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clave

El volumen de films de ficcion realizados en Uruguay en estos ultimos veinte afios (1994-2014) nos lleva Cine de ficcidn
a pensar en un desarrollo eficiente de lo que se ha denominado “industria cinematografica”. Desde esta

perspectiva, el conjunto de films propicia el desarrollo de un sector de la cultura que hasta ese momento Cine uruguayo
se presentaba como irrelevante; pero, a su vez, el cimulo de producciones filmicas potencia una serie de

situaciones, como la emergencia de diversas escuelas cinematograficas o lugares de formacidn profesional, Cine latinoame-
la proliferacion de investigaciones sobre el cine uruguayo (su historia y evolucién) o el desarrollo de en- ricano
cuentros, simposios y charlas que tienen como eje al cine nacional. A la vez, los films uruguayos acaparan

elogios en diversos festivales, lo que fomenta ain mas la novel industria cinematografica.

No obstante lo dicho, es necesario preguntarse si el desarrollo del cine en Uruguay es producto de un efec-
tivo impulso local o si es en realidad el efecto de una politica cultural global que apunta a universalizar los
gustos. Esto es: si no es un cine a la carta disefiado para espectadores y criticos que consumen un estilo de
cine exhibido fundamentalmente en festivales cinematogréficos. Creemos que este interrogante, ademas
de discutir la dicotomia produccién/industria, observa igualmente el papel de la critica y promueve la
reflexion sobre el motivo por el que el cine nacional no esta en la “dieta” del espectador cinematografico.

Abstract Key words

The number of fiction films made in Uruguay in the last twenty years (1994-2014) leads us to believe in an Fiction film

efficient development of what has been called “film industry”. From this perspective, the number of films

produced encourages the development of a cultural sector considered up to now irrelevant, but, at the Uruguayan

same time, the cluster of film productions generates a series of situations, such as the emergence of film cinema

schools, the proliferation of research on Uruguayan cinema (its history and evolution) or the development

of meetings, symposia and lectures that take national cinema as their object. Furthermore, Uruguayans Uruguayan film,

films obtain many praises at different festivals, further promoting the novel film industry. Latin-American
cinema

Having said that, it is necessary to ask ourselves if the development of cinema in Uruguay is the product

of an effective local development or if it is, in fact, the effect of a global cultural policy that aims at univer-

salizing tastes; in other words: if it is not some sort of film a la carte designed for viewers and critics who

consume a style of films exhibited mainly at festivals. We believe that this question, while discussing the

dichotomy production/industry, also observes the role of film criticism and ultimately promotes a reflection

on why national cinema is not in the Uruguayan film viewer “diet”.
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1. En el periodo
1994-2014 se
producen en
Uruguay 85
peliculas de
ficcion.

2. La historia casi
verdadera de Pe-
pita la pistolera
posee el récord
de venta de
entradas de un
film uruguayo
en Uruguay:
100.000 per-
sonas pasaron
por boleteria.
Datos de la
Asociacion de
Productores y
Realizadores
de Cine del
Uruguay (ASO-
PROD).

3. Entendemos
por ‘cine
uruguayo”

a aquellas
obras en cuya
produccion
participan tan-
to el Instituto
del Cine y Audio-
visual del Uru-
guay (ICAU),
dependiente
del Ministerio
de Educacion y
Cultura (MEC),
como el Fondo
para el Fomento
y Desarrollo de
la Produccion
Audiovisual
Nacional
(FONA), de-
pendiente de
la Intendencia
de Montevideo
(IM).

4. En el ano 2013,
se estrenaron
once films de
ficcion. La can-
tidad de entra-
das vendidas
fueron 75.393.
Anina fue el
titulo que
mas entradas
vendio: 25.491.
El resto de las
producciones
se repartio las
71.383 entradas
restantes.
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1. Tratamiento del tema

Los ultimos veinticinco afios del siglo XX encuentran a Uruguay en pleno auge de la produccién
cinematografica. Este hecho, novedoso por cierto, nos lleva a pensar al cine uruguayo como un
punto de referencia, no solo desde la industria cultural en su conjunto, sino desde el desarrollo
de una incipiente produccion cinematografica®. Este suceso se inicia en 1993, cuando aparece
en las pantallas el film La historia casi verdadera de Pepita la pistolera (Flores Silva, 1993)2.
Luego, llegaran El dirigible (Dotta, 1994), Una forma de bailar (Buela, 1997), Corazdn de fuego
(El altimo tren) (Arsuaga, 2001), 25 Watts (Rebella y Stoll, 2001) y Whisky (Rebella y Stoll, 2004),
por nombrar algunas de las producciones de ficcidn que se incorporan a una agenda local car-
gada de titulos extranjeros.

