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RESUMEN EJECUTIVO

La presente investigacion trata sobre el tema: “VIENDOTE A LOS 0OJOS
AMORCITO MIO, EL DISCURSO MELODRAMATICO EN LA PELICULA
“EL SECRETO DE SUS 0JOS””, para lo cual se abordd una revision bibliografica
proveniente de la comunicacion, consolidando algunos conceptos fundamentales sobre
el melodrama, cine, relato melodramatico cinematogréafico, identidades y modernidad.
La metodologia utilizada se tomd a partir de matrices de andlisis melodramatico: de
registro, de relacion y de discurso del melodrama, para comprender y explicar las
relaciones y correspondencias posibles entre los contextos melodramaticos y los
individuos representados en la pelicula argentina ganadora de un Oscar “El secreto de
sus 0jos” (2009). La tesis esta divida en: Capitulo I, que presenta el marco teorico,
destinado al fortalecimiento y al entrecruce teorico sobre el tema propuesto; Capitulo
I1, que describe que la metodologia utilizada es de tipo cualitativo y como ha sido
desarrollada; Capitulo 11I, que expone el andlisis y discusion de los resultados
obtenidos con la aplicacion de metodologia y la verificacion de la hipotesis o pregunta
de investigacion; y, el Capitulo IV, que muestra las conclusiones del trabajo de
investigacion.

La historia de América Latina puede contarse desde el melodrama, porque sus
experiencias han quedado grabadas en la literatura, la radio, el cine y la television,
pudiendo comprenderse mas ampliamente la formacion de los aspectos sociales e
historicos y la identidad cultural de toda la region, y como se ha usado el amor para
construir relatos como estrategia para tocar el sentimentalismo generando disputas
culturales. De esta manera, se puede comprobar como el melodrama ha condicionado
el actuar de la poblacién, que esta expresado en las peliculas, las novelas, la musica,
la poesia, la politica, entre otros, educando sentimentalmente en como es la forma
correcta en que se debe sentir y actuar en las relaciones de amor, envidias, traiciones

y excesos, construyendo imaginarios de subjetividades simbolicas.

Palabras clave: Melodrama, cine, Latinoamérica, cotidianidad.
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ABSTRACT

This research deals with the topic: “LOOKING YOU IN THE EYES, MY LOVE,
THE MELODRAMATIC SPEECH IN THE MOVIE “THE SECRET IN THEIR
EYES””, for which a bibliographic review was approached from communication,
consolidating some fundamental concepts about melodrama, cinema, cinematographic
melodramatic story, identities and modernity. The methodology used was taken from
melodramatic analysis matrices: registration, relationship and discourse of melodrama,
to understand and explain the possible relationships and correspondences between the
melodramatic contexts and the individuals represented in the Oscar-winning Argentine
film. “The secret in their eyes” (2009). The thesis is divided into: Chapter I, presents
the theoretical framework, aimed at strengthening and theoretical intersection on the
proposed topic; Chapter I, which describes that the methodology used is qualitative
and how it has been developed; Chapter 111, which exposes the analysis and discussion
of the results obtained with the application of methodology and the verification of the
hypothesis or research question; and, Chapter IV, which shows the conclusions of this
research work.

The history of Latin America can be counted through from the melodrama, because its
experiences have been recorded in literature, radio, cinema and television, being able
to understand more widely the formation of the social and historical aspects and the
cultural identity of the entire region and how love has been used to build stories as a
strategy to touch sentimentality generating cultural disputes. In this way, it can be
verified how the melodrama has conditioned the behavior of the population, which is
expressed in movies, novels, music, poetry, politics, among others, educating
sentimentally on how is the correct way in which one must feel and act in relationships

of love, envy, betrayal and excess, building imaginaries of symbolic subjectivities.

Keywords: Melodrama, cinema, Latin America, cotidianity.
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“Lo que aqui llega trae las huellas de un largo
recorrido. Venia yo de la filosofia y, por los
caminos del lenguaje, me topé con la aventura
de la comunicacion”.

JesUs Martin Barbero (1991).



CAPITULO |
MARCO TEORICO

1.1 Antecedentes Investigativos

El estado del arte presenta cinco tesis de postgrado (maestria y doctorado) que se
centran en los conceptos rectores de esta investigacion: melodrama y el cine
latinoamericano. Estos trabajos permiten ampliar las miradas tedricas y metodologicas

gracias a la complejidad epistemoldgica que presentan.

La delimitacion de las tesis se dio por los temas expuestos, los afios de publicacion y
por las universidades donde fueron defendidas. Lo cual permite conjugar la mirada

epistemoldgica.



Estado del Arte

Nombre del Afio Nombre de Tesis Obtencion del Universidad Aporte Link
autor titulo
ROMAN 2018 El Melodrama como Estrategia Magister en Universidad de Esté tesis analiza como el Repositorio:
APONTE Narrativa para Comunicacion Chile. melodrama y la construccidn de https://bit.ly/3
MARIA tratar Hechos Politicos a partir de la Politica. discursos son usados para persuadir bfGOKIi
LUJAN. serie ficcional a la poblacion en situaciones
Los Archivos del Cardenal. historicas, sociales, politicas y
culturales.
ECHEVERRY | 2014 Representaciones de Clase en la Maestria en Facultad Esta investigacién aporta sobre el Repositorio:
RUANO telenovela colombiana “Yo Soy Betty, Antropologia. Latinoamericana analisis del melodrama https://bit.ly/3
JULIANA. La Fea” (1999): Reconstrucciones de Ciencias latinoamericano, tipos de musica, 3G1JBK
de un Espacio Social. Sociales escenarios, momentos impactantes
(FLACSO) y su vinculo con los principios
Sede Ecuador. morales.

SALINAS 2014 Melodramas, Identidades y Doctorado en Universidad de Este trabajo tiene una excelente Repositorio
MUNOZ Modernidades en la Estudios Chile. metodologia y profunda académico:
CLAUDIO. Cinematografia Latinoamericana Latinoamericanos. bibliografia que se enfoca en el https://bit.ly/3

Contemporanea 1990-2010. melodrama, el amor, el cine y la IsKMKU
modernidad en América Latina.
MERINO 2009 La Memoria Colectiva en el Cine Maestria en Universidad Esta tesis aporta mostrando la Repositorio:
GERARDO. Latinoamericano. Continuidades y Estudios de la Andina Simon memoria histérica en el cine https://bit.ly/3
Rupturas entre el ‘Nuevo Cine Cultura Mencién Bolivar latinoamericano, desde los afios 60 0d6nkp
Latinoamericano’ de los afios 60 y el en Comunicacion. Sede Ecuador. hasta los 90, contando detalles de
Cine de finales de los afios 90. diferentes peliculas de esa época.
MARZAL 1994 Estructuras de Reconocimiento y de Doctorado en Universitat de La contribucion de esta tesis es Repositorio:
FELICI Serialidad Ritual: ElI Modelo Estética. Valéncia. sobre el melodrama: entre la https://bit.ly/3
JOSE JAVIER. Melodrama en los Films de David Wark Esparia. parodia y la tragedia, y el uMWg8m

Griffith de 1918-1921.

melodrama y los sistemas
espectaculares del siglo XIX.

Elaborado por:

Ruth Carolina Jiménez Garcés.



https://bit.ly/3bfGOKi
https://bit.ly/3bfGOKi
https://bit.ly/33G1JBK
https://bit.ly/33G1JBK
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https://bit.ly/33sKMKU
https://bit.ly/3od6nkp
https://bit.ly/3od6nkp
https://bit.ly/3uMWg8m
https://bit.ly/3uMWg8m

1. Roman Aponte Maria Lujan, de la Universidad de Chile (2018), en la Maestria
en Comunicacion Politica, con el tema: EI Melodrama como estrategia
narrativa para tratar hechos politicos a partir de la serie ficcional “Los archivos
del Cardenal”, esta investigacion muestra como el melodrama es conectado con
argumentos narrativos, construccion de personajes, interrelaciones familiares,
ideologia, conflictos politicos, romances y emociones para capturar el interés

de las audiencias.

2. Juliana Echeverry Ruano, de la Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales
(FLACSO) (Sede Ecuador — 2014), en la Maestria en Antropologia, con el
tema: Representaciones de Clase en la telenovela colombiana “Yo Soy Betty,
La Fea” (1999): Reconstrucciones de un Espacio Social, esta tesis aporta el
andlisis del melodrama dentro de un contexto social de distintos estratos
sociales en Colombia y Latinoamérica y como la musica, el escenario, la
narrativa impacta para convertir una produccion ficticia a una historia

cautivante para el publico.

Este trabajo analiza una de las producciones melodraméaticas mas “famosas”
de Latinoamérica, ademas de mostrar como la sociedad puede verse reflejada
en una produccion y tocar diferentes contextos culturales, sirviendo de analisis
para conocernos como pueblos y también, para comprender que los medios de

comunicacion tienen una influencia impactante para crear imaginarios sociales.

3. Claudio Salinas Mufioz, de la Universidad de Chile (2014), en el Doctorado en
Estudios Latinoamericanos, con el tema: ‘“Melodramas, identidades y
modernidades en la cinematografia Latinoamericana Contemporanea 1990-
20107, analiza el melodrama desde el cine y las teleseries haciendo énfasis en
que se debe abandonar la interpretacion estricta y normatizada de los formatos
audiovisuales, al contrario, comprenderlos como una reflexion sobre la
realidad y lograr percibir como las audiencias entienden la realidad sobre el
amor y las diversas relaciones presentes en el contexto de América Latina, para

desde alli, llevarlos al escenario cinematogréfico.
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4. Gerardo Merino, de la Universidad Andina Simén Bolivar (Sede Ecuador), en
la Maestria en Estudios de la Cultura Mencion en Comunicacion, con el tema:
“La Memoria Colectiva en el Cine Latinoamericano Continuidades y Rupturas
entre el ‘Nuevo Cine Latinoamericano’ de los afios 60 y el Cine de finales de
los afnos 907, es de aporte a esta investigacion, porque muestra que el cine
puede ser una herramienta en la lucha de tipo popular y para promover
transformacion social, cultural y politica, por el contexto de ese momento en

el continente.

5. Jose Javier Marzal Felici, de la Universitat de VValéncia (Espafia — 1994), en el
Doctorado en Estética, con el tema: Estructuras de Reconocimiento y de
Serialidad Ritual: EI Modelo Melodrama en los Films de David Wark Griffith
de 1918-1921, la contribucion de esta tesis es sobre el melodrama y la amplitud
de su significado y como ha estado impregnado desde los inicios del teatro, de
la novela, de la musica, de la cultura, de la politica y del cine.

El aporte de Marzal, da sentido a la explicacion sobre el melodrama, su alcance
y las diversas perspectivas de autores que engloban este tema y para evitar
confusiones o dudas en los lectores. Es asi, que el investigador, llega a explicar
la conexion con el desarrollo de la cinematografia, mostrando que no se puede
hablar de cine sin mencionar el discurso melodramatico; para luego finalizar

con detalles sobre las producciones de Griffith.

1.2 Marco Tebrico

1.2.1 Pensar el Melodrama

Para Jesus Martin-Barbero (1991) el melodrama, es “un espectaculo popular que es
mucho menos y mucho mas que teatro” (p. 124), es decir, el teatro es la expresion del
pueblo en los espectaculos de feria, porque en esta narrativa se hace justicia a quienes
no se les ha respetado sus derechos, prevalece el bien por encima del mal, la victoria

de los que se sienten victimas, mortificados y humillados de las injusticias sociales y
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de los crimenes que quedaron en la impunidad. Una de sus principales caracteristicas
del melodrama es la narracién influenciada directamente de la mdsica sentimental,
donde las emociones son fuertemente afectadas, es entonces, que la interpretacion o
estructura dramatica del relato, es muy importante, al igual, que el espectaculo o su

puesta en escena.

Teniendo como eje central cuatro sentimientos basicos
—miedo, entusiasmo, lastima y risas, a ellos se hace
corresponder cuatro tipos de situaciones que son al
mismo tiempo sensaciones terribles, excitantes, tiernas
y burlescas— personificadas o vividas por cuatro
personajes —el Traidor, el Justiciero, la Victima y el
Bobo—, que al ajustarse realizan la revoltura de cuatro
géneros: novela negra, epopeya, tragedia y comedia
(Martin-Barbero, 1991, p. 128).

Es asi, que el melodrama es una obra teatral que combina la palabra en verso, con
mimica, musica que promueve el sentimentalismo y la actuacion dramética de los
personajes que intervienen en la historia, en su discurso se aprecian sentimientos
profundos, que segiin Hermann Herlinghaus (2002), es “un modelo”, que tiene “exceso
de lo teatral y lo dramatico, no en la légica de la resignacion heroica del individuo
consciente y solitario frente a la masa que actta inconscientemente, sino en la dinamica
de las exageraciones y transgresiones de un conflicto de amor articulado como
problema social, en donde las fantasias del happy end producen las peripecias méas

inverosimiles” ( p. 29).

El melodrama promueve la melancolia, perturba la naturaleza del individuo Illevandolo
a experimentar estados de animo variables, contradictorios y confusos, desde la pena
al enojo, Javier Marzal (1994) escribe que el melodrama identifica a los espectadores
con la representacion, haciéndolos sentir “dolor ajeno y propio”, porque el relato
“repite hasta la saciedad la misma cosa un numero ilimitado de veces”, estableciendo
en el publico “una posicion de abierto masoquismo, desplegando ante ¢l todo su

equipaje de fracasos y de demas frustraciones vitales” (p. 114).
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De acuerdo a Charles Nodier (1835), el melodrama es parte del espectaculo teatral y
democratiza el infortunio para toda la sociedad francesa. Es decir, lo que consigue el
melodrama, es un juego con las desilusiones y las apariencias, conectando los
sentimientos y las formas, mientras mezcla el arte visual y grafico, como se declara al

hablar de sus comienzos.

Articulaciones que conectan el amor con el problema de
justicia (la legitimidad social del amor) cultivan un
lenguaje sentimental, corporal, performativo, por lo
cual su posicién en el orden de las representaciones
especializadas de la sociedad burguesa es precaria. Si el
discurso es entendible como realizacién del lenguaje, el
melodrama produce un desorden lingiistico por la
intensidad de los afectos, el exceso semidtico y los
mecanismos de repeticion. En el melodrama, un mas en
términos de intensidad somatica y dramatica, tiende a
producir un menos en cuanto a la figuracion discursiva,
perteneciendo a condiciones de subjetividad poco

normativas (Herlinghaus, 2002, pp. 28-29).

Etimologicamente la palabra melodrama, como lo indican Soledad Figueroa y Javiera
Larrain (2017), viene del griego “mélos”, que quiere decir, “musica”, que da lugar a

lo “melddico” o “mélico” que significa “pieza dramatica caracterizada por sucesos
sensacionales y groseros procedimientos emotivos”; y, “drama”, que significa
“accion” y “pieza teatral”, expresando una accion dramatica, términos que muestran
que desde sus origenes la palabra melodrama ha estado relacionada con la musica y

con el teatro.

Alberto Hernandez Mateos (2016), sugiere que el vocablo melodrama est4 “compuesto
por las raices griegas melos (canto con acompafiamiento musical) y drama (hacer,
actuar)”, y que el inicio del género fue “sin un nombre claro”, utilizandose expresiones
como “melodrame, melodrama, escena unipersonal, escena de mdusica, escena

tragico-lirica, drama trégico” (p. 16). Desde otro punto de vista, José Subira (1949),



propone emplear el término meldlogo, conformado por las raices uéioc (melos),
melodia, y Adyo¢ (16gos), palabra; no obstante, en la mayor parte de los idiomas se han
inclinado por utilizar el término “melodrama” con la excepcion del italiano,

“melologo” (p. 18).

Para Peter Brooks (1976), el melodrama enuncia las necesidades psicoldgicas y
sociales de la época del siglo XIX, promoviendo la preocupacion por las clases
sociales, el género, la moralidad, las injusticias y sus diversas sensibilidades, es decir,
el melodrama, por medio de su relato, da a los pobres un lugar en la nueva sociedad
francesa y permite que los pueblos encuentren satisfaccion sentimental, lo que
significa, que es un término de angustia hacia un desconocido universo
postrevolucionario, repleto de nerviosismos politicos y morales para la integracion

ciudadana.

De esta manera, con la obra “Pigmalion”, y, posteriormente, con “Ariadna en Naxos”,
surge el melodrama a “finales del siglo XVIII y a comienzos del XIX” (Guijarro, 2011,
p. 40). En 1762, en Lyon, Francia, el fildsofo y escritor Jean-Jacques Rousseau escribe
“Pygmalion” (Pigmalidon) o “scéne lyrique”, con musica de Horace Coignet y se
estrena en 1770. En 1775 en Gotha, Alemania, se estrena la obra “Ariadna en Naxos
(Ariadne auf Naxos)”, escrita por Johann Christian Brandes, con musica de Jifi
Antonin Benda. El éxito de estas obras se extendié a toda Europa, alcanzando gran
aceptacion entre el publico, como demuestra un “andlisis de la recaudacion de sus

representaciones” (Gutiérrez, 2021, p. 21).

