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Resumen

En este articulo proponemos acercarnos al cine urugua-
yorealizado en los noventa para analizar sus particulari-
dadesy evitar asi seguir una perspectiva teleoldgica. Nos
concentraremos especificamente en el video, debido
a que la mayoria de las producciones de la época fue
realizada utilizando esta tecnologia y por considerar
que el concepto de cine, en el contexto uruguayo, no
estd asociado exclusivamente ala utilizacién de pelicula
filmica. A través de tres probleméticas que Philippe
Dubois (2001) identificé en relacién con el video: el
maquinismo, la analogia ylamaterialidad, analizaremos
algunas caracteristicas de realizaciones uruguayas de
dicha década y las dificultades de acceso a estas obras
en el presente.

Palabras clave: Uruguay, cine, historia del cine, socio-
logfa cultural

Abstract

In this article we aim to approach the Uruguayan cine-
ma of the nineties by analyzing its peculiarities, rather
than following a teleological perspective. We focus,
more precisely, on the use of video. This was the most
frequently used technology and we consider that, in Uru-
guay, the concept of cinema is not exclusively linked to
productions shot on film. Following the lines of enquiry
suggested by Philippe Dubois (2001): the machinism,
the analogy and the materiality, we analyse some of the
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characteristics of Uruguayan videos made during this decade and the difficulties that we
now face to access them.
Keywords: Uruguay, Cinema, History of cinema, Cultural sociology

El cine uruguayo de los afios noventa se ha caracterizado por la produccién de una amplia
diversidad de contenidos. Sin embargo, no ha recibido la atencién que merece, puesto que
ha quedado a la sombra del impulso que el cine nacional cobré en el siglo xx1. Algunos
autores, aunque reconocen su importancia, la han reducido a unos pocos casos —en los
que se destacan ficciones puntuales, tales como La verdadera historia de Pepita la pis-
tolera (Beatriz Flores Silva, 1993), El dirigible (Pablo Dotta, 1994) y Una forma de bailar
(Alvaro Buela, 1997)— (Richards, 2005, pp. 145-151; Ruffinelli, 2015, pp. 15-28) o la han
considerado mayormente como una etapa preparatoria del boom cinematogréfico de la
década siguiente (Radakovich, 2014, pp. 253-256).

Este articulo, por el contrario, propone acercarse a las realizaciones de los noventa
sin una perspectiva teleoldgica, analizando sus particularidades. Nos concentramos en
el video porque la mayoria de las producciones de la época utilizaron esta tecnologia y
por considerar que el concepto de cine, en el contexto uruguayo, no esta asociado exclu-
sivamente a la utilizacién de pelicula filmica. A través de tres problemadticas en relacién
con el video identificadas por Philippe Dubois (2001) —el maquinismo, la analogia y la
materialidad— analizaremos algunas caracteristicas de realizaciones uruguayas y las di-
ficultades de acceso a estas obras. Entendemos que problemas de acceso y preservacion
han contribuido a que muchas producciones de la época contintien sin ser debidamente
consideradas dentro del corpus. Brevemente, amodo de introduccién, haremos referencia
ala diversidad de la produccion de la década.

Diversidad, tematicas, estéticas: ;cine o video?

Ya desde los anos ochenta y especialmente en el contexto de la restauracién demo-
cratica, la presencia del video habia marcado la produccién nacional. Ricardo Casas 'y
Graciela Dacosta (1996), por ejemplo, relevaron 328 videos realizados entre 1985y 1995,
entre los que incluyeron piezas de videoarte, documentales, ficciones, videoclips y ani-
maciones. Algunas de esas realizaciones habian sido producidas por el Centro de Medios
Audiovisuales (CEMA), un prolifico grupo de videastas que trabajé principalmente de
cara a la transicién democratica, sobre todo a fines de los afios ochenta, y que durante la
década del noventa se fue acercando a las producciones televisivas y publicitarias hasta
su disolucién, amediados de esa década (véase Tadeo Fuica y Balds, 2016). La productora
Imégenes, fundada por Mario Jacob y Walter Tournier a su retorno del exilio en Perd, tam-
bién realiz6, entre otros, diversos videos que incluyen temas ambientales, como Bariados
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de Rocha (1990), India Muerta (1992), La quimera de la costa (1993) y Pantanal: las aguas
dela vida (1997), todas ellas dirigidas por Hilary Sandison, y videos sobre personalidades
de la cultura nacional, como Onetti, retrato de un escritor (Juan José Mugni, 1990), Dieste:
la conciencia de la forma e Idea, ambos dirigidos por Mario Jacob en 1997.