Esta situacion parece sentar las bases, primero, y potenciar, después, al cine uruguayo en su
conjunto, con diversos estilos en cuanto al tratamiento de los temas, aunque mas cercanos a
un planteamiento de una realidad global que a temas locales. El hecho se presenta como nove-
doso ya que, si bien los films uruguayos son portadores de historias locales en sus argumentos
o en su planteamiento, el tratamiento del tema muchas veces presenta un estilo global o, como
podriamos llamarle, un modo o modelo global. Mas adelante ampliaremos este punto. A su
vez, este conjunto de producciones, al estar modeladas desde una perspectiva global, son ava-
ladas por una critica cinematografica local siempre atenta al devenir cinematografico mundial.

Los pioneros en la critica local, Arturo Despouey y Homero Alsina Thevenet, no consideraban
al cine nacional como merecedor de critica, ya que éste no se enmarcaba dentro de un cine
de calidad que estuviera en pie de igualdad con lo desarrollado por creadores como Ingmar
Bergman, Federico Fellini, Antonioni, Kurosawa, entre otros. Dicha situacién parece cambiar
a partir de la década de los noventa; no el espiritu del critico local (en el que sigue habitando
el paradigma Alsina Thevenet), sino en la situacién de algunas obras que, por haber ingresado
a festivales internacionales, fueron consideradas destacables por los criticos locales, ya que
las circunstancias asi lo determinaban. En tal sentido, los criticos uruguayos tipifican al cine
uruguayo fundamentalmente como un cine que ha cobrado relevancia en diversos festivales
internacionales, ya que “busca mostrarnos tal como somos” y “estd a la altura de lo que se
realiza en el mundo”.

No obstante todo lo anterior, los titulos uruguayos® no logran ubicarse en un lugar relevante
para el espectador local. Considerando la concurrencia en sala, son muy pocos los que logran
estar al menos un par de semanas en los cines de estreno, salvo algunas excepciones a las
cuales nos referiremos mds adelante®. Sin embargo, en el revés de la moneda, la producciéon
cinematografica es tomada en cuenta en diversos festivales internacionales, lo que tiene como
resultado un alto grado de aceptacién, preferentemente en festivales europeos. Todo parece
indicar, entonces, que existe un divorcio entre la produccién cinematografica local y el publico.

Uno de los elementos que debemos analizar en este desencuentro entre films y publico es el
papel que juega la critica. Si tomamos al cine como parte de la produccion que se inscribe den-
tro de la industria denominada “cultural”, es l6gico pensar que la critica forma parte de la linea
de produccidn, ya que ésta oficiaria como la que certifica el producto de acuerdo a un conjunto
de criterios técnicos que muchas veces se confunden con los gustos personales de quienes
la realizan. La certificacién de la pelicula no es solamente una critica, sino también un modo
de verla. Es decir que el critico expone, ademas de algunos atributos éticos, estéticos o cine-
matograficos, un modo de ver. Por lo tanto, el critico no promueve solamente un conjunto de
conceptos sobre los films, sino que disefia un modelo de decodificacion acerca del producto. Es
importante destacar esta situacion, ya que la decodificacién, como bien lo desarrolla Stuart Hall
(1981), promueve una lectura hegemonica. Esto no quiere decir que el critico realmente logre
instalar tal lectura, sino que, al ubicarse en la mediacion, construye una forma de ver la obra y
configura un campo sobre el cual sentara las bases sobre la manera de ver del espectador. Dice
Hall: “la intencidn global de la ‘comunicacion efectiva’ debe ser la de ‘obtener el consentimien-
to’ del publico para la lectura promocionada, y por tanto; llevarle a que decodifique dentro del
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marco de referencia hegemodnico” (1981: 388). En este sentido, hay una critica favorable, un Datos propor-
modo de decodificacidn construido; sin embargo, el publico esta ausente. lcéOA”SdOS por el

Esta situacidn nos plantea una pregunta clave: é¢por qué, si los films son vistos (y algunos hasta
premiados) en festivales internacionales y, a su vez, son portadores de una critica aceptable, no
convocan una masiva concurrencia a las salas de estreno?