En 1790 surge el melodrama como espectaculo, narrando relatos transmitidos en la
literatura oral e historias ancestrales, pero “desde finales del siglo XVII disposiciones
gubernamentales encaminadas a combatir el alboroto prohiben en Inglaterra y Francia
la existencia de teatros populares en las ciudades” (Terrero, citado en Martin-Barbero,
1991, p.124). Por esta razon, para las clases altas eran los teatros publicos y para el
pueblo las representaciones teatrales sin masica ni dialogos, con la excusa de preservar
la esencia del teatro. “La prohibicion sera levantada en Francia solo en 1806 por un

decreto que autoriza en Paris el uso de algunos teatros para la puesta en escena de
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espectaculos populares, pero limitando éstos a solo tres” (Martin-Barbero, 1991, p.
124). Desde entonces, el melodrama se conceptualiza por los esfuerzos de la lucha
popular en la Revolucion Francesa, en la obra inglesa “A Tale of Mystery” o “Una
obra de misterio” de Thomas Holcroft, que segun Brooks (1976) fue una adaptacion
de la obra del dramaturgo francés René Charles Guilbert de Pixérécourt, llamada
“Celina o la hija del misterio” o “Coelina: ou I’enfant du mystere”, la cual, relata el

cambio del populacho en pueblo mostrando claramente sus emociones.

Lo expuesto muestran un caracter poco claro para el melodrama y hace evidente la
afirmacion de Peter Brooks (1976) “la dramaturgia de una virtud menospreciada, pero
que al final se valoriza. Hace visible y reconoce la virtud, en fin, es el drama del
reconocimiento” (p. 27). Es el interés por querer complacer al publico y transmitir lo
que ¢l quiere, “lo que busca en la escena no son palabras, sino acciones y grandes
pasiones. Y ese fuerte sabor emocional es lo que demarcara definitivamente al

melodrama colocandolo del lado popular” (Martin-Barbero, 1991, p. 125).

A lo que Javier Marzal (1994), explica que “algunas razones del cardcter peyorativo
de la palabra melodrama inciden en el hecho de ser un espectaculo popular dirigido a
las grandes masas y por representar una vision conservadora del mundo, legitimando
asi el orden de cosas existente”, adicionalmente, afade, “quizés, parte del sentido
negativo del término esta relacionado con el propio desprecio social por estas clases

populares, desde la clase burguesa” (p. 10).

La Revolucién Francesa enardeci6 las pasiones y dio expresion a las emociones del
pueblo tan durante reprimido por las monarquias, asi lo manifiesta Martin-Barbero
(1991), “para que éstas puedan desplegarse el escenario se llenard de carceles, de
conspiraciones y ajusticiamientos, de desgracias inmensas sufridas por inocentes
victimas y de traidores que al final pagaran caro sus traiciones. ;No es acaso esa la
moraleja de la Revolucion?” (Martin-Barbero, 1991, p. 124).

Por esto, Marzal (1994), menciona que el melodrama cumple una funcion, un modo y

un efecto, es decir, hace “posible, desde un punto de vista histérico, el surgimiento del
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universo moral de Ola era post-sagrada, rellenando asi el vacio que ha dejado, tras la
revolucién francesa, la esfera religiosa. En este sentido el melodrama no puede ser

considerado un género” (p. 20).

En este contexto, el melodrama surge en una época donde el catolicismo ha sido
retirado del objetivo de reglamentar la moral, “los conflictos morales adquieren un
caracter opaco, resistente a la supuesta transparencia del progreso burgués”
(Herlinghaus, 2002, p. 27). Brooks (1976) manifiesta que “el modo melodramatico
moderno nace, histéricamente, para localizar y articular lo moral oculto en tiempos en

que irrumpe la modernizacion como masificacion cultural” (p. 5).

La moral oculta o imaginacion moral, tiene su base en el “sentimentalismo exagerado”
que “conecta con un subconsciente social” porque “la destitucion de la religion por la
revolucion burguesa habia dejado un enorme vacio, no tanto en términos ideoldgico-
doctrinarios, sino ante todo en los criterios de organizacion de la existencia cotidiana”

(Herlinghaus, 2002, pp. 26-27).

Aqui es evidente la necesidad del pueblo por equidad e igualdad, “el triunfo de los
inocentes, los castigados y los oprimidos” (Brito, 2020, p. 96), que tanta falta les hace
en todas las areas de su vida. La melodramatica sentimental pareciera interactuar entre
lo negativo y lo virtuoso de las caracteristicas de sus personajes, los compromisos y
problemas buscan solucién en los excesos, tratando de satisfacer las esperanzas de las
audiencias, evitando enfrentarlas a sus creencias y valores, ese surgimiento que

comparten perversos y buenos.

El melodrama, el modo de articular lo ausente, lo que se
desea y su encuentro final, es el drama del
reconocimiento. La actitud melodramatica articula la
crisis y las ansiedades generadas por el temor de un
reordenamiento del mundo, que hace que los patrones
morales tradicionales no provean la cohesion social
necesaria para la estabilizacion. La actitud

melodramética es una modalidad central de la
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sensibilidad moderna. El reconocimiento desde la
perspectiva melodramética, supone, mas que la
fascinacion, el que se reconozcan las virtudes
“ejemplares” de un orden ético y moral que provea la
cohesion perdida (Brooks, 1976, pp. 20-27).

Silvia Oroz (1998), manifiesta que, en este contexto, aparece el amor, poniendo por
debajo a las clases sociales con el concepto de que “todos somos iguales, asi, el
discurso amoroso se ird consolidando como motor de la produccién cultural en todas
sus formas, y, por lo tanto, en uno de los eslabones fundamentales en la relacion con
el pablico” (p. 770).

El melodrama se entrelaza en torno de una narracion amorosa, donde no es una
particular expresion, sino la estructuracion de la practica de relato mas antiguo llamada
“romance”, que segun Northrop Frye (1978), comenta que “la sexualidad y la
violencia son fundamentales para el romance: este es un hecho cultural importante”
(p. 26). Lo que significa, que la historia de amor incluye, la idea de amor idealizado,
“concepto que reduce la imaginacion tendencialmente a una coherencia o

homogeneidad discursiva” (Frye, 1978, pp. 23-26).

En este contexto, el discurso melodramatico se difunde en América Latina por medio
de las industrias culturales, Carlos Monsivais (2002), escribe que “si el melodrama
comienza en el siglo XVIII, su publico se concentra en el siglo X1X, y sus atmdsferas
formativas afectan desde el principio a las familias y a las parejas, y aprovisionan los
momentos climéticos de cada existencia con frases convenientes y gestos adecuados”
(p. 105).

De este modo, en América Latina el melodrama es una preciosa anacronia “que
permite mediar entre el tiempo de la vida, esto es, el de una sociedad negada,
econdémicamente, desvalorizada y politicamente desconocida pero culturalmente viva,

y el tiempo del relato que la afirma y les hace posible a las gentes reconocerse”
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(Martin-Barbero, 1992, p.29). Para Rossana Reguillo (2000), en Latinoamérica, el
melodrama se ha configurado en la manera de relatar, narrar y expresar la cotidianidad.

La narrativa melodramaética, cristalizada en diferentes géneros
y soportes, por ejemplo, el cine, la radionovela, el bolero, se
convirtié en el reflejo de una época y de una sensibilidad, al
tiempo en que los latinoamericanos fueron inventados por el
mismo melodrama. Esta forma de relato logré abolir la frontera
entre lo real y lo representado. EI melodrama se convirti6 en
escritura de lo real, en visién del mundo y en el abrevadero de
las grandes verdades para amplios sectores de la poblacion que
interpretaron 'y fueron interpretados en la narrativa
melodramética que mas que un género se convirtié en matriz
cultural (Reguillo, 2000, p. 59).

En el melodrama todo cuenta, desde las palabras hasta la forma de conexion con los
publicos, porque es “un campo semantico de fuerzas”, “un modo de concepciéon y
expresion” y “un sistema ficcional para fabricar sentido de experiencia” (Brooks,
1976, p. xiii). Es decir, une un conjunto de valores, presenta una vision sentimental de
la realidad, como lo menciona Eliseo Colén (2002), por medio de “procesos
comunicativos”, porque “el melodrama funciona como producto de una concepcion

sentimental del mundo” (p. 143), promoviendo como deben de sentir los individuos

sobre lo que les sucede, lo que hacen, y sobre su forma de actuar.

En los medios de comunicacion latinoamericanos, el melodrama ha tenido un lugar de
privilegios, segun Monsivais (2000), esto es, principalmente por lo siguiente: 1. El
establecimiento de un telespectador parcialmente pasivo; 2. El pueblo decide y actia
por los prejuicios instaurados en la cultura; 3. La exaltacion del consumismo y los
gustos elitistas como parte de la sociedad occidental y las ilusiones de las clases bajas
alrededor queriendo alcanzar esos gustos; 4. La rapidez del desarrollo de las ciudades

era equivalente a lograr la modernidad; 5. Los momentos libres dedicados a ver
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television; 6. Los mensajes melodramaticos se transforman en esfera publica; y 7. La

conexion global a la pantalla.

El melodrama es la oposicion a la élite en América Latina, la apropiacion de
comportamientos y gustos europeos por los grupos de poder “que han construido la
idea de que el melodrama es parte de unos sujetos marginados del relato oficial y
sumidos en practicas folcloricas” (Brito, Capito, 2018, p. 53). No obstante, lo
melodramatico se ha insertado en las industrias culturales, como una expresion de vida,
convirtiéndose en una marca propia latinoamericana atravesando todos los espacios de
convivencia, “el melodrama como vertebracion de cualquier tema, conjugando la
impotencia social y las aspiraciones heroicas, interpelando lo popular desde el

entendimiento familiar de la realidad” (Martin-Barbero, 1991, p. 182).’

Para Martin-Barbero (2003), mediante el melodrama el pueblo en América Latina
forma parte de la sociedad, a través de una “sintaxis audio-visual”, como liberacion de
los gustos elegidos y hasta impuestos por los grupos elitistas. En entonces, que el
propdsito de vida y de las relaciones sociales que habia mantenido la burguesia hasta
ese momento, sufre una transformacion generando circunstancias y situaciones

problematicas en toda la poblacion.

Como es sabido, para Hegel el estado era una
realizacion concreta de La Razon (como Libertad),
mientras que para Weber se caracterizaba por su
monopolio del uso legitimo de la violencia y por ser la
forma institucional de una nueva clase universal, la
burocracia. Entre otras de sus formulaciones, para Marx
y Engels el estado era la forma politica de los social, el
medio a través del cual una clase se constituia, tanto
como dominante como clase, para imponer sus intereses

comunes (Kraniauskas, 2002, p. 297).
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Es decir, el desarrollo del melodrama, muestra un modelo de dominacién, el cual,
segun Brooks (1976), creo un sujeto vulnerable a la sensibilidad y a lo sentimental, y
ese individuo es influenciado y modelado con el objetivo de que encaje en el entorno
de la moralidad burguesa, dramatizando con escenificaciones asombrosas los

momentos increibles, salvajes y de violencia.

La Republica, institucion depositaria de la moral,
produce necesariamente el melodrama, debido a su
lucha constante en contra de sus enemigos, internos y
externos; tilda a sus enemigos de villanos, sobornadores
de la moral, a quienes se debe confrontar y aniquilar,
una y otra vez, para asegurar el triunfo de la virtud
(Brooks, 1985, p.27).

Dicho de otro modo, a lo largo, del siglo XIX, el melodrama, se desarrollé segln Eliseo
Colon (2002), por medio de “nuevas representaciones teatrales de exaltacion
sentimental, tal como son los populistas, nacionalistas, fundamentalistas, y las
autoritarias, se erige, ademas, para influir y formar un tejido social, proveyendo los

guiones que la construccion del orden social neoliberal exige” (p. 143).

El melodrama, siguiendo a Claudio Salinas Mufioz (2014), produciria unién entre las
vivencias de unos individuos, que son afectados para bien y para mal por “unas
instituciones, con un conjunto de practicas identificadas en el contexto de un régimen
representacional, a la manera de una formacién que postula un tipo de orden (o
desorden) de lo social, cultural y politico en la actualidad de nuestras naciones”
(Salinas, 2014, p. 2). A lo que Martin-Barbero (1991), explica refiriéndose al &ambito
cultural que ha sido utilizada como un “espacio no sélo de manipulacion, sino de
conflicto, y la posibilidad entonces de transformar en medios de liberacion las

diferentes expresiones o practicas culturales” (p. 24).

El melodrama une un conjunto de valores, presenta una vision sentimental de la

realidad, originando preguntas en los individuos sobre lo que les sucede, lo que hacen,
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lo que sienten y sobre su forma de actuar, de este modo, Martin-Barbero (1992) plantea
que en América Latina el melodrama “permite mediar entre el tiempo de la vida, esto
es, el de una sociedad negada, econdmicamente, desvalorizada y politicamente
desconocida pero culturalmente viva, y el tiempo del relato que la afirma y les hace

posible a las gentes reconocerse” (p. 29).

1.2.2 El cine

El cine para Omar Rincon, (2006) es “el modo audiovisual mas antiguo y estructurado
en cuanto a su contenido, a su lenguaje, a sus texturas, a sus movimientos de camara,
a su iluminacién, a su sonido [...]” y “ha sido el modo de expresion mas respetado y
reconocido en el ambito artistico” (p. 205). Por el gran aprecio que ha conseguido el
cine y la forma como esté disefiado, se dice que engloba a las seis artes, como son: la
Arquitectura, la Escultura, la Pintura, la Mdsica, la Danza y la Poesia, por lo que
Ricciotto Canudo (1923), lo llama “Séptimo Arte”, y, escribe que “el Séptimo Arte

reconcilia asi a todos los demas” (pp. 2-3).

Con lo expuesto, pareceria que al cine le toca una ardua labor por mantener su posicion
privilegiada y la atencion del espectador, Robert Stam (2001), menciona que ha
conseguido un “estatus privilegiado de rey de las artes populares”, no obstante, “debe
competir hoy dia con la television, los videojuegos, los ordenadores y la realidad
virtual” (p. 359). La pregunta que surge es, /,como lleg6 el cine a lograr tanto prestigio?
Dentro de este marco, se dara respuesta a la pregunta sobre el lugar galardonado que

ocupa el cine y todo el contexto que lo envuelve.

Seria una equivocacién decir que la creacion del cine, “lo han permitido” las
herramientas técnicas, porque segin André Bazin (1990), todo inicia en la mente
humana, antes de ser una realidad material, fisica, palpable porque “el cine es un
lenguaje” (p. 30). En esencia el cine es “visual, concepcion que suele verse respaldada
por el argumento historico de que el cine existio primero como imagen y luego como
sonido; de hecho, el cine solia acomparfiarse de lenguaje (intertitulos, articulaciones

labiales del habla) y musica (pianos, orquestas)” (Stam, 2001, p. 38).
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El andlisis cinematografico empezd a desarrollarse junto con la creacion del cine,
relacionando el término con la supresion de la palabra “cinematografia” o iconografia,
porque icono hace referencia a un simbolo o una imagen de un objeto mostrando una
definicion parecida del mismo, como lo indica Antonio Dominguez Rey (1998), “el
soporte filmico es la proyeccion en pantalla, por tanto, complejo, porque incluye la
cinta celuloide impregnada icénicamente y su movimiento veloz entre una linterna 'y

una lente” (p. 783).

Adicionalmente, las reflexiones del cine fueron sobre el registro de los sucesos de la
vida, como: “la escritura del tiempo y de la luz”, “la observacion visual del
movimiento”, “poniendo el énfasis [...] en el espectador y a la escopofilia (el deseo de
mirar)” (Stam, 2001, pp. 37). El deseo de mirar, lo comprendieron bien los
desarrolladores de los diferentes medios de comunicacion visual, Jeronimo Rivera
(2008), explica que “la mayoria de las veces, las imagenes fluyen de manera incesante
por los medios y constituyen un caudal imparable para los espectadores que en muchas
ocasiones no tienen el control ni la capacidad de concentracion suficiente para

entenderlas e interpretarlas” (pp. 313-314).

