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DE LA ESTETICA DE LA

HIPER-VIOLENCIA

LATINOAMERICANA HACIA
UN CINE NEGRO LUMPEN

JOSE M. SANTA CRUZ G.

INTRODUCCION

El siguiente articulo es producto de un proyec-
to de investigacién en curso que tiene por objeto
identificar los rasgos estéticos centrales de lo que
consideramos un género cinematografico que se
gesto a partir de los anios noventa en las cinemato-
grafias latinoamericanas, al ritmo de las transfor-
maciones impulsadas por la modernizaciéon glo-
balizante neoliberal' (Harvey, 2007; Klein, 2010;
Rojas Villagra, 2015). Este género tendria un lazo
vinculante con el desarrollo estético de los Nuevos
Cines Latinoamericanos, a través de una reelabo-
racion estética de la violencia. Asi, hacia finales de
los anos ochenta e inicios de los noventa del siglo
pasado, algunos cineastas construyeron una esté-
tica de la hiper-violencia a partir de los procesos
de criminalizacién de los sectores populares lati-
noamericanos.

Esta propuesta busca pensar estos problemas
en su dimension estética, es decir, entender la vio-
lencia no como un problema social donde el cine
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opera como un depositario de imaginarios sociales
en constante transformacion, sino como un signi-
ficante que le posibilita construir sus narrativas
con vocacion social. Asi, no pretendemos anular
o invisibilizar el pacto que dichos cineastas gene-
raron con la realidad social latinoamericana como
matriz de sus producciones, sino que interroga-
mos ese pacto desde una serie de preguntas esté-
ticas. La cuestidon que proponemos trata de pensar
estas producciones en torno a dos problemas del
cine latinoamericano: la construccion estética del
hombre nuevo, la violencia como singularidad es-
tética de dicho proyecto vy el didlogo que este es-
tablece con las peliculas producidas a partir de los
anos noventa. A partir de ahi, sefalaremos uno
de los identificadores de género centrales que nos
permite hablar de Cine Negro Lumpen para estas
producciones. Entendemos que los identificadores
de género son los signos que parecen compartir
un grupo de peliculas; parafraseando a Ludwig
Wittgenstein, son esos «aires de familia» que sos-
tienen la verosimilitud cinematografica.
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La irrupcion del pensamiento sobre cine en
Ameérica Latina estuvo asociada directamente a la
aparicién de los «<nuevos cines» desde mediados de
los afios cincuenta en Brasil, lo que se manifesto
en peliculas y también en una serie de iniciativas
institucionales: festivales, publicaciones y asocia-
ciones que buscaban, por un lado, definir una es-
pecificidad de lo latinoamericano a través de una
serie de manifiestos, donde se ensayaron formas
estéticas particulares vinculadas a la precariedad
econdémica vy el subdesarrollo —lo que podriamos
definir una conciencia continental cinematogrdfi-
ca—. Por otro lado, buscaban encontrar en los pro-
cesos politico-sociales que vivian las distintas so-
ciedades los signos de la construccion del «<hombre
nuevo del socialismo» que se encontraban en el
«sujeto popular» (Gallardo, 1992), lo que podriamos
definir como su «significante estético minimo».
Este proyecto fue truncado en gran parte por las
sucesivas dictaduras militares, la consiguiente de-
rrota de los procesos revolucionarios, el derrumbe
del bloque soviético y las transformaciones so-
cioecondémicas neoliberales de los paises (cada una
con sus particularidades y procesos especificos).

La violencia estructural contra las socieda-
des también fue una violencia simbdlica contra
ese proyecto estético, donde lo que pervivio fue
una suerte de idea de que existia algo que podria
denominarse cine latinoamericano (no es casua-
lidad que en 1979 se realizara la primera edicion
del Festival Internacional del Nuevo Cine Lati-
noamericano de La Habana), relacionado con los
fragmentos de ese «sujeto popular» violentado fi-
sica, discursiva y simbdlicamente; residuos estéti-
cos que pervivieron en las peliculas y que fueron
re-articulandose lentamente, hasta lo que ahora
provisionalmente hemos llamado Cine Negro
Lumpen. Un género que emerge de las profundas
transformaciones neoliberales de las sociedades y
del propio tejido productivo del cine, que se abo-
ca a encontrar las huellas estéticas de ese «sujeto
popular», el cual lo diferencia de otras practicas si-
milares en Estados Unidos, Francia, Italia o Gran
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Bretana. Utilizamos el concepto de Cine Negro
segun la amplitud inicial de la cual lo doto el criti-
co de cine Nino Frank (Simsolo, 2007), en la cual
profundizaron Raymond Borde y Etienne Chau-
meton en el libro publicado en 1955 A Panorama
of American Film Noir (1941-1953) (2002) y que,
finalmente, canonizé Paul Schrader en «Apuntes
sobre el Film Noir» (2004), publicado originaria-
mente en 1971. Esta extensidén nos servira para
reunir un variopinto grupo de peliculas que colo-
can como pivote narrativo la delincuencia en sec-
tores sociales pobres o socialmente marginados,
en un contexto estético signado por la hiper-vio-
lencia neoliberal.

CINE LATINOAMERICANO,
NEOLIBERALISMO Y CRIMINALIZACION
DEL SUJETO POPULAR

Lo que ahora entendemos por el concepto de cine
latinoamericano nacié a la luz de los procesos
socioeconomicos de algunos paises latinoameri-
canos que pusieron en su centro el desarrollo de
proyectos nacionalistas modernizadores a media-
dos del siglo pasado. Cabe senialar que las indus-
trias cinematograficas nacionales se construyeron
en mayor o menor medida desde inicios del siglo
XX en México, Argentina o Brasil, por nombrar
los centros productivos méas desarrollados. No
obstante, estos no conformaron un proyecto ci-
nematografico propiamente continental. Dentro
de ese impulso de la primera mitad del siglo XX
se gestaron géneros cinematograficos en didlogo
constante con las formas producidas por los cen-
tros hegemonicos de la produccion occidental. Es-
pecialmente, para el contexto de este articulo, in-
teresa el cine negro argentino de la década de los
cincuenta que reinterpretd las estéticas del proce-
so organico de las peliculas estadounidenses. Sin
embargo, el ser continental que emergié a la luz
de los Nuevos Cines Latinoamericanos se gesto en
la clausura de esos proyectos, rompiendo los vasos
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comunicantes que hubiesen podido nutrir el feno-
meno del cual daremos cuenta.

