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INTRODUCCION O CONTEXTO

A comienzos del nuevo siglo, el quehacer del cine uruguayo ha presentado
una serie de cambios vertiginosos y, en palabras de Rosario Radakovich, durante los
aflos 2000-2010 la industria cinematografica nacional experimenté un “boom” de
producciones locales en medio de un contexto cada vez mas internacionalizado.
Segun la autora, el 'auge’ del cine nacional en los afios dos mil contradijo la
percepcion local previa de que este era una actividad meramente ‘artesanal™
(Radakovich, 2014: 23). Y agrega que "el cine nacional logra en los afios dos mil
configurar 'una nueva hoja de ruta’ no solo a partir de un importante desarrollo
productivo e institucional sino también a partir de sus logros en el terreno del

reconocimiento publico nacional e internacional”" (Radakovich, 2014: 25).

En este marco, el presente trabajo busca indagar en las formas de
representacion de la pobreza que adoptdé el nuevo cine uruguayo. Para ello se
analizaran seis films de produccion nacional o co-producciones con otros paises.
Por otro lado, se parte de la investigacion realizada por Radakovich (2014), para

tomar como periodo de estudio la primera década del siglo XXI.

Para fundamentar lo expuesto cabe remitirnos a que, entre 2001 y 2017, se
produjeron 128 films nacionales, siendo casi la mitad —62 cintas— del tipo no
ficcion, es decir producciones documentales. En la actualidad, este tipo de cine es
mayoritario, en especial a partir de 2008. Las razones principales son de tipo
artisticas y econdémicas. Por otro lado, se registraron entre 2001 y 2017, 66
largometrajes de ficcion. Es importante destacar que en Uruguay son pocas las
peliculas que han superado los 20.000 espectadores en la taquilla. (Fierro, 2018,

s/n)

Si se tienen en cuenta también a los documentales, se asume que en el cine
uruguayo "hay muchisimas producciones que tratan tematicas tanto de la agenda
publica como de la cultura popular uruguaya" (Fierro, 2018, s/n). A partir del
comienzo de este siglo, surge un "nuevo cine uruguayo”, término utilizado por
autores como Lema Mosca o Jorge Ruffinelli, pensado para el gran publico y que
toma en cuenta tematicas y estéticas visuales para desarrollar producciones (de

ficcidn y no-ficcion) cercanas a las vivencias de los uruguayos (Lema Mosca, 2019).



Una de las principales politicas sociales del gobierno uruguayo durante esta época
fue reducir la pobreza y la marginalidad. Ademas, se crearon fondos que invirtieron
en la produccién cinematografica local tales como ICAU. Por todo esto, no resulta
incoherente sostener que desde comienzos del nuevo siglo se han creado peliculas
gue muestran -a través de su estética y tematica- la pobreza como representacion

identitaria y social.

Por lo expuesto, en este trabajo surge la intenciéon de analizar la forma en la
que el "nuevo cine uruguayo” representd la pobreza a través de su estética visual y
linea tematica, pretendiendo generar una identidad e interés social en el imaginario
o interpretacion del espectador. Para tal fin, se pretende realizar un trabajo de
caracter cualitativo de tipo analisis filmico, tomandose como referencia las siguientes
peliculas de ficcion uruguayas (segun orden de estreno): El vifiedo (2000), En la
puta vida (2001), EI ultimo tren (2002), Mala racha (2003), Alma mater (2004), y El
bafio del Papa (2007).

Cabe destacar que el analisis de los seis films seleccionados se llevara a
adelante partiendo de una guia analitica a fin de cumplir con la descripcion e
interpretacion de cada pelicula. Para ello, se analizaran elementos que constituyen a
la puesta en escena y a la narrativa con el objetivo de estudiar como, a traves de la

estética visual de las peliculas, se representa la pobreza.

PREGUNTA PROBLEMA

¢, De qué forma el “nuevo cine uruguayo” aborda narrativa y visualmente la

pobreza como topico?

PREGUNTAS ESPECIFICAS

+ ¢ Qué tipo de elementos estéticos de la puesta en escena aparecen

representando la pobreza en las peliculas seleccionadas?



+ ¢, Como se construyen las narrativas de estas peliculas en relaciéon con el
topico de la pobreza?

* ¢A qué tipo de imaginarios visuales-narrativos! apelan las peliculas en su
representacion social de la pobreza?

OBJETIVO GENERAL

Analizar la forma en que el “nuevo cine uruguayo” aborda narrativa y
visualmente la pobreza.

OBJETIVOS ESPECIFICOS
* Analizar los elementos estéticos que aparecen en la puesta en escena de

las peliculas seleccionadas representando la pobreza.

* Analizar la funcion narrativa que ocupan los personajes en situacion de
pobrezas.

« ldentificar los imaginarios visuales-narrativos a los que apelan las peliculas
en su representacion social de la pobreza.

1 “Se considera como imaginario del Arte el conjunto de actos materiales y mentales que constituye el
espacio psicocultural, reconocido de esta forma por la cultura occidental. Actualmente, se observa en
ese imaginario cierta homologia con los sistemas religiosos. Esto es mencionado por un artista como
Boltanski, que observa un paralelo completo entre el funcionamiento del Arte y la manera de ver y
sentir la religion. También lo menciona el socidlogo Pierre Bourdieu, quien afirma que existe en el
mundo artistico una oposicién al modo de vida cotidiano. Para ambos, se evidencia una separacion
semejante a la que se puede percibir entre lo sagrado y lo profano” (Bulhdes, 2016, pag. 65)



Marco TEORICO

REPRESENTACION AUDIOVISUAL

Para comprender una pelicula es necesario conocer cOmo esta construida y
como su interpretacion estad mediada por un lenguaje particular y complejo.

Abordaremos la perspectiva de varios autores al respecto:

El lenguaje cinematografico es el conjunto de elementos: encuadres, planos,
angulos de toma, movimientos de camara, iluminacion, vestuario, escenario, color,
saltos en el tiempo, musica, ruidos, didlogos; que permiten representar la realidad,
intentando darle un nuevo significado y dar paso a la creacion de metaforas y
simbolos. (Martin, 2002)

Para Martin (2002), el lenguaje audiovisual tiene elementos especificos que
permiten interactuar con la imagen, los aspectos morfoldgicos tanto visuales como

Sonoros.

Constituyen a la morfologia visual elementos tales como el vestuario, el color,
los escenarios, etc.; mientras que los elementos sonoros son los efectos de sonido,
la musica de fondo, voces, silencios, etc. Todos son necesarios para que se logre
comprender una escena en su totalidad, todos los objetos que se muestran cumplen

un objetivo para la comprensién de la pelicula.

Stuart Hall (1997) teoriza dos procesos de representacion; uno de ellos
mediante el cual toda suerte de objetos, gente y eventos se correlacionan con
conceptos o “representaciones mentales” que forman parte de nuestro imaginario, lo
gue nos permite interpretar el mundo que nos rodea mediante clasificaciones
personales de cada uno. ElI otro proceso depende de un conjunto de
correspondencias entre nuestro mapa conceptual y los signos, organizados en
lenguajes que los representan; este proceso es el que permite vivir en sociedad

debido a que habilita a las personas a comprenderse y acoplarse.

Para Busquets (1977) el cine es una forma de representacion social, cultural y
politica del mundo, representa la realidad a través de las imagenes iconicas donde la
imagen esta presente como un tipo de signo que abarca la representacion visual y

sonora.



El sujeto de enunciacion es el “organizador de la produccién de sentido” del
texto cinematografico, selecciona sus codigos y sistemas de significacion, su
lenguaje y genera “una estrategia comunicativa que deja sus huellas en el
significante a partir de la inferencia sobre la respuesta espectatorial que se plasma

en la insercion de indices en el significante” (Gémez Tarin, 2011).

El cine puede comprenderse como un producto cultural generador de
significados, concepciones del mundo e imaginarios colectivos (Morin, 1980), esta
investigacion pretende desglosar aquellos elementos visuales y narrativos presentes
en seis peliculas de ficcibn para entender como estos signos ayudan a la
construccion de la temética de la pobreza dandoles profundidad narrativa, llevando a

la condicion de pobre al status del simbolo y, por ende, de lo mitificable, lo narrable.

Narracion

A continuacion, se desarrollaran los aspectos conceptuales mas relevantes a
la hora de hablar de la narracion. Esta puede ser entendida como “una
concatenacion de situaciones, en la que tienen lugar acontecimientos y en la que

operan personajes situados en ambientes especificos” (Casseti y Di Chio, 1991)

A los efectos del film, esto se analizara con los tres factores que identifican
otras categorias: los “acontecimientos”, los “existentes”, y las “transformaciones”. La
primera de estas se refiere al hecho de las cosas que suceden: ocurren
“acontecimientos”, que son intencionales o accidentales, pueden ser personales o
colectivos, ricos en consecuencias 0 acabados en si mismos, de larga duracion o
momentaneos, etc. La segunda categoria tiene que ver con que estos
acontecimientos se refieren a "personajes” (héroes o victimas, definidos o anénimos,
humanos o no humanos, etc.), que, por su cuenta, se sitian en un “ambiente” que
los acompafa o, de alguna forma, los completa. La unién simbidtica de personajes y
ambientes da origen a la categoria de los “existentes”. La ultima de ellas da cuenta
de que los sucesos cambian poco a poco la situacion: en el sucederse de los
acontecimientos y de las acciones se registran “transformaciones”, que se
manifiestan como rupturas con respecto a un estado precedente, o bien, como

reintegracion, siempre evolutiva, de un pasado renovado. (pp. 172-173)



Ranahit Guha afirma que es necesario no dejar fuera aquellas minorias,
grupos oprimidos, sujetos al margen de la hegemonia en la narracion de la historia
(Guha, 2002). Atravesados por la crisis econdmica en Uruguay del 2002, este
analisis pretende entender como se representd en la época del “boom” del cine

nacional, a estos grupos marginados y pobres.

Puesta en escena

Para los autores Casseti y Di Chio, el film se puede analizar visualmente
desde tres niveles: la puesta en escena (setting y contenidos de la imagen), puesta
en cuadro (modalidad de asuncién y presentacion de contenidos) y puesta en serie

(montaje y nexos entre las iméagenes)

En esta investigacion se profundizara especificamente en la puesta en

escena:

constituye el momento en el que se define el mundo que se debe representar,
dotandole de todos los elementos que necesita. Se trata, pues, de «preparar» y
«aprestar» el universo reproducido en el film. Evidentemente en el nivel de la puesta
en escena el analisis debe enfrentarse al contenido de la imagen: objetos, personas,
paisajes, gestos, palabras, situaciones, psicologia, complicidad, reclamos, etc., son
todos ellos elementos que dan consistencia y espesor al mundo representado en la
pantalla.

Este mundo se presenta, naturalmente, como dotado de una gran rigueza y de una
gran complejidad: incluso en el film mas plano y esquematico asoman un gran
namero de datos. Sera necesario, entonces, intentar poner un poco de orden entre
ellos, reagrupandolos en torno a algunas categorias para reconocer mejor su

funcionamiento (Casseti y Di Chio, 1991).

¢, QUE ENTENDEMOS POR “POBREZA”?

Pobre proviene del latin pauper, -éris (pauperem) que significa “que posee
poco”, “vale poco”, o “afligido, desvalido, desamparado” en términos eclesiasticos.
Para este estudio, tomaremos las definiciones de Pobreza segun la sociologia, de
Paul Spicker. A través de este texto, el autor intenta desentrafiar aquellos

significados existentes por fuera del formalismo académico, considerando mas bien


http://biblioteca.clacso.edu.ar/gsdl/collect/clacso/index/assoc/D9376.dir/06spicker.pdf

gue la pobreza adquiere distintas concepciones dependiendo del foco con el que se

la aborda en momentos especificos.

En ciencias sociales, la pobreza es entendida en varios sentidos. Paul Spicker

(2009) describe algunas de ellas, que analizaremos aqui mismo.

En primer lugar, Spicker (2009) reconoce que existe la pobreza como un
concepto material. En este sentido, autores como Baratz y Grigsby hablan de la
pobreza como “una privacidbn severa de bienestar fisico y bienestar mental,
estrechamente asociada con inadecuados recursos econémicos y consumos” (1971:
120). Se entiende como carencia material de bienes y servicios, la privacion, la

limitacion de recursos.

Por otro lado, existe la concepcion de la pobreza como situacién econémica.
Como parte de este entendimiento del fendmeno se puede citar a la Organizacion
Internacional del Trabajo, que considera que “al nivel mas bésico, individuos y
familias son considerados pobres cuando su nivel de vida, medido en términos de
ingreso o consumo, esta por debajo de un estandar especifico” (OIT, 1995: 6). Por
otro lado, el Banco Mundial define a la pobreza como “la incapacidad para alcanzar
un nivel de vida minimo” (1990: 26). La Comunidad Europea, por su parte, ha
definido la pobreza como la exclusion resultante de la limitacion de los recursos: “Se
considerardn pobres aquellas personas, familias y grupos de personas cuyos
recursos (materiales, culturales y sociales) son limitados a tal punto que quedan
excluidos del estilo de vida minimamente aceptable para el Estado Miembro en el
que habitan” (EEC, 1985).

Por otro lado, Spicker (2009) reconoce que la pobreza puede ser entendida
como parte de un juicio moral. Piachaud, por ejemplo, sostiene que la pobreza no es
miseria, sino una miseria inaceptable. Afirma que la “pobreza”, como término, “lleva
consigo un juicio y un imperativo moral de que algo deberia hacerse al respecto. La

definicion es un juicio de valor y se la deberia ver claramente como tal” (1981)

Por otro lado, se encuentran definiciones de caracter oficial, que pueden ser
rescatados de los estudios de caracterizacion de la indigencia, la pobreza e
indicadores de desigualdad y distribucion del ingreso a partir de la Encuesta

Continua de Hogares (ECH). Los andlisis se realizan a partir de distintas variables de



clasificacién, como area geogréafica, sexo del jefe del hogar, grupos de edad,
ascendencia racial, entre otras. Segun un articulo de economia publicado por La
Diaria en 2020, la variable utilizada popularmente para esta definicién es la pobreza

monetaria.

“Segun el INE, esta metodologia define a un hogar como pobre si su ingreso se
encuentra por debajo de un determinado umbral, llamado linea de pobreza, la cual
refleja el poder adquisitivo minimo necesario para adquirir una canasta de bienes y
servicios considerados basicos en una sociedad”

Sin embargo, superar la linea de pobreza temporalmente “no significa que
hayan salido de la vulnerabilidad social o de la pobreza mas estructural’. Hoy en dia,
tanto internacional como nacionalmente, se considera la discusion de la pobreza con
factores multidimensionales, que tiene dentro de sus variables, por ejemplo, la

libertad de vivir la vida que desean vivir.

MISERABILISMO

Segun la Real Academia Espafiola (RAE), el “miserabilismo” es la condicién
de miserable, es decir, de ser “extremadamente pobre”. Por otro lado, en lo que
refiere al cine, a la pintura y la teoria literaria, este concepto viene a dar cuenta de la
tendencia a poner de relieve los aspectos mas pobres de la sociedad y a considerar

a la naturaleza humana como prisionera de su propia miseria.

Por otro lado, segun Grignon y Passeron (1991)

(...) se sostiene que el relativismo cultural, cuyo principio liminar es que no se pueden
jerarquizar culturas diferentes, se "manifesté en las ciencias sociales" como una
continuacién del populismo revolucionario, siendo que el populismo politico recurre
para definir su identidad a la inversién de las jerarquias culturales existentes, que
"precede al antirracismo, incluso se acompafia, a veces, de racismo", y que "desde el
momento en que empieza a degradarse en populismo o miserabilismo, la descripcion
de las culturas populares tiende a retroceder hacia el etnocentrismo de clase...” (pag.
59)
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https://ladiaria.com.uy/economia/articulo/2020/10/de-que-hablamos-cuando-hablamos-de-pobreza/
https://ladiaria.com.uy/economia/articulo/2020/10/de-que-hablamos-cuando-hablamos-de-pobreza/

Miserabilismo en el cine

Glauber Rocha, en 1965, present6 una tesis sobre el Cinema Novo y el Cine
Latinoamericano en Geénova. El Cinema Novo fue una corriente artistica del cine
brasilero que surgi¢ a finales de 1950 y se caracteriz6 por mostrar contradicciones
de la realidad, utilizando recursos del Neorrealismo Italiano y la Nouvelle Vague. Su
lema fue “Una cdmara en la mano y una idea en la cabeza” escrito inicialmente por

Carlos A. Gutiérrez.