Ademaés, Rivera (2008) afiade que la presentacion en exceso de imagenes causaria
saturacion en el publico, confundiéndolo, sin que sepa en qué direccion poner la
mirada, porque la constantemente exposicion de los individuos a las imagenes,
produce en ellos las fases de: “saturacion” y “acostumbramiento”; es decir, la
“saturacion” imposibilitaria que puedan focalizar la atencion en algo especifico,
causando fatiga ocular, redireccionando la vista hacia diversos puntos, que es opuesto
a que puedan mantenerse concentrados y alertas para percibir, ocasionando un hastio
a la sobrecarga de imagenes; y, el “acostumbramiento”, convierte en rutina a la

imagen, la que han introducido a través de la television y las pantallas personales.

Si resulta discutible que éstos sean los tiempos de una
cultura de la imagen, es mas evidente decir que son, por
lo menos, los dias del imperio de la imagen. Esta ha

demostrado, con asiento en los dispositivos
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audiovisuales, su capacidad de trasgresion, de
intromision y de penetracion. Cada rincon, cada cuarto,
cada calle, han sido demarcados por el ritmo que las
pantallas trasmiten (Rivera, Sdnchez, Osorio, 2006, p.
119).

La excesiva exposicion de imagenes, da como resultado la extrema distraccion del
publico, impidiéndole pensar, Ignacio Ramonet (2000), reflexiona que lo lleva a un
proceso de satisfaccion vacia, es aqui, donde el cine es favorecido, porque “configura”,
el “concepto cinematografico de encuadre”, lo que significa, que se muestra la imagen
sin distracciones para dirigir “la mirada del espectador hacia ella”; de esta manera, el
Séptimo Arte tendria supremacia sobre el Internet y la Television, porque las imagenes
que éste presenta impactan al ser “una novedad, como cuando una pelicula impone un
nuevo estilo o cuando por la crudeza o belleza de las imagenes éstas Ilegan de un modo

potente a los espectadores” (Rivera, 2008, p. 313).

En este contexto, ha permanecido el cine, iniciando en 1895, en Lyon, Francia, cuando
los hermanos Louis y Auguste Lumicre construyeron “el cinematoégrafo” mientras
realizaban su trabajo en una industria que fabricaba material fotografico, que segun
Cristina Aramburu de Vega y Christian Lopez (2006), es “considerado el primer
aparato de cine, basado en el kinetoscopio de Tomas A. Edison. Ahora si las imagenes

estaban en movimiento” (p. 73).

El artefacto registraba escenas de la cotidianidad en un material llamado celuloide, el
cual permitia retratar la profundidad y la imagen en movimiento, logrando exhibirse
en diciembre del mismo afo, la primera pelicula llamada “Salida de los obreros de la
fabrica Lumiére” o “La llegada del tren” (Aramburu de Vega, Lopez, 2006, p.74),
donde la figura en diagonal de la locomotora hizo creer al publico que la méquina

saldria de la pantalla, haciendo que varios de ellos se levantaran de sus asientos.

Los hermanos Lumiére consideraron al cinematégrafo como no util, pero Georges

Melies, vio su utilidad e inici6 la productora, “Star Films”. Asi, se expandio el uso del
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cinematografo de Francia a toda Europa, las Américas y Asia, y, en 1911, se crea
“Centaur Film”, lo que hoy es Hollywood. El progreso que consigui¢ Estados Unidos
le permitio solvencia financiera, de mercado y las condiciones técnicas adecuadas para
convertir el cine en una industria, pero no ocurrié lo mismo con América del Sur, por
lo que John King (1994) comenta que “el capitalismo dependiente latinoamericano
solo podia desarrollar sus aspectos de distribucion y exhibicién sobre la base de las

peliculas extranjeras, en detrimento de la produccion local” (King, 1994, p. 52).

El inicio del cine en América del Sur, hace mencion al periodo del desarrollo de la
economia de forma desigual con respecto “la division mundial del trabajo™, es decir,
no sélo llego la cinematografia, “sino también las fuerzas del imperialismo bajo las
trazas de la compafiia bananera que pronto controlaria la region” (King, 1994, p. 52),
de acuerdo a Gabriel Garcia Marquez (1967), en su novela Cien afios de soledad,
menciona por medio de una historia, las condiciones en las que se introdujo el cine,
“una maquina de 1lusidon” para “compartir las penas de los actores” (Garcia Marquez,

1967, p. 194).

Las audiencias latinas acogieron gratamente la maquina de ilusion y dieron la
bienvenida gustosamente a las peliculas, tanto asi, que no habian pasado méas que
pocos meses desde la presentacion de la primera produccion cinematografica de los
“Lumiére en el Grand Café de Paris, los camarografos ya se hallaban en numerosas
locaciones de Latinoamérica buscando escenarios exéticos para rodar, y hacian llegar
las primeras peliculas a la casa matriz” (King, 1994, p. 22). Al inicio, las oficinas para
las producciones se ubicaron en las ciudades que estaban creciendo mas rapidamente,

por presentar un desarrollo comercial y burocratico mas amplio.

La historia del cine tiene algunas similitudes en la mayoria de los paises de América
Latina, pero, a pesar de ello, los que lograron establecer una industria cinematogréfica,
aunque a momentos muy inconstante por las diversas situaciones que les toco vivir
como inestabilidad econémica, politica y social son: Argentina, México y Brasil.
Adicionalmente, se han elegido como referencia a estas naciones porque son

consideradas como las tres principales economias y mercados culturales de América
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Latina. Por lo que se ha intentado narrar de la mejor forma posible los detalles
cinematogréficos y el contexto en el que estuvieron envueltos con la intencién de

causar interés y aportar conocimiento a los lectores.

1.2.2.1 El Cine en Argentina

Segun John King (1994), en 1896 las peliculas fueron recibidas con emocion en
Argentina, un pais que estaba en expansion demografica y econémica, de esta manera,
fue desarrollandose una cultura elitista En 1900 se inaugurd el Salon Nacional que fue
el primer cinema que constaba con un numero de “250 localidades”, asi, en 1908, se
produjo el documental con el nombre de “El fusilamiento de Dorrego” (King, 1994, p.
25), del autor Max Gallo y después se realizaron producciones artesanales y
rudimentarias con poco dinero, ademas, ganaba renombre el melodrama extranjero, en
especial el del cine y de teatros italianos. También, se inauguro el teatro Colén, donde
se exhibia la 6pera y se presentaban los artistas mas aclamados mundialmente.

La clase trabajadora era la que saturaba los escenarios
en los que se exponian desde melodramas, farsas y
sainetes populares, y en los cafés bailaba y escuchaba
tango con el mismo fervor con que se suscribia a las
novelas por entregas, a las revistas femeninas y a las
publicaciones politicas. El cine habria de sacar muchos
de sus temas, técnicas y actores primitivos del teatro y
del vodevil, de diversiones populares como la 6pera
bufa francesa, el género menor espafiol (obras comicas
en un acto), la zarzuela, la funcién norteamericana de
variedades (King, 1994, p. 25).

Federico Valle y Eugenio Py, fueron quienes iniciaron como camaraografos, filmando
ceremonias de tipo oficial, desfiles de la milicia, la armada o la marina, ferias en las
areas rurales, paseos que se realizaban los domingos. La Casa Lepage estaba a cargo

de los pequefios sistemas de comercializacion; asi mismo, Max Glucksmann vendia
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proyectores y peliculas a cafés y restaurantes. La produccion de cine argentino cubria
s6lo un reducido porcentaje de las peliculas vistas por la poblacién.

En 1910, “los pioneros del cine, los exhibidores y camarografos itinerantes llegaban
de Francia y, en particular, de Italia” (King, 1994, p. 23). Los cinematografistas
argentinos hacian producciones historicas, literarias y dramas sobre las costumbres

culturales, el financiamiento que tenian era muy poco.

Alrededor de 1912, el mercado cinematogréafico a nivel mundial era dominado por las
producciones italianas, también, existian en Argentina millones de italianos
inmigrantes, que eran fervientes aficionados “de los dramas de costumbres, los
melodramas, los épicos Gltimos dias de Pompeya, la caida de Troya, con sus ingentes
multitudes escénicas, asi como de los ademanes estilizados de las grandes divas como

Francesca Bertini, Pina Menichelli, Hesperia y Maria Jacobini” (King, 1994, p. 26).

Las producciones fueron desplazadas por una campafa norteamericana de ventas
acordada, en la que la industria cinematografica, después de prevalecer ante las
dificultades “generados por la guerra de las patentes”, obtuvo superioridad del
contexto de la primera guerra mundial, que interrumpidé en Europa la produccion de
cine. En 1914, la nacion argentina importd 4.970 peliculas estadounidenses y 44.700

ddlares en producciones cinematogréaficas europeas.

“Hasta la primera guerra mundial los principales exportadores de peliculas hacia
Latinoamérica fueron los franceses (Pathe y Eclaire) —ya fuera a través de compafiias
subsidiarias o de agentes locales como Max Glucksmann en Argentina— y los
italianos” (King, 1994, p. 24). Sin embargo, las producciones estadounidenses
consiguieron fama, una de ellas fue “Civilizaciéon y nacimiento de una nacioén”, y en
1916 y 1917, los reportes de importacion argentinos mostraban que el cine

norteamericano estaba desplazando y superando a sus oponentes europeos.
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Las peliculas norteamericanas lograron este dominio —
escribe Thomas Guback— porque, por regla general,
eran integramente amortizadas en el mercado interno,
gue poseia cerca de la mitad de las salas del mundo, lo
cual hacia que las peliculas pudieran alquilarse a precios
bajisimos en el extranjero. Tal politica, por supuesto,
fue un revés para los productores foraneos, que de
improviso encontraron sus mercados locales invadidos
por las peliculas norteamericanas. Otro resultado de la
guerra fue que los distribuidores norteamericanos
lograron controlar el mercado extranjero sin asomo de
competencia. Cuando el capital extranjero de aquella
época estuvo otra vez disponible para producir, los
filmes norteamericanos ya controlaban el mercado
mundial (King, 1994, p. 26).

En 1920, la empresa importadora de Glucksmann, a través de su hermano Jacobo, que
era jefe del departamento de compras, realizé un estudio y descubri6 que, en los paises
latinos, el 95% de las horas que el publico latino pasaba frente a la pantalla estaba
ocupado por peliculas estadounidenses. “Asi, la industria norteamericana pudo obtener
una notable integracion vertical de la produccidn, distribucion y exhibicion de
peliculas para convertirse en un maduro oligopolio” (King, 1994, p. 27). El cine
foraneo fue un negocio excelente. Max Glucksmann poseia diversas sucursales en
Paris y otras capitales de Europa y en Nueva York, y tenia cincuenta salones de cine
en Argentina, Paraguay, Uruguay y Chile, por esto, el cine local lucho para subsistir.

En ese mismo afio de 1920, inicia como director, José Agustin “El Negro” Ferreyra,
quién no informaba al reparto de actores la escena siguiente a filmar, con “el fin de
mantener frescas sus reacciones” (King, 1994, p.30). En 1922, “El Negro” Ferreyra,
produjo una pelicula que alcanz6 renombre, “La ciudad de los suefios”, la cual narraba
gue Buenos Aires, podria transformarse en una ciudad como Paris, pero de América
del Sur. En ese entonces, Argentina ya contaba con varias salas de cine, y sus asistentes
eran desde el pueblo argentino, inmigrantes alojados en el pais hasta intelectuales,

como Jorge Luis Borges.
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De este modo, la década de los afios veinte fue marcada por el cineasta Ferreyra, quien
realizaba su trabajo artesanalmente, y en ocasiones, de forma improvisada, y en
algunas de sus producciones se centraba en los suburbios de Buenos Aires, mostrando
como es la vida en los arrabales y hasta mostraba escenas con prostitutas, porque la
urbe fue un “centro de prostitucion en los primeros afios del siglo XX y estaba al tanto
de las mas recientes tecnologias. Pero el cine argentino de la época ponia un tinte rosa
sobre la sordida realidad” (King, 1994, p. 30). La prensa algunas veces, difamo e
ignoro, a Ferreyra, lo que le llevo a él a exponer el desinterés y la oposicion, porque
sus producciones eran bloqueadas o presentadas en los peores horarios.

No sélo le ha sido negado al cine argentino el apoyo
directo o indirecto de la prensa, sino que ésta ha
permanecido indiferente, excesivamente seducida por
la produccién extranjera, olvidando o ignorando que
algunos de esos paises beneficiados, celosos guardianes
de sus industrias, no permiten la exhibicion de peliculas
foréneas (King, 1994, p. 31).

En 1926, después de Europa, el segundo comprador de peliculas a Estados Unidos, era
Argentina. Es por esto, que, en 1930, los productores de cine se ubicaban en Buenos
Aires, porque albergaba al 20% de la poblacion de la nacién, y las salas de cine eran
aproximadamente mil, la industria cinematografica nacional estaba comenzando, por
lo que era pequefia y las extranjeras traian una extensa lista para elegir, y abundaban
las estadounidenses. Esta década fue de armonia momentéanea porque la interrumpio
una terrible crisis financiera que enfrenté el mundo y el pais argentino no fue la

excepcion “la gran depresion” (King, 1994, p.61).

En medio de una economia tambaleante llegan los afios de 1930, es cuando el cine

sonoro inicia su establecimiento y afianzamiento con una audiencia que se dedicaba a

la realizacion de actividades de tipo agricola, pesquera, ganadera y forestal para la

exportacion, es asi, que, en este contexto, King (1994) narra que se ensamblaron dos

productoras, Argentina Sono Films y Lumiton y se dio realce a ciertos actores que
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destacaban en sus actuaciones, como: Pepe Arias, Libertad Lamarque y Luis Sandrini,
también se produjeron varias peliculas con gran éxito que ganaron parte del mercado
argentino y parte de Ameérica Latina: en 1933, fueron 6; en 1936 un total de 16; en
1937 fueron 28 y en 1939 fueron 50. Las caracteristicas de estas producciones
combinaban el melodrama, la comedia y la mdsica, quizds este fue uno de los

momentos ma&s exitosos del cine en Argentina.

En esta década de 1930, se da un golpe militar, donde un grupo de hacendados que
alteraban las elecciones y expatriaban a los partidos politicos opositores, a este tiempo
también se lo conoce como la década infame de la historia argentina. En 1940, se
forma la fundacién de Artistas Argentinos Asociados (AAA), conformada por un
conjunto de escritores, actores y el director, Lucas Demare, quienes produjeron dos
narraciones melodramaticas: “La guerra gaucha” (1942) y “Pampa barbara” (1945),

donde expusieron el sentimentalismo nacionalista cautivando a las audiencias.

Posteriormente, surgieron movimientos nacionalistas y populistas para estorbar e
impedir las acciones de los gobiernos de turno, es asi que, lograron apropiarse del
poder, dirigidos por Juan Domingo Peron, en las votaciones electorales de 1946, quien
se apropio del poder en un largo periodo hasta 1955, por lo que este tiempo es

considerado una agresion contra la nobleza liberal argentina.

La crisis del liberalismo oligarquico no se reflej6 en el
cine de esos afios; algunos analisis de esta situacion sélo
aparecerian a finales de la década de los afios cincuenta,
con la obra de Torre Nilsson, y en los afios ochenta, con
peliculas como Miss Mary, de Maria Luisa Bemberg.
Lo que si se hizo evidente fue el incremento de la
influencia norteamericana, que disolvié rapidamente
cincuenta afios de hegemonia britanica. [...] Una de las
primeras cintas sonoras producidas en Argentina,
dirigida por Eduardo Morero, estreno diez piezas de
Carlos Gardel (King, 1994, pp. 61, 62).

23



Lamentablemente, el cine fue puesto bajo la supervision de la Subsecretaria para
Informacidon y Prensa, que monitoreaba las transmisiones de radio, los periddicos y el
cine. Perdn, quien intencionadamente mantenia su apariencia como el famoso Carlos
Gardel, e igualmente su esposa Eva, como una estrella de cine y de la radio, porque
sabian del poder del imaginario, y la Subsecretaria control6 los contenidos de las

peliculas.

Peron perdid el apoyo de artistas e intelectuales, “muchos criticos de cine y actores
como Saslavsky, Hugo Cristensen y Libertad Lamarque salieron al exilio, renunciaron
al cine o adoptaron estrictas medidas de autocensura. En estas condiciones, la calidad
del cine argentino se vino abajo y hubo un dramatico descenso en las taquillas” (King,

1994, p. 68).

El peronismo puso su fundamento en una dispareja y potencial alianza con las
asociaciones de trabajadores como votantes multitudinarios, partidos politicos y la
milicia, Evita, como llamaban a la esposa de Peron, actuaba como negociadora politica
para obtener las alianzas sindicales. “Esta alianza populista de clases prosperd en un
momento de gran crecimiento econémico del cual todos los sectores se pudieron
beneficiar, pero cayo en crisis con la recesion economica de los afios cincuenta” (King,

1994, p. 69).