La conciencia continental cinematografica tuvo
una directa relaciéon con la aparicion de una serie
de manifiestos vy textos que pensaron una estética
politica del cine en el contexto del subdesarrollo
econémico —Ciney subdesarrollo (1998), de Fernan-
do Birri, publicado en 1962; La estética del hambre
(2004), de Glauber Rocha, publicado en 1965; Hacia
un tercer cine (2010), de Octavio Getino y Fernando
Solanas, publicado en 1969; v Por un cine imperfec-
to (2010), de Julio Garcia Espinosa, publicado en
1969— movimiento que cristalizé en el Festival de
Cine de Vina del Mar, Chile (1969), la Unica ver-
sién que tuvo un alcance realmente continental y
que tuvo como antecedente el primer Encuentro
de Cineastas de América Latina, en Montevideo,
Uruguay (1958), donde se creé la Asociacion Lati-
noamericana de Cineastas Independientes-ALA-
CI. Ideas que se desarrollaron enmarcadas dentro
de la teoria de la dependencia (Cardoso y Falet-
to, 1969; Sunkel y Paz, 1975; Frank, 1976; Marini,
1977), la «filosofia de la liberacién» (Ardiles et al,
1973; Dussel, 1996) v, al ritmo de los movimientos
populares, las guerrillas, las rebeliones estudianti-
les que se desplegaron por el continente vy las re-
flexiones generales de Franz Fanon (1983)%

Esta propuesta puso en el centro del debate
dos problemas. El primero fue cémo pensar es-
téticamente el subdesarrollo a partir de una re-
flexion materialista: las condiciones materiales
de existencia no podian estar separadas de las
formas estéticas que esas sociedades debian pro-

LA CONCIENCIA CONTINENTAL
CINEMATOGRAFICA TUVO UNA DIRECTA
RELACION CON LA APARICION DE UNA
SERIE DE MANIFIESTOS Y TEXTOS QUE
PENSARON UNA ESTETICA POLITICA
DEL CINE EN EL CONTEXTO DEL
SUBDESARROLLO ECONOMICO
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yectar en sus pantallas, siendo una critica directa
al desarrollo que habia tenido el cine en los paises
latinoamericanos, que habia intentado emular las
formas de produccion de estudios, teniendo como
modelo a Hollywood. El segundo fue como encon-
trar en los signos del presente —dentro de esta es-
tética del subdesarrollo— el programa politico de
transformacion social que estaban viviendo las
sociedades latinoamericanas, qué narrativas, qué
sensibilidades y qué discursos podian conducir
audiovisualmente el proceso de transformacion
social y/o revolucionario: «entendemos por arte
revolucionario aquel que nace de la realizacion
conjunta del artista y del pueblo unidos por un ob-
jetivo comun: la liberacion. Uno, el pueblo, como
motivador de la accién y en definitiva el creador, y
el otro, el cineasta, como su instrumento de comu-
nicacién» (Mouesca, 1988: 71), versa el Manifiesto
de los Cineastas de la Unidad Popular. Y el sujeto
de la historia que iba a construir al <hombre nue-
vo del socialismo latinoamericano» que imaginé
Ernesto Guevara (1977) era aqguel que se alojaba
en el concepto de «sujeto popular.

El concepto de «sujeto popular» en Latinoamé-
rica leido desde las perspectivas marxistas, pri-
mero, y culturalistas, después, hace referencia a
la configuracion de un sujeto histoérico especifico,
producto de las formas hibridas de modernizacién
colonial-imperial en las sociedades latinoamerica-
nas, que tiene la capacidad revolucionaria de su-
perar el capitalismo (segun el enfoque marxista)
y/0 un imaginario simbolico compartido (segun el
culturalista). Este sujeto popular no es un sinéni-
mo de la nocién de clase obrera europea, sino que
funde en una misma conciencia revolucionaria a
una clase obrera, no totalmente desarrollada, con
una clase campesina que ha visto una industria-
lizacién rural deficitaria. El sujeto popular tenia
como objetivo e imperativo historico la construc-
cién del <hombre nuevor (Pérez, 2003). No obs-
tante, la lectura de lo popular no ha sido mono-
litica en el contexto latinoamericano, ni tampoco
ha sido propiedad de alguna disciplina especifica
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ni de un espectro politico particular. Su condicion
de multiple significante ha posibilitado que fuera
re-significada desde una suerte de romanticismo
de lo tradicional-agrario, pasando por la condicion
cultural minima que garantiza la racializacion so-
cial hasta el sujeto abstracto que le da identidad
simbdlica a un Estado-nacion de nicho populista
(Garcia-Canclini, 2004) —concepto que ha estado
en disputa constante durante los siglos XIX y XX
en América Latina—.

A partir de las dictaduras militares de los anos
sesenta y la reaccién generalizada de las clases po-
liticas conservadoras vy liberales en el continente,
se fue avanzando en una violenta reestructura-
cion de las sociedades latinoamericanas que, a ex-
cepcién del caso de Brasil y en cierta medida de
Meéxico, fue desplegando un desmantelamiento
de los esbozos de la modernizacion desarrollista
e implementando un programa socioecondmico
capitalista neoliberal (Rojas Villagra, 2015). Bue-
na parte de los cineastas que habian abrazado ese
proyecto estético-politico y que se enfrentaron a
contextos dictatoriales se exiliaron; en el caso de
Brasil, algunos se adecuaron a la situacion de una
industria centralizada y controlada por la dicta-
dura, otros encontraron espacios en Cuba vy, con
ciertas excepciones, en México, para seguir desa-
rrollando ese proyecto del «ser continental» (Schu-
mann, 1987).