Las problemaéticas de género también estuvieron presentes en el video uruguayo; por
ejemplo, enlos documentales La caja de pandora (Maida Moubayed, 1991), Mujeres: tierra
ytrabajo (Papico Cibils, 1990) y Por centésima vez (Kristina Konrad y Graciela Salsamendji,
1990), y la ya referida ficcién Pepita la pistolera. La marginalidad y la diversidad sexual
se trataron, entre otros, en la ficcién Vida rdpida (Grupo Hacedor, 1992) y los documen-
tales Yo, la mds tremendo (1995) y Mi gringa, retrato inconcluso (1998), ambos dirigidos
por Aldo Garay. Jévenes independientes que durante los noventa eran estudiantes de
comunicacién audiovisual y cine también exploraron la realizacién de videos de ficcién
en torno a su generacién, como Victor y los elegidos (Pablo Stoll y Juan Pablo Rebella,
1996), 31 de diciembre (Daniel Hendler y Federico Veiroj, 1996) y Ocho historias de amor
(Juan Alvarez, Marisa Barboza, Gabriel Pérez, Gabriel Bossio, Dario Medina, Ariel Wolf,
Sergio Miranda y Luis Gonzélez Zaffaroni, 1999). En particular, en el campo de la ficcién,
la aparicién del cine de terror ejemplificé la irrupcién de la diferencia con las realizaciones
de Ricardo Islas, como, entre otras, Las cenizas de Crowley (1990), Rumbo a la oscuridad
(1992) y Plenilunio (1993).1

El aumento de la produccidn gracias a la simplificacién de los procesos técnicos y la
reduccidén de costos podria senalarse como la principal consecuencia de la incorporaciéon
del video a la produccién audiovisual nacional, en general, y la cinematogréfica, en par-
ticular. Sin embargo, una mirada més atenta nos lleva a preguntarnos por las relaciones
entre los cambios tecnoldgicos y las resoluciones estéticas, lo que nos haré detener en
discusiones que, en el &mbito cinematogréfico internacional, ya se venian procesando
desde los afios ochenta. El desarrollo de la televisién y las tecnologias electronicas de
la imagen habian puesto en jaque el futuro del cine. Como recuerda Arlindo Machado
(2015, p. 203), durante el Festival de Cannes de 1982 Wim Wenders reunié a un grupo de
respetados directores en la habitacién 666 del Hotel Martinez de dicha ciudad. Los ubicé
en un no lugar, en un espacio neutro, solos y aislados, como si fueran prisioneros frente
una camara sin operador, un grabador de audio y un televisor prendido. Les disparé con
la pregunta que lo atormentaba: ;es el cine un lenguaje en vias de extincién?, ;un arte que
estd muriendo? Las respuestas se pueden ver en la pelicula Chambre 666 (Habitacion 666;
Wim Wenders, 1985). La preocupacién de Wenders abrevaba en el paradigma que habia
dominado la explicacidn sobre evolucién de los medios audiovisuales: el de la sustitucién.
Una nueva tecnologia superaré ala precedente. Asi, lallegada del sonido acab6 con el cine
silente, el color sustituy6 laimagen en blanco y negro, los acetatos de seguridad enterraron

1 Estos son simplemente ejemplos. Por un listado mas exhaustivo, véase Ruffinelli (2015).
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el brillo de los soportes de nitrato, el video —primero analégico y luego digital— acabé
conlapelicula, ylaimagen en tres dimensiones estd haciendo lo propio con el cine plano.

Una década después de estos cuestionamientos, los fantasmas que habian acosado
a Wenders no habian pasado por Uruguay. En cuanto pais sin industria cinematografica
y con muy poca experiencia en produccién de peliculas en material filmico, la llegada
de la tecnologia del video, lejos de amenazar de muerte al cine nacional, represent6 un
impulso a su produccién, como, entre otros, lo ha sefialado Rosalba Oxandabarat (2013,
p-12). Sin embargo, las explicaciones de esta situacion evolutiva son multicausales y exce-
den ala facilidad técnica del nuevo medio. Existen aspectos contextuales, sensibilidades,
necesidades expresivas —tanto colectivas como individuales—, inspiraciones regionales,
aspectos institucionalesy politicas publicas que contribuyeron ala adopcién y adaptacion
de la nueva tecnologia para la produccién cinematografica.

