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Editorial

El Pais sin Pasado

. A .

maginar un paseo por cualquier avenida

principal, un barrio suburbano o un bar

en el Uruguay de los afios 20, no es sen-
cillo. Requiere un esfuerzo iluminado y en
general se nutre de imdgenes mds accesibles
para el archivo de nuestra memoria, como
peliculas y registros extranjeros, o tratando
de darle movimiento a las fotografias dispo-
nibles. Es mds facil imaginar EE.UU, Fran-
cia o Argentina.

Los registros audiovisuales hechos en
nuestro pais durante los Siglos XIX y XX
fueron pocos. En su gran mayoria ya se
perdieron, deterioraron o fueron destruidos
hace afiares por los canales de televisién. De
lo poco que queda, una parte se conserva a
regafiadientes y en constante peligro de des-
aparecer, otra parte se perderd en los préxi-
mos afos.

Desde las instituciones, las alternativas
no resultan demasiado alentadoras.

Cinemateca Uruguaya atraviesa la peor
crisis de su historia (;o es la misma de siem-
pre?), mientras lucha por mantener, ademds
de los registros nacionales, un extenso archi-
vo de peliculas y registros internacionales en
formato original y un sistema de exhibicién
antiguo, pero que necesita para no quebrar.

La Direccién de Cine y Audiovisual Na-
cional (ICAU) comenz6 a atender la proble-
madtica, sin una reglamentacién que permita
acciones concretas, en el 2011. Diagnosticé
que la situacién del patrimonio audiovisual
era muy grave, pero no se avanzé hasta hoy,
cuando apenas se han trazado los primeros
“tres o cuatro pasos’, que se llevardn a cabo

en “dos o tres afios” y que apenas garantizan
un acercamiento parcial al universo de ma-
teriales existentes.

El Archivo Nacional de la Imagen y la
Palabra, que pertenece a la unidad del SO-
DRE, es una oficina casi olvidada. Su ar-
chivo de 35mm est4 sin funcionarios desde
principios del 2015, exponiendo a los ma-
teriales a las peores condiciones posibles
(cambios bruscos de temperatura). Nadie
tiene claro cudntos y cudles materiales na-
cionales se conservan alli. Los reclamos de
nuevos funcionarios no son atendidos, y las
funciones de su director tienen mds que ver
con las exhibiciones de CineArte del SO-
DRE que con esta problemitica estructural.

Los productores y realizadores tienen sus
energias puestas en buscar fuentes de finan-
ciacién para producir nuevas peliculas, ase-
gurar que los fondos que existen se ajusten
como corresponde a la situacién actual del
pais, o incluso que les paguen los incentivos
que ya obtuvieron, sacrificando la incidencia
que podrian tener en este tema.

Por ultimo, los dirigentes de los grandes
poderes de nuestro pais suelen entender el
tema del patrimonio audiovisual como una
preocupacién especifica de una comunidad
cinéfila o de cineastas, sin ser conscientes de
que es un problema de los archivos contem-
pordneos, en general, para la preservacién
de un acervo documental Unico, cuya pérdi-
da tiene consecuencias ain imprevisibles en
la cultura de nuestro pais, de cara a un siglo
atestado de imédgenes en movimiento. .
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Rodaje amateur en 18 de Julio para el primer concurso de cine relampago
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Desapariciones

A

Luis Elbert

1 concepto de una

posible “historia del

cine uruguayo”, des-
de 1919 y durante 70 afios,
se bas6 en fenémenos pun-
tuales que en general no per-
mitieron detectar procesos
consistentes. Una posible ex-
cepcién es la serie de filmes
hechos por argentinos entre
1946 y 1951, pero su poco
nimero, escasa calidad y nula
trascendencia los devuelven
a lo que puede entenderse

como un limbo histérico.
Es mis sélido destacar otra
serie: la del cine amateur he-
cho fuera de todo esquema
profesional o, eventualmen-
te, pre industrial, porque
ese cine si fue abundante,
tuvo caracteristicas comunes
de afin creativo y ejercicio
vocacional, y en varios ca-
sos conformé filmografias
numerosas para muchos de
sus cultores. Fue un cine
de cortometraje, hecho casi

siempre en 16 mm reversi-
ble. Practicé el documental,
la ficcién, la animacién y el
experimental. Sus estimulos
principales, ademds de las
ganas de hacer cine, vinieron
de los concursos convocados
por las instituciones creadas
entonces (segunda mitad de
la década de 1940) al im-
pulso de la misma inquietud
por destacar y promover el
cine de calidad y por hacer

cine en el pais: Cine Club

ESCRIBIR/LEER CINE -



Fotograma de Un Vintén Pal Judas. (Imagenes: Centro de Documentacion - Cinemateca).

del Uruguay, Cine Universi-
tario, Cinemateca Uruguaya
y Cine Arte del SODRE
(en los festivales bianuales
que organizé desde 1954).
Estas entidades (y en una
ocasién, también Cine Club
Canelones) llamaron a com-
petencias con premios y
menciones que alentaron la
produccién amateur y desta-
caron la calidad de una buena
cantidad de filmes, realiza-
dores y técnicos. La lista de
€s0s premios y menciones es

ESCRIBIR/LEER CINE

realmente numerosa, y se ex-
tiende principalmente desde
1948 hasta 1965. Es cierto,
sin embargo, que esos filmes
tuvieron escasas exhibicio-
nes en unas pocas funciones
especiales del cineclubismo
y fueron objeto de informa-
cién minima, o ninguna, en
los medios de prensa. Aun
entre los aficionados al cine
de calidad, los interesados en
ver esos filmes fueron muy
pocos; ademds, debe tenerse
en cuenta que sélo podian

exhibirse en pequefias salas
con equipos de 16 mm. Asi
que este capitulo, el mejor de
la posible “historia” del cine
uruguayo durante mucho
tiempo, fue apreciado sélo
por los muy aficionados.
Vale la pena recordar
que el celuloide utilizado
(16 mm) resultaba relati-
vamente accesible para un
particular con sus eventua-
les colaboradores, mientras
que el material profesional
(35 mm) era, en términos




uruguayos, prohibitivo. Casi
todos los largometrajes se
habian hecho en 35 mm con
cardcter empresarial (inver-
siones a recuperar mediante
la exhibicién), filmando en
negativo y tirando copias
positivas para el montaje y la
circulacién. En cambio, los
cineastas amateurs utilizaron
el 16 mm que tenia una va-
riedad llamada “reversible”:
el mismo material filmado
era revelado como positivo,
evitando asi el gasto doble
que significaba filmar un ne-
gativo y copiarlo en un po-
sitivo. El inconveniente era
que aquel positivo reversible
resultaba ser, a la vez, copia
original de cdmara y copia
de exhibicién, y esta ultima
era la que el realizador com-
paginaba: la cortaba para
separar las tomas, descartaba
el material no utilizable, y
pegaba las tomas una detrds
de otra. Esta pelicula final,
con todas sus pegaduras,
era la Unica copia disponi-
ble. Si se querfa hacer una
copia para guardar o para
tener mis de una, era nece-
sario hacer un dup-negativo
a partir de la copia filmada y
montada, y luego tirar de ese
negativo otra copia positiva;
el gasto se multiplicaba por
dos o por tres. Casi nadie
hizo estas copias suplemen-
tarias, prefiriendo gastar el
dinero en hacer nuevas peli-
culas. Cuando los cineclubes
exhibian uno de estos filmes,

utilizaban por lo tanto la
Unica copia existente, con
todos los riesgos de desgas-
te, roturas, etcétera. Esto
ayudo a que las exhibiciones
fueran escasas.

En 1957 uno de esos
amateurs decidi6 que ha-
cer un filme debia tener un
sentido mds colectivo, con
duracién y exhibiciones en
salas “normales” y en el ré-
gimen cinematogréfico ha-
bitual. El inquieto era Ugo

El actor Rafael Salzano (izq.) y Ugo Ulive (der.) en el rodaje de Un Vintén Pal

Judas. Foto de Mario Handler.

Ulive, hombre de teatro
(actor y sobre todo director
e iluminador) que tenfa des-
de 1951 (a sus 18 afios) una
actividad bastante regular
como director y guionista
de cine. Sus cortometrajes
habian ganado premios y
menciones en los concursos
locales y era en este campo
una personalidad recono-
cida, a la par de gente (va-
rios mayores que €l) como
Miguel Castro Grimberg,

ESCRIBIR/LEER CINE -
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Lidia Garcia Millan, Alber-
to Mintaras Rogé, Eugenio
Hintz, Ferruccio Musitelli,
Alberto Miller, Omar Para-
da, Ildefonso Beceiro, Juan
José Gascue, o el mis vete-
rano Enrique Amorim.
Ulive pensé en un largo-
metraje de duracién normal
(hora y media) dividido en
tres episodios, para filmar
en 35 mm y estrenar en una
sala céntrica en régimen de
continuado, como cualquier
otra pelicula. Para el primer
episodio se basé en el cuen-
to “Un vintén p’al judas” del
periodista Andrés de Armas,
buscé exteriores reconoci-
bles de Montevideo, contra-
t6 los estudios Orién para
los trabajos de revelado, co-
pia, montaje y sonorizacién,
y a Musitelli como director
de fotografia. El elenco se
conformé en su mayoria con
actores del teatro E1 Galpén,
donde Ulive tenia su activi-
dad. El dinero fue reunido
entre amigos e interesados;
miés tarde Ulive destacé al
doctor Juan Carlos Patrén,
por entonces decano de la
Facultad de Derecho pero
también (desde hacia trein-
ta afios) dramaturgo, autor
de varias letras de tango y
director de un largometraje
uruguayo (Soltero soy fe-
liz, 1938, con Alberto Vila,
Ramén Collazo). También
aportaron capital Minta-
ras y dos distribuidores:
Lirio Rodriguez y Romeo

ESCRIBIR/LEER CINE

Martinez; éste ultimo se
encargaria precisamente de
distribuir la pelicula. Los
preparativos y el propio ro-
daje, entre enero y marzo de
1958 (aunque la filmacién
en si —recordaria mds tarde
Ulive—  insumié estricta-
mente diez dias), agotaron
los recursos econémicos y
debieron conformarse con
el primer cuento y dejar la
pelicula como un mediome-
traje de 40 minutos. Tras el
montaje, la sonorizacién se
hizo en enero de 1959. El
distribuidor consiguié sala,
pero el estreno se demoré
desde el previsto octubre
hasta el 22 de diciembre
de 1959. La sala era céntri-
ca (frente a la plaza Fabini,
donde hoy se encuentra el
Hotel Presidente) pero sélo
estrenaba dobles programas
con peliculas clase B. Esto
ocurrié con Un vintén p’al
judas: para “rellenar” la fun-
cién con este mediometraje,
se lo programé con un filme
hollywoodense de 70 minu-
tos, efectivamente clase B (o
C 0 Z) que llegaba con cua-
tro afios de atraso y que na-
die hubiera lamentado si no
llegaba. Muy poco atractivo
para posibles espectadores. Y
en aquellos afios, diciembre
era notoriamente el mes de
menor concurrencia al cine.
Sélo una parte de la critica
destacé con entusiasmo la
importancia de Un vintén
p’al judas, otros la trataron

con condescendencia y al-
gunos se preocuparon sobre
todo de marcar defectos. A
la semana el doble programa
bajé de cartel sin ruido.

Dos de los criticos mds
entusiastas fueron José Car-
los Alvarez y el joven Ma-
nuel Martinez Carril, de 21
afios. Ambos eran dirigentes
de Cine Club del Uruguay,
donde MMC llevaba ade-
lante una intensa actividad
de publicaciones. Al afio
siguiente empezaron los
Cuadernos de Cine Club, vo-
luminosos ejemplares con
documentacién y critica so-
bre temas monogréficos: el
primero fue sobre La dolce
vita, de Fellini; el segun-
do sobre El séptimo sello
y La fuente de la doncella,
de Ingmar Bergman; y el
tercero (octubre de 1961)
sobre Un vintén p’al judas.
Las 170 paginas de este nd-
mero doble de Cuadernos
incluyeron el cuento origi-
nal, el pre guidn, el guidn,
y todo el material de pren-
sa (criticas, declaraciones)

de Montevideo y algo
de Buenos Aires. Con
el tiempo, ese volumen

terminé concentrando todo
lo importante que queda del
filme, m4s alld de la memoria
de sus pocos espectadores de
entonces. En 1961 Ulive se
fue a Cuba, invitado para
hacer teatro, y se llevé la
Unica copia positiva, que se

perdié en La Habana (pa-



rece que en la cabina de un
cine). El negativo quedé en
Orién, donde mucho tiem-
po después se lo dio por des-
aparecido  (probablemente,
destruido para vender el
celuloide con destino a la
fabricacién de cosméticos o
usos similares; segiin un in-
forme de Cinemateca Uru-
guaya de 1975, eso habia
pasado también con otros
cinco largometrajes urugua-
yos anteriores, incluido Sol-
tero soy feliz).

Daniel Arijon, director de El Ojo del Extrafo. (Gentileza de L. Alario y G. Ansa).

La oportunidad de fil-
mar en 35 mm fue brindada
por el Estado en 1960 de
modo sorpresivo por su in-
quietud y seriedad. La Co-
misién Nacional de Turis-
mo llamé a un concurso de
guiones para hacer cortome-
trajes que promovieran los
paisajes del pais, designé un
jurado competente y dio el
dinero para que se filmaran
seis peliculas de 10 y 20 mi-
nutos, todas en color y una
de ellas, ademis, en pantalla

ancha. Fue una oportunidad
para varios de los amateurs:
intervinieron en tres de los
filmes. El resultado global
fue desparejo, pero cumplia
en general sus propodsitos
con buena fotografia, a veces
buen montaje, a veces buena
banda sonora y musical. La
Comisién hizo varias copias
para circular en las embaja-
das uruguayas en el mundo.
En febrero 1963 cinco de
esos filmes se exhibieron
durante dos semanas en una

ESCRIBIR/LEER CINE
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sala de estreno de primera
linea, en régimen normal de
“continuado”, en un progra-
ma que se llamé “Uruguay
maravilloso”; tuvo publico y
promocién critica. Poco des-
pués los filmes habian desa-
parecido, por desidia y falta
de control en su circulacién:
sus copias no se hallaban en
ninguna parte. El Estado
era legalmente el duefio de
las peliculas y no se le movié
un pelo. La previsién de al-
gunos de los realizadores lo-
gr6 conservar un par de esos
filmes en copias personales.
El siguiente paso de un
largometraje argumental
en 35 mm para exhibicién
“normal” fue mds insélito.
Daniel Arijén era un ena-
morado del cine y queria
hacer peliculas, a lo que se
acerc6 empledndose en la
empresa Cinema, que ha-
cia 1960 filmaba en 16 mm
notas informativas breves y
algunos publicitarios para
la televisién. Ya a esta altu-
ra era un joven autodidacta
preocupado por aprender
de la manera mds préctica y
profunda posible la gramd-
tica del cine; tenia 22 afios
cuando a fines de 1955 en la
rambla de Pocitos se acercé
a Michael Powell y Emeric
Pressburger, que estaban di-
rigiendo una escena de exte-
riores para el filme inglés La
batalla del Rio de la Plata,
y les pidi6 si lo dejaban ver
el guién con el que traba-

ESCRIBIR/LEER CINE

jaban; ellos accedieron. En
1957 se apersoné al veterano
hollywoodense Delmer Da-
ves (guionista desde 1930,
director de una veintena
de filmes desde 1943), que
habia llegado a un festival
en Punta del Este. Tuvo lar-
gas conversaciones sobre el
oficio de dirigir y mantuvo
luego una sostenida corres-
pondencia con Daves hasta
la muerte de éste en 1977. A
principios de 1959 traté de
conversar con los guionis-
tas 'y camarégrafos italianos
e ingleses que llegaron a la
filmacién de Ismael, un pro-
yecto con Italia que poco
después se hundié por ma-
nejos turbios de la produc-
cién. Los consejos de Daves
llevaron a Arijén a analizar
detalladamente los filmes
que veia, prestando atencién
a una cantidad de soluciones
y problemas técnicos y for-
males que en su mayoria no
habian aparecido nunca en
los libros sobre gramdtica y
lenguaje del cine, y tomando
notas sobre ellos. Algunos
cortos en Cinema le dieron
cierta experiencia practi-
ca. Hacia 1962 supo que
las empresas de televisién
estadounidenses estaban
comprando muchos largo-
metrajes “de entretenimien-
to” para sus circuitos, porque
Hollywood —que ya habia
empezado a tener una seve-
ra crisis de produccién— no
daba abasto con la deman-

da de la TV ni de las salas
de barrio. Esto explicaba
la cantidad de peliculas de
aventuras, entertainment de
rutina, mayormente wester-
ns, que se habian empezado
a filmar en Italia, Espana,
Alemania Federal y hasta
Yugoslavia, habladas en in-
glés y con destino a los cir-
cuitos de salas de barrio y
televisién estadounidenses.
Esa situacién también expli-
caba que empresarios como
Joseph Levine y Roger Cor-
man estuvieran comprando
peliculas japonesas y hasta
soviéticas que podian adap-
tarse al mercado estadouni-
dense mediante doblaje al
inglés e inclusién de escenas
con algin actor hollywoo-
dense. La exigencia era que
las  peliculas “parecieran”
hollywoodenses,  habladas
en inglés y ubicables en las
normas mds generales de
los géneros de aventuras. El
precio habitual mds inferior
de compra de esos productos
por la TV (que era todavia
en blanco y negro) superaba
con creces el gasto que podia
ocasionar su produccién en
Uruguay. Arijén se entusias-
mé con la idea de hacer fil-
mes que pudieran insertarse
en ese esquema y que permi-
tieran a grupos de cineastas
uruguayos trabajar en forma
estable en el pafs. Escribié
en inglés un guién de cien-
cia ficcién, convencié a sus
colegas de Cinema para ar-
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mar el proyecto y llevarlo
adelante, obtuvo el concurso
de actores del grupo teatral
The Montevideo Players
(integrado por miembros
de la colonia britdnica) y
en el verano de 1963-64
empez6 el rodaje. El direc-
tor de fotografia era Mario
Raimondo, otro integrante
de Cinema con casi una
década de  experiencia
como camardgrafo y
documentalista, que acababa
de comprarse una cdmara

ArriFlex de 35 mm. La

En el rodaje de E/ Ojo del Extrafio

filmacién insumié los dos
veranos siguientes y se
completé la parte visual
Quedaba agregar el sonido
y algunos efectos especiales,
para lo cual se requeria mds
presupuesto. Pero diversas
gestiones ante posibles in-
versionistas fracasaron. Y
lo cierto es que el proyecto
ya no tenia andamiento: la
televisién  estadounidense
habia incorporado el color,
y eso dejé fuera de juego a
todo material en blanco y
negro. La copia positiva del

material filmado habia sido
compaginada y mostrada a
pequefios grupos de perso-
nas (multiples participantes
en el rodaje, algunos posi-
bles inversores) que proba-
blemente no superaron el
centenar. La opinién mads
generalizada fue que la pe-
licula parecia efectivamente
profesional, y mds al detalle
pudieron elogiarse efectos
deliberados de encuadre,
movimientos de cémara,
iluminacién, montaje. El co-
pion se desarmé luego para

e AN
. .
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confeccionar breves sinopsis
o trailers y mostrarlas a nue-
vos posibles inversores. Mu-
chos afios después se supo
que ese copidn, o sus restos,
ya no existia, y tampoco el
negativo. Arijén  fallecié
en 2002 y Raimondo sélo
conservé unos pocos foto-
gramas de la copia positiva.
Esta frustracién acumulada
(un trabajo exigente de afios
inconcluso, finalmente per-
dido sin dejar rastros) pudo
tener alguna compensacion.
A mediados de la década de
1970, la editorial Focal Press
de Londres, especializada en
libros técnicos de fotografia
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y cine, acepté editar los
primeros y  voluminosos
libros de Raimondo (The
Technique of the Motion
Picture Camera) y Arijon
(The Grammar of Film
Language). Raimondo pu-
blicé luego otra decena de
libros. Arijén sélo ese pri-
mero, pero cabe acotar que
el suyo fue el primer libro
con cardcter de manual que
apuntaba a prever y solucio-
nar multiples situaciones de
la direccién de cine en as-
pectos claves de la narracién
y el montaje. Asi fue recibi-
do por multiples interesados
y estudiantes de cine (casi

Fotograma de E/ Ojo del Extrafio

nadie en Uruguay), tuvo mu-
chas reediciones en inglés y
las sigue teniendo, y muchas
traducciones (al francés, po-
laco, japonés, alemdn, serbo-
croata, espaflol, griego, turco,
rumano) que también conti-
ndan y se reeditan. Recién
sobre fines de la década de
1980 empezaron a aparecer
manuales semejantes, y en
muchos de ellos se acredita
al libro de Arijén como par-
te de una bibliografia esen-
cial en el tema. Es seguro
que no hubiera tenido esa
trascendencia con la pelicula
de entertainment que no lle-
g6 a terminar. .
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Para qué sirve una cinemateca

Guillermo Zapiola

. A .

n una entrevista te-
levisiva al equipo de
produccién del docu-

mental Maracana (2014), de
Sebastidn Bednarik y Andrés
Varela, sobre el famoso triun-
fo en el campeonato mundial
de futbol de 1950, uno de sus
responsables conté hace algin
tiempo que cuando comenza-
ron a buscar material de archi-
vo para su pelicula lo hicieron
en muchos lados del mundo...
antes de descubrir que gran
parte de lo que buscaban esta-
ba en Cinemateca Uruguaya.
Para ellos fue, al parecer, una
verdadera sorpresa.

Para quien conoce mds de
cerca el funcionamiento de la
Cinemateca y otros archivos
filmicos, esa sorpresa es cier-
tamente menor. Casi todo do-
cumentalista del planeta que
necesita materiales sobre el
Mundial de Fatbol de 1930,
la batalla del Rio de la Plata
o Maracani ha terminado,
tarde o temprano, acudiendo
a la Cinemateca Uruguaya, el
Archivo Nacional de la Ima-
gen del SODRE o ambos (porque hay ma-
teriales compartidos, y algunos que han sido
rescatados mediante colaboracién de ambas
instituciones).

Un par de anécdotas, apenas. Una de

ellas se generé hacia fines de los afios se-
senta, cuando el critico Jorge Angel Arteaga
conducia en Canal 5 SODRE (hoy TNU)
un ciclo llamado Historia del cine, que pre-
sent6 al espectador uruguayo mucho mate-
rial valioso, desde los primeros Lumiére o
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Meélies hasta Griffith, Chaplin, los expre-
sionistas alemanes, los cldsicos soviéticos y
otros. Una parte importante de ese material
provenia de Cinemateca Uruguaya o del ar-
chivo propio del entonces Cine Arte del SO-
DRE, pero la anécdota puntual no tiene que
ver especificamente con ello. En una de las
sesiones del programa dedicadas a Charles
Chaplin, Arteaga mostré Making a Living
(1914), un corto norteamericano producido
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Charles Chaplin, en Making a Living (1914)

por la empresa Keystone de Mack Sennett,
dirigido sin acreditar por Henry Lehrman, y
que constituyé el debut cinematogrifico de
Chaplin. En ese corto, Chaplin no es todavia
el vagabundo de bastén, zapatones y bombin
que se convertiria en el primer icono univer-
sal del cine. Interpreta a un personaje mds
bien antipdtico que intenta triunfar como
periodista pasando por encima a sus rivales,
viste un impermeable largo de color claro y




galera de felpa, y luce mostacho en lugar del
bigotito que se volveria famoso después. Ar-
teaga sefialé durante el programa que esa era
la unica pelicula en la que Chaplin apare-
ci6 con esa ropa. En su siguiente corto, Kid
Auto Races at Venice (también de 1914, y
probablemente dirigido por Lehrman) su
personaje tiene ya la apariencia fisica (aun-
que acaso todavia no la psicologfa) del per-
sonaje que lo harfa inmortal.

