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“Lejos de ser un cementerio o una
galeria, una cinemateca es un organismo de

combate.”
Henri Langlois
| - Presentacion del trabajo’

La Cinemateca Uruguaya tuvo su momento. Paradéjicamente este momento se
ubica en los afios de la dictadura militar (1973-1984). Durante ese periodo de censura
y represion, la institucion consolidé un prestigio a nivel local y en el &mbito
internacional en base a un trabajo cultural independiente. El publico tuvo mucho que

ver en todo esto.

Proponer una tipologia de los publicos de la Cinemateca puede parecer a priori
una tarea sin mucho sentido, ya que la idea que podemos tener previamente sobre las
caracteristicas del publico de esa institucion es precisamente la de un grupo
relativamente reducido de personas con caracteristicas sociales y culturales
uniformes, al que le gusta ver (Unicamente) cine de autor. De ahi la pregunta de
apertura para este trabajo: ¢Por qué entonces hablamos de publicos de la

Cinemateca, en plural, y no de publico, en singular?

Mas dificil se presenta aln esta tarea cuando lo que proponemos es realizar
una tipologia del publico de una institucién cultural en unas circunstancias socio-
politicas que van a determinar la interdiccion de la conformacioén de cualquier tipo de
publico, tanto en singular como en plural. Sin embargo, y a pesar de estas
circunstancias represivas, el publico dio sefiales de vida puablica y particip6é

activamente en la creacién de un espacio simbdlico de resistencia.

Para volver a la pregunta de inicio e insertarla en el nuevo contexto podemos

hacer entonces una nueva formulacion: ¢ Qué sucedidé durante esos afios de dictadura

! Este trabajo cont6 con el apoyo del Fondo de Fortalecimiento Académico y Docente de la Facultad de
Ciencias Humanas, Universidad Catolica del Uruguay, en el marco del Programa Medios de
Comunicacidn y Cultura, Agosto-Noviembre 2010.



con aquel grupo culturalmente homogéneo que definiamos en el primer parrafo y que
era la marca de fabrica de la institucion? Creemos efectivamente, que ese nucleo
originario (en) singular existid, unido en torno al Unico interés cinematografico.
Herencia del movimiento cine clubista de las décadas anteriores, ese nlcleo iba a
sufrir con el tiempo varias transformaciones debido a mudltiples factores politicos,
sociales y culturales, abandonando definitivamente aquellas caracteristicas
particulares que constituian su homogeneidad para adquirir un caracter heterogéneo y

una dimension plural.

I.1 - Nacimiento del publico de la Cinemateca Uruguaya

La Cinemateca Uruguaya nace en 1952, como resultado del proceso de unién
de los archivos de peliculas de los dos cine clubes mas importantes que habia
entonces en el pais, Cine Club del Uruguay y Cine Universitario, fundados
respectivamente en 1948 y 1949. Este periodo fundacional no estuvo exento de
problemas y disputas internas entre los miembros de los dos cine clubes y cabe
destacar que el impulso mas importante para la posterior creacién de la Cinemateca
Uruguaya llegé en 1951 desde la Cinemateca Argentina a instancias de su director, el

critico de cine Rolando Fustifiana.

Segun consta en la actas de fundacion de Cinemateca Uruguaya, durante un
Congreso de cine clubes realizado en la ciudad de Buenos Aires en diciembre de
1951, organizado por iniciativa de Club Gente de Cine, se recomendaba gestionar en
Uruguay la formacién de una cinemateca o archivo de films, con vistas a la integraciéon
de este organismo en el régimen de la Federacion Internacional de Archivos de Films
(FIAF). El 21 de abril de 1952 Cine Universitario del Uruguay aprueba la iniciativa de
formar la Cinemateca Uruguaya. Mas tarde, el 7 de diciembre de 1953, Cine club del
Uruguay fusiona el archivo de sus peliculas con el de la Cinemateca Uruguaya

aceptando conservar el nombre de esta ultima.

Durante el periodo que llamaremos “fundacional” y que va desde su fundacién
hasta el afio 1975, el publico de la Cinemateca era en realidad el publico de los cine
clubes, pues era en ese circuito donde se exhibian peliculas del archivo de aquella
institucion. No existia hasta entonces una identificacion de la Cinemateca con una
tarea exhibidora. Su rol se limitaba, como cualquier archivo de films, a adquirir,
conservar y alquilar o prestar las peliculas de su coleccién. Estas peliculas,
consideradas importantes para la historia del cine por su valor artistico, que habian

llegado al pais y que habian permanecido en manos de algun coleccionista privado o



que eran adquiridas por la propia institucion, poco a poco empezaron a conformar el

patrimonio filmico de la Cinemateca Uruguaya.

En cuanto a la estructura organizacional de la Cinemateca Uruguaya, de
acuerdo con el Capitulo V de los nuevos Estatutos de la institucion, aprobados el 1° de
diciembre de 1970, las autoridades estarian conformadas por la Asamblea General, la
Comision Directiva y la Comision Fiscal. La Asamblea General estaria constituida por
todos los asociados que tuvieran derecho a participar en la misma (socios fundadores
y activos), se reuniria anualmente en el mes de diciembre a fin de considerar la
memoria anual y el balance general que presentaria la Comisién Directiva y estaria
presidida por uno de los Directores Ejecutivos. La direccion y administracion de la
asociacion estarian a cargo de una Comisién Directiva compuesta de nueve miembros
con una duracion de dos afios y medio en sus cargos, pudiendo ser reelectos. La
Comision Fiscal estaria compuesta de tres miembros titulares y seis suplentes con una
duracién de dos afios y que se elegirian conjuntamente con la Comisién Directiva. El
acto eleccionario para miembros de la Comisién Directiva y de la Comisién Fiscal se

efectuaria cada dos afios.?

A pesar de la estructura institucional que se detallan en los estatutos, de hecho,
el funcionamiento de la Cinemateca Uruguaya respondio a partir de los afios sesenta y
durante mas de cuatro décadas al trabajo de un grupo reducido de personas bajo la
coordinacion de una personalidad como la de Manuel Martinez Carril, quien habia sido
critico cinematogréfico del diario La Mafana y directivo de Cine Club del Uruguay.
Manuel Martinez Carril, a imagen y semejanza de Henri Langlois en la Cinemateca

»n3

Francesa, serd “el dragdn que vela por los tesoros™ de la Cinemateca Uruguaya

durante buena parte de su historia institucional.

A partir del afio 1975 la instituciébn comienza con el sistema de afiliaciones
mensuales y es el momento que adquiere una vida independiente del sistema de cine
clubes al cual abastecia hasta ese momento.* A partir de este afio comienza a publicar
rigurosamente una programacion mensual con peliculas que habrian de proyectarse

en salas alquiladas por la institucién en Montevideo.

