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Imagenes de la posdictadura a través de las

peliculas de Girasolas

Post-Dictatorship Images through Girasolas’ Films

Resumen

Este articulo busca generar una aproximacién
en torno a los registros presentes en las pelicu-
las de Girasolas, cuya actividad se desarrollo
entre 1988 y 1993 aproximadamente, para
explorar desde las imagenes los primeros afos
posteriores a la dictadura en Uruguay. A través
de siete producciones, Girasolas retrat6 pro-
cesos de reorganizacion social, a colectivos de
mujeres y a la comunidad afrodescendiente,
posicionando como protagonistas a grupos
subrepresentados. Sus peliculas destacan por
poner un foco especial en la lucha de las mu-
jeres, quienes ocupan un lugar central en su
filmografia, visibilizando problematicas como
la violencia doméstica, la doble jornada laboral
y las barreras en el acceso a la representacion
politica.
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Abstract

This article seeks to develop an approach to the
records present in the films of Girasolas, who-
se activity took place between approximately
1988 and 1993, in order to explore, through
images, the early years following the dictator-
ship in Uruguay. Through seven productions,
Girasolas portrayed processes of social reor-
ganization, womenss collectives, and the Afro-
descendant community, positioning underre-
presented groups as protagonists. Their films
stand out for placing a special focus on the
struggle of women, who occupy a central pla-
ce in their filmography, making visible issues
such as domestic violence, dual workload, and
barriers to access to political representation.
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La realizadora suiza Kristina Konrad llegé a Montevideo hacia 1987, y se encontré con un pais que
estaba volviendo a reconstruir su democracia, recomponiendo sus espacios de participacién, pero que,
al mismo tiempo, enfrentaba una crisis social y econémica. Rdpidamente comprendié la importancia
del momento que estaba viviendo y salié con su cdmara para entender y retratar lo que sucedia a su
alrededor. Se unié a otras mujeres con quienes desarrollé siete producciones audiovisuales a lo largo
de seis afios, primero bajo la productora Onix, luego bajo el nombre de Luna Producciones hasta
finalmente llamarse Girasolas, un nombre que reflejaba el espiritu de este grupo: un cine hecho por
mujeres.

Este articulo analiza la produccién de este colectivo en el contexto de las transiciones politicas,
sociales, tecnoldgicas y culturales en el que se desarrolla, profundizando en las representaciones que
las realizadoras construyen tanto de la reorganizacién social posdictadura como de las trayectorias de
otras mujeres en este periodo.

La década del ochenta, marcada por la caida de la dictadura, ha sido analizada como una etapa
de transiciones, que no solo abarca la dimensién politica, sino también la cultural (De Torres, 2014),
tecnoldgica y estética (Margulis, 2020). Tras la victoria del 70 en el plebiscito de 1980 que impulsé
las Fuerzas Armadas para una reforma constitucional que les permitiera continuar legitimamente
en el poder, distintos grupos sociales buscaron rearmarse y las manifestaciones artisticas y culturales
encontraron la forma de «hacer y decir» (Balds, 2018, p. 196).

Durante la dictadura la produccién audiovisual estuvo dividida entre la produccién oficial, pro-
pia del régimen, y la «alternativa», desarrollada por realizadores independientes y grupos que filma-
ron con Super 8 (Keldjian y Tadeo Fuica, 2020, p. 230). A partir de 1983, con el debilitamiento del
régimen dictatorial, se produjo un resurgimiento de la realizacién que, propiciado por el desarrollo
tecnoldgico, encontrd en los formatos magnéticos (Betacam, U-matic, vis) una forma de produccién
mids accesible. Apareci, ademds, una idea mds colectiva de los modos de produccién en el cine que
se refleja en la consolidacién de grupos como el Centro de Medios Audiovisuales (cEmA) o el Grupo
Hacedor.

Por otro lado, «el video pasé a considerarse una herramienta de informacién y creacién necesaria
para recorrer las transiciones politicas, econdmicas y sociales de la época» (Tadeo Fuica y Balis, 2016,
p- 17). Esta tecnologia que permitié contar con equipos livianos, ficilmente trasladables, y més eco-
némicos en relaciéon con procesos y tecnologias anteriores, derivé en su incorporacion para la realiza-
cién audiovisual y «fue utilizado en Uruguay en la década de los ochenta, pero quedé casi en desuso
hacia finales de los noventa» (Secco, 2016, p. 37). Igualmente, gané relevancia «como vehiculo para la
reflexién y revision del pasado en el escenario de la restauracién democritica» (Margulis, 2020, p. 39).

El uso del Super 8 mm, y luego del video, para la realizacién cinematogrifica fomenté la ne-
cesidad de generar asociaciones que permitieran la circulacién y difusién de estos materiales y es asi
que en 1984 se crea la Coordinadora Uruguaya de Cine y Video y en 1987 la Cdmara Uruguaya de
Productores de Cine y Video (Keldjian y Tadeo Fuica, 2020, pp. 232-234).

En los dltimos afios de la dictadura, y con mayor claridad con el retorno a la democracia, la
reorganizaciéon de colectivos y grupos se acelerd. Como analiza el historiador Demasi (2022), los
movimientos sociales fueron agentes relevantes en el segundo periodo de la transicién politica, entre
febrero de 1983 y junio de 1984, en la que se incorporaron a este proceso sindicatos y el movimiento
estudiantil (pp. 23-24). Ademds, estos colectivos jugaron un rol importante en todo el camino hacia
la democracia, aunque su protagonismo no esté tan presente en la narrativa académica (Collier y
Mahoney en Demasi, 2022). A partir de 1983, junto con la reorganizacién del movimiento estudian-
til y sindical, «emergieron diversas expresiones colectivas de movilizacién», destacdndose distintos
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agrupamientos de mujeres en organizaciones barriales, en cooperativas de vivienda, grupos de amas
de casa, de comunidades religiosas y de investigacién (Porrini, 2013, p. 55). En este espacio de los
movimientos sociales, diversos grupos se organizaron para expresar sus demandas y visibilizar su
lugar en la sociedad por fuera de la actividad de los partidos politicos, entre ellos encontramos orga-
nizaciones de mujeres, disidencias sexuales, poblacién afro (Bolafia, 2019; Celiberti, 2018; De Giorgi,
2020; Ferreira, 2003; Sempol, 2013).

Es en este contexto que surge Girasolas que, ademds de Konrad, tuvo como integrantes mds
estables a Graciela Salsamendi y Brenda Falcén, y otras mujeres como Maria Barhoum y Estela Peri
que formaron parte de algunos de sus proyectos. Su filmografia estd integrada por Manifestacion
negros (1988), Rompiendo el silencio (1988), Yo era de un lugar que en realidad no existia (1989), De la
mar a la mesa (1989-1990), Por centésima vez (1990), Los wvecinos... los del barrio (1990, coproducida
con Guillermo Casanova, quien la dirige) y Comunamujer (1993). En el presente estas peliculas son
preservadas por Konrad, quien ademis llevé adelante las digitalizaciones como estrategia de conser-
vacion y acceso.