TercerFILM

Todo hubiera terminado alli, pero, unos
dias después, Arteaga recibié en el canal la
inesperada visita de un veterano, duefio de
una estancia en algun lugar del Interior de
la Republica, que dijo que queria hablar con
ély le asegur6 que habia, por lo menos, otra
pelicula en la que Chaplin habia utilizado el
mismo vestuario. Arteaga, que habia visto
todas las peliculas de Chaplin disponibles
en el planeta, lo puso en duda. El hombre le

Registro del triunfo uruguayo en Maracana
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cont6 incluso el argumento de esa pelicula
que segun Arteaga no existia, y obviamente
no era Making a Living. Nuestro critico in-
tentd una ultima linea de defensa: hubo nu-
merosos imitadores de los grandes cémicos
en la época en que Chaplin habia empezado.
Quizis se tratara de un corto protagonizado
por un doble. E] hombre insistié en que no
era asi, y rematé la conversacion con una fra-
se impactante: “Yo tengo la pelicula’.

Resulté que el personaje habia sido un
fandtico del cine desde nifio, y que todos los
meses viajaba con su padre desde la estancia
familiar a Montevideo, donde, entre otras
cosas, iba a ver peliculas. Pero el padre ha-
cia algo mds. En esa época, las exhibidoras
no alquilaban el material a las distribuidoras
por un tiempo limitado, sino que compraban
las copias vy, teéricamente, podian continuar
explotindolas hasta que se hicieran afiicos.
Sucede que, a veces, también las vendian, y
el padre de nuestro joven cinéfilo solia com-
prarlas y llevérselas para la estancia, donde
habia un proyector y el nifio podia darse el
lujo de ver peliculas en casa. Sin querer que-
riendo, el hombre se fue haciendo de una
pequefia cinemateca privada, que por algin
misterioso designio de la Providencia deci-
di6 conservar en un aljibe seco de la estancia
que, sin que €l lo supiera, poseia las condi-
ciones adecuadas de temperatura y humedad
para que una vieja pelicula de nitrato no se
estropeara demasiado.

El hombre se fue y Arteaga olvidé el
asunto por unos dias. Pero después volvié
con una lata que contenia un positivo del
corto Cruel, Cruel Love, también de 1914,
igualmente produccién Keystone, pero diri-
gido por George Nicholls y el propio jefazo
de la empresa, Mack Sennett. Es el noveno
corto protagonizado por Chaplin, y el se-
gundo y ultimo en el que volvié a interpretar
a un individuo mds bien antipdtico y con el
mismo vestuario (o uno muy similar) que el
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Roberto Roberti 1918

que us6 en Making a Living.

A partir de ahi, las cosas se precipita-
ron. Arteaga consulté una reciente (para los
afios sesenta) filmograffa de Chaplin publi-
cada por un investigador europeo, y en ella
Cruel, cruel amor figuraba como “pelicula
perdida”. Luego se comunicé con el famoso
historiador francés Georges Sadoul dando
cuenta del descubrimiento, y recibié en res-
puesta un telegrama que decia: “Profeja esa
pelicula con su vida”. No fue necesario llegar
a ese extremo, pero a partir del hallazgo se
pudo tirar un contratipo (negativo sacado
del positivo) de Cruel, Cruel Love, y sobre
él se tiraron, a su vez, nuevas copias que hoy
figuran en Cinemateca, en el Archivo Na-
cional de la Imagen y en varios otros lados,
porque la pelicula sirvié més adelante como
pieza de cambio para conseguir otros titulos
para los archivos locales. Era una “figurita
dificil”, como hubieran dicho entonces los



TercerFILM

nifios que completaban sus dlbumes, y sir-
vié para el intercambio por otros materia-
les. Otra anécdota. La copia de El gabinete
del doctor Caligari (Das Cabinet des Dr.
Caligari, 1920), el clésico expresionista de
Robert Wiene, que tiene la Cinemateca (y
que probablemente provino de la coleccién
privada del poeta Fernando Pereda) no se
encuentra en un particular buen estado, pero
conserva una particularidad que otras copias
de la pelicula disponibles hace algunos afios
en el mundo no cuentan: todavia mantiene

——

el entintado con el que se “coloreaba” a me-
nudo el cine de la época. Cuando la Cine-
mateca de Berlin emprendié6 la restauracién
de Caligari apel6 a varias copias de muchos
lados, pero las mayoria eran en glorioso
blanco y negro. Fue la copia uruguaya la que
aporto la pista acerca de qué color habia que
aplicar a cada fragmento.

Hay una tercera anécdota que no invo-
lucra a la Cinemateca Uruguaya sino a los
colegas del Archivo Nacional de la Imagen,
pero resulta irresistible contarla. En 1985,
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el director italiano Sergio Leone (Por un
pufiado de ddlares, Por unos délares mis,
Erase una vez en el Oeste) estaba presen-
tando en un festival europeo una retrospec-
tiva de la obra de su padre, Roberto Roberti
(seudénimo de Vincenzo Leone), cineasta
de los tiempos del cine mudo. Durante la
presentacién sefialé que una de las pelicu-
las que faltaba era La condesa Sara (1919),
segin algunos la pelicula mds importante de
Roberti. En ese momento, un espectador se
levantd, hizo saber que era el subdirector del
Archivo Nacional de la Imagen en Uruguay,
y agrego’: “Nosotros en Montevideo tenemos
una copia” (proveniente también, probable-
mente, del archivo Pereda). Un afio después,
Leone pudo presentar en Italia esa pelicula
“perdida” de su padre.

Las historias podrian multiplicarse en
titulos y en archivos. Desde que en los afios
ochenta se hizo un ultimo intento para sal-
var los inflamables nitratos en peligro de
autodestruccién que pudieran quedar en po-
sesién de privados, es probable que lo que
no se recuperd entonces ya no se recupere.
Si alguien tiene una lata sin abrir desde
1920 en el altillo de su casa, lo mds pro-
bable que su contenido se haya convertido
en una masa informe y gelatinosa a la que
no se le puede sacar ningin partido. Hace
medio siglo todavia era posible, y entonces
algunos cinéfilos locales podian descubrir
accidentalmente en el sétano de un boliche
de la Ciudad Vieja un pufiado de peliculas
primitivas que nadie sabe cémo llegaron alli:
el duefio del local se alegré de poder librarse
de ellas, porque ya tenia una advertencia de
Bomberos de que eso podia prenderse fuego.
Asi se recuperd, por ejemplo, Viaje a Jupi-
ter (Le voyage sur Jupiter, 1909), un filme
primitivo realizado en Francia por Segundo
de Chomon, el equivalente barcelonés de
Georges Mélies, que es toda una curiosidad.

Todas esas anécdotas son, en definitiva,
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anécdotas. Lo importante es lo que hay de-
trés de ellas, y que ayuda a entender qué es
un archivo filmico, para qué sirve y por qué
es importante preservarlo. Uruguay debe ser
el unico pais del planeta donde se cree que
una cinemateca es un lugar donde un grupo
de intelectuales ven unas peliculas raras que
no le importan a nadie, y que por lo tanto da
lo mismo que desaparezca.

El resto del mundo, que es mds civiliza-
do, sabe que un archivo filmico es otra cosa:
el ultimo reducto de ciertas formas de cul-
tura audiovisual, el lugar donde se preservan
materiales que de otra manera se perderian
para siempre. Por razones estrictamente
crematisticas, el cine es el unico medio de
expresién donde, por contrato, los productos
anteriores deben ser destruidos para dejar
lugar a los nuevos. Si ese criterio se aplicara
en otras artes, habria que tirar la Mona Lisa
para hacerle un espacio a Picasso o a Jack-
son Pollock, o habria que quemar el Quijote
para reemplazarlo por el ultimo Vargas llosa
o (peor) por el dltimo Dan Brown. El traba-
jo de los archivistas filmicos, que constituyen
una red mundial intercomunicada, consiste
en guardar, restaurar, intercambiar hallazgos.
Que ese material se exhiba es bésico, pero, si
se quiere, es el segundo objetivo del archivo.
No tiene sentido, claro, tener la Mona Lisa
y guardarla en el sétano, pero para poder
mostrarla primero hay que tenerla. Manuel
Martinez Carril solia comparar el trabajo del
curador de un archivo con el de los monjes
medievales que, paciente y minuciosamente,
copiaban viejos manuscritos a punto de ser
comidos por la polilla para preservarlos para
el futuro. Es posible que, a menudo, esos
monjes ni siquiera tuvieran conciencia de la
importancia (o no) de lo que estaban preser-
vando: esa valoracién vendria en el futuro.
Pero no habri futuro si alguien no se toma el
trabajo de preservar los materiales. &
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E)INEMATECA URUGUAYA

La Cinemateca Uruguaya fue fundada
en 1952, como Asociacién Civil sin fines de
lucro, por iniciativa de integrantes de dife-
rentes cine clubes de la época, con el fin de
ampliar sus actividades mds alld de la exhi-
bicién y discusién de las obras cinematogra-
ficas. La creacién del archivo permitié no
solamente la adquisicién de copias propias,
lo cual facilité la difusién de las mismas en
nuestro pais, sino también un mayor relacio-
namiento con las diferentes cinematecas del
mundo a través de la membresia a la FIAF
(Fédération Internationale des Archives du
Film, con sede en Bruselas, Bélgica), y con
el tiempo la conservacién de gran parte de la
produccién de materiales filmicos de nues-
tro pais.
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El Archivo contiene aproximadamente
22 mil titulos, incluyendo material filmico
en nitrato, acetato (35 mm, 16 mm y Su-
per-8) y poliéster, tanto nacional como in-
ternacional. En material magnético y digital
conserva Betas, U-matic, VHS y DVD. No
sélo se limita a films de ficcién, un sector
importante atiende al rescate y preservacién
de todo documento cinematogrifico, regis-
tro, actualidad o noticiero. Es asi que en el
Archivo se preserva la mayoria de los largo-
metrajes uruguayos, todos los que se han res-
catado (el resto se considera perdido) y mds
de 3.000 piezas uruguayas de cortometraje,
documentales, noticieros, ficciones, entre las
cuales los primeros films rodados en 1898 en
Montevideo, y los originales y negativos de
films nacionales.

También cuenta con una importante co-
leccién de materiales internacionales dentro
de los cuales se preservan titulos de los que
no existen otros originales en el mundo.

Cinemateca Uruguaya se financia a tra-
vés de el pago de la membresia de sus socios,
venta de servicios vinculados a la exhibicién,
apoyos y sponsors de entidades publicas y
privadas. Desde el 2016 contard durante 5
afios con una partida anual de apoyo del Es-
tado Uruguayo votada por Parlamento.

El esquema de trabajo del Archivo se en-
foca en las siguientes tareas:

- Busqueda, adquisicién e identificacion.
Establecen una ficha de preservacién y man-
tenimiento para cada pelicula.

- Clasificacién. Repara en: el soporte de
la pelicula (nitrato, acetato, poliéster), pase
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(35mm, 16mm, 8mm, S8mm), emulsién (ti-
pos de color y blanco y negro), necesidades
de climatizacién.

- Catalogacién. Se computan los datos
técnicos y artisticos de cada titulo, estado y
situacién, ejemplares disponibles y descrip-
tores.

- Duplicacién. Pese a las dificultades
econémicas han cumplido, al menos en par-
te, con la duplicacién, priorizando los mate-
riales nacionales y el trabajo de realizar con-
tratipos. Reduciendo riesgos de deterioro o
destruccién de originales.

Centro de Documentacién Cinemato-
grifica. Se conservan documentos diversos,
documentos papel (afiches, fotos, libretos,
press books) y testimonios grabados o fil-
mados sobre cineastas entrevistados por la
Cinemateca.

La principal via de difusién de la Insti-
tucién son sus propias salas de exhibicién, a
través de sus diferentes programas. Por otro
lado, el Archivo facilita el acceso a sus ma-
teriales a investigadores y profesionales, en
condiciones especiales y restringidas. Even-
tualmente puede proveer duplicacién de
materiales también en condiciones restrin-
gidas, en base a derechos.

Histéricamente ha trabajado con funcio-
nes especiales para alumnos de Ensefianza
Primaria y Secundaria a través de funciones
organizadas segin los planes de estudio y
en consulta con los docentes, profesores o
maestros. A partir de 2016 se trabajard mds
estrechamente con el Ministerio de Cultura
con el fin de profundizar dicho trabajo e in-
cluir la sensibilizacién sobre la importancia
de los archivos para el desarrollo de identi-
dad yla cultural de nuestro pais.

También Cinemateca ha llevado a cabo
a lo largo de sus historia diferentes mesas
redondas, charlas y seminarios referentes al
cuidado de preservacién del patrimonio na-
cional.

Horario Archivo: Lunes a Viernes de 12
a 16hs. Es de acceso publico, previa autori-
zacion.

Horario Centro de Documentacién Ci-
nematografica: Martes a Jueves de 9 a 17hs.
Consulta en sala. Reservar dia y hora por te-
1éfono o correo electrénico.

Ubicacién:

Archivo de Films, Km. 16 de la Ruta 8,
Brigadier General Lavalleja, calle Dionisio
Ferndndez 3357. Montevideo.

Centro de Documentacién Cinemato-
grafica. Lorenzo Carnelli 1311. Montevideo.

Oficinas de Coordinacién y Administra-
cién. Lorenzo Carnelli 1311.

Salas de exhibicion.

- Cinemateca 18. 18 de Julio 1280.

- Sala Pocitos. Alejandro Chucarro 1036.
Escuela de Cine del Uruguay.

- Sala Cinemateca y Sala Dos. Lorenzo
Carnelli 1311.

ARCHIVO NACIONAL DE LA IMAGEN Y LA
PALABRA, SODRE

Es una dependencia del Ministerio
de Educacién y Cultura (Administracién
Central) y del Servicio Oficial de Difusién,
Radiotelevisién y Especticulos (SODRE).
Nace con la creacién del Festival de Cine

Arte del SODRE el 16 de diciembre de
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1943 y su funcién es “documentar, estudiar
el nacimiento, progreso y evolucién del arte
cinematogrifico, arte multiple de nuestros
tiempos, en todas sus manifestaciones” y
estableciendo una cineteca. Cine Arte lle-
v6 a cabo ciclos de exhibiciones, festivales
internacionales, concursos nacionales, la
creacién de un centro de documentacién e
informacién cinematogréfica y la salvaguar-
da de peliculas nacionales y extranjeras. Con
el incendio del SODRE en 1972, se perdi6
gran parte del material. Luego del siniestro
se reorganizé una coleccién de filmes, entre
los que se encuentran los nitratos, hoy con-
servados en el archivo de Cinemateca.

En 1985 la directiva del SODRE de-
cide unir Cine Arte con la Divisién Foto
Cinematogrifica y pasé a llamarse Archivo
Nacional de la Imagen. Finalmente en 2013
se integra el Museo de la Palabra quedando
conformado el actual Archivo Nacional de la
Imagen y la Palabra.

El acervo estd conformado por 5.000
titulos de peliculas extranjeras y nacionales
en 16 mm y 35 mm; 2 mil videos en los for-
matos U-Matic, VHS y DVD. El Museo de
la Palabra aporta unas 2 mil grabaciones de
voces en formato digital. Y se suman mds de
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100 mil negativos de fotografias.

Realizan ciclos y festivales de cine (Au-
ditorio Nelly Goitifio, 18 de Julio 930), pu-
blicaciones y exposiciones fotograficas.

De acceso publico. El material audio-
visual en formatos analégicos que no han
sido digitalizados no es accesible. El mate-
rial fotografico se puede reproducir para uso
personal o comercial pero para la entrega de
fotogratias o archivos de audio en formato
digital se deberd previamente presentar por
nota la justificacién de su uso y el compro-
miso a utilizarlos para el fin solicitado y no
reproducirlos sin autorizacién expresa.

Horario: lunes a viernes de 10 a 16 hs.
La entrada es libre y gratuita.

Ubicacién: Sarandi 450, primer piso.
Montevideo / 2915 5493.

ARCHIVO GENERAL DE LA UNIVERSIDAD
DE LA REPUBLICA
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El acervo del Instituto Cinematografico
de la Universidad de la Republica (ICUR)
fue hallado en 2007 en la Facultad de Dere-

cho y desde ese momento pasé a ser custo-
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diado por el Archivo General de la Univer-
sidad que depende de Oficinas Centrales de
la UdelaR. E1 ICUR funcioné entre los afios
cincuenta y setenta del siglo pasado. Fue la
primera institucién nacional abocada a la
produccién de cine cientifico y pedagégico
desarrollando métodos audiovisuales pione-
ros de observacion de fenémenos biolégicos,
para convertirse posteriormente en un es-
pacio de innovacién en lo que hace al cine
documental de interés social y politico. Estd
compuesto por 682 peliculas, 41 VHS, 6.216
diapositivas en soporte pldstico, 70 negativos
en soporte vidrio, 3.168 negativos en soporte
plastico, 801 positivos en soporte papel, una
biblioteca de 507 titulos y aproximadamente
1.760 cassettes de audio y 20 discos de pasta.

Un apoyo econémico otorgado por el
Instituto del Cine y el Audiovisual (ICAU)
le permitié montar un laboratorio de tele-
cinado y digitalizacién de las peliculas. Ac-
tualmente, la digitalizacion es el proceso que
permite acceder al contenido de los materia-
les audiovisuales que estin otros formatos.

El procedimiento de conservacién que
se hace se resume en: inspeccién y acon-
dicionamiento fisico de las peliculas, iden-
tificacién y descripcién de caracteristicas
fisico-quimicas y aplicacién de politicas de
conservacion preventiva.

Los materiales estin correctamente al-
macenados en bévedas con las condiciones
ambientales adecuadas de temperatura y hu-
medad, de acuerdo a protocolos de climati-
zacién y dependiendo del tipo de material.
Las peliculas estin en envases de pldstico
polipropileno disefiados especialmente para
conservarlas de la mejor forma.

La creacién del ICUR data de fines de
diciembre de 1950, cuando al regreso de un
viaje a Europa, el doctor Rodolfo Talice ela-
boré una propuesta para la creacion de una
dependencia central de la Universidad desti-
nada al fomento del cine cientifico, cultural y

documentario y su produccién nacional. Asi,
entre los afios 1950 y 1955 se conformé un
equipo dirigido por el propio Talice y diver-
sos especialistas en bibliotecologia, fotogra-
fia cientifica y microcinematografia. A co-
mienzos de la década de 1960, se incorporé
el entonces estudiante de ingenieria Mario
Handler, quien nutri6 una linea de produc-
cién cinematografica de cardcter politico y
social. Muy tempranamente, el ICUR se
afilié a la Asociacién Internacional de Cine
Cientifico (AICS) y de este modo ingresé
répidamente a un circuito de circulacién e
intercambio de peliculas provenientes de di-
ferentes partes del mundo.

Son de publico acceso aquellas peliculas
que ya han sido digitalizadas. Sélo podrin
ser visionadas por los investigadores o pu-
blico interesado, pero queda restringida su
reproduccién para cualquier otra finalidad.

Ubicacién: Area de Investigacion Histd-
rica del Archivo General de la Universidad,
Chan4 2020. Montevideo.

ARCHIVO PROFESORA DINA PINTOS,
UNIVERSIDAD CATOLICA DEL URUGUAY

Nace de la acumulacién de la produccién
curricular de las carreras de comunicacién,
primero y de ingenieria audiovisual y artes
visuales después. El Centro Técnico Audio-
visual es el lugar donde los estudiantes rea-
lizan sus trabajos pricticos y en torno a él se
fue acumulando una cantidad importante de
produccién valorable, no sélo por su nimero,
sino también por su calidad. Asi, en el afio
2006, se encontr6 la necesidad de ordenar y
preservar estos materiales. Fue un proceso
lento, que se cierra en el afio 2014 cuando el
archivo es nombrado Profesora Dina Pintos
y su designacion oficial es reconocida por el
consejo directivo de la Universidad. Contie-
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ne la produccién curricular de las carreras del
Departamento de Comunicacién y algunas
colecciones de cine amateur y familiar. Mds
recientemente se generd la coleccién Alumni,
de egresados que depositaron sus produccio-
nes audiovisuales profesionales.

Se trabaja siguiendo las normas y es-
tindares de preservacién mds consensua-
dos, con la limitante de recursos materiales
disponibles, que son escuetos. Se financia
exclusivamente con recursos propios de la
Universidad. Se conservan materiales ori-
ginales y copias. La béveda estd deshumi-
dificada pero no climatizada y no se realiza
control de temperatura y humedad.

Desde el archivo se realiza el proyecto
Cine Casero, que propone recuperar el pa-
trimonio audiovisual contenido en peliculas
amateurs y familiares, apelando a la capacita-
cién bésica de los propietarios de las peliculas.

Es de acceso publico con previa autori-
zacién. No se presta material a domicilio y
se visiona Unicamente el material duplicado
digital, con autorizacién de la direccién del
departamento.

Ubicacién: Universidad Catélica del
Uruguay, 8 de Octubre 2738, 3er piso, Mon-

tevideo.

;-\RCHIVO PRENSA Y COMUNICACION,
INTENDENCIA DE MONTEVIDEO

Surge 1990, durante el periodo de Ta-
baré Vizquez como intendente de Monte-
video, por la necesidad de registrar activida-
des que apoyen la gestién y sean parte de la
memoria audiovisual de Montevideo. Con-
tiene imagenes de la ciudad de Montevideo,
personalidades importantes de esta ciudad y
de quienes la visitaron, videoregistros de la
gestién de los gobiernos departamentales, es
decir, convenios, conferencias, realojos, obras
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publicas, espacios publicos, transporte, acti-
vidades culturales, etc. Estd constituido por
6 mil videos en formatos analégicos, U-ma-
tic, Betacam, Dvcam, DV, Mini DV y VHS,
con una duracién media aproximada de 7
minutos cada uno, los cuales estdn proceso
de digitalizacién. Son en su mayoria origi-
nales de cimara pero también hay masters de
productos terminados editados. Actualmen-
te un 20 por ciento se encuentra digitalizado
y catalogado en una base de datos de acuer-
do a normas internacionales de descripcién
archivistica. A partir del afio 2011 los videos
son grabados de forma digital y se conservan
en discos duros, tanto estos como los mate-
riales nativos analdgicos se guardan en una
béveda con condiciones de temperatura y
humedad requerida para su correcta conser-
vacién. Estanterias metilicas, con aire acon-
dicionado a 19° C y a una humedad relativa
al 50 por ciento.

Los materiales producidos desde 2011 se
difunden a través del canal web https://vi-
meo.com/channels/mvdtv o se accede por la
pigina de la Intendencia http://www.mon-
tevideo.gub.uy/, seccion MVD TV.

Los afios anteriores se pueden consultar
de forma personal en el archivo, que es de
acceso publico.

Horario: lunes a viernes de 10 a 16 hs.

Ubicacién: Palacio Municipal, Sector Eji-
do, ler piso, puerta 1041. Montevideo.

I'VIUSEO Y CENTRO DE DOCUMENTACION,
AGADU

El Museo y Centro de Documentacion
que depende de la Asociacién General de
Autores del Uruguay comienza a organizar
su coleccién de material audiovisual a partir
de su reapertura, en el afio 2008. En un prin-
cipio, sélo habia registros en formato VHS.



TercerFILM

En estos ultimos afios comenzaron a llegar
en formato digital. Su acervo incluye ade-
mds libros, partituras, revistas, fonogramas,
programas de mano, manuscritos, piezas
museisticas, etcétera. En general, los regis-
tros son de autores nacionales o tienen rela-
cién con la actividad autoral de nuestro pais:
filmes, documentales, registros de eventos
artisticos (conciertos, videoregistro de pues-
tas en escena de danza y obras de teatro).

Estd constituido aproximadamente por
150 DVDs y 27 VHS, que se han ido digi-
talizando.