Dentro del amplio espectro de procesos asocia-
dosalastransformacionesdelas sociedadeslatinoa-
mericanas que han descrito recientemente a escala
global David Harvey (2007) y Naomi Klein (2010),
nos interesa rescatar el fendmeno que Zygmunt
Bauman ha asociado directamente al desarrollo de
la posmodernidad en su estadio neoliberal, como
es la criminalizacion de la clase obrera, que ha sido
un elemento central del despliegue del capitalismo
de consumo. Las clases populares latinoamericanas
han vivido un intenso proceso de criminalizacion,
transformandose en los propios demonios inter-
nos del neoliberalismo, atrapados en la industria
penitenciaria. Es decir, son sintomaticos de una
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LAS CLASES POPULARES
LATINOAMERICANAS HAN VIVIDO

UN INTENSO PROCESO DE
CRIMINALIZACION, TRANSFORMANDOSE
EN LOS PROPIOS DEMONIOS INTERNOS
DEL NEOLIBERALISMO

sociedad desregulada y privatizada, transforma-
dos en un tipo de consumidores defectuosos que,
aun segregados en guetos y criminalizados en los
discursos mediatico-politicos, buscan las formas de
validacion social que genera el consumo mediante
practicas criminales. Asi, «[lJos margenes criminali-
zados sirven de cloacas hacia las que se encauzan,
de forma reconfortante, los efluvios inevitables,
pero excesivos y perniciosos, de la seduccion con-
sumista» (Bauman, 2009: 55).

Junto a la violencia estructural de las dicta-
duras latinoamericanas y el neoliberalismo que
han provocado en los tejidos de las clases socia-
les populares y en el Estado, ese devenir de una
modernidad privatizada vy privativa sostenida en
la individualizacién de las relaciones sociales tam-
bién afectd directamente a los modelos de produc-
cion de cine en América Latina. Las estructuras
productivas asociadas al modelo de la sustitucion
de importaciones se vieron violentamente trans-
formadas, y desde mediados de los afios noventa
han devenido un complejo proceso de coproduc-
ciones a nivel iberoamericano, que cristalizo en el
programa IBERMEDIA. Proceso que es organico a
un estado generalizado de transnacionalizacién y
desnacionalizacion de la produccion a escala glo-
bal (Durovicova y Newman, 2009).

EL SIGNIFICANTE DE LA VIOLENCIA EN LOS
NUEVOS CINES LATINOAMERICANOS

Los Nuevos Cines Latinoamericanos articularon
una violencia representacional estructural que
se expreso en el ideario de Rocha, que presento
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al sujeto popular comiendo tierra y raices, roban-
do, matando y huyendo, personajes de la miseria,
habitando en espacios sucios, feos y oscuros: «so-
lamente una cultura de hambre, manando de sus
propias estructuras, puede superarse cualitativa-
mente; v la mas noble manifestaciéon cultural del
hambre es la violencia» (Rocha, 2004: 54). Solo en
las formas de la violencia se podria romper con el
esquema mental y simbolico de colonizado y colo-
no. Por eso, Rocha no la concebia como un estado
primitivo ni revolucionario, sino que esta era la
propia esencia de lo latinoamericano, la violencia
esla forma estética del hambre v, por consiguiente,
es la forma estética de la verdad de lo latinoameri-
cano, que podriamos resumir en la maxima ham-
bre mads violencia. Por ello, para Rocha el Cinema
Novo renuncia a las formas de los melodramas, ya
que el hambre no posibilita amar, sino llevar todo
sistematicamente a la destruccion o la condena.

LA VIOLENCIA ES LA FORMA ESTETICA
DEL HAMBRE Y, POR CONSIGUIENTE, ES
LA FORMA ESTETICA DE LA VERDAD DE LO
LATINOAMERICANO

La violencia también se encuentra en la ne-
gatividad estética planteada por Birri como deber
del cine documental latinoamericano, expresion
posible de desarrollo para una cultura del subde-
sarrollo, una sub-cinematografia producto de un
sub-estomago resultado del neocolonialismo vy el
imperialismo, que al mismo tiempo debia exaltar
la conciencia revolucionaria del «sujeto populars,
valorando positivamente sus fuerzas, trabajos,
alegrias, luchas y suenos concretos para inquie-
tar, asustar y debilitar a la conciencia reaccionaria
que ejercia su hegemonia cultural desde las oli-
garquias latinoamericanas. Se trata de la violen-
cia de la negacion de esas estéticas no realistas de
lo comercial que se asumian como sinénimo de lo
popular vy de esas otras elitistas bajo el tropo «cine
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culto». Para Birri, era la violencia de la sub-realidad
del subdesarrollo que romperia con los esquemas
representacionales complices que pululaban como
expresion de los cines nacionales latinoamerica-
nos. Y esa realidad del subdesarrollo también es
aquella que condicionaba las formas estéticas de la
pobreza estructural de las sociedades de América
Latina (Birri, 1998).