La mirada de Philippe Dubois

Elaumento de la produccién uruguaya durante la década de los noventa es innegable.
Pero sus consecuencias no deberian valorarse tinicamente en funcién de la dimensién
cuantitativa. El cambio tecnoldgico de los medios audiovisuales provocé, como hemos
mencionado, nuevas formas expresivas. Estas supusieron nuevos sistemas de representa-
cién que alteraron la relacion entre la técnica y la estética. Para Dubois (2001), cada nueva
forma se apoya sobre el discurso de la novedad o del cambio, que quiebra con el sistema
precedente y determina formas, estéticas ylenguajes nuevos. En general, los investigadores
se concentran en esa novedad en el terreno de lo técnico, sin integrar el &mbito de lo estético.
Sin embargo, Dubois sostiene que «en buena medida, esas tltimas tecnologias de imagen no
han hecho otra cosa que poner al dia antiguas cuestiones de representacion, reactualizando
(en un sentido no siempre novedoso) viejas apuestas de figuraciéon» (Dubois, 2001, p. 10).

En Video, cine, Godard, Dubois analiza el desarrollo de las tecnologias de la imagen
a partir de tres problemadticas centrales: el maquinismo, la analogia y la materialidad, y
aborda cada uno de ellos considerando la perspectiva histdrica, desde las articulaciones
entre pintura y fotografia, fotografia y cine, cine y televideo, televideo e imagen de sintesis
(digital). Siguiendo esta propuesta, nos concentraremos en estos tres ejes y veremos de
qué manera se relacionan con las producciones realizadas en video en el &mbito local.

El maquinismo

Dubois sostiene que la participacién de la mdquina ird en aumento, en el sentido
contrario de la presencia y la intervenciéon humanas. Las mdquinas de imagen, como
llama a los artefactos de intermediacion técnica entre el sujeto y la imagen, estan presen-
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tes incluso en aquellas artes que en apariencia no estan mediadas por la intervencién
de dispositivos, como es el caso de la pintura. Al respecto, sefiala que «si la imagen es
una relacién entre el Sujeto y lo Real, el papel de las mdquinas figurativas, y sobre todo
su aumento progresivo, irdn estirando, separando cada vez mas los dos polos, como un
juego de filtros o de pantallas que se agregardn las unas a las otras» (Dubois, 2001, p. 13).
Con la fotografia, la maquina no solamente se contenta con pre-ver (como en el caso de
los dispositivos auxiliares de la pintura: la camera obscura o la tavoletta), sino que revela
la imagen a través de un procedimiento quimico, esto es, la impresién de la luz en los
elementos fotosensibles. Ya es no la mano del pintor sino la accién de la maquina la que
construye la imagen, lo que confiere a este acto el cardcter de automatismo y objetividad.
Segun el autor, «el gesto humanista es desde ahora el gesto de conduccién de la maquina,
ya no un gesto directamente figurativo» (Dubois, 2001, p. 13).

Este giro se completa con la llegada del cine. A la intermediacién de la pre-visiéon
y la inscripcidn, se agrega la intermediacién de la visualizacién, con la proyeccién. Para
acceder alaimagen-movimiento contenida en el film, hay que proyectarla. Pero no es solo
la implementacién mecdnica del pasaje de la pelicula por la maquinaria, la obturacién y
la pantalla lo que posibilitan la imagen en movimiento. Son las condiciones de recepcién
del medio, fundamentalmente aquellas vinculadas con los fenémenos perceptivos (efecto
phi, persistencia retiniana, identificacion, entre otros), las que reintroducen al sujeto en la
imagen, pero, segtin Dubois, «esta vez dellado del espectadory de su inversién imaginaria,
no del lado de la firma del artista» (Dubois, 2001, p. 16). El autor concluye que la relacién
entre la maquina y el ser humano no es histérica, en el sentido de una «progresién conti-
nua» (mds maquina en tanto menos sujeto) sino filoséfica, «en el sentido de una tensién
dialéctica que varia perpetuamente pero de forma no lineal» (Dubois, 2001, p. 16).