2. Cine uruguayo, cine sin uruguayos

Para responder a esta pregunta, ensayaremos tres respuestas que estan incluidas en los si-
guientes puntos:

1) Tendencias a las que se adscriben los films uruguayos de ficcidn. Este punto nos permite
agrupar los films de acuerdo a diversos estilos narrativos, forma de presentar los temas o tra-
tamiento cinematografico.

2) Tipos de temas a los que apelan los films de ficcion. Este punto nos permitird arrojar luz
sobre un tema poco explorado: si los topicos tratados representan temas y problemas de la
sociedad uruguaya.

3) Forma de financiamiento de las producciones y como ésta genera un estilo de hacer que
condiciona, en parte, el tratamiento de los temas: entendemos que los fondos internacionales
que financian a los films muchas veces tienen incidencia en éstos; como consecuencia, dichos
productos estan orientados a su presentacion en festivales de cine.

En sintesis, estos tres puntos tienen como finalidad observar la forma en la que se muestran
los temas, el contenido de los temas tratados y, por ultimo, un problema bastante complejo: la
perspectiva econémica mediante la cual se financia el film.

2.1. Categorias, clasificacion y tendencias

Delimitar y establecer ciertas tendencias en el cine uruguayo, sobre todo en el realizado desde
el afio 1993 hasta la fecha, implica desarrollar ciertas categorias de andlisis que se nos antojan
utiles a la hora de trazar un mapa que intente explicar la recepcion de la obra en el espectador
local. Para ello, observaremos tres tendencias cinematograficas: individualista, costumbrista y
género indefinido.

Una primera tendencia que observamos en tal sentido puede denominarse, como sefalara-
mos, “individualista”. Esta versa sobre un protagonista que se enfrenta a situaciones estableci-
das de antemano, manteniendo un tono tragico. Se incorpora cierta perspectiva nihilista como
linea narrativa, ya que el protagonista trata de modificar algunas situaciones dictadas de ante-
mano, pero el mundo impone sus leyes.

En esta categoria ingresarian titulos como: Vida rdpida (Grupo Hacedor, 1992), 25 Watts, Whis-
ky, La perrera (Nieto, 2006), Acné (Veiroj, 2008), Hiroshima (Stoll, 2009), Gigante (Biniez, 2009),
Tres (Stoll, 2012) y Solo (Rocamora, 2013). Estas peliculas se caracterizan por mostrar la peripe-
cia de uno o mas personajes que se encuentran en un momento de crisis interna, ya sea emo-
cional, existencial, afectiva o econdmica. En estos casos, lo importante es la construccion de
un tiempo, preferentemente de transicion, en el que se puede observar el pasaje por diversos
estados emocionales; ademas, las acciones de los protagonistas que toman como eje parten de
la sentencia kantiana, aquella que dice: “Actia de manera tal que la maxima de tu accion pueda
convertirse en ley universal”.

Este dictum se confecciona sobre un modelo universal de relato que se ampara en un imperati-
vo categorico. De esta manera, determina su deber inclinandose por la norma que podria valer
para todos los que estuvieran en las mismas condiciones que el protagonista. Esta situacion (de
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corte filosdfico) es la que otorga al film una perspectiva universal; es por esa circunstancia que
puede ser interpretado por cualquier espectador entrenado para visualizar ese tipo de proble-
ma. Muchas veces, el espectador local no posee las herramientas adecuadas para desarrollar
tal interpretacion y queda por fuera del juego interpretativo.