La produccién Manifestacion negros registré las movilizaciones realizadas por colectivos afro,
encabezadas por la organizacién afro Amandla, para la liberacién de Nelson Mandela, por el fin del
apartheid y la ruptura de relaciones diplomdticas de Uruguay con Sudéfrica. Rompiendo el silencio
retrata la concentracién en torno al 25 de noviembre de 1988, dia de lucha contra la violencia de
género, convocado por organizaciones de mujeres. Yo era de un lugar que en realidad no existia reco-
pilé testimonios de mujeres en sus procesos de desexilio. De /la mar a la mesa presenta la historia de
las trabajadoras de la industria pesquera, reflejando las relaciones de las mujeres con el trabajo y la
doble jornada laboral. Por centésima vez acompaié a cuatro mujeres usuarias y colaboradoras de un
comedor ubicado en las afueras de la ciudad de Las Piedras. Los vecinos... los del barrio se centrd
en las organizaciones locales surgidas hacia 1984 en pleno proceso hacia la democracia, mientras
que Comunamujer se abocé a trabajar sobre la participacién politica de mujeres tanto a nivel te-
rritorial como en la Junta Departamental de Montevideo. Estas ultimas dos realizaciones, al igual
que De la mar a la mesa, fueron desarrolladas junto con organizaciones dedicadas a la investigacién
social: Grupo de Estudios sobre la Condicién de la Mujer (Grecmu) y el Centro de Informaciones y
Estudios del Uruguay (c1esu), lo que dio lugar a una sinergia entre investigacién y realizacién audio-
visual que también caracterizé al video de los ochenta y noventa. Como sefiala la investigadora Balds
(2024) «las organizaciones feministas produjeron contenido con el objetivo de generar conciencia,
abrir el didlogo y el intercambio sobre la necesidad de poner sobre la mesa el tema de género» (p. 127).

El contacto con estas organizaciones se dio de forma diferente en cada caso, segin relata Konrad:
«Mis bien fueron ellas que nos preguntaron porque también se dieron cuenta, e incluso nos vimos
todas en las manifestaciones, entonces ellas se dieron cuenta que nos estdbamos moviendo, estiba-
mos haciendo cosas y nos preguntaron» (Comunicacién personal, 28 de noviembre de 2022). Ademds,
agrega «nosotras también sabiamos qué instituciones habia y entonces nos pusimos en contacto».

El cine de Girasolas rescata el rol de las mujeres durante el periodo de transicién democritica
y los afios posteriores, al igual que retrata los espacios de participacién tanto a escala barrial como
departamental. Aporta una mirada concreta sobre la situacién de las mujeres y sus vivencias en esta
etapa y deja evidencia de formas de organizacién de colectivos y grupos de base. Hay una mirada
especial, también, al retratar zonas periféricas tanto en barrios de Montevideo mds alejados del centro
0, como sucede en otros casos, al filmar en el departamento de Canelones. Colocé como protago-
nistas a «personas comunes y corrientes», recurriendo al cine documental, a los testimonios y a la
entrevista como herramientas narrativas con la intencién de incorporar al didlogo social las voces de
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quienes no tenfan acceso a los medios de comunicacién. Ademds, en su filmografia se encuentran
distintas representaciones sobre espacios de participacién de cardcter social, por tratarse de espacios
de militancia que no respondian a lo partidario. Frente a la visién de que la derrota electoral del
referéndum para derogar la Ley de Caducidad de la Pretension Punitiva del Estado® fue uno de los
factores que produjo una desmovilizacién luego de 1989, los registros de este colectivo revelan espa-
cios germinales en los que la vida politica se mantuvo muy activa.

Girasolas, con su propuesta de trabajo colectivo, con formas y esquemas de produccién menos
jerdrquicos y con cercania a espacios de militancia, se asemeja a colectivos de mujeres realizadoras que
surgieron, en esos mismos afos, en distintos paises latinoamericanos.

Las mujeres y el video

A mediados de la década del setenta en América Latina diversas mujeres se volcaron a la realizacién,
movilizadas por las diversas teorias filmicas feministas que cuestionaron los modos de produccién
y las representaciones de las mujeres en las peliculas, lo que fue facilitado por la insercién de la
tecnologia del video. Surgieron colectivos de realizadoras cuyas trayectorias han sido recuperadas
en los ultimos afios por diversas investigaciones, que visibilizan la presencia de grupos tales como
Cine Mujer en México (Aceves Sepulveda, 2013; Ramirez, 1991; Rodriguez, 2019), Cine Mujer en
Colombia (Cervera Ferrer, 2020), Grupo Feminista Miércoles en Venezuela (Cervera Ferrer, 2022)
y Cine Testimonio Mujer en Argentina (Margulis, 2014).> A estos colectivos se suman distintas rea-
lizadoras independientes como Marfa Luisa Bemberg, Valeria Sarmiento, Marila Mallet, Angelina
Vizquez o Helena Solberg que, no solo se abrieron camino en el cine, sino que llevaron a las pantalla
historias y sentires desde la perspectiva de las mujeres.

En el contexto de este impulso, también hubo otras formas de alianza que trascendieron los
grupos concretos, lo que propicié la creacién de redes y asociaciones que nuclearon a trabajado-
ras del audiovisual como la Asociacién de Realizadoras Latinoamericanas de Pert, la Asociacién
de Cineastas de Chile o la Comisién Video y Mujer dentro del Movimiento Latinoamericano de
Video. Este movimiento tuvo un fuerte impacto en el continente, integrado por «realizadores inde-
pendientes, productoras, organizaciones no gubernamentales (ONG), organizaciones de base, artistas,
comunicadores sociales, investigadores y educadores» (Aimaretti, 2020, p. 184).

Por otro lado, como parte de las actividades del IV Encuentro Feminista Latinoamericano y del
Caribe en México en 1987, se realizé «Cocina de imdgenes. Primera muestra de cine y video realizado
por Mujeres» en donde se exhibieron 120 producciones provenientes de 15 paises (Oroz, 2021). En
la Cineteca Nacional de Ciudad de México se organizé un simposio sobre la naturaleza del cine de
mujeres y las dificultades de produccién y distribucién que enfrentaban. En Argentina, en 1988, se
celebra la primera edicién del Festival Internacional de Cine Realizado por Mujeres «La mujer y el
cine» en Mar del Plata, iniciativa que, ain en el presente, busca circular y promover el cine hecho por
mujeres (Visconti, 2023).

I Esta ley impide el juzgamiento de militares y policias por las violaciones a los derechos humanos cometidas
durante la dictadura militar (1973-1985). Mediante junta de firmas, la ciudadania logré una consulta popular que
se realiz6 en 1989, que no alcanzé los votos para su derogacién. En 2009 hubo un nuevo referéndum que tuvo el
mismo resultado. La ley ain continda vigente.