Este enfoque dialéctico ofrece a la cuestién del cambio tecnolégico una mirada que
supera la dicotomia cine/video que preocupaba a Wenders, y a tantos otros que vieron —y
aun siguen viendo— la muerte del cine cada vez que una nueva tecnologia aparece en el
universo mediatico. Para nuestro caso, las observaciones de Dubois permiten entender
la relacion entre la produccion en sistema de video analégico y la realizada en el sistema
fotoquimico como parte de un tinico sistema de produccién de imégenes, que con sus dife-
rencias contribuyen a definir el universo de lo cinematogrdfico. En larealidad uruguaya de los
afnos noventa, la produccién cinematografica se completay enriquece con laincorporacién
de producciones provenientes de un campo técnico més amplio que el filmico, el uso del
video en sus distintos estandares técnicos, entre ellos, el VHS, el s-vHS, el U-Maticy el Beta.

La analogia

Elsegundo eje del que se sirve Dubois para pensar la evolucién tecnoldgica, se refiere
aque, amenudo, se ha argumentado que laimagen «avanza unilateralmente en el sentido
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del crecimiento constante del grado de analogiay consecuentemente de las capacidades de
reproduccién mimética con el mundo, como si cada invencién técnica tuviera por finalidad
aumentar laimpresion de realismo de la representacién» (2001, p. 19). Ello resulta evidente
si pensamos este argumento en relacién con la frenética carrera por la alta definicién a
la que medios y fabricantes de tecnologia han condenado el futuro de la imagen. En este
sentido, Dubois apunta que no se trata de una cuestién de resolucién tecnolégica, sino
también estética. Como en el caso del maquinismo, la ganancia en relacién con los grados
de analogia aportada por la fotograffa no es tinicamente de orden tecnolégico, sino que,
retomando a Barthes, Dubois considera que afecta directamente a la ontologia de laimagen.

Siconsideramos el dispositivo tecnolégico, lo que la fotografia re-presenta (en el instante
delacaptura delaimagen) es aquello que objetivamente se presenta ante el lente, provocando
un efecto de realismo. Es la prueba de que lo fotografiado estuvo alli. Este es el nivel de la
mimesis (semejanza) tecnolégica. En cambio, el efecto de realismo introduce lalégica de la
verdadyla existencia, en términos ontoldgicos. Al definir el referente fotografico, Barthes dira
que no es aquello real en términos de existencia facultativa, sino «la cosa necesariamente
real que ha sido colocada frente al objetivo, sin la cual no habria fotografia» (Barthes, 1990,
p. 136). Lo que esté frente al objetivo no es necesariamente real por surelacién mimética con
el objeto, sino en cuanto manifestacion de la existencia del objeto. No se trata de una exis-
tencia en términos de esencia (sustancia) o que conozcamos a través del pensamiento (algo
que sabemos), sino una manifestacién de nosotros mismos, en términos fenomenolégicos.

Segiin Raymond Bellour (1996), el cine sube un escalén en la relacién de analogia,
incorporando la dimensién del movimiento. El efecto de realidad esté en la base del primer
cine (el cine de actualidades) y de cierto tipo de cinematografia dominante para la que el
cine es la imitacion de la vida, el reflejo del mundo, al que podemos volver una y otra vez
gracias a su mecanismo de grabacién. Segiin Machado, «el acto inaugural del cine estaria
en ese instante de confrontacion directa entre la cAmara yla realidad que se impone frente
a ella, la pelicula cinematografica deberia funcionar como la prueba de ese momento de
verdad» (Machado, 2015, p. 209).

Con la televisién y el video, la imitacién alcanza el grado maximo: la duplicacién
de lo real. Ya no solo podemos ver y re-ver un acontecimiento; podemos verlo en directo.
Dubois sostiene que el sistema de imagen electrénica, al superar el procedimiento dife-
rido de imagen latente-revelado-positivado propio del sistema fotoquimico, permite que
podamos ver un acontecimiento en el mismo momento en el que ocurre (Dubois, 2001,
pp- 21-22). No nos detendremos en las implicaciones que este sistema de visualizacion
inmediato introduce en la creacidn cinematogréfica, pero hemos de referir que, més que un
cambio tecnolégico, las consecuencias suceden en el nivel de la composiciény el lenguaje,
a partir de que se amplian las posibilidades de experimentacién y ensayo.