Aquellas formas debian ser las resultantes de
la conciencia revolucionaria para lograr un cine
hecho por las masas y no para las masas, un cine
hecho por el pueblo v no para ilustrarlo. Julio Gar-
cia Espinosa proponia asi que ya no debian ser los
neuroticos el sujeto del arte, sino —citando a Ro-
cha— los lucidos. El arte no debe ser sinénimo de
un individuo sufriente y enfermo que encuentra
una coartada en este para su curacién psiquica
individual, lo cual vendria a ser la expresion cli-
nica del arte por el arte. El sujeto del arte debia
estar constituido por los que luchan y aquel debia
transformarse en un arma para la identificacién
de los conflictos sociales concretos. Para Garcia
Espinosa, «un cine, por ejemplo, que denuncie a
los que buscan los “pasos perdidos” de un esbirro
que hay que ajusticiar, seria un excelente ejemplo
de cine-denuncia» (Garcia Espinosa, 2010). Asi, lo
imperfecto violenta también los cAnones estéticos
de la calidad impuesta por lo comercial y también
por el «cine culto»; el cine imperfecto debia trasla-
darse horizontalmente por los géneros cinemato-
graficos —ficcidon, documental, animacién y expe-
rimental— sin importar formato ni estilo, siendo
simplemente un vehiculo para la transformacion.

La violencia de lo imperfecto cristalizo final-
mente en la posibilidad de ese Tercer Cine geti-
niano y solaniano —ideas mecanografiadas y re-
partidas mano a mano en el Festival de Cine de
Vina del Mar en 1969—, donde las fronteras de
lo latinoamericano se abrian hacia las formas de
lucha contra el capitalismo y el imperialismo en
distintas partes del globo, una lucha que se ausen-
taba de la polaridad unica entre la URSS y Estados
Unidos. Un cine de subversién contra los polos do-
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minantes, de y para nosotros, planteaban Getino y
Solanas: «hago la revolucion, por tanto existo. A
partir de aqui fantasia y fantasma se diluyen para
dar paso al hombre viviente. Construccién de una
realidad palpitante y viva, rescate de la verdad en
cualquiera de sus expresiones» (Getino y Solanas,
2010). Los fantasmas y fantasias, esas ficciones,
lenguajes en clave, signos y mensajes susurrados,
emergian del neocolonialismo del capitalismo oc-
cidental comandado por Hollywood. Solamente la
destruccion revolucionaria de las imdagenes seria
la que posibilitaria la construccién del <hombre
nuevor y la liberacién.

El cine-accion del Tercer Cine se sostenia ple-
namente en la conflanza en la realidad, en la ri-
queza de sus contradicciones dialécticas, en la vio-
lencia palpitante de la posibilidad revolucionaria
de las masas, en las formas del panfleto, lo didac-
tico, el informe o el ensayo, en la medida en que
se articulara lo militante en las metaforas de las
imagenes, en un efecto de montaje y experimen-
tacion lingtistica que renunciara al testimonio o
la mera comunicaciéon. La renuncia a las formas
de la fantasia burguesas y sus tedricos romperia la
inhibicidn de los cineastas colonizados. En la prac-
tica guerrillera cinematografica se iba a encontrar
la proletarizaciéon del cineasta, en la herramienta
estética de los militantes y cuadros del pueblo, por
eso decian: «la camara es la inagotable expropia-
dora de imagenes-municiones, el proyector es un
arma capaz de disparar 24 fotogramas por segun-
do» (Getino y Solanas, 2010).

LA HIPER-VIOLENCIA CINEMATOGRAFICA

Christian Ledn fue uno de los primeros que inten-
to sistematizar de forma continental las practicas
del cine centrado en tematicas de la delincuencia
bajo el concepto de «cine de la marginalidad», don-
de se «muestra una transustanciacion permanen-
te de las polaridades topoldgicas que componen
toda narracion: lo privado y lo publico, lo moral
v la calle, la familia y la pandilla, el ciudadano y
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el delincuente, lo moral v lo inmoral. De ahi que
la marginalidad sea representada como la produc-
cion de una visualidad que pone en evidencia los
mecanismos de exclusion, a partir de los cuales se
estructura la interioridad de las instituciones so-
ciales» (Ledn, 2005: 14). Desde esta perspectiva, el
cine se transforma en un depositario de las formas
de la exclusién, un espejo de las estrategias de cri-
minalizacion de las clases populares. Sin embargo,
no se adentra en la configuracion de las formas de
una estética como problema tedrico cinematogra-
fico del devenir del cine latinoamericano, donde
justamente se conectan los tejidos simbdlicos en
las narrativas que las imaginan. Es decir, identi-
ficar esa deriva que pueda establecer un puente
de continuidad y discontinuidad, las transmuta-
ciones de las formas estéticas desde las que el cine
imagina/padece lo social a través de la ambiglie-
dad representacional con la realidad.
Recientemente, Andrés Vélez Cuervo ha ras-
treado en el cine colombiano la configuraciéon de
un cine negro a partir del afio 2000 como reflejo
de la violencia social que ha atravesado Colom-
bia desde la segunda mitad del siglo XX hasta
la actualidad, siendo un producto-tematico de
«una cicatriz [social de la violencia], de una mera
huella de algo que sand y solo dejo una marca
antiestética y molesta, sino que se trata de una
herida mal sanada que se reabre una vy otra vez
con nuevas manifestaciones infecciosas» (Vélez
Cuervo, 2015: 84). Por su lado, Claudio Salinas
Munoz (2015) ha apostado por leer una parte im-
portante de estas producciones bajo la coartada
de la matriz cultural melodramatica latinoameri-
cana (Martin-Barbero, 1998), exponiendo las re-
laciones entre marginalidad, violencia y ruptura
de los tejidos sociales, donde la violencia se en-
tronca con un esquema basico de sentimientos: el
miedo, el entusiasmo, la lastima vy la risa, a través
de los que la cultura popular produce, apropia y
resignifica los conflictos socio-existenciales de
vivir la cotidianidad capitalista. Desde la lectura
de Salinas Munoz, la hiper-violencia no podria
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DONDE LA VIOLENCIA SE ENTRONCA
CON UN ESQUEMA BASICO DE
SENTIMIENTOS: EL MIEDO, EL
ENTUSIASMO, LA LASTIMA Y LA RISA,
A TRAVES DE LOS QUE LA CULTURA
POPULAR PRODUCE, APROPIAY
RESIGNIFICA LOS CONFLICTOS
SOCIO-EXISTENCIALES DE VIVIR LA
COTIDIANIDAD CAPITALISTA

separarse de este esquema minimo de reconoci-
miento para dar cuenta de forma efectiva de las
transformaciones estructurales de las sociedades
latinoamericanas. A partir de ahi, la violencia se-
ria una forma orgdnica de habitar lo que denomi-
na las «ciudades melodramaticasy.