Dentro de esta linea de trabajo, se pueden incluir otros titulos, como Los dias con Ana (Bertal-
mio, 2000), E/ cuarto de Leo (Buchichio, 2009), La vida util (Veiroj, 2010), Norberto apenas tarde
(Hendler, 2010), Joya (Bossio, 2010), Flacas Vacas (Svirsky, 2012), Tanta Agua (Guevara y Jorge,
2013), Rambleras (Esperanza, 2013). El éxito de estas peliculas radica en que lo representado
puede suceder en cualquier parte del mundo; en tal sentido, el espectador local, muchas veces,
no se siente involucrado ante lo mostrado en la medida en que el tratamiento del asunto no
aborda temas cotidianos y presenta muchas veces una realidad lejana al espectador, dado que
es un cine ajustado a un publico muy especifico, que bien puede ser el que asiste a festivales
o el que esta acostumbrado a ver cine de autor en cineclubes, cinematecas o espacios de cine
arte.

Desde la produccidn, son films que apelan a fuentes de financiamiento externo (por lo general,
coproduccién con Argentina, Alemania, Holanda), situacion que les asegura un recorrido por
festivales internacionales (Cannes, Berlin, Rotterdam) en los que recogen premios y reconoci-
mientos; sin embargo, observamos que su éxito en el ambito local muchas veces es relativo,
como explicamos en lineas anteriores.

Una segunda tendencia se podria rotular como “costumbrista”. El concepto de cine costum-
brista es lo bastante amplio y complejo como para agrupar a un conjunto de films que tratan
los mds variados temas. En este caso, entendemos por “costumbre” al caracter distintivo de un
lugar, zona, region o pais. Este cine consiste, a su vez, en exponer algunos temas en los que el
argumento y los personajes son elementos clave que permiten centrar la historia.

El conjunto de titulos pertenecientes a esta tendencia apela a narrativas locales, hechos poli-
ciales, cuentos o fiestas populares. En tal linea, Patrén (Rocca, 1995), Gardel ecos del silencio
(Rodriguez, 1997), Martin Aquino el ultimo matrero (Romero Curbelo, 1998), En la puta vida®
(Flores Silva, 2001), Corazén de fuego (Arsuaga, 2002), Estrella del sur (Nieto, 2002), El viaje
hacia el mar® (Casanova, 2003), A dios Momo (Ricagni, 2006), E/ bafio del papa (Charlone y
Fernandez, 2007), Mal dia para pescar’ (Brechner, 2009), Artigas la redota® (Charlone, 2011) y
Una bala para el Che (Guillermo, 2012) pueden ser tomados como ejemplo de la mencionada
tendencia.

Esta segunda categoria parte, en muchos de los casos, de textos o documentos desde los que
se estructura el relato cinematografico. Segun esta tendencia, el film se configura desde un
modelo narrativo que se enuncia de la siguiente manera: “cuento esta historia, anclada en un
contexto histérico y dramatico, con la finalidad de construir, a través de las peripecias de él o
los protagonista(s), un mensaje que invita a la ‘reflexiéon’ o, mas sutilmente, a mover ciertas
fibras emocionales en el ‘espectador’”; tal dictum le permite a este ultimo sentirse, muchas
veces, identificado con la pelicula porque la manera de hablar, sentir o vivir de los personajes
es préxima a su mundo vital. Muchas veces, las acciones o los didlogos son parte del lugar, por
lo cual se pinta de una forma mas ajustada locaciones, instituciones, costumbres y tipos de
diferentes clases sociales.

El éxito o fracaso del film estara definido por el grado en que el publico logra involucrarse con la
historia y no tanto con el recorrido que pudiera hacer en los festivales internacionales. En este
caso, estamos ante una situacion peculiar: si el film es reconocido por el publico local, es posi-
ble que recupere parte de su inversion; de lo contrario, pasara sin pena ni gloria por las salas y
comprometera financieramente al grupo o los grupos que invirtieron en el proyecto.

Una tercera tendencia corresponderia a lo que podemos designar como “género indefinido”. Es
un estilo dificil de catalogar, ya que se enmarca dentro de un amplio espectro cinematografico
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que incluye el cine policial, suspenso, terror, ciencia-ficcion, comedia y drama. Esta tendencia
tiene sus antecesores en la pelicula La historia casi verdadera de Pepita la pistolera y es, a su
vez, la que contiene la mayor cantidad de films. Lo llamamos indefinido porque ingresan diver-
sos tipos de titulos dificiles de catalogar, ya sea por:

a) Su construccion narrativa: AIma Mater (Buela, 2009), La casa muda (Hernandez, 2010), Miss
Tacuarembd (Sastre, 2010).

b) La forma de contar la historia: E/ vifiedo (Schroeder, 2000), Matar a todos (Schroeder, 2007),
Reus (Fernandez, 2011), El rincén de Darwin (Fernandez, 2013).

c) El tratamiento cinematografico: La cdscara (Ameglio, 2007), Polvo nuestro que estds en los
cielos (Flores Silva, 2008).

d) El abordaje del tema: Ruido (Bertalmio, 2005), La demora (Pl4, 2012).

