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1. INTRODUCCION

El cine, que en sus origenes a nivel mundial comenzé como una diversion circense, encontré un
publico particular en los inicios del siglo XX, logrando conquistar espacios exclusivos para la
proyeccion de peliculas. Estos espacios se convirtieron en lugares de peregrinacion para los
espectadores, que comenzaron a constituir un grupo de amantes del cine, conocidos como
cinéfilos, pautado por practicas y habitos caracteristicos de determinado grupo social (Mahomed

Bamba- 2005).

En este contexto se ha forjado el cinéfilo erudito (Jullier y Leveratto-2012), que ha diferenciado
sus hébitos de consumo cultural respecto al consumidor corriente, construyendo un “modo de

ver cine”, vinculado a la Sala de Cine y a la critica cinematografica escrita.

Los estudios académicos sobre cine, mayoritariamente, se han abocado a las peliculas: sus
aspectos formales, sus vinculaciones historicas, sociales y culturales, siendo los publicos los

grandes ausentes (Mantecon- 2017: 25) de la escena académica.

El consumo cinematografico asociado a una sala de cine, en la actualidad se encuentra frente a
un escenario adverso, signado por el surgimiento de nuevas tecnologias para el acceso a las
peliculas, estableciendo nuevas formas de consumo cinematografico que implican, por ende,

nuevas formas de relacion de y entre los publicos, es decir, de nuevas cinefilias.

Los Festivales de Cine se han constituido en los lugares por excelencia desde donde vincular
los componentes del mundo del cine, donde los cinéfilos se dan cita y converge n , tanto amantes
de esta expresion cultural, como profesionales del sector que suman al amor por el cine su propio
medio de vida. E | Festival Cinematografico Internacional del Uruguay, realizado desde 1982
por Cinemateca Uruguaya, establece un lugar ineludible de encuentro para cualquier interesado

por el cine (Dominguez-2013).

Daremos cuenta de los procesos de cinefilia en Uruguay en el marco de las nuevas tecnologias
mediante un estudio cuantitativo que toma 450 casos de personas participantes del 35° Festival

Internacional Cinematografico del Uruguay.



2. ANTECEDENTES

2.1 Breve historia del Consumo Cinematografico en Uruguay

“La funcion del 28 de diciembre de 1895 que dieron los hermanos
Lumiére, presentando el cinematdgrafo frente a 35 espectadores,
rapidamente se propagd por el mundo y apenas seis meses después se

repitié en Montevideo, el 18 de julio de 1896 (Dominguez-2013).

El inicio de la multiplicacion de salas de cine en Montevideo provocd la pasion de los
uruguayos por un evento cultural, en ciernes de constituirse en un arte. Los intelectuales no
permanecieron ajenos al suceso y personajes como Horacio Quiroga, realizando critica de cine,
o Felisberto Herndndez, acompafando las funciones de cine mudo con el piano, establecieron
un vinculo muy estrecho entre el cine y los circulos culturales, reflejado en la Generacion del

'45.

De esta manera s fue generando una critica cinematografica con lucidez y experticia. Como
sefiala Dominguez, la revista uruguaya “Cine Radio” fue una de las primeras publicaciones del

mundo en reconocer al cine como un arte* (Dominguez- 2013: 16).

El gusto por el cine de los uruguayos se torno, en algunos, en una pasion y llevo a la creacion
del Cine Club del Uruguay, el 20 de enero de 1948, y posteriormente del Cine Universitario, en
agosto de 1949. Los Cineclub combinaban la pasion por el cine con el propio interés por realizar
peliculas, y veian en la proyeccion de materiales propios o de instituciones del exterior, también

una forma de recaudar fondos (Dominguez-2013: 10).

Cabe destacar la contemporaneidad de este movimiento dado en Uruguay con el movimiento
que empez0 a constituirse en Paris, donde en 1947 Truffaut fundé un Cineclub llamado Circulo
Cinémano y, junto a Godard, Rivette y Rohmer, se declararon cinéfilos, antes que cineastas,
concurriendo religiosamente a la Cinématheque Frangaise a ver tantas veces como fuera posible

las peliculas que los cautivan, convirtiéndose en los realizadores de la Nouvelle Vague.