El gobierno de Perdn apoyo el cine de Argentina, porque los productores argentinos
no podian competir al mismo nivel de los empresarios exhibidores y distribuidores
extranjeros, también incluy6 la medicién de las audiencias y prestamos de ayuda para
la realizacion de producciones argentinas, impuestos a las boleterias y a las ganancias
obtenidas por las empresas foraneas como subsidio en ayuda a las compafiias locales.
Dentro de este orden de ideas, Perdn protegié a la industria local, promovié su

ubicacién y establecimiento internacional.

Estas medidas tuvieron poco efecto: pronto Estados
Unidos pudo presionar al gobierno para que

incrementara las  restricciones  crediticias;  los
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exhibidores pudieron eludir las cuotas, y el dinero para
la produccion fue otorgado preferiblemente a
productores tradicionalistas y nada inventivos (King,
1994, p. 68).

La fama internacional del tercer gobierno de Perdn y su relacion frente a Rusia con el
comunismo y a Estados Unidos con el capitalismo, fue superficial mas que una
realidad, y Peron fue presionado a acceder a las condiciones del capitalismo
estadounidense. Por estas circunstancias, en 1955, la caida del peronismo fue
inminente y se celebrd haciéndose esfuerzos para eliminar su influencia de Argentina,

pero fueron en vano, porque permanecio implantado en la politica.

Con la caida de Perdn se da un periodo de dictadura militar hasta 1958, para luego
traspasarse el poder a Arturo Frondizi, un gobierno civil que simbolizaba los valores
de la democracia y que esperaban que eliminara los excesos militares y populistas. El
cine fue favorecido con los nuevos escenarios que se presentaron, es asi, que Leopoldo
Torre Nilsson, se consagro como director y productor y prestigio el cine argentino

como cosmopolita.

Las peliculas méas destacadas de Torre Nilsson fueron “La casa del angel” (1957) y
“La caida” (1959) (King, 1994, pp. 120, 121). “La casa del angel” form¢ parte del
Festival de Carines y en el Festival Cinematografico de Londres, “en donde recibi6 l0s
mejores elogios” (King, 1994, p. 121). Jorge Abel Martin (1980), menciona que el
critico y analista Eric Rohmer, la describid, “la mejor pelicula proveniente de

Latinoamérica desde los comienzos del cine” (Martin, 1980, p. 30).

Otro cineasta fue Fernando Ayala, con sus producciones cinematograficas “El jefe”
(1958), “El candidato” (1959), “Paula, la cautiva” (1963), constituyd Aries
Cinematografico, su empresa productora, “con Héctor Olivera, anticipando que el
nuevo gobierno seria mas generoso con los créditos cinematograficos. Contd con la

colaboracion del joven escritor y critico David Vifias (uno de los intelectuales
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responsables de inyectar dinamismo social en la critica cultural desde las paginas de
revistas como Contorn6)” (King, 1994, pp. 122, 123).

La nueva ola francesa es el nombre que se le dio al gran avance cinematografico que
se dio con Torre Nilsson y Ayala, inspiraron una generacion de cineastas jovenes, el
Cine Club Argentino exhibi6 peliculas en diferentes lugares, la Asociacion de Cine
Experimental dio ensefianzas basicas y pidié apoyo estatal. Frondizi promulg6 una Ley
de Cine que no pudo controlar la exhibicidn excesiva de peliculas estadounidenses,
pero si dio préstamos para la produccién de peliculas locales por medio del Instituto

Nacional Cinematogréfico.

En varios institutos de investigacion en Argentina y
Latinoamérica comenzaron a aparecer trabajos sobre la
naturaleza de la dependencia econdmica y cultural; se
iniciaron estudios que exploraban los lazos entre la
dependencia y el subdesarrollo, y que justificaban
tedricamente el rechazo de la vieja tradicion de asimilar
acriticamente las Gltimas tendencias europeas.
Conceptos tales como el pueblo, lo nacional y el tercer
mundo recibieron un nuevo valor positivo, y la palabra
“extranjerizante” se convirtié en un término negativo
utilizado para describir el abuso de aquellos que seguian

ciegamente las ideas del exterior (King, 1994, p. 129).

En 1962, se da la caida del presidente Frondizi con un golpe militar y otros dos, uno
en 1964 y otro, en 1966; en 1973, Perdn logrd volver al poder. “Durante ¢l periodo de
1973 a 1974 hubo un gran incremento en la produccion cinematografica—54 peliculas
en un aflo— Yy la audiencia creci6 cerca del 40%. Torre Nilsson hizo varias peliculas
basadas en la historia de los héroes argentinos y adapto para el cine varios textos
literarios de Hernandez, Arlt y Puig” (King, 1994, p. 133).

En consecuencia, al fallecimiento de Perdn, se perdi6 la libertad y los derechos,
produciéndose otro golpe militar en 1976, el ambiente se volvié tan opresivo que
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varios cineastas fueron amenazados de muerte y obligados a irse de su patria y a
producir algunas pocas peliculas, a pesar de estar exiliados, otros simplemente
desaparecieron tras escribir cartas de denuncia contra el genocidio reinante. En efecto,
en 1981, el régimen militar comenzé a perder poder y al punto que el periédico Cine
Boletin pudo realizar sus publicaciones. En 1983, fue elegido presidente, Raul
Alfonsin, lo que permiti6 que se hicieran 19 producciones cinematogréficas.

Las peliculas argentinas son ahora las consentidas en el
circuito de festivales. Se las puede ver en los festivales
desde Nueva Delhi hasta Montreal, desde Londres hasta
San Sebastian. Las invitaciones ya no son noticia
porqgue las peliculas argentinas han ganado premios en
un porcentaje impresionante. (...) Nunca antes habia
habido tal acogida ni de manera tan palpable como
desde el retorno del régimen democratico en 1983. En
1986 la Academia de Hollywood consolidé esta
tendencia al otorgar el Oscar a una pelicula argentina:
“La historia oficial” (King, 1994, pp. 137, 138).

El desenvolvimiento del cine, fue detenido en 1989, por la inestabilidad econémica,
porque la ayuda gubernamental no era suficiente para solventar los gastos que
representa una pelicula. Aproximadamente, el dinero para hacer una produccion
cinematogréfica era 300 mil dolares, haciendo necesario un publico de casi 1 millon
de personas para reunir esa cifra monetaria, lo cual lograron escasas producciones. En

ese mismo afio, Carlos Menen, asumio la presidencia.

1.2.2.2 El Cine en México

Las primeras imagenes cinematograficas, llegaron a México por medio de los
incansables agentes de Lumiére, y las innovadoras tecnologias fueron recibidas “por
los primitivos empresarios mexicanos, que compraban existencias de pelicula, cAmaras

y accesorios de produccion a los proveedores metropolitanos” (King, 1994, p. 33).
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En 1903 el cine hallé la manera de tener una fuerte figura en la ciudad de México, con
las peliculas italianas y francesas que predominaban, “hasta que Estados Unidos
invadio con su industria el mercado” (King, 1994, p. 33). Pero en 1910, surge el cine
nacional por las peliculas, las camaras y accesorios de produccién llegados del
exterior, los mas sobresalientes pioneros fueron Enrique Rosas, Salvador Toscano y
Carlos Mongrand, que afirmaron el nuevo arte en la metropoli mexicana y se
arriesgaron divulgandolo en las lineas férreas que fue construido por Porfirio Diaz

entre 1876 y 1910, en su régimen progresista, denominado el Porfiriato.

Los mercados estaban llenos de peliculas francesas e italianas, pero Pathé, el
empresario francés exportador de peliculas, no tenia estudios en México, los cineastas
locales produjeron sus propias peliculas. En 1910, la produccién cinematogréafica en
su mayoria era de origen nacional. Siguiendo a King (1994), en México fue utilizada
la tecnologia para la lucha de la revolucidn, las peliculas motivaron los antagonismos
y entusiasmos. Pancho Villa quién apoyé como caudillo en la caida del Porfiriato, fue
impactado por la cinematografia y se convirtio en artista en la Revolucion, por lo que

firmo un contrato con la productora Mutual Film Corporation.

En la pelicula compilatoria extraida del archivo de
Salvador Toscano, “Memorias de un mexicano”, se
conservan claras imagenes de las celebraciones del
centenario de la independencia mexicana en 1910. Estas
prédigas festividades constituirian el funeral del
Porfiriato, si se piensa que el liberal nortefio Francisco
Madero lanzé un llamamiento a la lucha armada en
noviembre de ese mismo afio. Madero triunfé donde
muchos fracasaron: movilizo el hirviente descontento
del campesinado; [...] Diaz renunci6 al mando y
Madero gand las elecciones en 1911. Este hecho dio
comienzo a nueve afios de lucha revolucionaria (King,
1994, p. 34).
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Los cinematografistas extranjeros y mexicanos, captaron el régimen liberalista del
presidente Madero y las oposiciones a su plan de cambios graduales, de los hechos
suscitados, incrementandose la demanda de noticias para conocer los detalles, por lo
que hasta la prensa estadounidense se involucrd en conocer dichos sucesos. Moisés
Vinas (1987), afirma que “unas dos semanas después de la entrada de Madero a la

capital, 46 salas con capacidad total de 25 mil asientos programaban cine” (p. 28).

En 1913, con la caida de Madero, Victoriano Huerta, se hizo del poder y la censura
fue la forma de gobierno, por lo que los cineastas debian tener cautela. Pese a los
esfuerzos de Huerta, fue forzado a permitir paso al ejército dirigido por los
revolucionarios Villa y Carranza, pero “el pais no se alivié de la desnutricion, del
peculado ni del bandidaje, ya que los vencedores se enfrascaron entonces en conflictos
internos”; pero a pesar de los conflictos “la faccion carrancista emergio triunfante en
1917 y dio comienzo al proceso de institucionalizacion y estabilizacion revolucionaria.
[...] A partir de ese momento, el cine se veria tentado a duplicar el discurso en pro de

un creciente nacionalismo revolucionario” (King, 1994, pp. 38-39).

Segun Aurelio de los Reyes (1987), académico, escritor, investigador e historiador
mexicano expresa que el director Manuel de la Bandera y su colega y también actriz
Mimi Derba, opinaban optimista y un tanto ingenuamente de las oportunidades de la
cinematografia nacional, por las controversias que dejaba la Revolucién tanto dentro
como fuera del pais y buscaban eliminar prejuicios, contar la verdadera historia

mexicana y obtener audiencias internacionales masivas.

He visto en el extranjero [...] peliculas que son
Ilamadas mexicanas y en las cuales se nos presenta a los
ojos del mundo como verdaderos salvajes. En los
Estados Unidos hay primordial interés en mostrar un
México inculto, lleno de supuestas maldades y vicios,
sin hacernos justicia, [...], y mi tarea sera precisamente
hacer que en el exterior se sepa, mediante la utilizacion
de actores mexicanos, que en nuestro pais hay gente

culta, [...], ese atraso que utilizan para describirnos en
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peliculas mentirosas, puede ser, tal vez, un accidente del
periodo revolucionario por el que atravesamos, pero no
un estado general de las cosas (De los Reyes, 1987, p.
60).

Todo esto hubiera sido posible con el apoyo del Estado, pero esto no fue asi, en 1920
el respaldo fue esporadico y solo para reclamar contra Hollywood, si los pardmetros
estereotipados eran exageradamente insultantes y vulgares. Derba produjo peliculas
gque promovian una imagen mexicana positiva, ella y otros realizadores fundaron
productoras como Quetzal Films, “Cuauhtémoc Films” o “Azteca Films”. King
(1994), narra que las producciones no lograban sobrepasar las expectativas, porque
solo despertaban el sentimentalismo melodramaético, mas no nacionalista y menos el
interés del publico internacional. La forma de grabacion que utilizaban era imégenes

estaticas, pero no desarrollaron el movimiento de la imagen.

Her Husband’s Trademark (1922), una pelicula
norteamericana [...] provoco la ira del gobierno que, en
represalia, decretd el embargo de todos los filmes
pertenecientes a la Famous Players Lasky Corporation
(Paramount). Tal presion convencié a Hollywood de
cambiar sus imagenes: el vistoso y arrojado Zorro, asi
como el Cisco Kid, el rasgueador de guitarra,
remplazaron gradualmente al bandido rapaz de las
pantallas. Empero, el Estado mexicano no fijo cuotas al
cine de Hollywood, debido a lo cual, en 1925, éste
respondia por el 90% del mercado local de su vecino
surefio. [...] La cinematografia italiana le ofrecio los
primeros modelos, con sus estrellas y exitosos
melodramas, pero fue paulatinamente remplazada por la
maés fresca fachada de Hollywood (King, 1994, pp. 39-
40).

La cinematografia mexicana, eligié para sus producciones el melodrama de tipo

familiar, solo hasta el advenimiento del sonido incluyd el humor, el espectaculo teatral
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y la musica. En 1931, en México se grabd la primera pelicula con sonido directo
llamada “Santa”, en, la que estaba inspirada en una novela del escritor Federico
Gamboa, gue tenia el mismo nombre. Los actores y todo el elenco que particip6 en la
produccidn, se prepararon en Hollywood, a pesar de que la pelicula fue hecha con
financiacion local. Técnicas extranjeras que fueron respetadas y criticadas en el cine

mexicano. La pelicula utiliz6 masica nacional difundida en el teatro y la radio.

Sergei Eisenstein, de origen ruso, fue uno de los mas importantes realizadores y
directores de cine, logré la financiacion para realizar una pelicula en México, con el
apoyo de Upton Sinclair, quien era un escritor y su esposa, Mary Craig Sinclair, una
dama millonaria. Eisenstein recibi6 libertad para escribir el guion y para dirigirlo a su
gusto, no obstante, la clausula sobre la edicidn era poco clara, lo que en el futuro

generaria inconvenientes. Eisenstein, recorrié México para conocer su cultura.

¢Sabe usted lo que es un sarape? Un sarape es una
manta a rayas que el indigena mexicano, el vaquero
mexicano, y de hecho todos los mexicanos llevan
puesta. Y el sarape podria ser el simbolo de México. Las
culturas de México también son rayadas y de violentos
contrastes: se desarrollan juntas, pero al mismo tiempo
hay un abismo de siglos entre ellas. [...] Y hemos
tomado como punto de partida para nuestra pelicula la
contrastante naturaleza de estos violentos colores [...]
(King, 1994, p. 71).

El trabajo de 9 meses de produccion de Eisenstein fue estropeado por el exagerado
cuidado y los temores de los financiadores, porque tenian recelo que la pelicula pudiera
presentar contenido de tipo radical y los examinadores revisaron el contenido de
forma minuciosa. Por lo que después de 15 afios, el ruso contd de las coacciones
recibidas del gobierno mexicano y de los patrocinadores, que le decian que no era

necesario mostrar las disputas.
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Como réplica a nuestra tesis de que s6lo una descripcion
exacta de la lucha de clases en las haciendas podia
explicar y hacer comprensible la revolucion contra
Porfirio Diaz en 1910, ellos nos respondieron: “Tanto
los propietarios de las haciendas como sus trabajadores
son mexicanos y no es necesario crear tensiones entre

los diferentes grupos de la nacion” (King, 1994, p. 72).

Posteriormente, Narciso Bassols, un progresista que dirigia la Secretaria de Educacion
Publica, contrato Paul Strand, un fotdgrafo extranjero para desarrollar un documental,
que trato sobre la educacion en los sectores rurales por medio del cine. En 1934, en
México se produjeron un poco mas de veinte peliculas, y hasta 1936, Fernando De
Fuentes, dirigi6 aproximadamente unas once producciones cinematograficas. “Una
trilogia de peliculas se centra en el desarrollo de la Revolucién Mexicana: El prisionero
trece (1933), El compadre Mendoza (1933) y Vamonos con Pancho Villa (1935)”
(King, 1994, p. 74).

Lazaro Cardenas, el recién elegido mandatario reformista, apoyé a De Fuentes
otorgandole recursos para la construccion de estudios “Clasa Estudios”. La pelicula
con la cual, De Fuentes “batié todos los récords de taquilla y posiciond el cine
mexicano en los mercados latinoamericanos, ademas de generar numerosas versiones,
es Alla en el rancho grande. La imagen del charro” (King, 1994, p. 75). Es una pelicula
gue muestra la cultura mexicana, y convirtio las canciones del género rancheras en
trascendentales para la industria nacional. Mario Moreno, mas conocido como

“Cantinflas”, en 1937, realiz6 su primera pelicula.

Mario Moreno se encuentran en los espectaculos
populares de las carpas, donde empez6 como bailarin,
acrobata y comediante. [...] Su talento cémico lo llevo
alafama, [...]. Con su camisa grasienta, sus pantalones
escurridos y su caminar confuso, es el pelao, el picaro
callejero[...] El cantinflismo es un tipo de discurso [...]

a gran velocidad, [...]. En sus mejores peliculas, [...]
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ridiculiza la pomposidad de la clase media desde un
punto de vista popular [...]. Otro comediante
proveniente del circuito de la carpa, Tin Tan, [...]. Es el
pachuco, el mexicano-americano, el fantoche que puede
hablar y hablar a su manera en cualquier situacion
dificil en una mezcla de spanglish y ritmos musicales de
frontera. [...] (King, 1994, pp. 82, 83).