Siguiendo esta linea, Carlos Ossa ha intuido
una transicion posible entre el cine politico de los
anos sesenta y setenta con las formas del Cine
Negro Lumpen. «La politica visual de Largo Viaje
(1967), Las banderas del pueblo (1964), Valparaiso,
mi amor (1969), El zapato chino (1979) puede ser
acusada de costumbrista, filantropica, socioldgi-
ca v, sin embargo, describe la brutalidad que la
modernizaciéon ha liberado contra los margina-
les y da a los filmes mencionados un lugar en el
modelo de la accion. Mientras que Mundo grua
(1999), Pizza, birra y faso (1998), Bolivia (2001) y
El bonaerense (2002) certifican el deterioro de la
mirada humanista, al proponer un realismo sucio
donde los marginales dan vueltas sobre si mismos
v su derrota, propio del modelo de la impotencia»
(Ossa, 2013: 133). Se destaca la idea de vincular dos
corpus productivos gue inicialmente no compar-
ten mas que el objeto de la mirada: en este caso las
clases populares latinoamericanas.

Stephen Prince (2003), a través de un modelo
semiotico, realizé una estratificacion de los tipos
de violencia en el cine de Hollywood entre 1930
y 1968, dependiendo de sus formas, duracién y
gradacion, modelo que permitiria relacionar di-
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rectamente como se encajan dentro de las estruc-
turas narrativas, si es que operan dentro de una
justificacion causal de los eventos, si son las resul-
tantes de una lucha entre el bien y el mal, si son
requisitos propios del tipo de género, entre otras.
Este modelo ha sido reelaborado por Lauro Zava-
la, para quien habria una diferencia sustancial en-
tre la ultra-violencia que asocia al cine moderno y
la hiper-violencia que asocia al cine posmoderno:
la primera seria parte de la gratuidad de los actos
violentos, que se articula como un exceso signifi-
cante dentro del tejido narrativo en la construc-
cién de un estilo; por su lado, en la hiper-violencia,
esta se presenta como una hipérbole irénica hacia
lo draméatico vy la crueldad, que termina por natu-
ralizar la violencia en su propio despliegue signifi-
cante, neutralizando con ello el efecto de shock de
la misma (Zavala, 2012: 6-8). Asi, ambos autores se
plantean la cuestién desde una perspectiva muy
distinta de la de Olivier Mongin, que justamente
intenta destrabar la coartada discursiva que el es-
pacio de la representacion habita por fuera de la
materialidad de las cosas, «se la considere o no la
manifestacion inédita, de un “nunca visto’, la vio-
lencia de las pantallas es captada espontdneamen-
te como un fendémeno que afecta Unicamente al
orden de la representacion y de la ficcion. Como si
la evolucién histdrica de nuestra sociedad no tu-
viera mucho que ver con ellas» (Mongin, 1999: 15).

En la dimension de Prince y Zavala, la vio-
lencia se trabaja como un significante y no como
un efecto ético/moral del discurso de la narrati-
va vy nos posibilita pensar ese significante justa-
mente como parte sustancial de la construccion
del Cine Negro Lumpen que ha vehiculizado esta
hiper-violencia, reelaborando el hambre mds vio-
lencia de los Nuevos Cines Latinoamericanos; un
cine que, buscando construir narrativas sociales,
ha terminado por espectacularizar la marginaliza-
cién estructural de las transformaciones sociales
neoliberales, que han hecho de ese tejido popular
un espacio de residuos fragmentarios producto de
la industria social penitenciaria.
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CINE NEGRO LUMPEN:
DIOSES, SICARIOS Y PERROS

A partir de los anos noventa ha tenido lugar una
acelerada produccion que coloca en su centro el
mundo delincuencial latinoamericano. En ella se
enmarcan obras como las chilenas Caluga o menta
(El Nikki) (Gonzalo Justiniano, 1990), Johnny 100
pesos (Gustavo Graef-Marino, 1993), Cielo ciego
(Nicolas Acuna, 1998) v Paraiso B (Nicolds Acufia,
2003), Taxi para tres (Orlando Libbert, 2001), Los
debutantes (Andrés Waissbluth, 2003), Mala leche
(Ledon Errazuriz, 2004), la coproducciéon brasile-
Nha-francesa Ciudad de Dios (Cidade de Deus, Fer-
nando Meirelles y Katia Lund, 2002), la brasile-
na-argentina Carandiru (Héctor Babenco, 2003),
las peliculas brasilenias Tropa de élite (Tropa de
Elite, José Padilha, 2007) v Tropa de élite 2 (Tropa
de Elite 2: O Inimigo Agora é Outro, José Padilha,
2010), la brasilefia-francesa Madame Satd (Karim
Ainous, 2003), las producciones mexicanas Amo-
res perros (Alejandro Gonzalez Inarritu, 2000),
La ley de Herodes (Luis Estrada, 1999) v El infierno
(Luis Estrada, 2010), Miss Bala (Gerardo Naranjo,
2011) v la coproduccién mexicana-estadounidense
Sin nombre (Cary Joji Fukunaga, 2009). A ellas se
pueden agregar la coproducciéon colombiana-es-
panola-francesa La virgen de los sicarios (Barbet
Schroeder, 1999), la colombiana-estadounidense
Maria, llena eres de gracia (Joshua Marston, 2004),
la colombiana-mexicana Rosario Tijeras (Emilio
Maillé, 2005) vy la también colombiana Rodrigo D:
No futuro (Victor Gaviria, 1990). Algunos otros
titulos son la ecuatoriana Ratas, ratones, rateros
(Sebastian Cordero, 1999), la argentina Pizza, birra,
faso (Bruno Stagnaro y Adrian Caetano, 1998) y
la coproducciéon argentina-espanola-francesa Un
oso rojo (Adrian Caetano, 2002).