La Cinémathéque Frangaise fue parte constitutiva de este movimiento, fundada en 1936 por
Henri Langlois: un apasionado del cine y de las propias cintas de cine, que desde su juventud se

dedico a guardar y almacenar rollos de peliculas hasta tener su casa repleta de “latas”. Escribio:

"Hay que intentar conservarlo todo, sin discriminaciones, sin
pretender juzgar a ser el «aficionado de los clasicos». En
definitiva nosotros no somos Dios, no tenemos derecho a creer
en nuestra infalibilidad. Existe el arte y existe el documento y
nuestro deber es conservarlo. Por otra parte, hay muchas
peliculas que inicialmente son calificadas como mediocres y
que con el tiempo llegan a alcanzar el calificativo de
extraordinarias. En definitiva, el unico que tiene derecho a
juzgar una obra es el tiempo. Una cinemateca es un museo con
una sala de proyeccion que debe poder iniciar a las masas y a
la vez, satisfacer a las minorias que se interesan con pasion por
el patrimonio cinematografico. Debe ser también una
biblioteca donde sea posible ofrecer a quien lo desee una copia
en dieciséis mm. de todas las peliculas que se poseen para su

estudio y analisis” (Henri Langlois-2016: 19).

Langlois no limit6é su trabajo a Francia, sino que tuvo proyeccion mundial. En Sudamérica
participd activamente de la construccién de varias Cinematecas: en Argentina impulsé la
creacion de la Cinemateca Argentina en 1942, y en Brasil se constituyo la Cinemateca desde el

Museo de Arte Moderno de San Pablo, en 1948.

La dificultad de los Cineclubes uruguayos de abastecerse de peliculas tuvo una soluciéon en un
congreso de Cineclubes en Buenos Aires, donde se realizo la propuesta de crear una cinemateca
en Uruguay. La idea era abastecer mediante el préstamo a los diferentes Cineclubes, de titulos
aportados por la Cinémathéque Francaise, que hasta ese momento sélo eran enviados a la

Cinemateca de Argentina o la de San Pablo. (Dominguez-2013).



En este marco, el Cine Universitario, sin lograr acuerdo con Cine Club, resolvi6 crear por si solo
la Cinemateca Uruguaya el 21 de abril de 1952. Manteniendo sus estatutos similares a las

cinematecas que se fundaban en todo el continente, establecid que :

“La Cinemateca Uruguaya es la asociacion de todas las
personas e instituciones interesadas en la salvaguardia del film
cinematografico como objeto de estudio artistico o cientifico y
como patrimonio social e historico. Es una institucion apolitica
y no profesa adhesiéon o prevencion a religion alguna.
Establece por finalidad: crear un archivo uruguayo de films,
promover su busqueda, conservacion y mantenimiento,
también el intercambio de copias en el pais y el extranjero,
gestionar en las distribuidoras comerciales la cesion de copias
destinadas a destruirse o perderse, y la afiliacion a las
federaciones internacionales de archivos creados o por
crearse”’ (Estatutos Cinemateca en Osvaldo Sarasola-2005:

219).

Cinemateca propugnaba la difusion del acervo filmico, en contraposicion a la mirada inglesa
que ponia el énfasis exclusivamente en la preservacion y el archivo de los films. Los directivos
de Cinemateca, en contacto con Henri Langlois, se abocaron a la proyeccion de los films
propios. Esto le fue otorgando cada vez mayor autonomia respecto a los Cineclubes que le dieron
origen. La Cinemateca Uruguaya se declard, en 1961, independiente de cualquier otra
institucion y logré quedarse con la propiedad de los films de la Federacion de Cineclubes del
Uruguay (cuyas peliculas habian sido compradas por Cine Universitario o por Cine Club, los

que cedieron sus derechos a ésta) (Dominguez-2013).