La primera etapa de este cine abordd la miseria de los campesinos, la
pobreza y la desigualdad entre clases. Su segunda etapa, atravesada por un golpe
de estado, analiz6 la situacién econdmica y politica, criticando la dictadura. En su
Ultima etapa y hasta 1985 la represion aumento, sin embargo se contaba con el
apoyo de capital extranjero; la representacion se hizo mediante la satira y se

comenzo a representar a Brasil como un pais exético, tropical.

Al respecto de esta representacion en la ficciobn, Rocha describe aquellos

elementos que caracterizan esta corriente:

El Cinema Novo narr6, describid, poetizd, discursd, analizé. Excité los temas del
hambre: personajes comiendo tierra, personajes comiendo raices, personajes
robando para comer, personajes matando para comer, personajes huyendo para
comer, personajes sucios, feos, descarnados, viviendo en casas sucias, feas,
oscuras; fue esta galeria de hambrientos que identific6 al Cinema Novo con el
miserabilismo tan condenado por el Gobierno, por la critica al servicio de los
intereses antinacionales, por los productores y por el puablico, este Gltimo sin soportar

las imagenes de la propia miseria (Rocha, 1965).

Este miserabilismo del Cinema Novo al que hace referencia Rocha se
contrapuso a la tendencia de “cine digestivo”, cine industrial sin mayores objetivos,
amable para el espectador: gente con dinero, casas bonitas, alegria, comedia; “como
si, en la estufa y los departamentos de lujo, los cineastas pudiesen esconder la

miseria moral de una burguesia indefinida y fragil” (Rocha, 1965).
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CLASES SOCIALES

En términos simplistas, la RAE define a las clases sociales como un “conjunto
de personas que pertenecen al mismo nivel social y que presentan cierta afinidad de

costumbres, medios econémicos, intereses, etc.”

Guillermo Rojas Britez en “Las clases sociales en Karl Marx y Max Weber:
elementos para una comparacion” (2001) busca definir, a partir de diversos textos de
los sociblogos, su posicion respecto a la definicion de clases sociales de cada uno.

El autor destaca de Marx:

la incorporacion de elementos politicos al analisis de la clase social, sin por ello abandonar la
determinacion econémica ligada a la posicién ante los medios de produccion; mientras que de
la posicion de Weber reconoce la importancia del andlisis microsociolégico que se centra en

factores como los ingresos y la provision de bienes. (Rojas, 2011;9)

Anthony Giddens (1979), pretende atribuir un rol importante, pero no
exclusivo, a los comportamientos y relaciones entre los individuos para la

identificacion de las clases.

(...) precisamente, el problema central que debe enfrentar el analisis de clases, a decir de
Giddens, es el modo en que las relaciones estrictamente econdmicas se transforman en
estructuras sociales “no econémicas”, vale decir, identificar los factores que intervienen en el
proceso a través del cual una categoria econdmica se convierte en un grupo o formacion
social efectiva e identificable (Giddens,1979;113).

Ximena Triquell y Sandra Savoini en “;Miradas de qué clase? Construcciones
cinematogréaficas de los conflictos de clase” (2013), se basan en Pierre Bourdieu
para complejizar el concepto de clase, adicionando al concepto las dimensiones
sociales y culturales que adoptan los sujetos como consecuencia de pertenecer a las

mismas.

Para Bourdieu, es importante comprender estas practicas e identidades en las
estructuras sociales externas (campos) y en las estructuras internalizadas en forma

de esquemas de percepcion, pensamiento y accion (habitus):

Los condicionamientos asociados a una clase particular de condiciones de existencia
producen habitus, sistemas de disposiciones duraderas y transponibles, estructuras
estructuradas predispuestas a funcionar como estructuras estructurantes, es decir, en

12
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tanto que principios generadores y organizadores de practicas y representaciones
que pueden estar objetivamente adaptadas a su fin sin suponer la busqueda
consciente de fines y el dominio expreso de las operaciones necesarias para
conseguirlos, objetivamente 'reguladas' y 'regulares' sin ser para nada el producto de
la obediencia a reglas, y siendo todo esto, objetivamente orquestadas sin ser el
producto de la accién organizadora de un jefe de orquesta. (Bourdieu, 1980: 88-89 en
Triquell y Savoini, 2013).

PoBreza eN UrRuGuAY

Evolucion de la pobreza extrema o indigencia y la pobreza

Se presentan los resultados, considerando tres umbrales diferentes para
indigencia y pobreza: 1) la linea de indigencia y la linea de pobreza que se aplican
en los informes del INE desde 2002; 2) la linea de indigencia y la linea de pobreza
aplicadas por CEPAL; 3) la linea de indigencia y la linea de pobreza propuestas en el
Taller Regional sobre Medicion de la Linea de Pobreza en 1996. La incidencia de la

pobreza se analiza por grupos de edades y por sexo del jefe de hogar.

Cuadro 3. Incidencia de la pobreza por tipo de linea, seguin region y periodo de la encuesta. 2001-2006.
Localidades de 5000 habitantes 0 més.

Redis Periodo de la Porcanizgo de Porcentaje de personas Porcontaje de
egion A personas pobres pobres (CEPAL) personas pobres
(Met.2002) (Met.1996)
Total 2001 18.82 12.16 27.01
2002 24.29 16.14 33.73
2003 31.33 21.44 41.53
2004 31.86 2249 40.96
2005 29.23 20.48 37.56
2006 25.23 16.37 33.39
2006 1er semestre 26.15 17.37 34.48
2006 2do semestre 24.33 15.38 32.32
Montevideo 2001 18.44 11.63 2767
2002 23.46 15.61 33.59
2003 30.37 20.94 41.63
2004 31.84 2277 41.54
2005 29.49 20.83 39.24
2006 26.51 17.91 35.75
2006 1er semestre 27.19 18.64 36.56
2006 2do semestre 25.84 17.20 34.95
Resto 5000+ 2001 19.20 12.68 26.35

13



Crisis del 2002 en Uruguay

Un hecho importante a destacar sobre el periodo definido en esta
investigacion es la crisis econdémica que sufrio Uruguay en el afio 2002. En el afio
1999 comenzd un periodo de recesion econOmica que se profundizd en los afios
siguientes, acumulandose entre 1998 y 2002 una caida del producto del orden del
17.5% (Bucheli y Furtado, 2004, p. 8). Esta crisis tuvo origenes multifactoriales, de
los cuales se destaca la recesion econOmica anteriormente mencionada, la crisis
econ6mica de Argentina en 2001, el foco infeccioso de fiebre aftosa que afecté la
ganaderia y la estafa por parte de los directivos del entonces Banco Comercial. Esta
situacién generd una gran agitacion, mientras que en Argentina se vivia un caos
social caracterizado por saqueos y desconfianza en las instituciones, se temia que

en Uruguay ocurriera algo similar.

La pobreza alcanzo el 33%, la tasa de desempleo alcanz6 su maximo
historico de 17%, el dolar aumentd un 40%, se calcula que el 56% de los nifios vivia
en la pobreza, hubo una fuerte emigracion donde se estima que el 13% de la

poblacidn vivia en el exterior.

En cuanto a este periodo, el cine nacional no estuvo exento a abarcar los

temas que atravesaron a la sociedad:

Desde la peripecia de una pequefia burguesia en decadencia (Whisky, Stoll y
Rebella, 2004; La perrera, Manolo Nieto, 2006) hasta el retrato de los margenes de la
sociedad sumidos en la lucha por la sobrevivencia, las drogas y la delincuencia
(Aparte, Handler, 2003) pasando por diferentes miradas sobre el mundo del trabajo y
la precariedad de la vida (La espera, Aldo Garay, 2002; Alma Mater, Alvaro Buela,
2005; Gigante, Adrian Biniez, 2009) o apelando a un cine ambientado en un pasado
reciente pero inevitablemente sumergido en una crisis presente (El bafio del Papa,
Enrique Fernandez y César Charlone, 2007). (Pristch, 2019)

ANTECEDENTES HISTORICOS

Este apartado se refiere a la evolucion del cine uruguayo desde sus inicios

hasta el denominado periodo “boom” de la cinematografia nacional, puesto que se
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corresponde con el espacio temporal de la investigacion.

Uruguay tiene casi tres millones y medio de habitantes, con lo cual lo primero
que hay que sefalar es que el mercado local para recuperar los costos de
producciones cinematograficas puede no ser suficiente, puesto que se trata de un
pais con recursos econdmicos reducidos y, por lo tanto, con dificultades para invertir
a gran escala si no tiene publico para recuperar. En segundo lugar, durante décadas
el cine nacional parece no esforzarse demasiado por realizar obras que generen
identidad con su publico. Si se observa a los primeros films (cortos y documentales)
que aparecieron con el final de las guerras civiles, cabe decir que estos se
caracterizaban por preferir mostrar carreras de bicicletas y felices vistas ciudadanas

de parques urbanos (Martinez Carril & Zapiola, 2002:3).

Mas tarde, surge la llamada “generacion del 45 en coincidencia con el final
de la Segunda Guerra Mundial: un tipo de cine independiente que a pesar de gque
causO impacto, no fue suficiente para que las peliculas de la denominada
“generacion critica”, algunas célebres, pasen al olvido, hasta el punto de resultar
“desconocidas por los nuevos directores cinematograficos como asi también por
casi toda la critica de los ultimos 30 afios” (Martinez Carril & Zapiola, 2002: 3). No
obstante, lo que si hay que destacar, es la huella que dej6é esta generacion, puesto

que:

Transformé radicalmente la cultura artistica del Uruguay, generd el teatro
independiente, promovié escritores y criticos como Benedetti, e inauguré una famosa
cultura cinematografica con espectadores alertas a calidades que de paso
despreciaban quizas con razén al cine que se hacia en el pais. Ese cine uruguayo
parecid siempre un emprendimiento comercial imposible y una frustracion expresiva
(Martinez Carril & Zapiola, 2002: 6).

Es decir, el cine que llegaba al publico era el que manejaban las distribuidoras
comerciales, sobre todo Hollywood y con menor incidencia Buenos Aires, debido a
una tensa relacion entre Juan Domingo Perdon y el Uruguay batllista. En este
contexto, se puede decir que en un lapso de diez afos se filman muchas mas
peliculas con propdsitos meramente comerciales. Hasta 1949 se produjeron
coproducciones con Argentina, pero rodadas en Montevideo (ejemplo: “Los tres

mosqueteros”); y las pocas peliculas uruguayas que se filmaban trataban de
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asemejarse al cine argentino (Esta tierra es mia de Martinez Arboleya; Uruguayos

campeones de Fabregat, entre otras).

Ya en los anos ‘60, una nueva generacion de escritores (tales como Eduardo
Galeano), artistas plasticos, criticos y también cineastas introducen una intensidad

critica a ese cine. Podemos decir que se trata de:

Un cine urgente, testimonial y militante que no esta a espaldas del pais ni de lo que por
entonces proponen artistas, innovadores en la danza, el teatro independiente, los
escritores, los musicos que inauguran el canto popular uruguayo y los criticos mas
activos (Martinez Carril & Zapiola, 2002: 7).

A decir verdad, con excepcion de dos o tres de las peliculas urgentes de la
generacion del 60’ (Un vintén p“al Judas de Ulive, por ejemplo, que se aproxima a
algunas formas del ser uruguayo como ser, “la falluteada”, “el cuento del tio”,
etcétera) el resto no causo interés en el publico que iba al cine. Esto es producto de
que “la distribucion y exhibicion no estaban pensadas para que se exhibieran, sino
para la circulacién del cine industrial internacional y, ocasionalmente, para el cine

uruguayo que existia comercialmente” (Martinez Carril & Zapiola, 2002: 7).

Ahora bien, entre 1973 y 1985 el pais fue gobernado por militares, y se
considera a este periodo como el de la peor crisis institucional del siglo XX. En este
marco, los militares tenian la vista en el cine y, al mismo tiempo, permitian que
ingrese el dominio cinematografico de las distribuidoras transnacionales
norteamericanas. Con lo cual, fue un periodo en que resultoé dificil lograr la real

independencia del cine uruguayo de las principales potencias cinematograficas.

No obstante, a pesar de algunos intentos, recién a mediados de los afos ‘90
en Uruguay existié continuidad de produccion. Ahora bien, ¢ por qué se dice que en
los afios '90 se produjo el comienzo de un cambio en la industria cinematografica? Si
se toma como referencia el libro de Rosario Radakovich (2014), se observa que,
segun la autora, "entre los afios noventa y los dos mil la produccion de peliculas en
Uruguay se multiplic6" (Radakovich, 2014: 24), y segun la investigacion que ella
realizd, este fendbmeno de crecimiento se debid principalmente a que se produjeron
aumentos de incentivos y fondos publicos del Estado hacia el sector audiovisual. En

otras palabras, la autora sefiala que, durante el periodo indicado, el Estado colabor6
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a través del fondo del Fomento y Desarrollo de la Produccion Nacional Audiovisual
(FONA) en muchas de las peliculas mas relevantes que se realizaron por entonces,
con excepcion de 25 Watts de Juan Pablo Rebella y Pablo Stoll; siendo parte de los
films que recibieron el incentivo En la puta vida, El vifiedo y El bafio del papa: tres de
las cintas que en este trabajo se analizaran. A lo mencionado se debe sumar que se
produjeron cambios en cuanto a lo tecnolégico y esto habilita la posibilidad de

favorecer la actividad cinematogréfica local.

A partir de lo mencionado es que se llega a los aflos dos mil con la

reafirmacién del cine nacional

En un periodo y en condiciones de produccion que habilitan y utilizan cada vez més la
coproduccion como mecanismo de financiamiento, con un impacto relativo en las
condiciones de produccion y caracteristicas de las historias, los personajes y
locaciones donde se desarrollan las peliculas, con éxitos importantes en la critica y en
los circuitos de exhibicion “alternativa” —festivales especializados— aunque todavia con
una compleja relacion con el publico local. Para ello mantiene el sello “latinoamericano”
y “nacional” como parte de una marca identitaria ambivalente: por momentos
“escenografica”, por momentos sustantiva (Radakovich, 2014; 25)

Por lo anterior, la primera década de este comienzo de siglo XXI esta
considerada como el segundo nacimiento del cine uruguayo (Ruffinelli, 2015) o el
"boom" o0 "auge" del cine nacional, en palabras de Radakovich (2014). De ahi que
este recorrido por la historia del cine uruguayo fue util para fundamentar la eleccion
de periodo en la presente investigacion, ya que en este trabajo se plantea como
objetivo general de investigacién “analizar la forma en que el ‘nuevo cine uruguayo’
aborda narrativa y visualmente el tema de la pobreza”. En otras palabras, lo
mencionado en este apartado permite justificar no solo el periodo de estudio, sino
también el simbolismo de identificar como “el nuevo cine” a la etapa cinematografica

gue se inicia con los afos dos mil.
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EsTADODEL ARTE

ANTECEDENTE SOBRE EL CINE URUGUAYO

Con el aumento de incentivos y fondos publicos del Estado hacia la industria
audiovisual, desde los afios ‘90 el cine uruguayo vivid transformaciones que
derivaron en que la primera década del dos mil se considerard como una etapa de
auge para la cinematografia nacional. En este sentido, es de interés para esta
investigacion el trabajo realizado por Julieta Keldjian y Beatriz Tadeo Fuica (2016),

puesto que indaga sobre este periodo a fin de analizar sus caracteristicas.