2 Los titulares de la Comision Directiva que resultaron electos en esa oportunidad son: José Carlos
Alvarez, José Bouzas, Walther Dassori Barthet, Jaime Francisco Botet, Luis Elbert, Juan Kulas, Manuel
Martinez Carril, Carlos Orofio y Nelson Pita.

% Asi denominaba Jean Cocteau al fundador de la Cinemateca Francesa: Libération, 20 de Febrero 1995.

* Boletin de programacion, Cinemateca Uruguaya, enero 1975.



El sistema de afiliaciones le iba a permitir a la institucion contar con mayores
ingresos fijos todos los meses y asi empezar un trabajo metddico de preservacion del
patrimonio. Al mismo tiempo el socio, como en el tiempo de los cine clubes, iba a
poder mirar todo el cine que quisiera pagando una cuota por mes. Los roles de
preservacion y exhibicion empiezan a ir de la mano a partir de esa fecha, inicio del
periodo que llamaremos de “consolidacién” institucional. No hay que olvidar que la
Cinemateca nace y permanece como una asociacion privada sin ningun tipo de apoyo
econdémico o subvencién por parte del Estado. Todos estos factores obligan a la
Cinemateca a desempefiar un rol de exhibicién, ya que, como sefiala Martinez Carril

“habia que darles a los socios una contrapartida por el pago de su cuota”.

El analisis que vamos a presentar en este trabajo corresponde al periodo de
consolidacién, ya que es en este momento que “nace” el publico de la institucion: Ya
en marcha el aparato represivo de la dictadura desde hace algun tiempo (1973), los
cine clubes comienzan a ser clausurados. Pensamos entonces que, escudada en su
condicion de archivo filmico desde 1952 (una figura institucional quizas no tan clara
para los censores como para considerarla centro de reunidn), la Cinemateca comienza
poco a poco a tomar el relevo de los cine clubes. En 1975 Cinemateca comienza la
publicacion de un boletin de programacion mensual y las exhibiciones diarias en
diferentes salas.> En ese momento los socios de la institucion se convierten en su
publico. Se empiezan a hacer visibles, se dejan ver, se muestran. Pasan a ser el

publico “de” la Cinemateca.

Il - Del espectador ideal al espectador real: un camino por recorrer

Los grandes relatos sobre el publico de los medios de comunicacion, de la
television en especial, han construido una especie de “sistema binario” (Dayan 1992)
donde los atributos del espectador podrian separarse en dos columnas claramente

diferenciadas:

a) Por un lado, tenemos al espectador pasivo, naif, apolitico, facilimente

influenciable por los medios.

® En el Centro de Documentacion de Cinemateca Uruguaya no se conservan programas anteriores al afio
1975. Creemos que la conciencia por la preservacién del cine, muchas veces dejaba de lado la conciencia
por la preservacion de los textos escritos que acompafiaban ese cine, y un poco por el “amateurismo” con
que se hacian las cosas en aquella época, esos documentos se fueron perdiendo.



b) Por otro lado, su contraparte heroica, un espectador activo, critico,

participativo, atento y a salvo de la influencia de los medios.

Entre estos dos grandes relatos, Dayan ubica a los estudios de recepcién y

sostiene que:

“Los estudios de recepcién vienen a empafiar la claridad casi coreogréafica de esta
division en dos campos evitando ubicar al publico en “tercera persona”’. Los estudios
de recepcion no hablan “del” pablico como lo hacen los investigadores empiricos, ni
“en nombre del” publico como lo hacen los tedricos criticos. Los estudios de recepcion
le dan la palabra a ese publico... Cuando luego deben interpretar la palabra del
publico, tienden a moverse entre las dos grandes tesis, afirmando simultaneamente la

autonomia y la sujecion del espectador” (Dayan 1997, 18).

Antes que los estudios etnograficos y las encuestas sobre los procesos
interpretativos de los telespectadores adquirieran un protagonismo relevante frente a
las dos grandes tradiciones de la investigacion (las teorias de los efectos de los
mensajes sobre el publico y las teorias de los usos de los mensajes por parte del
publico), los analisis textuales habian pretendido explicar el la recepcion de los textos,
peliculas o programas de television. Con el reconocimiento de la actividad del puablico
y de su palabra en los trabajos que comenzaron hace treinta afios®, Dayan sostiene
que el “espectador ideal” o el “lector in fabula” de los analisis textuales se va

confrontar con el lector empirico del modelo “texto-lector” de los estudios de recepcion.

Volviendo al caso de la Cinemateca Uruguaya y para situarlo en las corrientes
de estudio mencionadas, diremos que desde los comienzos de su trabajo de
exhibicion regular (1975) hasta la actualidad (2010) la Cinemateca Uruguaya continGa

construyendo su publico en términos “ideales”

“Cuando uno llega a estas alturas, es decir, al momento de escribir la presentacion
del festival pasa algo raro. Tal vez por primera vez en un proceso de muchos meses
se puede pensar el festival como un todo, completo, cerrado y pronto para comenzar
a dialogar con sus destinatarios naturales, es decir, con el publico. Es en este
momento cuando el festival deja de ser dos cosas: algo privado sobre lo que se
conversa Unicamente con la gente que en él trabaja y algo fragmentado que es
imposible visualizar como una unidad (...) Sin embargo, hoy que el 28° festival dejo
de ser un asunto privado y estd a punto de encontrarse con aquellos que fueron, en
todo este proceso, algo asi como el “publico ideal”(...) en este momento en que

miramos hacia atrds y vemos su historia y a todos aquellos que con inmenso trabajo

® Watching Dallas de len Ang se publica en Amsterdam en 1982.



nos precedieron, en este instante en que medimos todo lo que ha cambiado desde
entonces y todo lo que permanece, queremos decir una sola, pequefia cosa (...)

Estas son las peliculas que vimos y que deseamos que ustedes también pudieran

ver...”’

Este editorial, que de alguna manera escapa al periodo de estudio propuesto,

sefala sin embargo varios aspectos importantes para nuestro trabajo:

1 - En primer lugar se hace explicita una conciencia del “publico ideal”. Quizas
con un doble sentido implicito: un publico imaginado desde el sentido literal y luego, un

publico superior, el ideal de publico, desde un sentido connotado.

2 - Por otro lado, cuando decimos que la Cinemateca Uruguaya contintia, como
hace treinta y cinco afios, con una misma idea de su publico, no lo hacemos
sefialando una falta de adaptacion a los cambios que en el mismo editorial se
enumeran. Sino que situamos esta postura dentro de un proceso discursivo que ha
conservado sus rasgos fundamentales a lo largo de los afios. Esta coherencia en su
politica institucional, esta linea de conducta, por otra parte, le ha permitido enfrentar

contratiempos diversos y capear algunos temporales politicos.