2 En Europay Estados Unidos en los setenta se produjo el surgimiento de colectivos de mujeres realizadoras tales
como London Women’s Film Group de Inglaterra, que tuvo grupos andlogos en otras ciudades de ese pais, o
Women’s Film Project, luego convertido en International Women’s Film Project, surgido en Estados Unidos, que
tenia a la realizadora brasilera Helena Solberg como una de las fundadoras.
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Estas investigaciones exponen la intencién de estos colectivos de «contrarrestar la realidad de
marginalizacién de mujeres en las industrias nacionales de cinematografia» (Fregoso, 2016, p. 2) y de
hacer visible en la pantalla la condicién social de la mujer. Entre los temas que son abordados por
estos colectivos aparecen el trabajo doméstico, la doble jornada laboral, la violencia, la sexualidad, el
aborto, la imagen de las mujeres en los medios. Como explica Dora Cecilia Ramirez (1991), exinte-
grante de Cine Mujer de Colombia:

habrd que mencionar de manera un poco romdntica que todo comenzé también cuando
las mujeres quedamos hostigadas con la imagen que los medios publicitaban, mujer plasti-
ca, mujer mala, la mujer en la cocina, o la mujer madre, la mujer dependiente, débil, sumi-
sa, confusa, «remitidas a un héroe que las salve de su nulidad como personas» (pp. 152-153).

Las investigaciones sobre estos colectivos y encuentros han puesto el foco en reconocer a las
mujeres como hacedoras del cine y mostrar las formas de asociatividad que fueron creadas por ellas
durante ese periodo en América Latina. En Uruguay, como recupera Balds (2024) han surgido distin-
tas investigaciones que se centran en la trayectoria y participacién de mujeres en el cine o que revelan
la desigualdad laboral dentro del sector (Lépez Ruiz, 2017; Mujeres Audiovisuales Uruguay, 2020;
Olmedo, 2014; Torello, 2018, 2022).

Segun estas investigaciones, a fines de los afios ochenta tres mujeres ocuparon el puesto de di-
reccién: Maida Moubayed, Hilary Sandison y Konrad. La primera inicié su carrera en dreas técnicas
de cEMA y, al igual que Sandison, trabajé con la productora Imédgenes. Ambas escribieron de forma

conjunta el guion de Sin pedir permiso, film dirigido por Moubayed.

Transicidn tecnoldgica y estética

La actividad de Girasolas se extendié en una etapa en que la realizacién audiovisual atravesaba por
sucesivas transiciones tecnoldgicas y estéticas. De los soportes fotoquimicos, entre los que se encuen-
tran 35mm, 16mm y Super 8, la produccién audiovisual pasé a adoptar los soportes magnéticos. Estos
resultaban mucho mds econémicos, ademds de que no requerian de revelados, aunque si fuera notoria
la diferencia de calidad resultante. Como explican Tadeo Fuica y Balds (2016) «el uso del video fue
mucho mds revolucionario» (p. 18) dado por la independencia de los laboratorios y porque permitia la
reutilizacién del casete. Ademds, en paises que no tienen una industria cinematografica desarrollada,
como sucedia en Uruguay, el concepto de cine no queda ligado al soporte material (Tadeo Fuica y
Balds, 2016, p. 18), en este sentido, la produccién uruguaya presenta gran flexibilidad para incor-
porar distintas tecnologias, lo que influye en la convivencia de distintos soportes y equipamientos
(Margulis, 2020, p. 42).

Girasolas filmé con una cdmara U-matic de Konrad. Aunque el costo de los casetes era mis
bajo en relacién con las cintas fotoquimicas, no siempre era sencillo juntar el dinero para comprarlos.
Sin embargo, mds alld de que en varias producciones Girasolas consiguié apoyos para financiarse, la
realizacién de los proyectos no estuvo condicionada por este factor, situacién que también ocurria
con colectivos audiovisuales que surgieron con anterioridad, tal como las investigadoras Keldjian y
Tadeo Fuica (2020) sefialan en relacién con el Grupo Hacedor: «Entendian que esperar a conseguir
los fondos necesarios, el equipamiento y la gente para filmar en condiciones técnicas profesionales
dilataban la urgencia de registrar lo que estaba ocurriendo en el pais» (p. 23).

En cambio, los factores que condicionaban la calidad que era posible alcanzar en el uso del
video o la imposibilidad técnica de manipular la profundidad de campo, no impidieron a Konrad,
quien estuvo a cargo de hacer cdmara en todas las producciones, incorporar un trabajo visual propio
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del lenguaje cinematogréfico y a trabajar desde el montaje en propuestas creativas que aportaron a la
concrecién de una narrativa visual potente.

El pais que la dictadura dejé

En las producciones de Girasolas se identifican varias referencias a la dictadura y a la situacién
social existente luego de ella. Aparece la degradacion social y la dificil situacién econémica, las
acciones de la campafa para la junta de firmas que permitiera plebiscitar la derogacién de la Ley
de caducidad de la pretensién punitiva del Estado y hasta la mala imagen que quedé en relacién
con los militares. Esto queda plasmado en una charla que sostiene Salsamendi mientras entrevista
a Ramona, una de las protagonistas del documental Por centésima vez. Ramona, una mujer con
grandes dificultades econémicas, relata que uno de sus hijos cometié un robo. Ante la falta de otras
oportunidades entra al Ejército y explica «asi sea denigrante en el otro sentido de la palabra, el
Ejército no me hubiera gustado para nada, pero para mi valié para que mi hijo saliera del embrollo
que estaba metido». La charla continta sobre la responsabilidad de los militares en la dictadura y
ella aclara «no vayas a pensar que es mi decisién, de decir “Ramona estd contenta con que esté en el
ejército”: no, de ninguna manera».

Sin embargo, los impactos sociales de la dictadura se vuelven mds claros en la pelicula Yo era de
un lugar que en realidad no existia, estrenada en 1989. Se trata del primer largometraje de Girasolas que
tiene como centro los testimonios de mujeres que regresaron del exilio y su proceso de reinsercién
social en Uruguay.

La pelicula tiene a Kristina Konrad en cdmara y realizacién, Brenda Falc6n, Maria Barhoum y
Eduardo Miranda en sonido. La narradora de la pelicula también es Konrad, aunque la woice over que
se escucha durante todo el filme pertenece a Graciela Salsamendi. Un dato a destacar es que tanto
Falcén como Salsamendi estuvieron exiliadas durante la dictadura.

Presenta una diversidad de relatos, dado tanto por la variedad de lugares en donde las protago-
nistas permanecieron exiliadas como por las caracteristicas de su exilio y sus edades. Sobre la busque-
da y definicién de las protagonistas, Konrad comenté que fue un proceso de investigacién bastante
arduo: «Busqué muchisimo y entrevisté a 50, 60 mujeres. Eso fue con Brenda y como Brenda era una
de ellas, que volvié del exilio, querfamos mujeres de distintos paises [...] investigamos muchisimo»
(comunicacién personal, 28 de noviembre de 2022).