Desde su fundacion, Cinemateca supo navegar por los mares revueltos de la politica y de la
economia del Uruguay, siendo un referente importante de la cultura nacional. Llevé adelante,
ademads de su principal objetivo de conservacion del archivo filmico, una funcion de difusion y
educacion cinematografica, constituyendo el pasaje por sus salas una cita ineludible para todo

aquel que quisiera considerarse un cinéfilo, o por lo menos un interesado por el cine de autor.
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Esta institucion, que logréd imprimir en la retina de los uruguayos una forma de ver cine
(Dominguez-2013), debio hacer frente a las nuevas tecnologias de difusion de peliculas. Si la
television o el cable nunca fueron un oponente de relevancia, dada la diferente programacion
que ofrecian (volcada a otro tipo de espectadores), los nuevos canales de visualizacion
implicaron un desafio, dado por el acceso a casi cualquier material especifico, en cualquier
lugar y en cualquier momento. A partir de internet es posible ver "El acorazado Potemkin™ de
1952 o toda la obra de Ingmar Bergman, en vez de esperar que lo programen religiosamente,

como todos los afios, en la Sala 2 de Cinemateca.

.2 El Publico de Cinemateca

“Cinemateca Uruguaya es una Asociacion Civil, sin fines de
lucro, cuyos objetivos son la conservacion y la preservacion de
las obras cinematograficas de todo el mundo. Conserva todas las
peliculas producidas en Uruguay desde el siglo XIX (unos 3.000

titulos)” ( Cinemateca, 2018).

Cinemateca, tal como aparece presentada en su pagina web institucional (Disponible en:

http://www.cinemateca.org.uy/institucional.htm):

“(...) se ha dedicado a la conservacion y preservacion de obras
cinematograficas en soporte fisico, pero su labor ha
trascendido ampliamente estos objetivos. Mediante un
sistema de asociados a lo largo de mas de 60 afnos ha formado
publicos, de forma continua. Cinemateca desde el afio de su
fundacion en 1952, integra la FIAF, Fédération Internationale
des Archives du Film, que siguen el camino de la tradicion
cinéfila de los Cahiers du Cinema, dando acceso al publico a
los valores espirituales y creativos del cine autoral de interés
expresivo, enalteciendo la significacion de una propuesta
desinteresada, universal y que hable en el lenguaje de nuestros

tiempos”.



Desde 1982 la Cinemateca Uruguaya dio comienzo al Festival Cinematografico Internacional
del Uruguay. Pasando por diversas situaciones econdémicas y politicas, supo mantener la
independencia de los programadores y de los poderes del momento. Dando primacia al cine
como arte y a los realizadores como autores, por encima de la busqueda de réditos taquilleros,
mantuvo su objetivo de difundir la cultura cinematografica (Dominguez-2013). Se constituyo el
Festival Cinematografico Internacional como un centro de referencia para los cinéfilos del

Uruguay.

Si actualmente asistimos a una desmaterializacion de la obra y a una crisis de las grandes salas
de proyeccion, es pertinente atender a los nuevos modos en que los espectadores consumen las

peliculas y como se relacionan con las formas clésicas de consumo.

Es por ello que para estudiar a lo s cinéfilos, o publicos amantes del cine en Uruguay, el Festival
Internacional Cinematografico del Uruguay es el sitio mas adecuado para dar cuenta de esta

poblacion.



3. MARCO TEORICO

3.1. Hacia la construccion de la Cinefilia

Para poder dar cuenta de los publicos de cine a la luz de los cambios en la forma de consumo
cinematografico, es necesario establecer como se conformdé un espectador de cine erudito, o

mejor dicho, un cinéfilo (Jullier y Levratto-2012).

“(...) Sempre existiu na teoria do cinema um interesse em
compreender o publico cinematografico em todas suas
dimensdes. Apos a fase de exibi¢do de“fitinhas” em feiras e
em vaudeville, o cinema acabou encontrando o seu publico
naquele inicio do séc. XX e o programou cedo a freqlientar um
espaco social e institucionalmente reservado a exibi¢do exclu
siva de filmes. Os espectadores das salas
cinematograficos foram adquirindo comportamentos
inconfundiveis e cada vez mais adequados a este espaco: “ir ao
cinema significa, indissociavelmente, cumprir um ritual social,
e integrar-se ao conjunto das testemunhas de um espetaculo

particular”( Mahomed Bamba-2005:3).