Todo el material se trabaja con una base
de datos, pero los materiales audiovisuales
no han sido ingresados, la informacion bdsi-
ca de estos estd ingresada en planillas Excel.
Los materiales estin guardados en estan-
terias cerradas, en condiciones ambientales
correctas.

El acervo del Museo y Centro de Docu-
mentacién se difunde a través de muestras,
exposiciones, proyecciones de largometrajes,
cortometrajes y registros audiovisuales de
hechos artisticos.

Es de acceso publico, presentando cédula
de identidad. No se realizan préstamos do-
miciliarios.

Horario: lunes a viernes de 16 a 19 hs.
La entrada es libre y gratuita.

Ubicacién: Canelones 1130, subsuelo.
Montevideo.

;\RCHIVO DE LA FUNDACION DE ARTE
CONTEMPORANEO

La Fundacién de Arte Contemporineo
es un colectivo autogestionado de artistas,
formado en 1999. Desde ese afio se han
realizado acciones vinculadas al videoarte
y la videoinstalacién. A partir de 2005, con
cambio de sede y mayor espacio, se comien-

za a armar un archivo del audiovisual en el
arte contemporaneo. La preocupacion de
los artistas por la preservacion y conserva-
cién de sus obras y la presencia de Enrique
Aguerre marca la coyuntura para compilar y
generar un archivo audiovisual del colectivo.
Actualmente se trabaja desde el Laboratorio
de Cine FAC, cuyo centro es el archivo, la
conservacién, la preservacién y salvaguar-
da de las piezas histéricas. Se aparta de la
concepcidn del archivo como mero depésito
de piezas, apelando a los artistas del mismo
colectivo a trabajar y modificar las formas.

El acervo estd compuesto por el Archi-
vo Madeja (videoarte histérico, registros de
performances histéricas, videoinstalaciones,
video escultura, todas las piezas audiovisua-
les proyectadas en el FAC, piezas actuales
producidas por estudiantes y artistas del
FAC). La seccién Analdgico incluye: pie-
zas del proyecto Arqueologia de la imagen
(Cine Doméstico/Amateur), cine experi-
mental y cineastas referenciales como Lidia
Garcia, Miguel Castro, Teresa Trujillo).

El material se conserva en los soportes
VHS, U-MATIC,DVD, 16 mm y Super- 8.

Parte de su trabajo se centra en el vi-
deoarte y el cine experimental, del que cuen-
tan con un archivo de obras nacionales. El
Archivo estd compuesto por los materiales
digitalizados que se encuentran en la Funda-
cién de Arte Contemporineo, donde se usa
el material como referencia para dictar cla-
ses, charlas y para su consulta por interesa-
dos. Por otro lado, los que estin en su sopor-
te original, se encuentran en el Laboratorio
FAC. Esté constituido por aproximadamen-
te 450 piezas. El Laboratorio esti en un
espacio propio pero provisorio. Utilizan un
deshumidificador doméstico. Se aislan los
materiales que estdn en malas condiciones y
realizan tareas de aireado y limpieza. El tra-
bajo se realiza de forma artesanal.

Se han hecho compilados de videos de

ESCRIBIR/LEER CINE

25



26

TercerFILM

las distintas colecciones. Se exhiben pro-
gramas de proyecciones internacionales y
también seminarios tedricos con cineastas
histéricos y contemporineos que proyectan
y comentan su obra.

Es de publico acceso pero con visita
coordinada previamente.

Ubicacién: Laboratorio de Cine Analdgi-
co, Fundacién de Arte Contemporineo. Pie-
dras 631. Montevideo.

TEVE CIUDAD

TRy
IRV o

El archivo surge por la necesidad de sis-
tematizar y conservar los contenidos propios
de Tevé CIUDAD, desde la creacién del ca-
nal en 1996. Con el transcurso del tiempo, se
fue convirtiendo en lo que hoy es uno de los
mayores acervos audiovisuales de la ciudad y
el pais.

Contiene las més de 9 mil horas del ar-
chivo Tevé Ciudad, que fueron declaradas
Patrimonio Cultural de la Nacién por el Mi-
nisterio de Educacién y Cultura. El registro
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audiovisual estd compuesto por produccio-
nes propias, relacionadas a los dmbitos de
expresién artistico culturales y programas
periodisticos de corte sociopoliticos, entre
otros muchos contenidos.

El archivo cuenta ademds con los conte-
nidos que devienen de las lineas de fomento
audiovisual de la Intendencia de Montevideo
(MVD Socio Audiovisual, MVD Filma y
FONA), y las lineas de fomento a la produc-
cién para televisién de documental y ficcién
del ICAU, a las que el canal contribuye.

Asimismo, el archivo de Tevé CIUDAD
cuenta con un banco de imagenes en diferen-
tes soportes no editados del canal y otras im4-
genes que han sido donadas por instituciones
y particulares.

Se controla la temperatura y la humedad
mediante el uso de aire acondicionado y des-
humidificadores. El 4rea también cuenta con
detectores de humo y un extintor.

Se trabaja aplicando la Norma ISAD G,
de descripcién documental, y a su vez se estd
trabajando en un proyecto de digitalizacién
del archivo.

Es de acceso publico restringido. En su
pagina web, el canal estd comenzando a po-
ner contenidos para su uso video on demand
(VOD). Se atienden pedidos especificos con
fines educativos, para obras audiovisuales o
espectdculos de valor ciudadano, entre otros.

Ubicacién: Javier Barrios Amorin 1460,
Montevideo.

CANAL 10

El archivo pertenece al mismo Canal 10,
tiene sus origenes en la década del 80 con
los primeros formatos de respaldo de video
(U-matic, Betacam, VHS, DV cam). La ma-
yoria del material original en soporte mag-
nético se fue digitalizando en cintas LTO
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generacién 4 y 5, el resto se ha desechado
o reciclado. Tanto los formatos nativos ana-
l6gicos como los generados actualmente en
el canal son respaldados en cintas LT'O que
tienen capacidad de guardar 800 gb cada una
(50 o 60 horas de video cada una). Tienen
catalogado el material y se accede a través
de una base de datos donde se ve un preview
comprimido de los contenidos de cada cinta.

Estd constituido por gran parte de la
programacién nacional, asi como eventos
trasmitidos por el canal. Se trabaja segin
las necesidades de las producciones de cada
programa.

Todo el material de archivo del canal
(LTO en su mayoria) se conserva cuidado-
samente para alargar la vida util del respaldo
bajo condiciones de guarda adecuadas, en
espacio con aire acondicionado, control de
humedad y seguridad.

No es de acceso publico.
Ubicacién: Lorenzo Carnelli
Montevideo.

1234.

LA TELE, TELEDOCE TELEVISORA COLOR

El archivo surge de la necesidad del canal
de tener guardados las producciones y conte-
nidos emitidos para posteriores ediciones. Es
propiedad de canal 12 y se encuentra en la
Seccién Tréifico y la Seccién Técnica. Se con-
servan algunos originales, en un ambiente con
aire acondicionado y deshumidificador cuando
es necesario. El acervo estd constituido de pro-
ducciones realizadas por el canal y extranjeras.

No es de acceso publico, para visionarlo o
copiarlo se debe pedir autorizacién en geren-
cia, siendo intermediaria la Seccién Trafico.

Ubicacién: Enriqueta Compte y Riqué
1276. Montevideo. *

www.frasco.uy
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° A 4
Todo lo que usted siempre quiso saber

sobre archivos en Uruguay (pero temia

preguntar)

Juan Andrés Belo

° A °

a aparicion de los medios tecnold-
gicos que permitieron la captacion
de imdgenes en movimiento es un
hecho reciente en la historia de la
humanidad. La fecha podra ubicarse en al-
gin punto entre 1872 y 1896, entre el in-
vento de la fotografia y el cine. Desde ese
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momento hasta hoy, sucedida la revolucién
tecnoldgica, la aparicién de las computado-
ras, los celulares y sus pantallas, no es desca-
bellado pensar que la fotografia y la imagen
en movimiento se conviertan (o ya se hayan
convertido) en el lenguaje de comunicacién
mis utilizado del siglo XXI. Para las socie-
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dades del futuro, la imagen serd un nuevo
alfabeto y la Historia podrd ser contada en
la medida que se conserven imégenes de ella.

“Las entrevistas citadas en este articulo
estin publicadas de forma integra en la pé-
gina www.revistafilm.com”

PUESTAAL DIA

“La gente que no es especializada en este
tema nos ven como los bichitos que nos gusta la
imagen y que se cuelgan’ con la fotografia o que
son cinéfilos. En realidad el fendmeno o proble-
ma de los archivos audiovisuales es un problema
de los archivos contempordneos, de la memo-
ria de la Historia contempordnea en general”,
remarca Isabel Wschebor, directora de la
Secretaria de DDHH del Pasado Reciente,
quien ha participado en la conformacién de
los archivos del Centro de Fotografia de la
Intendencia de Montevideo (CdF) y el Ar-
chivo General de la Universidad (AGU).

“Le pido a todo el mundo que intente recor-
dar un acontecimiento del siglo XX o0 lo que va
del siglo XX1 y que lo que le venga a la cabeza
no sea una imagenﬁja 0 una imagen en movi-
miento, la escena de una pelicula o algo que vio
en un informativo.”

Wschebor fue una de las investigadoras
que, junto a Julieta Keldjian y Ana Laura Ci-
rio, realizaron entre 2010 y 2011 una consul-
toria para el Instituto del Cine y Audiovisual
Uruguayo (ICAU), conformando un primer
diagnéstico de situacién del patrimonio au-
diovisual nacional. La investigacién incluyé
a todos los registros que se conservan, desde
los primero materiales de captura analdgica
(nitratos, acetato y poliéster) hasta los mds
recientes magnéticos (Super-8, U-Matic,
Beta, etcétera) y recopilé informacién de
una larga lista de instituciones publicas y
privadas cuyo acervo cinematogrifico y au-

diovisual fuese o pudiese ser significativo.

Los resultados fueron mds bien escalo-
friantes. En el ultimo informe publico se
declaraba que ‘existe un grave problema de
gestion de las colecciones cinematogrdficas en
particular y audiovisuales en general, origina-
do en la falta de control intelectual, formacion
del personal a cargo y capacidad de planifica-
cion de las instituciones” (Resumen Ejecutivo
— Consultoria ICAU, 2011). Concluia que
‘es clara la necesidad de crear un nuevo dmbito
en la drbita piblica, cuya principal mision sea
la conservacion del patrimonio audiovisual”,
el cual se enmarcaria en el reciente Sistema
Nacional de Archivos, creado mediante la
Ley de Archivos (N° 18220), de 2007.

Martin Papich, quien asumié hace pocos
meses la direccién del ICAU por segunda
vez, afirma que ese diagnéstico ‘fue tal vez
uno de los productos mds importantes, y logrd
acuerdos hasta ese momento inéditos entre las
diferentes instituciones y referentes vinculados
a la temdtica’.

Es que aquellos informes dieron lugar a
una mesa de trabajo, integrada por la Uni-
versidad de la Republica (UdelaR), la Uni-
versidad Catdlica del Uruguay (UCU), Ci-
nemateca Uruguaya, el Archivo Nacional de
la Imagen y la Palabra (ANIP, perteneciente
al SODRE), y el propio ICAU, la cual con-
tinué trabajando durante 2013,y generé los
insumos para que el tema patrimonio fuese
discutido dentro del Compromiso Audiovi-
sual (2014).

Esta instancia, propuesta por la Aso-
ciacién de Productores (ASOPROD) y el
ICAU, conté con la participacién de cente-
nares de instituciones y referentes del audio-
visual, y consistié en una serie de reuniones
moderadas que trazaron —en un documento
final desglosado en seis ejes de accién— ob-
jetivos especificos para el quinquenio 2015-
2020 en el sector. El documento fue luego

declarado invalido por ASOPROD, dado el
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incumplimiento del gobierno respecto a los
objetivos de la linea “Produccién”.

Consultado sobre la problemdtica del
patrimonio audiovisual, Julidn Goyoaga, ac-
tual presidente de ASOPROD, se remite al
Compromiso Audiovisual, y devuelve legiti-
midad al documento, al menos en lo relacio-
nado con el eje “Patrimonio”.

Alli se establecen varios objetivos trans-
versales al problema del patrimonio audio-
visual, a desarrollarse en tres etapas, entre
los que destaca la ‘Creacion de un Centro de
Archivos Audiovisuales, en la drbita piblica’.
Wschebor explica que ‘e frata de crear un
depdsito dnico para la preservacion del patri-
monio en material filmico co-gestionado por
aquellas instituciones que tienen patrimonio de
estas caracteristicas”. Dicho centro priorizard
los materiales nacionales, copias Unicas de
imdgenes en movimiento de Uruguay que se
encuentran dispersas, catalogadas de formas
diferentes o mal catalogadas, conservadas en
condiciones precarias o mal conservadas en
varias instituciones publicas y privadas de
nuestro pais.

“La idea es que cada institucion o persona
que tenga material, pueda depositarlo abi, lo
deja en depdsito, siguiendo ciertos protocolos de
uso, con toda una normativa acorde a eso. En
realidad el proyecto es ambicioso pero es racio-
nal, no es descolocado ni desubicado”, sostiene
Adriana Gonzilez, ex directora del ICAU,
quien hoy dirige, ademds de Televisién Na-
cional del Uruguay (TNU), la recientemente
creada unidad del Servicio de Comunicacién
Audiovisual, perteneciente al Ministerio de
Educacién y Cultura (MEC).

Ademais de esta propuesta, el eje “Pa-
trimonio” del Compromiso Audiovisual
planteaba la urgencia de un “plan de res-
cate”, para identificar prioridades, orientar
la busqueda, restaurar materiales de interés
especial, y establecer protocolos interinstitu-
cionales para su guarda; un “plan de acopio”,
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para garantizar la incorporacién sistematica
de materiales; un “plan de formacién”, con el
fin de promover la formacién permanente y
especifica de los profesionales que trabajan
en los archivos; y un plan de “acceso”y “sen-
sibilizacién”, para acercar los materiales a la
ciudadania, dando cuenta de su importancia.

A grandes rasgos, estos planes ya estaban
planteados en los informes de 2011.

Cuestionada sobre la falta de avances
concretos desde esa fecha hasta hoy, Adria-
na Gonzilez remarca que al comienzo de su
gestion como directora del ICAU, en 2012,
“no estaban dadas las condiciones sociales y pre-
supuestales para hacerlo. Fue algo que hicimos a
pesar de esas condiciones. No era que tuviéra-
mos un presupuesto para hacer esas consultorias
y esos relevamientos. Teniamos voluntad, pero
no teniamos recursos”.

Papich reconoce que ‘¢/ tema del patri-
monio audiovisual no ha sido hasta ahora un
asunto de preocupacion prdctica, si de foco de
atencion”. Y agrega que hubieran ‘Guerido que
a partir del diagndstico de 2011 se hubiese em~
pezado una etapa donde esas cosas empezaran
a bajar a tierra. Es un poco en lo que estamos
abora’.

ELEFANTE BLANCO

Desde 2011, Wschebor y Keldjian ajus-
tan los presupuestos de forma sistemdtica
para ejecutar el plan que daria lugar al Cen-
tro de Archivos Audiovisuales. El afio pasa-
do se present6 una dltima versién, pero ‘eso
no estd incluido en este presupuesto de gobierno”,
afirma Keldjian, integrante de la mesa de
trabajo sobre patrimonio en representacién
de 1a UCU, donde dirige el archivo Profeso-
ra Dina Pintos.

Adriana Gonzdlez aclara que estd pre-
visto en el presupuesto la creacién del Cen-
tro, aunque no haya sido incluido en el pre-



supuesto de gobierno, porque “/a agenda de
infraestructuras corre por separado’. Todavia
no se sabe si la solicitud fue aceptada. De
todos modos, Keldjian teme que “nos vaya
a pasar como en Espaﬁa, que tienen una mega
Jfilmoteca, un mega edificio —elefante blanco lo
llaman—, pero cOmo no tienen recursos pam con-
tratar gente hay solo diex personas trabajando.
No es guardar cosas. Para mi es mds importante,
0 tan importante como guardar las cosas, el con-

)

trol intelectual sobre lo que tenés”.

Su postura condice con la de su cole-
ga, Wschebor, quien explica que ‘falta que
las instituciones que tienen voluntad politica
de llevarlo adelante tengan la suficiente legi-
timacion ante los grandes poderes, para poder
ejecutar ese plan. Se necesita presupuesto, se pre-
cisa apoyo. No es solo el apoyo de subvencionar
el mejor acondicionamiento de los depdsitos, se
necesita hacer un plan de traslado de la docu-
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mentacion, de limpieza, de andlisis, de diag-
ndstico, de transferencia, de restauracion. Son
cosas costosas. La conservacion de los materiales
audiovisuales es cara. No hay oferta con esto”.

El cineasta Federico Veiroj, quien ha es-
tado cerca de la problemdtica del patrimonio
filmico, por su amistad con Manuel Martinez
Carril como por su trabajo en la Filmoteca
Espafiola, opina de manera similar. Para €,
la alternativa del Centro de Archivos Au-
diovisuales “seria buena siempre y cuando antes
de la union espacial de los materiales se haya
contratado a un equipo de trabajo especializado
pararealizar las tareas de limpieza, catalogacion,
restauracion, preparacion para  digitalizado,
digitalizado, y que luego este depdsito (tinico o
no) tenga obviamente las condiciones ambienta-
les necesarias’.

“La definicion de un archivo no es sélo un
almacén, sino una forma de organizar que im-
pone a lo que conserva un procedimiento de tra-
tamiento documental. Eso lo hacen las personas,
los profesionales, archivilogos, bibliotecarios,
especialistas, ingenieros de sistemas, progra-
madores, catalogadores. Eso en Uruguay no lo
tenemos. No tenemos personal. Los archivos tie-
nen una o dos personas con formacion parcial”,
apunta Keldjian.

De este modo, la implementacién del
Centro se choca contra otros problemas
transversales del sector en esta materia: la
ausencia de protocolos archivisticos y la falta
de personal capacitado.

Consciente de esto, Adriana Gonzilez
explica que ademads de la creacién del Cen-
tro, estd prevista ‘/a creacion de un Sistema de
Archivos Audiovisuales, donde de alguna ma-
nera todo lo relativo a patrimonio audiovisual
Sfuncione de forma sistémica, que esté la infor-
macion necesaria, los recursos necesarios, no sélo
econdmicos, también humanos y materiales. No
solo hay un problema de plata, hay un proble-
ma de gestion, dificultades de alimentacion de
ese sistema. Vos de pronto inyectds un monton de
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dinero en las instituciones que estdn actuando,
pero estd faltando personal técnico, gente que se
siga formando’.

La UCU acaba de plantear en su pro-
grama una serie de materias relacionadas a
este tema. Keldjian explica que ‘1o son cursos
de archivologia ni son formaciones especificas.
Hay una que se llama: ‘Problemas de gestion
documental’ que apunta a esto. Eso significa
que mafniana vas a ser publicista, o director de
Jfotografia, o periodista de radio, y vas a tener
una nocion bdsica del tratamiento documental y
material audiovisual, sonoro o grdfico”.

‘No tenemos una politica de formacion
que era lo que pediamos en el diagndstico. Es
decir, tener una formacion mds formal, valga
la redundancia, y programdtica. Eso no estd
sucediendo. No hay planificacion”, concluye
Keldjian. “Si bien se estan dando pasos, vamos
veinte arios atrds de lo que pasa en el mundo”.
‘El patrimonio audiovisual nacional se estd
pem’ienda, se ha pem’ido mucha cosa. Eso es
realmente asi”.

¢PERO NO TENIAMOS UNA CINEMATECA?

El archivo filmico y audiovisual mas im-
portante que tiene nuestro pais es una aso-
ciacién civil privada y se llama Cinemateca
Uruguaya. “La Cinemateca Uruguaya es la
asociacion de todas las personas e instituciones
interesadas en la salvaguardia del film cinema-
togrdfico como objeto de estudio artistico y cien-
tifico, y como patrimonio social e historico. (...)
Es una institucion apolitica y no profesa adhe-
sion o prevencion a religion alguna’, declaran
sus primeros pdrrafos estatutarios. Su fina-
lidad es ‘crear un archivo uruguayo de films,
promover su bisqueda, conservacidn y mante-
nimiento, también el intercambio de copias en
el pais y el extranjero, gestionar en las distri-
buidoras comerciales la cesion de copias destina-
das a destruirse o a perderse, y la afiliacion a las
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federaciones internacionales de archivos creadas
o por crearse’.

Surge de forma definitiva en 1953, luego
de algunas disputas, con la unién del acervo
filmico y las comisiones directivas de los dos
cineclubes mds importantes de la capital:
Cine Universitario del Uruguay y Cine Club
del Uruguay.

“Cinemateca se fundo para integrarse a la
FIAF (Federacion Internacional de Archivos
Filmicos) y abastecer de peliculas a los clubes’,
sefiala Carlos Maria Dominguez en su li-
bro 24 Ilusiones por Segundo. En 1966
existian en Uruguay cerca de 22 cineclubes,
sin contar a Cine Universitario y Cine Club
—que sumaban un total de 7.200 socios—, to-
dos abastecidos en mayor o menor medida
por Cinemateca.

En ese mismo afio, 1966, Walter Dasso-
ri, quien se habia puesto la Cinemateca al
hombro desde su fundacién, escribia: “He
decidido que habrd que esperar mejores solu-
ciones de organizacion y sede. Es una cuestion
que también me preocupa mucho. En el fondo,
se trata de una lucha vital por el acervo de la
Cinemateca Uruguaya y, aun en el plano local,
quiero disipar la nocion de que sélo me preocupa
a mi. Los comparieros de directiva tienen poco
tiempo, son gente muy ocupada, y yo debo aten-
derlo todo con un funcionario que vive de ofra
cosa y recibe una magra compensacion’.

Un afio después, Luis Elbert y Manuel
Martinez Carril, quienes ya participaban de
forma activa en Cine Universitario y Cine
Club respectivamente, se acercaron a Das-
sori con la necesidad de revitalizar la ins-
titucién. “Habia rollos de peliculas en Cine
Club, en el diario El Pais, debajo de la cama de
Dassori, en la carbonera de su oficina”. MIMC
y Elbert comenzaron a catalogar el archivo y
a programarlo. También se propusieron au-
mentar la distribucién a los cineclubes del
interior del pais y aplicaron, por primera vez
para la institucién, “una politica expansiva
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que les permitid comenzar a proyectar films, re-
cuperar el costo y obtener ganancias’. También
se constituyé una sociedad de Amigos de la
Cinemateca, integrada por entre 400 y 500
socios que pagaban una suscripcién mensual
que les daba acceso libre a las proyecciones.

Dos afios después, Dassori festejaba la
existencia de “una Cinemateca Uruguaya que
posee una pujanza inigualable, que organiza
funciones estables en varios lugares, que provee
a decenas de cineclubes e instituciones culturales
oficiales y privadas, que compra peliculas, que
hace copias en laboratorios uruguayos, que las
distribuye, las intercambia. .. Resulta ya viejo
y anacronico el punto de vista de la injerencia
cineclubisitica en la Cinemateca. Si la Cine-
mateca Uruguaya, que yo fundé en 1952, era
Jformalmente libre desde 1960, ahora es efectiva
y absolutamente libre e independiente de toda
influencia que no sea la resultante de la volun-
tad de sus propios componentes y adherentes”.

Este modelo se terminé de afianzar
cuando, con el comienzo de la dictadura,
toda la actividad cultural del pais se vio in-
tervenida. Para 1974, “/la mayoria de los cine-
clubes del interior habian dejado de funcionar,
Cinemateca estaba desfinanciada, los costos se
habian vuelto muy altos y la censura amena-
zaba toda la actividad”. Un grupo de direc-
tivos, entre los que estaban Elbert, MMC
y Dassori, consideraron cerrar, guardar las
peliculas y esperar mejores condiciones para
seguir con el trabajo. “Otro camino posible era
continuar con un régimen de captacion de socios
directos, como hacian los cineclubes.” Asi, Cine-
mateca Uruguaya inicié la afiliacién publica,
con el eslogan: “Nuestros socios fundadores son
Welles, Bergman, Kurosawa y usted’.