Para llevar adelante el estudio, las autoras del articulo se basaron en tres
problematicas observadas por Dubois (maquinismo, analogia y materialidad), y a
partir de ello el trabajo investiga “algunas particularidades de las estéticas de las
producciones de los ‘90 y la actual situacion para su acceso y preservacion”
(Keldjian & Tadeo Fuica, 2016: 132).

De acuerdo con las autoras, en la década de fines del siglo XX en Uruguay el
video fue el puntapié para el incremento significativo de producciones nacionales,
fomentando cambios estéticos y nuevas maneras de expresion. Para Keldjian y
Tadeo Fuica (2016) puede no ser real la relacibn mimética con el objeto mostrado,
pero si lo es con la manifestacién de la existencia del objeto. En otras palabras, lo
gue las autoras sugieren es que, si bien el espectador uruguayo puede no sentirse
plenamente identificado con la situacion de los personajes del film, puede reconocer
lo posible y real de su existencia, ya que hay un vinculo que puede o no ser directo.
“‘No se trata de una existencia en términos de esencia (sustancia) o que
conozcamos a través del pensamiento (algo que sabemos), sino una manifestacion
de nosotros mismos, en términos fenomenoldgicos”, concluyen Keldjian y Tadeo
Fuica (2016: 138).

Por lo tanto, esta investigacion resulta relevante en la medida que hace
referencia a la identificacion de los espectadores uruguayos a partir de su

imaginario, y por ello se considera que es de utilidad a los fines del presente corpus.
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ANTECEDENTES SOBRE LA REPRESENTACION IDENTITARIA Y SOCIAL

Amor Lépez Jimeno y Nieves Mendizadbal de la Cruz (2016) realizaron el
analisis semiético de un texto filmico, basandose especificamente en la pelicula
griega Un toque de canela de Tasos Bulmetis (2003), argumentando su estudio en
tres aspectos esenciales: la representacion filmica, su estructura narrativa y
contextual, y sefialando que este Ultimo eje es el ma&s importante, puesto que
“‘incluye tanto el proceso de creacion como el de recepcién por parte del espectador,
en un peculiar acto de comunicacion” (Lopez Jimeno & Mendizabal de la Cruz, 2016:
1).

Los autores afirman que la pelicula Un toque de canela de Bulmetis (2003) es
“‘una historia que ejemplifica los conflictos de interculturalidad e identidad, en este
caso dos pueblos enfrentados por la politica, pero con culturemas comunes” (p. 2).
Por lo tanto, el punto de conexion con el presente corpus es que, para Lopez Jimeno
y Mendizabal de la Cruz (2016), esta obra describe un nexo de identidad con la
comunidad. Puntualmente, los autores se refieren a que Tasos Bulmetis “ha
escogido el culturema de la cocina para simbolizar el problema de identidad e
inadaptacion de wuna comunidad a caballo entre dos paises y culturas
tradicionalmente enfrentados, Grecia y Turquia” (Lopez Jimeno & Mendizabal de la
Cruz, 2016: 2-3).

El cine organiza sus discursos de forma méas amplia que el lenguaje
articulado gracias al caracter iconografico. Con esta base, los autores del trabajo
realizan un andlisis cualitativo de la pelicula Un toque de canela segmentando en
tres momentos, al igual que la narracion. Para cada uno de esos momentos, definen
el mensaje semidtico en los juegos de luz y sombras, los colores, la profundidad de
campo, el movimiento de los personajes y de la camara, y los planos. Tienen como
unidad minima el plano y no solo lo analizan de forma denotativa, sino también
connotada, explicitando las decisiones de direccion al momento de hacer la

representacion de identidad.

Por lo expuesto, este analisis es de interés para el presente estudio, puesto
gue los autores analizan a través de culturemas la representacién identitaria y social
con respecto a la comida; mientras que en este corpus el aspecto contextual del

cual hacen referencia los autores seré tenido en cuenta mediante la representacion
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de la pobreza en las seis peliculas, y analizando su relacién con el imaginario

colectivo.

Por su parte, Diana Carolina Santanilla Cala (2009), en su estudio de seis
peliculas, construy0 categorias de analisis con una perspectiva y condiciones
propias, partiendo de la base de que la fotografia cinematografica contribuye a la
produccion del sentido de una pelicula. Cala realiz6 una discriminacion de imagenes
y escenas y las evalué a través de tres categorias: “Perceptos”, “Objeto de la

percepcion” y “Modelo del signo iconico”.

La autora arribdé a la conclusion de que “la fotografia de una pelicula es
participe substancial del proceso de significacion y su dinamica es signica”
(Santanilla, 2009: 179) en donde se interpretan muchos mensajes a través de
colores, luces, composiciones, texturas, decisiones fotograficas, que al mismo

tiempo no pueden aislarse de la produccion de sentido de toda la obra.

En otras palabras, si bien el estudio de Santillana (2009) esta enfocado en la
representacion a través de la fotografia dandole sentido a la obra; en este caso,
desde la estética visual, el proceso de significacion estara signado por la puesta en
escena, y su analisis permitira vislumbrar en los elementos tenidos en cuenta
(decorado, vestuario, locacion, utileria) qué aporte hace cada uno a fin de
representar la pobreza en las peliculas analizadas y que sea comprendido por el

imaginario social.

Otro estudio que resulta de interés porque combina el analisis de las nociones
representacion social e imaginario, y toma como antecedente el cine neorrealista
italiano, es la obra de Diego del Pozo (2003). El autor analiza la figura del “nifio de la

calle” en el cine latinoamericano.

Desde mediados del siglo XX la figura del nifio o adolescente que vive en la
calle ocupa las pantallas de los cines, representando la realidad, el dia a dia de
estos jovenes. En Latinoamérica este género fue inaugurado por el director Luis
Buiiuel en su film Los Olvidados, afio '50, en pleno apogeo del cine neorrealista

italiano.

Para su investigacion, del Pozo (2003) no solo tom6 en cuenta la pelicula de
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Bufiuel, sino también otros tres largometrajes con las mismas particularidades: la
brasilefia Pixote: A lei do mais fraco (1981) de Héctor Babenco, la peruana Juliana
(1988) de Fernando Espinoza y Alejandro Legaspi y la colombiana La vendedora de
rosas (1998) de Victor Gaviria.

De acuerdo con del Pozo (2003) estas peliculas "dibujan la evolucion y el
desarrollo” (p85) del tema que él analiza, y agrega que "tienen como elemento en
comun la violencia, ejercida por y sobre los nifios, que entra a formar parte del
discurso filmico" (Del Pozo, 2003: 85). En el ensayo se interpreta la representacion

de la violencia y sus implicancias dentro y fuera del film.

A modo de cierre, en su investigacién del Pozo cita al critico irani Mas’ud
Zavarzadeh, quien dice que las peliculas “no son construcciones cerradas, sino
ejemplos de actos culturales en las cuales el espectador negocia su situacion en la
realidad de las practicas; los textos filmicos tienen una ideologia que da forma a la
sociedad donde son producidas” (Cfr. Del Pozo, 2003: 85).

La frase que toma el autor para su conclusion es significativa para el presente
trabajo, puesto que, si bien la variable de estudio es la pobreza y no la violencia
-como toma en cuenta del Pozo-, en el film se de-construye el acto violento sobre
ninos de la calle haciendo una representacion filmica, pudiendo resultar
identificadora en los espectadores. Es decir, el autor conjuga las nociones de
representacion social e imaginario colectivo mediante la realidad de nifios de la calle
y toma en cuenta los antecedentes del cine neorrealista italiano. En tanto, a través
de las peliculas que se analizaran, se busca definir el rol de la pobreza en los textos
filmicos, desde lo visual y narrativo, representando una ideologia que es parte —en

este caso- de la sociedad uruguaya.

ANTECEDENTES SOBRE EL IMAGINARIO SOCIAL

La investigacion de Vicente Fenoll (2018) es de interés, puesto que toma
como eje de andlisis el imaginario social representado en el cine animado, tomando
como tema de estudio la crisis argentina de 2001. Es decir, este trabajo resulta un

antecedente valioso para el presente corpus, no solo por el aporte tedrico que brinda
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sino también por la Optica de andlisis que realiza.

Fenoll (2018) parte del concepto de que "el imaginario es una creacion
incesante de figuras e imagenes que conforman lo que denominamos realidad
social" (p. 1); y partiendo de ello se propone indagar cOmo se representa en el cine
animado cierto imaginario social relacionado con la crisis y con las consecuencias
de la implantacion del sistema neoliberal en Argentina" (Fenoll, 2018: 1). Para el
estudio toma solo una pelicula animada como referencia, "Mercano el marciano” de
Juan Antin (2002); mientras que en este corpus el analisis filmico se basara en seis

cinematografias producidas o co-producidas en Uruguay.

Otro punto de coincidencia es que, en el estudio, Fenoll (2018) también hace
referencia a un nuevo tipo de cine, en ese caso argentino. Incluso, lo toma como
pilar para la conclusion de su trabajo, sefialando que "el discurso de la pelicula
contrasta con el ofrecido en el Nuevo Cine Argentino, ya que emplea un discurso
pedagogico y contestatario que legitima el uso subversivo de la fuerza, sefialando
directamente a los culpables de la crisis" (Fenoll, 2018: 1). Es decir, el andlisis del
autor sostiene que la pelicula hace pedagogia y que apunta directamente a las
causas de la crisis del 2001, argumentando que, en el imaginario social de esa
situacion, gran parte de la responsabilidad se focaliza en la misma sociedad
argentina, puesto que, para entonces, se caracteriz6 por tener una "actitud
acomodaticia ante el sometimiento econémico” (Fenoll, 2018: 7). Con lo cual, si bien
el objeto del tema difiere, se cree que el aporte de este trabajo puede ser valioso en
cuanto a la forma en que Fenoll (2018) interpretd la realidad social argentina de

comienzos del nuevo siglo.

ANTECEDENTES SOBRE LA REPRESENTACION SOCIAL EN EL CINE

Uno de los objetivos especificos de este trabajo es ‘identificar los imaginarios
visuales-narrativos a los que apelan las peliculas en su representacion social de la
pobreza”. Al respecto cabe citar a Eliseo Verdn y su estudio de la Semiosis, puesto
gue, si se habla de representacion e imaginarios, se refiere a fendbmenos sociales

como procesos de produccion de sentido.

22



Al hablar de sentido se entiende que este se encuentra entrelazado de
manera inextricable con los comportamientos sociales, sin €l no hay organizacion
material de la sociedad, ni instituciones, ni relaciones sociales. Por lo tanto, la
produccién de sentido es “el verdadero fundamento de lo que corrientemente se

llama ‘representaciones sociales™ (Rodrigo Alsina, 1989: 125-126).

En otras palabras, cuando los individuos realizan un analisis e interpretacion
de los objetos sociales, clasificandolos, pudiéndolos explicar y, ademas,
evaluandolos, es porque tienen una representacion social (RS) de ese objeto. Como

bien sefala Jodelet (1984), esto significa:

Que representar es hacer un equivalente, pero no en el sentido de una equivalencia
fotografica, sino que, un objeto se representa cuando estd mediado por una figura. Y es
solo en esta condicion que emerge la representaciéon y el contenido correspondiente
(Jodelet, 1984, Cfr. Araya Umafia, 2002: 11).

De acuerdo con lo anterior, si se sigue la teoria de Verdn se puede
comprender que las personas interpretan la realidad que les rodea a través de
explicaciones que extraen de los procesos comunicativos y del pensamiento social.
De este modo, las representaciones sociales vendrian a sintetizar el grueso de
dichas explicaciones y, por ende, a referirse a un tipo particular de conocimiento que
juega un rol fundamental sobre como las personas piensan y organizan su vida
diaria: el conocimiento del sentido comun. Al respecto, para Reid (1998) el sentido
comun es, en principio, una forma de percibir, razonar y actuar. El conocimiento del
sentido comdn es conocimiento social porque esta socialmente elaborado (Araya
Umanfa, 2002).

El cine de la marginalidad

Es necesario diferenciar el cine de la marginalidad con el cine marginal (o
underground), este Ultimo con caracteristicas artesanales y difusion restringida a
circuitos contraculturales, como lo distingue Christian Ledn en “El cine de la

marginalidad: realismo sucio y violencia urbana” (2005).

El cine latinoamericano a lo largo de la historia se ha caracterizado por la

construccion de imagenes de poblaciones marginadas, con personajes que se ven
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atravesados por las condiciones de pobreza y exclusion. Desde los afios 20’ o en la
época de oro del cine mexicano “en todas estas formas de relato filmico vemos esa
necesidad de mostrar actores que habian sido borrados del imaginario colectivo en
nombre del refinamiento y la alta cultura” (Christian Ledn, 2005). Sin embargo, estas
producciones son herederas de la cultura burguesa. Los pobres y los marginados
eran representados desde una perspectiva hegemonica, de clase, lo que condiciona

su representacion desde la negatividad estereotipada o la lastima paternalista.

A partir de los 70’s cineastas como Rocha, Littin, Solanas, Gutierrez, entre
otros, se proponen una reinterpretacion de la marginalidad, con personajes mas

organicos, portadores de una cultura nacional, con un destino colectivo:

Este destino puede ser la lucha de los grupos subalternos por mejores condiciones
de vida, las reivindicaciones politicas y culturales de los sectores progresistas de la

clase media o la asuncién de la identidad nacional (Le6n, 2005)

Estas nuevas formas de representacion estan presentes hasta la actualidad.
En los 90’s el contexto social fue propicio para nuevas representaciones, ya salidos
los paises de las dictaduras latinoamericanas. En esta etapa de ven un gran numero
de peliculas que muestran la vida de las personas marginadas sin condiciones
paternalistas, estas peliculas “despojadas del discurso sociologico» articulan una
“mirada hacia lo intimo que no acepta ni condena la violencia” (Ruffinelli, 2000: 20):
Rodrigo D No Futuro (Colombia, 1994), Pizza, Birra, Faso (Argentina, 1997),
Subterrdneos (Uruguay, 1998), Ciudad de Dios (Brasil, 2002), entre muchas otros.

A partir de esta caracteristica del cine latinoamericano, esta investigacion
tiene como objetivo analizar estas perspectivas de realizacion que atraviesan a la

estética visual y la narrativa.

El caso del cine mexicano

Siboney Obscura Gutiérrez (2011) analizo la representacion de la marginacion
social en el cine de su pais, el grado de violencia explicita y la desdramatizacién de
la puesta en escena desde una logica socio-cognitiva que subyace en las peliculas,

“bajo el supuesto de que son resultado de un proceso historico de interaccion entre
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el cine y su contexto ideologico y cultural” (2011: 160).

Parte de la nocion de representaciones sociales elaborada por S. Moscovici
(1961) y recuperada luego por la Escuela Francesa de Psicologia Social que se
entiende como “... una forma de conocimiento, elaborada y compartida socialmente
con un objetivo practico, que concurre a la construccion de una realidad comun para

un conjunto social." (Jodelet, 1989: 36)

Entendiendo también que las representaciones sociales refieren una actividad
mental en por la cual un grupo reconstituye la realidad y le atribuye un significado
(Giménez, 2005).

Gilbert Durand (2005) asume que el imaginario se compone de esquemas
cognitivos que funcionan segun el principio de analogia y se representan mediante
imagenes simbolicas organizadas dinamicamente, que surgen de las pulsiones y lo

social.

Lo relevante de este estudio y que es de interés para la investigacion, es la
vinculacion que realiza la autora entre los términos “representacion social” e
“‘imaginario”, buscando relacionar ambas nociones para analizar la construccion del

imaginario colectivo sobre la pobreza en el cine de México.

Por lo tanto, la intencién de la autora no fue discutir sobre estas nociones,

sino

Servirse de ellos apenas como supuestos, como guias de orientacion o como telén de
fondo para explorar grosso modo el proceso de construccion visual de la marginalidad
gue ha elaborado el cine mexicano, mediante una serie de esquematizaciones, las
cuales se pueden asumir como un imaginario cinematografico de la pobreza (Obscura
Gutiérrez, 2011: 162).