Asi como el gobierno de Cardenas consignd recursos econdémicos para las
producciones privadas, el siguiente régimen de Manuel Avila Camacho en su periodo
de 1940 a 1946, continud con en el apoyo. Los productores que recibieron el dinero,
hicieron producciones basadas en géneros que ya habian tenido éxito anteriormente:
madres que sufrian, charros que cantaban e historias del teatro musical y comico. En
1942, se fund6 una institucion llamada Banco Cinematografico, con financiacion
privada y respaldado por el Banco de México. En la presidencia de Avila Camacho y
de Miguel Alemén (1946-1952), se consigui6 estabilidad politica y el crecimiento

industrial manufacturero y minero.

Como afirma King (1994), se descubrié una directora de cine, Matilde Landeta, la
Unica mujer que logré renombre. “Trabajo como copista en casi cien realizaciones y
mas tarde como asistente de los directores mas destacados del periodo. Filmo tres
peliculas: Lola Casanova (1948), La negra Angustias (1949) y Trotacalles (1951)” (p.
85).

En 1950, el cine mexicano se estanco, Alberto Ruy Sanchez (1981), sostiene que la
industria cinematografica mundial era dominada por Estados Unidos, y que localmente
era mantenida “a partir de una serie de paliativos: leyes proteccionistas, exhibicion
semiobligatoria, intentos de formar un monopolio que finalmente se convertiria en un
monopolio estatal, una produccion basada en estereotipos y una organizacion que
excluia la renovacién en todos estos aspectos” (Ruy Sanchez, 1981, p.61). Las
circunstancias parecieron cambiar después de los mandatos de Adolfo Ruiz Cortines,
Adolfo Lépez Mateos, con Luis Echeverria, quien fue ministro del Interior y en su
presidencia traté se enmendar un terrible sucedo, del cual era culpado.
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En 1968, se levanté un movimiento estudiantil en contra de la represion del gobierno
y como eran tan duramente oprimidos, en lugar de perder fuerza, ganaban mas valentia,
lo que dio mas valor a otros mexicanos. El régimen erroneamente creyd que podria
destruir dicha agrupacién, por lo que atac6 a un grupo de seis mil manifestantes, entre
estudiantes y algunos otros civiles, quienes se reunieron en Tlatelolco, ciudad de

México, en la Plaza de las Tres Culturas.

El ejército lleg6 a las seis en punto y abri6 fuego contra
los participantes. Cientos murieron en esta masacre
deliberada y cerca de dos mil personas fueron
arrestadas. [...], Luis Echeverria —un hombre al que
muchos culparon de la masacre ya que era el ministro
del Interior en 1968—, [...] debia intentar reivindicar su
prestigio y el de la presidencia a través de la
instauracion de medidas conciliatorias. Echeverria, que
se posesiono en 1970, [...] Prometi6 todo un paquete de
reformas y liberd a los presos politicos de 1968, [...]
(King, 1994, p. 194).

Echeverria, colocd a Rodolfo, su hermano a cargo del Banco Cinematografico, para
promover transformaciones, como la creacion del Centro de Capacitacion
Cinematografica “CCC”, la fundacion de la Cinemateca de México y aumentd la
responsabilidad del Estado en la exhibicién y la produccion de cine. Con base en King
(1994), el gobierno desarrollo empresas estatales cinematograficas y daba paquetes a
los profesionales capacitados para realizar producciones en canje de la comision de las

recaudaciones de las ventas.

En 1974 el régimen ordenaba la presentacidn de las peliculas locales en las salas de
cine mas prestigiosas, también se exhibia al mismo tiempo en diversas saldas de cine
la misma produccion para promover su difusion. Echeverria, disefié acciones para
promocionar y atraer mercados, promoviendo el anhelo “de que el cine nacional podia
desarrollarse autbnomamente y ser reconocido en el mundo como un producto de
calidad” (King, 1994, p. 196).
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Desde 1976 a 1982, en el mandato de José Lopez Portillo, gand fuerza el cine de
productores independientes, pero a la par el régimen retiro las ayudas econémicas. Se
formd la Direccidn de Radio, Television y Cine con sus siglas DRTC, entidad que
buscaba controlar la informacion que se daba en las industrias culturales, también se
formé la corporacion Televisa. El 24 de marzo de 1982, se incendi6 la Cinemateca
Nacional, murieron algunas personas y se quemaron seis mil peliculas latinas. Algo
positivo que sucedio fue que Cantinflas se convirtié “en el logo del campeonato
mundial de fatbol de 1986, celebrado en México: camisetas, jarros y cigarrillos

llevaban el emblema del conocido comediante” (King, 1994, p. 82).

Desde 1982 a 1988, asumid el mandato presidencial Miguel de la Madrid, en 1983, se
fund6 el Instituto Nacional de Cine con sus siglas “INC”, con la conduccion del
director Alberto Isaac. Lamentablemente, el “INC” tenia poca autoridad, el gobierno
realiz6 de 91 peliculas solo 9 y en 1984, de 64 so6lo 11 fueron sus producciones. Es
decir, se permitio el ingreso a la industria del cine extranjero. Siguiendo a King (1994),
en 1988 hasta 1994, se eligiéo a Salinas de Gortari, el mandatario privatizo las
compafiias estatales como requisito para firmar con Estados Unidos el Tratado de Libre
Comercio, se financié peliculas con capital privado y publico, lo que logrdé que

peliculas locales atrajeran inversionistas nacionales e internacionales.

1.2.2.3 El Cine en Brasil

El cine llega a Brasil 1890, coincidiendo con los primeros afios de la Republica
brasilefia, en medio de luchas violentas entre los grupos de poder provinciales y el
gobierno de turno. Siguiendo a King (1994) la estabilidad politica, la creciente
economia de exportacion, el progreso de las ciudades y la masiva llegada de los
inmigrantes italianos ayudaron el desarrollo cinematogréfico de la primera
distribucion y exhibicion de peliculas. “Cerca de dos millones de inmigrantes italianos
se establecieron en el pais y seria su primera generacion la que se destacaria entre los

pioneros de la distribucion y exhibicion de peliculas” (King, 1994, p. 42).
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En 1897, se abre el primer establecimiento para exposicion de peliculas. De acuerdo
con King (1994), de 1902 a 1906, el mandatario Francisco de Paula Rodriguez Alvez,
inici¢ la erradicacion de las enfermedades y conect6 a todo Brasil a la energia eléctrica,
con lo cual las salas de cine aumentaron masivamente. Jean Claude Bernadet, presento
una investigacion sobre los periddicos de Sao Paulo, que indicaba que “en 1908,
Bernadet posee 21 entradas para peliculas brasilefias; en 1909, 63; en 1910, 85; en
1911, 55457 (King, 1994, p. 43). En 1908, se denominé: Bela Epoca porque progreso

la industria del cine brasilefio.

Aungue no disponemos de estadisticas precisas [...]y a
pesar de que el cine brasilefio tuvo un éxito innegable,
parece improbable que aun en ese entonces ese cine
ocupara algo mas que una posicion menor en el
mercado, debido al enorme nUmero de peliculas
extranjeras que entraban al pais. Lo que si fue
importante durante ese periodo fue la presencia de cierta
coexistencia pacifica entre el cine nacional y extranjero
[...], situacién que no volveria a presentarse en varias
décadas (King, 1994, p. 43).

Por otra parte, sobre todo en Rio de Janeiro, surgieron producciones como:
melodramas, argumentales, comedias, documentales y restauraciones de crimenes
famosos, pero, eran de menor calidad a los modelos extranjeros, lo que hizo que el
cine nacional mantuviera una industria artesanal. En 1912 y 1913 las ganancias que
dejaban las producciones hollywoodenses, hicieron que distribuidores y exhibidores
evitaran el consumo de la produccién local, lo que transformo a Brasil, en 1920, en el

cuarto consumidor estadounidense, después de Argentina, Australia y Gran Bretafia.

El Estado también fue visto como posible fuente de
financiacion a medida que se desarroll6 [...Jel Estado
Novo, del presidente Getllio Vargas. La revolucién de
1930 surgié como consecuencia de la division que

aparecio entre las élites con respecto a la manera
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correcta de enfrentar la depresion de finales de los afios
veinte. [...] Vargas surgido como su lider y sedujo
habilmente a cada sector, aprovechando sus divisiones
y presagiando el ascenso gradual de los sectores
urbanos e industriales al poder politico (King, 1994, p.
88).

De 1937 a 1945, Vargas orden0 al Estado Novo, una estructura dictatorial que
englobaba el centralismo, la industrializacién y el nacionalismo, después que logro
soportar las agresiones de grupos politicos populistas como el neofascista Accion
Integralista Brasilefia con sus siglas (AIB) y el Frente Popular Alianza para la
Liberacion Nacional (ALN). King (1994) también escribié que el gobierno apoyo el
area de trabajo industrial y comercial para la exportacion, como: el café, el petroleo,

el acero, el cine también fue beneficiado.

Fue formada la productora “Sonofilms”, por los cineastas Wallace Downey y Alberto
Byington Jr., y produjeron la chanchada. En la opinion de King (1994), Paulo Emilio
Salles Gomes explico que la chanchada era una “comedia popular, vulgar y
frecuentemente musical” King (1994, p. 89), varias de las primeras peliculas utilizaban

melodias brasilefias, y sobrepasaron las expectativas en ventas en Sao Paulo.

La segunda guerra mundial trajo problemas para adquirir cintas de pelicula nuevas
para la produccién cinematogréafica. A pesar de ello, se fundo la productora Atlantida,
lo que permitié un resurgir del cine, al punto de que, en Brasil, en 1946, se realizaron
10 peliculas y en 1950, 20 peliculas. Asi, se cre6 Vera Cruz con la idea de que habia
que invertir para igualar a Hollywood para lograr calidad mundial. Por lo que la
productora construy0 instalaciones gigantescas, equipos de la méas alta tecnologia,
hasta el gobierno ayudd en su adquisicion liberandolos por cinco afios del pago de

impuestos, pero la compafiia no logré ganar los mercados mundiales y quebré en 1954.

En primer lugar, la compafiia le solicit6 a la Columbia

Pictures oficiar como distribuidora, una idea un poco
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ingenua, ya que no era el interés de Hollywood
promover un cine que competia con el producto
nacional. [...] No significaba el libre flujo de ideas y
materiales entre los paises, sino mas bien que el poder
cultural era, en efecto, un instrumento de mercadeo, con
Hollywood como productor y el resto del mundo como
receptor. Estados Unidos y Europa nunca han estado
dispuestos a aceptar el suministro regular de peliculas
de los paises de América Latina, [...] (King, 1994, p.
95).

De 1955 a 1964, los mandatarios Kubitschek, Quadros y Goulart, estuvieron en el
poder, Kubitschek desarroll6 la produccion de la industria desde 1956 a 1961, su
estrategia se baso en el desarrollismo, que era la inversion extranjera masiva, en los
préstamos a corto tiempo, lo que hizo que el pais se atrasara en sus pagos. Crecio el
populismo de izquierda porque el FMI quiso ingresar al mercado brasilefio siendo
denunciado que habria control de capital fordneo. Razén por la que Janio Quadros,

candidato independiente, gand las elecciones, pero su mandato fue de ocho meses.

Lo reemplazé Jodo Goulart, exvicepresidente del gobierno de Kubitschek. Goulart
intentd que los indices de crecimiento se mantuvieran y bajar los precios, pero su
régimen no soporto el apremio de los sectores divididos entre la izquierda y la derecha.
“Los militares intervinieron finalmente el 31 de marzo de 1964. El golpe de Estado
termind con la que ha sido considerada la primera fase del cinema novo que, en
términos generales, habia apoyado el proyecto de modernizacién de Brasil, liderado

por elementos progresistas de la burguesia nacional” (King, 1994, pp. 154, 155).

El cine novo, era el cine que expresaba su incomodidad por el neocolonialismo, tuvo
productores como: Joaquim Pedro de Andrade, Pereira dos Santos, Glauber Rocha,
Carlos Diegues y Ruy Guerra. “El cinema novo no es una pelicula sino un complejo
grupo de peliculas que debe, en Ultima instancia, hacer que el publico tome conciencia
de su propia miseria”, es decir, este cine tiene la intencion de “crear un cine popular

pero no para el consumo popular (hay una ambigliedad importante entre las palabras
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pueblo y publico), un cine politico fuera de los partidos politicos formales y una

industria que no produce peliculas industriales” (King, 1994, pp. 157, 158).

Con la dictadura de 1964, se posicion0 en la presidencia de Humberto de Alencar
Castelo Branco, lo que detuvo los planes de Goulart, resguardando del socialismo al
continente, con dos corrientes militares: “los de linea dura y los constitucionalistas”, y
la milicia intervino los sindicatos, amedrent6 a los grupos rurales, redujo los sueldos,
y despidio a los “liberales de las fuerzas armadas, atacaron el movimiento estudiantil,
establecieron la censuray otras restricciones. Sin embargo, [...] la cultura de izquierda
no fue eliminada por estas medidas; en cambio, continu6 creciendo hasta que tuvo
lugar otro golpe de Estado, a finales de 1968” (King, 1994, p. 163).

“Embrafilme”, una productora de cine estatal, fue organizada como agencia mundial
para distribuir peliculas nacionales. El desarroll6 fue en aumento, incrementando el
mercado del cine brasilefio “del 15%, en 1974, a mas del 30% en 1980 (King, 1994,
p. 169). A pesar de los avances, la dictadura militar indujo al cuestionamiento de la
responsabilidad de los intelectuales frente a la poblacion y al publico. En 1980, “las
definiciones de lo popular y la lucha de la clase trabajadora apareci6 tanto en los

documentales de ficcion como en las peliculas arguméntales” (King, 1994, p. 174).

En la década de 1980, el cine no tenia apoyo estatal, la economia nacional fue
perjudicada por la deuda externa y el alza de los porcentajes de interés internacional,
causando una depresion econdmica. En 1983, los salarios disminuyeron en un 15%,
“unos cuatro millones de desempleados y ocho millones de subempleados (cerca de
un tercio de la poblacion economicamente activa). Solo un cuarto de los trabajadores
alcanzo el salario minimo” (King, 1994, p. 178), por lo que, la masiva protesta del
pueblo produjo elecciones civiles, pero, fue dificil salir de la crisis econdémica,

generada por las dictaduras, lo que afecto el cine, disminuyendo su audiencia.

El regreso a la democracia cre6 dos corrientes opuestas: quien busca la intervencion
del pueblo y fines democraticos; y, quien asevera que se necesita un mandato

autoritario con la capacidad de sobrellevar la recesion de economia. En este contexto,
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las esperanzas democratico-populares, tratd de conseguir un cine independiente y
fuerte. En television, la corporacion TV Globo, dejé de ser enemigo de los cineastas.
En 1990, “el cine en general carece del dinamismo y experimentalismo de los afos
sesenta, y de la interesante naturaleza contradictoria de la expansion guiada por el

Estado de los afios setenta y principios de los ochenta” (King, 1994, p. 179).

Asi se concluye, el analisis de la historia del cine en los tres paises: Argentina, México
y Brasil, exposicion que trato de dar a conocer como “las industrias han sido sacadas
adelante y desarrolladas en algunos paises, mientras en otros el progreso ha sido
limitado y logrado con gran dificultad” (King, 1994, p. 15). Lo cual, es de mucha
importancia para el desarrollo del tema en estudio.

1.2.3 El desarrollo del melodrama en el cine latinoamericano

El desarrollo del melodrama en el cine latinoamericano muestra una historia de
dificultades en su produccion y recepcion, Carlos Monsivais (1996) sugiere que la
enorme separacion y desacuerdo entre el melodrama latino y el norteamericano, radica
en que en Latinoamérica no hay espacio de separacion entre el publico y la pantalla; el
espectador se incorpora a ésta y vive el filme, porque “los géneros proporcionan a los
espectadores un repertorio de recursos mas 0 menos identificables que establecen

ritmos, tonos y atmaosferas en las peliculas” (Rivera, 2012 p.6).

“El relato cinematografico no es otra cosa que la transposicion al cine de la gran novela
del siglo XIX. Vemos aqui el precedente a la globalizacion lingiiistica al audiovisual”
(Oroz, 1997, pp. 15-16). Este ha sido el esfuerzo que ha hecho la industria
cinematogréafica, mostrar un discurso social que visibiliza précticas del convivir
individual y colectivo, es por ello, que el “melodrama (o la imaginacion
melodramatica) es concebido por escritores y teoricos culturales latinoamericanos

como un agente de cuestionamiento estético y ético” (Herlinghaus, 2017, p. 23).