A lo largo de la pelicula, se repiten las imdgenes de carros tirados por caballos o carros de
madera en donde jévenes a pie, y muchas veces nifios, cargan cartones y otros materiales que
juntan de la basura. En woice over se explica en varios pasajes lo sucedido, aportando contexto his-
térico a las escenas que vemos. La realizacion refleja una inquietud por explicar lo que acontecié
en Uruguay de forma clara y con narracién de hechos, relacionando el periodo con las dictaduras
de Argentina y Chile, lo que permite ubicar geograficamente al pais y vincular con los regimenes
autoritarios del Cono Sur. Esta forma de referenciar responde quizds a la idea de que este material
pudiera exhibirse fuera del pais o a una necesidad de visibilizar el pasado reciente. La narradora
de la pelicula explica:

Las fuerzas armadas dejaron un pais en ruinas. De los afios de las vacas gordas, cuando
el pais atn llevaba el nombre «Suiza de América» atin quedan las fachadas y un recuer-
do vivo. Una familia obrera antes podia vivir en Uruguay, comer, pagar la mutualista,

estudiar, ir al cine de vez en cuando, comer una pizza en un café, hoy en dia luchan por
subsistir.
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La pelicula incorpora material de archivo para presentar los hechos ocurridos durante la dicta-
dura. Este material, filmado por ctc Montevideo’ afios antes con otra finalidad y para ser transmiti-
dos en otro contexto, se resignifica al hilarse dentro de la pelicula y se transforma en un documento
que toma forma de evidencia sobre lo ocurrido. El uso del material de archivo, que es un recurso habi-
tual en las peliculas que refieren a la dictadura, hace que las imdgenes adquieran un valor documental
y estas imdgenes se «validan como pruebas fehacientes mds alld de que la realidad aludida aparezca
mediada por quienes llevaron a cabo esos registros» (Aprea, 2020, p. 63).

La crisis econémica y social también queda plasmada en los testimonios de las protagonistas,
que estdn marcadas por el asombro ante la pobreza que encontraron y el estatus de vida o las po-
sibilidades laborales. Una de las protagonistas, Graciela, refiere a la «huella profunda» que aquellos
afios dejaron y a una politica que promovié el individualismo con el objetivo de «separar para poder
reinar» y sentencia «ver que es un pueblo que lo han destrozado en muchisimas cosas». A lo largo de
la pelicula también se observan distintas secuencias en las calles y espacios publicos de Montevideo,
en donde aparece una ciudad deteriorada, casas derrumbadas, basura en la vereda.

Otro aspecto que estd reflejado en el titulo, refiere a la idealizacién de Uruguay que se tiene des-
de el exilio y el choque cuando se produce el regreso. Patricia, hija de Graciela, cuyos recuerdos eran
muy difusos por haberse ido siendo ain muy pequeiia, explica que no le llegaba desde ningtn lado
una «imagen real», tanto porque su madre lo que le transmitia era una visién romantizada, como por
el imaginario que ella construyé en el intercambio de cartas con familia que si estaba en Uruguay. Su
madre, Graciela, también se refiere a que no sabe si «el Uruguay que yo tenia era el Uruguay verda-
dero o el que yo imaginaba». Bruna, quien vivié el exilio en Cuba y México, también sostiene que el
pais era «una leyenda, muy mitificado para mi».

Por otro lado, una serie de testimonios muestra el impacto emocional del exilio. Maria explica
c6mo esta situacion produjo un cambio de valor en los proyectos de vida: «Uruguay siempre fue una
presencia permanente, entonces sentia que lo que hacia iba a cobrar sentido el dia que yo volviera
a mi lugar». Por otra parte, su padre, Juan Carlos, compara el exilio con el destierro en la Antigua
Grecia «el exilio como castigo maximo en la Antigiiedad, separar no solo de la tierra, de la casa, sino
del entorno, del pueblo, de la aldea». En otra escena Maria refiere a un sentido de pérdida de identi-
dad, «una sensacién en la primera etapa del exilio es sentir que uno no es nada, nadie, no hay historia
familiar, no hay historia social, no hay puntos de referencia».

Asimismo, el filme se detiene en problematizar cémo las experiencias del exilio también estdn
influidas por el género. Maria se refiere al choque cultural en sus vinculos afectivos con varones, Nela
y su esposo comentan que en el exilio él realizaba tareas domésticas y de cuidado y cémo al volver a
él se le dificultaba mostrar puiblicamente la corresponsabilidad de tareas. Amparo cuenta que Europa
«tiene claro el feminismo» y que ahora «es mds feminista» que la hija: «Pienso que leyendo, viendo,
al estar sola, al tomar distancia y al no tener a mi cargo la casa como la tuve durante muchos afios,
que estaba libre, yo pienso que ahi me empecé a dar cuenta lo que era el trabajo de la mujer». Como
reflejan las entrevistas, el exilio llevé a que las mujeres reexaminaran las relaciones de género y los
estereotipos antes incuestionados (Pieper, 2010, p. 620) y permitieron tomar conocimiento de las
nuevas ideas feministas (De Giorgi, 2020, pp. 53-54), que influyeron en sus procesos de reinstalacion
en el pais y que impact6 en las movilizaciones y reivindicaciones de organizaciones de mujeres, como
se refleja en otros trabajos de Girasolas. Sin embargo, en otros casos, parte de la reinsercién implicé
volver a aceptar los antiguos roles en un lugar en donde ain persistia un contexto cultural conserva-
dor que resisti6 a estos cambios que trajeron las personas exiliadas (Aguiar y Sempol, 2014, p. 136).

3 De acuerdo con los datos de los créditos de la pelicula.
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Yo era de un lugar que en realidad no existia pone el acento en registrar los testimonios de mujeres
y sus vivencias en el exilio, desde una mirada hacia el pasado, cuando ellas ya estdn instaladas nue-
vamente en Uruguay, mientras que la reintegracién al pais se muestra en proceso, ain cuando estd
ocurriendo, lo que refleja una mirada despojada de cualquier romanticismo sobre este duro proceso.

Mujeres reorganizadas

«Mujeres a parir justicia», «Varén: te sentis mds hombre pegdndole a las mujeresr», «Frente a la
violencia, coraje mujer», «Se va a acabar, se va a acabar la costumbre de violar» son algunas de las
consignas que se ven en carteles y afiches colocados en carteleras en la Plaza Libertad. Se trata de la
concentracién por el 25 de noviembre realizada en 1988 por casi una veintena de grupos de mujeres*
que fue registrada en Rompiendo el silencio.

Esta movilizacién buscé visibilizar los diversos tipos de violencia que existen hacia las mujeres,
pero también documentd las estrategias y la capacidad de organizacién que los grupos tenian hacia
finales de la década del ochenta. Como detalla la investigadora De Giorgi (2020), el feminismo de
esta década surge dentro del movimiento de mujeres que resistieron la dictadura y que, hacia media-
dos de los ochenta, se va consolidando con la creacién de distintas organizaciones que buscan trabajar
sobre «la condicién de la mujer» (pp. 71-81).