3 - Finalmente, este pasaje también da cuenta del estado actual de la
investigacion en recepcidon en nuestro pais, donde al “publico ideal” le cuesta
transformarse en un “publico empirico”, al cual las instituciones culturales como

Cinemateca Uruguaya se puedan referir.

II.1 - Metodologia. El publico activado por la institucién

Desde las instituciones de la cultura cinematografica (critica, Cinematecas) se
plantea generalmente una diferencia entre el cine de calidad que se exhibe en el
circuito de las salas de arte (Cinemateca, cine clubes) y el cine de la industria, llamado
cine de entretenimiento, que se exhibe en las salas del circuito comercial. Este es un
debate que, a la vez, va a inscribirse en el contexto mas amplio de la “legitimacion” del
arte. En este sentido Bruno Péquignot sostiene que, desde la sociologia del arte, la
legitimacion esta pensada en dos niveles: “Por un lado se utiliza este término para
pensar la distincion socialmente e histéricamente constituida entre las artes llamadas

legitimas y aquellas que son designadas como “populares”, y por otro lado se aplica al

" Editorial del Catalogo del XXVII1 Festival Internacional del Uruguay, Cinemateca Uruguaya, 2010.



proceso de reconocimiento de un artista por el cual pasa del anonimato a la luz, de la

ignorancia a la notoriedad” (Péquignot 2009, 65).

Volviendo a nuestro objeto, diremos que de la mano de la definicién de esos
dos tipos de cine por parte de la institucion critica, va la definicion de dos tipos de
publicos, muchas veces definidos uno por oposicién al otro. Nuestro objetivo sera
entonces analizar cudl es la idea que una institucion como la Cinemateca Uruguaya se
hace de su publico en una circunstancias historicas particulares. ¢ Cémo era el publico
gue la Cinemateca Uruguaya pretendia construir en la época de la dictadura militar?

¢, Qué peliculas se exhibian? ¢ Con qué criterio se programaban esas peliculas?

En esta etapa nos proponemos entonces avanzar hacia la construccion de una
tipologia de los publicos de la Cinemateca Uruguaya durante la época de la dictadura
a partir de un andlisis temético de la programacion y de los ciclos, tratar de
comprender las formas de difusion de esa programaciéon y de los modos de interaccion
de la institucién con el publico. Para ello nos apoyaremos en los documentos de
archivo, en los boletines informativos con la programacion mensual y en la revista de
Cinemateca, que lleg6 a publicar cuarenta numeros durante ese periodo. A la vez se

complementaran estos datos con entrevistas a los responsables de la programacion.

Para justificar esta linea de andlisis es necesario precisar, junto a Dayan, que
en el caso de la recepcion no se puede reducir el campo de estudios al s6lo encuentro

entre el texto difundido y el lector:

“... este encuentro no se produce en el vacio, sino que estd dominado por estructuras
de poder. Poder que se deriva del hecho que los espectadores pertenecen a publicos
y que esos publicos estan construidos. Poder que se deriva también del hecho de
gue el encuentro entre un texto y su lector jamas es inaugural: el texto de una emision
o de un programa ya ha sido leido, tratado por un conjunto de instituciones
interpretativas: desde la critica, hasta los anuncios publicitarios, pasando por los

esquemas de programacion” (Dayan, 1997, 19).

Definiremos entonces a la Cinemateca como una institucion de mediacion entre
la obra cinematografica y el publico®, como una estructura que tiene el poder de
interpretar un texto y presentarlo al puablico con determinadas lecturas que surgen de
esa interpretacion. Esta no es mas que una propuesta de definicion abierta a una

reflexion posterior (que excede las fronteras de este trabajo) para poder explorar sobre

® Proponemos aqui una definicion exploratoria, para abrir un posible camino de reflexién en torno a la
tradicion latinoamericana del concepto de mediacién que han desarrollado Martin-Barbero, Orozco
Gomez, Jacks.



el concepto de mediacibn en torno a la institucion cinematografica que es la
Cinemateca. Creemos que dicha reflexion podra darse en el marco de las definiciones
de las mediaciones hechas por Martin-Barbero, en el sentido de pensar los procesos
de comunicacion desde la cultura: “cuando lo cultural sefiala la percepcion de
dimensiones inéditas del conflicto social, la formacién de nuevos sujetos — regionales,
religiosos, sexuales, generacionales — y formas nuevas de rebeldia y resistencia”
(Martin-Barbero 1987, 226).

[1.2 - El publico activado por la obra

Segun Ellen Seiter (1992), Roland Barthes le asigna al lenguaje verbal la
propiedad de darle a la imagen un significado definitivo. El semi6logo francés sostiene
gue no es apropiado hablar de civilizacién de la imagen ya que seguiriamos siendo,
como nunca, una civilizaciéon de la escritura, donde lo escrito y el discurso son los
componentes mas importantes de la estructura informacional. De acuerdo con
Barthes, el lenguaje verbal es utilizado para reducir el nUmero de significados posibles
gue la imagen puede tener. En esta relacion de la palabra con la imagen, Pierre Sorlin
dice que “el mensaje escrito desconcierta menos que el mensaje visual: el primero
impone sus propias reglas de desciframiento, mientras que el segundo no parece

ofrecer dénde hacer presa” (1985, 55).

Siguiendo esta linea de analisis diremos que la Cinemateca Uruguaya siempre
afirmo su trabajo de exhibicién con diferentes trabajos escritos. El espectador elegia el
film que queria ver a través del boletin mensual con la programacion, donde también
encontraba informacién sobre el ciclo que generalmente integraba ese film. Una vez
gue ese espectador llegaba a la sala, encontraba en ventanilla una “hoja critica”
(hecha en mimedgrafo) sobre el film: una resefia que incluia datos de la carrera del
director y un breve resumen del argumento, generalmente citando pasajes de otras
criticas hechas por revistas especializadas extranjeras (Cahiers du cinéma, Positif,
Sight and Sound). Finalmente, el espectador disponia de articulos de critica
cinematogréfica sobre los ciclos que se exhibian o sobre otros temas de interés
cinematogréfico en Cinemateca Revista, distribuida gratuitamente entre los socios de

la institucion.

Como si la obra o el producto cultural tuvieran el poder de decidir su propio
contexto interpretativo, Jean-Pierre Esquenazi sostiene que las teorias del publico
activado por la obra “comienzan por caracterizar lo que es una “obra” para luego

asociar a esta definicibn un modelo de interpretacién” (Esquenazi 2003, 9). Estas



teorias, aplicadas sobre todo a los objetos cuya legitimidad social no estaria en duda
(obras literarias, pictoricas, cinematograficas), suponen que “es la significacion del
objeto la que provoca el comportamiento del pablico”. El autor distingue tres tipos de
teorias que se concentran sobre el objeto como fuente de significaciones: la

interpretacion autoral, la interpretacion textual y la interpretacion genérica.