El sistema funciond, y para 1976 Cine-
mateca restauraba la iglesia en la calle Loren-
zo Carnelli, instalando dos salas y las oficinas
que hasta hoy representan su sede; y para
1978 hizo la compra del terreno donde se
construiria el que fue, segin Ricardo Casas,
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‘el primer archivo de América Latina hecho ex-
clusivamente para la preservacion de peliculas”.

En esa época, recuerda Casas, ‘estaba la
Cinemateca de Cuba que era como un agujero
negro donde las peliculas iban y jamds volvian,
la Cineteca de México que era una oficina del
Estado con un presupuesto maravilloso, la Ci-
nemateca Brasileria en San Pablo que funcio-
naba muy bien con gente de la Universidad de
San Pablo, y nada mds. El resto eran proyectos
como el de Cinemateca Uruguaya, metidos en
una casa con las latas una arriba de la otra con
los revoques cayéndose, las humedades y todas
las porquerias”.

‘Empezamos a buscar de acuerdo a las ca-
racteristicas que debian tener los archivos de
cine: estar lejos del centro, en un lugar alto,
donde no haya mucha humedad, lejos de lugares
poblados donde pueda haber peligro de incendio,
guerrillas o lo que se te ocurra, y asi encontramos
un terreno en el quilometro 16 de camino Mal-
donado que se vendia, y que mds o menos tenia
las proporciones que buscdbamos. Yo Jfui basta
ahi, vi el terreno, me gustd: era alto, tenia las
dimensiones apropiadas y era barato.”

El archivo se siguié nutriendo durante
afios de copias que se compraban a las dis-
tribuidoras locales antes de que fuesen des-
truidas, con intercambios con el extranjero,
copiando peliculas prestadas por otras ci-
netecas o archivos de peliculas y recibiendo
donaciones de embajadas, canales, coleccio-
nistas, realizadores, etcétera.

La actual coordinadora de la institucién,
Maria José Santacreu, sostiene que ‘o genial
de Manolo es que logrd posicionar a la Cinema-
teca en un lugar en el que a la gente no le cabia
duda de, si tenia una lata y un rollo adentro,
a guie’n ddrselo. Eso generd que rescatara un
montdn de cosas que estarian perdidas hoy. En
el estado que estuvieran”. Y agrega: A Manolo
le entregabas un rollo de una pelicula uruguaya
con sindrome de vinagre y Manolo no te iba a
decir: Ab, no, esto tiene sindrome, ya estd perdi-

do’. No, era: “Trae y después vemos’

Ricardo Casas sostiene que aquello ser-
via para preservar el cine de calidad y todo
lo que se filmara en Uruguay que no tuvie-
se resguardo, pero también ‘para alimentar
las bocas de salida de Cinemateca, las salas de
exhibicion, que eran las que le permitian tener
ingresos a la institucion. No nos olvidemos que
la Cinemateca Uruguaya es la tinica Cinemate-
ca privada del mundo. Entonces como no tenia
subsidio del Estado necesitaba seis salas simul-
tdneas, con programacion diaria, para que los
socios pagaran todos los meses la cuota y que con
eso se pudiera bancar el archivo. Y asi fue hasta
que yo me fui en 2004”.

Federico Veiroj fue directivo de Cinema-
teca en dos ocasiones. “En 2005 aproximada-
mente, a la distancia, ya que estaba viviendo en
Esparia, y en 2007-2008 en la tiltima directiva
de la que también formd parte MIMC. Duran-
te unas nuevas elecciones de directivos en 2009
aproximadamenle, renuncié a presentarme con
el grupo que se estaba formando por diferentes
visiones. Primero, no habia interés en presen-
tarse con un plan de trabajo a futuro, y segundo,
no habia interés en incluir a MIMC ni como un
directivo mds, ni como presidente de honor’. Se
alejé de Cinemateca después de perder por
‘minoria total” una ‘batalla por querer ‘reno-
var’ la institucion’.

Maria José Santacreu reconoce que el
modelo no ha cambiado hasta el dia de hoy.
“Si me preguntds si ha habido algiin cambio de
modelo de programacion, o de estructura, estd a
las claras que no. Cinemateca sigue teniendo la
misma estructura de salas, sigue programando
mds o menos de acuerdo al mismo pardmetro
que lo wvenia haciendo. Se han agregado
algunos festivales de temas puntuales que nos
interesaban, como Cine A Pedal, pero el modelo
sigue siendo el mismo.”

“Yo sé que diltimamente también los festiva-
les eran una manera de financiar los gastos de
la institucion para que no cerrara, porque ya la
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cantidad de socios no cubre pricticamente nada
de los costos de la Cinemateca”, se lamenta Ri-
cardo Casas.

NACIONAL VERSUS INTERNACIONAL

La alternativa del Centro de Archivos
Audiovisuales plantea problemas con res-
pecto al archivo mds importante que tiene
nuestro pais, el archivo de Cinemateca, ya
que estd compuesto tanto por materiales
nacionales, que son la prioridad del Centro,
como internacionales.

Desde 1a coordinacién de la institucién
plantean que el proyecto ‘depende de las con-
diciones y del compromiso que el Estado tenga
para mantenerlo”, y Santacreu agrega que
‘también depende de qué vamos a hacer noso-
tros con el resto de la coleccion internacional. Si
nos la vamos a quedar nosotros y la vamos a
cuidar con nuestras solas fuerzas. Desmembrar
una coleccion también nos parece problematico.
Yo lo que quiero es sentarme a conversar de la
Cinemateca. Estd bien, por supuesto nos preo-
cupan mds todos los materiales uruguayos, pero
sentémonos a ver lo global”.

Isabel Wschebor explica que en el pro-
yecto ‘estd planteada la posibilidad de que las
instituciones puedan tener un amparo mayor’.
Y explica que ‘®/ archivo de Cinemateca tiene
peliculas que si no las cuidamos no las vas a ver
ni acd ni en Japon ni en Estados Unidos. Es
valiosisimo el archivo internacional que tiene
Cinemateca. (...) Hay una responsabilidad que
es internacional también”.

Por su parte, Veiroj afirma: “No fengo
ninguna preocupacion por copias de 35mm o
16mm de peliculas de cualquier parte del mundo
que existan en otros archivos y en mejor calidad
que las que aqui se conservan’.

Sostiene que hay ‘Copias que estin en mu-
chos casos deterioradas por el paso del tiempo,
que tienen rayas, que estdn cortadas, que estdn
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viradas de color;, o que tienen sindrome de vi-
nagre”y alega que es ‘mucho mds inteligente
trabajar con un archivo digital realizado justa-
mente por los tenedores de los derechos de dichas
peliculas restauraciones digitales cuyas calidades
tanto de imagen como de sonido, son estupen-
das”.

“Lo que ha ocurrido en Uruguay con la Ci-
nemateca es que la vocacion de la institucion era
mds el acopiar peliculas de todo el mundo para
la futura exhibicion en las propias salas, con
el afin de saciar la curiosidad de todos los que
amamos el cine de distintas generaciones, que
el objetivo de conservar y restaurar materiales
nacionales ya que eran muy escasos. Por lo tanto,
y pese al nombre ‘Cinemateca’ la funcion era por
motivos de tradicion, histdricos, y prdcticos, el
de un depdsito de peliculas para su exhibicion”,
argumenta Veiroj.

Lorena Pérez, actual encargada del ar-
chivo de Cinemateca, explica lo que alli
se conserva. ‘INosotros tenemos una coleccion
de unos 22 mil titulos, en eso entran todos los
Jformatos, entran los filmicos, tenemos nitratos
nacionales e internacionales. Después tenemos
acetatos, en 16 mm, 35 mm y Super-8, poliéster
y después tenemos toda la parte analsgica que
son betas, U-matic, VHS y lo digital princi-
palmente son DVDs. Tenemos algunos archivos
de telecinados o de digitalizaciones, pero son los
menos. Dentro de cada coleccion tanto interna-
cional como nacional tenemos ficciones, tenemos
registros, tenemos noticieros, hay colecciones de
noticieros no solo uruguayos sino fmncese.r, in-
gleses, chinos.” Explica que el estado de esos
materiales difiere. Cada ingreso en la base
de datos tiene una valoracién numérica que
especifica, entre el uno y el siete, el estado de
la copia. “Proyectable es hasta el tres y, depende
de los darios, puede ser un cuatro.”

Al cuestionarle que ese material no es ex-
hibido en las proyecciones actuales, que son
en digital, explica que la institucion estd en
una transicién hacia las salas del edificio de



la CADU, en Ciudad Vieja. Es un espacio
cedido por la Intendencia de Montevideo
(IM) en donde Cinemateca debera financiar
la instalacién de las salas. Para ello trabajan
con un equipo de gestores. Se instalarian tres
salas, de las cuales dos tendrian proyectores
de filmico aptos para exhibir materiales de
archivo.

“Confieso que mi deseo seria ver todo tipo de
peliculas en 35 mm y en salas ejemplares, pero
$€ que eso es un lujo; hasta en los paises mds de-
sarrollados se estd luchando por su permanencia.
Como la tecnologia analdgica estd cada vez mds
obsoleta, los costos para trabajar de ese modo son
cada vez mds altos”, concluye Veiroj.

Lorena Pérez explica més a fondo las
condiciones de los materiales en el archivo:

“El 80 por ciento no tiene sindrome de vina-
gre y puede ser trabajado. El tema es que lo que
tiene sindrome o lo que estd en nitrato con gra-
dos de descomposicion, generalmente son copias
unicas’.

“Lo que tendriamos que hacer cuando detec-
tamos un sindrome es generar una copia digital,
por lo menos para que no se pierdan las imdge-
nes. Eso tiene un costo y Cinemateca no puede
en todos los casos cubrirlo. De la coleccion que
tiene sindrome lo malo es que un 50 por cien-
to son materiales uruguayos. Algunos ya estin
absolutamente perdidos y otros estdn fodavia
rescatables, completos, o por lo menos una parte.”

Reconoce que la ubicacién actual del ar-
chivo no es idénea. ‘Lo gue pasa que a medida
que paso el tiempo la zona que se fue poblando
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mucho, sobre todo con muchas casas irregulares
y eso provoca en el terreno y en las cepas un au-
mento de la humedad. Fueron modificdndose
todos los alrededores del archivo. Igual es me-
Jor que en la calle Paysandii”, donde estaban
antes.

Keldjian sefiala que lo que mds le pre-
ocupa del archivo de Cinemateca, o es la
conservacion fisica, sino el control intelectual
de sus materiales”. Reconocer el universo de
peliculas nacionales conservadas en Cine-
mateca no es sencillo. En uno de los infor-
mes realizados para el ICAU, el tnico que
no se hizo publico, se detecté el origen de
este problema. Keldjian explica que a par-
tir de la base de datos de Cinemateca, los
investigadores buscaron ‘esas peliculas que
mencionaban a Uruguay en su titulo, o tenian
a Uruguay como pais productor” con el fin de
moldear un universo. “Muchas veces iban a la
ubicacion que la base de datos reportaba y en
ese lugar no estaba esa pelicula, o estaba la lata
pero adentro no coincidia el contenido con la
lata. Entonces el niimero que se obtiene en ese
muestreo es relativo.”

Sefiala que “los recursos fundamentales”
que precisa Cinemateca Son los recursos hu-
manos formados”. “Estoy hablando de un equipo
de minimo quince personas. Recursos formados
en archivologia, bdsicamente, en cuestiones de
informacion y también en programacion.”

Adriana Gonzilez explica que desde el
Servicio de Comunicacién Audiovisual se
entiende que ‘en Cinemateca hay tres esla-
bones: el archivo, el centro de documentacion y
la exhibicion. Cinemateca siempre abordd que
la Cinemateca es una, y estd bien... Para Ci-
nemateca son importantes todos los eslabones
Juntos pero, si pienso como empiezo a hacer lo
que tengo que hacer como Estado, lo primero es
el archivo. Ahi es donde siempre tuvimos una
tension con Cinemateca, porque Cinemateca
siempre planted que es el todo”.

Maria José Santacreu defiende que “hon-
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rar la trayectoria de Cinemateca es honrar tam-
bién sus caracteristicas, su historia”. “Si a noso-
tros el Estado nos dice: Nosotros les vamos a dar
esta p/am y tiene que ser Unicamente para pe-
liculas uruguayas, vamos a quebrar’, plantea
Santacreu, y ‘i Cinemateca quiebra, el Estado
tiene que hacerse cargo del patrimonio”, de lo
nacional y lo internacional.

DE A PUCHITOS

Desde la asuncién del Frente Amplio en
el gobierno nacional, Cinemateca ha reci-
bido apoyos asistemdticos. Hugo Achugar,
quien fuera director nacional de Cultura du-
rante las dos primeras gestiones frenteam-
plistas, sostiene que la institucién recibié
apoyos ‘desde el ICAU (aplicando al Fondo
de Fomento para Festivales), Ja Direccion
Nacional de Cultura y desde la oficina de mi-
nistro”.

Con respecto a la rendicién de esos apor-
tes, Santacreu afirma que se hicieron a partir
del gobierno de Tabaré Vizquez, ‘cuando se
recibieron 150 mil délares, y que estuvo sujeta a
que hiciéramos primero un plan de gestion, que
salid 20 mil, que contratdramos una agencia de
publicidad, que salic mds o menos lo mismo, y
que se arreglara el problema con los trabajado-
res, que salid unos 50 mil. El resto se fue en pa-
gar deudas de toda indole’.

“Después, en el gobierno de Mugica, nosotros
recibimos una cifra similar, 50 mil por division
de patrimonio, después una partida de 2 millo-
nes de pesos del MIEC, otra de 600 mil pesos que
se usé para hacer la habilitacion de bomberos
de Carnelli, otra que se uso para pagar deudas
porque teniamos el desalojo en Cinemateca 18.
Estd todo ahi.”

En este sentido, el director del ICAU,
Martin Papich, apunta que “los apoyos direc-
tos son los que a veces se identifican con mayor
claridad, en dinero, en fondos, etcétera. Ahora,
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Squé signy?m apoyar a las instituciones, con
exoneraciones ﬁsmles 0 con exoneraciones impo-
sitivas? Hay una bateria de parte del Estado,
por parte de las empresas priblicas, hay una gran
cantidad de elementos que estin alli y que no
son parte de una arquitectura global”.

Y Adriana Gonzilez agrega que ‘en /a
discusion que se dio con el tema Cinemateca, la
debilidad que tuvo es que se hablo de Cinema-
teca. No se hablo del patrimonio audiovisual.
Quizd la lectura que hace el ciudadano de a pie
es que quizd ahora estd mds resuelto el tema del
patrimonio, cuando en realidad se trabajé sobre
Cinemateca’.

Santacreu asegura que ‘nunca se dio una
discusion (y esto fe lo digo con toda propiedad
porque hace muchisimos arios que estoy hablan-
do con todos los gobiernos), ninguna instancia
en que el problema de Cinemateca se haya abor-
dado en toda su complejidad y con la voluntad
realmente de solucionar los problemas de acuer-
do a un modelo viable. Siempre, cuando se abor-
da el problema es con base en que Cinemateca
estd en una crisis y por lo tanto hay que atender
la crisis puntual”.

Veiroj entiende que parte del problema
se debe a que “/a institucion Cinemateca estd
declarada Patrimonio (por la Intendencia de
Montevideo en 1998) por lo que ha sido su
tarea en todas las épocas y por su labor de for-
macion sobre todo; esto es algo a celebrar ya que
todos sabemos lo que ha representado la insti-
tucion, incluso en tiempos en que la cultura era
ninguneada. Y el archivo estd declarado Monu-
mento Historico (por el Poder Ejecutivo en
1999), por lo tanto, imagino debe haber mucho
miedo de hablar mds en profundidad de lo que
alli dentro hay. Desde mi punto de vista, lo
iinico que deberia ser llamado monumento his-
tdrico es ese porcentaje de materiales nacionales
que no estd en ningiin otro lado del mundo’.

La declaracién de Monumento Histéri-
co no implica un apoyo del Estado. Inclu-
so Lorena Pérez sostiene que implica “mds

obligaciones que privilegios”. La decana de la
Facultad de Ingenieria, ex ministra de cul-
tura y ex integrante de la Comisién del Pa-
trimonio, Maria Simon, afirma que si bien
la declaracién no prevé apoyos concretos,
de todos modos, ‘muchas veces se hacen, como
con la quinta de Vaz Ferreira. La Comision de
Patrimonio ha puesto muchas veces fondos y
trabajos en refaccionarla, mejoraria. Y ellos, los
propietarios (la Fundacion en este caso) apor-
tan porque hacen conferencias, la abren deter-
minados dias, ahora va a alojar a la Academia
Nacional de Ciencias. Entonces se da como una
interaccion piblico privada. Lo que se llama
un compromiso de gestion cultural. Acd eso lo
tenemos poco avanzado, hay poca colaboracion
entre el Estado y los privados para conservar el
patrimonio”.

“Lo que nos imagindbamos con la ley cuan-
do yo estuve, cuando colaboré con gente como Al-
berto Quintela o Coritin Aharonidn, era tratar
de generar compromiso de gestion cultural, que
el privado se comprometa a hacer algunas cosas
que sean del bien de la comunidad, y el Estado,
a cambio, pueda darle ciertos beneficios como
eximirlo del pago de impuestos. Generar distin-
tos beneficios que lo estimulen y lo apoyen en el
mantenimiento de ese bien cultural. Nos parece
importante que haya un proyecto alvededor de
un bien cultural o patrimonial, porque si se ex-
propia, muchas veces se deteriora en manos del
Estado’.

E129 de Diciembre del 2015 se firmé un
convenio entre el MEC, la IM y Cinemate-
ca, mediante el cual se le asigna una partida
de 4 millones de pesos anuales (133 mil dé-
lares). “En el convenio hay un plan de gestion
que se va hacer entre Cinemateca, el MEC y
la IM?, senala Pérez. “El convenio supone la
intervencion del Ministerio en todos los asuntos
de la Cinemateca. Supongo que verdn la situa-
cion global de la institucion y qué se hace con el
dinero’.

Papich explica que con este convenio se
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busca unificar los aportes que Cinemateca
recibia desde distintos fondos del Estado y
que ‘el primer requerimiento que se hace es te-
ner un plan estratégico de gestion. Es esencial
porque sino el riesgo que se corre es licuar los
aportes en diferentes actividades” que pueden
ser ‘necesarias, imprescindibles, de manteni-
miento, de sostenibilidad”, pero se pregunta
si atienden a “femas diarios de la gestion mds
puntual o si estdn vinculados a un trazo de cor-
to, mediano y largo plazo’.

Concluye que ‘e/ Estado no se estd yendo
para el costado, en realidad se pone como parte,
no para subordinar a la institucion, sino como
parte de la construccion de ese escenario estraté-

gico y de ese plan de gestion”.

¢QUE ES EL ARCHIVO NACIONAL DE LA
IMAGEN (Y LA PALABRA)?

Hugo Achugar rememora que ‘e/ archivo
del SODRE existid desde 1950, por lo menos.
La ley de creacion del SODRE es de los afios
1928, 1930... Es muy interesante porque no
habla sélo de radio, habla de cine y de television.
Y estd el Archivo de la Imagen y la Palabra, o
sea que, por parte del Estado uruguayo, habia
una conciencia, de 80 a 90 avios atrds, de la ne-
cesidad de preservar eso”.

A pesar de esto, en 1967, fue necesaria
una delegaciéon conformada por la Asocia-
cién de Criticos Cinematogrificos (ACCU),
Cinemateca Uruguaya, Cine Club, Cine
Universitario y varios realizadores, para que
mediante una reunién con el Ministro de
Cultura, Luis Hierro Gambardella, se pusie-
ran sobre la mesa los puntos cruciales donde
el Estado debia intervenir. “Se reclamaban
franquicias aduaneras para el intercambio de
Silmes con el exterior, subvencion del Estado
para obtener negativos y copias, y lo mds impor-
tante, la incorporacion de un depdsito legal para
las peliculas exhibidas, como existia en otros
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paises, a fin de que las de mayor relevancia se
salvaran de la destruccion y quedaran en custo-
dia de la cinemateca oficial o la privada, para su
proyeccion con fines culturales”. La reunién no
arrojé mayores resultados.

Isabel Wschebor explica que e/ Uruguay
tuvo una tradicion o impulso de profesionali-
zacion de la actividad archivistica en la pri-
mera mitad del siglo XX que después cayo por
la borda. En la iltima década hubo intentos de
reformular esto como para volver a encauzar las
modalidades de conservacion del patrimonio”.
Entiende que esa caida por la borda “#e-
ne que ver con falta de formacion profesional,
con que no se le ha dado a los archivos un lugar
prioritario en las politicas culturales, tiene que
ver con que tuvimos una dictadura militar. Los
periodos de clausura de la vida democrdtica son
periodos de mucho retraimiento en esta materia.
Son periodos de silencio, de encriptamiento de
los archivos. Todavia vivimos las consecuencias
de eso. Todo eso perjudica una politica sana en
materia de archivo”.

Maria Simon explica que la normativa
actual en cuanto a patrimonio ‘es una ley
bastante vieja, del ario 1971, que directamente
no contempla el archivo documental. Es una ley
muy genérica que habla de patrimonio cultural
de la nacion y que se dirige mds bien a todo lo
que sea edilicio o artistico. Es una concepcion
que fue evolucionando con el tiempo. A esta al-
tura hay reconocimiento de la UNESCO en su-
cesivas convenciones de otro tipo de patrimonio,
entre ellos el patrimonio documental.

El Archivo Nacional de la Imagen y la
Palabra (ANIP) es una institucién que surge
a partir de Cine Arte del SODRE, fundado
por Danilo Trelles. ¥ poco de trabajar en el
SODRE, se le ocurrio crear la seccion de Cine
Arte, que comenzd a pedir peliculas a las em-
bajadas y en préstamo a Leon Klimovsky, un
dentista portefio que a fines de los atios vein-
te habia creado en Buenos Aires Cine Arte, el
primer cine club de América Latina.”. Como



en Cinemateca, el Archivo Nacional surge a
partir del impulso cineclubista.

Juan José Mugni, actual director del
ANIP, explica que, como los cineclubes,
Cine Arte “tuvo una época de mucho floreci-
miento hasta los avios setenta”. Con el incendio
del SODRE, en 1972, se perdié la coleccién
que Cine Arte habia generado. A partir de
ese momento se empieza a reorganizar una
coleccién de filmes, %y Juego se anexa a Cine
Arte una division foto cinematogrifica, que
dependia del MEC, y que producia peliculas y
tenia una coleccion de fotografias muy impor-
tante. Eso hace que en el 1985 se decida darle
una nueva denominacion al sector, como Archi-
vo Nacional de la Imagen’.

“El nombre historico Cine Arte del SODRE
se conserva todavia para la labor de difusion
cultural del cine, que es lo que nosotros hacemos
a través de los ciclos. Pero el nombre genérico de
este sector del SODRE es Archivo Nacional de
la Imagen”, explica Mugni.

Mugni, argentino de nacimiento, es di-
rector de la institucién desde 1992, luego de
haber trabajado en Cine Arte como jefe y

subdirector. “Primero me formé algo en cine en
Buenos Aires e integré un grupo de cine expe-
rimental, trabajé mucho en cine experimental
y después dentro de la industria hice algunos
acercamientos, mds que nada como ayudan-
te, en direccion, en montaje, en distintas dreas
para tener un acercamiento mds integral al cine,
porque era mi interés y sigue siendo de alguna
manera mi interés central.” Su formacién en
archivos filmicos la fue haciendo con el tra-
bajo cotidiano y con instancias de formacién
especificas en el extranjero.