Entre las estrategias, en este documental se pueden ver desplegadas acciones y caracteristicas
que van a continuar acompafiando a las movilizaciones de mujeres. Alli se muestran intervenciones
artisticas, carteles y consignas de denuncia o que invitan a la reflexién, una pizarra en donde quienes
transitaban por alli podian dejar su mensaje escrito, entrega de materiales. La concentracién finalizé
con una pequefia marcha por la avenida 18 de Julio en donde se entonaron cantos que estin ain hoy
presentes en las marchas. A su vez, se registran diversas voces de transetntes en la plaza que reflexio-
nan sobre la violencia, pero también sobre la participacién de las mujeres en el dmbito politico. Un
entrevistado responde frente a la pregunta si las agrupaciones de izquierda apoyan a las mujeres:
«Declarativamente si, pero en los hechos las responsabilidades de direccién, por ejemplo, se ve lo
contrario, no se ve tan activa la participacion de la mujer» y otra mujer responde: «La mujer sigue
estando en muchos aspectos discriminada y por debajo de lo que debe ser».

Por otra parte, dos representantes del Asociacién de Meretrices cuentan a cdmara que «vienen
a representar como mujeres», mds tarde se las ve con una pancarta con la inscripcién: «Las prostitu-
tas somos mujeres y madres, no animales», firmado por AMEPJ. Estas afirmaciones que las destacan
ante todo «como mujeres», se aclaran cuando una de ellas expresa: «<hay mucha discriminacién sobre
nosotras, o sea, que hay una cantidad de mujeres que nos ven no como mujeres, como cualquier otra,
las que nos discriminan tal vez no piensan que ellas tienen todo lo que a nosotras nos falta». Este
testimonio refleja las tensiones y las miradas sobre el trabajo sexual, al tiempo que esboza una pers-
pectiva de clase.

Este documental aparece bajo la realizacion de dos integrantes: Konrad y Falcén, la locucién
es de Salsamendi. Entre 1989 y 1990 las tres filmaron De /a mar a la mesa, proyecto que conté con

4  Los grupos convocantes fueron: Asociacién de Meretrices Profesionales del Uruguay; Asociacién de Mujeres
Periodistas del Uruguay; Asociacién Mujeres Uruguayas Lourdes Pintos; Chile Democrético; Consejo Nacional
de Mujeres; Casa de la Mujer de la Unién; Casa de la Mujer Maria Abella; Cotidiano Mujer; Comisién de
Mujeres del Frente Amplio; Concertacién de Mujeres; Emats Aportes; Grupo de Estudios sobre la Condicién
de la Mujer en Uruguay; Madres y Familiares de Uruguayos Detenidos Desaparecidos; Plenario de Mujeres del
Uruguay; Red Mujer Uruguaya; cear; Partido Socialista de los Trabajadores; Unién de Mujeres Uruguayas por
el Pan, la Democracia y la Paz; SOS Mujer («jTodas en la plaza Libertad!», 1988).
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el apoyo de Grecmu y el Instituto de Cooperacién Iberoamericano, que permitié seguir indagando
sobre otros aspectos vinculados al género. En este caso, la relacién entre la mujer y el trabajo a través
de las historias de trabajadoras de la industria pesquera.

Como recupera De Giorgi (2020), Grecmu fue una organizacién que se centré en la reflexion
del lugar subordinado de la mujer desde la focalizacién en las tareas reproductivas. Mostrd, a través
de investigaciones, el fendmeno del trabajo y cémo el 4mbito doméstico es un espacio reproductivo,
informal e invisibilizado.

La secuencia inicial presenta de forma clara, solo con imdgenes, el problema central de la peli-
cula: mujeres que hacen todas las tareas de su casa, cuidan a sus hijos, salen a trabajar y vuelven para
repetir esa misma rutina dia a dia. De /a mar a la mesa ademds de centrarse en la doble jornada laboral
de las mujeres, presenta el proceso de incorporacién de estas trabajadoras en su sindicato, las barre-
ras que encuentran para participar y la distancia que sienten en las demandas que alli se impulsan:
«Siempre estdn reivindicando en conjunto para los dos, pero siempre mds bien para ellos, siempre
dicen que el trabajo es més pesado, que trabajan mds, son mas machistas en una palabra». Finalmente,
deciden nuclearse también entre ellas para poder dedicarse a buscar soluciones a «sus problemas
especificos» como la doble jornada, las guarderias o la salud.

La pelicula muestra la persistencia de la responsabilidad de las tareas domésticas que recae en
las mujeres: «Yo pienso en tener todo en mi casa, que no falte la comida, que esté todo limpio, que
las chiquilinas coman cuando voy a mi trabajo, que él esté atendido, que estén todos atendidos», dice
una de las protagonistas. Otra reconoce que no tiene una actividad recreativa, en todo caso, sostiene
«llevar al nene al fitbol y nada mas».

Por otra parte, en el espacio de trabajo encuentran condiciones poco saludables: el frio que les
entumece las manos, muchas horas paradas y encorvadas por la postura que les exige su tarea. Frente
a la pregunta sobre si piensa en algo mientras realiza las tareas en la fibrica, una de las trabajadoras
responde «se piensa en los hijos, se piensa en la casa, a veces estoy pensando en que siento muchos
dolores, no estoy pensando, estoy sintiendo. Acd se te generan muchos dolores musculares». Otras
obreras entrevistadas comentan que les lleva entre tres y cuatro horas desplazarse desde sus hogares,
expresan que viajan 12 horas para trabajar 8, pero que no tienen otra alternativa ya que no encuentran
trabajo en sus localidades.

La pelicula fue filmada entre Montes y Solis de Mataojo en el departamento de Canelones,
en industrias de la pesca que funcionaban en la zona, lugares en donde, segin manifiestan las en-
trevistadas, las fuentes laborales eran mds frecuentes para los varones, quienes consiguen trabajar
en el campo, mientras que las mujeres se veian mds limitadas. Ademds, estas industrias enfrentaban
también la inestabilidad por la escasez de recursos pesqueros a causa de la captura indiscriminada, lo
que precarizaba ain mds la situacién de las trabajadoras: «Hoy sé que tenemos trabajo, pero mafana
no sabemos si tenemos». Esto llevaba a que exista una amenaza constante con ir al seguro de paro o
directamente quedarse sin trabajo.

Rompiendo el silencio y De la mar a la mesa registran, por un lado, la rapida reorganizacién de las
mujeres en el periodo transicional y posdictadura que queda plasmada a través de una concentracién
convocada por casi veinte colectivos, asi como las dificultades para organizarse dentro de los sindica-
tos en donde las demandas especificas que afectan a las mujeres resultaban complejas de promover.
Por otro, presentan tres temas que ocuparon a los grupos feministas dentro de sus reivindicaciones, la
discriminacién, la violencia y la doble jornada laboral producto de la salida de las mujeres al espacio
de trabajo sin un reparto equitativo de tareas domésticas con sus parejas varones. Sin embargo, para
los grupos feministas, el espacio doméstico tuvo dificultades para visualizarse como estatus politico
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u objeto de estudio para las organizaciones de mujeres porque implicaba desarmar una construccién
social muy naturalizada (De Giorgi, 2020).