Es la primera de estas teorias la que va a ocupar toda nuestra atencion en
este trabajo. Consideramos que es la teoria “autoral” la més apropiada y original para
abordar, en esta etapa, nuestro objeto de estudio, sin negar evidentemente la
importancia que tienen la teoria textual y de género. Hemos optado entonces por
profundizar en la teoria de la interpretacién autoral con el objetivo de poner de
manifiesto el rol de la Cinemateca Uruguaya como institucién de mediacién entre la

obray el publico.

I1.3 - La interpretacién autoral

El mecanismo que entra aqui en juego es siempre el mismo: “un critico atribuye
a una obra una significacion precisa, asociando un conjunto de sus rasgos formales a
un retrato del autor” (2003, 10). El critico no seria mas que el portavoz del autor, su
traductor, explicitando el mensaje contenido en la obra y dirigido al publico por el
artista. “El autor es la realidad” era una de las premisas del movimiento neorrealista.
También es el titulo de un recuadro sobre el cine de Nelson Pereira do Santos en
Cinemateca Revista. Alli el cineasta expone algunas de las claves de su concepcion

del cine brasilero y de su modelo autoral:

“Quiero mostrar, sin retoque, sin mistificaciones, al Brasil y al mundo, que nuestro
pueblo existe. Procuro hacer films que reflejen y preserven la tradicion cultural
brasilefia...El modelo neorrealista inspir6 en su época a otros paises en vias de
desarrollo...Significaba dejar de contar con la intermediacion del capital para hacer un
cine nacional: el autor es la realidad, su pueblo como artista y todos aquellos

principios basicos del neorrealismo.”’

La guerra ha terminado (Alain Resnais)

° En Cinemateca Revista n2 10, agosto 1978, p 10.



Para ilustrar mejor este concepto de “interpretacion autoral” que tomamos de
Esquenazi, veamos el caso de la pelicula La guerra ha terminado de Alain Resnais
(1966):

En julio de 1975 Cinemateca Uruguaya anuncia la exhibicion de este film en
una de las salas™ integrando el ciclo “Repeticiones” dentro de la programacion de ese
mes. Como deciamos mas arriba, una vez que el espectador llegaba a la sala,
encontraba lo que la institucion llamaba la “hoja critica” con informacién sobre el film.
Dicha resefia impresa en mimedgrafo (cuyo deterioro delata hoy el paso del tiempo)

correspondiente a La guerra ha terminado™* consta de tres partes:

1 — La primera parte contiene informacion técnica de la pelicula (y ocupa en la
hoja un espacio de 13 lineas): titulo original, pais, afio, director, libreto, director de
fotografia, camara, direccion artistica, montaje, sonido, mdsica, asistentes de

direccion, elenco y duracién del film.

2 — La segunda parte contiene tres parrafos de informacion (39 lineas) sobre
“Los autores”, los creadores de la obra, a quien “este film debe mucho”. Los autores en
este caso son “el director Alain Resnais y el libretista Jorge Semprdn”. En estos tres
parrafos se condensa precisamente la interpretacion de la obra por parte de sus

autores. Veamos un extracto:

“...Para Resnais (la pelicula) se trata de una variante mas ldcida y comprometida del
juego del tiempo, del pasado, del presente y del futuro condicional, pero para
Sempran la reflexion que encubre la pelicula es en suma una coleccidon de sus
propias dudas y angustias de espafiol exiliado en Paris, como el protagonista de la
pelicula...Para Resnais, el film es ademas un vehiculo para cuestionar la militancia de
mucho espafiol exiliado en Paris, en un claro vuelco de honestidad intelectual y
artistica...Para el novelista Jorge Semprun, el film merece otro 4ngulo: el tema es lo
gue importa, y ese republicano espafiol es un poco él mismo. Y con la perspectiva del
tiempo, este argumento cinematografico es muy revelador de lo que pasaba con

Sempran en 1966..."

También en esta segunda parte dedicada a los autores, se realiza un recorrido

por las obras anteriores de Resnais:

19| a guerra ha terminado, sala Millington Drake, 19 de julio de 1975 en funcién trasnoche (0.30horas).
Informacidn tomada del boletin mensual de programacién de Cinemateca Uruguaya, julio de 1975.

1 Informacién tomada de la hoja critica n° 5828 sobre el film La guerra ha terminado, publicada en 1966.
Consulta realizada en el mes de agosto de 2010 en el Archivo de documentacion de Cinemateca
Uruguaya, Lorenzo Carnelli 1311, Montevideo.
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“...En la carrera del director, “La guerra ha terminado” prosigue una linea de
compromiso con la actualidad social, que inici6 obviamente “Hiroshima mon amour”,
donde la vieja bomba atémica no es mas que una referencia al armamentismo y a las
tensiones de 1959. En esa tendencia creadora hubo interrupciones y rupturas:
“Marienbad” (1969), “Muriel” (1963), “Te amo, te amo” (1967), luego “Stavisky”,
“Providence”, “Mi tio de América”...

3 — La tercera parte de la hoja critica est4 dedicada al tema de “El film”, en un
espacio sensiblemente menor (26 lineas) que el dedicado a los autores, donde
ademas la calidad del film estard directamente relacionada con la maestria del
realizador: “...Es en esta frontera, en este esquema de suefios y realidades,
esperanzas y temores, que Resnais hace su exploracién magistral. La imposibilidad de
reconciliar dos mundos se revela con brillantez en la relacion de Diego con Nadine y

Marianne...”

Por ultimo, esta pelicula (este autor) va a ser objeto de andlisis en la revista de
Cinemateca en un articulo titulado “Personalidades”'?, donde se presenta toda la obra
del cineasta en un espacio de cinco paginas. Como vemos entonces, el encuentro del
publico con la pelicula se va a dar en varias etapas: desde la eleccién de ir a ver el film
a partir del boletin de programacién, pasando por la resefia critica impresa antes de
entrar a sala y, luego del film, con el articulo publicado sobre la obra del autor en la

revista que se entrega a los socios de la institucion.

De acuerdo con esta forma de presentar un film, diremos junto con Esquenazi
qgue el rol de la critica ha sido “en buena medida el de construir y luego imponer
interpretaciones de determinadas obras a partir de una cierta comprension de sus
autores” (2003, 10). Tradicionalmente esta tradicion critica surge en los estudios
literarios o pictéricos pero se impuso muchas veces en el dmbito de la critica
cinematografica, “a través de una préctica escrita caracterizada por un tratamiento
psicologico o historico, que muchas veces agrega y otras veces sustituye a la obra

misma”.