“Como director me encargo del personal y
de las colecciones de fotografias, de peliculas, de
videos, de grabaciones sonoras y también, por
otro lado, de elaborar politicas o programaciones
para Cine Arte, llevar a cabo las temporadas de
Cine Arte, y apoyar al cine nacional por medio
del Encuentro de Cine Nacional. Este proximo
anio estaremos haciendo la edicion niimero 10
consecutiva de programacion de cine nacional.
También hacemos exposiciones fotogrdficas y
publicaciones.”

Es paradéjico, pero se reproduce en el
ambito publico un esquema que Cinemateca
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aplica para subsistir, pero que en la esfera del
SODRE se reproduce por desorganizacién
y falta de reglamentacion. Tareas que debe-
rian ser de un programador recaen sobre el
Director del Archivo Nacional de la Imagen:
“La programacion la hago yo y los programas
los hago yo y hasta los comunicados los hago yo”,
sefiala Mugni.

En el archivo filmico del ANIP, el tni-
co encargado con formacién técnica para la
inspeccién fisica de los materiales deposi-
tados, Jorge Espina, finalizé su contrato en
febrero. Siguié yendo sin cobrar hasta junio,
cuando dejé de ir ya que no le renovaron el
contrato. Fue homenajeado en la dltima re-
unién del programa Cine Casero, que orga-
niza Keldjian, y explicé que los materiales se
van a perder. Hoy el archivo filmico esta sin
funcionarios. Desde agosto a esta parte, el
aire acondicionado y los deshumidificadores
que los materiales requieren para su conser-
vacién, los prende y apaga un funcionario
de TNU, cuyas oficinas estdn en el mismo
predio del depésito. Los cambios bruscos
de temperatura y humedad que esta medida
paliativa provocan oz lo peor para los mate-
riales”, se lamenta Keldjian.

Mugni sefiala que e/ pedido de personal ya
fue hecho reiteradas veces tanto en el consejo an-
terior, como en este. En realidad todo el tiempo.
Se volvid mds critico este ario con la jubilacion
del funcionario”. Consultado sobre por qué
no se pudo volver a contratar al funciona-
rio, explica que “ya era un funcionario jubi-
lado y habia problemas de tipo legales para su
recontratacion. No es que no hubiese voluntad
de continuar, simplemente no se lo pudo volver
a contratar’.

Desde 1a direccién del Servicio de Co-
municacién Audiovisual, Adriana Gonzilez
lamenta esta situacién y sefiala que ‘en esta
direccion estamos haciendo algunas gestiones
para ver de contratar a alguien que cubra, o a la
misma persona o a otra. Es una cosa que se estd
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tratando de encauzar’.

A Julieta Keldjian le ‘preocupa que ten-
gamos un drgano (el ANIP) con escasisimos
recursos, con cero politica de planificacion, sin
control intelectual sobre los contenidos que tiene,
y con un posicionamiento a nivel cultural y de
medios casi inexistente’.

Consultado sobre qué cantidad de mate-
riales filmicos nacionales conserva el archi-
vo, Mugni reconoce: “No lo tengo muy cuan-
tificado, pero en el informe que se hizo para el
relevamiento del ICAU estd mds preciso (refie-
re al cuarto informe, que no se hizo ptblico).
Pero pongamos aproximadamente unos 500,
para decirlo en forma no exagerada”. En una
nota publicada el 10 de enero en el diario E/
Pais, Mugni sefialaba que el 80 por ciento
de las 5 mil piezas conservadas alli son in-
ternacionales.

Keldjian sostiene que “bay que disesiar de
vuelta el archivo del SODRE, hay que pensar
como estd hecho el organigrama, hay que forta-
lecerlo con funcionarios formados y en tercer o
cuarto lugar, hay que poner recursos econdmi-
cos”. “Ideoldgicamente me parece que el patri-
monio es un problema del Estado, y el Estado
tiene organismos para atender el problema. Los
organismos para hacerlo son el ICAU, que estd
mandatado por ley pero no estd reglamentado,
no tiene instrumentos prdcticos para hacerlo.”
“Yo no estoy segura de que el Archivo Nacional
de la Imagen tenga que pertenecer a la orbita del
SODRE. E! Estado tomd la decision de que la
cinematografia se independizara del SODRE”,
concluye.

Adriana Gonzilez explica que esta nue-
va unidad del MEC, el Servicio de Comu-
nicacién Audiovisual, estd ahora formada
por “las radios (que antes pertenecian al
SODRE), ¢/ Instituto (ICAU) y la television
(TNU). En el drea de patrimonio hay una
debilidad y es que el archivo no esté en nuestra
dorbita. Entendemos que racionalmente es el or-
ganismo al cual deberia pertenecer”.
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Dentro de esta integracién sefiala que
hay una sensibilidad con respecto al tema
patrimonio: “Para las tres instituciones es im-
portante el tema, le ponemos un carifio especial.
Es bastante sencillo porque tenemos esa afinidad
y lo entendemos como parte de nuestra gestion.
Que el archivo no sea parte de esta unidad nos

parece una debilidad’.

VOLVER AL FUTURO

Partiendo de los dltimos cuatro afios de
trabajo en este tema, dentro del ICAU, Mar-
tin Papich afirma que “bay una nueva situa-
cion de contexto, hay una serie de elementos que
ya estdn, estd mds claro qué es lo que tenemos y
también estd claro cudles son los pasos que hay
que dar’.

Al no haberse asignado recursos especi-
ficos para el trabajo en esta drea en el presu-
puesto de gobierno, y al no estar reglamen-
tada la responsabilidad legal del ICAU en
el tema patrimonio audiovisual, el Fondo de
Fomento que el Instituto administra, tuvo
un ajuste. “Seguimos cumpliendo lo que dice
la ley de cine y audiovisual que es priorizar el
desarrollo y la produccion. Lo que se introdujo
ahora en el plan 2016 es cierta atencion a las
acciones institucionales, o a las acciones estruc-
turales, que son estas”, explica.

Sostiene que ‘si solamente atendemos en
forma concursable a los proyectos que se presen-
tan, y no destinamos recursos de fomento y de
promocio’n para aspectos estmz‘égicos como el pa-
trimonio, estamos haciendo no todos los deberes,
sino parte de ellos”.

Se trazé un plan de trabajo a llevarse
adelante en los préximos “dos o tres afios”
con las siguiente prioridades:

1. La ejecucién del plan de rescate so-
bre los nitratos nacionales, en su mayoria
conservados por Cinemateca, entre los que
estin los pertenecientes al SODRE. Sobre

estos materiales, Wschebor plantea que ‘oz
las peliculas mds viejitas que tiene Uruguay y
hoy necesitan un plan de rescate urgente, eso no
puede esperar’.

2. La ejecucién del plan de rescate sobre
los materiales magnéticos. “Son mads recien-
tes pero son un soporte mds fragil. Es el de mds
alto riesgo por su corta vida. Alli hay algunos
antecedentes, algunas instituciones que fueron
referenciales en algiin momento, casas produc-
toras, proyectos que se han venido desarrollando
en algin tiempo que incluso desde el Instituto
se hicieron algunos convenios, algunos acuerdos
para generar su guarda en el archivo de la uni-
versidad”, dice Papich.

3. Atencién a los materiales contem-
poraneos. “Tener certeza de dénde estd la
produccion del dltimo tiempo en Uruguay y
darle una cobertura pareja, uniforme a fodo, a
absolutamente toda la produccion, que facilite el
restode laetapas de difusion y de democratizacion
de la realizacion contempordnea.”

4. Restauracién de algunos materiales
analdgicos, ‘con un niimero inicial que estamos
definiendo de peliculas o producciones a traba-
Jar’.

Con “material analégico” se refiere a los
materiales filmicos de acetato y poliéster.
Consultado sobre cémo se establecerian los
criterios de prioridad sobre ellos, sostiene
que se haria “Colectivamente, no con una deter-
minacion del Instituto sino una vision colectiva
de quienes tenemos que ver con este asunto’.

En dos o tres afios ‘deberian existir resul-
tados concretos sobre esto. Tener productos para
exhibir y que de alguna forma también ese tipo
de resultados concretos tengan que ver con el
resto de las capacidades de la actividad audio-
visual”. Después de esto, afirma Papich, se
podrd pensar en implementar el Centro de
Archivos Audiovisuales.

Consultado sobre cémo se llevaria a cabo
la implementacién del Centro, defiende que
‘es apresurado pensar en eso ahora porque tiene
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que ver con una etapa operativa. Desde el punto
de vista técnico estd claro qué cosas hay que ha-
cet, como hay que manejar absolutamente todo el
equipamiento y el material. La complejidad de
todo esto también estd en esa otra efapa. Decir:
bueno tenemos todo en este lugar, 3qué hacemos?
Es ese tal vez uno de los aspectos mds importan-
tes porque en realidad si eso después no se monta
en un modelo de gestion que asegure que tenga
un retorno social, no estaremos haciendo todo’.

Sobre el aspecto presupuestal, sostiene
que ‘hay una serie de baterias, inclusive desde
el punto de vista presupuestal, apuntando hacia
eso, no lo suficiente para atender la globalidad,
pero si para dar algunos pasitos y si para también
motivar que estos proyectos que se puedan generar
estén financiados por fondos internacionales”.

Parte del equipo que se utilizard para ac-
tivar estas lineas de trabajo se adquirié en los
ultimos meses de 2015. Adriana Gonzilez
explica que el equipo estd en zona franca y
‘era del laboratorio Cinergia que se fundid en
su momento y quedd ese material (una lavado-
ra de material filmico y equipamiento para
telecinado). E/ BROU lo rematd, lo compro
y se lo va a transferir al Ministerio para uso
de las instituciones. Eso tiene que sacarse de
zona franca. Habiamos ofrecido un lugar con
la unidad, con las radios, pero estdn resolviendo
adénde va’.

Sobre este capital, Papich expresa que
‘estamos conversando con la Universidad de la
Repiiblica para que justamente lo acoplemos a
los planes de la Facultad de Informacion, de la
Facultad de Ingenieria, al equipo de trabajo del
Archivo General de la Universidad, es decir: en-
contrar un sentido a un recurso que estaba alli’.

“Sabemos que si no hay nadie que se lo pon-
ga al hombro esto no pasa. ;Donde es eso? Yo lo
asumo desde el Instituto, que tiene que cumplir
ese rol o motivar que no solamente el Instituto
lo cumpla, sino que haya otros involucrados de
primera linea que se metan y resuelvan el asun-
to. Cudndo ese tipo de cosas mds estructurales no
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pasan, es porque hay una renuncia a ese rol de
liderazgo institucional.”

Dos o tres afios para ejecutar cuatro as-
pectos del problema global parece poco.
Cuestionada sobre esto, Adriana Gonzilez,
afirma que ‘cuando un gobierno tiene que de-
[fenir prioridades, define las prioridades que en-
tiende, mal o bien, que son las prioridades de la
sociedad. Nadie te cuestiona que la salud tiene
que priorizarse, y de todos modos hay problemas
en muchas dreas. Imaginate en un drea que hoy
por hoy estd fuera de agenda. Entonces, jcudl es
la responsabilidad desde un instituto, por ejem-
plo? Es también trasmitirle a esas autoridades
que este es un tema importante. Cuanto mejor
comuniques eso, mejor van a entender la impor-
tancia y van a definir de acuerdo a su realidad
econdémica. la realidad econdmica de los recursos.
Es una puja, siempre”. Y concluye: Si hay un
tema que para la sociedad es importante, segura-
mente los gobiernos lo tomen como importante”.

Volvemos a 1967, cuando en una mesa
conformada por integrantes del sector ci-
nematografico, se realiz6 una reunién con
el ministro de turno en el MEC para dar
cuenta de la importancia que tenia conser-
var los materiales con fines culturales. Casi
50 afios después, algunos de los integrantes
de esa mesa cambiaron, incluye a un joven
instituto que forma parte de esa estructu-
ra gubernamental, y ya no se habla de cine
sino de audiovisual, pero se defiende casi
lo mismo: que es importante conservar las
imdgenes, los registros, las peliculas, porque
son un bien documental y cultural, porque
son patrimonio.

Quiz4 hoy, o dentro de pocos afios, cuan-
do algiin mandatario de los grandes poderes
estatales intente explicarle a su nieto un he-
cho del pasado, y su nieto no entienda, o no
le crea porque no lo puede ver en una panta-
lla, entonces se den cuenta. Ojald, entonces,
no sea demasiado tarde. ¢
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URUGUAY EN CINEMATECA

Listado parcial de peliculas nacionales ingresadas en la base de datos de Cinemateca Uruguaya. Re-
presenta, como explica Julieta Keldjian, un universo relativo, ya que existen ingresos que no tienen
su correspondencia en la ubicacion fisica.

Agradecemos el esfuerzo y disposicion de Lorena Pérez para brindarnos esta informacion.

Registros: - CONFERENCIA DE PRENSA CINE CLUB
- 150 ANOS DE LA POLICIA NACIONAL - CONSEJO NACIONAL DE ENSENANZA PRIMARIA ES-
- 1ER FESTIVAL CINEMATOGRAFICO DE PUNTA DEL COLARES (1961 - 1962)

ESTE - CONSTITUCION DEL CONSEJO DE ESTADO
- 12 DE MAYO, BARRIO REUS (1983) - CONSTRUCCION DEL ESTADIO CENTENARIO, 1930
- 12 DE MAYO, ZITARROSA, VILLAR (1983) - CORRIDA DE TOROS
- 24Y 25 DE NOVIEMBRE 1984 - CORTE ELECTORAL
- 22 CONFERENCIA DE PRESIDENTES AMERICANOS, - CRIA DE BOVINO

1967 (IMAGENES) - CRUZADA DE LA VICTORIA - FRENTE AMPLIO, 1971
- 52 FERIA DEL LIBRO Y EL GRABADO (IMAGENES)
- 75 ANIVERSARIO DE COLONIA SUIZA, 1937 - DECIMO ANIVERSARIO DEL CLUB DE LA GUARDIA
- ACTO EN EL TEATRO SOLIS NUEVA
- ACTO Y MARCHA POR LA ORIENTALIDAD J.U.P. - DELEGACION PARLAMENTARIA URUGAYA EN A URSS
- ACTOS Y CEREMONIAS EN EL ESTADIO CENTENARIO - - DESFILE GAUCHO ELIAS REGULES

MONTEVIDEO 1930 - DESPEDIDA EN EL PUERTO DE MONTEVIDEO A JOSE
- AEROPUERTO DE BARAJAS: REGRESO DE EXILIADOS BATLLE Y ORDONEZ EN 1907

POLITICOS A URUGUAY - DESTIVAL DE LOS COROS DEL LITORAL - CORALES EN
- ALGUNAS VISTAS DEL MSP, 1929 - 1935 PAYSANDU
- ASADO CRIOLLO ANOS 60 GINEBRA - DIECIOCHO DE JULIO DE 1950
- ASAMBLEA FEDERACION DE LA CARNE (IMAGENES) - DIGOMAR MARTINEZ VENCE POR PUNTOS A KID GA-
- ASUME EL MANDO EL PRESIDENTE SANGUINETTI, VILAN

1985 - DIRECCION DE TRANSITO PUBLICO
- BALTASAR BRUM (FRAGMENTO) - DOGOMAR MARTINEZ VERSUS KID GAVILAN
- CAMARA DE LA INDUSTRIA FRIGORIFICA DEL URU- - DON TOMAS BERRETA

GUAY - DUELO BATLLE BERRES - RIVAS (FRANCISCO TASTAS
- CAMPEONATO SUDAMERICANO DE FUTBOL UEU- MORENO, 1956)

GUAY ENERO Y FEBRERO 1956 - CAMPEONATO SUD- - EL GENERAL DE GAULLE EN URUGUAY
AMERICANO EXTRAORDINARIO DE FUTBOL: URU- - EL PRESIDENTE BALDOMIR VISITA EL INGENIO LA SIE-

GUAY VS ARGENTINA RRA
- CAMPEONES OLIMPICOS - EL PRESIDENTE DE URUGUAY EN LA UNION SOVIETA
- CARRERA DE AUTOMOVILES EN PIRIAPOLIS, 15 DE - ELECCIONES DE MISS URUGUAY 1954
MARZO DE 1953 - ELECCIONES MISS URUGUAY 1953
- CARRERA EN MARORNAS 1918 - ELECCIONES MISS URUGUAY 1955
- CARRERAS EN MARONAS 1918 - ELECCIONES MISS URUGUAY 1956(C. BAYARRES)
- CASAMIENTO DE LA FAMILIA GUILLENETTE - ENCUENTRO BATLLE BERRES - PERON
- CEREMONIA DE APERTURA DE OS JUEGOS DE PARIS - ENSAYO SALA VERDI
1924 - ENTIERRO DE WASHINGTON BELTRAN (PERRUZZI,
- CHALET DEL DR. ANGEL MA. CUERVO 1920)
- CLASICO DE LA FUGA, EL (PARTIDO DE FUTBOLENTRE - ENTREVISTA DE OMAR DE FEO EN PANDO POR INTEN-
PENAROL Y NACIONAL, 1949) TO DE COPAMIENTO, 1969
- COMPLEJO PESQUERO ILPE - INDUSTRIA OBRERA Y - EXPOSICION DEL LIBRO BRASILENO REALIZADA EN
PESQUERA DEL ESTADO — (LUIS MERLO — DINARP) MONTEVIDEO
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- EXPOSICION GANADERA RURAL DEL PRADO - NUEVA HELVECIA FESTEJA SU CINCUENTENARIO

- FAMILIA ACERENZA, 1950 - OCTAVA EXPOSICION GANADERA 1940

- FERROCARRILES DEL URUGUAY - OLLAS POPULARES (ELOY YERLE)

- FESTEJOS DE LA PARVA DOMUS, 1927 - OPERACION AL RINON (MSP)

- FIESTA CAMPESTRE EN LA SOCIEDAD EUSKAL-ERRIA, - OPERACIONES AL CEREBRO
1923 - PARTIDO DE FUTBOL: URUGUAY VS BOCA JR.

- FILMACION DESDE UN TRANVIA POR 18 DE JULIO - PARTIDO DE FUTBOL: URUGUAY VS INDEPENDIENTE
HASTA JAVIER BARRIOS AMORIN, 1929 - PARTIDO DE FUTBOL: URUGUAY VS MINEIRO

- FINAL DE COLOMBES 1924 - URUGUAY - SUIZA - PENAROL - GALICIA (08/02/1965)

- FRIGORIFICO, 1973 - PENAROL - SANTOS DE PELE (COPA LIBERTADORES,

- GOULART VISITA URUGUAY 1965)

- HOMENAJE A ARTIGAS EN WASHINGTON - PENAROL VS NACIONAL (NOTICIERO CUFE, 1952)

- HOMENAJE AL DR. MARTIRENE - PEPINO EN TABLADOS (1964 - 1965)

- HONRAS FUNEBRES TRIBUTADAS EN MONTEVIDEO A - PIEDRA FUNDAMENTAL DE COLONIA
JOSE BATLLE Y ORDONEZ - PLAYA 1964, CRECIENTE

- HORIZONTES (CONFERENCIA DE LA OEA EN PUNTA - PRIMERA MARCHA CANERA(WALTER DASORI Y JOSE
DEL ESTE), 1961 BOUZAS)

- HUELGA DE HAMBRE DE GERMAN ARAUJO (ELOY - PROCESION DEL CORPUS CHRISTI (ADROHER, 1914)
YERLE) - PUNTA DEL ESTE - FESTIVAL DE COSTA FYNN

- IMAGENES DE EL GRAFF SPEE EN LA BAHIA DE MON- - REUNION SOCIAL BALTASAR BRUM
TEVIDEO - SALTO GRANDE

- INAUGURACION DEL ESTADIO CENTENARIO, 1930 - SAN RAFAEL - PUNTA DEL ESTE, 1967 (IMAGENES)

- INAUGURACION SALA CENTROCINE DE CINEMATECA - SANTA TERESA 1965/1963
URUGUAYA (ELOY YERLE) - SELECCION URUGUAVYA VS CLUB MINEIRO DE BRASIL

- INEDITOS GARMENDIA: CARRERAS DOMINGO 18 DE - SEMANA DE TURISMO1964
MAYO; CONFERENCIA DE AGRICULTURA; DESFILE - SEPELIO DE ARTURO RECALDE
COLEGIO DE CURAS; INAUGURACION ILUMINACION - SEPELIO DE LOS RESTOS DE JOSE BATLLE Y ORDONEZ
AVDA. 18 DE JULIO; VISITA DEL PRESIDENTE ALVEAR (PABLO FERRANDO, 1929)

- ISLA DE LOBOS - SEPELIO DEL DR. EDUARDO ACEVEDO

- JEFE DE LA VANGUARDIA DEL EJERCITO DEL SUR CO- - SEPELIO DEL DR. LUIS A. DE HERRERA (NOTICIERO
RONEL BASILISIO SARAVIA, SU ESCOLTA Y SU FIEL CUFE, 1950)

EJERCITO, 1904 - SIETE CARRERAS DE CABALLOS EN MARONAS
- LA CORTE ELECTORAL RINDE HOMENAIJE A ARTIGAS - TEATRO SOLIS
- LIBERACION DE SEREGNI - TV ENTREVISTA CON EL EXCMO. SENADOR DON
- LLAMADAS DE 1964 EDUARDO PAZ AGUIRRE
- LLEGADA DE LOS NINOS DEL EXILIO (ELOY YERLE) - URUGUAY - ESCUELA DE BELLAS ARTES: VENTAS PO-
- LLEGADA DE LOS OLIMPICOS A PUERTO DE MONTE- PULARES
VIDEO - URUGUAYAN AMERICAN SCHOOL
- LOS VIAJES PRESIDENCIALES DE SERRATO (HENRY - VI CONFERENCIA DE ALALC
MAURICE, 1924 - 1925) - VIAJE A CARMELO 1960
- MANIFETACION AL OTRO DIA DE LA MUERTE DE LI- - VIAJE A PIRIAPOLIS (HECTOR SOLIVIAL, 1958)
BER ARCE — FASSANO (IMAGENES) - VIAJE DEL PRESIDENTE DE LA REPUBLICA AL ESTE
- MANIJESTACION CALLEJERA (ELOY YERLE) (JUAN MARIA BORDABERRY)
- MANIOBRAS MILITARES DEL EJERCITO Y LA FUERZA - VIEJOS TRANVIAS Y CONSTRUCCION DE LA DIAGO-
AEREA URUGUAYA NAL AGRACIADA(1928 - 1930)
- MEDIO MUNDO, 1964 - VISITA DEL MINISTRO DE GANADERIA DEL BRASIL D.
- MELO CELEBRA SU SEQUICENTENARIO CARVALLO
- MISS URUGUAY 1953 - VISTAS DE LA CIUDAD DE CANELONES POR LOS ANOS

- MONTEVIDEO, LLEGADA DE PARCIALES PARA VER LA 1960 APROX.
FINAL DE LA COPA LIBERTADORES DE AMERICA 1969 - XVIII CAMPEONATO SUDAMERICANO DE FUTBOL
- NACIONAL VS PENAROL (NOTICIERO CUFE, 1952) CHILE, 1955
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- XXVI VUELTA CICLISTA DEL URUGUAY, 1969 - DEL PINGO AL VOLANTE (ROBERT KOURI, 1929)
- XXXVI CONGRESO AUCARISTICO INTERNACIONAL EN - DELITO(EDUARDO DARINO, 1964)

RIO DE JANEIR (NOTICIERO CUFE) - DETECTIVE A CONTRAMANO (ADOLFO FABREGAT,
- YACUMENZA FRENTE AL CONVENTILLO, 1966 1949) ’ )

- DIARIO DE FILMACION DE 21 DIAS (MARIO JACOB)