Mujeres y clase social

Una de las realizaciones a la que ya se hizo una breve alusién, Por centésima vez, tiene como pro-
tagonistas a cuatro mujeres: Mabel, Mary, Elina y Ramona, mujeres que las directoras, Konrad y
Salsamendi, conocieron en un comedor comunitario. «Cuando nos acercamos a ellas solo sabiamos
que eran pobres y que vivian en Las Piedras», inicia la voice over de Salsamendi mostrando un acer-
camiento en el que las realizadoras revelan con sinceridad sus preconceptos de clase. «Durante dos
afios nosotras fuimos testigos de momentos de las vidas de estas mujeres. Nos acercamos a ellas con
nuestras imdgenes, con nuestras ideas, con nuestros prejuicios, desconociendo verdaderamente lo que
significa vivir en la pobreza», explica. Como sucede en varios momentos del largometraje, las diferen-
cias de clase entre realizadoras y protagonistas se hacen notorias en los intercambios de ideas, en las
preguntas, evidencidndose en esta pelicula lo que podria describirse como una perspectiva de clase o
que hoy podriamos llamar interseccional.

Lejos de un retrato deshumanizado, Konrad y Salsamendi desarrollaron un vinculo de confian-
za con sus protagonistas que permitié un didlogo abierto y sincero. En la pelicula las protagonistas
hablan de sus problemas en una charla distendida, asi intercambian sobre el amor, sus relaciones,
la sexualidad o hasta de la violencia ejercida por sus parejas. Es decir, que su condicién de mujeres
pobres no implicé un posicionamiento por parte de las realizadoras de evitar abordar con ellas temas
que atraviesan a cualquier persona, en cambio, se establecieron conversaciones que van mds alld de lo
econémico, como no siempre sucede en las peliculas en las que se trata la pobreza.

Como se menciong, las protagonistas confluian en un comedor en donde colaboraban al mismo
tiempo que eran usuarias junto con sus hijos. Aunque contaban con apoyo del Instituto Nacional de
la Alimentacién que proporcionaba alimentos no perecederos basicos, principalmente conseguian los
insumos para cocinar a través de donaciones de puestos de la feria y comercios cercanos. El nuclearse
en torno al comedor era una forma de participar para hacer frente a la emergencia de la alimentacién
de forma colectiva.

La mayor parte de estas mujeres vivia en situacién de dependencia econémica de sus parejas, se
dedicaban a las tareas domésticas y al cuidado de sus hijos, a excepcién de Ramona quien trabajaba
fuera de su casa y durante el verano junto a su compaiiero hacia ladrillos. Esta dependencia dificul-
taba que estas mujeres pudieran tomar la decisién de separarse de sus maridos, incluso en los casos
en los que ellos ejercian violencia fisica sobre ellas. En esos dos afios en los que se filmé la pelicula
se volvié claro el espiral en el que vivian estas mujeres, quienes se separaban de sus parejas o estos
las dejaban, a veces por un trabajo en otro lugar al que se iban sin fecha de regreso, otras veces por-
que tomaban la decisién sin mucha explicacién. Luego regresaban, ellas quedaban embarazadas, sus
maridos se volvian a ir. En varias charlas se discutia sobre alternativas, pero las salidas se avizoraban
casi imposibles.

Mabel y Mary son madre e hija, ambas van al comedor. Mary tiene 27 afios y cinco hijos, du-
rante la filmacién de la pelicula queda embarazada y aunque no lo quiere tener, dada su situacién, no
encuentra otra alternativa:

(Mary) —;Y cuédnto me sale abortar?

(Graciela) —;Te gustaria si tuvieras los medios?
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(Mary) —Si, yo creo que si, no me darfa miedo ni nada. De repente puedo decir «quiero
otro mds», pero ahora no. No, porque de repente uno anda bien, yo de repente ando bien
con €], de repente ando mal, ;yo qué hago sola con seis muchachos? No quiero, no quiero,
no quiero, pero no me arreglan, soy joven todavia. Puedo llegar a tener 10, 15 hijos y con
cuarenta y pico de afios me arreglan y mientras... todo lo que sale un hijo. Ni pagando
me lo hacen.

La dificultad para acceder a métodos o procedimientos anticonceptivos es mencionada por
varias entrevistadas y abre la discusién en torno al aborto, un tema que también es tratado por otras
directoras y colectivos de realizadoras en América Latina en ese mismo periodo.s Ramona cuenta las
barreras burocréticas que tuvo que atravesar para que pudieran colocarle el dispositivo intrauterino:
«No entendian mi situacién, tenia 42 afios, 41, con un décimo primer parto, con unas vérices tremen-
das y con una condicién econémica bastante mala. ;{No se van a dar cuental?».

Por otra parte, la dependencia al alcohol de los hombres es justificada por algunas de las mujeres,
lo entienden como parte de un desahogo, como consecuencia de la presién de la situacién econémica.
Al mismo tiempo, muchas de ellas toleran la violencia o la justifican cuando lo ven en situaciones de
otras mujeres, ante la necesidad de tener ingresos en su hogar para resolver las necesidades basicas:
«A veces pienso, bueno, él ahora estd trabajando, es como un respaldo que yo tengo, a mi me falta un
pan y él me deja y yo voy a casa y lo agarro, pero si yo estoy sola ;de dénde lo saco?».

El planteo en Por centésima vez es llevar la mirada hacia las mujeres mds vulneradas para acercar
sus historias y la compleja situacién que deben superar dia a dia para subsistir. La maternidad es una
caracteristica compartida por todas las protagonistas y la presencia de sus hijos durante todo el filme
es constante, estos aparecen con frecuencia en plano, estin alrededor durante las charlas, interrumpen
continuamente. Las realizadoras conservan estas escenas, lo que puede estar motivado por la nece-
sidad de reflejar atin mds la cotidianidad de estas mujeres y la soledad con la que tienen que hacerse
cargo de las tareas de cuidado.

Espacios de participacién social

Los otros tres trabajos de la filmografia de Girasolas tienen como centro a grupos de militancia: un
colectivo afro, las comisiones vecinales en distintas zonas de Montevideo, y una tltima produccién
sobre las comunas mujer en los barrios.

En Manifestacion negros, Girasolas filma a la organizacién afro Amandla en tres movilizaciones
que se concretaron en 1988 que, junto a otros grupos afro, desarrollaron acciones de protesta en la feria

de Tristin Narvaja, Ciudad Vieja y Plaza Libertad contra el apartheid y por la liberacién de Mandela.

Esta vez la voz que lleva adelante la narracién no es la de Salsamendi, sino una voz masculina,
probablemente perteneciente a la organizacién, algo que no es posible confirmar porque el corto-
metraje no cuenta con créditos finales. Explica que «el 26 de junio de 1988, por primera vez en la
historia, la comunidad negra uruguaya se encuentra en las calles a propésito de una reivindicacién a
nivel mundial». Se trata de la primera de tres movilizaciones, que se desarrollé con una concentracién
en la explanada de la Universidad de la Republica y una marcha por la feria de Tristin Narvaja con
reparto de volantes.

