres de pdjaros. Lo que a diferencia de las
peliculas da una lectura ambivalente a dicho tratamiento.

Ambos filmes cambian el sentido moral transgresor de la
obra de Ibsen al acentuar el cambio de costumbres y sentimental,
y en los dos pasa a ser el centro no el personaje femenino, sino la
preocupacion que la estructura familiar conlleva por el aislamien-
to v la domesticidad. La madre del marido, en la version mexicana
dice: “un hogar es un hombre, una mujer y unos hijos, y cuanto
menos extrafios haya, mejor”.

Los diez afios que separan la produccion de los dos filmes, y
el similar discurso amoroso, que coloca a la mujer como el guar-
didn del hogar no hablan de la estratificacion de los géneros, y si
de los rasgos constitutivos de las historias de amor yel sentimiento
amoroso. Ambos se inscriben en una cultura de forma cambiante,
instaldndose suduracion en procesos de larga duracion. En dichos
transcursos se objetiva la existenccia de un universo comiin que se
comparte tanto en las formas de amor a nivel histdrico, como en la
del sujeto enamorado. Esto ayuda a explicar la vigencia del
melodrama cinematografico a través de diferentes procesos cultu-
rales.

“La mujer sabe amar mucho”

“Te quiero, Asuncién. Te quiero mas que a mi vida”, “yo
también te quierc, por eso quise salvarte”. Este didlogo entre
Angel Magana y Amelia Bence en La guerra gaucha'® coloca uno de
los ejes del discurso amoroso de la época: la relaciéon amor/
salvacion/ renuncia. La renuncia occidental y catélica es un valor
natural sin contextualizacién, y el mejor remedio cultural para
evitar la culpa y el castigo que un comportamiento contrario
implicaria. Renunciar para salvar tiene que ver con la bondad
natural de la mujer segtin el patriarcado, y la produccién cultural
y el melodrama cinematografico subliman esto de manera ejem-
plar.

“Es cierto que quiere casarse conmigo y llevarme a su casa,
pero ya le convenceré para que no lo haga”, le dice al hijo del
amante Yandira Giménez en La renegada'® para demostrar que
una mujer con pasado puede ser buena y sacrificarse. En Flor
stlvestre”, Dolores del Rio le dice a Mimi Derba: “usted es una



madre y sufre por su hijo. Yo no tengo nada que ofrecerle, soy tan
pobre. Me iré, me iré lejos”. Estos ejemplos nos llevan al libro La
mugjer - tal cono debe ser, edicién de 1899, escrito por el misionero
apostolico P.V.Marchal® que sefiala: “la mujer sabe amar mucho,
éste es su destino, ésta su gloria, la fuente de sus grandezas y a
veces de sus angustias. Ademas ha recibido parte considerable de
la distribucion del sufrimiento como para dilatar su amor purifi-
candolo.”

Asi, la retérica discursiva/sintactica de los didlogos citados
se mimetiza en el trecho del misionero apostélico, y al provocar la
tipica inquietud kitscl, se produce un doble camino entre la vision
pasiva del mundo del espectador y la rabia contenida que la
misma genera. Hay un mas alla detras de la frontera de la pasivi-
dad; y ese mas alld entra en la esfera melodrama/recepcion. Por
otro lado, la sintaxis de medios planos y planos medios cortos
utilizada en los casos mencionados, y comtun al resto del género,
tienen una funcién explicativa y dramética que forma parte de la
retérica estructurante del melodrama.

“Tengo todo lo que queria en la vida, menos lo que quiero
maés: vos. Y no te puedo tener porque te quiero demasiado”. Este
texto, que bien podria estar en boca de Marga Lopez, por ejemplo,
corresponde a Armando B, cuando en Pelota de trapo®® se lo dice
a su novia, al saber que esta enfermo. Es una renuncia masculina,
rara en la representacién melodramatica, aunque existente. La
misma nos coloca ante la cuestion de la “atipicidad”®, ya que
estamos ante un funcionamiento masculino no comun, y ante la
posibilidad de variabilidad inherente a la estructura genérica.

Amor-pasion e identidad

“Los hombres no hacemos otra cosa que perseguir, a través de
todas las mujeres, a la primera mujer que deseamos y que no
tuvimos”, le dice Pedro Armendariz a Andrea Palma en Distinto
amanecer®, mientras bailan en el cabaret. Para Freud esto seria la
manifestacion de la “idealizacion” en la que hay una sobrevalori-
zacion y exaltacion de un objeto en relacion a otros. Asi, “la pasion
lleva al sujeto al desamparo, ala dependencia del objeto, y provoca
el efecto angustiante de la pérdida de sentido”?2. El amor-pasién,
que anula la identidad, tiene una representacion modelo en nues-
tro melodrama. Vale la pena recordar cémo los pioneros y hacedo-
res del cine sonoro, en sintonia de clase e imaginario con el ptiblico,
reflejaron esto espontdneamente, sin ninguna propuesta tedrica.
Este fendmeno sera irrepetible en la cinematografia latinoameri-
cana.