Para el caso, hace un recorrido histérico acerca de la representacion de la
marginalidad en el siglo XX e inicios del comienzo de siglo en el cine mexicano.
Concluyendo, para la autora esta referencia existe y se da, ya que, la ficcién es
capaz de movilizar elementos del imaginario sociocultural y condensarlos en reflejos

de la realidad social.

Otra investigacion de interés sobre la representacion de la pobreza en el cine
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mexicano es “Arafiando el escandalo. La representacion de la pobreza en el cine
clasico mexicano: Nosotros los pobres, Ustedes los ricos y Pepe el Toro vs. Los
olvidados” de Julia Tufion (2012).

Tufon centra su investigacion en melodramas, por su intencion de causar un
efecto de emocion en el publico. Sus argumentos suelen centrarse en las vivencias
de sus personajes, tragedias cotidianas, su sufrimiento y sus rutinas. Tiene como
objetivo emocionar y en algunos casos convocar a las lagrimas, eso es expresado a
través de representaciones hiperbdlicas de lo visual y de lo verbal, siempre

reafirmado con la musica.

Este género permite tocar historias secretas, prohibidas, atravesadas por el
pudor social, el respeto a la moral, lo prohibido. Sus argumentos implican historias
de dificiles situaciones familiares o fraternas, muestran autoridades dominantes,
amor y desamor, sexo “todos aquellos que implican una tension entre el vinculo

biolégico, el psicologico y los limites impuestos por la cultura” (Tufion, 2012).

En los filmes Nosotros los pobres, Ustedes los ricos y Pepe el Toro narran
historias de familias que se definen a ellos mismos como “pobres” y su destino esta
condicionado por la voluntad de Dios, la desgracia, en estos relatos la pobreza no se
define como un problema social determinado por decisiones politicas o la escasa

educacién de sus protagonistas, sino de decisiones divinas, trascendentes:

La representacion de la pobreza nunca es inocente. En las entretelas de una historia
filmica se crea un imaginario, una serie de conceptos que construyen esas que Roger
Bartra llamo redes imaginarias y que construyen el marco de lo concebible y las

posibilidades de actuacion (Tufion, 2012:18)

Estas representaciones no solo expresan la cultura, sino también una forma
de concebir el mundo. Son construcciones culturales que, especificamente en el
cine, producen personajes e historias a partir de las cuales los espectadores se
construyen imaginariamente a si mismos a través de temas sensibles para la

sociedad.
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El caso del cine chileno

Juan Pablo Silvaescobar y Valentina Rutich, ambos investigadores chilenos,
publicaron en 2019 “Cine en dictadura. Notas acerca de la representacion de la

pobreza en cinco peliculas chilenas”.

Su propuesta consisti6 en analizar la representacion cinematografica de
peliculas realizadas bajo la dictadura de Augusto Pinochet. Tocando temas como la
produccion simbdlica y la Doctrina de Seguridad del Estado, que tuvo por finalidad
desactivar y desmovilizar al movimiento popular chileno a través de aparatos

represivos.

Sobre las peliculas analizadas, afirman que la representacién de los pobres
se presenta un constante estado de indefinicién, fuera de funcionamiento social

impuesto por el sistema dominante:

De ahi que la figura del pobre se encuentre atrapada dentro de un estado de
ambigledad e indeterminacion que hace de la subjetividad marginal una inscripcion
fragmentada y dislocada respecto de una estructura narrativa mayor, por lo general
hegemonica, que ordena la vida social como una realidad unificada y coherente y a la
cual el pobre no puede acceder y, producto de esa clausura, el pobre se encuentra

en un perpetuo estado de ambigiedad. (Silvaescobar & Valentina Rutich, 2019: 21).

Referencian a Brunner (1978) afirmando que dicha representacion de la
pobreza se encuentra clasificada, delimitada y definida por practicas que,
“discursivamente, vuelven nominables esas realidades, las describen, las aislan, las
clasifican y las ponen en relaciobn con otras figuras en el orden del discurso”
(Brunner, 1978: 3).

Estas producciones se encuentran atravesadas por el proceso dictatorial,
impidiendo la manifestacion de un “arte critico”, con perspectivas antagénicas del

discurso dominante o la perspectiva autoral.

El caso del cine argentino y uruguayo

La tesis de maestria de Federico Pritsch Armesto, “Cine y subalternidad en el

Rio de la Plata del nuevo milenio” realiza una indagacién de la relacion entre la
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produccion cinematografica y los sujetos subalternos en Argentina y Uruguay. El
autor plantea en su trabajo algunas preguntas que resultan altamente relevantes a
las vistas del objetivo del presente trabajo: ¢tiene voz o puede ser oido el sujeto
subalterno, o esta representado por otros?, ¢coémo se construye la voz del
subalterno en el cine?, ¢los directores logran transmitir la cosmovision de esos

sujetos subalternos?

Mediante el uso de diversos enfoques e ideas de autores varios, Pristch
Armesto (2017) se acerca a lo que él denomina como una “taxonomia” del lugar
ocupado por el subalterno en el discurso filmico, ya sea como sujeto de
representacion y de enunciaciéon. Para el autor, el lugar del subalterno en el cine ha
sido mayoritariamente relegado a la condicion de sujeto representado. Desde alli, se
propone observar de qué manera diferentes cines han abordado de forma diferente
esa representacion, que él categoriza en diferentes niveles de mediaciéon que
permiten pensar los puntos de encuentro entre el cine y la subalternidad, asi como el

lugar del subalterno como sujeto de enunciacion.

En orden de mayor exterioridad y distancia en la representacion de
personajes subalternos a mayor cercania en el asumir la mirada del subalterno, la
taxonomia de Pristch Armesto (2017) seria la siguiente: cine industrial ‘sobre’, cine
independiente o de autor ‘sobre’, cine politico/paternalista, cine transculturado y cine
subalterno. Por supuesto, estas categorias ideales dificiimente se ven expresadas de
manera pura en alguna pelicula, ya que estas son dificiles de encasillar y

normalmente se encuentran mas bien en los bordes de la categorizacion.

Gabriel Eljaiek-Rodriguez (2013), por su parte, estudia el caso particular de
las peliculas Pizza, birra, faso, Bolivia y Los muertos, que representaron una en el
cine argentino una novedad por la inclusion y escenificacion de personajes ubicados
los limites de la sociedad, es decir, en situaciones de subalternidad. El autor analiza
la manera en que estos filmes ponen en escena a los subalternos (o lo subalterno) y
las implicaciones politicas de estas representaciones en el contexto de la
cinematografia argentina contemporanea. Eljaiek-Rodriguez (2013) enmarca su
analisis en los estudios subalternos latinoamericanos y los debates de uso del

término, tanto en la academia como en las producciones culturales del continente.
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Para Eljaiek-Rodriguez (2013), en las tres peliculas analizadas la
escenificacion de personajes subalternos pasé por los lugares comunes y las
representaciones tradicionales de estos grupos. Si bien lograron hacer visibles a
ciertos personajes y grupos sociales a través de la escenificacion, redundando en
una mayor visibilidad y acogida en lo que se denomind Nuevo Cine Argentino, el

problema radica en una representacion como “hablar por” los subalternos.

Lucia Pisciottano (2022) realiza un repaso general de las tres décadas de
Nuevo Cine Argentino, utilizando el Cine de la Marginalidad como eje articulador del
periodo. Para ella, este tiene una importancia nodal a lo largo de las Ultimas
décadas. En Argentina, este proceso que encabez6 el nuevo cine permitio en un
primer momento, la ampliaciébn de los margenes estéticos. Sin embargo, a medida
gue se instalaron las nuevas formas del audiovisual en el siglo XXI, cada vez quedd
menos lugar para un cine autoral, independiente o vanguardista. Bajo esta premisa,

Pisciottano (2022) indaga en el avance de la industria audiovisual en Argentina.

Para la autora, la ampliacion en las voces y miradas permitié la emergencia
de otras minorias, disidencias y luchas que cobraron fuerza y visibilidad. La
marginalidad, en este contexto, fue uno de los temas mas relevantes que cruzaron
todo el periodo. Para Pisciottano (2022), su importancia radica en que el contexto de
crisis y profundizacion de desigualdades lo erigi6 como un tema relevante para la
sociedad en su conjunto. Con la ampliacién de las expresiones, se habilitdé la
creacibn de nuevas asociaciones de sentido, la disposicion de nuevas
sensibilidades, la dislocacion de algunas miradas arraigadas, al menos hasta 2015

con el nuevo receso de la produccidn nacional de audiovisual.

Fouqueray (2009) estudia el tratamiento de sujetos no heterosexuales en
textos filmicos y literarios. Aqui, aparece un enfoque muy relevante en los estudios
sobre la marginalidad en el cine: la representacion de las disidencias sexuales y de
género. La pregunta central de su trabajo es el determinar si esos sujetos son
representados como marginales o no. El autor busca la respuesta a esa pregunta a
partir del estudio de diferentes tipos de textos, entre los que esta la pelicula Tan de
Repente (2002) de Diego Lerman. En cada texto se analiza la posicion del sujeto no
heterosexual en la estructura narrativa, en particular la lesbiana y la mujer trans, a

partir de las investigaciones de Gino Germani sobre la marginalidad. Fouqueray (
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(2009) concluye que, si bien los textos analizados realizan una critica a los procesos
de marginacion, los textos se sienten incbmodos por no lograr representar sujetos

que, al asumir su sexualidad e independizarse, logran adquirir algun tipo de agencia.

Bajo el mismo enfoque de este autor caben destacar los estudios realizados
por Camino (2007), en torno a la representacion de las mujeres de “clases
populares” en peliculas del Nuevo Cine Argentino, y el de Miguez (2009) alrededor
de la representacion de la prostitucion y el trafico de personas como trasgresiones
de género y clase social en el cine uruguayo. La particularidad de este ultimo trabajo

es que toma a la pelicula En la Puta Vida como eje para el analisis.

ANTECEDENTE SOBRE LA PUESTA EN ESCENA

El estudio de Miguel Santesmases Navarro de Palencia (2019) sobre “El
regreso de la puesta en escena cinematografica como concepto teérico en los inicios
de siglo XXI” es de interés, puesto que el eje tematico de su investigacion es toda la
puesta en escena. Con lo cual se considera un antecedente directo, ya que el autor
—entre otros elementos-, toma en cuenta las categorias que se trabajaran en el

presente trabajo: decoracion, utileria, vestuario y espacio.

La tesis de Navarro defiende que hay un regreso del concepto
cinematografico desde comienzos de este siglo en varios de los paises con una
mayor tradicion tedrica como es el caso de Estados Unidos; viéndose asimismo
reflejado en multiples libros de publicacion reciente. Partiendo de ello, el autor toma
para su estudio del concepto de puesta en escena, un conjunto de libros sobre el

término publicados en las Ultimas dos décadas en distintas partes del mundo.

Para su comprobacion, trae a colacién a Robet Gibbs, quien defini6é una lista
de los elementos de andlisis de la puesta en escena tomando como referencia a V.
Perkins. Estos elementos son: el encuadre, la iluminacion, el vestuario, la utileria, el
decorado, el espacio, el color, los actores, el sonido y el montaje. Por lo expuesto, la
investigacion de Navarro es un antecedente directo a este corpus, puesto que
estudia la puesta en escena y, dentro de ella, cuatro de los elementos que se

analizaran en el presente estudio: la utileria, el espacio, el decorado y el vestuario.
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En particular, en el articulo de Navarro el vestuario tiene un uso que esta
asociado tanto a su caracter de portador de color como su funcion, lo que produce
inevitablemente una carga de caracter simbdlico que refleja la personalidad del
personaje.

Sobre el atrezzo, también llamado utileria, se cita a Klevan (2000, Cfr. Gibbs,
2002: 9), quien sostiene que "adquieren significados a través de su uso repetido, y
producen asociaciones a lo largo de la narrativa". Al respecto, un claro ejemplo de

esto es el inodoro en el desarrollo de la pelicula El Bafio del Papa.

En cuanto al decorado y la locacion, son parte del contexto visual que
contribuyen al desarrollo de la puesta en escena elegida por el director. Es decir,
para Navarro desde la estética visual su realizador busca representar una

ambientacion acorde con el imaginario de los espectadores.
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MEeToboLoaia

La investigacion tiene el interés de indagar durante el periodo del denominado
“‘boom” del cine de Uruguay (2000-2010), cédmo se hace presente la variable pobreza
representada visual y narrativamente en la filmografia nacional. Es decir, el tema de
estudio es la representacion social y el imaginario colectivo de la pobreza en el
nuevo cine uruguayo. De ahi que el presente trabajo sea de caracter descriptivo e

interpretativo.

Es realizado con un enfoque cualitativo, a partir de la recoleccion de datos
histéricos y tedricos sobre el cine uruguayo, la puesta en escena y la narrativa del

cine.

Se trata de una descripcion sobre la epistemologia del analisis filmico, ya que
se recopilan y describen datos filmicos sobre seis peliculas uruguayas
seleccionadas, a fin de hallar en estas cintas la representacion identitaria y social de
la variable pobreza a través de la puesta en escena y la tematica de los siguientes
films: El vifiedo (2000), En la puta vida (2001), El daltimo tren (2002), Mala racha
(2003), Alma mater (2004), y El bafio del Papa (2007).

El alcance de esta investigacion es exploratorio, ya que se centrara en el
contenido de las escenas donde se muestre con mayor fuerza los estereotipos y

representaciones de este fendomeno.

Por otro lado, se trata de una investigacion interpretativa porque lo que se
busca es analizar los films e interpretarlos para dar respuesta a la categorizacion de
los elementos elegidos para el armado de este trabajo (puesta en escena y

narracion).

Como expresan Goémez Tarin & Marzal Felici (2002:7) "el punto de conexién
entre la descripcién y la interpretacion es, l6gicamente, el desarrollo de un proceso
explicativo que se aplica en el establecimiento de nexos mediante los que el sentido
cobra vida". Por lo tanto, se emplean herramientas de la Semiética; siendo que se

analizan las peliculas como texto e imagenes.

Este andlisis se realizara a partir de la teorizacion de Casetti y Di Chio (1991)

sobre como analizar un film, a partir de la descripcién y la interpretacion, en donde
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se entiende por “descripcién” al recorrido de una serie de elementos, uno a uno. Sin

embargo, la interpretacion:

No significa solamente desplegar una atencién obstinada respecto al objeto, sino
también interactuar explicitamente con él; no solo pasar revista, sino también
reactivar, escuchar, dialogar. Es, por lo tanto, un trabajo que consiste en captar con
exactitud el sentido del texto, aunque sea yendo mas all4 de su propia apariencia,

empefiandose en una reconstruccion personal, pero sin dejar de serle fiel. (p 23)

Siguiendo esta referencia, la descripcion prima en la etapa de descomposicion

del texto filmico mientras que la interpretacion emerge en la recomposicién de datos.

Las dos fases son estrechamente complementarias: si se rompe una unidad en
fragmentos es para reunirlos en una nueva unidad que nos diga cémo esta hechay
cémo funciona la primera; a la disgregacion de los elementos debe seguir una re-
agregacion que consienta entender a la perfeccion la estructura o el mecanismo de lo

gue se tiene delante (pp. 33-34).

Para el caso, de acuerdo con los autores, hay una serie de pasos
fundamentales que deben servir de guia para la intervencion en el analisis filmico.
Estos son: 1) Segmentar; 2) Estratificar; 3) Enumerar y ordenar; 4) Recomponer y
modelizar (Casetti & Di Chio, 1991).

CATEGORIA DE ANALISIS

La unidad de analisis son las seis peliculas mencionadas anteriormente. Por
un lado, se analizara la construccion narrativa y, por el otro, la puesta en escena,
para analizar cdmo las peliculas seleccionadas representan la pobreza, y son ejes
para la construccion de identidad e interés social en el imaginario o interpretacion de

los espectadores.