Si bien estas producciones tienen una estructura narrativa concreta, no terminan por cumplir
con los parametros del género que proclaman desde su inicio y se diluyen a medida que avanza
el film en la busqueda de otros caminos narrativos, expresivos o dramaticos. Es posible que
la pelicula se inicie a paso de comedia y luego se diluya de a poco; Miss Tacuarembd (Sastre,
2010) es un ejemplo de lo dicho. Otro ejemplo es el titulo Polvo nuestro que estds en los cielos
(Flores Silva, 2008), el cual, si bien aborda un tema histérico, por momentos es interceptado
por una cuota de misticismo que confunde al espectador. Consideramos que esta ultima ten-
dencia encierra, producto de lo hibrido de nuestra categoria, un problema de recepcion, ya
que el espectador espera que el film se desarrolle de acuerdo a ciertas pautas que emanan
de la propia historia y luego no son cumplidas. Muchas veces, cambiar el rumbo del género
puede ser poéticamente eficaz al crear una cuota de atencion ante lo contado; sin embargo,
en este tipo de peliculas se pierde dicha atencidn porque la confusion de género no se explica
de manera precisa, al no existir indicios de lo que sucedera. Tal situacion afecta decididamente
al espectador y, de este modo, se pierde la cuota de atencion que toda obra necesita para ser
interpretada en forma adecuada por el publico.

Las tres tendencias antes descriptas nos llevan por el peligroso sendero de la taxonomia, que
muchas veces es problematica porque no se ajusta totalmente a lo expuesto en las produccio-
nes, pero nos permite ensayar algunas agrupaciones filmicas y visualizar ciertas regularidades
en la produccién local. A su vez, no debemos dejar de lado algo ya esbozado en parrafos ante-
riores: que el publico local, acostumbrado a ver un estilo de films definido y delineado por la
industria de Hollywood, no se siente identificado en sus gustos cinematograficos. El resultado
es evidente: el desencuentro entre el cine y el espectador se hace visible. Dicha situacion nos
permite abordar el tema desde la recepcion de la obra, algo que fue nombrado en reiteradas
oportunidades.

Jauss plantea: “la recepcion es un horizonte donde se han desencontrado la compresion vy la
interpretacion” (1984: 18). Esto sucede porque estamos ante dos universos distintos en un
mismo film: por una parte, el horizonte del creador, que propone un nucleo de significados
desde una perspectiva personal que aborda los temas de acuerdo a las pautas sugeridas por
la industria cultural con la finalidad de insertarse en el mercado cinematografico. En el polo
opuesto, nos encontramos con el horizonte del publico, que intenta receptar la obra desde una
perspectiva de mundo vivido (aqui incluimos la experiencia cinematografica): “horizonte del
lector quien en su visidn personal, lo comparte con el publico receptor contemporaneo que
interpreta y reinterpreta la obra en funcién de su propia actualidad” (Block de Behar, 1984:
74). Esta situacion determina la experiencia estética del publico y abre paso a la interpretacion
del film.

En este caso, en particular en los titulos de corte individualista y de género indefinido, los hori-
zontes no se llegan a encontrar, ya que muchas veces la escasez de datos sobre algin tema, el
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giro imprevisto de la trama argumental y la construcciéon de un mundo cercano al autor —quien
frecuentemente transforma al film en un propdsito personal— son elementos que determinan
su interpretacion ineficaz. Esto sucede porque la compresion de la pelicula se constituye desde
las expectativas y experiencias del receptor; en ese sentido, el publico muchas veces no llega al
nucleo central de la obra.

2.2. Cine uruguayo, cine a la carta

Veamos ahora a qué tipo de temas apela y cdmo estos son abordados en los films nacionales;
este punto puede ser interesante en la medida en que nos permite componer otra respuesta
sobre el tema en cuestién.