Ficciones, documentales y otros materiales: - DIARIO URUGUAYO (EUGENIO HINTZ, 1956)
- “ADAM”” ACADEMIA DE CHOFERES” (Publicidad) - DIMENSIONES (ALBERTO MANTARAS)
- “PANORAMA EDICION ESPECIAL; 82 CAMPEONATO - DOS DESTINOS(JUAN ETCHEBEHERE, 1936)

SUDAMERICANO DE FUTBOL” - EL DESEMBARCO DE LOS 33 ORIENTALES (MIGUEL
- “PUNTA DEL ESTE “UN PARAISO FRENTE AL MAR”, ANGEL MELINO, 1952)

COMISION NACIONAL DE TURISMO DEL URUGUAY - EL DETECTOR (LUIS PUGLIESE SANCHEZ, 1960)
- 25 ANOS DE CONAPROLE (SERIE DOCUMENTAL CO- - ELENCUENTRO (ORIBE IRIGOYEN)

NOZCAMOS LO NUESTRO) - EL LAPIZ MAGICO (EDUARDO DARINO)
-AGUERREBERE PINTURAS (PUBLICIDAD) - EL LUGAR DEL HUMO (EVA LENDEK, 1979)
- ALMAS DE LA COSTA (JUAN ANTONIO BORGES,1923) - EL NACER DE LOS ASES URUGUAYOS )
- AMIGOS DE NINOS DEL CAMPO - EL NINO DE LOS LENTES VERDES (ALBERTO MANTA-
- AMOR FUERA DE HORA (FRAGMENTO) (ALBERTO RAS / EUGENIO HINTZ / MIGUEL CASTRO)
MALMIERCA, 1950) - EL PAIS DEL DR. FIGARI
- ARROZ GALLO (PUBLICIDAD) - EL PARAISO ENCONTRADO - PUNTA DEL ESTE (TES-
- ARTIGAS, PRESENCIA VIVA TONI STUDIOS)
- AS[ SE ELECTRIFICA LA PATRIA (SAMUEL WERWER Y - EL PEQUENO HEROE DEL ARROYO DEL ORO (CARLOS
WALTER DASSORI,1954 - 1958) ALONSO, 1929)

- ASONADA 9 DE JULIO - HUELGA GENERAL - SEPELIO - EL TRANVIA (1948)
DE MILITANTE NO IDENTIFICADO (IMAGENES, 1973) - EL TROPERO (IDELFONSO BECEIRO, 1956)

-BOCHAS (JOSE BOUZAS) - EL VIEJECITO (ALBERTO MANTARAS Y EUGENIO
- BURMA (PUBLICIDAD) HINTZ, 1956)
- CAMPEONATO MUNDIAL 1950 - ELECCIONES GENERALES (CESAR DE FERRARI, 1984)
- CAMPEONATO SUDAMERICANO DE FUTBOL - ELECCIONES GENERALES (MARIO HANDLER / UGO
- CANTA EL PUEBLO (FRANCISCO TASTAS MORENO, ULIVE, 1966)
ADOLFO FABREGAT, 1956) - ELECCIONES Y LLAMADAS DEL ICUR (MATERIALES DE
- CANTEGRILES (ALBERTO MILLER, 1958) DESCARTES)
- CARNAVAL DE MONTEVIDEO (JUAN JOSE GASCUE, - EN LA PLAYA (ALBERTO MILLER, 1955)
1957) - ESCRITORES (ENRIQUE AMORIN)
- CASTELLAMARE (1968) - ESTABLECIMIENTO INDUSTRIAL BERTONI HNOS.
- CENTENARIO DE COLONIA SUIZA (RUBEN CONTI, (HENRY MAURICE, 1920)
1962) - FERIA DE TRISTAN NARVAJA (ALBERTO MILLER, 1962)
- CENTENARIO DE LA MUERTE DE ARTIGAS (NOTICIERO - FILMS DE FELIX OLIVER: CARRERA DE BICICLETAS EN
CUFE) E VELODROMO DE ARROYO SECO (1898) Y CALLE 25
- CINCUENTA ANOS DE INGENIERIA NACIONAL DE MAYO ESQUINA CERRO (1900)
- CIRCUITO DEL ESTE (SAMUEL WERWER Y WALTER - FINAL DEL 1930 EN EL ESTADIO CENTENARIO
DASSORI, 1954 - 1958) - HAY UN HEROE EN LA AZOTEA(JUAN JOSE GASCUE,
- CIUDAD DE ARTIGAS, UN SIGLO DE PROGRESO 1953) ’
(ADOLFO FABREGAT) - HOSPITAL DE CLINICAS DR. MANUEL QUINTELA
- COLONIA ETCHEPARE (IMAGENES) (CONRALDO MOLLER BERG)
- COMO EL URUGUAY NO HAY (UGO ULIVE, 1960) - INCA (SERIE DOCUMENTAL CONOZCAMOS LO NUES-
- CORAZON DE FUEGO (DIEGO ARSUAGA, 2002) TRO)
- CORTO DE PUBLICIDAD DE CINE CLUB DEL URUGUAY - JOSE ARTIGAS, PROTECTOR DE LOS PUEBLOS LIBRES
(PUBLICIDAD) (ENRICO GRAS, 1950)
- CRACK DE MARONAS (ADROHER, 1914) - JOSE CUNEO TRAYECTORIA DE UN PINTOR (EUGENIO
- CRONICAS DESDE EL EXILIO (ALEXIS HINTZ, 1987) HINTZ, 1957)
- DALE GOLPE A ESE CAJON (MARIO JACOB) - JOSE D’ELIA (IMAGENES, 1973)
- DEFENDAMOS LO NUESTRO - JUAN CARLOS ONETTI, UN ESCRITOR(JULIO JAIMES,

ESCRIBIR/LEER CINE 47



TERCERFILM

1972) - RADIO CANDELARIO (RAFAEL JORGE ABELLA, 1939)
- JUSTICIA Y LIBERTAD (VIDA Y OBRA DE JOSE BATLLE - REMOLCADORES (ALBERTO MILLER, 1962)
Y ORDONEZ) - SABADO DISCO (J. EDUARDO RIVERO, 1981)

- LA BANDERA QUE LEVANTAMOS (MARIO JACOB; - SEMANA DE TURISMO (ALBERTO MANTARAS)
EDUARDO TERRA - CINEMATECA DEL TERCER MUN- - SONRIAN, POR FAVOR

DO, 1971) - TAN SOLO HOMBRES

- LA BANDERA QUE LEVANTAMOS (MARIO JACOB; - TORRES GARCIA Y EL UNIVERSALISMO CONSTRUCTI-
EDUARDO TERRA, 1971) VO

- LA CIUDAD EN LA PLAYA (FERRUCCIO MUSITELLI, - TRABAJOS DEL CURSO DE CINE DE CINEMATECA
1961) URUGUAYA: ANIMACION ROPERO; CON LA VEN-

- LA DILIGENCIA (ALBERTO MILLER, 1956) TANA CERRADA; DEJEN LOS SEMAFOROS PARA EL

- LA MULTA (JUAN CARLOS RODRIGUEZ CASTRO,1967) TRANSITO; DESCONECTE; ENCUENTRO NOCTURNO;

- LA RAYA AMARILLA (CARLOS MAGGI Y MIGUEL CAS- INFRUCTUOSA PESCA; LA CANCION DE SIEMPRE;
TRO, 1962) MANIFESTACION DE AEEC, AECU Y LA CTA. - BASTA

- LA ROSCA (GRUPO AMERICA NUEVA, 1971) DE CENSURA!; UN CAMPEONATO PROBLEMATICO.

- LA SANGRE CAPTA Y FIJA IMAGENES - TREINTA Y TRES ES ASI (RUBEN CONTI)

- LA SANGRE, EMULSION SENSIBLE - TRES HERMANOS CHRISTIANI (SERIE DOCUMENTAL

- LA TENTATIVA (UGO ULIVE, 1955) CONOZCAMOS LO NUESTRO)

- LA TUBERCULOSIS EN EL URUGUAY - TRES MOSQUETEROS (JULIO SARACENI, 1946)

- LIBER ARCE, LIBERARSE (MARIO HANDLER, 1970) - TUBERCULOSIS OSEA

- LILIANA (JUAN CARLOS RODRIGUEZ CASTRO, 1980) - TUBERCULOSIS PULMONAR

- LOS 0JOS DEL MONTE (OMERO CAPOZZOLI, 1965) - TURAY ENIGMA DE LAS LLANURAS

- LUIS BATLLE LIDER DE MULTITUDES, 1954 -TURISMO EN PIRIAPOLIS (CARLOS BAYARES, 1958)

- MARTIN AQUINO (MIGUEL ANGEL MELINO, 1955) - UNA NACION EN MARCHA: ABASTO PARA MONTEVI-

- MAS ALLA DEL RiO DAS MORTES (GUTIERREZ FABRE DEO, HIGIENE Y SANIDAD EN LA PRODUCCION DE
Y SERRES DE GUTIERREZ, 1957) CARNES

- MATARON A VENANCIO FLORES (JUAN CARLOS RO- - UNA NACION EN MARCHA: UN INSTITUTO DE PREVI-
DRIGUEZ CASTRO, 1982) SION SOCIAL (JOSE CARLOS ALVAREZ)

- MATERIALES REALIZADOS POR LA BONNE GARDE - UNA INDUSTRIA PARA EL PUEBLO

- ME GUSTAN LOS ESTUDIANTES (MARIO HANDLER, - UNA VIDA DE LUCHA: LUIS ALBERTO DE HERRERA
1967) (NOTICIERO EMELCO, 1960)

- MISS AMNESIA (ALAIN LABROUSSE, 1970) - URUGUAYOS CAMPEONES (ADOLFO L. FABREGAT,

- MONTAJE COMICO (ALBERTO MANTARAS) 1950)

- MONTEVIDEO HISTORIA DE UNA CIUDAD AMERICA- - VISITA A CASA DE LA TiA
NA (ALBERTO MILLER, 1956) - VISITA DE JORIS IVENS (IMAGENES)

- ODA AL MAR (ALBERTO MANTARAS, 1956) - VISITA DE ROCKEFELLER (IMAGENES)

- ORIENTALES AL FRENTE (FERRUCCIO MUSITELLI, - VOCACION? (RINA MASSARDI, 1938)
1971) - Y CUANDO SEA GRANDE (CECAR CHARLONE, 1981)

- ORIGENES DE LA AVIACION URUGUAYA (ADOLFO ZA- - Y EN ESO LLEGO FIDEL (WALTHER DASSORI, 1962)
MORA, 1964) - Y SE QUEDA SILENCIO (MARIO JACOB)

- PAIS VERDE Y HERIDO

- PAISITO (ANA DIEZ, 2008) NOTICIEROS:

- PALMAR, UNA OBRA DE LOS ORIENTALES - URUGUAY HOY

- PAS DE DEUX (UGO ULIVE, 1956) - URUGUAY AL DiA

- PASAPORTE (EDUARDO DARINO) - SAETA

- PEDRO Y EL CAPITAN (JUAN E. GARCIA,1984) - ACTUALIDADES (CUFE)

- POR LAS HUELLAS DEL BATOVI - ACTUALIDADES DEPORTIVAS

- POR LAS RUTAS DEL AGUA - CINE NOTICIAS

- PUNTA DEL ESTE (HECTOR ZAS THODE) - EMELCO

- PUNTA DEL ESTE, UN NUEVO MUNDO - SAN JOSE FILMS (COPIAS EN NITRATO Y ACETATO -

- PUPILA AL VIENTO (ENRICO GRAS Y DANILO TRELLES, POSITIVOS Y NITRATO NEGATIVOS ADEMAS DE PO-
1949) SITIVOS)
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W
Cuidando Cine
VN

ine Casero es un proyecto de Ju-

lieta Keldjian que se propone

investigar e identificar registros

amateurs 'y peliculas familiares,
capacitando a sus propietarios en el mane-
jo basico y la conservacién de esas peliculas,
con el fin de promover la custodia del patri-
monio cultural inmaterial. Fue seleccionado
por Fondos Concursables del MEC en 2013
y cuenta con el apoyo de la Universidad Ca-
télica del Uruguay y el auspicio de Home-
movie Day Internacional (Dia Internacio-
nal del Cine Casero), que ellos celebran en
nuestro pafs, con jornadas de proyeccién y
talleres, cada 28 de setiembre.

“Si tenés peliculas familiares que no ves a
menudo o nunca viste, no dejes que se deterio-
ren. Tenés entre manos un material muy va-
lioso, no solo desde el punto de vista afectivo y
familiay, sino ademds desde el punto de vista
social y cultural.”

Estas son sus recomendaciones para la
conservacién de peliculas:

1. Nunca te deshagas del material filmi-
co o video original. La copia a DVD no es
un modo de conservarlas ya que son muy
propensas al deterioro y por lo tanto poco
duraderas, asi como sus equipos de repro-
duccién. Lo mejor es transferir los filmes a
un formato de video digital de alta calidad,
del cual hacer varias copias para ver. Guarda
esas copias en varios soportes, asi si uno se
dafia podris recurrir a los otros.

2. Guards las peliculas originales en un
lugar fresco y seco. Evitd altillos (por las
temperaturas altas y variables) y sétanos (por
la humedad). Tampoco se recomienda guar-
darlas en heladeras o freezers.

3. Mantené las peliculas alejadas de la luz
solar directa.

4. Guarda los rollos en posicién hori-
zontal en contenedores de metal o plistico
polipropileno, que no sean herméticos, y que
estén claramente etiquetados. No incluir pa-
pel, bolsas de pléstico, cinta adhesiva, grapas
metilicas, ni otros materiales dentro de los
contenedores.

5. No proyectes tus filmes originales sin
antes asegurarte que no tienen roturas o su-
ciedad, y que el proyector no estd dafiado. ¢

ESCRIBIR/LEER CINE
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Centro cu-I-t-uraI Paiacio La Monéda, donde esta la Cineteca Nacional Chilena

v ®

Los archivos de cine latinoamericanos

en la era digital

Soledad Castro Lazaroff

. A .

rente al surgimiento del cine sonoro
y la pérdida del interés comercial en
las peliculas mudas, en 1936 Henri
Langlois y Georges Franju funda-
ron la Cinemateca Francesa con el objetivo
de ‘conservarlo todo, salvarlo todo, mantenerlo
todo”. Amantes empedernidos del cine, com-
prendian que debian ayudarlo en su batalla
contra el tiempo: trabajar por la conservacién
de las peliculas y su posibilidad de visionado

ESCRIBIR/LEER CINE

muchos afios después era honrar el increible
poder fantasmatico de un arte que hace vivir
a los muertos y pone en movimiento la me-
moria del mundo. Inspirados en esa movida
de cineclubes y espacios de archivo que iba
surgiendo en varias naciones europeas, los
paises de América Latina fueron formando
sus propias cinetecas y cinematecas, guar-
dando, restaurando y proyectando las im4-
genes locales e internacionales y buscando
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conservar la mayor cantidad posible de ma-
teriales. El espiritu coleccionista resulté un
aliciente importante, tal vez aun mds fuerte
que la conciencia de estar colaborando con
el acervo cultural de cada sociedad.

Lo cierto es que durante todo el siglo
XX los espacios de archivo audiovisual de
los paises del sur realizaron diferentes reco-
rridos, muchas veces afectados por la falta
de presupuesto, por los vaivenes politicos y
estructurales de las naciones, por la censu-

ra y otras increibles andanzas, que quienes
participan de esos espacios cuentan con un
contagioso 4nimo mitico. Es que hay mucho
de heroico en el trabajo de conservacién del
cine: las técnicas artesanales, la restauraciéon
de copias antiguas, el descubrimiento de
nuevos cortes y versiones, la posibilidad de
proyeccién en inmensos aparatos que nece-
sitan un intenso cuidado son, a esta altura de
la tecnologia, una especie de super poderes,
producto de un cimulo gigantesco de traba-
jo apasionado. Es interesante pensar cudl ha

Georges Franju
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sido el rol del Estado en el financiamiento
de este tipo de instituciones, que oscila en
cada caso entre la completa indiferencia y un
apoyo real y sostenido en el tiempo.

El cine digital ha significado un cambio
tal vez tan radical como el que motivé en su
momento el cine sonoro, pero que ademds
de modificar las posibilidades de percepcién
del espectador ha revolucionado las mane-
ras de produccién y circulacién del cine y
su relacién con la vida cotidiana de la gen-
te, afectando profundamente la manera de
llevar adelante los archivos audiovisuales del
mundo. Esa especie de gran archivero com-
partido que es internet ha facilitado increi-
blemente el acceso de los ciudadanos a ma-
teriales de todas las épocas y procedencias, y
la comunidad virtual es tal vez hoy en dia la
mayor fuente de informacién para un ciné-
filo, que puede disfrutar o estudiar una cine-
matografia completa sin moverse de su casa.
No es que conservar y proyectar peliculas
de dificil acceso sea la Unica funcién de un
archivo o una cinemateca: es evidente que
el cuidado de las imdgenes en movimiento
de una sociedad tiene que ver con rescatar y
conservar su patrimonio cultural, del mismo
modo que resulta fundamental intentar cui-
dar lo mds posible los formatos originales.
Pero en el escenario actual resulta imperante
darse el espacio para volver a preguntar cudl
debe ser la funcién de un archivo audiovisual
nacional, y si la acumulacién de informacién
analégica sigue teniendo el mismo sentido
que hace treinta afios. Ademds, ese “todo”
del que hablaba Langlois se ha multiplica-
do enormemente con el cine digital. Antes
era mds sencillo organizar la procedencia y
grado de relevancia de los materiales: hoy
en dia las cinematografias marginales cre-
cen cada vez mds, del mismo modo en que
se multiplican los festivales temadticos y los
centros cldsicos de legitimacién de calidad
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se desvirtian para convertirse sobre todo en
grandes mercados de negocios y excusas de
agenda medidtica.

En medio de ese caos generalizado, don-
de la produccién de la mayor parte de los
paises del mundo supera muy ampliamente
sus posibilidades de exhibicién y distribu-
cién (lo que deriva en una enorme acumu-
lacién de cine que no llega a verse nunca),
las cinematecas mds importantes se encuen-
tran evaluando formatos de digitalizacidn,
creando nuevas maneras de organizacién y
socializacién de la informacién, enfrentan-
do la cultura global del entretenimiento y
pensando en cémo acercar el cine de otras
épocas a las nuevas generaciones. Es el caso
de la Cineteca Nacional de México, en la
que el Estado invirtié mas de 32 millones
de ddlares para realizar una reforma integral
del edificio, que ademds de sumar dos bé-
vedas de archivo analégico a sus seis ante-
riores, cuenta ahora con salas de exhibicién
3D, un enorme Museo del Cine, un nuevo
laboratorio de restauracién digital y un es-
pacio de dreas verdes para proyectar cine al
aire libre. El espacio estd pensado como un
centro cultural: cuenta, entre otras bellezas,
con un centro de documentacién, activida-
des de extensién académica, un archivo de
la memoria donde se conservan y proyectan
peliculas no comerciales (en la descripcion
que figura en la pagina de internet, lo descri-
ben como un lugar donde se encuentran ‘pe-
liculas familiares, noticieros, trailers, peliculas
amateur, material censurado, cine educacional,
obra experimental, pruebas de cdimara, material
de archivo, animaciones, pietaje antropoligico y
otros fragmentos efimeros”) y una videoteca
digital con un catdlogo accesible por compu-
tadora a mis de cinco mil titulos. Uno de los
objetivos mds importantes que se plantean
alli los gestores es, ademds de la preservacién
del material, lograr una gran convocatoria
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entre las nuevas gene-
raciones, ofreciendo una
alternativa real para la
oferta de cine comercial
de las multisalas inter-
nacionales. Y lo logran:
la Cineteca tiene una
circulacién anual de 830
mil espectadores, de los
cuales el 50 por ciento
son menores de 25 afios.

La Cineteca Na-
cional Chilena se ubica
también en un centro
cultural pero su creacién
es bastante reciente, de
2006. El proyecto es pri-
vado, pero estd sustenta-
do en gran parte por el
Fondo de Fomento Au-
diovisual del Consejo de
la Cultura chileno (que
es como un Ministerio
de Cultura). Cuenta con
una sala de cine (donde
puede proyectarse en 35
y 16 mm), un microcine,
dos bévedas climatiza-
das, un taller de restau-
racién fisica filmica y un
laboratorio de restau-
racién y archivo digital.
La institucién se enfrenté al desafio de re-
cuperar un patrimonio disperso y casi des-
aparecido, teniendo que repatriar materiales
chilenos de diversas cinematecas del mun-
do. Uno de los mds importantes proyectos
en los que estdn embarcados es el programa
de digitalizacién del acervo cinematogréfico,
donde los titulos en analdgico se someten
a procesos de escaner a 2K y sransfer a Full
HD para realizar masters DCP que se pue-
dan exhibir en salas digitales, y que ingresan

Henry Langlois

en un catdlogo en linea de acceso gratuito.
En una nota de prensa de 2013, su director
Ignacio Aliaga declara: e/ archivo digital vie-
ne a cristalizar una solucion permanente a una
tarea fundamental, que es que nuestros bienes
culturales se encuentren accesibles para todos los
chilenos”. Parece ser que el objetivo ya no es
solamente conservarlo todo para concentrar
su programacién y proyeccién, sino para
compartirlo, socializarlo, ponerlo en valor
trabajando para su libre acceso.

ESCRIBIR/LEER CINE
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La posibilidad de seguir proyectando las
peliculas en sus formatos originales es uno
de los diferenciales mds importantes de las
salas de muchas cinematecas. Conservar esa
posibilidad se vuelve fundamental a la hora
de dar sentido a ese enorme esfuerzo de
acumulacion y organizacién de los materia-
les. Es el caso de la Cinemateca Brasilefia,
que posee en San Pablo el mayor acervo de
imigenes en movimiento de América Lati-
na. Conserva alrededor de 200.000 rollos de
pelicula, que corresponden a 30.000 titulos
de ficcién, documentales, propagandas, re-
gistros familiares nacionales y extranjeros
producidos desde 1895. Mantiene mds de 6
salas para exhibicién analdgica en todos los
formatos, ademads de contar con proyectores
digitales de alta calidad. Cuando uno entra
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La monumental Cineteca Nacional de México

a la pagina de la institucion, lo primero que
encuentra es un cartel que dice: “O DILE-
MA DIGITAL”. Propone una encuesta de
bisqueda de opinién entre realizadores y
criticos, que parte de la traduccién de textos
publicados en Estados Unidos que estable-
cen conclusiones alarmantes sobre la falta de
garantia de acceso a largo plazo a los datos
e informaciones digitales. Aunque no parece
estar desarrollando un proyecto concreto de
restauracién digital, la Cinemateca cuenta
con un catilogo en linea muy detallado de
libros, fotografias y materiales videograficos
y cinematogréficos, para facilitar la bisque-
da y acceso de la informacién a estudiantes,
investigadores, y gestores de centros de ar-
chivos filmicos de todo el mundo.




En Colombia también se encuentra uno
de los centros de archivo audiovisual refe-
rentes del continente. Es la Fundacién Pa-
trimonio Filmico Colombiano, sucesora del
Cine Club de Colombia, nacido en los afios
cincuenta. Hoy tiene un apoyo muy impor-
tante del Ministerio de Cultura colombiano
y mantiene un acervo de mds de 90 mil ele-
mentos, entre rollos de cine, casetes de video
y registros sonoros. Su archivo se encuentra
también en proceso de digitalizacién, y se
puede acceder en linea a parte del catdlogo,
sobre todo en lo referente a cine colombia-
no de las primeras décadas del siglo XX. Lo
curioso es que este centro no cuenta con una
sala de cine donde programar y proyectar,
sino que facilita material para actividades
académicas y culturales, almacena y orga-

Una de las salas de exhibicion de la Cinemateca Brasilera

niza el visionado y la consulta de imagenes
para investigaciones, y cuenta con un centro
de documentacién y una biblioteca donde se
almacenan publicaciones referidas al cine.