Esta accién también es el puntapié que permite a la pelicula relevar testimonios callejeros sobre
la existencia de discriminacion en Uruguay hacia las personas afrodescendientes. Las respuestas son

5 El tema fue abordado, por ejemplo, en Las ligrimas de Eros (Moubayed, 1988), Cosas de mujeres (Fernindez, co-
lectivo Cine Mujer México, 1978).
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todas afirmativas, algunas hacen referencia a los tipos de trabajos en las que se ve a personas afro: «Si
observa nuestros comercios en la avenida no se ven vendedoras y vendedores negros, en los restora-
nes, hoteles, guardas de 6mnibus, peluqueros. No se ve», explica un transeinte. Otras personas hacen
referencia a las pocas oportunidades que tiene este sector de la poblacion.

En otro plano, con un megdfono, un integrante de la organizacién explica los motivos de la
movilizacién y solicita enfiticamente al gobierno uruguayo la ruptura de relaciones con Sudifrica.
Estas manifestaciones se repiten en los dias siguientes en Ciudad Vieja, precisamente en Rincén y
Treinta y Tres, y en la Plaza Libertad con una marcha hasta el Ministerio de Relaciones Exteriores.

Acompafian a estas movilizaciones una cuerda de tambores, simbolo cultural de los colectivos,
cuya incorporacién es explicada por el narrador: «Los tambores no tuvieron el eco festivo y carna-
valero que todos estin acostumbrados a escuchar, sino que su eco era de reclamo, de justicia para los
hermanos negros de Sudafrica y de toda Africa austral». Esta idea de mostrar a los tambores desde
su significado cultural y no solo asociado al Carnaval es reforzada en un articulo de Ettore Pierri
en La Repiiblica (1988) en donde refiere que «sirvi6, sobre todo, para subrayar el verdadero perfil de
una comunidad que muchos solo visibilizan a través de los deformantes velos del pintoresquismo, la
“fiesta” y el Folclore al uso». La inclusién de las cuerdas en las movilizaciones fue una caracteristica
del colectivo Amandla, que fue valorada como estrategia politica eficaz por otros grupos de afrodes-
cendientes («El tambor protesta», 1988).

Estas manifestaciones se produjeron en un contexto en el que la comunidad afro denunciaba
la falta de reconocimiento a sus antepasados en el relato de nacién que se promovia desde el Estado
(Ferreira, 2003, p. 4). Asimismo, el discurso pronunciado en la explanada de la Universidad apelaba a
la sociedad uruguaya, lo que refleja un cambio de enfoque que Ferreira (2003) analizé en la prensa de
la comunidad afro hacia 1988: «Puede verse aqui un cambio en el sujeto a quién el discurso se dirige
si se compara con los antecedentes histéricos en que el periodismo de la minoria se dirigia hacia un
“nosotros la raza [negra]”» (p. 8).

Estos acontecimientos son el inicio de una reorganizacién del movimiento negro (Olaza, 2008),
que se consolidé al afio siguiente, en 1989, con la creacién de la Organizacién Mundo Afro, un punto
de inflexién que permite una aproximacion a las estrategias de movilizacién implementadas y las
demandas que se expresaban sobre el racismo.

Por otro lado, Los vecinos. .. los del barrio y Comunamujer presentan la reorganizacion social, pero
esta vez en los barrios, realizando entrevistas en distintos puntos de Montevideo, retratando dos ex-
periencias que mds tarde se institucionalizaron en programas de participacién ciudadana a través de
la politica de descentralizaciéon del gobierno departamental.® Estos dos trabajos fueron producidos
con el apoyo del ciEsu.

Los vecinos. .. los del barrio ya no cuenta en la direccién con Konrad o alguna de las integrantes
de Girasolas, en cambio se traté de una coproduccién con Guillermo Casanova, quien se encargé de
la direccién, el guion y la edicién. Konrad estuvo a cargo de la cimara y la fotografia. La investigacién
fue realizada por Silvana Bruera, Mariana Gonzilez y Carmen Midaglia por el ciesu. Esta produc-
cién constituye el video del ciesu n° 1 de acuerdo con la placa inicial del cortometraje. A diferencia
de otros materiales, y probablemente por no estar dirigida por Girasolas, quien entrevista —en este
caso Jorge Barreiro— ya no se encuentra fuera de plano, sino que aparece en cuadro interactuando

6 A partir de 1990 inicia en el gobierno departamental una estrategia de descentralizacién que se traduce en la
creacién de los Centros Comunales Zonales a nivel barrial. Comuna Mujer desde 1995 se instala como un pro-
grama de la Secretaria de la Mujer de la Intendencia de Montevideo.
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y repreguntando a transedntes como a integrantes de las comisiones. Tampoco tiene voice over, sino
que la informacién contextual aparece mediante el uso de intertitulos.

Las comisiones barriales que son retratadas inician su historia en la década del treinta en varios
barrios, aunque se destaca que se formaron en mayor porcentaje en 1985. De acuerdo con el material,
hacia 1989 existian mds de cuatrocientas comisiones. Los testimonios recabados apuntan a su trabajo
en torno a las problemdticas que enfrentaban los barrios, que abarcaban desde demandas de sanea-
miento, la limpieza y hasta la seguridad.

La informacién que surge del propio material, permite observar que el objetivo de esta produc-
cién es la difusién del conocimiento, es decir, de divulgacién, pero a través de una propuesta dindmica
en la que predominan y se establecen como centrales los testimonios de vecinas y vecinos sobre las
condiciones de su zona.

En cuanto al dltimo trabajo que compone la filmografia de Girasolas, Comunamujer, logra retra-
tar estos espacios de participacién de mujeres en las que se trabajaba sobre problemiticas especificas
de género. En la pelicula las entrevistadas las expresan a través de la reflexién en torno a la violencia
doméstica, la discriminacién y hasta la representacién politica y es, justamente, en este aspecto en
donde se hace foco. La voz de Salsamendi que acompaia a través de la narracién expresa:

En Montevideo vivimos mds de setecientas mil mujeres, aqui trabajamos, crecemos, es-
tudiamos y sofiamos. Somos cocineras y actrices, empleadas y enfermeras, nifieras y bai-
larinas, obreras y maestras. Empezamos también a ser edilas, conductoras, representantes,
presidentas de las comisiones de vecinos y delegadas.

En el filme se destaca la gran participacién que tienen las mujeres en organizaciones barriales
y comunitarias que permiten «amortiguar la crisis», aunque en la mayoria «las mujeres tienen una
presencia determinante, sin embargo, solo 1 de cada 4 estdn dirigidas por ellas».

Esta gran capacidad de organizacion de las mujeres facilita la creacion de las comunas mujer a
nivel local. La filmacién visita distintas comunas dispuestas en los barrios, pero ademds entrevista a
tres edilas de la Junta Departamental que representan cada una a un partido politico diferente: Liliam

Kechichian (Frente Amplio), Cristina Ferro (Partido Colorado) y Doris Figueroa (Partido Nacional).