La produccién de films de ficcion en Uruguay se estructura sobre algunos tépicos que bien
pueden ser denominados “estilemas”. En este caso, no nos referimos a los rasgos constantes
gue presenta un autor a lo largo de su obra, sino a los rasgos constantes que se presentan en
la produccién cinematografica nacional. Siguiendo este concepto, podemos mencionar algunos
temas recurrentes, como mitologias urbanas, problemas de orden social y familiar, relatos his-
toricos y situaciones de género. Los temas mencionados son tratados recurrentemente (desde
una sola perspectiva), mientras que otros son sistematicamente olvidados; ejemplos de ello
son la dictadura y el futbol. En ningun titulo aparece retratada claramente la dictadura como
problema; si aparece, no es tratada eficazmente, ya que muchas veces se buscan metaforas con
la finalidad de explicar el tema.

Polvo nuestro que estds en los cielos (2008) es un claro ejemplo del problema. En esta pelicula,
la dictadura es el telén de fondo en el que se desarrolla la historia de una familia uruguaya de
clase media afectada por la inestabilidad social. Todos los relatos convergen en el nacimiento
de un bebé el dia del golpe de Estado, algo absolutamente menor ante tamania situacién his-
térica. Recordemos, de paso, que en ficcién se ha hecho poca cosa sobre el tema; tal vez quien
mejor lo haya abordado sea Esteban Schroeder en el film Matar a todos (2007), en el cual se
sefiala el procedimiento politico del plan Céndor; sin embargo, poco o nada se muestra sobre
el accionar de los militares uruguayos en el plano del proceso civico—militar. Es curioso que,
siendo una tematica de absoluta actualidad que concita la atencién de la sociedad uruguaya, no
sea abordado por el cine; mas curioso aun es que haya una extensa literatura que la aborda y
que bien podria ser el fundamento de algun film. Otro tema dejado de lado por el cine nacional
es el futbol. Siendo un pais de raigambre futbolera, es extrafio que solo en un film, El ingeniero
(Arsuaga, 2012), se aborde el tema.
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Veamos ahora cdmo aparecen plasmadas algunas tematicas como mitologias urbanas, proble-
mas de orden social y familiar, relatos historicos y situaciones de género en el cine uruguayo.

En la mayoria de los films, aparece retratado un sector social, preferentemente la clase media,
que es cuestionado desde diversos lugares. En reiteradas producciones, sobre todo aquellas
que clasificamos como de corte individualista o de género indefinido, se la presenta con ma-
nifiestos signos de incomunicacidn, situacion que recorre toda la obra y provoca diversos con-
flictos que abarcan desde situaciones dramaticas, como en Una forma de bailar, Hiroshima, El
cuarto de Leo, Norberto apenas tarde y 3 (Stoll Ward, 2012), hasta situaciones comicas, como
en 25 Watts, La perrera o Gigante, entre otras. La incomunicacion es clave para entender otro
tipo de eventos en los que es representada la clase media: aquellos que aparecen como un
reiterado ejercicio de la soledad en compaiiia; Vacas flacas y Rambleras son ejemplo de ello.

Por otro lado, en algunos films nada parece ser relevante: todo es un lento acontecer de su-
cesos que estan a la deriva. En este punto, se destacan varias producciones, como 3, Soloy La
vida util. El sefialamiento a la clase media no es sélo un recurso cinematografico, sino que debe
tomarse como una expresion critica de los realizadores al estrato social del que provienen. Es
un conjunto de peliculas que dialogan con un sector social (el que las ha originado); en con-
secuencia, los problemas tratados muchas veces son situaciones personales que se adaptan
como tema en el film. Ante esta perspectiva, el receptor queda de lado, ya que el tema no llega
a constituirse en un fenémeno masivo y, en tales circunstancias, se aparta del publico local.