En Ecuador, por otra parte, encontramos
la Cinemateca Nacional Ulises Estrella, que
fue fundada en 1981 y es el unico lugar del
pais donde se preservan archivos audiovi-
suales. La institucién cuenta con dos salas de
cine para proyeccién en formatos analdgicos
y digitales, un cine club, un festival propio
con peliculas nacionales e internacionales en
competencia y una editorial con publicacio-
nes sobre cine. Pero tal vez lo mis interesan-
te y novedoso de esta institucién es su nuevo
espacio de consulta publica, donde investi-
gadores y publico en general pueden acceder
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en sala a las imdgenes que se custodian, con
base en un completisimo catilogo en linea.
El objetivo de visibilizacién del archivo pa-
rece ser la prioridad mayor, en el entendido
de que la deuda del coleccionismo con la
sociedad es la de ser capaz de socializar las
imédgenes y volverlas parte del patrimonio
cultural cotidiano.

Las cinematecas centroamericanas cuen-
tan con historias mucho mis recientes, o
porque recién estin siendo creadas o porque
hace poco que han sido reabiertas. Panams,
por ejemplo, recién este afio tuvo una asig-
nacién presupuestal por parte del estado
para crear su primera cinemateca nacional.
Republica Dominicana cuenta con una his-
toria de archivos filmicos desde 1973, que
se vio interrumpida y recién se recuperd en
2003, en lo que hoy es la Cinemateca Domi-
nicana. Alli se sostiene un acervo importan-
te de archivos, se programan ciclos de cine y
se cuenta con una sala de proyeccién digital.

Otro caso interesante para investigar
exhaustivamente es el caso de los archivos
del cine africano. Si bien existen archivos
filmicos en algunos paises como Sudifrica
o Argelia, muchos de los centros mds im-
portantes de preservacién de las imdgenes
se encuentran fuera de Africa, en el Reino
Unido o en Estados Unidos, y en la mayoria
de los casos pertenecen a colecciones priva-
das. Es el caso del Archivo de Cine Panafri-
cano June Givanni, que tiene una coleccién
de VHS, U-matic, Beta,y DVD sobre todo
con peliculas africanas independientes y
programas de televisién de los afios ochenta
a la actualidad, y algunas peliculas comercia-
les realjzadas por la comunidad africana fue-
ra de Africa. Este tipo de archivos privados
dialogan con el FESPACO, uno de los fes-
tivales de cine africano mds importantes del
mundo que se desarrolla en Uagadug, la ca-
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pital de Burkina Faso. Es en esas instancias
donde se vuelve publico el acceso a las peli-
culas, y donde se difunden los materiales. La
carencia de politicas de Estado en lo que a
cinematecas nacionales se refiere vuelve muy
dificil la concentracién y organizacién de las
peliculas y documentos, lo que no colabora
a dar mayor visibilidad a las cinematografias
africanas mds marginales en otras partes del
mundo.

Mis alld de los avatares de la era digital,
la problemitica de los archivos cinemato-
grificos parece haberse ampliado, ya que la
conservacion del cine resulta cada vez mis
costosa y dificil. Los formatos digitales no
parecen ser una solucién convincente por la
baja en la calidad y la modificacién de los
formatos originales, pero a la vez parecen
ser la Gnica esperanza para la difusién de la
informacién en una época en que los jéve-
nes se alejan de la sala de cine (a no ser que
hablemos de complejos centros culturales de
altisima inversion). La produccién de mate-
riales audiovisuales es cada vez mayor y ha-
cen falta nuevas maneras de organizacién de
archivos para contener ese flujo imparable, y
mantener vivas las salas de proyeccién ana-
légicas resulta un verdadero reto. Por otra
parte, el trabajo de digitalizacién permite
el acceso a peliculas nacionales nunca antes
vistas de forma masiva, a materiales experi-
mentales y marginales, al trazo de historia(s)
del cine que se bifurcan en alucinados des-
cubrimientos. En la batalla por las retinas
del siglo XXI no es nada ficil enfrentar la
cultura del entretenimiento y rescatar la me-
moria; es por eso que hace falta un trabajo
de gestién planificado, sostenido y cons-
ciente para que este tipo de instituciones no
sean solo mausoleos de la imagen y logren
interpelar los espacios culturales vinculados
al cine. ¢



¢ A 4
Entrevista a Fernando Martin Pena:
“el hombre visual”

Nicolas Erramuspe
° A °

ernando Martin Pefia (Buenos Aires, 1968) es coleccionista, periodista, historiador del cine, escritor,

presentador de TV, programador de festivales, divulgador y preservador de cine. Egresado del CERC,

actual ENERC (Escuela Nacional de Experimentacion y Realizacion Cinematografica), ha publicado

varios libros e investigaciones sobre la historia del cine en general y ha especializado su estudio en

la historia del cine argentino. Algunos de sus trabajos son: Gag, la comedia en el cine (1895-1930)
(1991), El cine quema: Raymundo Gleyzer (2000), El cine quema: Jorge Cedrdn (2003), Cien afios de cine
argentino (2012). Dentro de su tarea como coleccionista y preservador se ha visto involucrado en varias
situaciones anecddticas e importantes para la historia del cine mundial, como el descubrimiento de la ver-
sion mas completa existente en la actualidad de Metrdpolis (Fritz Lang, 1927). La historia se repitio cuando
junto con Fabio Manes (amigo y colaborador) compraron una copia de una version mas extensa del corto
The Blacksmith (Buster Keaton, 1922). A su vez, a nivel nacional restaur6 parte de la obra de Raymundo
Gleyzer y encontré varios cortos (presuntamente perdidos) del caricaturista Quirino Cristiani.

Actualmente se encarga de la programacion de cine del Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires
(MALBA). Presenta diariamente el programa Filmoteca: temas de cine (co-creado también por Fabio Manes)
en la Television Publica Argentina donde propone ciclos que abarcan peliculas de directores consagrados
y de los olvidados pero no menores, asi como revisiones de cine argentino restaurado, 0 semanas ente-
ras dedicadas a tematicas especificas. Todos los filmes son previamente introducidos y contextualizados
Aparte del programa televisivo, la Filmoteca proyecta peliculas en formato filmico en la ENERC los viernes,
sabados y domingos. La siguiente entrevista fue realizada un frio domingo en la ciudad de Buenos Aires.
Dentro de la cabina de proyeccion las preguntas fueron contestadas bajo el ruido del proyector, (inicamente
interrumpido al cambiar de rollo.

Ese dia el programa era doble. Al finalizar la entrevista pude ser un espectador mas en la sala y apreciar
una proyeccion bastante peculiar: un mediometraje de Jean Renoir, Partie de campagne (1936), filme poco
conocido ya que Renoir abandono ese proyecto para abocarse unicamente a una de sus grandes peliculas,
La grande illusion (1937).

Esta fue la forma mas representativa de entrevistar a Fernando Martin Pefia, un hombre que vive en un
mundo de imagenes, que promueve la creacion de nuevos publicos y que propone una vuelta a una cultura
visual. En sintonia con el concepto del tedrico hiingaro Béla Balazs, Pefia parece ser el hombre visual.

—:Desde temprano sentis-
te una atraccion por la cin-
efilia? Entendiéndola como
el interés por el cine en ge-
neral.

—Todavia no se bien qué
es lo que se define como ci-
nefilia, de hecho siempre me
suena a “necrofilia” y no me

gusta (rie). No sé qué quie-
re decir la palabra, pero si
me defino como un cinéfilo
porque me gusta el cine en
términos generales. A mi me
atrajo el cine antiguo, siem-
pre tuve una fascinacién por
las imdgenes antiguas y por
el hecho de que un objeto,

como por ejemplo un filme,
pudiese registrar algo como
la vida y aquello en movi-
miento. Eventualmente me
interesé el sonido, lo cual
me pasaba con los discos
también.

Por otro lado, aprendi a
leer imprenta minudscula con
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Cine sonoro americano de
Homero Alsina Thevenet,
el cual tiene una prosa to-
talmente transparente, que
hasta un nifio de cinco afios
podia entender (o creer que
entendia) la sucesién de fra-
ses que lefa ahi. A través de
eso me comenzo a interesar
la historia del cine sin que
yo tuviera conciencia de qué
era la historia del cine.

A los diez afios yo ya
tenia algunos cortos de
Chaplin y me surgié la in-
quietud de saber qué cortos
eran, en qué afio se habian
hecho y la necesidad de po-
nerle un contexto.

—Has comentado en
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entrevistas que tempra-
namente fuiste muy afin
al soporte Super-8, :;qué
importancia tuvo acceder
a ese formato, teniendo en
cuenta que fue un formato
que evadié la censura?
—Lo  primero  que
aprendi a usar fue 16 mm,
poco tiempo después mi
padre compré un proyector
de Super-8 y con el tiem-
po aprendi a usarlo. Me
di cuenta de que evadia la
censura después. En prin-
cipio para mi era una posi-
bilidad de ver cosas que no
podria ver de otra manera,
en épocas donde no tenias
VHS, no existia el DVD y

obviamente no tenias web.
La tnica forma de acceder
a la historia del cine, aunque
fuera una partecita, era en
estos formatos, tanto 16 mm
como Super-8.

En la década de 1980,
habia peliculas que estaban
circulando como Super-8
que ya en la década de 1970
estaban sin censura. Recuer-
do que durante la dictadura,
compré El acorazado Po-
temkin en Super-8, la cual
no se podia ver en las clases
de historia del cine en la es-
cuela de cine porque estaba
prohibida, pero de eso me
enteré después. Esto me lo
cuenta Tristin Bauer y de-
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mds gente que estudiaba en
esos afios. En ese momento
no lo vivi como algo que me
permitiera salir de ninguna
forma de opresion, porque
para mi eran imdgenes anti-
guas que no tenian nada que
ver con la realidad actual.

—Dedicaste tu primer
libro principalmente a la
comedia en la época silen-
te, ¢qué valor tiene para
vos la imagen frente a otros
componentes narrativos de
un filme?

—Personalmente prefie-
ro las peliculas que cuentan
una historia a través de la
imagen y si es posible a tra-
vés de la imagen pura. Me
parece mucho mds intere-
sante el cine mudo y ciertas
herramientas expresivas que
él tiene. En general cuan-
do veo ese trabajo visual o
esa atencién por la imagen
en una pelicula sonora, me
gusta mds que otras. Igual-
mente, lo que uno termina
priorizando va mids del lado
de una coherencia interna.
Me refiero a que un filme sin
importar de dénde y cuindo
sea respete sus propias leyes.

Pero si me dan a elegir,
yo creo que el cine es frave-
lling mucho més que plano
fijo. Esto no quiere decir que
si hay un plano fijo bien he-
cho no me guste, pero si veo
movimiento me entusiasmo
mas.

—Realizas varias ac-
tividades al mismo tiem-

po, dentro de las que des-
tacan escritor, docente,
investigador, coleccionis-
ta, presentador de TV y
divulgador de cine, pero
principalmente ponés én-
fasis en la preservacion de
filmes (y en ensefar a pre-
servar). ;Esa es la tarea que
mas te interesa resaltar?

—DBueno, yo creo que lo
que més me gusta es el tra-
bajo de divulgacién. Proyec-
tar peliculas lo veo como la
forma mds concreta de todo,
pero también lograr que de
pronto peliculas que no tie-
nen a priori un publico o es-
tin fuera de todo mercado,
logren verse. Hay que pensar
que existe un mercado de la
revisién, por ejemplo, todo
el mundo conoce a Hitch-
cock porque vende todavia.
A mi me interesa lo que estd
por fuera de eso que vende,
porque también hay mucha
cosa importante y la gente se
lo pierde.

Lo que mds me interesa
serfa hacer todo lo que haga
falta para que ese material lo
conozca mds gente. No sé si
eso es proyectar, escribir o
conservar peliculas argen-
tinas, extranjeras o lo que
sea. Es algo que vos miras
siempre y en lo que se tra-
baja para que al final no seas
el tnico que las vea. Porque
el problema no es la pérdida
fisica, sino que se va a perder
la memoria de eso. Se pierde
la idea de que eso es impor-

tante. Pasé con el cine mudo
argentino o con un montén
de peliculas que uno tiene
acceso por lo que hace, pero
que el mercado no le da bola

porque no hay “estrellas”

o directores importantes
detrds. Yo estoy a favor de
hacer todo lo posible para
divulgarlo.

—El éxito de la preser-
vacion se alcanza cuando
mediante la difusion se da
el encuentro entre cierto
filme y el espectador.

—S4, cuando se habla de
preservar o de restaurar, es
el trabajo de restaurar fisi-
camente una pelicula pero
ademds de restaurarle un
publico a la pelicula. Ahi es
cuando completids el trabajo.

—Dentro de todos los
roles que ejercés ¢no te ves
como realizador? Asi sea
como Charles Laughton
con “La noche del caza-
dor”.

—No, yo no tengo nada
de artista en mi tempera-
mento. No tengo vocacién
artistica de ningun tipo.
Hice varias peliculas en Su-
per-8 cuando era chico y
ahi descubri que no servia.
No me gustaba el hecho de
realizar. Hace poco Pino So-
lanas me hizo hacer dos do-
cumentales sobre peliculas
de ¢él, que los hice desde la
perspectiva del historiador.
Entonces, si he hecho pe-
liculas, pero son documen-
tales sobre mi oficio. Fuera
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de eso no me siento ni ca-
pacitado, ni tengo nada que
decir.

—Te consideras un
critico de cine? ;Qué papel
le das ala critica?

—Cliertamente no soy
critico, la critica me intere-
sa solamente como herra-
mienta para las proyeccio-
nes, ademds respeto a muy
pocos criticos en la historia
del cine. No me gusta el tipo
que se pone por encima de
una pelicula.

Lo que si tengo en cuen-
ta es que el que se dedica
al cine tiene que saber ma-
nipularlo. Yo no entiendo
por qué al tipo que inves-
tiga cine o que estudia cine
en una universidad no se le
ensefia a manipular las he-
rramientas con las que debe
trabajar, es como si a un ma-
sico se le prohibiera tocar al-
gun instrumento. Si te vas a
dedicar a esto, tenés que sa-
ber usar un proyector o una
pelicula, porque la pelicula
es tu fuente de estudio. Si
te encontrds un dia una lata
tenés que saber qué podes
hacer con eso, para salvar lo
que estd adentro, ademds de
la cuestién intelectual. Las
perspectivas siempre estin
disociadas. Estd el tipo que
hace trabajo intelectual so-
bre cine y después se supone
que tiene que haber una es-
pecie de obrero, que trabaja
de eso y que estd a las 6rde-
nes de éste. No es asi.
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—Entre 1993 y 1998
fuiste cofundador y codi-
rector de la revista Film.
¢Cudnto hay de Home-
ro Alsina Thevenet, de
Samuel Beckett o de Bus-
ter Keaton en el nombre de
la publicacién?

—En el nombre de la
revista hay todo de Home-
ro Alsina Thevenet y nada
de los otros. Después me di
cuenta, que el primer nime-
ro de Film fue dedicado a
Buster Keaton y que podria
perfectamente tener alguna
relacién por ahi. Pero fue
casualidad.

—LEntonces, ¢qué im-
portancia tuvo Homero
Alsina Thevenet en tu for-
macién profesional?

—DMuy grande. No sélo
fue Homero, sino también
Salvador Samaritano, Jorge
Miguel Couselo, Octavio
Fabiano. Yo te diria que fue-
ron varios. Pero Homero fue
el primero que me empujé a
escribir y me lo dijo asi, di-
recto, “gpor qué no escribis
algo?”. Esto fue en un bar, en
pleno verano, cuando él es-
taba a cargo de la seccién de
especticulos de Pdgina 12.
Le dije que no sabia nada y
¢l me dijo que era un buen
editor.

Me empujé a escribir,
me tiré un tema, me trafa
libros para que yo me docu-
mentara. Y cuando escribi,
él me lo reescribid, en clave
periodistica, como a él le hu-

biera gustado publicarlo.

Se suponia que mi traba-
jo era el de relacionar el tex-
to de él con el original mio.
Después me siguié invitan-
do a escribir cuando se fue
a Uruguay y fundé el suple-
mento cultural [de E! Pais].
Publiqué bastante tiempo
ahi, pero te diria que mds o
menos en 1995 o 1996 dejé6
de reescribirme y los arti-
culos se publicaban tal cual
los escribia yo. Cuando eso
pasé, senti que me recibi.

—Te has interesado en
lahistoria del cine uruguayo?

—Poco, porque se supo-
ne que la historia del cine
uruguayo no existe, ¢no? O
no existe hasta la década de
1990 (rie). Después empe-
Z4s a investigar y ves que eso
no es clerto. Igualmente no
hay una tradicién cinemato-
grifica como ha habido en
Argentina o en Brasil, por
ejemplo. Entonces, hasta
cierto punto si me interesa,
pero de manera muy tan-
gencial, como para saber un
poco de todo. Pasa lo mismo
en Bolivia o en Chile, no hay
una industria fuerte porque
no hay mercado.

—iCreés que Uruguay
sigue siendo un pais don-
de prevalece la critica y el
estudio ante la realizacién
filmica?

—No, me parece que
ahora estd un poco mds
equilibrado. Entiendo que
a partir de la “revolucién



digital” hay mucha mds pro-
duccién y espero que la cri-
tica no haya perdido espacio,
porque estd bueno que Uru-
guay tuviese una cultura ci-
nematografica superior a la
de la region. Empatar para

abajo tampoco estd bien,
pero entiendo que ya no es
mids asi, no se si hay tantos
productores como criticos,
pero esa no serfa la ecuacién
que uno necesita. Lo bueno
es que hay un cine uruguayo.

Se puede hablar de un cine
uruguayo que tiene por lo
menos veinte afios de salud
y ademds una buena cultura
cinematografica.

—:Has visto cine uru-
guayo contemporaneo?
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—Muy poquito. Creo
que la dltima pelicula uru-
guaya que vi era de Federico
Veiroj, sobre la Cinemateca,
La vida util. Yo estoy des-
conectado del cine contem-
pordneo desde que no hago
festivales, pero prometo vol-
ver a conectarme.

—En unaentrevista pu-
blicada en 2008 afirmabas
que “la indiferencia de las
autoridades para preservar
el patrimonio audiovisual es
histérica”. ;Consideras que
ha habido una evolucién o
una mejora en estos afios
que han pasado?

—En los tltimos si. Me
parece que aunque adin no
esté saldada la deuda mds
grande que es la cinemateca
nacional, nosotros no tene-
mos una cinemateca nacio-
nal. Yo creo que la situacién
es mejor que hace algunos
anos.

Eso lo dije porque estaba
escribiendo en ese momento
mi libro sobre la historia del
cine argentino y es notable
como la desidia en relacién
a la preservacién emparenta
a todos los gobiernos dicta-
toriales que hemos tenido
y también a todos los de-
mocréticos. Sea lo que sea
que se haya encarado como
politica, ninguno hizo abso-
lutamente nada por la pre-
servacion, hasta el Gltimo. Yo
te dirfa que en los ultimos
cinco o seis afios ha habido
cambios sustanciales. No
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solo por parte del gobierno
nacional, que es de esperarse
porque se supone que la me-
moria les importa, sino que
curiosamente en el gobierno
de la ciudad (no sé si gracias
a sus autoridades) se encuen-
tra el Museo del Cine Pablo
Ducrés Hicken, que desde
que esta Paula Félix Didier
ha hecho una transforma-
cién gigantesca. En la 6rbita
nacional tenés un depdsito
en condiciones con tempe-
ratura y humedad contro-
lada, cosa que nunca hubo,
que pertenece al Instituto
del Cine, que se fund6 por
el 2008-2009. Ademis, una
transformacién total del Ar-
chivo General de la Nacién
a partir de la gestién de Juan
Pablo Zavala, con la creacién
de un verdadero archivo que
involucra a la TV Publica.
Esta tiene un archivo pro-
pio y en condiciones a partir
de que estd Tristin Bauer.
Como ves hay varios luga-
res dentro de la 6rbita del
Estado que han mejorado
muchisimo las condiciones
de preservacién. Estamos le-
jos de lo ideal pero hay que
tener en cuenta que nunca se
habia hecho nada y revertir
esa nada en pocos afios es
imposible, pero se estin ha-
ciendo las cosas bien.
—:Cémo  surge en
Argentina la creacién de
una cinemateca nacional?
¢Cémo fue el proceso de
evolucién delaley 25.119?

—Es un proceso largo,
lo empuja Fernando Pino
Solanas, que responde a un
llamado internacional que
hace la UNESCO. Trae esa
necesidad al ambiente ci-
nematogrifico (que puede
haber sido alrededor del afio
1994) haciendo una convo-
catoria muy general a gente
del cine. Quedamos los que
nos interesaba mis el tema,
asesorando primero la re-
daccién de la ley original
(que se sanciona en 1999) y
después redactando la regla-
mentacion de la ley que fue
firmada en 2010.

Once afios estuvo la ley
pero sin su reglamentacién.
Ese es un proceso que ha
sido larguisimo y aun asi
desde el 2010 seguimos sin
la institucién. Ahora ya es
un tema que a mi me excede
completamente.

—:Cuales serian los co-
metidos de la Cinematecay
Archivo de la Imagen Na-
cional?

La idea de la CINAIN
es lo que nosotros de mane-
ra pobre venimos haciendo
y que consta de dos objeti-
vos fundamentales: preser-
var-restaurar y difundir.

Una institucién te per-
mite hacer eso a una es-
cala muy superior a la que
podamos llegar cualquier
privado o una institucién
estatal que no tiene fondos
especificos dedicados a eso,
que es lo que masivamen-
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te esta faltando. Es decir, el
Instituto Nacional del Cine
puede producir peliculas,
puede hacer un montén de
cosas y ademds ocuparse de
preservar peliculas. Pero si
no tiene un fondo especifi-
camente destinado a eso, lo
va a hacer sélo en la medida
en que la direccién politica
del instituto decida que se
pueda hacer.

En cambio, una institu-
cién que tiene la plata nada
mds que para €so y ademads
un presupuesto generoso,
que es la innovacién que
se introdujo a través de la
ley, puede sobrevivir. Estd
el Museo del Cine, que se
dedica a eso desde su fun-
dacién en 1971, pero maneja
un presupuesto que apenas
alcanza para pagar los suel-
dos del personal.

Entonces, todo trabajo
de preservacion que uno en-
cara depende de la limosna
del que te la dé. Y no, eso
francamente no puede ser.

Lo importante es que
el Estado entienda de una
buena vez que no se trata
solamente de gestionar los
recursos, sino que él los tiene
que proporcionar. Tiene que
haber una administracién de
esos recursos encarada por
gente que entienda del tema,
para lograr que todo lo que
se estd haciendo de manera
voluntaria se potencie. Si
uno ya tiene un lugar, que
es del Estado, donde se pro-

yectan peliculas gratis, que
no sea un unico lugar, que
hayan varios. Buenos Ai-
res es una ciudad inmensa.
¢Por qué no hay cuatro sa-
las funcionando juntas? Que
sea gratis o cobrando como
méximo un peso.

Lo importante no es s6lo
que el material se preserve,
sino también que se pueda
ver. Eso yo no lo puedo ha-
cer, ni lo puede hacer ningtn
particular. Eso lo tiene que
hacer el Estado.

—Si no han existido
politicas claras en la histo-
ria del cine argentino, ;qué
instituciones creés que han
cumplido ese rol anterior-
mente?

—Hasta cierto punto
Cinemateca Argentina, que
es una entidad privada, por
lo menos mientras la diri-
gi6 Roland (Rolando Fus-
tifiana). Pero en realidad, la
conciencia preservacionista
es relativamente moderna.
Empieza a florecer con peso
en el mundo hacia la década
de 1970. Pricticamente nin-
guna entidad hacia el trabajo
de preservacion, la gran ma-
yoria se dedicaba inicamen-
te a proyectar.