Avanzado el siglo XX, las salas de proyeccion en el Paris de la postguerra se constituyeron para
muchos parisinos en sitios de peregrinacion, donde concurrian con un sentido en cierta forma
religioso. Esto fue forjando una forma especial de experimentar, sentir y entender el cine, que
fue definida como cinefilia. Esta forma de vincularse con el cine implicd determinadas practicas

y rituales, que se fueron tornando universales a la hora de expresar el “amor por el cine”.



En Paris se estaba generando un fuerte crecimiento de la clase media, posibilitando la
conformacion de un publico con capacidad de pagar una entrada semanal al cine, y que
deseaba, semana a semana, sumergirse en las historias que le proporcionaban estas salas.
Conjuntamente se fue gestando el surgimiento de una critica cinematografica, asociada a los
Cahiers du Cinema, que construyd una legitimacion del cine como Arte, con exactamente las

mismas pretensiones que la pintura, la misica o la 6pera .

Esta critica institucionaliz6 una forma de reflexionar sobre el cine. Se despojé de los efectismos
emocionales determinados por un consumo que solamente buscaba un placer que divirtiera o
entretuviera en la concurrencia al cinematdgrafo, como forma de diferenciarse de los

espectaculos circenses y de atracciones desde donde provenia el cine (Jullier y Levratto- 2012).

“Un aspecto esencial para comprender este periodo tiene que
ver con su proceso de transformacion en lo que supuso el
nacimiento de otro fenomeno, la critica de cine. Esta practica
materializé la idea de que la emocion filmica y sus placeres
asociados puede ser una forma de gozo intelectual: realmente
cuando el espectador ilustrado sobre cine percibe los
procedimientos por los que una pelicula destaca en calidad y
como a través de ella se concreta el compromiso de un
realizador puede decirse que ha pasado a otro nivel de
recepcion y fruicion de la obra. Esto ocurrié con la Nouvelle

Vague” (Sedefio-2013: 7).

Sedefio, sefialando a Jacques Ranciere (Sedefio-2013: 6), describe que la cinefilia inaugurd un
espacio entre el gran arte (teatro, 6pera) y el arte popular (circo, vaudeville), difuminando los

limites entre géneros del entretenimiento.

“La cinefilia fue un movimiento que cuestiono los criterios de
distincion cultural. La cinefilia en este sentido (...) cred un

espacio de memoria, de circulacion, de narracion y de



interpretacion de las imégenes. A partir de las peliculas cred
un mundo del cine. Podriamos decir que el cine se hizo arte
haciéndose mundo. Se hizo arte mediante un proceso constante
de alteracion que transformoé finalmente las peliculas al
constituirles un espacio. Y este mundo fue objeto de una forma
particular de negociaciéon entre arte y no arte. La cinefilia

formo la artisticidad del cine” (Sedefo-2013:9).

Si en la modernidad el cine se constituy6 en un hecho artistico digno de ser apreciado y valorado,
la cinefilia fue el aporte fundamental para que esto ocurriera, brindando una forma de ver y
hablar de las peliculas, por medio del juicio cinematografico. Se fue conformando un Corpus de
textos desde donde establecer una forma de decodificar el hecho artistico que es la pelicula.
“Esto implicd un “habitus”’, un conjunto de practicas que definieron al cinéfilo del simple

espectador* (Sedefio-2013: 14).

Se puede afirmar que si el cinematografo fue una invencidn técnica que tuvo un origen desde la
llamada Linterna Méagica, el Cine como Arte es producto de la construccion de un equipamiento
cognitivo del juicio cinematografico, entretejido conjuntamente entre realizadores, criticos y
espectadores. Es asi que se logré cristalizar la concepcion artistica del cine desde la perspectiva
del publico. Cabe recordar que los realizadores de la Nouvelle Vague se definieron antes que
nada como grandes espectadores y amantes del Cine, segiin ejemplifico una célebre entrevista

que Truffaut realiz6 a Hitchcock (Truffaut-1966).



3.2 El consumo cinematografico: del entretenimiento a la erudicion

La pericia del gusto cinematografico implico que los espectadores, que a principio del siglo
XX disfrutaban del espectaculo cinematografico como un esparcimiento sin mayor valor, con

gustos poco diferenciados, comenzaran a cambiar su comportamiento con la cinefilia.