I1.4 - El cine que se lee

El caso del “cine que no se ve” constituye un caso tipico de este mecanismo de
sustitucién. Pero ¢qué es el cine que no se ve? ¢Es posible aceptar la existencia de

un cine que no se ve? ¢ Estamos ante la evidencia de un nuevo tipo de cine, un cine

12 En Cinemateca Revista n° 11, setiembre 1978, pp. 10-14.
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invisible? Para decirlo mejor, estariamos quizas si ante un nuevo tipo de cine, pero
mas que un cine invisible, se trata de un cine narrado por un discurso escrito. En
realidad se trata de una estrategia (discursiva) que Cinemateca encontrd para intentar
eludir la censura y, por lo menos, “contar” o “hablar de” las peliculas que el régimen no
dejaba exhibir en el pais. Por otro lado, no deja de ser - como dice Esquenazi - una
practica de la critica que pretende en este caso no solamente imponer una

determinada interpretacion de la obra, sino transformarse en el sustituto de la misma.

“El cine que no se ve” es el titulo de una seccion de Cinemateca Revista. El
objetivo de esta seccidn es el de hacer llegar al lector, resefias de los films que no
llegan a Montevideo “por mdltiples razones”. Las multiples razones son razones que se
pueden nombrar (la distribucién cinematografica) y razones que no se pueden nombrar

(la censura del régimen). “El cine que no se ve':

es pues el sugerente titulo que
encontraron los editores de la revista para hablar de las peliculas prohibidas, ademas

de hablar sobre las que efectivamente no llegaban al pais por razones comerciales:

“Varias docenas de films entre los mas importantes del cine actual no llegan al
estreno local por mdultiples razones. Aunque siempre ocurrid, las carencias ahora
parecen mayores. En esta seccidn Cinemateca entregara regularmente resefias de
esos films que importan, en parte con la secreta esperanza de que alguien se anime a

exhibirlos y compre los derechos para la zona”.'*

Como podemos apreciar en estas pocas lineas, la riqueza discursiva de la
seccion residir4 en lo implicito, como “enunciado que no constituye, en principio, el
objeto verdadero de la enunciacion sino que aparece a través de los contenidos
explicitos” (Maingueneau, 1999) y en lo no dicho en tanto “no manifiesto en la
superficie, en el plano de la expresion” (Eco 1987, 74). El andlisis de estos articulos
desde una perspectiva semio-lingliistica sera, no obstante, objeto de un andlisis
posterior que quedara fuera de los limites de este trabajo, ya que para desarrollar

dicha tarea es necesario contar con un tiempo mayor de estudio y reflexion.

11.5 - El publico del critico

3 En el Anexo 1 hacemos un repaso exhaustivo de los titulos que integraron esta seccién de Cinemateca
Revista a lo largo del periodo de dictadura.

' En Cinemateca Revista n° 1, julio 1977, pp.36-37.
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El cine insignia de los primeros afios de la Cinemateca Uruguaya era, sin
dudas, el cine de la Nouvelle Vague. Este movimiento creado a fines de los afios 1950
en Francia por un grupo de jévenes criticos y futuros cineastas reunidos en la revista
Les Cahiers du cinéma se fija como objetivo hacer reconocer el cine como arte, a
través de lo que llamaron la politique des auteurs (Esquenazi, 2004). A esta politica,
que sefala una fuerte simbiosis entre critica y realizacion, se afiliaron los criticos
integrantes de la redaccidbn de Cinemateca Revista, con objetivos y resultados
evidentemente diferentes a los alcanzados en Francia por parte de cineastas como
Godard, Truffaut, Resnais, con el apoyo de la Cinemateca Francesa. No faltd sin
embargo, en Cinemateca Uruguaya, la preocupacion por fomentar una cinematografia
nacional, sobre todo a través de su Escuela de cinematografia y los concursos

nacionales de guion.®

Los ciclos que se exhibieron van a estar casi todos marcados por este caracter
“autoral”. Esto se va a manifestar, en el plano discursivo, con el recurso del uso de
nombres propios (de esos cineastas-autores) en el titulo elegido para esos ciclos. Esto
aparece como una constante en la programacion de la Cinemateca Uruguaya y
responde a una estrategia discursiva que reflejaba también su “politica” de difusion.
Asi, por ejemplo, la institucion titulaba los ciclos que integraron su programacion en
abril de 1976:

- Los Maestros

- Todo Visconti

- Todo Buster Keaton

- Homenaje a Pasolini

- USA: la generacién del 60
- Insdlito y fantastico

- Recordando a Jean Gavin
- Revisiones que importan

- La dltima chance

1> En 1981 la institucion financia la realizacion del largometraje de ficcion “Mataron a Venancio Flores”
que se estrena en Cinemateca en agosto de 1982, una produccién independiente, algo inhabitual para el
momento: Cinemateca Revista, n° 33, agosto 1982, pp. 19-22.
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- Gran Festival Aniversario
- Cine para nifios

- Cine para adolescentes

“Los Maestros” era un ciclo integrado por un titulo representativo de los
“creadores mayores”'® del cine. Figuran en este ciclo peliculas de René Clair, Fritz
Lang, Charles Chaplin, Jean Renoir, Von Stroheim, Eisenstein, Bufiuel, Rossellini,
Visconti, Alain Resnais, Buster Keaton, Kurosawa, Hitchcock, Welles, Bergman,

Dreyer, John Ford, Pasolini.

Este ciclo de “maestros”, mas los dedicados a Visconti, Keaton y Pasolini est4,
como vemos, anclado en los nombres propios. La presentacién de una pelicula por
parte de la programacion de la Cinemateca esté directamente asociada al nombre del
director. Asi, el espectador va a ver una pelicula “de” Visconti, una “de” Pasolini. Lo
que importa es el nombre del autor que esta (ya no detras) sino al frente de la pelicula.
Y dentro de esta visién del cine, como vemos, el realizador consagrado también es
considerado un maestro. Siguiendo esta I6gica educativa, los criticos pretendian, a su
vez, representar “una verdadera prolongacion de la tarea que inicié el creador”,
transformandose asi ellos también en maestros de los espectadores que pretendian

formar.

11.6 - El publico es un nifio. Hay que formarlo.