Estas practicas cinematograficas podrian ser
denominadas de forma distinta dependiendo de
los paises: en Brasil «cine negro afavelado», en Chi-
le «cine negro callampa» o «poblacional», en Méxi-
co «cine negro de la vecindad» o del «narco-cinen,
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en Colombia «cine negro sicario» o en Argentina
«cine negro villero», etcétera. No obstante, con-
sideramos que el concepto «lumpen», ademas de
denominar ese espacio de marginalizacion social,
visibiliza una dimension politica que estuvo en el
centro de los debates sobre la clase obrera inter-
nacional —en que el lumpenproletariado cumplia
una funcién de violencia social estructural a las
formas de dominaciéon de la burguesia, era un sin-
toma sistémico de su hegemonia v, por ende, era
parte del proceso de conciencia de la clase obre-
ra— y que estos cineastas buscan representar,
para darle un sentido politico-social al discurso
global de sus peliculas. No obstante, el contexto
socio-politico estd ausente en las narrativas de las
peliculas que trabajamos, por lo que la representa-
cién del «sujeto popular» irrumpe como un signifi-
cante anacronico y sobre-estilizado de ese antiguo
tejido social de la «clase popular» que luchaba por
la historicidad, una suerte de foésiles estéticos de
las ruinas del <hombre nuevo del socialismo» gue-
variano.

Una forma de concebir los géneros cinemato-
graficos es a traveés del concepto de «aires de fa-
milia» de Wittgenstein (2008), que trata de pensar
las relaciones entre una serie de conceptos, frases,
oraciones y palabras que son leidas dentro de una
misma clase de objetos, problemas o conceptos y
no en la esencia etimoldgica de las mismas. Los gé-
neros cinematograficos responden plenamente a
este concepto, ya que se construyen a partir de las
relaciones posibles entre distintas peliculas y pie-
zas audiovisuales, sin necesariamente compartir
todos los rasgos unas con otras. Por ejemplo, tres
o mas peliculas pueden no compartir totalmente
ninguno de sus rasgos, la pelicula A comparte con
B dos caracteristicas, pero al mismo tiempo B com-
parte con C otras dos caracteristicas que estas no
comparten con A, mientras A y C comparten una
que no se encuentra en B, y se termina por cons-
truir una categoria aditiva que permite vincular
todos los rasgos expresados e identificar los «aires
de familia» de este grupo e identificar un género.
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En términos mas generales, es posible deter-
minar algunos elementos que configuran esos
«aires de familia» dentro del Cine Negro Lumpen
latinoamericano: 1) mundo referencial o contex-
tual compartido: espacios de marginalidad social
latinoamericana; 2) una forma o manera de tra-
tamiento estético sobre ese mundo contextual: la
espectacularizacion de la violencia; 3) ritualidad
0 esquema bésico narrativo: desenlace condena-
torio para los personajes, no pueden escapar del
circulo de la criminalidad; y 4) una fetichizacion
objetual-estética en términos psicoanaliticos: ar-
mas de fuego o consumo de drogas. A partir de
ello, construimos un conjunto de identificadores
de género que nos posibilitan identificar el cen-
tro diferencial con respecto a peliculas similares
de otras latitudes que trabajan sobre tematicas y
mundos referenciales similares.

El méas importante de estos identificadores de
género es «la promesa de salvacién», que se vincu-
la directamente con el ideario politico-social he-
redado de los Nuevos Cines Latinoamericanos y
que sirve de sostén a la reelaboracion estética de la
maxima hambre mds violencia. Esta supone un mo-
mento narrativo en el que los personajes tienen
la posibilidad de salir de ese espacio de condena
social. En algunos casos, es un plan pensado por
los propios personajes para arrancarse del espa-
cio cotidiano, un plan generalmente supeditado
a un evento delincuencial; dentro de estos planes
se figuran especificamente relaciones amorosas
que se transforman en el centro melodramatico
narrativo; en otros es el equilibrio emocional el
que detiene las fuerzas contextuales condenato-
rias, habitualmente la presencia de otro personaje
familiar o del circulo de amistades, que frena la
fuerza destructora de los personajes principales.
La «promesa de salvacién» proyecta en el futuro
un escenario donde los conflictos del presente es-
tan anulados, una suerte de utopia individual.

Un ejemplo de «la promesa de salvacién» se
encuentra en la narracién de Octavio (Gael Gar-
cia Bernal) y su perro rottweiler Coffee en Amores
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perros. Este joven, que sobrevive en los cordones
de precarizacion en Ciudad de México, traza un
plan de escape de la miseria social a través de las
peleas de perros y pretende llevarse consigo a
Susana (Vanessa Bauche), quien conforma una
pareja amorosa violenta con el hermano mayor de
Octavio (Marco Pérez), joven violento que asalta
bancos para darle subsistencia a su hijo y pareja.
Octavio, al igual que Ramiro, se introduce en ac-
tividades ilegales para lograr transformar su vida,
pero la diferencia es que este vehicula esa prome-
sa para construir una vida mejor para €l, ella y su
sobrino en Ciudad Juarez? La diferencia es mar-
ginal, pero sustantiva a nivel narrativo, porque
se articula en los tejidos melodramaticos de las
narrativas latinoamericanas. Como ha planteado
Claudio Salinas Munoz, Octavio tiene una emo-
cién moral superior que su hermano, aun cuando
los dos quieren darle el sostén material a la mujer
y al recién nacido.