“Los espectadores ya no estan sencillamente deseosos de
consumir peliculas, sino muy deseosos de consumir, de una
semana a la otra, peliculas que tengan cualidades similares. Se
convierten en cinéfilos porque ya no van a ver programas
compuestos por metro... sino realmente una pelicula” (Jullier

y Levratto-2012: 57).

El consumidor que surgid de esta nueva situacion, comenz6 a escoger peliculas, apropiandose
de elementos que aseguraran la calidad. Si anteriormente esta opcion recaia en los nombres de
los actores y las actrices, con la construccion de la cinefilia erudita comenzaron a ser tenidos en
cuentas los nombres de los directores, entre otros aspectos, como promesa de calidad de las
peliculas. Esto se fue asociando a un nuevo equipamiento cognitivo del juicio del consumidor,
“...un equipamiento que resulta de la dindmica propia de la sociabilidad cinematografica”

(Jullier y Levratto-2012: 83).

Sobre este punto de vista se planteaba que el auténtico Director no se manifestaba en la parte
literaria o verbal de la pelicula, sino en la forma de puesta de escena cinematografica
(movimientos de cdmara, encuadres, iluminacién, ritmo de montaje, etc.), que expresaba el
genio del artista que era el director-autor. En palabras de De Baecque :
“O critico moderno de cinema constitui-se, nesse inicio dos
anos 50, precisamente em torno dessa ideia, que tem o mérito
de rechacar a velha dicotomia [contetido X forma], propondo
em seu lugar uma afirmacao original: o fundo de um filme é
sua forma‘, explica o historiador. A “mise en scene” ¢ a
verdadeira escrita cinematografica e define o valor autoral e

intelectual da obra de um diretor”. (De Baecque-2010: 27)
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Esta mirada del cine se cristalizd con la publicacion por parte de Truffaut de “Uma Certa
Tendéncia do Cinema Francés” (1954), en el numero 31 de “Cahiers du Cinéma” . Se
consolidaba la valorizacion del cine de autor, al mismo nivel que cualquier otro arte legitimado;

y el valor del director de la pelicula, a la altura de cualquier otro artista.

Iniciada a finales de los '50 en Francia, la Nouvelle Vague, que se contraponia al anterior cine
francés al que acusaban los jovenes directores como excesivamente literario, permitio la
consagracion del Director-Autor, en los que varios de estos criticos se constituyeron.

Ademéas de revolucionar la estética del cine, constituy¢ el inicio de la valorizacion de los
espectadores en la propia obra cinematografica, ya que formaban parte de un mismo
movimiento del cual estos directores eran parte. Se establecié una forma de ver, pensar, sentir y
comportarse en relacion al cine que se exportd al mundo: una nueva forma de ser espectador y
consumidor, una cinefilia “moderna”y “erudita’ que seréd el modelo a seguir por los amantes

del cine alrededor del globo (Jullier y Levratto-2012: 98).

Considerando como enemigo al consumo ordinario, que reduce la pelicula a la satisfaccion de
una necesidad de sangre o de sexo, la cinefilia valora solamente los films depurados de toda
forma de seduccidon comercial. Decian los criticos cinematograficos parisinos, agrupados bajo
esos nuevos tiempos: “El relato cinematografico es el MacGuffin de la cinefilia moderna, el

pretexto que permite interesarse en el trabajo del autor* (Jullier y Levratto-2012: 157).

La Cinefilia pasa a convertirse, a través de la critica y la Universidad, en un marcador de
superioridad cultural de aquel que la domina. Como habia sucedido previamente con otras
disciplinas artisticas, las ¢élites comenzaron a monopolizar un “discurso” sobre el cine,
convertido en elemento de distincion, en capital cultural que diferencia y categoriza,
adscribiendo la grandeza cultural de ciertos autores de cine y, por ende, de sus espectadores

fieles. Wortman sefiala para el caso Argentino:

“Esta Cinefilia que se aleja cada vez mas del espectaculo
circense para ingresar en las Bellas Artes, estd asociada a un
distanciamiento entre los publicos populares y sectores mas

cultos y literarios (Wortman-2015: 120).
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Estos cinéfilos son hijos de la Universidad, ya que hicieron entrar al film en el “orden del
discurso”, valorizando la capacidad de hablar bien y no solamente de hablar del cine. El hecho
de que un film se preste a la descripcion inteligente y apasionada del espectador, basta para
justificar su interés. La cinefilia moderna sistematiza este punto de vista, haciendo de la
pelicula una cara no s6lo del autor, sino de su espectador, del propio cinéfilo que toma la

palabra para defenderlo (Jullier y Levratto-2012).