El prolifico trabajo editorial desarrollado por la Cinemateca en aquellos tiempos,
y que en el Uruguay de hoy es sencillamente inimaginable, tiene para la instituciéon un
objetivo central dentro de su misién cultural que es afirmar al cine como objeto de arte.
Esta misiébn se enmarca dentro de la concepcién del cine que tienen los archivos de
films reunidos en un organismo internacional: la FIAF (Federacion Internacional de los
Archivos de Films), entre cuyos roles se encuentran el de “favorecer la conservacion

de los films considerados como obras de arte y como documentos histdricos” y el de

¢ Tomado del Boletin mensual de programacién, Cinemateca Uruguaya, abril 1976.
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“promover la cultura cinematogréfica con un objetivo histérico, pedagdégico y

artistico.”*’

Diremos entonces que, apoyandose en estas funciones que los archivos estan
llamados a cumplir, la Cinemateca Uruguaya adopta un tono pedagogico para
promover el arte cinematogréfico en lo que se conocié como la “formacion de
espectadores” por parte de la institucién (una herencia directa del trabajo que ya
habian realizado los cine clubes). De esta tarea formativa, los nifios también formaban
parte. En estos términos lo expresa la institucion en su boletin de programacién de
julio de 1975:

“Los nifios. Son todo un problema. La formacion de espectadores infantiles es el
cometido del Plan Deni. Sabados y domingos de mafana, a las 10, en la sala del
teatro de la Alianza Francesa se les proyectan peliculas, las comentan, crean a partir
de ellas, aprenden a no ser espectadores pasivos, sino activos e inteligentes. De

estos cursos pueden participar todos los nifios, previa inscripcion, de 8 a 12 afios.”

Si bien se trata de un breve comentario sobre los cursos para nifios impartidos
por la institucion junto con la Alianza Francesa, queda claro aqui que la Cinemateca
tiene un “cometido”, que en el texto parece casi una mision divina, una obligacion:
rescatar a los nifios de la pasividad y transformarlos en espectadores inteligentes.
Algo similar ocurre con los espectadores “adultos” ya que su formacién también pasa

por el hecho de transformarse en espectadores activos y criticos.

En estas lineas de un editorial de Cinemateca Revista queda expuesta

nuevamente esta determinacion:

“Hay un ambito que gira en torno a las obras que los juicios criticos no deben perder
de vista. Es el terreno que casi siempre precede a la creacion, los momentos que
rodean a la misma y la condicionan de varias formas. La dimension otorgada por el
artista muchas veces debe limitarse y crear caminos subyacentes para sortear
obstaculos que el critico, en camino a la objetivizacion de su valoracion, debe saber
ver y sefialar al publico. Este hecho, que no es un fendmeno, cada vez parece
importar menos a quienes hablan en radio y television o escriben. Sin embargo, es un
parte que toca de lleno a la responsabilidad del critico y significa — entre otras cosas —

una verdadera prolongacion de la tarea que inici6 el creador...”*®

" Tomado de la « Déclaration sur le réle des archives du film », Informe de mayo de 1981 del Congreso
anual de la FIAF reunido en Rapallo. Consultado en Archivo de Documentacion de la Cinemateca
Uruguaya, Agosto 2010.

'8 Henry Segura en Editorial de Cinemateca Revista n® 12, octubre 1978, p. 9.
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Como vemos, la formacién de espectadores, una funcién prioritaria para la
Cinemateca se enmarca en una concepcion pasiva de la recepcion cinematografica.
Para la institucion, el sentido de una obra hay que buscarlo en los textos o en el acto
creador del autor. En otras palabras, se parte de una premisa que niega la actividad
del espectador, actividad que hay que despertar en base a un trabajo de
sensibilizacion y “educacion del gusto” para desarrollar la capacidad critica del

espectador y “convertirlo” en un espectador activo.

Il - ElI contexto politico de la censura

Como dice Roger Mirza en su trabajo sobre el teatro uruguayo en dictadura, la
censura se habia iniciado en los afios sesenta, con un creciente control sobre el total
de la poblacion a través de medidas extremas de represion que llevaron a la disolucion
de los partidos politicos y sindicatos, los allanamientos domiciliarios sin orden judicial a
cualquier hora del dia y de la noche, el cierre de programas radiales, de emisoras de
radio y de periddicos, la suspension del derecho de reunién, entre otras medidas. La
censura se concentré especialmente en los medios de comunicacién masiva pero
abarcaba también a los diarios extranjeros, “ademas del control y requisa de libros de
las editoriales y las librerias, la vigilancia de los recitales y presentaciones de musica
popular, asi como de las representaciones teatrales”. Las palabras “tupamaros”,
“comandos”, “células”, “delincuentes politicos” y “extremistas” estaban prohibidas a los
medios de comunicacion desde 1969, mas de tres afios antes del golpe de estado

(Mirza 2007, 266).

En 1974 es clausurado el semanario Marcha, que habia sido referente politico
de la izquierda y de la cultura desde su fundacién en 1939, entre cuyos secretarios de
redaccién figuraron personalidades como Juan Carlos Onetti y Eduardo Galeano y
cuya ndmina de colaboradores de la seccién literaria estuvo conformada por Mario
Benedetti, Mario Arregui, Mario Vargas Llosa, Cristina Peri Rossi, entre muchos otros.
Desde sus inicios el semanario se habia transformado también en un referente de la
critica cinematogréfica, siendo Arturo Despouey y Homero Alsina Thevenet algunas de
sus plumas ilustres, y en 1957 habia comenzado la organizacion de un festival de
cine:

“Al finalizar cada afio, Marcha organizaba una funcién, generalmente en el Plaza o el
Censa, en la que se exhibia fragmentos seleccionados de las mejores peliculas de la
temporada a juicio de sus criticos...Era en verdad un espectaculo excitante, novelero

en el sentido méas benigno del término. Y larguisimo: empezaba a las 9 de la noche y
en alguna ocasién terminé pasada las 2. Incluso CUTCSA publicaba en Marcha de la
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vispera un recuadrito anunciando los horarios de sus servicios especiales (de buses),
destinados a cubrir la salida del publico” relata Hugo Alfaro, uno de los criticos de cine
del semanario. (Alfaro, 1984, 60)

Desde el semanario surgiria en 1969 (hasta noviembre de 1974, fecha de su
clausura) la creacion de la Cinemateca del Tercer Mundo, con una nueva concepcion
del cine, “sin desdefiar al viejo Festival ni arrepentirnos de lo hecho” sefiala Alfaro,
pero integrandose asi a la corriente de un “cine marginal, sin acceso a los canales
regulares de distribucion...cuya temética era acuciante, dramatica, directa, y su
estética austera: la estética de la pobreza...en la linea tercermundista de que estaba
imbuido el semanario” (61). Los “Festivales de Marcha” cambian a partir de ahi su
linea de programacion, hacia una propuesta cinematografica en sintonia con el “Tercer
cine” propuesto desde el Grupo Cine-Liberacién liderado por Octavio Getino y Pino
Solanas. De alguna manera, podemos situar entonces en este momento el nacimiento
en Uruguay de un publico cinematogréfico de tipo “militante”, un publico construido en

gran medida desde las paginas del semanario Marcha.