Como la mayoria de géneros, en este caso, el melodrama se sustenta en tres ideas: el
sufrimiento, la desgracia y el amor, los cuales estdn fragmentados en dos partes: lo
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familiar y hogarefio y las pasiones, que han construido la subjetividad y el imaginario
de las audiencias latinoamericanas, a lo que, Nora Mazziotti (1996) dice que al género
es una habilidad comunicativa. Esto significa, que cada enunciacion de amor y carifio,

es mas que romance, envuelve la realidad social.

En el cine, el melodrama es mas que un género, es un espacio artistico y politico, de
alli “su éxito entre el pueblo”, escribe Martin-Barbero (1992), asi como la humillacion
de la aristocracia, usado intencionalmente por el cine, a pesar, de que las élites hayan
tratado con desprecio sentido la palabra melodrama y al adjetivo melodramatico, para

minimizar a la cultura popular, lo que inconscientemente consiguieron fue darle realce.

“El mercado cultural actla, respecto al discurso amoroso, como mediador de
subjetividades” (Oroz, 1998, p. 771), vinculando el amor y el melodrama en los
espectadores. Para Monsivais (1988), son educados en el conocimiento adaptado al
limite de la sociedad, la historia y la politica. En una encuesta, una dama de 41 afios y
de oficio operadora de teleimpresora, dijo que se concentraba en la pelicula'y era como
si la viviera, asi la cinematografia melodramatica interviene en la mente del publico
cambiando su forma de percibir la realidad, “en esta perspectiva, dentro del canon de
su narrativa, sintaxis y retérica, el melodrama cinematografico generé modelos

amorosos contundentes y de larga duracion cultural” (Oroz, 1998, p. 775).

El melodrama, para Linda Williams (1998), es un género cinematografico que tiene
contradicciones, excesos y anhelos fallidos de amor y desdicha, que es oscurecido por
la distraccion y el espectéaculo, ubicandolo en los siguientes niveles narrativos: 1. Inicia
y “obligatoriamente” termina en la ingenuidad; 2. Presenta una victima-héroe, con
distincion de sus virtudes; 3. Aparecio en el siglo XX, remplazo el realismo, con la
accién y la pasién melodramaética; 4. Sugiere una argumentacién entre accién y pasién
0 patho: un entregar y quitar cuando ya es “demasiado tarde”, sin embargo, “siempre

se esta a tiempo™; 5. Presenta la lucha del bien versus el mal.

Para Oroz, (1998) son similares los melodramas franceses y la mayoria de las

filmaciones, porque presentan una busqueda de identidad: la actriz principal se resiste
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al galéan aristocrata para ganar respeto como mujer, y se aleja de su figura paterna para
después amistarse con él desde su nueva categoria social, logrando ser feliz con el
hombre de su eleccion, George SeeBlen (1980), “el maravilloso cumplimiento del
deseo establece una identidad entre emocién y moral en vista de la carencia de esta en
la sociedad real. [...] Pero un melodrama no debe tener necesariamente un final feliz,

siempre se reserva la posibilidad de la locura” (p. 20, 27).

Se trata de una lucha en la que se debaten protagonistas
(y publicos) en torno al mundo de los deseos, [...] (los
protagonistas actualizan siempre un lugar social y una
adscripcion identitaria), al universo de las
prescripciones morales (que son siempre histéricas) y a
un contexto social (hoy inevitablemente globalizado).
El conflicto inicial esta garantizado cuando se enfrentan
los deseos [...] cuando el protagonista debe luchar para
no sucumbir al llamado [...] de sus instintos egoistas y
logra instaurarse como un héroe o heroina sobre lo que

de “naturaleza” hay en ¢l o ella (Reguillo, 2020, p. 81).

El amor, el sufrimiento y la fatalidad también construyen y mantienen el relato de un
poder oculto, como una especie de jerarquizacion. “Por lo que esas peliculitas
romanticonas conforman una representacién sobre las desigualdades y
contradicciones camufladas entre géneros, entendiendo a éstos como producto de la
formacion historica” (Oroz, 1998, pp. 767-768).

El melodrama ha funcionado como educador de los sentimientos, es decir, guiando
las emociones y las acciones de los pueblos, diciéndoles que es correcto y que no lo
es, con respecto a las relaciones e interacciones amorosas, de amistad, deslealtades y
exageraciones, lo que ha construido imaginarios de subjetividades simbdlicas, por
medio de: 1) La escucha y narracion de relatos; 2) El lenguaje planificado y el uso de
una sintaxis especifica y generalizada dentro de la cinematografia melodramatica; 3)
Con la presentacion de un primer ejemplar (prototipo) y de patrones permanentes
(arquetipos) como simbolo de virtudes, defectos, bien y mal, entre otros.

42



Amamos de la manera que nos ensefiaron; y en ese
sentido, el melodrama cinematografico de los decenios
treinta, cuarenta y cincuenta es una metéafora acabada.
Si amamos como aprendimos, le cabe al cine
melodramatico de las décadas en cuestion una funcion
casi definitiva en la educacion sentimental de varias
generaciones, entendiendo por educacion la
construccion de un imaginario y de subjetividades que
edificaron un universo  simbdlico  donde
amor/sufrimiento/fatalidad son el pasaporte al paraiso
(Oroz, 1998, p. 767).

Entendiendo, que lo melodramatico posibilita la comunicacion y produce una
representacion cultural “y no solo como un conjunto de caracteristicas fijas,
convencionalizadas y genéricas” (Salinas, 2014, p. 2). De esta manera, el melodrama,
es llevado al cine latinoamericano contemporaneo con esas “formas melodramaticas
de lo visual” ingresando al publico a las “experiencias de la Modernidad” (Ossandén

y Santa Cruz, 2005, p. 14).

La modernidad es el proceso histérico de cambio de la economia campesina a la
industrial y el cambio de lo rural hacia la vida urbana “por los avances de la
industrializacion y el advenimiento a la existencia cotidiana de nuevos recursos de
confort (la luz eléctrica, el teléfono, la radio, quiza el coche)” (Garcia-Canclini, 1995,
p. 14). Por esto, se considera que la modernidad que es un proceso complicado, que es

mas que el aumento de lo secular y el pensamiento légico.

Los afectos terminan con el orden jerarquico en todos los niveles, “siendo el tema
hegemdnico del melodrama cinematografico, el cual va acompafiado siempre del
sufrimiento o de la fatalidad, o de ambos” (Oroz, 1998, pp.770-771), incluye ilusiones
y disgustos, un universo movido por el desarrollo de los bienes econémicos, la
innovacion, la proyeccion del sonido, la imagen y la comunicacién audiovisual, la

presentacion de entretenimientos masivos, la invasion de las experiencias de arte, que,
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a la vez, intensifican y refutan el sentir de las subjetividades, entre el consumismo y la

moralidad.

Miriam Bratu Hansen (1999), expresa que el modernismo esta hecho “por las
interacciones entre objetos, practicas, discursos y agentes culturales. En estos
modernismos se negocian las intersecciones y conflictos entre modernidad y
modernizacion, en un marco de intercambios entre lo local, lo regional, lo nacional y
lo global” (p. 60).

La melodramatica cinematografica puede comprenderse como una demostracion
historica y social de reivindicacion de los excluidos 0 marginados. “La industria
filmica se sustenta en la cultura popular, sus logros, ritos, mitos, prejuicios, gustos,
actitudes ante la fiesta” (Monsivais, 2009, p. 143). EI melodrama en el cine ha
permitido la construccidn de un imaginario para estructurar las formas de conducirse
en la cotidianidad como: las aspiraciones, las emociones, los sentimientos, los

modales, los valores y las actitudes.

Asi el cine se fortalecié pudiendo adaptar a la pantalla
las historias de la prensa amarilla y los folletines
romanticos de mediados del siglo XIX. EI melodrama
en el cine implicéd que las masas populares en pleno
apogeo de los procesos de industrializacion
latinoamericano  encuentran  un  espacio  de
reconocimiento, frente al embate de importancia
cultural extrajera, permitiendo un regreso a lo popular
como centro de identificacion cultural [...] (Martin-

Barbero, 2001, pp. 182-183).

El melodrama en el cine latinoamericano muestra como ha sido creado para el pueblo,
una especie de libro de identificacion y aprendizaje de como: sentir, amar, exigir
justicia y cumplir los suefios generando una especie de pensamiento cultural

colectivo, permitiendo conocer como han sido maltratados y marginados los pueblos
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latinoamericanos, apareciendo la cinematografica melodramatica como forma de

exposicion y escape a las injusticias dentro de la sociedad.

Con los anteriormente expuesto, sea desarrollado el marco tedrico desde la
comunicacion, con los conceptos fundamentales presentes en el tema en estudio:
Vieéndote a los ojos amorcito mio, el discurso melodramatico en la pelicula “El Secreto

de sus o0jos”, que son: melodrama, cine, cinematografia melodramatica y modernidad.

1.3 Objetivos

1.3.1 Objetivo General

Analizar el melodrama como un eje hegemédnico dentro de los discursos

cinematograficos en América Latina presente en la pelicula “El secreto de sus 0jos”.

1.3.2 Objetivos Especificos

1. Narrar la formacion ideoldgica y politica del cine en América Latina.

2. Reflexionar el melodrama como un discurso hegemonico dentro del cine

latinoamericano.

3. Desarrollar un analisis comunicacional de la pelicula “El secreto de sus 0jos”

a partir del melodrama.
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CAPITULO Il
MARCO METODOLOGICO

2.1 Materiales

Los materiales utilizados para el desarrollo de este trabajo investigativo son:

computadora, internet, plataformas digitales, libros en fisico y equipo de oficina.

2.2 Métodos

2.2.1 El objeto de estudio

El objeto de estudio de esta tesis de investigacion, es la pelicula argentina “El secreto
de sus 0jos”, de Juan José Campanella, porque ha sido ganadora de un premio Oscar
del afio 2009, la cual es la adaptacion cinematografica de la novela “La pregunta de
sus 0jos” (2005), de Eduardo Sacheri, quien reescribi6 el guion junto al director, esta
produccidn representa las dindmicas argentinas coyunturales de la época de los setenta.
“El secreto de sus ojos”, es una pelicula melodramatica policial de un asesinato que
queda en la impunidad, el crimen de Liliana Colotto, que muestra la lucha ética por la

verdad y la justicia contra el sistema judicial.

Protagonizado por: Ricardo Darin como Benjamin Esposito, agente judicial; Soledad
Villamil como Irene Menéndez-Hastings, la secretaria del juzgado y jefa de Esposito;
Guillermo Francella como Pablo Sandoval, amigo y compafiero de trabajo de Esposito;
Mario Alarcén como el juez Raimundo Fortuna Lacalle; Carla Quevedo, como Liliana
Coloto, la victima asesinada; Pablo Rago como Ricardo Morales, el esposo de la
victima; Javier Godino como Isidoro Gémez, trabajador de una obra en construccion,
después el guardaespaldas de la presidenta Maria Estela Martinez de Perdn y violador
y asesino de Liliana; Mariano Argento como Romano, agente judicial corrupto; Juan

José Ortiz como Cardozo, inspector de policia, entre otros.
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2.2.2 Metodologia

La metodologia de la presente tesis es cualitativa y esta divida metodolégicamente en
dos momentos: primero, un acercamiento bibliografico sobre los temas de melodrama
y cine latinoamericano, y en un segundo, el metodoldgico que esta basando a partir del
analisis del discurso del melodrama y el cine. Para el anlisis se tomara como
referencia la tesis “Melodramas, identidades y modernidades en la cinematografia
latinoamericana contemporanea 1990-2010” de Claudio Salinas Mufioz (2014), que
expone al melodrama en el cine, por medio de las matrices de analisis melodramatico:
de registro, de relacion y de discurso del melodrama, para conjugar identidades,
vivencias y experiencias que habitan en la modernidad latinoamericana, lo que se
busca es comprender y explicar las interrelaciones y coyunturas posibles entre los

contextos melodramaéticos y los individuos representados en “El secreto de sus 0jos”.

A continuacion, se presenta un resumen de la pelicula:

La pelicula inicia en 1974, con la despedida en el terminal de trenes de Buenos Aires,
entre los protagonistas, Irene Menéndez-Hastings, secretaria del juzgado y Benjamin
Esposito, agente judicial. Irene le pide a Benjamin que se marche a Jujuy, una ciudad
al noroeste de Argentina, porque alla ella tiene unos primos que son sefiores feudales
que lo protegeran. Benjamin le contesta que a ella también le puedan hacer dafio, ella
le dice que su padre la protegera. La razon es que la noche anterior, mataron a Pablo
Sandoval, porque éste, les dijo que €él era Benjamin. Irene y Benjamin se despiden, e

Irene corria por la estacion, mientras el tren se alejaba.

Imagen 1. Irene mirando como Benjamin se va a Jujuy

Fuente: Pelicula “El secreto de sus 0jos”.
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El asesinato de Sandoval, pareceria ser un ajuste de cuentas. Quizads por el
encarcelamiento al violador y asesino de Liliana Coloto, Isidoro Gomez, quien
posteriormente se convirtio en guardaespaldas de la presidenta Maria Estela Martinez
de Peron y protegido de Romano. La noche anterior a la despedida de Irene y
Benjamin, ellos tenian una cita, porque ella lo invité a que él diga las objeciones a su
vida y a su casamiento, pero, Esposito no asistio, porque esa tarde, Pablo se
emborrachd y tuvo una pelea en el bar y fue a salvarlo de la carcel y lo llevo a su
departamento y fue a buscar a la esposa de Sandoval para que lo recoja. Mientras

Sandoval esperaba en el departamento de Benjamin, lo mataron.

Imagen 2. Irene invita a salir a Benjamin

N

Lo escrito en el parrafo anterior eran los recuerdos que Esposito narraba como parte
de la telenovela de lo sucedido en 1974, es decir, 25 afios atras, pero, lo tachd, porque
no le gustose sentia responsable del asesinato de Liliana Coloto. En esa época, la
escritura a mano significaba un acta de compromiso. Esposito volvié a iniciar su
escrito contando los detalles del dltimo desayuno entre Morales y Coloto, los planes
de sus primeras vacaciones, tomaron té con limon por su tos, comieron dulce de
grosella y recordaba las florcitas estampadas en su camisén, y su dulce sonrisa. Esto,

tampoco le gusté a Benjamin y terminé arrancando la hoja.

Imagen 3. Liliana sonriendo
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A Esposito el crimen sucedido hace 25 afios, continuaba molestando su conciencia, se
fue a dormir y en medio de la noche, se despertd y escribi6 algo en su libreta y después
continu6 durmiendo, hasta la mafana siguiente, que reviso lo escrit6 decia: “TE MO”,

con un espacio entre cada una de las dos silabas.

Imagen 4. Esposito algo en su libreta

Benjamin fue a visitar a Irene al juzgado, ella lo recibié con agrado. Esposito, hace
poco se habia jubilado recibiendo el titulo de honoris causa del palacio judicial y fue

a contarle a Irene que queria escribir una novela sobre la olvidada causa de Morales.

A Irene no le gusto la idea, porque se quedé muy seria.

Imagen 5. Irene sonrie al ver a Benjamin

Irene recordd que habia una antigua maquina de escribir de marca Olivetti que la
usaban cuando ellos dos trabajaban juntos, y habia quedado guardada porque tenia
dafiada la letra A y se la dio a Esposito para que escribiera su novela. El se pregunt6

si le habrén arreglado la tecla de la A e Irene le dijo no se haga problemay la use.

Imagen 6. Irene y Benjamin con la maquina de escribir




Benjamin mirando a la Olivetti dijo: “Me parece que ahora no me quedan
excusas...voy a tener que escribir. Pero, ;por donde empiezo?” en tanto, Irene lo
miraba asombrada y le contesto: <Y, jpor lo que mas te acuerdes! Fue hace mas de 20
afios. ¢Qué fue lo que mas veces pensaste desde ese momento? Con esa imagen

arrancas...” Benjamin empez0 a recordar [...]

Imagen 7. Benjamin empezando a recordar
“RLL] L ‘

Lo que mas veces pensd Benjamin el momento cuando el Juez Fortuna Lacalle, jefe
del juzgado le presento a Irene como la nueva secretaria del juzgado y que acababa de

graduarse de su doctorado en Harvard. Benjamin, qued6 enamorado al ver a Irene.