3.3. La construccion del gusto por el Cine

Bourdieu conceptualiza el sentido del gusto como una fuente de clasificacion de un determinado
grupo o clase social. Este proceso dindmico se constituye en todas las manifestaciones
culturales, en el mas amplio sentido, abarcando desde la literatura a la comida, desde la musica

a la vestimenta. El mismo fortalece su injerencia cuanto mas desapercibido o naturalizado se lo

quiera exhibir (Bourdieu-1998).

Las preferencias que los individuos expresan son manifestaciones observables de determinadas
formas de comportamiento, heredadas o aprendidas, que determinan los estilos de vida y
establecen la posibilidad de un recorrido vital dentro de un abanico determinado de opciones.

Esto es objetivado en practicas enclasables y enclasantes que constituyen el habitus:

“...conjunto coherente de preferencias que encuentran su
principio en unos sistemas de disposiciones distintos y
distintivos, definidos tanto por la relaciéon que mantienen entre
ellos como por la relacion que los une con sus condiciones

sociales de produccion” (Bourdieu-1998: 258).

Pensar la cinefilia implica que hay que proyectar el gusto por el cine, donde el placer del
espectador actiie apropiandose de la cultura cinematografica, pero también, al mismo tiempo da

cuenta de su pertenencia a un grupo social determinado. Como expresa Mantecon:

“Si bien se muestra como la manifestacion aparentemente mas
libre de los sujetos, el gusto es el modo en que la vida de cada
uno se adapta a las posibilidades ofrecidas por su

12



Entonces se trata de un saber de lo cinematografico, objetivado en una capacidad de pericia
cultural, delimitada por un gusto determinado que manifiesta una pertenencia a un grupo social.
Se evalua la pelicula desde el punto de vista del otro y con los otros, donde se concentra la
atencion para determinar la calidad de un espectaculo cinematografico, es decir el gusto por
determinado autor o pelicula. Aparece la memoria colectiva transportada por los otros
espectadores junto con la propia evaluacion: “(...) el gusto es el principio de todo lo que se

tiene, personas y cosas, y de todo lo que se es para los otros, de aquello por lo que uno se clasifica

condicion de clase y que ademas clasifica socialmente. Al
relacionarse con las ofertas culturales, los publicos —
provenientes de grupos y clases sociales diferentes— se
apropian de elementos que son frecuentemente utilizados
como instrumentos de diferenciacién social y de
identificacion colectiva en oposicidbn a otros segmentos

(Mantec6n-2017: 92).

y por lo que le clasifican” (Bourdieu-1998: 53).

Estos gustos marcan habitos, los cuales se transforman en practicas y se constituyen en los

“habitus”, que desarrollé6 Bourdieu:

13

“Sistema de disposiciones duraderas y transferibles,
estructuras estructuradas, predispuestas a funcionar como
estructuras estructurantes, es decir como principios g
eneradores y organizadores de practicas y de
representaciones que pueden estar objetivamente adaptadas a
su fin sin suponer la busqueda consciente de fines ni el
dominio expreso de las operaciones necesarias para
alcanzarlos, objetivamente “regladas” y “regulares” sin ser en
nada el producto de la obediencia a reglas y, siendo todo esto,
colectivamente orquestada sin ser el producto de la accion

organizada de un director de orquesta” (Bourdieu-1998: 174).



De esto se desprende que estudiar la cinefilia implica el intercambio que va desde emociones
experimentadas individualmente, a emociones compartidas colectivamente, es decir, la co-
construccion de unos gustos compartidos. El gusto, retomado de Bourdieu, por Jullier y
Levratto (2012), puede implicar una definicién de una fraccion de clase, pero también un modo

de liberarse de ella.