No obstante lo dicho, el tratamiento de los temas no es casual, ya que se encuentra en sin-
tonia con el cine que se presenta en una serie de festivales ubicados por fuera del circuito
comercial creado por Hollywood, situacién que permite denominarlo “cine de autor”. En este
caso, el término contiene una variante al creado en 1951. Se entiende por “cine de autor” a un
cine independiente, fuera de los patrones dictados por Hollywood, ajustado a una politica de
distribucidon y comercializacion externa al circuito impuesto por la industria cinematografica.
Sin embargo, también mira a la industria cultural y, como consecuencia, se transforma en un
cine “a la carta” que se ajusta al estilo promovido por algunos festivales; en estos lugares se
encuentran las empresas de una supuesta industria independiente del circuito creado por Ho-
llywood que, en definitiva, potencian, promueven y financian similares estilos en otras partes
del mundo. En ese sentido, existiria un dictado o moda cinematografica, lejana a Hollywood,
que promueve una forma de hacer cine. Estamos hablando de la construccién de una produc-
cién cinematografica local que mantiene lazos con la industria del cine creada a partir de fes-
tivales internacionales como Rotterdam, Berlin, San Sebastian, La Habana, Venecia, Sundance,
los premios Bafta, entre otros.

Ante una situacion que apunta a un mercado mas amplio, es légico pensar que el tratamiento
de algunos temas se ajuste a pautas internacionales y, por consiguiente, el cultivo de un es-
pectador local no sea rentable en la medida en que el mercado “autéctono” es muy pequeiio
para sostener este tipo de producciones. Por lo tanto, poco importa que el espectador local
asista o no a ver cine nacional, ya que la financiacién del film proviene de fondos externosy, en
consonancia, cobra mas relevancia el funcionamiento del film en los festivales internacionales
que en la taquilla local.

Los puntos detallados en lineas anteriores nos habilitan a discutir en qué condiciones se pro-
ducen las peliculas y si es valido denominar al proceso cinematogréfico local como “industria
cinematografica”.

2.3. ¢Es posible hablar de industria cinematografica en Uruguay?

Si nos atenemos estrictamente a la produccidn cinematografica, el cine uruguayo se configura
sobre la base de una produccién local que apela al concurso de diversos capitales (preferente-
mente extranjeros) a la hora de desarrollar los films. Por lo tanto, éstos se financian con fondos
provenientes de diversas corporaciones internacionales del entretenimiento; en ese caso, el
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retorno de la inversion se encuentra fuera de fronteras. Asi, los titulos uruguayos apuntan a
un publico mas amplio, mas global; como consecuencia, los temas y situaciones que narran, si
bien son de contenido local, pueden ser entendidos por un espectador modelado sobre pautas
y estilos creados por una industria que disefia 0 compone una forma de hacer cine lejana a los
principios dictados por Hollywood. La pregunta que nos hacemos es: ¢ cOmo impacta este juego
de intereses en la audiencia local?

Desde una perspectiva global, los films uruguayos compiten con otros y son reconocidos en
diversos festivales no solo por su calidad artistica, sino también porque son portadores de un
conjunto de temas ajustados a un modelo de produccion mundial amparado en un estilo de
hacer cine que se transforma en una mercancia mas dentro de la industria cultural. Asi, estos
nuevos cines, como se los denomina®, son necesarios a la hora de renovar el stock de la produc-
ciéon mundial. Por lo tanto, si los films uruguayos responden a cierta perspectiva mundial como
forma de responder a un mercado cultural, es légico pensar que el espectador local muchas
veces quede por fuera de lo representado en la pantalla.

Los inicios del siglo XXI encuentran al cine uruguayo en pleno desarrollo; una intensa produc-
cion cinematografica asi lo hace saber. En tal sentido, diversos agentes de la cultura nacional,
en especial quienes estan vinculados con procesos configurados desde el marco institucional
(Instituto del Cine o Fondos del Audiovisual), asi como algunos sectores de la academia, sostie-
nen que, a partir de la década de los noventa, el cine uruguayo se inscribe en (o, por lo menos,
intenta desarrollar) lo que se ha denominado “industria cinematogréfica”. Entendemos que
esta situacion es algo pretenciosa, en la medida en que el concepto de industria no parece ajus-
tarse a los pardmetros que se manejan en otras partes del mundo. Por “industria”, en general
entendemos al conjunto de etapas de un producto que implica su produccién, distribucién y
comercializacion. Por lo tanto, en la industria en general este proceso incluye no sdlo el hacer,
sino también el manejo una red de distribucidn y comercializacién del producto. En el &mbito
del cine sucede algo similar, ya que uno de los componentes de la industria cinematografica es
la economia del cine, que incluye la produccién y distribucion de films tanto en cine como en
television.