En un principio, la Cinemateca Uruguaya, a diferencia de la Cinemateca del
Tercer Mundo de Marcha, iba a tomar distancia de esta posiciébn combativa, promovida
inicialmente en el festival de Vifia del Mar de 1967 por un grupo de cineastas
latinoamericanos. Sin embargo, como veremos mas adelante, esta toma de posicion
inicial por parte de la Cinemateca Uruguaya iba a transformarse algunos afios mas
tarde y el cine de denuncia, militante, pas6 a conformar uno de los ejes centrales de su

programacion.

I11.1 - Cinemateca Uruguaya y la censura

En cuanto a la censura en el cine durante la dictadura Henry Segura sostiene
gue “se hacia en voz baja, que era la manera en que la policia intervenia, pues nunca
habia ningin papel firmado donde decia que la pelicula estaba prohibida”.*® Las
distribuidoras tampoco se arriesgaban a traer peliculas de estreno que podian llegar a
ser censuradas una vez en el pais: “cuando habia dudas sobre una pelicula, las
empresas se las mostraban y normalmente cuando mostrabas, era entregarte.

Entonces habia un tipo de cine que no se estrenaba.”*

19 Entrevista realizada por el autor a Henry Segura, redactor responsable de Cinemateca Revista durante
ese periodo.

20 Idem.
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El estreno de Tienda de los milagros de Nelson Pereira dos Santos se produjo
en la sala central del complejo cinematografico propio que Cinemateca Uruguaya
inaugur6 en 1978. En principio, por un tema de costos, se trataba de una co-
participacion para pagar los derechos entre la Cinemateca y una distribuidora
comercial independiente. Henry Segura cuenta que después de ver la pelicula en la
Embrafilme de Rio “este empresario se retir0 y me quedé solo en ese operativo, la

Cinemateca se quedo sola”.

Martinez Carril, Coordinador de la Cinemateca desde los afios sesenta,
sostiene que de alguna manera la censura lo que hizo fue enriquecer la comunicacion
con el pablico.”* Se buscaron caminos alternativos para evitar la censura y entonces el
acento estaba puesto en lo no dicho, en lo implicito, como ya vimos en el caso de la

seccion “el cine que no se ve”.

El otro camino, era el camino opuesto, el de la provocaciéon. En aguel momento
las fotos con algun contenido erdtico, desnudos, asi como de violencia estaban
prohibidas de acuerdo con el “criterio” de proteccion de la “moral publica”. Sin
embargo, en el caso de Cinemateca Revista, es frecuente encontrar fotos con
desnudos (en su totalidad femeninos) para ilustrar un articulo. Por otro lado, no se
trata de un recurso utilizado Unicamente con las peliculas cuya tematica tuviera un alto
contenido er6tico como podia ser el caso de “El imperio de los sentidos” de Nagisa
Oshima (Cinemateca Revista n° 6, enero 1978). Peliculas de todos los géneros eran
ilustradas con algun fotograma que captaran desnudos o situaciones con
connotaciones sexuales. Evidentemente esto también se inscribe en una estrategia de
tipo discursiva por parte de la institucion: La publicacion de estas fotos, en el contexto
de censura que menciondbamos, se transforma asi en una herramienta politica de

contestacion al régimen.

1.2 - Los marcos de recepcion cinematografica

Nos proponemos introducir aqui la nocién de “marco” desarrollada por Goffman
para articularla con esta estrategia de presentacién de los films por parte de la

Cinemateca:

“En nuestras sociedades occidentales, identificar un acontecimiento entre otros, es

hacer un llamado, en regla general, y cualquiera sea la actividad del momento, a uno

2! Entrevista realizada por el autor a Manuel Martinez Carril, Coordinador de la Cinemateca durante ese
periodo.
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0 varios marcos o0 esquemas interpretativos que se llamaran “primarios” (...) Es
primario aquel marco que nos permite, en una situacion dada, darle un sentido a tal o

cual aspecto, sin el cual estaria desprovisto de significacion” (Goffman 1991, 30).

Dentro de los marcos primarios, el socidlogo norteamericano distingue los
“marcos naturales” y los “marcos sociales”. Los primeros nos permiten identificar las
repeticiones que no estdn ordenadas ni orientadas, que son “puramente fisicas”,
donde no hay intervencion consciente que tenga una causa O intencion.
Encontraremos por ejemplo este tipo de marcos naturales en las ciencias fisicas y
biolégicas. Los “marcos sociales” por otro lado, permiten comprender otro tipo de
acontecimientos, estdn animados por una voluntad o un objetivo y requieren de la
presencia del agente humano que somete el acontecimiento a determinadas “normas”
(31).

Segun Goffman, el sentido que los individuos asignan a sus actividades fisicas
0 verbales esta directamente relacionado con el marco de sus percepciones. Sin
embargo dird que un marco no se limita Unicamente a organizar el sentido de las
actividades, sino que igualmente organiza los compromisos, definiendo el compromiso
como una “obligacién socializante”. El autor sefiala también que no todos los marcos

van a imponer el mismo tipo de compromiso (338).

Siguiendo a Goffman, Sonia Livingstone y Peter Lunt (Dayan 1997) abordan la
nocion de “marco de participacién” para aprehender la relacion entre las emisiones de
debates con telespectadores y sus publicos. La organizacibn de los géneros
mediaticos constituiria por ejemplo un primer marco (el marco de un policial, de una
historia de amor) al interior del cual tienen lugar las operaciones de interpretacion. Los
autores muestran ademas como el cuadro de participacibn propuesto por los
productores es objeto de negociacién en forma permanente por parte del publico en
funcién de sus modos de recepcién. La interpretacion resulta de una negociacién entre
la forma en que se presenta el objeto y la forma en que se presentan los miembros del

publico.

Jean- Pierre Esquenazi afiade que los marcos de recepcidén no son socialmente
iguales y que algunos van a ser mas legitimos que otros: “Por ejemplo, interpretar
Alphaville como un film de Godard resulta mas distinguido que pensarlo como un film
de ciencia ficcién”. Desde este punto de vista resulta pertinente, sostiene Esquenazi,
reintroducir la teoria de la legitimidad cultural en el interior de los marcos de recepcion.
De esta manera, la eleccion o el uso de un marco de interpretacién “constituiria un
“golpe” en el campo social, una manera de reivindicar un lugar o una posicién” (2003,

109). Las nociones de marco de participacion y de recepcién nos llevaran a introducir
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las conclusiones del trabajo, que en realidad llamaremos apertura, porque la idea

precisamente es la de abrir nuevos caminos de reflexion y analisis para lo que seguird.