Imagen 8. Irene cuando lleg6 a trabajar al juzgado

Irene interrumpi6 los recuerdos de Benjamin, diciéndole: “Che..., jche te colgaste!”
En tanto, que él le contestd con la expresion un poco sonreida, pero, al final,
poniéndose serio: “Si! No..., es que comienzos se me ocurren un montén, pero, no
estoy seguro de que tengan exactamente que ver con la historia” y ella le dijo

sonriendo: “Entonces, empeza por el principio y déjate de hinchar”.
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Imagen 9. Irene bromeando con Benjamin

Con ese consejo, Benjamin empez6 a escribir la novela desde el principio. El inici6
contando desde el dia del asesinato de Liliana Coloto. La historia comienza en un dia
de trabajo en la oficina #19 del juzgado #42 con el ayudante de la secretaria que le dijo
a Esposito, que en la calle 25 sucedi6 un homicidio, porque, la secretaria #18, no quiso
tomar el caso. En ese momento, entrd Irene saludando con una sonrisa. Benjamin no
le quitd la mirada, mientras Sandoval interrumpi6 y pirope6 a Irene, diciéndole que

era un angel vestido de luto. Ella dijo qué era una manera de bajar unos kilos.

Imagen 10. Benjamin sin dejar de mirar a lrene
— [ gl

En seguida, Esposito le preguntd en forma de reclamé a Sandoval, qué como hacia
para saber que decirle a Irene, que él se la pasaba pensando tres horas que decirle, pero
que veia a Irene y se bloqueba y no atiniba que decirle. A lo que Pablo le dijo que para

él era mas facil porque no estaba enamorado cémo Benjamin; y Esposito lo nego.

Imagen 11. Benjamin niega estar enamorado de Irene
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Benjamin fua a hablar con Romano en la secretaria #19, para que tomé el caso del
asesinato, la discusion la escuch6 el Juez Fortuna Lacalle, quien era el jefe del juzgado

#42 y tenia a su cargo las dos secretarias y a Esposito le toco ir a ver a la victima.

Imagen 12. Benjamin y Romano discutiendo 51

Ny -1

A Benjamin no le tocé otra cosa que ir a ver el caso de violacidn y asesinato. Al llegar
Esposito saludd con Baéz, el inspector de policia federal que fue a verificar el crimen
Benjamin le pidi6 a Béez que hable con Fortuna Lacalle para que esa causa la designe

a Romano.

Imagen 13. Benjamin y Baéz caminando

Benjamin y Béez entraron a la casa del homicidio. Esposito quedd impresionado al ver
la escena: Liliana Coloto, una chica joven de 23 afios, tirada en el piso con la cara con
moretones y manchas de sangre. Esposito mir0 las paredes y habia tres fotografias de
la joven. Un policia comentd que una vecina vio a dos albafiles que estuvieron
trabajando en la terraza del departamento #3, pero que no iban hace dos dias. Benjamin
decidié acompariar a Baez al banco donde trabajaba Ricardo Morales, el esposo de
Liliana para hacerle el interrogatorio [...]. Mientras Benjamin estaba escribiendo sobre

el asesinato de Liliana, el sonido de la teterd en la cocina, lo trajo al presente.
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Imagen 14. Fotografia de Lilia con su esposo Ricardo

La historia continua en el juzgado con Benjamin quejandose qué la tecla “A” de la
maquina de escribir no escribia. Posteriormente, Esposito se dio cuenta quien era el
sospechoso del asesinato de Liliana, al ver como la miraba un joven, Isidoro Gomez
en unas fotos antiguas, que le mostré Ricardo Morales, el esposo de Liliana. Morales,
al saber el nombre del sospechoso del asesinato de su esposa, llamo a su casa a diciendo
que era para una entrevista de trabajo y se enterd que Isidoro fue exnovio de su Liliana.
Esa llamada hizo que Gomez se enterara que lo estaban buscando y escapara.

Imagen 15. Benjamin robando cartas

Fortuna se enter6 que Esposito y Sandoval robaron unas cartas de la casa de la mama
de Isidoro y los regafi6 por desobedecer su orden de no ir Chivilcoy. Para que ellos no
tengan problemas, Irene habld con el juez y cerro el caso de Morales. Pero, Sandoval
encontré informacion escrita en las cartas robadas para encontrar al asesino de Liliana.

Por esto, Esposito y Sandoval le pidieron que reabra la causa de Morales y ella accedio.

Sandoval se dio cuenta de varias cosas en las cartas robadas, y se preguntaba por qué
al asesino no lo lograban encontrar, y se dio cuenta que no estaba pensando en
cualidades del tipo en especial que estaban buscando, es decir, que cada hombre tiene

una cualidad que es su pasion la cual no la pueden cambiar. En este caso, la cualidad
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de Gomez era el ftbol, las cartas tenia nombres de futbolistas argentinos que les ayudd
a descifrar un amigo de Sandoval.

Con lo descubierto de las cartas, Sandoval y Esposito fueron a buscar a Gomez en el
estadio el dia que jugaba el Racing y lo encontraron, lo encararon y salié huyendo. En

la persecucion Gomez se lastimo el tobillo, pero, finalmente lo detuvo la policia.

Imagen 16. Isidoro Gémez atrapado por la policia

Una vez capturado GOmez, Esposito tratd de que declarara sobre el asesinato de
Liliana. Entonces, Irene intervind humillando y despreciando las cualidades de Gomez
para que confiece el crimen. Gomez se enojo, le dijo grocesias, le dio una cachetada y
confeso que viold a Coloto. Benjamin presiond el cuello de Gomez y le dijo que, si se

metia con ella, él lo mataba. Intervino el guardia y se lo llevaron detenido a la carcel.

Imagen 17. Irene deteniendo a Benjamin que no golpee a Isidoro

Esposito le aviso a Morales que detuvieron al asesino de su esposa y que ya no tenia
que buscarlo en los terminales de trenes como era su costumbre. Posteriormente,
Morales le Ilamé a Benjamin a decirle que Isidoro GOmez aparecia en la television
como guardaespaldas de la presidenta Maria Estela Martinez de Peron. Irene y

Benjamin le reclamaron a Romano, el motivo de que Gomez fuera guardespaldas de
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Martinez de Perén. Romano les dijo que Gomez hizo unos trabajos en la carcel para

ellos y que por su buen comportamiento tenia ese cargo.

Al salir de la oficina de Romano, Irene y Benjamin subieron al asensor y cuando la
puerta se estaba cerrando entro Isidoro, después de unos segundos saco una pistola y

la apunto hacia adelante y la guardo y unos pisos siguientes se bajo.

Imagen 18. Gomez en el asensor con Irene y Benjamin

Benjamin se reunié a tomar un café con Morales ya decirle que no sabe que pasa con
la justicia que dejo en libertad a Gomez. Morales le agradecio a Benjamin y le dijo que
no se preocupe que le ha ayudado mucho hasta aqui, se despidio y se fue. Irene leyd la
novela de Benjamin y le dijo que estaba escrita la verdad de lo que pasé y que, si fue

asi, por qué él no la llevd con él.

Imagen 19. Irene diciéndole a Benjamin que por qué no la llevé con él

Irene le dijo que este final estaba terrible y Esposito le contestd que por eso, no queria

dejar pasar mas tiempo de hacer algo y a ella se le llenaron los ojos de lagrimas.

Imagen 20. Benjamin diciéndole a Irene que quiere entender todo
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Al siguiente dia, Benjamin averigud la direccion de Ricardo Morales y fue a buscarlo.
Morales al ver a Benjamin se sorprendio pero, igualmente lo invitd a pasar a su casa.
Benjamin le pregunt6 a Morales como logré olvidar el amor por su esposa, a lo que él
le contestd, un tanto molesto que habian pasado 25 afios. Después, de que Benjamin le
mostr6 a Morales a novela que estaba escribiendo, le pregunté cémo hizo para
aprender a vivir sin ella, sin Liliana. Entonces, Morales se enojo, y le dijo que pasaron
25 afios y que es su vida que no se meta y lo hecho de su casa. Benjamin le dijo que

también era su vida, que su amor por esa mujer nunca mas lo volvié a ver.

En ese momento, Esposito le dijo que a Sandoval no fue asesinado por Isidoro Gémez,
porque él los conocia a los dos, que si hubiera sido €l le hubiera esperado para matarlo
a él. Benjamin también le conto la forma en la que creeia que mataron a Sandoval y
Morales le dijo que él secuestro a Gomez, lo metio en la cajuela de su carro y lo mato,

que estaban pagados el favor que le debia. Benjamin se despidio y se fue.

Imagen 21. Morales enojado con Benjamin

Benjamin se fue pensativo mientras manejaba su automovil, a su mente veian todas las
frases que le parecian incoherentes y que todo lo vivido no tenia sentido. Entonces, él
estaciono el auto y se fue caminando a la casa de Morales, pero, atravesando terrenos
cercanos, llego frente a la casa y se quedo escondido detras de un arbol hasta que casi
anochecid. Benjamin mientras estaba detras del arbol recordaba todo lo que le parecia

extafid de la ultima conversacion con Morales y las cosas que vi6 en la casa. De
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repente, Morales salié de la casa llevando una bandeja de comida y se fue camindo por
un costado de la casa. Benjamin, siguié a Morales y llegé al granero.

Imagen 23. Bandeja que Morales sostenia en la mano

Esposito se quedo atonito cuando entrd al granero y vio una carcel con barrotes de
hierro con un pequefio cuarto en su interior del que salié Isidoro Gdmez, canoso y
encorvado. Gomez tomo una bandeja de comida que le entregd Morales desde un
costado de la celda y al volver a su habitacidn se le cay6 la bandeja al ver a Benjamin.

Isidoro se acerco a los barrotes de la celda y saco la mano derecha por una de las rejas
de la celda como intentando tocar a Esposito, pero, Esposito cobmo con precaucion se
hizo hacia atrés. Isidoro en voz muy baja le dijo a Esposito: “jPor favor! Pidale, pidale,
que, jaunque sea me hable!” La terrible tortura del silencio, la ley del hielo, una forma
de justicia o de venganza por la muerte de Liliana Coloto. Después de esto, Gomez se

retiré lentamente a su cuarto.

Imagen 24. Gomez encarcelado en el granero de Morales

Morales le quedé mirando a Esposito y le dijo: “Usted dijo perpetua”. Refiriéndose a
que a un violador y asesino en la ley argentina debia recibir una pena de cadena
perpetua encerrado en una carcel, asi que como la justicia legal no cumplio con lo que
le correspondia. Morales hizo justicia por su propia cuenta, una situacion que muestra

que a pesar de que el Gobierno de Martinez de Per6n era democratico, los crimenes
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quedaban en la impunidad. Benjamin impresionado al ver encarcelamiento de Gémez

en el granero de Morales, se fue de alli, sin pronunciar ni una palabra.

Imagen 25. Morales en el granero

Benjamin hizo lo que le correspondia, encontré las respuestas al caso de Morales,
entendid todo lo que sucedid, dejo de sentirse culpable por la muerte de Sandoval y

puso flores en su tumba.

Imagen 26. Benjamin poniendo flores en la tumba de Sandoval

Benjamin llegd a su casa, termin0 la telenovela, la cosié y tomo la libreta donde estaba

escrita la palabra: “Te Mo”, y la mir6 detenidamente.

Benjamin con una pluma estilografica completo la palabra “TE MO” con la A,
convirtiendola en “TE AMO”, porque ya no tenia miedo de decirle a Irene que la
amaba, habia hecho lo que le correspondia, concluir el caso de Morales, al encontrar

las respuestas y entender todo lo sucedido.

El dafio en la tecla “A” de la vieja maquina de escribir de marca Olivetti, tiene un
significado, por falta de mantenimiento no se podia escribir la letra “A”, representa las
cosas que se dejan sin concluir, asi, fue con el caso de Liliana Coloto, por el miedo de
Benjamin a que lo maten, dejo de investigar la causa y huy6 a Jujuy. Esperando que
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todo se solucionara solo o se olvidara con el pasar de los afios, como que todo hubiera
sido en otra vida, pero, Esposito, se dio cuenta de que las situaciones pendientes
seguian existiendo, le hacian llevar una vida mediocre y llena de nada, porque “no fue

en otra vida” si no en esa vida.

Otra cosa que representa la falta de mantenimiento de la tecla “A”, simbolizando la
incapacidad en aceptar los sentimientos que se tienen hacia la persona amada, por el
temor al rechazo y a los prejuicios. Como en el caso de Benjamin, él tenia temor al
rechazo de Irene y se sentia inferior a la clase social, al apellido y al nivel econémico
de ella, por lo que no le dijo que la amaba. Asi, cuando Benjamin decidié encontrar
las respuestas al cas6é de Morales, convirtid la cobardia en valentia, y pudo declararle
su amor a Irene, sin importar las consecuencias. Por eso, al enfrentar los miedos, el
“TEMOR” se transform6 en “AMOR”.

Imagen 27. La palabra TE MO Imagen 28. La palabra TE AMO

Benjamin tomé un taxi y fue al palacio judicial a hablar con Irene, al llegar atravesd
rapidamente el amplio corredor y las escaleras para ir al piso donde estaba la oficina
de ella. Esposito le pregunté al ayudante de Irene, donde estaba ella, él joven le dijo,

que en su despacho. Sin demora Benjamin fue para alla y toco la puerta.

Imagen 29. Benjamin hablando con el ayudante de Irene
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Benjamin entré en la oficina de Irene y ella se alegro que el estuviera vivo, él le dijo
que tenia que decirle algo. A lo que ella sonri6 al entender que Benjamin le iba a decir
lo que por tantos afios no se habia atrevido, sus sentimientos por ella. Y ella le conestd
que seria complicado y Benjamin respondié que no le importaba. Irene lo mird con

expresion de sorpresa y felicidad y asi termina la pelicula.

Imagen 30. Benjamin sonriendo Imagen 31. Irene sonriendo

Imagen 32. Puerta cerrada de la oficina de Irene
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CAPITULO 11l
RESULTADOS Y DISCUSION

3.1 Analisis y discusion de los resultados

3.1.1 Matriz de Analisis Melodramatico

Para este trabajo de investigacion, se ha realizado un andlisis filmico de las
representaciones cinematograficas como discurso de las situaciones registradas en la
pelicula y en el diario vivir de Latinoameérica, lo que se convierte en un dialogo, en
ocasiones conflictivo con su entorno. También, este estudio se basa en los postulados
de Jestis Martin Barbero sobre las mediaciones ““jlas mayorias nacionales en América
Latina estan accediendo a la modernidad no de la mano del libro sino de las tecnologias

y los formatos de la imagen audiovisual!” (Martin-Barbero, 1992, p. 5).

De acuerdo a los objetivos planteados se aplica la metodologia de la siguiente manera:
a) El andlisis del eje hegemonico dentro del discurso cinematografico con respecto a
las definiciones de melodrama, identidades y modernidad en Latinoamerica; b)
Comprensién de los conceptos expuestos en el punto anterior; ¢) Discernimiento y
explicacion de las situaciones melodramaticas que se presentan en la pelicula “El
secreto de sus 0jos”. Todo esto, se realiza por medio de matrices melodramaticas, para
procesar, evaluar el material cinematografico en estudio y presentar la investigacion,

prefiriendo la conexidn entre las escenas filmicas y la teoria, en una relacién reciproca.

Finalmente, las exposiciones son sobre el relato melodramatico cinematografico, la
hegemonia del cine y su enlace con la identidad y las modernidades, como menciona
Herlinghaus: “Nos referimos a aquella accion en medio de las redes de asuntos
humanos que, en vez de producir productos finales y objetivables, genera narraciones
sin comienzo y sin fin, los que dejan de ser una enorme espesura cultural”
(Herlinghaus, 2002, pp.14-15), cumpliendo asi, la pregunta de investigacion y los
objetivos planteados en esta tesis.
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3.1.1.1 Matrices de registro

Matriz de registro 1. Tema 1: Relacion de Benjamin con Irene

I. Orden del sujeto Estructura Relacién de Benjamin con

tematica Irene

Formas de lo Afecto: Amor, admiracion,

melodramatico | comprension, lealtad y amistad.

reconocidas: Valoracion: Cobardia,
afectoy pretextos, postergacion por
valoracion. miedo y prejuicios. Finalmente,
arrepentimiento y accion.
I1. Orden de lo Maneras en que | Topico: Amor a primera vista,
colectivo los temas inalcanzable y eterno.
expresan Orden institucional: Trabajo,

nociones sobre lo | familiay contexto impiden que

moderno: topico, | se realice su relacién amorosa.

orden Imaginario: Personas de
institucional, diferentes clases sociales no
imaginario.

pueden tener una relacion

amorosa.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).
Fuente: Claudio Salinas Mufioz (2014).
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Matriz de registro 2. Tema 2: Relacion de Ricardo Morales con Liliana Coloto

I. Orden del sujeto

Estructura tematica

Relacion de Morales con

Coloto

Formas de lo
melodramatico
reconocidas: afectoy

valoracion.

Afecto: Amor vy lealtad.

Valoracion: Busqueda de
justicia, valentia y

determinacion para actuar.