Esto se hard siguiendo la conceptualizacién de Casseti y Di Chio (1991) sobre
puesta en escena segun los niveles sobre los que se articula la imagen, y los tres

niveles de representacion, descritas anteriormente en este texto.
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Tépico Categoriade analisis

Descripcion Ejemplo

Los informantes

Los indicios

Puesta en escena

Los temas

Los motivos

Acontecimientos

Personajes

Narrativa

Transformaciones

Elementos que definen en su = Edad, la constitucion
literalidad todo cuanto se fisica, caracter,

pone en escena género

El lado oculto de un
) caracter, el significado

Nos conducen haciaalgo que 3

o de una atmosfera, la
permanece en parte implicito:
foto en la pared que
los presupuestos de una L
» deja implicita la
accion. o
profesion del

personaje.

Definen el nacleo principal de
latrama. Indican la unidad de
contenido en torno a la cual La marginalidad, el
se organiza el texto; lo que hambre.
pone explicitamente en
evidencia.

Unidades de contenido que se
van repitiendo a lo largo de
todo el texto: situaciones o Reiteradamente
presencias emblematicas, @ aparece el maquillaje,
repetidas, cuya funcién es la = mascara, el espionaje
de sustanciar, aclarar y

reforzar la trama principal.

Hechos que ocurren en la Alguien va a la

historia escuela

Héroes o victimas, definidos o -~
. La nifia, que es
anonimos, humanos o no

pequefiay pobre
humanos
Rupturas con respecto a un
estado precedente o La nifia estudia y sale

reintegracion de un pasado | del contexto marginal

renovado

Fuente

Andlisis

filmografico

Analisis
filmografico

Anélisis
filmografico

Andlisis

filmografico

Andlisis

filmografico

Analisis

filmografico

Andlisis

filmografico
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Técnicas de exploracion

En este trabajo surge la intencion de analizar cémo el "nuevo cine uruguayo”
representa la pobreza a través de su estética visual y linea tematica, generando
identidad e interés social en el imaginario o interpretacion del espectador. Para tal
fin, se pretende realizar un trabajo de caracter cualitativo de tipo analisis filmico,
tomandose como referencia las siguientes peliculas uruguayas (segun orden de
estreno): El vifiedo (2000), En la puta vida (2001), El ultimo tren (2002), Mala racha
(2003), Alma mater (2004), y El bafo del Papa (2007).

Cabe destacar que el analisis de los seis films seleccionados se llevara a
adelante partiendo de una guia analitica a fin de cumplir con la descripcién e
interpretacion de cada pelicula. En primer lugar, se analizaran elementos que
constituyen la puesta en escena con el objetivo de estudiar como a través de la
estética visual de las peliculas, se representa la pobreza. En segundo lugar, se
analizara la construccion tematica de las peliculas para indagar si en la narrativa de
estas se encuentran explicita o implicitamente la pobreza. En tercer lugar, se

presentara una ficha técnica con datos obtenidos de las distintas peliculas.
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ANALISIS DE LAS PELICULAS
ResuLtaDOS

A continuacion, se realizara un detalle del analisis filmico realizado en las seis
peliculas del nuevo cine uruguayo aqui analizadas: El Vifiedo (2000), de Esteban
Schroeder; En la Puta Vida (2001), de Beatriz Flores Silva; El Ultimo Tren (2002), de
Diego Arsuaga; Mala Racha (2002), de Daniela Speranza; Alma Mater (2004), de
Alvaro Buela; y El Bafio del Papa (2007), de César Charlone.

Como se ha planteado anteriormente en este trabajo, se uso para el analisis
la conceptualizacion de Casseti y Di Chio (1991) sobre puesta en escena segun los
niveles sobre los que se articula la imagen, y los tres niveles de representacion,
descritas anteriormente en este texto.

Para ello, se realizara, para cada pelicula, un andlisis basado en el cuadro

adjunto en el apartado de Metodologia.

36



El Vifedo

Tépico

Puesta en escena

Categoria de Analisis

Hallazgo
—La vestimenta que lleva Lucas Santos: musculosa, jeans desalineados, un
tatuaje. Sus hermanos visten parecidos: ropas siempre informales, sucias, con
gorras y viseras.

Concepto

Caracterizacion
informal de la pobreza

Informantes
—Los chicos que son definidos como “delincuentes” por la policia y los Criminalizacién de la
compafieros periodistas de Joaquin Santi. pobreza
—La preocupacion inicial de Joaquin por los hermanos como elemento que La historia familiar
presagia el trauma. como hecho universal
gue acerca a las
. otredades
Indicios — — "
—Las casas de las personas y familias pobres, casi sin luz y ligubres, alumbradas .,
. . ., Pobreza, religiony
por luces de velas como si se trataran de altares religiosos. La resolucion de la supbersticion
trama se da justamente producto de la supersticién. P
—Los sonidos de animales se hacen escuchables solo en las escenas en el barrio. | Ruralismo y pobreza
—La injusticia. El pobre como victima
Temas —La explotacion. del sistema y la
—La pobreza pobreza como tragedia
—Aparece reiteradamente la alusion al espionaje. La fotografia como elemento
. . Ly Pobreza como otredad
crucial de la investigacion.
—La alusidn a la incomunicacion con la familia mediante los teléfonos. Las Destruccion capitalista
llamadas telefdnicas del trabajo si se contestan. de la familia
Motivos —La provincia como alusién a la pobreza y el progreso asociado a las urbes,

como "Buenos Aires"

Ruralismo y pobreza

—La presencia de los medios de comunicacion como moldeadores y
constructores de una determinada interpretacion de la realidad por los sectores
populares.

Pobreza como otredad
construida
discursivamente
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Narrativa

Acontecimientos

Personajes

—Joaquin Santi estd investigando un caso policial cuando, de forma lateral, entra
en contacto con Lucas Santos. Gracias a este encuentro, se da con el caso del
vinedo.

La historia familiar
como hecho universal
gue acerca a las
otredades

—Un nifio de clase baja, hermano de Lucas Santos, desaparece luego de que sus
hermanos reportan que fue perseguido por una camioneta negra y disparado en
los vifiedos del magnate Hoffmann.

—Joaquin Santi investiga el hecho, pero se encuentra con sucesivas trabas que
no le permiten obtener informacién: los vecinos no quieren colaborar y
Hoffmann obstruye la investigacion gracias a la coaccion de sus recursos
econémicos.

El pobre como victima
del sistemay la
pobreza como tragedia

—Joaquin obtiene el dato de un antiguo colaborador de Hoffmann que reconoce
gue el patrén ha usado la violencia y la autodefensa en el pasado como recurso
para proteger sus vifedos.

Traicion de clase

—La familia de Lucas Santos recurre a una Medium espiritual para que les diga el
paradero del cuerpo de su hijo. Se lo informan a Joaquin Santi, que va al lugar de
los hechos y corrobora que la informacién es verdadera. Se resuelve el caso en
contra del patrén Hoffmann.

Pobreza, religion y
supersticion

—Joaquin Santi: Hombre de clase media acomodada. Tiene entre 45y 55 afios
de edad. Es periodista y esta alienado por su trabajo. Padre de una nifa y en
pareja con una mujer. Todavia no supera el trauma de la muerte de suhermano
cuando eran solo unos nifios. Es el héroe de la pelicula.

Destruccion capitalista
de la familia

—Lucas Santos: Hombre joven de clase baja. Metido en problemas con la
policia. Es quien genera el contacto entre su familia y el barrio luego del caso de
la desaparicion del nifio del vifiedo.

Pobreza como otredad

—Hoffmann: Hombre de clase alta, propietario de los vifiedos. Tiene entre 65y
75 anos. Es el antagonista. No aparece sino hasta el final del film.

El rico como invisible y
omnipresente

—Nieto: Hombre de clase media acomodada. Tiene entre 45y 55 afios. Es
competencia de Joaquin en el peridédico. Mujeriego, parece triunfar en el
trabajo.

Destruccion capitalista
de la familiay de la
moral tradicional
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Transformaciones

—Joaquin Santi resuelve el caso del nifio desaparecido y gracias a eso puede
superar el trauma de la muerte de su hermano. Puede, ahora si, prestarle
atencion a su familia.

de la familia

Destruccion capitalista

—Lucas Santos reconoce a Joaquin. Le entrega su billetera en muestra de
respeto.

Criminalizacién de la
pobreza

En la Puta Vida

Toépico

Puesta en
escena

Categoria de Analisis Hallazgo Concepto
—Desde el comienzo, en la discusién con su madre, se plantean los aspectos Feminizacidon de la
del personaje de Elisa: madre soltera, pobre y con problemas con los hombres. | pobreza
Informantes - - p - - . —
—Placido le declara a Elisa del hecho de que él, en realidad no es rico, sino que | Ambigliedad de la
tiene deudas y que dificilmente ella consiga poner su peluqueria. riqueza
—La madre de Elisa le “advierte” acerca de los hombres que la van a dejar Feminizacion de la
plantada. pobreza
—Al huir de su casa, Elisa se lleva solo a sus hijos y al Unico elemento del cual ., o
o . Destruccion capitalista
es realmente duefia: su secador de pelo. Estas dos cosas representan la tensién .
. . de la familia
Indicios de su vida.
—Las areas pobres y marginales aparecen solo de noche, en contexto de caos: | Criminalizacién dela
ya sea por la lluvia, por las peleas, por las calles atestadas de gente. pobreza
—Jacqueline le explica a Elisa el hecho de que hay que “aprender a manejar a Feminizacion de la
los tipos”. pobreza
—La prostitucion. El pobre como victima
—La explotacién. del sistemay la pobreza
Temas —La pobreza como tragedia
—La familia Destruccion capitalista
de la familia
—Aparece reiteradamente la alusion al espionaje. La fotografia como elemento
Motivos Pobreza como otredad

crucial de la investigacion.
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—La alusidn a la incomunicacion con la familia mediante los teléfonos.

Destruccion capitalista
de la familia

—Montevideo como alusién a la pobreza y el progreso asociado a Europa.

Capitalismo de centros 'y
periferias

—La feminidad como el rol de la madre protectora.

Feminizacidon de la
pobreza

—Los medios de comunicacidon como arma principal para la transmision de la
lucha de los marginados y explotados sociales.

Pobreza como otredad
construida
discursivamente

—La doble subalternidad de los afrodescendientes y de las mujeres trans.

Paradigma posmoderno

—La frontera y la transnacionalidad como un espacio que se construye a partir
de las marginalidades mas alla de los limites estatales o nacionales.

Transnacionalidad de las
relaciones econdmicas

Narrativa

Acontecimientos

—Elisa Sdnchez abandona su hogar con sus dos hijos y se propone poner su
peluqueria y casarse con Garcia, su amante.

—Garcia rechaza divorciarse de sumujer para encarar una nueva vida con Elisa,
por lo tanto, esta abandona ese camino y elige dedicarse a la prostitucién.

—En el prostibulo conoce a Placido, el hombre del que lentamente se enamora
y con el cual decide emprender su viaje a Barcelona, donde buscara acumular
la suficiente plata posible para poner la peluqueria de sus suefios.

Destruccion capitalista
de la familia

—Tras una discusion por territorio entre las chicas brasilefias y las uruguayas,
Placido asesina a una de estas primeras. La policia empieza a perseguirlos, y
Elisa decide colaborar con ellos sin entregar a Placido, ya que busca poder
casarse con él.

—Elisa empieza a ocultar el dinero que gana a Placido, pero él sospechayla
descubre. Placido le ofrece casamiento a Elisa.

—Luld aparece muerta en la calle y Elisa decide colaborar con los policias, esta
vez si entregando a Placido. Declara en su contra en el juicio.

El pobre como victima
del sistemay la pobreza
como tragedia

—Elisa vuelve a Uruguay, brinda un discurso contra la red de prostituciény
acepta, finalmente, su misién de madre.

Resistencia y lucha de
clases

Personajes

—Elisa Sdnchez: Mujer joven, de entre 25y 35 afios. De clase baja, pobre.
Suefia con ser peluquera. Atractiva. Es madre soltera de dos hijos varones
pequefios. Es la heroina de la pelicula.

Feminizacidn de la
pobreza
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—Luld: Mujer joven, también de clase baja. Es la mejor amiga de Elisa.
Comparte su suefio de poner una peluqueria. Ademas, es quien la acompafia
durante todo el film. Serd el personaje victima que impulsarad la transformacién
de Elisa.

El pobre como victima
del sistema vy la pobreza
como tragedia

—Placido: Hombre de entre 45y 55 afios. Trabaja de proxeneta en Montevideo
y en Barcelona. Es el interés amoroso de Elisa y se transformara en el
transcurso de la pelicula en el antagonista de la historia.

Destruccion capitalista
de lafamiliay de la
moral tradicional

—Marcelo: Hombre joven, policia en Barcelona. Es quien investiga la red de
prostitucion internacional de Placido.

Criminalizacién dela
pobrezaydela
subalternidad

Transformaciones

—Elisa se desencanta de Placido y de su promesa de progreso en Barcelona.
Tras la muerte de Luld, decide denunciar la red de prostitucion y acepta su
mision de ser madre de sus dos hijos varones.

Pobreza y familia

—Placido pasa de ser el aliado de Elisa al villano de la pelicula.

Destruccion capitalista
de lafamiliay de la
moral tradicional

El Ultimo Tren

Tépico

Puesta en
escena

Categoria de Analisis

Informantes

Hallazgo
—La constitucién visual del pueblo es clara: se eligen personas vestidas con
ropas sencillas, casi sucias y hasta andrajosas, se prescinde del uso de actores,
se toman preferentemente personas de tez oscura, de todas las edades y
géneros.

Concepto

Caracterizacion informal
de la pobreza

Indicios

—La presentacion de El Profesor tiene varios indicios: sus estantes llenos de
libros, las fotos de su mujer, el examen ergonométrico que insinda su problema
cardiaco.

El pobre como alguien

sin voz propia. Sabiduria
simbolizada en la vejez

—La presentacion de Pepe introduce la cuestién de su pasado: la bandera de
Espafia colgada en su pared, la confeccién de una especie de dinamita, su
relacién de padre-hijo con Guito evidenciada en la ensefianza y en la distancia
con el padre bioldgico del nifio.

La resistencia como una
lucha con historia
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—La representacién de los pueblos del interior como marginales y pobres se
apoya en una fotografia sobria, que emplea tonos poco saturados y busca
mostrar, de manera intencional, un mundo opaco y descolorido

Ruralismo y pobreza

—La vejez.

La pobreza como una
categoria mds de una
amplia gama de

Temas subalternidades.
Paradigma posmoderno.
—La soberania. Resistencia y lucha de
—La valentia y la heroicidad clases
—Aparece constantemente la alusion a la chatarra, tanto en la imagen como en | Agotamiento de los
el didlogo. capitalismos nacionales
—La jubilacién como motivo de angustia y la vejez como patologia. La .
- . Paradigma posmoderno
superacion de esos paradigmas
Motivos —El pueblo asociado a los dmbitos rurales. La relacion de la maquina con la

sensibilidad del pueblo. Por ejemplo: los hombres montados a caballo que se
asoman para saludar y los nifios del colegio que vitorean a la locomotora ya
sus héroes.

Ruralismo y pobreza

—Los medios de comunicacidon como arma principal para la transmision de la
lucha de los marginados y explotados sociales.

El pobre como alguien
sin voz propia

Narrativa

Acontecimientos

—En la asamblea de los Amigos del Riel, los hombres votan a favor o en contra
de la misidn de salvar a la Locomotora. El resultado sale a favor, por lo cual
comienza la operacion.

—Los hombres roban la locomotora y esta comienza su trayecto de protesta a
lo largo del pais.

—Jimmy comienza a operar para recuperar el control de la locomotora. En la
primera intervencién realizada en conjunto por la policia, fallan: los hombres se
arriesgan para poder salir de la situacion. Jimmy vy la policia se enteran de la
presencia de Guito en el tren.

—Los veteranos deciden hacer medidtico el caso y brindan informacién a la
prensa. Jimmy presiona mediante los padres de Guito para que el tren frene.
Pepe acepta dejar que Guito se baje y seguir la mision sin él.

Resistencia y lucha de
clases
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—Cuando los hombres paran en una de las estaciones para cargar agua, Dante
empeora su problema con la memoria, por lo cual debe abandonar la misién.
La gente local ayuda a los hombres a cargar agua.