La estructura que sostiene esta industria, cuenta con tres pilares fundamentales: la pro-
duccion, la distribucion y la exhibicién. El primer pilar no solo retine a todo un conjunto
de empresas y personas fisicas que son los que ponen en marcha —buscando su finan-
ciacidon— un proyecto, sino que ademads disponen de un amplio repertorio de empresas,
denominadas auxiliares, que son las que hacen posible que ese proyecto pueda ser rea-
lizado; se debe contemplar en este sentido a las firmas encargadas de suministrar el ves-
tuario, mobiliario, los equipos eléctricos, de cdmaras, etc. Ademas, este sector cuenta con
empresas de servicios de publicidad y marketing de cara a la promocién de sus rodajes y
estrenos. (ESPANA. Ministerio de Educacion, n.d.: parr. 2)

En definitiva, es un conjunto de procedimientos que posiciona al film como un producto mas
dentro de una cadena de produccién cultural. En tal sentido, parece ser que lo dicho anterior-
mente tiene un orden légico; sin embargo, se parte de una falacia, ya que la industria cinema-
tografica esta compuesta por elementos anexos a la pelicula, es decir, distribucion y comercio,
y no solamente por el evento creativo. Lo curioso de esta situacion es que, a diferencia de otros
productos de orden industrial, el film —como producto— es uno solo y se realiza por Unica vez.
Lo que se negocia (de acuerdo con Walter Benjamin), es una reproductibilidad técnica (la co-
pia). Por lo tanto, la industria es todo lo que se produce al margen del evento creativo, que de
por si es, como sostiene Mario Handler (2012), claramente artistico y cultural. Por este motivo,
no existe una industria cinematografica: existe una produccién de films que buscan el apoyo
de organismos, tanto publicos como privados, con la finalidad de generar las condiciones para
su comercializacion y desarrollo. Creemos, entonces, que no se deberia hablar de “industria
cinematografica” sino de produccién de films por un lado y, por otro lado, de distribucién y
comercializacion de los titulos; esto si se aproxima al concepto de industria que elaboré Ho-
llywood a partir de 1930.
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En tales circunstancias, en Uruguay debemos hablar de produccién de films pero no de indus-
tria, ya que tanto la produccion como la distribucién frecuentemente se encuentran a cargo de
los propios realizadores o su grupo de produccion, por lo cual el modelo queda reducido a una
negociacidn un tanto artesanal. Esta situacion se combina con lo abordado en parrafos anterio-
res, cuando deciamos que el cine uruguayo responde a un modelo de desarrollo global. Como
el mercado es pequeiio, la distribucién y comercializacion del film queda en manos de agentes
externos que promueven las vias de distribucion. De esta forma, el cine uruguayo se dedica a
producir peliculas, pero estas son administradas, muchas veces, por agentes de la industria.
Por lo tanto, el modelo de produccién descansa sobre un mecanismo de distribucién fuera de
fronteras que, en el orden interno, alcanza solamente con el desarrollo del film y el estreno en
las salas locales para cumplir con el protocolo comercial.

3. Conclusion

Para finalizar, debemos decir que en Uruguay hay una produccion cinematografica que desa-
rrolla una decena de titulos al afio, entre cine de ficcidn y cine documental, que despiertan
la atencidn tanto en festivales internacionales como en la critica uruguaya y extranjera. Estas
obras, si bien son premiadas en diversos festivales internacionales, son dejadas de lado por el
publico local, que muchas veces no se siente representado por los temas tratados en ellos. Esta
situacion se debe a que los films uruguayos son desarrollados con un importante aporte de ca-
pitales extranjeros, como forma de ingresar a un mercado mdas amplio, mas global, que exige no
solo un estilo mds genérico de hacer cine, sino un tratamiento de corte universal de los temas.
Por ultimo, la integracién subordinada y dependiente de la globalizada cadena de produccion
es tanto la condicion de existencia del cine local como el limite para el desarrollo de produccio-
nes que apuntan a publicos lejanos y que, muchas veces, impiden (o, mejor, dicho clausuran) la
incorporacion del publico local a las salas de cine de estreno.
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