I1. Orden de lo

colectivo

Maneras en que los
temas expresan
nociones sobre lo
moderno: topico,
orden institucional,

imaginario.

Topico: Amor matrimonial

irremplazable.

Orden institucional:
Ineficiencia en los funcionarios
publicos y en el Estado impiden

que se haga justicia a la

violacion y asesinato de Coloto.

Imaginario: La ley hace

justicia.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).
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Matriz de registro 3. Tema 3: Relacion de Benjamin Esposito con Ricardo

Morales

I. Orden del sujeto

Estructura tematica

Relacion de Benjamin con

Morales

Formas de lo
melodramatico
reconocidas: afectoy

valoracion.

Afecto: Benjamin se refleja en el
amor que Morales siente por

Liliana Coloto.

Valoraciéon: Admiracién e

intriga.

I1. Orden de lo

colectivo

Maneras en que los
temas expresan
nociones sobre lo
moderno: tdpico,
orden institucional,

imaginario.

Topico: Empleado judicial que
quiere cumplir con su
responsabilidad con el crimen y

la victima.

Orden institucional:
Corrupcion de las entidades

estatales.

Imaginario: Por violacion y
asesinato, el asesino debia recibir

cadena perpetua.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).
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Matriz de registro 4. Tema 4: Relacién de Benjamin Esposito con Pablo Sandoval

I. Orden del sujeto

Estructura teméatica

Relacién de Benjamin con

Sandoval

Formas de lo
melodramatico
reconocidas: afecto y

valoracion.

Afecto: Amistad, lealtad y

compafierismo.

Valoracion: La ayuda que
Sandoval le da a Benjamin es una
especie de redencion por su

apoyo y amistad incondicional.

Il. Orden de lo

colectivo

Maneras en que los
temas expresan
nociones sobre lo
moderno: topico,
orden institucional,

imaginario.

Topico: El palacio judicial

cumple con su trabajo.

Orden institucional: Tratan de
cumplir la justicia con la ley o sin

ella.

Imaginario: Amistad es dar la

vida por un amigo.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).
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Matriz de registro 5. Tema 5: Relacion de Romano con Isidoro Gomez

I. Orden del sujeto

Estructura temética

Relacion de Romano con

Isidoro G6mez

Formas de lo
melodramatico
reconocidas: afectoy

valoracion.

Afecto: Lealtad y proteccion por
el trabajo corrupto y eficaz
realizado por Gomez, por eso,
Romano lo premiay lo

resguarda.

Valoracién: Corrupcion.

Il. Orden de lo

colectivo

Maneras en que los
temas expresan
nociones sobre lo
moderno: tépico,
orden institucional,

imaginario.

Topico: Normalizacién de la

violencia y la injusticia.

Orden institucional: Sistema
corrupto que favorece a quien

tiene el poder econémico.

Imaginario: Prevalece el mas

fuerte sobre el mas débil.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).
Fuente: Claudio Salinas Mufioz (2014).
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3.1.1.2 Matrices de relacion

Matriz de relacion 1. Tema 1: Relacion de Benjamin Esposito con lrene

Menéndez-Hastings

El orden del sujeto con la dimension y el orden de lo colectivo

inferioridad y
héroe.
Irene: Heroina.

soluciones para que
se haga justicia a la
causa de Coloto, en
una cultura argentina
gue se movia por

conveniencias.

Orden del Orden de lo Relacion Experiencia de lo
sujeto colectivo moderno

Benjamin: Sus acciones Complementaria. Incapacidad inicial
Sentido iniciales no lograron | Romance silencioso para actuar con

y eterno, jefay
subordinado.

libertad de acuerdo a
sus deseos.
Soledad y el vacio
de la separacion
durante los 25 afios
transcurridos, hacen
que Benjamin se

decida a actuar y
logre sus objetivos:
encuentre las
respuestas a la causa
de Morales y le
declare su amor a

Irene.

Fuente: Claudio Salinas Mufioz (2014).
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Matriz de relacion 2. Tema 2: Relaciéon de Ricardo Morales con Liliana Coloto

El orden del sujeto con la dimensién y el orden de lo colectivo

Orden del sujeto Orden de lo Relacion Experiencia de lo
colectivo moderno
Morales: Una estructura Matrimonial | Pareciera que los sujetos
Justiciero. social

interrumpida no pueden hacer nada

Coloto: victima | incompetente para | por la muerte. | para cambiar la realidad

violada y hacer justicia.

argentina de impunidad
asesinada.

ante un crimen, pero
Morales, se convierte en
justiciero y secuestra a
GOmez para que pague el
crimen cometido,
encarcelandolo a cadena

perpetua en su propia

casa.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).
Fuente: Claudio Salinas Mufioz (2014).
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Matriz de relacién 3. Tema 3: Relacién de Benjamin Esposito con Ricardo
Morales

El orden del sujeto con la dimensién y el orden de lo colectivo

Orden del sujeto Orden de lo Relacion Experiencia de
colectivo lo moderno
Benjamin: analiticoe | Negligencia e Contradiccion. Al Incapacidad
investigador, lleno de | incoherenciade | inicio alianzas, pero para
cualidades moralesy | las autoridades después Morales comunicarse con
el héroe argentinas para actdo por su propia la verdad.
transformador. cumplir la ley, | cuenta sin contar con
Morales: Justiciero, por lo que Benjamin.
misterioso, dejaron el crimen
mentiroso, de Coloto en la
perseverante. impunidad.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).

Fuente: Claudio Salinas Mufioz (2014).
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Matriz de relacion 4. Tema 4: Relacion de Benjamin con Sandoval

El orden del sujeto con la dimensién y el orden de lo colectivo

Orden del Orden de lo Relacion Experiencia de lo
sujeto colectivo moderno
Benjamin: Degradacion en la | Complementaria, Incapacidad para
Reflexivo y el estructura social porque con su cambiar la estructura
héroe. que predica de trabajo en social legal.
Sandoval: El moralidad, pero | equipo, lograron | Fatalidad, Sandoval se
bufén, el sabioy [ en sus acciones encontrar las sacrifico por Benjamin
el salvador. hace todo lo respuestas al muriendo en su lugar.
contrario. crimen de
Liliana Coloto.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).
Fuente: Claudio Salinas Mufioz (2014).
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Matriz de relacion 5. Tema 5: Relacion de Romano con Isidoro Gémez

El orden del sujeto con la dimension y el orden de lo colectivo

Orden del sujeto

Orden de lo

colectivo

Relacion

Experiencia

de lo moderno

Romano: El
villano, autoridad
corrupta.
Isidoro Gomez: El

asesino.

Acciones nefastas,
negativas y

amenazantes.

Correspondencia a
mantener la
injusticia para
cumplir sus
propdsitos
personales

corruptos.

Insensibilidad
al dolor ajeno y
al
cumplimiento
de la justicia, la
éticay la
responsabilidad

social.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).

Fuente: Claudio Salinas Mufioz (2014).
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3.1.1.3 Matrices del discurso del melodrama

Matriz del discurso del melodrama 1. Tema 1: El amor

Imagen referencial

Estructura del amor

melodramatico

Amor melodramaético

en la pelicula

El amor melodramatico,
es la lucha por la
busqueda del amor,
compuesto por la
interaccién humana, es
decir, contacto visual y
verbal ese mirarse a los
0jOs y esas
conversaciones
interesantes casi
interminables. Ese amor
reciproco e
incondicional entre la
pareja que a pesar de
todas las dificultades

dura para siempre.

En la busqueda del
amor, se encuentran los
personajes principales,

Irene y Benjamin,
quienes mantuvieron un

romance idilico,
perfecto y sacrificado,
es decir,
melodramatico.
El amor entre Irene y
Benjamin es:

- Idilico, es decir,
parece inalcanzable
porgue no se permitia
que dos personas de
diferente clase social se
enamoren.

- Perfecto, un amor que
parece no tener errores
y que dura por la
eternidad, porque a
pesar que pasan 25
afios ellos siguen
enamorados.

- Sacrificado, porque

Irene se sacrifica en
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dejar ir a Benjamin a

Jujuy para que salve su

sacrifica por Irene para

vida. Benjamin se

que supuestamente ella
sea feliz con alguien de
su misma clase social
por lo que no interviene
evitando que se case, Si
no que la mira de lejos
y con eso se conforma.
Pero, a pesar de todos
los sacrificios ellos han
vivido una vida
mediocre sin amor, lo
que hace que al final
estén dispuestos a dejar
todo para realizar su

amor.

- Amor inolvidable. De
Morales por su esposa

Liliana Coloto, porque

no la olvido nunca.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).
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Matriz del discurso del melodrama 2. Tema 2: La justicia

Imagen referencial

Estructura de la
justicia

melodramatica

Justicia
melodramatica en la

pelicula

La justicia
melodramaética es esa
busqueda por encontrar
la verdad y el triunfo de
los oprimidos, los
castigados injustamente
Y que cada persona
reciba lo que le
corresponde por

derecho.

Parte del melodrama es
la busqueda de la
justicia que se ha hecho
esquiva en América
Latina, esto es evidente
en la pelicula:

- Cuando Benjamin
Esposito busca
encontrar al asesino de
Liliana Coloto.

- Cuando Ricardo
Morales, va a cada
estacion de tren
esperando encontrar al
asesino de su esposa
con tan solo haberlo
visto en fotos.

- Cuando Morales
secuestro a Isidoro
Gomez y lo mantuvo
encarcelado en el
granero de su casa para
que pague la cadena
perpetua que le

correspondia por ley.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).
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Matriz del discurso del melodrama 3. Tema 3: La promesa de un mafiana mejor

Imagen referencial Estructura la Melodrama y la promesa
promesa de un de un mafiana mejor
mafana mejor

melodramatico

Un mafiana mejor, es | Parte del melodrama es la

esa bisqueday esa | busqueda de la promesa de

ilusién de que en un mejores dias, que le
futuro las cosas permitan conseguir una
mejoren. vida con mayores, como

cuando en América Latina
con cada nuevo gobierno
que sube al poder se
espera que las cosas
mejoren, pero, por lo
general, eso no se cumple,
como en la pelicula:

- Que en la posesion de la
presidenta Maria Estela
Martinez de Perdn se
permite que su
guardaespaldas sea un
asesino.

- Cuando atrapan a Isidoro
Gomez y lo encarcelan,
Morales se alegra de que
podra tener un futuro
tranquilo porque el asesino
de su esposa estara
encerrado y pagara su

condena.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).

75



Matriz del discurso del melodrama 4. Tema 4: La corrupcion

Imagen referencial

Estructura
corrupcion

melodramatica

Corrupcién
melodramatica en la

pelicula

La doble moral en la
que pueden caer los
funcionarios publicos
sea por beneficiarse o
por conseguir dinero
facil de forma
perversa o por tratar
de hacer que los
procesos avancen
estan dispuestos a
saltarse la legalidad y
la ética.

Parte del melodrama sobre
la corrupcion, es la
busqueda por eliminar el
abuso de poder en
beneficio de particulares,
porgque en América Latina
los sobornos y las
actitudes no éticas también
son parte del diario vivir,
acciones empujadas en
algunos casos por la
ilegalidad, el atropello y
los crimenes, también
guedan en la impunidad
como en la pelicula:

- Cuando se permite que
Gobmez, quede en libertad
y no pague por el asesinato
de Liliana Coloto.

- Cuando Esposito le paga
a un policia para salvar a
Sandoval de ir a la carcel.
- Cuando lIrene falsifica la
firma del juez Raimundo
Fortuna Lacalle, para
reabrir el crimen de

Coloto.
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- Cuando Romano hace
pasar como los asesinos de
Coloto a dos albaiiiles
inocentes para evitar
cumplir con su deber de
averiguar quién era el

asesino.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).
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Matriz del discurso del melodrama 5. Tema 5: La esperanza

Imagen referencial

Estructura de la
esperanza

melodramatica

Esperanza
melodramatica en la

pelicula

La esperanza, es la
ilusion de lograr
eso0s deseos y

suefios anhelados.

En el melodrama la
esperanza es el camino
para no sentirse
derrotado, asi, en
Latinoamérica, la
esperanza mueve a la
accion y a perseverar en
que algun dia se
alcanzaran hasta los
suefios imposibles, asi
como en la pelicula:

- La esperanza que se ha
mantenido en el corazon
de Benjamin, de un
futuro con Irene.

- La esperanza de
Benjamin por resolver la
causa Coloto y saber qué

pas6 con Gémez.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).
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Matriz del discurso del melodrama 6. Tema 6: La pobreza

Imagen referencial

Estructura

melodramatica

La pobreza
melodramatica en la

pelicula

Es la que no
permite que los
pobres encuentren
un lugar dentro de

la sociedad.

En el melodrama la pobreza
es el despojo del poder
humano, como en América
Latina, los pobres sufren la
opresion por no tener los
recursos, asi, también en la
pelicula:

- Por la pobreza, Benjamin
no se sentia digno de tener
una relacion con Irene y
tampoco se podia defender
de gente mafiosa que
quisiera hacerle dafio y le
toca aceptar la ayuda de que
ella le da para protegerse.

- Socialmente, Benjamin, no
era respetado por ser pobre.
- Las escasas condiciones
economicas de Ricardo
Morales, no le permiten
evitar el atropello de sus
derechos por el crimen

cometido a su esposa.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).
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Matriz del discurso del melodrama 7. Tema 7: La riqueza

Imagen referencial

Estructura

melodramatica

La riqueza melodramatica

en la pelicula

La riqueza
perteneciente a las
clases burguesas
como duerias del
dinero, les da el poder
para actuar en
beneficio propio.
La riqueza pareciera
otorgar a sus
poseedores mejores
oportunidades en la
vida, como una mejor
educacion, opciones
de trabajo, viajes y
clase social

privilegiada.

Parte del melodrama deja
expuesto como la riqueza es
importante para beneficiar a
una sola clase social, como
en Ameérica Latina, los ricos

tienen mayores ventajas,

como en la pelicula:

- Irene, quien es hija de una
familia pudiente, puede
ayudar a Benjamin a
escapar a Jujuy, donde ella
tiene unos primos feudales
que lo protegeran de que lo
maten.

- Irene por ser de familia
rica era intocable, es decir,
gozaba de inmunidad y
seguridad por su nivel
social.

- El juez Fortuna nombré a
Irene como jefa y secretaria
del juzgado, por tener un
doctorado en la Universidad

de Cornell, Estados Unidos.

Elaborado por: Ruth Carolina Jiménez Garcés (2022).
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3.2 Verificacién de hipoétesis

En el presente estudio se verifica y se da respuesta a la pregunta de investigacion o

hipétesis planteada en el plan de tesis, como:

(Cuéles son los discursos narrativos melodramaticos utilizados en la pelicula “El
secreto de sus 0jos” y como funcionan como historias seductoras que logran cautivar

al publico?

Porque se logré conocer los discursos narrativos melodramaticos utilizados en “El
secreto de sus ojos”, a traves del desarrollo de las matrices de analisis melodramaético,
los que son: El amor, la justicia, la promesa de un mafiana mejor, la corrupcion, la
esperanza, la pobreza y la riqueza, los cuéles funcionan como historias seductoras
cautivando a los publicos, al cumplir en la pelicula los deseos de los personajes por
muy inalcanzables que parezcan, estableciendo una identificacion de las audiencias

con sus suefios que muchas veces no son posibles en la realidad, pero si en la pantalla.
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CAPITULO IV
CONCLUSIONES

4.1 Conclusiones

Al realizar la presente investigacion, se concluye que:

1. Existe un eje hegemdnico dentro de los discursos cinematograficos en América
Latina presentes en la pelicula “El secreto de sus 0jos”, y con esta investigacion
se comprueba que el melodrama funciona como educacién sentimental, al
construir un imaginario de subjetividades simbolicas, donde, aunque haya

fatalidad y sufrimiento, si hay amor, de cualquier manera, se llega al paraiso.

2. Lapelicula “El secreto de sus ojos” muestra una idea de como fue la sociedad
argentina en la década del setenta, donde el melodrama politico, el melodrama
amoroso y el melodrama futbolistico, sigue siendo importante en la Republica

Argentina y en gran parte de América Latina.

3. Mucha produccion cinematografica latinoamericana refleja ciertas
cotidianidades generalizadas en la region, como: el sexo, la droga, la pobreza
y la corrupcién; dejando de lado otros aspectos sociales, como: la felicidad, la

fiesta, la algarabia; caracteristicas propias de muchos paises de la zona.

4. En esta tesis se desarrollé un analisis comunicacional de la pelicula “El secreto
de sus ojos” a partir del melodrama, y como ha sido ganadora de un premio
Oscar, fue necesario comprender como sus historias lograron seducir la mente
del publico, concluyendo que funcionan porque hacen realidad, aunque sea en

la pantalla los suefios que parecen irrealizables.
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