—Jimmy vy la policia tienden una trampa para la locomotora y la guian hasta
una via muerta. Los hombres se rinden, pero la gente evita que la locomotora
pueda volver a las manos de Jimmy.

Solidaridad comunitaria
de las clases populares

Personajes

—El Profesor: Hombre de entre 70 y 80 aios. Profesor de Historia. Tiene un
problema cardiaco que puede hacer que la misidn en el tren sea la Ultima.

—Pepe: Hombre de entre 65y 70 afios. Mecanico, trabaja en un taller
alquilado. Es espafiol.

—Dante: Hombre de entre 75y 85 afios. Vive en un geriatrico. Tiene alzhéimer
bastante avanzado.

La pobreza como una
categoria mds de una
amplia gama de
subalternidades.
Paradigma posmoderno

—Guito: Nifo. Apadrinado por Pepe.

La nifiez como simbolo
de la aspiracion social

—Jimmy: Hombre de entre 35y 40 afios. Se dedica a los negocios. Es el
antagonista

Destruccion capitalista
de la familiay de la
moral tradicional

Transformaciones

—El Profesor acepta que no hace falta ser un martir para poder ser un héroe:
no hace falta terminar la vida.

El pobre como alguien
sin voz propia

—Pepe decide, al fin, aceptar que no todo es innegociable y deja ir a Guito.

La nifiez como simbolo
de la aspiracién social

Mala Racha

Tépico

Categoria de Analisis

Hallazgo

Concepto
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Puesta en
escena

Informantes

—En la primera escena, los informantes son pocos: los personajes son casi
despersonalizados y tienen rasgos Unicos. Esto cambia en las siguientes
escenas: los personajes ya poseen nombres, empleos, parejas y trabajos. La
profundidad construida tiene un sentido practico: en la primera escena, los
personajes son casi sujetos abstractos que, mds que representar
individualidades, representan simbdlicamente a sujetos idealizados: la mujer
trabajadora con una vida repetitiva y un demonio. En ese sentido, son iguales
al maestro de ceremonia. En los otros relatos, se dan indicios claros de las
motivaciones y de la historia fuera de campo de los personajes.

La pobreza como
colectivo, no como
individuos

Indicios

—Eltango “Salud, dinero y amor”, que resume el argumento de la pelicula'y
gue funciona como hilo conductor significante de las 4 historias contadas.

La riqueza como algo
mas alld de lo material

—En la primera de las historias contadas, los planos generales introducen un
barrio vacio y expectante. Parece un barrio a las afueras de la ciudad.

Ruralidad y pobreza

Temas

—La fortuna

—La tragedia cotidiana

Motivos

—La vida, la muerte, la salvacion: son cosas no definidas por la decisién de los
individuos, sino de las coincidencias y de las circunstancias fortuitas.

Pobreza como destino

—Los departamentos de la ciudad, todos despersonalizados y sin
individualidad, hacen que Mariana no pueda concretar su amor. La ciudad y su
planificacién como hostiles para la generacién de vinculos sinceros.

Destruccidn capitalista
de los vinculos humanos

Narrativa

Acontecimientos

—Mujer empleada en un restaurante es tentada por un misterioso hombre con
poderes. A pesar de ello, este no logra conseguir que ella caiga porque no se da
cuenta que en verdad es sorda.

—Horacio Martinez planifica suicidarse por intoxicacion de farmacos. Sin
embargo, su plan queda trunco ya que el asistente de Berta, la farmacéutica,
cambio adrede las pastillas para dormir por laxante.

—Graciela tiene un dia de furia y mata a una mujer anciana en un arranque de
ira.

—Mariana conoce a Juan en la Rambla. Ambos tienen un amorio de una
noche. La noche siguiente, cuando ella va a comprar el desayuno, se da cuenta
que no sabe el nUmero de departamento nisu apellido.

Pobreza como destino
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Personajes

—El Presentador: Hombre de entre 70y 80 afios. Es jugador, vive en el Casino.
Aparenta clase alta.

Sabiduria simbolizada en
la vejez

—Ella: Mujer de entre 50y 55 afios. Sorda. Trabaja limpiando y atendiendo un
restaurante. Perteneciente a clase baja

—El: Hombre de entre 30y 35 afios. Aparente clase media. Tiene poderes
sobrenaturales.

La pobreza como
colectivo, no como
individuos

—Horacio Martinez: Hombre de clase alta, de entre 40y 45 afios. Deprimido

—Graciela: Mujer madre de dos hijos, de entre 35y 40 aifios. Ama de casa.

—Mariana: Mujer joven, de entre 25y 30 aiios.

Transformaciones

—Graciela es una mujer muy paciente con los tratos de los demas hacia ella,
gue en general son indiferentes y desconsiderados. Al final, explota en una
reaccién furiosa: asesina a Tota, su vecina de arriba.

Destruccion capitalista
de la familiay de la
moral tradicional

Alma Mater

Tdpico

Puesta en
escena

Categoria de Analisis

Informantes

Hallazgo
—La postura de Pamela al comienzo de la pelicula, en un plano contrapicado,
encerrada en el bafio, que simboliza el encierro de su mente: su timidez, como
estd ensimismada, y como se siente vigilada constantemente. La misma
oposicion se hace en el montaje del inicio con las imagenes del parque: la nifa
corriendo, que es la nifiez de su personalidad, su inocencia y virginidad; el
animal encerrado, que es el instinto encadenado de Pamela; y, por ultimo, la
estatua de piedra que muestra a una mujer mirando a su hijo, elevada en los
cielos, como simbolo de trascendencia. Aqui ya estd planteado el conflicto de
la pelicula

Concepto

Pobreza, religién y
supersticion. Pobreza y
salvacién. La nifiez como
simbolo de la aspiracion
social

Indicios

—La pelicula transcurre en un clima onirico de posibles alucinaciones (un
siniestro dngel de la guarda, voces que atestiguan el lamado de dios, etcétera)
que, sin embargo, no se resuelven definitivamente y establecen una ambigua
posibilidad mistica.

Pobreza, religiéon y
supersticion
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—EI maquillaje como parte simbdlica de la pérdida de la virginidad de Pamela.

Feminizacion de la
pobreza

—La relacidn con una mujer trans que simboliza la conquista de la feminidad,
el camino que debe recorrer Pamela.

La pobreza como una
categoria mds de una
amplia gama de
subalternidades.
Paradigma posmoderno

Temas

—La religion y lo mistico.

—Las clases populares y su relacién con los valores tradicionales.

Motivos

—La religidn y el misticismo como parte indisociable de las l6gicas en las que
las clases populares se autodefinen y con piensan a si mismas y sus narrativas.

Narrativa

Acontecimientos

—En un dia normal de trabajo, Pamela es visitada por un hombre de sombrero
y misterioso. A partir de este hecho, la vida de Pamela empieza a tomar el
rumbo de un viaje mistico.

—Pamela conoce a Katia, una mujer trans que la ayudara en su viaje interno
mistico en busca de la trascendencia. Ella cree que estd embarazada del
salvador del nuevo milenio.

Pobreza, religién y
supersticidon

—Pamela busca alguien con quien pueda criar a su presunto hijo, que se revela
ser parte de una fantasia suya. Recurrird a especialistas para encontrar una
pareja ideal.

Pobreza y familia

Personajes

—Pamela: Mujer de 34 aios, pequefa y timida. Trabaja como cajera en un
supermercado de Montevideo. Concurre a un templo religioso dirigido por un
pastor brasilefio. Visita regularmente a su madre autista. Personaje
insignificante e introvertido.

La nifiez como simbolo
de la aspiracién social

—Katia: Mujer trans de edad similar a la de Pamela, extrovertida, alta y con
facilidad para conversar. Se dedica al trabajo sexual. Es la amiga que guia a
Pamela en su transicion.

La pobreza como una
categoria mas de una
amplia gama de
subalternidades.
Paradigma posmoderno

Transformaciones

—En una especie de paradoja, Pamela se humaniza al finalizar su viaje mistico:
deja de ser un personaje insignificante e introvertido para trascender en una
mujer empoderada.

Pobreza, religiéon y
supersticion
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El Bafio del Papa

Tépico

Puesta en
escena

Categoria de Analisis

Hallazgo
—La oposicidn entre los bagayeros y las autoridades militares de la Aduana
uruguaya, expresada en la diferenciacién de los personajes e incluso en la
representacion escindida de los espacios del pueblo que ocupa cada grupo. Los

Concepto

Estado complice de la

Informantes militares no acuden a la taberna donde los vecinos pasan sus tardes, no explotacion
participan de las fiestas ni de los asados y habitan en una zona alejada del
pueblo.
—Melo como un pueblo pequefio, pobre, fronterizo Ruralidad y pobreza
—El bafio que se convierte en el centro de las luchas y los suefios de una
familia. Representa los suefios y anhelos de toda una poblacion en busca de Pobreza y salvacién
mejores oportunidades econdmicas.
—El énfasis en las tomas generales del paisaje y en los sonidos de ambiente:
foco en las calles de tierra, en los pantanos, en los sonidos de las aves, en las Ruralidad y pobreza
vacas y en los grillos (aunque estos no aparezcan en escena).
Indicios —En la puesta en escena de las visitas a la ciudad brasileia se emplean planos Caracterizacion
cortos y cerrados que no permiten al espectador formarse una idea cohesiva
. L . decadente de la pobreza
acerca del espacio. Indeterminacion espacial.
—Larepresentacién de Melo como pueblo marginal y pobre se apoya en una
fotografia sobria, que emplea tonos poco saturados y busca mostrar, de manera | Caracterizacion
intencional, un mundo opaco y descolorido, que contrasta con las imagenes decadente de la pobreza
llenas de color en los comercios brasilefios de Acegua
—La fortuna
—La salvacidn Pobreza y salvacion
Temas —La pobreza y marginalidad

—La corrupcién

Criminalizacién de la
pobreza
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Motivos

—La presencia de los medios de comunicacién como moldeadores y
constructores de una determinada interpretacién de larealidad por los sectores
populares. También producen imaginacién desanclada de la localidad

Pobreza como otredad
construida
discursivamente

—La religion como transformadora del trabajo de un medio de subsistencia
hacia un medio de trascendencia.

Pobreza, religién y
supersticion

—Laidea de la apuesta y de la loteria como medio para obtener la salvacién

Pobreza y marginalidad
como destino telurico

—La doble subalternidad de los afrodescendientes.

Paradigma posmoderno

—La frontera y la transnacionalidad como un espacio que se construye a partir
de las marginalidades mas alla de los limites estatales o nacionales.

Transnacionalidad de las
relaciones econdmicas

Narrativa

Acontecimientos

—Juan Pablo 11, el “Papa viajero”, pisara por primera vez el pueblo para dar un
discurso a sus fieles. La esperanza se enciende entre los lugarefos. Estos
especulan que con la llegada de su Santidad arrastrara a decenas de miles de
personas desde Brasil. Nace una esperanza de poder alcanzar los suefios
postergados. Algunos hipotecan su casa para solicitar un préstamo o gastan sus
pocos ahorros. Casi todos apuestan al rubro alimenticio (compran pan,
chorizos, pizzas). Beto se jacta de pensar con su cabeza: elige poner un bafio.
Piensa que, entre tanta comida y bebida, piensa, los fieles desarrollaran ganas
de satisfacer sus necesidades primarias.

Pobreza, religion catdlica
y salvacion

—Silvia desea viajar a Montevideo para estudiar periodismo y sus padres
necesitan juntar dinero para pagar sus estudios. Ellos no estan de acuerdo con
el proyecto, pues significa la ruptura del ndcleo familiar. Beto quisiera que su
hija lo ayude con sus viajes, mientras que Carmen desea que su hija estudie
algo mas “tradicional”, como el oficio de “corte y confeccion”.

Pobreza y marginalidad
como destino teldrico. La
nifiez como simbolo de la
aspiracion social

—Beto sabe que el dinero para su proyecto no es suficiente. Debe pedirle plata
a Carmen (su esposa) y, ademas, hacer mas viajes para poder llegar a tiempo
con el armado de su proyecto. El personaje entra en crisis y llegara a tropezar
con sus propios limites, haciendo algunos viajes para uno de los oficiales de
vialidad, justamente encargado de velar por el trafico irregular en la zona
fronteriza.

Criminalizacion de la
pobrezay dela
subalternidad.
Destruccion capitalista
de la familiay de la
moral tradicional
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Personajes

—Beto: Hombre de clase baja, de entre 50 y 55 afios. Padre de Silvia y esposo
de Carmen. Trabaja de quilero, transporta contrabando de Uruguay a Brasil en
pequeiias cantidades.

Criminalizacién de la
pobreza

—Silvia: Nifia, hija de Beto y Carmen. Aspira a convertirse en periodista o
reportera de television.

La nifiez como simbolo
de la aspiracion social

—Carmen: Esposa de Beto y madre de Silvia. Trabaja lavando ropa por encargo.

Feminizacion dela
pobreza

—“Negro”: Hombre afrodescendiente, amigo de Beto, de edad similar.
Compiten constantemente de forma amistosa

La pobreza como una
categoria mas de una
amplia gama de
subalternidades.
Paradigma posmoderno

Transformaciones

—Beto comprende que la integridad de su familia y del pueblo no pueden estar
por encima de nada. Sin embargo, los suefios no se abandonan. Se reconcilia
con su familia, en especial con su hija

Pobreza y familia
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Discusion

En este apartado, se desarrollardn algunos de los principales hallazgos
obtenidos en el analisis filmografico de las seis peliculas y se identificara la forma en

gue estos construyen significados y narran alrededor de la pobreza y la marginalidad

El primer film de la lista es El Vifiedo (2000). En esta pelicula, la pobreza
aparece de manera muy clara. En primer lugar, se desarrolla en un ambito rural, por
fuera de la ciudad. El personaje principal tiene que trasladarse por ruta para llegar a
los barrios pobres. Aqui se plantea la primera dualidad instalada desde la puesta en
escena: la pobreza como parte de los margenes fisicos de la vida de la ciudad, en la
periferia. Este es un punto clave a la hora de entender la particularidad con la que

estara representada la pobreza, la vida de las personas pobres.

Esta construccion se repite en otros de los filmes aqui analizados. En El
ultimo Tren (2002), el viaje realizado por los veteranos los hace sumergirse al interior
del Uruguay y conocer pueblos semiabandonados, que expresan algun tipo de
tiempo idilico anterior perdido, de esplendor. Tomar contacto con la pobreza es
evidentemente el salir de la ciudad, el trasladarse kilometros de distancia. Recién
cuando bajan en una estacién abandonada, es cuando tienen contacto con los
locales, que son representados con las formas estereotipadas en que son

representadas las personas pobres.

En El Bafio del Papa (2007) esta construccion de la pobreza es incluso mas
evidente, ya que todo el desarrollo de la pelicula se da en un pueblo pequefio,
rodeado de llanura y campo. El personaje protagonista, en este caso, se traslada en

bicicleta a través de las rutas escoltadas a ambos lados por campo.

Sin embargo, esta vision dual que pone a la opulencia y a la clase media en
los ambitos urbanos y que coloca a la pobreza por fuera de la ciudad, en el campo,
es relativizada por las otras peliculas analizadas en este trabajo. En la Puta Vida
(2001) hay una clara construccion de escenarios de marginalidad por dentro de la
ciudad. En este espacio, la relaciéon entre la pobreza y la “riqueza” (o podria decirse,
un buen pasar de clase media) es fluida y, por momentos, una relacion simbidtica en

la que ambos sacan provecho de las caracteristicas de su condicion.
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La trama de prostitucion y trabajo sexual desarrollada en En la Puta Vida
(2001) sitta dentro de la ciudad (ya sea en las escenas que acontecen en
Montevideo o las que suceden en Barcelona) a una pobreza que puede ser
directamente asociada a la condicion de las feminidades que venden su cuerpo en
la calle. Esto es planteado de forma diferencial por momentos de la pelicula: en
Montevideo, Elisa vende sus servicios sexuales en un lugar “controlado y
organizado”, en donde los espacios de trabajo estan delimitados caprichosamente y
los codigos son claros; en Barcelona, en cambio, la transaccion se da en la calle y
con grandes niveles de incertidumbre y conflicto. No por nada, las calles son
representadas como lugares de disputa constante por el territorio: atestadas de
feminidades, violencia fisica, suciedad, ruidos, vicios varios. De cierta manera, En la
Puta Vida (2001) plantea diferencias de valor en cémo la pobreza y la marginalidad

se desarrollan en el contexto mismo de la ciudad, no por fuera de ella.