Sumaria, ademds, a Ma-
nuel Pefia Rodriguez que fue
un coleccionista privado, en
cuya coleccién estaba la peli-
cula Metrépolis. Pero como
ves, Gnicamente gente asi, de
manera voluntarista, fue la
que se ha dedicado a esto. La

institucién que corresponde
no la hemos tenido nunca.

—:Qué  experiencias
internacionales tenés como
referentes en materia de
conservacion?

—Durante muchos afios
Cinemateca Uruguaya fue mi
referente. Manuel Martinez
Carril se movia como si fuese
una entidad del Estado. Te-
nia una capacidad de gestién
que lograba cosas increibles.
En la época en la cual yo lo
conoci, por mis endeudada
que estuviera la Cinemateca,
vos vefas que mucha gen-
te iba y la entidad sacaba el
méximo partido posible de
un presupuesto inexistente.
Para mi a ese modelo le falta
la intervencioén estatal.

El otro modelo posible
puede ser la Cinemateca de
San Pablo. Pero eso es la
NASA. El caso de la Cine-
teca de México, también se-
ria otro gran ejemplo.

—:Cuiles creés que son
los motivos por los que no
se incluyen en las progra-
maciones habituales de la
TV ciertas peliculas, mu-
chas de ellas perteneciendo
aun al dominio publico?

—Por el tema del mer-
cado. Puede ser una cosa
puramente simbdlica, pero
empieza en un tipo que dice
“esto es lo que el publico
quiere ver”. El problema es
ese tipo que cree realmente
que es capaz de decidir lo
que el publico quiere ver. Y
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nadie sabe eso, porque el pa-
blico es una abstraccién gi-
gantesca que estd por encima
de todas las decisiones o de
criterios de cualquier parti-
cular. La conclusién inevita-
ble de hacer eso es siempre
empatar para abajo y es lo
que ha pasado en la televi-
sién privada argentina en los
ultimos 30 afios. Un modelo
de “economia de guerra” que
hace mal al televidente.

—:Creés que la opor-
tunidad de trabajar en TV
Publica también involucra
un modelo de ensefianza?

—Totalmente, llegds a
todo el publico y a gente que
no te podés imaginar a priori
que podrian ser consumido-
res de ese material. Hay mu-
cho publico que no sabe qué
quiere hasta que lo ve. Como
uno no es una persona excep-
cional, siauno le gustalevaa
gustar a otra gente.

—Se habla de una de-
mocratizacion en el acceso
a la informacidn, ¢ves en el
cine esa situaciéon?

Me parece que hay una
democratizacién de los me-
dios. O sea, que lo digital
ha reformado el manejo de
la informacién es mds que
notorio. En Argentina se
estd aprovechando mucho
lo que compete al manejo de
television digital, como por
ejemplo canales que estin
siendo adjudicados a las uni-
versidades. Estas son entida-
des que histéricamente no
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han tenido un acceso de ese
tipo. Es diferente ese mode-
lo a que todo esté controlado
por cuatro canales privados.

También hay que tener
en cuenta que es una coyun-
tura que lo permite, tenés a
través de la web infinidad de
posibilidades de comunica-
cién que antes no se tenfan.
Antes era mis ficil ejercer la
censura porque quien era el
dueiio del Estado controla-
ba todos los medios, ahora
ya no existe esa posibilidad.
Por eso estd bueno que el
Estado, en vez de ponerse a
controlar, descontrole y per-
mita toda esta proliferacién
de nuevos medios, como la
televisién digital argentina.

—:Qué opinas de las
plataformas web de pelicu-
las que se manejan por me-
dio de la pirateria?

—Yo empezaria por
quitarle la palabra “pira-
terfa’, porque eso implica
una suerte de ilegalidad o
promiscuidad que para mi
es inexistente. El usuario
en su casa no es el pirata, el
pirata es el que ha creado la
tecnologia que permite pira-
tear. Al usuario le llega eso
gratis, lo utiliza y se terminé
la historia. Finalmente es el
acceso a la cultura.

Lo veo util para el usua-
rio particular, pero en los ci-
neclubes o cinematecas pa-
sar las peliculas que se estin
dando en los cines me pare-
ce una estupidez, asi que si

te vienen a clausurar tienen
todo el derecho del mundo.
No solo porque estas infrin-
giendo la ley de propiedad
intelectual, sino que como
programador sos un idiota.
Esa clase de pirateria, yo la
repruebo de todas las mane-
ras posibles.

—Entonces, ¢cuil es tu
opinion sobre las nuevas
tecnologias y las posibili-
dades de acceso que ellas
brindan?

—LEsta bueno aprove-
char lo bueno que brindan
las nuevas tecnologias. Que
lo digital sirva para que todo
el mundo tenga a la mano
las cosas que a nosotros en la
década de 1970 nos costaba
mucho conseguir, me parece
genial. Lo que pasa es que
aquello que estd disponible
en formatos digitales lo de-
termina un mercado. Si al-
guien no hizo de una copia
un fransfer digital, 1a pelicula
no puede ser subida a la web
y hay muchisimo material
sin digitalizar. Yo quiero
combatir la idea de que todo
estd disponible, porque no lo
estd y ain de lo que estd me
parece que siempre falta una
orientacién. De pronto hay
unas cosas que son impor-
tantes y que nadie va a verlas
a priori, por eso, si hace falta
escribir o proyectarlas para
que funcione, se hace lo que
se pueda.

—Por qué dedicarle la
vida al cine?



Ampliacion de la filmoteca, en el frente de la casa de FMP

—LEs una pregunta muy
amplia pero muy fécil de
contestar. Porque me gusta,
es como ¢por qué dedicarle
lavida ala arquitecturaoala
agrimensura? Se supone que
uno lo hace porque le gusta.

Yo no me imagino la

vida sin el cine y esa es mi
Gnica razén.

—Bazin hace una pre-
gunta ontoldgica clave:
“squé es el cine?”. En fin,
¢qué es el cine para Fernan-
do Martin Pefia?

Ahi tenés que contestar

con un eslogan tipo “el cine
es la vida”. No sé, no sé qué
es. Es felicidad. Es alegria
sin fin. &

(El entrevistador agradece a
Andrea Armani por la colaboracién
en la preparacion de esta entrevista.)
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Ojala un elogio lo que es
ya

esta larga agonia de la luz por
extinguir su origen y devenir
una pestana de pixeles — dinamita
de una continuidad que hoy
solo nos recuerda en ciertas salas
poco transitadas. Asi el adios pero
donde guarecer esas miradas

un reflejo hacia nosotros si
arropada por las resoluciones
una imagen no es espejo
sino grieta — el entierro de unos ojos
abonados en digital. Cuando si

es textura sin temporalidad y

nunca la lluvia en tachadura de
una superficie. La destruccion o la vida — no
una imperfeccion concretando esta

tarde en celuloide.

Si pudiera elegir seria esta

quebrada diacronia como

parpadeo de un presente que
hoy nos retune frente a frente
en alguna filmoteca tardia — mientras
fuera de campo un tren
desafia a un proyector — una imagen
que siempre arde por ser
memoria viva.

Rafael Vidal Sanz.
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MISTERIOPASADO

omo este nimero demuestra, la historia audiovisual de nuestro pais esta hecha pedazos. De sus

restos, muchos de los fragmentos cinematograficos que sobreviven no son visuales sino escritos:

libros de historia, columnas, criticas, cartas de los lectores, textos en muchos casos andnimos, que

invocan cientos de peliculas que jamas podremos ver. De una pequefia indagacion, y motivados por

el gentil aporte de Federico Ariosa -quien despertd la idea-, surgen estos recortes de una historia
del cine en Uruguay que nunca podra escribirse, porque es incluso posible que jamas haya sucedido.
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SOBRE LOS ACONTECIMIENTOS DEL VIERNES
PASADO

Ha sido impresa en las paginas de esta
publicacién una carta halagadora atendien-
do al delito cometido la semana pasada, du-
rante las proyecciones semanales del bidgra-
fo en nuestro teatro principal. Es de estimar
que dicha carta fuera escrita por quienes
anénimamente confabularon tal atrocidad,
visto que nada decente puede entenderse
de lo que nuestros ojos fueran obligados a
contemplar por esos escasos minutos. Con-
sidero un deber exteriorizar justas palabras
en relacién con este suceso.

Fue en ese estimable y consagrado espa-
cio de nuestra joven patria que la dignidad
de todos los aguerridos esfuerzos civilizato-
rios de las generaciones pasadas encontraron
su fin. Fue en esa misma sala, donde las bue-
nas costumbres son celebradas y estimables
representantes de la vida artistica nacional
recitan sus mejores versos, que la proyeccién
de una cinta extranjera se viera interrumpida
subitamente para dar lugar a un conjunto de
imdgenes reconocibles de nuestra laureada
capital. Al principio nadie comprendié lo
que ocurria, hasta que, una a una, las vistas
se concentraban en imdgenes que apenan
el alma del hombre y ofenden el pudor de
nuestras mujeres. Por fortuna, la proyeccién
fue detenida y la cinta confiscada.

Al parecer, acorde informan algunos
apartados de los periédicos de nuestra capi-
tal, los delincuentes, ocultos cobardemente
detras de los seudénimos de Justino Lucero
y Juan Nocturno, alcanzaron de algin modo
la lata de cinta a ser exhibida en el primer
bloque y sustituyeron uno de sus pasajes. La
broma propia de un nifiato no habria tras-
cendido en una pesquisa policial, si el con-
tenido no fuese portador de tan deshonrosa
naturaleza, provocando gritos y panico entre
nuestras damas, al punto de volverse menes-
ter solicitar la asistencia hospitalaria como
forma de evitar mds desmayos.
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Reproducir en palabras el contenido de
dichas vistas, no haria mds que reforzar el
acto vandalico, tal como pretendiera la carta
anteriormente citada. Estos delincuentes se
burlan de nuestras buenas costumbres, de
la belleza de nuestros paisajes, del honor de
nuestras damas y el respeto que hacia ellas
portamos quienes somos dignos de llamar-
nos caballeros.

En virtud del prestigio que nuestra na-
cién porta, auguro a los oficiales responsa-
bles de encontrar a los delincuentes la mayor
de las suertes y la aplicacién de los més ta-
jantes castigos.

(Publicado en E/ Dza, 22 de Marzo, 1908. Sin Firma.)

APUNTES SOBRE FRAGMENTOS

Una linea se dispara y en la oscuridad
encuentra un margen: no lo esquiva sino que
lo atraviesa, siguiendo su recorrido, trans-
formada. Ahora se estira y gira, creando un
nuevo plano visual. La musica —ejecutada en
el piano por el mismo compositor, Walter
Humb- es 4gil, desfigurada, como el mejor
Ravel, y aparece entre los estallidos lumini-
cos de la proyeccién, con formas geométricas
que se acercan —circunferencias y cuadrados—
que van dejando su perfeccién matemitica
y van transformdndose, derritiéndose como
un hielo a pleno sol, desatando una danza
surrealista de colores.

Aunque la proyeccién que se realizara en la
noche de ayer fuese sin piano, de todos modos
fue musicalidad lo que retumba en la retina de
quien contemplara estos Fragmentos (creados
por nuestro coterrdneo Manuel Ariosa, quien
retorna a nuestra capital luego de ser rechazado
por la XTI Bienal de Montevideo ‘por presentar
un experimento que no pertenece al mundo de las
artes pldsticas”, sino al mundo ‘el cinematdgra-
f0). Porque si algo puede decirse de esta pieza
es que estd dotada de ritmo, melodia y fraseo
visual. Lo que es hablar de una cualidad pro-
pia del arte de la musica, emparentada con otra,
propia del arte de la pintura.
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Comprender este artefacto es imposible
para las hordas enceguecidas por el cine de
historias, que poco conocen del arte y buscan
otro tipo de confort en el espectdculo cinema-
tografico. M4s grave es que lo sea también para
las elites montevideanas, atin atontadas con las
bellas artes pictdricas del siglo pasado. Los ha-
llazgos y logros de las grandes vanguardias de
la pintura europea —que tanto celebran las na-
rices estiradas de Montevideo— encuentran en
el cinematdgrafo el medio idéneo para desafiar
los limites estaticos del cuadro. Alli, el objetivo
es dotar al cuadro, la forma y los colores, de esa
cualidad que la musica posee por sobre la pin-
tura: el tiempo. No ha de sorprender, en el pais
de la imbecilidad, que los esfuerzos nativos por
incursionar en estas disyuntivas sea ignorado y
rechazado por ‘no ajustarse a la reglamentacion
establecida™ 1a reglamentacion del Arte.

Reflexione uno, si tuvo la suerte de ser
una de las 60 personas presentes en la bienve-
nida de anoche, la meticulosa construccién de
las formas coloridas, alineadas en progresién
tal que, reproducidas en el cinematégrafo, se
desplazan como una forma concreta e inesta-
ble. El trabajo estd hecho pintando con pin-
celes finisimos sobre el propio nitrato, donde
también se registran impresiones luminicas
que construyen las formas geométricas —ines-
tables también, atravesadas por el trazo del
pincel-. Técnicamente, el trabajo no sélo es
inobjetable, sino novedoso, revolucionario tal
vez. ;Qué limites plantea el trazo manual re-
producido en el tiempo? ;Cuales son los limi-
tes una vez proyectado el tapiz en este plano?
Contra toda la elite montevideana de las be-
llas artes, la tradicién pictérica estalla en ma-
nos de Ariosa, atravesada por un movimiento
perpetuo, de reproduccién mecdnica. ;Acaso
no es el vértigo maquinario lo que los inven-
tos modernos han incorporado a las grandes
ciudades —como en nuestra capital regional,
Buenos Aires— y por lo tanto a nuestras vi-
das? El movimiento es la nueva vanguardia
del arte, futurista, maquinario, y el saltefio
Miguel Ariosa estd a la cabeza de este rum-

bo, que hard aiicos las creencias estéticas —y
estaticas— de las altas culturas montevideanas.

(Publicado en La Estrella de Salto, 13 de Julio, 1923. Sin Firma.)

EL LACAYO DE DIOS

No es necesario volver a insistir en el to-
zudo anacronismo con el que nuestro cine
tropieza de manera sistemdtica, siempre de
espaldas a cualquier atisbo de renovacién en
el lenguaje al que se debe someter todo ejer-
cicio artistico que aspire a cristalizar la cons-
truccién de un microcosmos autosuficiente,
que sin caer en la simetria del realismo mads
atdvico ni tampoco en el oropel de las van-
guardias mds vacuas, alcance a urdir un relato
vigente, epifdnico y acabado.

De todas maneras, la brutal sucesién de
imégenes —otros resefiistas la han llamado
pelicula— que ha dado a conocer el imberbe
Gerardo Morales (Montevideo, 1912) me
obliga a rever el postulado del pérrafo ante-
rior enérgicamente.

La escena inicial es un error categérico.
Si el sefior Morales piensa construir un fil-
me sobre esos cimientos, estamos perdidos. Y
vaya que lo estamos. La arremetida de planos
y contraplanos con que se abre el abatido sé-
samo de esta catarata de pataleos romdnticos
travestidos de innovaciones de catdlogo es
digna de un marionetista manco al que le en-
cargan la construccién de una pirdmide.

Lo que sucede después —se los garantizo—
es esa pirdmide. A lo largo de los 93 minutos de
esta letanfa, no hay una pizca de interés drama-
tico, ni romdntico, ni estético, ni lidico, ni con-
testatario. Sencillamente, no hay ninguin tipo
de interés. Quizs el pablico analfabeto alcance
a regodearse en la frusleria de personajes como
el lacayo o la cocinera. Tal vez el zopenco de
infulas simbolistas logre ligar la nomenclatura
de personajes a las distintas divinidades griegas.
Pero el ojo critico no puede dejar de acusar la
torpeza del pueril intento de trascendencia del
director de este calvario.

Gerardo Morales semeja al sacerdote
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gangoso que pretende hablar del mds alld en
una lengua defectuosa. En efecto, en cada
escena de este mamotreto se escucha el im-
pertinente seseo de nuestro lenguaje cinema-
tografico que, como un experimento de aero-
plano fallido, atin espera por el nacimiento de
los hermanos Wright para aprender a volar.

(Publicado en Accion Antinazi, 1944. Autor: H.A.L)”

LO PROPIOY LOAJENO

Resulta inevitable, considerando lo escasa
de nuestra produccién cinematogrifica, com-
parar esta flamante realizacién con lo que se
ha filmado hasta el momento. Asi Peones
Rurales, 6pera prima del joven Mariano Be-
nitez, aparece como un documental coral y
sentido que se introduce en universos poco
explorados por los directores locales.

Tres familias en los departamentos de
Flores, Treinta y Tres y Tacuarembé viven sus
dias entre tareas pesadas. En la familia Cris-
tin, hasta los hijos més chicos —de una prole
de ocho— ayudan arrancando yuyos y alimen-
tando a los animales, mientras los mayores ya
colaboran en el campo junto a su padre. La
humilde huerta familiar es vigilada con pa-
ciencia por la madre, quien también se ocu-
pa del septuagenario abuelo, el personaje mds
misterioso del largometraje, un hombre recio,
de quien por arrugas y cicatrices adivinamos
una vida sacrificada.

La trama nos enfrenta a costumbres, for-
mas de ver, trabajar y disfrutar que nos son
ajenas, aunque transcurren a unos pocos kil6-
metros de nuestros hogares en la capital. Cuan-
do la familia Diaz va a pasar la tarde al arroyo,
llama la atenci6n la forma en que los nifios se
desenvuelven, enfrentdndose a situaciones de
peligro. A pesar de que se entretienen cazando
los bichos en la orilla y recogiendo piedras en-
tre los pescadores, terminan alejindose de sus
padres y quedando solos en el anochecer para
luego regresar, ante nuestra sorpresa, sin la me-
nor dificultad. Igual sucede cuando se internan
en los montes en busca de aventuras, perdién-
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dose en la oscuridad ante el ojo de la cdmara.

Principalmente, el documental nos intro-
duce una nueva perspectiva sobre el sacrificio.
Acompaiiando a Miguel en sus tareas en el
campo podemos sentir el calor y el cansan-
cio, ver sus manos ajadas, y ser testigos de su
regreso a casa agotado para levantarse al rato,
cuando adn no sali6 el sol.

Benitez registra a sus criaturas con un
buen manejo del tiempo y una curiosidad
genuina de quien residié toda su vida en un
entorno urbano. Hay momentos de crude-
za, pero mayormente hallamos un retrato
entrafiable de personajes tan nuestros que
seguramente nos recuerden a algun vecino
o pariente. La obra conforma asi una créni-
ca de lo subterrdneo, iluminando un aspecto
que no emerge a simple vista del “modo de
ser” uruguayo. Nos encontramos con indivi-
duos que comparten gran parte de nuestros
prejuicios, formas de ver el mundo y hasta
nuestros idolos (lo que vemos en los cuadros
que ornamentan las paredes de los Priani).

La conocida escasez de medios técnicos en
nuestro pais se evidencia en varias impurezas
del registro. Ciertas desprolijidades molestan
cuando se anteponen en momentos esenciales
del filme, principalmente a nivel sonoro. Du-
rante la discusién que mantiene la hija mayor
de la familia Diaz con su madre cuando quiere
acudir al baile del pueblo, muchas partes del
didlogo se pierden, lo que dificulta la com-
prensioén de lo que luego sucede. Y si bien hay
paisajes deslumbrantes revelados por planos
generales, también hay acciones que dismi-
nuyen su intensidad cuando los personajes se
pierden en la amplitud del encuadre.

Mis alla de sus imperfecciones, el filme
constituye un gran ejemplo de la forma en
que nuestro cine se ramifica y madura. Des-
cubrimos una propuesta concentrada en lo
que nos sucede, sin imitar producciones ex-
tranjeras y alentando a que las peliculas uru-
guayas dejen de ser una curiosidad que se ve
con escepticismo distante.

(Publicado en Revista Imdgenes, 1978) ®



HASTA DONDE
PUEDAS IMAGINAR
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Hasz‘a donde pueda

v Il '] )
S imaginar

Dirigida por Lars Henrikssen. Con Hum Dolling, Michel Verganstrom, Xena Davis y

Tom Cruise. Liberland, 2134.

. A .

I cine y la literatura siempre han
sido un termémetro de los miedos
de su época. Si hace trescientos afios
Frankenstein reflejé el temor deci-
monénico de que la soberbia de la ciencia —que
osaba desafiar las fronteras de la naturaleza— fue-
ra castigada ejemplarmente por Dios, y si en el
siglo XX las peliculas de zombis dieron cuenta
del pénico sordo provocado por la sociedad de
masas, no es extrafio, entonces, que uno de los
principales temores del siglo XXII haya tomado
forma cinematografica. Me refiero a la posibili-
dad —cada dia mis cierta, de acuerdo a las tltimas
investigaciones cientificas— de que los maniquies
de los shopping centers cobren vida y nos posean
sexualmente, contra nuestra voluntad.

Lars Henrikssen es uno de los directores mas
controvertidos de la actualidad. Cultor extremo
del hipersupraneosuperposrealismo sueco, géne-
ro caracterizado por la extrema crudeza de sus
producciones, Henrikssen se dio a conocer con
su ya legendaria “trilogfa anal”, en la que surfeé
entre la comedia picaresca (Playa Anal, 2060), la
oscuridad gética (Bosque Anal, 2087) y el thri-
ller psicolégico (Analizame, 2108). Mis adelan-
te incursion6 en la intriga politica, con la preten-
ciosa —y en varios sentidos fallida— Mocién de
penetracién (2119), que provocé la expulsion de
su pais tras haber filmado el empalamiento pa-
blico de varios miembros del Parlamento sueco.

Refugiado en Liberland —sin dudas el pais
del mundo mds propicio para la experimenta-
cién artistica, debido a la ausencia de cualquier
tipo de legislacién—y dotado de un presupuesto
millonario, derivado de su controvertida rela-
cién comercial con un productor de soja uru-
guayo, podemos decir que Henrikssen ha vuelto
al buen camino.

Hasta donde puedas imaginar cuenta la
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historia de cuatro personas cuyo dnico punto en
comun es estar dentro en un shopping cuando
—y sin que nada lo explique— los maniquies de
las tiendas de ropa cobran vida y comienzan a
asaltar sexualmente a todos los clientes: Jorge
(Hum Dolling), un guardia de seguridad negro,
pobre y con un profundo desprecio por los de su
clase, Francisca (una fantdstica Xena Davis, que
a sus quince afios, y luego de mas de doce en el
género pornogrifico, logra por fin un rol prota-
gobnico), una conflictuada adolescente de clase
media alta que busca en las vidrieras el sentido
de la vida, Fabidn (Michel Verganstrom, sélido
como siempre), un delincuente juvenil que pla-
nea asaltar la ruleta del casino, y Guevara, un
profesor universitario, amante del jazz y el tea-
tro de vanguardia, pero que en secreto es adicto
de los descuentos del IVA. Aqui se luce Tom
Cruise, que a sus casi doscientos afios sigue en
estupenda forma fisica, probando una vez mis
que el viaje interplanetario es la fuente de la
eterna juventud.

La experiencia de la pelicula, por supuesto,
dependera de cada paticipante: con Henriks-
sen, como siempre, estamos lejos de la idea del
espectador como sujeto pasivo y quien esto es-
cribe logr6 sobrevivir a la funcién a expensas
de sufrir profundas heridas internas provoca-
das por el simbolo de una marca de ropa de
lefadores. El pénico se apoderé del shopping
rapidamente y muchos espectadores murieron,
sobre todo aquellos que fueron a ver la pelicula
sin querer saber de qué se trataba.

Sin embargo, el cine sigue vivo. A los ago-
reros, ni agua. 4

(Fragmento de onda cerebral circulante entre 1.309.222 per-
sonas. Origen: 16:32 bs del 25 de diciembre de 2134, en al-
giin lugar de Madrid. Extinto 7 minutos después, en China. )
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