“Dime que me quieres, es lo tinico que te pido,” ruega Amelia
Bence a Alberto Closas en ¢l Pecado de Julia® Es en esa retérica que
llegamos al amor como discurso, segiin la idea de Julia Kristeva.
Asi, todo lo que es el amor se dice a través de palabras. O sea: no
existe sentimiento amoroso fuera del lenguaje, y dicho sentimien-
to pasa por como se define y construye dicho lenguaje. En esa
perspectiva, dentro del canon de su narrativa, sintaxis y retdricas,
el melodrama cinematografico generé modelos amorosos contun-
dentes y de larga duracion cultural.

La idea de pasion en Freud lleva al “todo o nada”, de la
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catastrofe al éxtasis, y es siempre representada como indomable y
como vivencia del exceso. Innumerables melodramas dan cuenta
de ello. Desde el venezolano La balandra isabel llego esta tarde®,
hasta Abismos de pasion, la adaptacién que Bufiuel hiciera para
México, en 1953, de Cumbres Borrascosas, de Emily Bronté. En la
mayoria el desenlace es la muerte, o con un poco de buena suerte
la separacién. El binomio muerte/ separacién ronda siempre ala
improductividad, a la hipoteca de identidad y a la inseguridad
que caracterizan la pasion en occidente. En el melodrama latino-
americano funcioné a través de la intervencion de la fatalidad o
“juguete del destino”.

Conclusion

El terna del amor funciona como referencia del propio recono-
cimiento que el sujeto/espectador hace de si. En esa interrelacion
aparece como promesa la realizacion en el encuentro con el otro;
“encuentro” que posibilitaria la armonia entre individuo y socie-
dad a través de “la felicidad” del sujeto. Este modelo amoroso,
metafora de la contradiccion individualismo/ capitalismo, coloca
al amor como experiencia sagrada. Sefiala André Lazaro: “..a
diferencia de los antiguos, no es el amor que es sagrado, y sf
nuestra propia experiencia, en su dimension estrictamente perso-
nal e intransferible, El hombre es un mundo”.

La nueva estructura emocional formada a partir de la indus-
trializacidon y crecimiento urbano, “aliada a las impersonales
relaciones del mercado capitalista“?, encuentra en el melodrama
cinematografico un método, entendiendo éste como camino para la
comprension y referencia de esta coyuntura histérico/cultural.
Sefiala Jests Martin Barbero que “...El melodrama ha sido para ¢l
cine mas que un género, un horizonte estético y politico. De ahi su
éxito popular asi como el desprecio de las elites, consagrando,
justamente a propdsito del cine, el peyorativo y vergonzoso sen-
tido de la palabra melodrama, y mas adn del adjetivo
“melodramatico”, para decir todo lo que para la cultura “culta”
caracteriza la vulgaridad de la estética popular”*.

El melodrama cinematogréfico, al valerse de la industrializa-
cién de la modernidad, constituye la paradoja de sublimarel gusto
popular en un discurso que lo alejo de la clase que le dio vida.
Nuestros publicos, dice Monsivais, “no resintieron al cine como
fendmeno especifico artistico o cultural; la razén generativa de su
éxito fue estructural, vital: en elcine este puiblico vio la posibilidad
de experimentar, de adoptar nuevos habitos y de ver reiterados (y
dramatizados con las voces que le gustaria tener y oir) cédigos de
costumbres. No se accedi6 al cine para sofiar: se fue a aprender”?.
En La fuga®, la madre de la muchacha le dice al gangster que se
volvi6 maestro rural, al explicarle qué es el “método representati-
vo de la ensenanza™ “va al sentido éptico de los chicos... consiste
en representar ante el alumno lo que es necesario inculcarle. De
esta manera no lo olvida jamas. Porque todo entra por los ojos. Ver
es aprender. Observar es progresar. Quien mal mira mal camina”.

El aprendizaje era posible por el nimero y constancia de la
produccién, que generd familiaridad en la conexidén melodrama/
publico. La repeticion del tema amoroso, asi como su forma



narrativa y sintdctica, fueron fundamentales en esa practica. Bea-
triz Sarlo dice sobre las novelitas sentimentales que “en la facili-
dad estilistica y la reiteracion tépica, sin embargo, miles de lecto-
res experimentaron un placer que, si no los enfrentaba con la ardua
dificultad de la belleza, para decirlo con palabras de Baudelaire,
los entrenaba en la lectura de discursos”®. Esto es aplicable al
melodrama, que como todo género, segiin Nora Mazziotti, “es una
estrategia de comunicacién”.

Dicha estrategia, apoyada en el tripode amor/sufrimiento/
fatalidad; y dividida en los dos bloques amorosos occidentales: el
de la domesticidad y el de la pasién, poblaron y construyeron
nuestro imaginario y subjetividad de tal manera que adn son
referencia. Umberto Eco dice que ningin hombre inteligente
puede decirle a una mujer inteligente “yo te amo desesperada-
mente”; pero si puede decir: “como dirfa barbara Hartland, yo te
amo desesperadamente”, sugiriendo de esa forma la pérdida de la
inocencia anterior, pero utilizindola para comunicar.

El publico de la época debe comprenderse en la dialéctica de
lo paradojal iba a ver el melodrama cinematogréfico, que exaltaba
el discurso amor/individualismo, como una experiencia cultural
compartida. Ala vez que el género y su tema amoroso hegemoni-
co, precisan ser entendidos como un lugar de privilegio, una zona
de representacion donde se expresan, por lo dicho y lo ne dicho,
las formas de vida y cultura dominante.
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