También la diferenciacion entre la cualidad de pobre o no pobre es mas
ambigua en estos films que ponen el acento en la relacion de la pobreza con la
ciudad. Continuando con el analisis de En la Puta Vida (2001), la construccion
narrativa del personaje de Placido, un proxeneta que opera en el mercado
internacional de la prostitucion que en Montevideo lleva una vida de relativos lujos y
comodidades a diferencia del estilo de vida que lleva en la ciudad de Barcelona. En
esta Ultima, se oculta en un complejo de habitaciones descuidadas y a las afueras
de la ciudad. Huye de la policia por sus actividades ilicitas, cuestion que es puesta
en contraste con la relacion que establece con la misma en Montevideo. Alli, Placido
es capaz de manejar a la policia mediante coimas y arreglos de palabra: no solo
vive una vida acomodada, sino que tiene influencia y poder en el trato con la ley del
lugar gracias a sus recursos econdmicos. Esto no lo puede hacer en Espafia, donde
la policia se comporta de manera implacable en su busqueda y la influencia que

puede establecer a través de sus recursos econémicos es nimia.

Este ultimo punto tiene un desarrollo paradigmatico en la escena en la que
Placido mata a una de las chicas brasilefias que disputaban el territorio con las
mujeres uruguayas. La resolucion al conflicto se da mediante la violencia y no
mediante la coaccién econdmica, como habia sido resuelto en Montevideo ante el

evento ocurrido contra la policia. En ese momento, el descenso del personaje de
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Placido hacia la figura tragica se precipita y es lo que permite a la protagonista,
Elisa, darse cuenta de que en realidad la cuestion de la riqueza es una cuestion de
perspectiva. Placido no es ya para nosotros, los espectadores, el galan acomodado
del Rio de la Plata, sino que aparece mas bien como un empresario lejos del éxito,
perseguido por la policia espafiola e internacional, “hasta el cuello de deudas”, como
él dice, y dependiente de los pocos ingresos obtenidos de la trama de prostitucion
de Barcelona. La farsa de la riqgueza permite entender al pasar econémico como una
cuestion de perspectiva y, por lo tanto, ambigua. Elisa, que construyé desde su
marginalidad imaginarios idealizados del progreso econdmico, descubre lo que se
encuentra detras del telon: lo que antes se mostraba como desdefiable, que era su
vida en Uruguay, ahora es visto como deseable. Sucede en el film una inversion en
donde lo econdmico termina estando subordinado a otros valores asociados

previamente con la pobreza: la familia, el barrio, la simpleza y austeridad.

Estos ultimos elementos mencionados estan ligados estrechamente a las
representaciones de la pobreza en estas peliculas pertenecientes al nuevo cine

uruguayo.

En El Vifiedo (2000), la cuestion de la relacion con la familia es parte central
de la construccion de la diferencia entre los entornos urbanos de clase media y los
rurales pobres. El personaje de Joaquin Santi presenta un conflicto directo,
visualizado desde las primeras secuencias de la pelicula, que tiene relacién con la
forma en gque no puede conciliar su trabajo de periodista con la familia, en particular
con su mujer y su hija. Es un hombre profundamente alienado: no se acuerda de los
eventos importantes, llega tarde a las citas que organiza con su mujer, no puede
terminar las conversaciones que entabla con ella, nunca se lo ve compartiendo

escena con la hija, etc.

La diferencia crucial se encuentra en el momento en el que se dirige a la casa
humilde en el barrio a las afueras de Montevideo, cerca de los vifiedos. Alli, la
relacion familiar es algo visible desde el mismo instante en que tiene las primeras
conversaciones con la gente del lugar. En primer lugar, ante la pregunta de Joaquin
al respecto de si tiene hermanos, Lucas Santos le responde que tiene cinco, lo que
da a entender la idea de familia numerosa. La segunda vez que el protagonista se

dirige al barrio, para comprobar si Lucas Santos le rob6 efectivamente la billetera
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gue perdio, este aparece rodeado de sus hermanos, dando a entender que estaban
jugando. A partir de alli, rara vez se muestra a la gente del barrio a solas: siempre
estdn rodeados en comunidad, todo lo contrario, a Joaquin, que siempre es

acompanado por “El Gordo”, su compafiero de trabajo.

El momento clave, sin embargo, es cuando la familia le confia a Joaquin la
investigacion del caso del chico perdido en los vifiedos. La puesta en escena es
paradigmatica: toda la familia alrededor de la casa humilde a pesar de que la Unica
gue mantiene la conversacion es la madre. La presencia del entorno de la familia
estd en todo momento como contencidn y proteccién, custodiando la entrada de la

casa, como si se tratara de una asamblea.

Si bien en esta pelicula la cuestion de la pobreza es menos ambigua que en
En la Puta Vida (2001), se repite el tratamiento de la riqueza, representada en la
figura de Hoffmann, duefio de los vifiedos y patrén del barrio. Se trata de un
personaje enigmatico, que no aparece fisicamente hasta el final de la pelicula 'y que,
de todas formas, ejerce su influencia a lo largo de las acciones de todos los
personajes: afecta las decisiones tomadas por el periddico donde trabaja Joaquin,
los testimonios de las personas del barrio y a la policia. En este sentido, el poder
esta planteado de manera similar a la pelicula de Beatriz Flores Silva, en la que las
soluciones a los problemas se dan gracias a herramientas econdmicas y no

mediante el uso de la fuerza.

Esta ultima afirmacion puede contener polémica, ya que el nudo del conflicto
en el film de Esteban Schroeder es la desaparicion y presumido asesinato en manos
del patron del vifiedo de un nifio humilde que irrumpié en su propiedad. Sin
embargo, el detalle de que el asesinato no haya sido perpetrado en sus manos, Sino
por empleados de él (descrito de manera detallada en la escena en la que Joaquin
entrevista al hombre anciano que confirma el modus operandi) hace que esta
cualidad de la riqueza esté resaltada. La violencia es impune porque es parte natural
del orden encabezado por el patron. Este no aparece sino hasta el final, ya luego de
gue Joaquin logre resolver el paradero del nifio desaparecido, que no es mas que

un cuerpo yaciendo en el fondo de un pozo.
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En cambio, la pobreza es eminentemente corpérea. No es invisible, sino que
estd completamente expuesta. Esto es claro en los elementos de las fotografias: el
“pibe” es detalladamente fotografiado en una de las primeras escenas de la pelicula,

mientras que Hoffmann no tiene rostro.

Por otro lado, en En la Puta Vida (2001), la cuestion de la familia en relaciéon
con el personaje aparece temprano como tema en la pelicula y ampliamente ligado
al contexto de la pobreza. La pelicula comienza con una escena en casas pobres al
margen del Rio de la Plata en Montevideo, un dia de lluvia. Elisa se va de la casa de
su madre de la mano con sus dos hijos pequefios y varones en un contexto para
nada favorecedor: se lleva sus elementos de peluqueria, que son los Unicos bienes
materiales visibles y que representaran durante toda la pelicula su pretension de
ascenso social. En este comienzo, la decision de “abandonar’ su situacién de
pobreza esta ligada narrativa y visualmente con el hecho de dejar a su madre, es
decir, a su familia. Este hecho se profundizara conforme avance el film, ya que, para
partir hacia Europa como parte de su suefio emprendedor, debe dejar en

Montevideo a sus dos hijos.

Si bien esto es significativo, ya que lo que dice entre lineas es que para
ascender socialmente es necesario ‘“liberarse” de las ataduras de las
responsabilidades y del resguardo familiar, la pelicula complejiza mucho méas esta
relacion. Dentro del plan aspiracional de Elisa, la idea de familia no esta ausente,
sino mas bien lo contrario: busca un hombre con el cual poder casarse. En este plan
también falla. El primero de estos hombres es Garcia, uno de los “padres” de los
chicos. Es un hombre casado que considera a Elisa nada mas que una amante. Ella,
sin embargo, busca que Garcia se divorcie y se vaya a vivir con ella. Este impulso
es repetido en la relacién que desarrolla con Placido: su idea todo el tiempo es la de
gue estos hombres se casen con ella. Sin embargo, estos sujetos la rechazan, por
diversas razones, evidenciado la incompatibilidad que tiene el orden de la familia
con una vida “pudiente” o “rica” dentro del capitalismo y la sociedad bajo el modelo

uruguayo.

Esta construccion que se ha desarrollado aqui acerca de las aspiraciones de
ascenso social de Elisa puede entenderse también desde como la pelicula de Flores

Silva concibe que se forja la identidad de las clases bajas o pobres. Elisa, por su
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condicion de nacer dentro de un contexto de pobreza material, ha adquirido en su
historia el valor social de la familia como uno de los pilares que constituyen la nocion
de seguridad de la vida. Esto tiene sentido en el contexto en el que viven las clases
bajas, donde el desamparo en manos de un Estado ineficiente y la ausencia cada
vez mayor de formas estables y Utiles de contencion social hacen de la institucion de
la familia uno de los elementos mas imprescindibles para la supervivencia. Sin

familia, la vida en la marginalidad o en la pobreza es sumamente fragil e inestable.

Esto se refuerza en los didlogos de la pelicula. En el prostibulo, la madre le
dice a Elisa que para realizar el trabajo “hay que ser una madre” y le pregunta si
tiene hijos. Al irse a Europa, Elisa abandona esa mision encomendada de ser madre
que entra en conflicto con la mision del ascenso social y el de ser “una mujer de

negocios”.

Quiza uno de los puntos mas importantes y que refuerza este elemento que
agui se desarrolla es el hecho de que, en el film de Flores Silva, no hay familia por
fuera de la pobreza. Esto es construido alrededor del personaje de Placido. Pero
también hay momentos claves que evidencian la presencia que la familia tiene en el
entramado de valores de Elisa. El ejemplo paradigmatico es el momento de la
muerte de la chica brasilefia, Coco, en el que, luego del corte del momento de la
investigacion policial, en un primer plano de la cara de Elisa ella le pregunta a
Placido si la mujer que asesind “tenia familia”. La reaccidén de él es de desinterés

total por cualquier informacién que tenga que ver con la vida de dicha persona.

Las primeras palabras en el discurso final que Elisa da a la television del
Uruguay al volver son: “yo lo unico que quiero es recuperar a mis hijos”. He aqui que
en el cierre Elisa reconoce su mision y su destino encomendado para la proteccion
de sus hijos. La escena siguiente es el reencuentro de la restitucion de la familia. A
pesar de que el suefio de ascenso social de la protagonista queda inconcluso, la
pelicula termina con el hecho que puede ser entendido como el més significativo

para el crecimiento del personaje y su consumacion heroica.

La cuestion de la constitucion de la familia vuelve a aparecer en Alma Mater

(2004), esta vez anclada a otro elemento que se repite en la representacion de los
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contextos pobres en varias de las peliculas aqui analizadas: la relaciéon entre los

pobres con la religion o la espiritualidad.

En el fim de Alvaro Buela, la protagonista no es una persona que sea
evidentemente pobre. En este punto, la representaciéon de “lo pobre” es un poco mas
ambigua. Sin embargo, dado al trabajo que desempefia (cajera de un
supermercado), su estilo de vida (simple, austero, sin lujos de ningun tipo) y al barrio
en el que vive (presentado normalmente a la noche, desierto, con las calles
descuidadas y las paredes pintadas con insignias como la A de anarquia y frases
como “Basta de carceles”), puede entenderse que su vida esta mucho mas cercana

a la de la clase baja que a la de las clases medias.

Pamela es una mujer timida y con una vida social casi nula. Su relacion mas
cercana es con una congregacion dirigida por un pastor/predicador brasilefio. Su
vida empieza a tomar un rumbo diferente cuando un hombre desconocido la visita
en su trabajo y le dice cosas que, en el momento, pueden ser vistas como
profundamente cripticas. La protagonista, en ese momento, empieza a sentir
sefiales de estar embarazada, mas alla de la ausencia total de relacion sexoafectiva
con hombres de cualquier tipo. Durante el desarrollo de la pelicula, la Unica relacién
realmente significativa que desarrolla es con Katia, una mujer trans, trabajadora
sexual, que la asiste y pronto genera un vinculo de contencion. Esto es significativo:
si bien Katia no es una persona que resalta por su pobreza, si es posible calificarla
de “marginal” por su condicién de género y ocupacion. Al ser ella el Unico vinculo
real de Pamela, es posible afirmar que lo que se desarrolla es una amistad que

corresponde a los margenes de la vida social.

Katia ayuda a la protagonista a realizar la transicion de su personalidad y de
su caracter. A pesar de hacerse evidente el hecho de que Pamela en verdad no estéa
embarazada, su amiga la ayuda en la misiébn de concebir a un hijo que tiene el
caracter de “Mesias”: Pamela posee y construye alrededor suyo la posibilidad de ser
una especie de Virgen Maria del nuevo siglo, que dé a luz a un nuevo salvador para
la humanidad. Esa idea es apoyada con las sefiales fisicas que experimenta, que,
sin embargo, son descartadas de lleno en el momento en el que se deja atender por
un ginecologo. Asi, los desvarios de Pamela quedan finalmente sepultados a

simples delirios de trascendencia que, a su vez, son apoyados por Katia. Aqui, la
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trama de la pelicula gira en torno a la misibn que ambas se propones: encontrar un

padre para el supuesto hijo de Pamela.

Si bien dicha misién no tiene, como en En la Puta Vida (2001), el objetivo de
sacar a Pamela de una situacion de pobreza o de un contexto de escasez de
recursos econdémicos, en el film de Buela la familia si funciona como un elemento de
busqueda de trascendencia. La constitucion de una familia estable anclada en los
pretendidos valores religiosos de la congregacion a la que asiste se transforma en
su finalidad. Si bien su hijo no es un Mesias, si opera como un salvador en el
sentido que le da a su vida un sentido mas all4 de una existencia planteada, en los

términos de la pelicula, como monétona y sin sentido.

En este sentido, cabe hablar de un elemento intimamente relacionado al
plano de lo religioso y que de alguna forma esta presente como tematica en todas
las peliculas: la idea de la “salvacion” entendida como el “salvarse de la pobreza”.
Una escena significativa, que puede hacer referencia al poder adquisitivo, es cuando
en la primera cita pregunta si es propietario y alquila, un aspecto importante para

desarrollar su proyecto de vida: tener un hijo.

La pelicula méas paradigmatica en este punto es la de César Charlone, El
Bafio del Papa (2007). La visita del Papa a un pequefio pueblo de Uruguay de Melo
revoluciona a sus habitantes. La pelicula hace foco en dos personajes, que pueden
ser entendidos como sus protagonistas: Beto, el hombre obsesionado con hacer un
bafio para que los visitantes de la ciudad (que estiman serdn 50 mil personas) lo
usen y asi él se salve; y Silvia, su hija, que aspira a ser reportera de noticiero

televisivo.

La salvacion en esta pelicula opera de formas diferentes para ambos
personajes. Beto es un hombre mayor, que vive principalmente de “changas”, sin un
empleo fijo, sujeto a los abusos de sus superiores y a los maltratos de vecinos
aprovechados. La idea de la visita del Papa despierta en este hombre una ambicion
desmedida que se representa a través de un impulso irrefrenable en busca de un
golpe de suerte que pueda sacarlo “milagrosamente” de su situacién de pobreza.

Esta idea de la salvacion como producto de un acto casi providencial puede verse
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repetida también en la pelicula de la pelicula analizada anteriormente, Alma Mater
(2004).