LA «<PROMESA DE SALVACION» PROYECTA
EN EL FUTURO UN ESCENARIO DONDE
LOS CONFLICTOS DEL PRESENTE ESTAN
ANULADOS, UNA SUERTE DE UTOPIA
INDIVIDUAL

De forma diferente, pero cumpliendo el mismo
rol, se encuentra el personaje de Bené (Phellipe
Haagensen) en Ciudad de Dios; este es uno de los
traficantes jovenes que controla la favela de Rio
de Janeiro, en los albores de los intensos procesos
de segregacion, criminalizacion y precarizacion
social de vastos sectores de la sociedad carioca
en los anos ochenta. Bené, junto a Zé Pequenho
(Leandro Firmino), hereda el control delincuen-
cial de la favela del anterior «Irio Ternura», que
habia gobernado la poblacién en los anos seten-
ta, estableciendo una suerte de pax social paralela
al Estado, generando un periodo de tranquilidad
para sus habitantes al lograr controlar todo el
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comercio interior y el manejo de armas. La rela-
cidn entre ambos es de una fidelidad absoluta, casi
amorosa, y solo Bené puede controlar los impulsos
violentos de Zé Pequenho. Asi, el personaje se es-
tablece como el agente de humanizacion, el pilar
emocional que hace prosperar a la comunidad de
delincuentes y validarse en el interior de la co-
munidad mayor, que es la favela. Ese equilibrio se
ve roto cuando este comienza una relaciéon amo-
rosa con Angélica (Alice Braga), momento en que
el joven decide dejar la favela porque quiere una
vida mejor. Es el momento en que el pacto afectivo
entre Bené y Zé Pequenho se debilita, cuando la
intensidad del control que tienen de la favela se
va resquebrajando, apareciendo otros grupos que
quieren arrebatarles el poder. En esa escalada es
donde Bené termina siendo asesinado y se desata
el descontrol absoluto de la violencia delincuen-
cial, en la medida en que Zé Pequenho no solo bus-
ca venganza, sino también afianzar su poder en
el interior de la favela, militarizando su banda de
narcotrafico. En la medida en que Bené se mante-
nia presente, este representaba una posibilidad de
redencion delincuencial sostenida también en la
superioridad moral.

La virgen de los sicarios plantea de una forma
bastante diferente este vinculo emocional como
vehiculo de salvacién y que, a su vez, expone de
forma mas patente la promesa revolucionaria
despedazada latinoamericana: se encuentra en la
relacién amorosa entre Fernando (interpretado
por Germdan Jaramillo), un escritor retornado a
Medellin desde Europa, y Alexis (interpretado por
Anderson Ballesteros), un joven de dieciséis afios
perteneciente a un banda de sicarios que reciente-
mente habia sido casi exterminada y cuya cabeza
tiene precio. La relacion de ambos es una metafo-
ra, si lo planteamos en un lenguaje marxista, del
pacto de clase entre una intelectualidad peque-
o burguesa de cuno progresista o de izquierdas
con el sujeto popular latinoamericano. A partir de
aqui, la pelicula nos expone dos lecturas sobre la
misma relacion: la primera es la ideoldgica moder-
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na de Fernando, que intenta que Alexis logre to-
mar autoconciencia; la segunda es aquella en que
Alexis utiliza a Fernando para mejorar sus condi-
ciones de subsistencia inmediata. La promesa de
salvacion se concreta en el plan de abandonar Me-
dellin para desarrollar su relacion fuera de los pe-
ligros que corre Alexis. Plan que no puede llevarse
a cabo porque Alexis es asesinado por la banda de
sicarios rivales, a partir de lo cual Fernando inten-
ta repetir el experimento amoroso con otro ado-
lescente, que también termina muerto.

En las tres peliculas encontramos que la «pro-
mesa de salvacién» configura un nucleo afectivo
de conciencia episddica en los personajes. Estos
logran entender parcialmente la condena social
a la que estan sujetos —es decir, sus condiciones
materiales de existencia en un contexto de extre-
ma segregacion social— y trazan a partir de ello
un plan de escape. No obstante, narrativamente
estos no logran entender la complejidad social y
estructural en la que viven, donde las relaciones
de sujecién nunca son totalmente comprendidas
vy evidenciadas. Leido asi, ni siquiera el intelec-
tual de La virgen de los sicarios le da luces a Alexis
para entender que la salvacion no se resuelve de
forma individual; esto se expresa, por ejemplo,
en el regalo de la lavadora, que Fernando inicial-
mente no quiere comprar, ya que entiende que

EN LAS TRES PELICULAS ENCONTRAMOS
QUE LA «PROMESA DE SALVACION»
CONFIGURA UN NUCLEO AFECTIVO

DE CONCIENCIA EPISODICA EN LOS
PERSONAJES. ESTOS LOGRAN ENTENDER
PARCIALMENTE LA CONDENA SOCIAL

A LA QUE ESTAN SUJETOS —ES DECIR,
SUS CONDICIONES MATERIALES DE
EXISTENCIA EN UN CONTEXTO DE
EXTREMA SEGREGACION SOCIAL—Y
TRAZAN A PARTIR DE ELLO

UN PLAN DE ESCAPE
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Alexis puede estar instrumentalizando su rela-
cién amorosa, mientras este asume que ese ob-
jeto puede mejorar las condiciones materiales de
existencia de su madre. Finalmente, la crisis se
desencadenard a causa de dicho regalo, porque
cuando el joven se lo lleva a su madre, es atrapa-
do por los sicarios rivales y asesinado. El deseo
libidinal por los bienes de consumo —Fernando le
hace una serie de regalos a Alexis durante la re-
lacion— esta entroncada con la propia estructura
de criminalizacion social.