Apertura

De acuerdo con lo expuesto a lo largo del trabajo, hemos podido identificar
(hasta aqui) que la Cinemateca Uruguaya construye, en una primera etapa, una
definicion del cine de tipo autoral, donde la comprension de la obra de un autor pasa
por el conocimiento de su historia como realizador. El centro de una obra es el autor y
el camino para llegar a €l es a través de la Cinemateca. La mediacion entre un autor
(sus films) y el publico se daba a través de un marco autoral. De alguna manera,
vamos a decir que asi construia la Cinemateca su legitimidad cinematografica en tanto

instituciéon de mediacion.

El contexto socio-historico de la época la llevo sin embargo a construir otro tipo
de legitimidad, una legitimidad politica, aunque siempre construida desde un discurso
cinematogréafico y especificamente, como vimos aqui arriba, en un marco de
contestacion a la censura. La aparicion de Cinemateca Revista fue lo que le permitié
a la institucién poner de manifiesto este doble marco de presentacion de sus films: un
marco cinematografico y un marco politico. Es entonces alli que empiezan a convivir
dos tipos de publicos: el publico cinéfilo y el puablico militante, cada uno con las

interpretaciones que encierran sus propios marcos de recepcion.

Esta doble convergencia va a provocar un cambio significativo en la vida de la
institucion: el aumento considerable y progresivo del nimero de socios. De acuerdo
con las cifras que pudimos obtener a partir de los informes anuales que la Cinemateca
Uruguaya presentaba en los Congresos de la FIAF, desde 1975 hasta el afio 1980 la
institucion contaba con un promedio de socios que giraba en el entorno de las 6.000
personas. En 1980 se empieza a dar un incremento constante en el nimero de socios
para pasar de los 6000 miembros de ese afio a una cifra record de 16.000 socios en el
afio 1983.%

Este cambio importante que se da a nivel institucional en los primeros afos de

la década del ochenta, también se va a reflejar en la programacion de los ciclos. En

%2 En 1978 el ndmero de socios de Cinemateca Uruguaya es de 6.000 personas, en 1980 se mantienen los
6.000 socios, en 1981 es de 7.500, en 1982 es de 10.500 miembros y en 1983 es de 16.000 socios, segin
datos de los informes de Cinemateca Uruguaya publicados en los reportes de los Congresos de la FIAF
realizados en Lausanne (1979), Rapallo (1981), Oaxtepec (1982), Estocolmo (1983), Viena (1984).
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este sentido, luego del andlisis de los boletines de programacion de la Cinemateca
Uruguaya entre 1975 y 1984, podemos sefialar que aquel cine “de los Maestros”, cine
de autor mayoritariamente europeo, abandona el sitio de privilegio que mantenia hasta
entonces en las salas de la institucion y aparece en escena “otro cine”, el cine
latinoamericano, que ademas va a tener un espacio exclusivo de exhibicion en el
nuevo complejo cinematografico de la Cinemateca. El film Tienda de los Milagros de
Nelson Pereira dos Santos estrenaria la sala Cinemateca en agosto de 1978 y de ahi
en adelante esa sala central estaria destinada exclusivamente al cine latinoamericano.
Es interesante en este sentido ver también como el contexto social e histérico modifica
las formas de recepcion, cdmo se van negociando los “marcos de participacion y

recepcion” de un film pasando de una recepcion “cinéfila” a una recepcién “politica”.

En este contexto, las salas de la Cinemateca empiezan a transformarse en lo
gue se denominaba entonces espacios de “resistencia cultural”. Este tipo de accién del
publico en espacios sin libertad es llamado por Goldfarb (2006) como “the politics of
small things”. El autor, en un estudio sobre los origenes del post-totalitarismo en los
paises del este y centro de Europa, analiza el surgimiento de los publicos en los
circuitos alternativos que se formaron en aquellos paises. Segun Goldfarb este tipo de
actividad pudo haber tenido una gran significaciébn politica en el momento de las
transformaciones sistémicas. Para el autor, si bien la historia, la economia y la politica
determinan buena parte de nuestra vida cotidiana también sucede que la vida
cotidiana de la gente va a influir en los cambios histéricos, econdmicos y politicos a

través de sus interacciones sociales.

El andlisis de las interacciones en estos espacios de resistencia es lo que
abordaremos en una proxima etapa, a través de la reconstruccién de la memoria de
los espectadores de aquella época. En otras palabras, cuando el publico tome la
palabra y se transforme, finalmente, en aquel espectador critico “ideal” que la

Cinemateca Uruguaya tanto anhelaba tener en sus salas.
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ANEXO 1

A continuacion vemos la lista de peliculas que integraron la seccion “El cine que no se
ve” de Cinemateca Revista durante el periodo de dictadura. Transcribimos los titulos
de los articulos tal cual fueron publicados:

“La marquesa de O” un cine intelectual (1)

“Campanadas de medianoche”, Shakespeare por Orson Welles (2)
“Lancelot du Lac” de Robert Bresson (3)

En Venezuela surge un cine naciona (4)

“Corazones y mentes”, una aproximacion a la verdad (5)

Grecia: Angelopoulos autor de O Thiassos (6)

“Mecénica Nacional”, de un cine mexicano desconocido (7)

El descubrimiento de un cine portugués y “Tras os montes” (8)
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Venezuela: un cine en busca de su identidad (9)

Los cuatro rostros de Bolivia, en Chuquiago (10)

Los vicios privados y las virtudes publicas de Jancsé, un film insélito (11)
“Yo soy mia” o las feministas en accion (12)

La identidad cultural en formas concretas (13)

El vago feminismo de Pilar Mir0, espafiola (14)

Los comienzos del cine nicaraguense (15)

Famoso y polémico. El Hitler de Syberberg (16)

La experiencia en USA de “Northern Lights” (17)

La obra del director turco Yilmaz Giney (18)

El cine colombiano y lo que hace Ciro Duran (19)

Francesco Rossi y sus muy discutidos “Cadaveres” (20)

El cine de Rui Guerra y su intento de ruptura (21)

Manoel de Oliveira, el director de cine portugués mas famoso (22)
El realismo de la vocacion y los suspensos del chileno Raul Ruiz (23)
Una opcion: el cine directo y Perrault (24)

Lester James Peries de Sri Lanka (Ceilan)(25)

Hirszman descubre toda una capa social (26)

Desde Hungria, Judit Elek, mujer cineasta (27)

El itinerario de Miguel Littin de Chile a América (28)

lvens, el querido holandés volante (29)

Ousmane Sembene, del Africa negra (30)

Las experiencias del innovador Jon Jos (31)
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Un film critico de Barbara Loden (32)

El imperio de los sentidos de Oshima (33)
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