En cambio, la hija de Beto, Silvia, posee otra forma de percibir la oportunidad.
Su suefio es claro: quiere ser reportera para la television. Como tal, su ambicion
tiene un propdésito que no se vale de la suerte, sino del impetu personal anclado en
la realizacion de un oficio. La visita del Papa al pueblo, mas que una casualidad que
puede operar como un milagro de salvacion, es vista por ella como una
circunstancia que puede apuntalar su carrera. Su ambicion, entonces, no es la
salvacion milagrosa que la aleje de la pobreza, sino el aprovechamiento de la
situacion para empezar una carrera profesional. Sin embargo se encuentra con una

traba, la ignorancia de sus padres y sus limitaciones econémicas.

Por supuesto, ya hemos desarrollado anteriormente con detenimiento la
forma en que esta misma idea de salvacion como la salida de la situacion de
pobreza es puesta en cuestion en la pelicula En la Puta Vida (2001). Como vemos,
en los films del nuevo cine uruguayo analizados aqui, la idea de una “salida facil” a
la situacibn econdmica de las personas pobres es planteada como una idea

perversa o pervertida.

En ese sentido, la pobreza se construye como una situacion apremiante que,
sin embargo, no es necesariamente peor que las experiencias de vida del hombre
de clase media, alienado por su trabajo en El Vifiedo (2000) y en En la Puta Vida
(2001) (en este ultimo caso, correspondiente a la construccion del personaje de
Placido). La aspiracion desmedida es valorada en términos negativos porque
significa un desarraigo con las condiciones presentes de la existencia. En El Bafio
del Papa (2007), los caprichos desarrollados por Beto someten a su familia y a su
pueblo a una situacién de constante estrés e incluso llega a perjudicar los anhelos
de superacion de su hija Silvia. Es decir: la ambicidon desmedida al abandono de la
situacion de pobreza significa abandonar ciertos aspectos que estos filmes toman

COMO Virtuosos.

Este Ultimo punto es importante en varios aspectos. En las peliculas
analizadas la pobreza y la marginalidad no pone el acento en la violencia, en la

delincuencia, en la miseria, en el abuso u otros aspectos clasicamente asociados a
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dichos contextos. En todas ellas las personas que se asocian directamente a
personas “pobres” son hacedores de virtudes que la sociedad uruguaya capitalista y
en crisis de comienzos del siglo XXI estan perdiendo: la familia, la espiritualidad
(puntos aqui ya desarrollados con extension), la solidaridad y la conciencia de la

lucha politica.

Estos dos ultimos puntos son los que interesan ahora en el analisis: de qué
forma las peliculas deciden poner en escena el reservorio de humanidad que

representan los pobres o marginales en estas peliculas del nuevo cine uruguayo.

En primer lugar, el plano de la solidaridad, de la construccion de una
comunidad anclada en valores tales como la ayuda, el soporte y la proteccion
colectiva del otro, ya fue desarrollada (en otros términos) en las consideraciones en
torno al rol que la familia tiene en estos films. Sin embargo, esto no quiere decir que
esto sea lo Unico y Ultimo que se pueda rastrear en estas peliculas en torno a este

aspecto.

De las seis peliculas aqui analizadas, la que plantea en términos mas
concretos este punto es El Ultimo Tren (2002) de Diego Arsuaga. Cabe, sin
embargo, antes de ingresar en el andlisis detallado del punto en cuestién, hacer
algunas aclaraciones acerca de la trama. La pelicula comienza en una asamblea de
la Sociedad de los Amigos del Riel en la que una serie de veteranos hombres se
reunen para debatir (luego nos enteramos) la toma ilicita de una locomotora que
esta a punto de ser vendida para ser usada en Hollywood. El film toca como
problematica algunos de los principales problemas de finales del siglo XX y
comienzos del siglo XXI en Latinoamérica: la pérdida progresiva de soberania ante
el avance del imperialismo norteamericano y el neoliberalismo como principal

movimiento politico en el continente.

La locomotora es, efectivamente, tomada por asalto por tres hombres
veteranos y un nifio: El profesor, Dante, Pepe y Guito. La misma recorre el interior
de Uruguay como forma de protesta ante la claudicacion de la soberania. En la parte
trasera de la maquina, estos hombres colocan una bandera que reza: “El patrimonio

no se vende”.
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Se trata, de las seis peliculas, la que tiene mas directamente asociada una
reivindicacion politica en el plano de la primera historia de la trama, junto, por
supuesto, a En la Puta Vida (2001) que expresa su rechazo a la trata de personas y

el mercado internacional de la prostitucion.

Durante el trayecto que estos hombres realizan en la pelicula, son
perseguidos por la policia. De nuevo, las fuerzas del Estado aparecen como
complotadas con el poder de turno, que en el caso de esta pelicula vuelve a ser un
poder de tipo econdmico: quien lidera la persecucion es el empresario Jimmy, la
persona encargada de vender la locomotora al exterior como parte de un negocio

estrictamente personal.

Hay dos puntos de inflexion en esta pelicula que estan estrechamente
relacionados con la forma en la cual esta representada la pobreza. El primero de
ellos es cuando los hombres bajan en una vieja estacion con el objetivo de cargar
agua a la locomotora. Recorren el establecimiento y repasan viejos recuerdos
enterrados entre la chatarra y el metal oxidado que inunda el lugar. Esto es
importante: la chatarra aparece en dialogos y en imagen como simbolo asociado a
la vejez, que es una de las tematicas principales de la pelicula. En el momento en el
gue se estan por rendir, aparece la gente del pueblo para ayudarlos. Estos que se
corresponden con la caracterizaciéon de los contextos de pobreza descriptos al
comienzo de este capitulo (sujetos del ambito rural, combinados con jovenes
vestidos con gorras de visera, remeras musculosas sin mangas, algunos con el
torso semidesnudo) se solidarizan con la mision de los veteranos, los ayudan a

cargar agua de un arroyo.

La segunda intervencion del “pueblo” se da en la escena de cierre de la
pelicula. En ese punto, El Profesor y Pepe (que son los ultimos que quedan a bordo
de la locomotora luego de que se apearan Guito y Dante) son dirigidos por la policia
por una via muerta a una inminente colision. En esta escena cargada de tension, El
Profesor decide tomar el control del vehiculo a dltimo momento para frenarlo,
aceptando la derrota. En ese momento la gente que esté a los lados de las vias del
tren, expectantes por la resolucion de la situacion que ha sido fuertemente

mediatizada, se acerca hacia donde estan El Profesor y Pepe para saludarlos como
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héroes. Son personas que tienen la misma representacion visual que los que

ayudaron a los veteranos a cargar agua en el pueblo.

La escena tiene un cierre aun mas significativo en el momento en el que
Jimmy quiere retomar el poder de la locomotora. Las personas, reunidas sobre las
vias del tren, impidiendo que este arranque, se desparraman. Jimmy, sin embargo,
les pide ayuda para poder mover la locomotora. He aqui el momento de la toma de
conciencia del pueblo. Un primer plano contrapicado del rostro de una de las
sefioras que alli se encuentra, que posee marcados rasgos originarios, hace las
veces de representar la elevaciébn de ese pueblo rural y pobre del interior del
Uruguay. Ahora, las caracteristicas de los héroes son trasladadas a esa masa. Esos
hombres, mujeres y nifios se sientan sobre las vias, impidiendo que Jimmy se lleve

la locomotora, que ya es parte indisociable de la lucha politica.

Esa toma de conciencia del pueblo, asociado en general a las clases
populares es similar a la ultima escena de la pelicula En la Puta Vida (2001). En el
momento en el que Elisa est4 en la televisién, exponiendo su discurso contra la
prostitucion internacional, la trata y pidiendo la restitucion de sus hijos, en paralelo,
sucede que las mujeres del prostibulo, sus antiguas compafieras, empiezan a tomar
conciencia. Esto es representado, primero, mediante un plano picado en el que se
encuadra a todas estas mujeres mirando el discurso. Luego, cuando deciden ir a la
embajada, el plano picado se transforma lentamente en un plano contrapicado para,
luego, ascender bruscamente y apuntar a las mujeres que se encuentran en los
balcones. Estas si, ahora, son representadas como la mujer de El Ultimo Tren
(2002), en un plano contrapicado: son las mujeres que toman conciencia de su

posicidn, pasan de la impasibilidad a la accion, se transforman en heroinas.

Esta toma de conciencia es un poco ridiculizada en el fim de Daniela
Speranza, Mala Racha (2002). La pelicula es una antologia de pequefias historias
gue tienen como eje central el tema de la suerte 0, mas bien, la mala suerte. En
general, las historias tienen resoluciones que resaltan la arbitrariedad de los hechos

gue les suceden a las personas, como las casualidades pueden definir el destino.

La historia méas relevante para el andlisis que aqui se pretende hacer es la

primera. Esta comienza con unos planos generales de un barrio tipico urbano.
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Luego, ingresa en un restaurante que es atendido por una mujer solitaria. El
contexto es en general ese: las calles vacias, los negocios también. En la escena,
entra un hombre misterioso, con caracter seductor, al restaurante. Le habla a la
mujer, pero ella no parece prestarle mucha atencion. Sin embargo, el hombre insiste

en la charla.

En seguida los gestos y las intenciones del hombre se desnudan: esta
intentando tentarla con algo. Le ofrece “cambiarle la vida” y, en un momento le dice
gue puede darle “mucha plata”. La sefiora insiste en su indiferencia, como si en
verdad no escuchara lo que tiene para decir el hombre. En ese momento, el hombre
le hace demostraciones de su poder: enciende fuego con los dedos y hace avivar
las llamas del horno solo con un gesto de sus manos. El hombre se nos revela, asi,
como una representacion de una especie de demonio que tienta a la mujer. Sin
embargo, esta parece no darse cuenta de lo que sucede, actla con naturalidad. El
sujeto se frustra: le ofrece belleza, hombres. Pero ella parece no inmutarse. El se

rinde, se retira del lugar ofuscado.

La escena es resuelta con la mujer saliendo del local, queriendo devolverle el
vuelto de su paga. Alli, confundida, hurga en su bolsillo por un cigarrillo y encuentra
el aparato que le permite oir. Tenia algun tipo de sordera, y realmente no podia

escuchar a aquel hombre.

Aqui, por supuesto, la cuestién de la conciencia esta trastornada. Esta obra
funciona como comedia porque muestra lo absurdo de una situacion que se
resuelva, dice el Presentador, “para bien o para mal” por una coincidencia. Los
personajes ante todo ignoran: no se preocupan por el otro y estan ensimismados en
Sus pensamientos y preocupaciones personales. Esta falta de comunicacién se

repite en todo Mala Racha (2002), pero queda evidente en esta primera escena.

Esta mujer trabajadora, asumiblemente humilde por como se la representa a
ella'y al barrio, parece empoderada al comienzo, haciendo caso omiso a las ofertas
de ese hombre que puede ser una especie de demonio ofreciendo un contrato
maligno. Sin embargo, se nos revela al final que esa postura es producto de una
disfuncionalidad, del hecho de no poder escuchar, de estar coartada de sus

facultades fisicas. Nos queda la duda de si, de haberlo escuchado, de haber
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prestado sincera atencion a las sefiales de poder sobrenatural mostradas por el
hombre, hubiese aceptado su ofrecimiento y su “salvacion”, esa “vida mejor”
prometida y atravesada por el dinero. También, queda en duda cuales son los costos

de dicha salvacion. Por lo tanto, la historia queda trunca.
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CoNCLUSION

A partir de este trabajo se ha realizado un repaso alrededor de las
construcciones estéticas mas relevantes encontradas en el nuevo cine uruguayo.
Mediante el andlisis de seis films realizados entre los afilos 2000 y 2007, se pudo
acceder a los aspectos mas acuciantes de la representacion de la pobreza y de la

marginalidad en el arte uruguayo de comienzos del siglo XXI.

La representacion de la marginalidad y la pobreza empez6 a tener una gran
centralidad durante aquellos afios en el cine latinoamericano en general. Este
fenébmeno tuvo su origen en los profundos cambios sociopoliticos y econdmicos
experimentados en la region. La irrupcion de un capitalismo liderado por las ideas
del neoliberalismo en los afios 90 tuvo como una de sus consecuencias la aparicion,
en varios paises del continente, de clases populares cada vez mas sumidas en
caracteristicas totalmente novedosas de miseria y pobreza. La profundizacion de la
influencia de los capitales internacionales en la economia interna del Uruguay trajo
aparejado el conflicto cada vez mayor entre formas y valores tradicionales del tejido
social y las presiones extranjerizantes y apatridas provenientes del sector externo.
En ese sentido, el nuevo cine uruguayo, nacido en las raices de este conflicto,
intentd no solo producir un arte eminentemente nacional, sino que también se
empez6 a preocupar por esos grupos sociales rezagados por un sistema que tuvo

entre sus consecuencias la exclusion.

Es asi como el cine desplegd recursos narrativos y visuales para representar
los contextos de pobreza y marginalidad del nuevo sistema econdmico; también,
buscaron encontrar aquellas estrategias de resistencia producidas por los grupos
excluidos ante esos cambios y encontrar las formas en las que el cine transformo,
mediante su representacién simbdlica, los imaginarios sociales y visuales de la

pobreza.

En general, este trabajo ha encontrado en las seis peliculas una
preocupacion por tematizar aspectos tales como la religion como perspectiva de
salvacién, la familia como nucleo de la comunidad, la conciencia de clase y
comunitaria como forma de resistencia, y la suerte o la fortuna como mecanismos

operadores de la salida material a la situacion social.
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Hemos visto como existen diversas formas de concebir los contextos de
pobreza y marginalidad: aquellas que hacen énfasis en la ruralidad (El Ultimo Tren,
El Bafio del Papa), las que plantean una tension entre esta y la ciudad como espacio
de progreso (El Vifiedo) y las peliculas que plantean la ambigliedad de la relacion
pobre y no-pobre en el interior mismo del espacio urbano (En la Puta Vida, Mala
Racha y Alma Mater). Asi, los films de las primeras dos categorias tienden a hacer
una visién nacional de la pobreza, en la que el ambito pueblerino es un ambito de
comunidad, con valores contrarios a los de la ciudad, que cada vez mas pierde los
rasgos de la cultura tradicional que se diluye en el progreso material. De esta forma,
se tiende a hacer un énfasis en el paisaje: gran presencia de planos generales que
muestran la naturaleza, la presencia de sonidos de animales, los espacios
concurridos en asambleas amistosas, la presencia del mate como elemento que
simboliza la vida en comunidad. En cambio, la puesta en escena de las peliculas de
la Ultima categoria tiende a mostrar espacios urbanos ligubres, sin armonia: las
calles vacias y opresoras de Alma Mater y Mala Racha, y la calle atestada y violenta
de En la Puta Vida. Los ambitos de marginalidad aqui son oscuros y suelen ser
presentados en planos cerrados 0 en planos generales con una composicion de

elementos cadtica.

Asi, como se ha mostrado en este trabajo, la tematizacion de la pobreza y de
la marginalidad en el nuevo cine uruguayo ha abierto un campo semantico, que
invita a problematizar la forma en que estos contextos son pensados e imaginados.
A partir de esos imaginarios, que son completos y que no responden a una unicidad
de sentido, sino que son conflictivos, se puede empezar a pensar la manera en que
estos sectores sociales se piensan a si mismos. Esta labor ya ha sido adelantada
por un film como El Bafio del Papa, que tiene una gran preocupacion por dar una
vOz propia y protagonista a los intereses y preocupaciones de un mundo que todavia
hoy resta por ser entendido y estudiado. A la pobreza y a la marginalidad se anudan

una serie de términos simbdlicos, ideoldgicos, politicos y sociales.

Queda preguntarse por otros tipos de relatos nacionales que pueden
construirse alrededor de los contextos de pobreza y marginalidad. Estas peliculas

han adelantado algunos puntos posibles: la transnacionalidad cada vez mayor de las

66



economias populares, las fronteras, la fe y la religiobn que pervive en estos ambitos

en comparacion con la logica laica de la globalizacion economica.
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