Las entrevistadas reflexionan sobre la division de roles en la sociedad y como esto ocasiona una
ausencia de las mujeres en espacios de direccién o responsabilidad. Kechichian afirma: «Es un esta-
do pensado para que lo dirijan hombres», y que en la medida en que no haya un cambio social, las
mujeres van a seguir teniendo una fuerte presencia en comisiones vecinales, pero dificilmente logren
alcanzar espacios de representacion politica. Plantea que «si te invitan para irte a un departamento
del interior hoy de tarde para salir mafiana de mafiana, los hombres dicen que si automaticamente,
nosotras antes de decir que si tenemos que mirar unas cuantas cosas», en relacién con las tareas de
cuidado de hijos y la atencién a responsabilidades domésticas que recaen en las mujeres.

El cortometraje explicita las barreras para la participacién que enfrentaban las mujeres, relacio-
nando dmbitos mds informales con el érgano legislativo departamental, presentando las dificultades
para pasar desde un espacio a otro, relevando a través de los testimonios de las edilas los desafios
constantes para poder desarrollar su funcién. En este sentido, Kechichian realiza una puntualizacién
que evidencia la brecha social entre hombres y mujeres que afecta en el ejercicio de la politica «los
hombres son hombres publicos, las mujeres son mujeres politicas porque ni siquiera se puede decir
mujeres publicas».

Sin embargo, algunas detectan sefiales de cambio social, Mabel Pizarro, integrante de la Comuna
Mujer del Centro Comunal Zonal 7, sostiene:

Noelia Torres | Imagenes de la posdictadura a través de las peliculas de Girasolas | 122



Historia y problemas del siglo XX | Volumen 19, nimero 1, enero-diciembre de 2025, ISSN: 1688-9746 conmrénea

Hay un sentido de género pricticamente en todas las mujeres, aquello de que atrds de
un gran hombre hay una gran mujer, creo que pasé a la historia. Las mujeres sienten que
estdn, ven a sus hombres a la altura de ellas.

De forma muy creativa y explotando el lenguaje audiovisual, Comunamujer presenta a lo largo de
los testimonios unas secuencias en donde se marcan estas diferencias a través de estatuas y esculturas
que se encuentran en el espacio publico. Las figuras de mujeres aparecen hechas en mdrmol blanco,
muchas veces desnudas, otras veces con vestidos que marcan su silueta, con la mirada hacia el suelo o
hacia los lados. Estas se contraponen con imdgenes de estatuas de hombres politicos en bronce, como
la de Luis Alberto de Herrera, en las que visten trajes, algunos arriba de caballos transmitiendo imé-
genes de poder, con la frente en alto o mirando hacia adelante. Con la misma idea, otras secuencias
muestran a hombres y mujeres en el espacio publico. Ellas van de la mano con nifios, hacen manda-
dos, mientras que los hombres van con maletines, esperan en la parada del 6mnibus con carpetas y
papeles. Estas secuencias que se repiten a lo largo del material, ademds de explicitar las diferencias en
los roles de género asignados, en ese didlogo entre esculturas y personas, muestran las formas en las
que se refuerzan los imaginarios en torno al género a través del arte o de la cultura visual, mostrando
las razones estructurales desde donde provienen estas desigualdades.

Esta produccién conté con la direccién conjunta de Konrad, Gonzilez y Bruera, estas ultimas
integrantes del CIESU, quienes también estuvieron a cargo de la investigacién. Casanova vuelve a
participar, en este caso como coeditor junto con Konrad, mientras que la edicién del master estuvo
a cargo de Daniela Speranza y Guillermo Pelufto. Salsamendi participa en los textos y en voice over.

Algunas reflexiones finales

Aunque el periodo en que Girasolas se mantuvo en actividad no es tan extenso en términos de tiem-
po, su filmografia logré capturar momentos clave en los procesos de redemocratizacién que atravesé
Uruguay luego de la dictadura. En sus producciones quedaron registradas experiencias colectivas
que incluyen espacios de participacién vecinal, la reorganizacién de la comunidad afrodescendiente,
las acciones que consolidan un incipiente movimiento de mujeres o los cambios impulsados para
la transformacién de los roles de género. Pero ;cudles son las imédgenes que Girasolas construye en
torno a los primeros afios de la democracia en Uruguay?

En un contexto en donde no era tan habitual que varias mujeres estuvieran al frente de proyec-
tos audiovisuales, Girasolas aporta al corpus del cine uruguayo la mirada de realizadoras que retratan
procesos de transicion, poniendo en circulacién perspectivas que usualmente estin menos visibiliza-
das, incidiendo asi en la democratizacién de modos de representacién en el cine.

La centralidad de la presencia de las mujeres en sus trabajos permite valorar el papel que des-
empefiaron durante la reinstalacién democritica en el pais. En sus peliculas ellas son representadas
desde roles activos que promueven, ocupan e impulsan espacios de participacién. Ademds, como se
aprecia en Por centésima vez, aun en los contextos de mayor vulnerabilidad, las mujeres se organizaban
para conseguir algo tan bésico y esencial como el acceso a la alimentacion.

Sus peliculas ponen la mirada en la vivencia de las mujeres en relacién con distintas experiencias
del pasado reciente, tales como el exilio, la participacién politica, la militancia o el trabajo, constru-
yendo un panorama de las barreras y los desafios que enfrentaban, visibilizando y despertando una
mirada politica desde lo cotidiano. En definitiva, su cine materializa y traslada al lenguaje audiovisual
el concepto de que lo personal es politico, tan difundido y teorizado por los colectivos feministas en
aquel contexto.
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La filmografia de Girasolas permite repasar las discusiones publicas en torno al género que se
intensificaron luego de la dictadura y que fueron promovidas por las organizaciones de mujeres: la
violencia, la divisién de tareas domésticas y la doble jornada, su incorporacién a los sindicatos.

Las producciones Rompiendo el silencio y Manifestacion negros colaboran en la comprensién de
c6mo se organizaron las luchas de la comunidad afrouruguaya y los colectivos de mujeres, refle-
jando sus estrategias de protesta, que sentaron las bases de procesos mds consolidados que existen
en la actualidad. Por otro lado, Comunamuger y Los vecinos... los del barrio rompen también con los
imaginarios que minimizan la participacién politica en los primeros afios de la década del noventa
al mostrar formas concretas de militancia ciudadana que se desarrollaron en el dmbito barrial y
comunitario, reforzando la presencia de espacios de ejercicio de la democracia desde lo local y lo
cotidiano.

En relacién con los formatos y soportes en la realizacién cinematogrifica, las producciones de
Girasolas dan cuenta de los usos y apropiaciones de la tecnologia del video propias de esta etapa,
como una herramienta mds econémica que fue adoptada por realizadores y realizadoras para poder
filmar, editar y distribuir sus peliculas de modos mds accesibles. Asimismo, refleja la incorporacion
de este formato en centros de investigacién social para difundir resultados de sus estudios o como
dispositivo para aproximarse a poblaciones de interés.

A nivel mds amplio y regional, los temas abordados, las caracteristicas de su cine, asi como sus
modos de produccién conectan a Girasolas con los trabajos de otras realizadoras del continente. Al
mismo tiempo, su cine deja un archivo visual, que incluso en el presente, permite colocar la mirada
en grupos histéricamente menos representados.
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