El acto inaugural, que Machado ubica para el caso del cine en el momento de la cap-
tura de la realidad, se traslada en el video al momento de la posproduccién. «Més que eso:
la imagen electrénica se le presenta al espectador no como un certificado de la existencia
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previa de las cosas visibles, sino mas explicitamente como una produccion de lo visible,
como un efecto de mediacién» (Machado, 2015, p. 209). Al respecto, Dubois concluye que
la cuestiéon mimética de la imagen no estd determinada por el dispositivo tecnoldgico en
si ni su capacidad de representacién de la realidad (en términos de calidad y definicién).
Cada dispositivo posee sus modos particulares de producir analogia conloreal, a partir dela
dialéctica entre semejanzay diferencia, entre figuracién y abstraccion (Dubois, 2001, p. 24).

Enelvideo, sibienlarelacion conlarealidad aparece de forma mas directa, inmediata
y, se podria decir también, in-mediatizada (pensando este concepto como lo no mediati-
zado), segiin Machado (2015, p. 209), la «produccidn de lo visible» se traslada a la isla de
edicion. Dan cuenta de ello las intervenciones de posproduccién que el video posibilita
(cortinas de transicién con efectos visuales, picture-in-picture, fondos incrustados, graficos
e inscripciones en la imagen). La técnica videogréfica se manipula con la intencién de
alcanzar la estética visual propia de la cinematografia fotoquimica. Una de las principales
desventajas de la 6ptica del video es que todo en la escena estéd en foco, mientras que la
imagen cinematogréfica ofrece distintos planos focales, gracias a una amplia gama de
Opticas fijas. Este recurso es emulado en la fotografia de varias producciones en video
realizadas durante los noventa.

Un claro ejemplo uruguayo, exhibido a principios de la década, lo proporciona La
BCG no engorda (José Maria Ciganda, 1989). La propuesta de fotografia, de inspiracién
cinematogréfica, esté caracterizada por el uso de la cdmara en tripode, con movimientos
fluidos, armoénicos y encuadres equilibrados. No hay uso de zoom, sino que se utiliza éptica
fijay sedistorsiona la profundidad de campo mediante efectos especiales durante el rodaje,
como el empleo de humo en la escena para provocar el desenfoque de los fondos y una
iluminacién difuminada. El montaje colabora en la construccion del aire cinematogrdfico
del video; por ejemplo, en la escena de la pelea final, que estd montada en continuidad,
utilizando el recurso de plano-contraplano propio del cine narrativo de ficcion, respetan-
do el eje de la accion. Estos elementos formales se confirman en las intenciones de Jorge
Esmoris y José Maria Ciganda, declaradas en entrevistas realizadas a propdsito de este
trabajo, de querer «hacer una pelicula» y no un «video».

Entre otros, la duracién del rodaje, la elaboracién del guion, los ensayos, las deci-
siones en torno a la fotografia y la posproduccion se planificaron y ejecutaron segun las
légicas de la realizacién audiovisual cinematografica. Sin embargo, el video y sus formas
propias comparten espacio y se confunden con las filmicas. En particular, en la escena
que corresponde al popurri, estas formas estilisticas aparecen con mayor claridad. La
continuidad del tiempo de ficcién de la actuacién de la murga es interrumpida por una
escena donde vemos en laisla de edicién al director Ciganda y la editora, Laura Canoura,
interpretdndose a si mismos. De repente estamos en un tiempo de no ficcién: el proceso
mismo de la produccién del video, la posproduccion.

Retomando laidea de Machado sobre la «produccién de lo visible» (Machado, 2015,
p. 209), es aqui, en la posproduccién, donde se constituye el acto fundacional del video,
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a diferencia de lo que ocurre en la produccion cinematografica. Aqui esta la prueba de la
mediatizacién absoluta del video. Es en la isla de edicién donde ocurre la produccién del
sentido. Pero ya no se trata del montaje que produce la continuidad del film, el montaje
ideolégico o invisible. En esta escena asistimos a la discusién por la construccién del
sentido: «jEsto es un delirio que no lo entiende nadie!», grita la editora y, mientras tanto,
le pide al director que cambie el guion. Por si no quedd claro, ellos estan construyendo
el video y discuten sobre el sentido que debe tomar la historia. «Que la locura vaya a la
gente» es el pie para una secuencia de testimonios callejeros que, en formato televisivo,
insertan la «realidad de la calle» en el medio de la actuacién de la murga.