El elemento central es que todos estos perso-
najes estan atrapados en las logicas de un merca-
do de la muerte. Sus estrategias de supervivencia
o, incluso mas, salvacion social no se diferencian
sustancialmente de las propias légicas de la socie-
dad de mercado que han tejido las estructuras de
su criminalizacion. Silo planteamos de una forma
un tanto burda, ninguno de estos personajes se
transformara en un activista social como tampo-
co reclamaran las antiguas estructuras del Estado
moderno: por ejemplo, la educacion, como motor
para salir del circulo «virtuoso» de la violencia
delincuencial, ya que, justamente, el despliegue
narrativo de la salvacion pondra en el centro las
fuerzas extraordinarias de uno o dos individuos
frente a un contexto social especifico. Es el indi-
viduo soberano el que podria escapar, en la medi-
da en que el pasado no los condene: por ejemplo,
Buscapé (Alexandre Rodrigues), el joven fotografo
amateur de Ciudad de Dios, el que nunca se invo-
lucré en acciones criminales directas, pero apro-
vecho su cercania para fotografiarlos y obtener la
portada de los periddicos.

La «promesa de salvacion» deviene necesaria-
mente en desgracia. La violencia estructural del
mundo delincuencial, en esta vida cotidiana propia
de un mundo hiperindividualizado y sometido a las
reglas de la competencia en un mercado implaca-
ble, siempre aborta la posibilidad de una redencién
de los personajes v a la vez cualquier posibilidad de
transformacion de ese mismo contexto social. No
es posible que escapen a su propia condena, porque
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como en una de las maximas populares del cine
negro, «el pasado siempre te condena» o «el pasado
siempre termina por encontrarte». Esta desgracia
expone asi la imposibilidad de construir y reelabo-
rar el significante del <hombre nuevo», como sujeto
autoconsciente de sus condiciones materiales de
existencia y como promesa revolucionaria de su-
peracion del subdesarrollo; lo que finalmente ter-
minan resaltandose son los escombros del «sujeto
popular» latinoamericano.

Para concluir, lo que se encuentra en el interior
de estas peliculas es una reelaboracién del proyec-
to estético de los Nuevos Cines Latinoamericanos:
hambre mds violencia, que ponen en imagen los es-
combros del «sujeto popular» en paisajes urbanos
devenidos de las transformaciones neoliberales de
las sociedades latinoamericanas, construyendo en
esas imagenes una estética de la hiper-violencia
como motor de una forma cinematografica que,
por acumulacion, termina conformandose en un
género cinematografico, que encuentra su espacio
de exhibicion «natural» en los tejidos productivos
globales de la transnacionalizacion cinematografi-
ca contemporanea. i

NOTAS

1 Proyecto Fondecyt Postdoctorado Chile n°® 3170198
(2017-2019).

2 Paulo Antonio Paranagua (2003) ha cuestionado este
proyecto de «ser continental» en cinematografias tan
diversas como las de América Latina.

3 No deja de ser paraddjico que el guionista Guillermo
Arriaga y Alejandro Gonzalez Inarritu fijen Ciudad
Judrez como el espacio de salvacién para los dos jove-
nes, cuando en la realidad extracinematogrdfica dicha
ciudad albergaba la mayor organizaciéon de desapari-
cion sistematica de mujeres en la historia moderna
de México, realidad que serd amplificada por el docu-
mental Senorita extraviada (2001), de Lourdes Portillo.
Probablemente, la indicacion narrativa dejaba enten-
der para el publico mexicano que estos irian camino a

Estados Unidos, al encontrarse frente a El Paso-TX.
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DE LA ESTETICA DE LA HIPER-VIOLENCIA
LATINOAMERICANA HACIA
UN CINE NEGRO LUMPEN

THE LATIN-AMERICAN
HYPER-VIOLENCE AESTHETIC TOWARDS
CINEMA LUMPEN NOIR

Resumen

En el corpus de lo que aun entendemos por cine latinoamericano, un
grupo importante de peliculas se ha centrado en generar narrativas
del mundo delincuencial latinoamericano. Por ejemplo, La virgen de
los sicarios (1999), Amores perros (2000) o Ciudad de Dios (2002). Estas
producciones aumentaron a partir de los anos noventa, coincidiendo
con el ultimo proceso de modernizacion capitalista neoliberal. Estas
producciones generalmente han sido trabajadas desde el enfoque
cine y sociedad, es decir, observando cémo han sido huellas de los
procesos de criminalizacion del sujeto popular vy las transformacio-
nes socioecondmicas latinoamericanas —por ejemplo, en el trabajo de
Christian Ledon o Andrés Vélez Cuervo—. Por el contrario, en este ar-
ticulo se las interroga a partir de su dimension estética, para mostrar
como estas han devenido en un género cinematografico propio del
cine latinoamericano, en didlogo con el cine social del llamado Nuevo

Cine Latinoamericano de los afios sesenta y setenta.
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Abstract

In the corpus of what we still refer to as Latin American cinema,
a significant group of films have focused on stories about the Latin
American crime world. Among these are La virgen de los sicarios
(1999), Amores perros (2000) and Cidade de Deus (2002). Such produc-
tions have become increasingly common since the 1990s, coinciding
with the final stage of neoliberal capitalist modernisation. These
films have generally been analysed from a ‘cinema and society”
perspective, i.e., exploring how they have reflected the processes of
criminalisation of the working class subject and the socioeconomic
transformations in Latin America %(for example, in the work of
Christian Ledon or Andrés Vélez Cuervo)%. Conversely, this article
examines them in terms of their aesthetic dimension, to show how
they have developed a film genre that is unique to Latin American
cinema, in dialogue with the social focus of the so-called Latin Ame-
rican New Cinema of the 1960s and 1970s.
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