A continuacion, la editora y el director son sustituidos por dos locos, los murguistas,
que como creadores con potestades divinas controlan/construyen la realidad y las opi-
niones de las personas de la calle. Estos nuevos creadores, desde la isla de edicion, alteran
el orden natural de la secuencia de los testimonios: les cambian la velocidad, introducen
pequenos loops, afectan la sincronia de la imagen con el sonido, cambian los audios de
las declaraciones produciendo un doblaje sarcdstico y finalmente hacen estallar la ima-
gen, descomponiéndola en sus minimos elementos: la sefial eléctrica. Una nueva imagen
construida a partir de ruido eléctrico. Un catdlogo de efectos sonoros y visuales propios,
exclusivos —y excluyentes— de la tecnologia del video. Estos efectos son, en si mismos,
«errores», defectos no deseados y anodinos, y simultdneamente, indices de la naturaleza
videografica, sefiales de le existencia de la senal.

Otro ejemplo, de fines de la década, lo constituye Otario (Diego Arzuaga, 1997),
que adopta la estética de film noir, asociada con la cinematografia hollywoodiana de los
afos cuarentay cincuenta, en la ficcién de video. El uso de esta tecnologia, sin embargo,
como lo ha apuntado Jorge Ruffinelli, no fue obstéculo para el cuidado de los planosy la
iluminacidn (Ruffinelli, 2015, p. 405). De todos modos, lo mds curioso con respecto a esta
produccién es que terminé imprimiéndose en pelicula fotoquimica para ser exhibida en
35 mm en cines comerciales locales y festivales internacionales. Esto la distingue de Una
forma de bailar, que gener6 una experiencia cinematografica en su exhibicidn, ya que,
aunque fue estrenada en la sala El Observador —una pequena sala comercial que proyec-
taba videos—, nunca se imprimié en pelicula cinematografica. Ambos casos dan cuenta
del limite borroso entre las realizaciones de cine y video que caracterizaron a esos anos.

La materialidad de la imagen

Sila fotografia es un objeto, con caracteristicas fisicas definidas y mensurables, el cine
esta caracterizado ya no por su base material (el soporte filmico) sino por una doble inma-
terialidad. Primero, en cuanto imagen performativa, se compone de luz reflejada por efecto
de la proyeccién. Segundo, es por accién del fenémeno perceptivo del espectador que la
imagen estatica contenida en el fotograma se transforma en imagen-movimiento (Dubois,
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2001, pp. 25-26). En cambio, laimagen electrénica es completamente inmaterial. No existe el
fotograma que preexista al movimiento, como en el caso del cine. Es, en si misma, un proceso.
La serial de video esta conformada por un conjunto de impulsos eléctricos que se
mueven a lo largo de lineas de la pantalla catddica (barrido). Esta sefal es invisible, no
preexiste materialmente. Sin la intermediacién del aparato reproductor, no hay rastro
alguno de laimagen. Sibien el cine también depende de la intermediacién mecénica —la
del proyector—, podemos evocar laimagen a partir de la visualizacién de un fotograma. La
imagen de video, en cambio, es inmaterial y su existencia es solamente temporal o, como
lo dice Dubois, «pura sintesis de tiempo en nuestro mecanismo perceptivo» (Dubois, 2001,
p. 27). Segun esta vision, la imagen electrénica es un proceso que se mueve en el tiempo,
lo que llevard a Dubois a afirmar que la imagen de video solo sirve para ser transmitida.

Esta condici6n de inmaterialidad determina el modo en que desde el presente ac-
cedemos al cine de los noventa y pone en riesgo la conservacién de las imagenes. En el
afno 2010, el Instituto del Cine y el Audiovisual del Uruguay realizé el primer diagnéstico
sobre la situacién del patrimonio audiovisual nacional. Para este trabajo sellevd a cabo un
relevamiento de instituciones ptiblicas y privadas, asi como de referentes de la producciéon
audiovisual nacional, con el fin de obtener una fotografia de la situacién. Segiin se destaca
en los informes, el trabajo se concentré en los materiales filmicos debido a su dificultad
de duplicacién, lo que hace que sean mas dificiles de difundir, y porque las realizaciones
menos recientes estan en ese soporte. Sin embargo, el informe advierte que las produc-
ciones realizadas en video (soportes magnetodpticos) son mds inestables y se espera que
se deterioren en menos tiempo (véase Cirio, Keldjian y Wschebor, 2011).

Todos los materiales audiovisuales contenidos en un soporte, sean fotoquimi-
cos o realizados en sistemas de video, estdn sujetos a la descomposicién por acciéon
del paso del tiempo, por lo que las condiciones de guarda se vuelven vitales para su
conservacién y acceso. En este sentido, el desarrollo tecnoldgico de los sistemas de
grabacion audiovisual ha ido histéricamente en detrimento de la estabilidad de los
soportes. Por esa razdn, se vuelve imprescindible la implementacion de estrategias de
gestion e investigacién adecuadas a la fragilidad de los documentos. En otro informe,
realizado durante el proceso de consultoria antes citado, se confirmé que no existen en
los archivos audiovisuales nacionales las condiciones adecuadas para la conservacién
de los materiales de video analdgico (Cabrio y Von Sanden, 2013).

Cadasistema de grabacién y reproduccién determina en los materiales audiovisuales
tipos particulares de envejecimiento que presentan problemas especificos parala conser-
vacién (desintegracion de los soportes y de las emulsiones en los sistemas fotoquimicos,
pérdida o deterioro de la senal dptico-magnética en los sistemas de video analdgico).
La constante es que cuanto més recientes son las producciones, menor es su esperanza
de vida. Los actuales sistemas digitales de grabacién y reproduccién tienen periodos de
obsolescencia cada vez mas cortos. Accedemos mas facilmente a las peliculas producidas
en las primeras décadas del siglo xx que a los videos en soporte U-Matic o Beta de los
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anos noventa. La reproduccién de la imagen digital estd completamente mediada por
la tecnologia. Necesita un reproductor especifico y, debido a los sistemas de produccion
industrial de las tecnologias actuales, es cada vez més dependiente de ellos. Cuando nos
enfrentamos a la necesidad de acceder al cine producido durante los afios noventa en
Uruguay, dado que una amplia mayoria de la produccién ha sido realizada en sistemas
de video analdgico, las dificultades son multiples y complejas.

Eltinico proyecto de rescate realizado que conocemos, especificamente implemen-
tado para recuperar videos U-Matic, fue coordinado por Mariel Balds. En este proyecto se
logré recuperar cuarenta y cinco piezas grabadas en veintiséis casetes U-Matic del Centro
de Medios Audiovisuales (CEMA), que produjo diversos videos desde mediados de los anos
ochenta hasta mediados delos noventa (Balés, 2016, pp. 30-35). Lucia Secco ha detallado los
problemas técnicos alos que se enfrenté este proyecto, ya que, ademds de aquellos propios
dela obsolescencia tecnolégica —fue dificil encontrar equipos que pudieran reproducir los
U-Matic (2016, p. 39)—, también tuvo dificultades propias del video. Al haberse adoptado
en Uruguay la norma PAL, quedaron sin digitalizarse diez videos que habian sido grabados
en NTSC, por no haber contado el proyecto con equipos en estado ptimo para reprodu-
cirlos (2016, pp. 44-45). Si bien es indiscutible la contribucién de las tecnologias digitales
ala accesibilidad —al permitir, por ejemplo, la circulacién en internet—, la disparidad de
procedimientos utilizados, asi como de la calidad yresolucién de los resultados, nos muestra
un panorama desalentador, cuando nos enfrentamos a la idea de que los videos originales
en cintas magnéticas cuentan en promedio con una vida til de entre 10 y 20 afos.

Conclusion

Este articulo se apoy0 en tres problematicas observadas por Dubois (maquinismo,
analogia y materialidad) para analizar algunas particularidades de las estéticas de las
producciones de los noventa y la actual situacién para su acceso y preservacion. El video,
en el medio local, propicié un aumento significativo de la produccién nacional y, mas
alla de la cantidad, promovi6 cambios estéticos y nuevas formas expresivas. Volviendo a
laidea que atormentaba a Wenders en 1982, sobre la muerte del cine a raiz de la aparicion
del video, el mismo Wenders reconocié —26 afos después, en el cortometraje del brasi-
leno Gustavo Spolidoro De vuelta en la habitacién 666 (De Volta ao cuarto 666, 2008)—
las multiples posibilidades que habia abierto esta tecnologia, haciendo hincapié en la
libertad y nuevos lenguajes, por ejemplo, con las estéticas de videoclip (véase La Ferla,
2013, p. 41). Si bien los videos de los noventa abrieron nuevas puertas al cine uruguayo,
este articulo ha optado por no seguir una linea teleolégica que mire a estas producciones
como antecesoras de otro fendmeno, sino como un conjunto de obras que merecen ser
atendidas en si mismas. El futuro de la investigacién al respecto dependerd de las politicas
de preservacion y acceso que se implementen.
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