Tanto es asi que, necesariamente, el Cinéfilo debe generar espacios de encuentros con otros
iguales, que impliquen grados de pertenencia reglados por comportamientos. Esto propicia
intercambios que pueden ser desarrollados tanto en internet como en un espacio “publico”,
mediante la concurrencia a salas de cine, Festivales de Cine o Fan Fest. Se construyen vinculos
desde donde compartir un gusto en comun, marcar la pertenencia a un determinado grupo, ya
que la construccion de la cinefilia implica dimensiones colectivas que trascienden la

individualidad.

4. Las nuevas Cinefilias

"El proyecto de cine emergido a finales del siglo XIX y
desarrollado a lo largo de casi todo el siglo XX, ingreso a otra
condicion que todavia no ha sido denominada porque aun es
una obra en transformacion. Se tiene la seguridad de que se
ha pasado a otra condicion de hacer y consumir cine, y que el
cambio en el tipo de experiencias es la pauta para entender
las nuevas formas de participar y experimentar el cine por

parte de sus nuevos publicos” (Gomez Vargas-2015: 43).

El cine moderno constituia una oferta cultural en el espacio urbano, que permitia una experiencia
particular a los espectadores asistentes a las salas de cine. Estaba vinculado a la formacién de
un gusto, en un espacio previamente conformado, histdrica y socialmente, que organizaba tanto
la experiencia como el conocimiento de ir al cine (Gomez Vargas-2015). También era el
resultado de aplicar los materiales simbdlicos que provenian del cine, para emplearlos en la

conformacion de la identidad personal.
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Este cine, asociado a las grandes salas de proyeccion, sobre finales del siglo XX comenz6 a
perder el uso exclusivo de estos espacios, pasando a las pequenas salas en los Centros

Comerciales. Para el caso de Buenos Aires, Torterolo realiza un estudio que expresa:

“En la Ciudad de Buenos Aires en particular, el final de los
ochenta y el comienzo de los noventa escenificaron el adios
ultimo a las salas tradicionales, propiamente urbanas
-céntricas y barriales-, asi como la bienvenida a modalidades
socialmente extendidas de difusion-apropiacion de bienes
simbolicos en el marco de la vida cotidiana doméstica”

(Torterolo-2017:1).

Sumado a la eclosion de una multiplicidad de pantallas en el &mbito privado, con gustos cada
vez mas segmentados, conlleva grandes cambios en las relaciones sociales de los espectadores
con lo audiovisual y de los espectadores entre si, que impacta en las relaciones sociales y
culturales, mediadas por nuevos canales de comunicacion inmersos en la cultura mediatica.

Como senala Gomez Vargas:

“Se ha pasado a una nueva y mas extendida esfera de accion de
las dindmicas de consumo, ante el papel que estan
desempenando las industrias audiovisuales. Explorar hoy lo
que sucede con los nuevos publicos de cine es seguirle la pista
a los nuevos traslados de la cultura y de la comunicacion

" (Gomez Vargas-2015: 43).

En menos de medio siglo hemos pasado de la pantalla Unica del cine a la pluri pantalla,
multitamano, multiforme y omnipresente, definida como “pantallasfera™.( Lipovetsky y Serroy
-2009). Esto implica profundas transformaciones culturales, que afecta ciertos aspectos de la
creacion cinematografica y de la relacion de los espectadores con la misma. El cine se integra a
un sistema visual y mediatico mas amplio que discurre por diversas plataformas y diversifica

las ofertas audiovisuales de una nueva cultura mediatica.
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Cada forma de vincularnos a las peliculas establece una forma de encontrarnos con otros,
integrarnos en una comunidad, ”(...) construir y comunicar diferencias sociales, ritualizar

nuestros vinculos, integrarnos a una comunidad o participar politicamente” (Mantec6n-2017: 21).

Wortman trae a discusion, para dar cuenta de la crisis de las grandes salas, los cambios en las

dindmicas sociales:
“Es innegable que el espectador de cine se ha transformado y se
sigue transformando a la luz de los cambios sociales,
tecnologicos y de estilos de vida. En la dindmica societal actual,
el tiempo libre estd menos pautado, pues los ritmos laborales son
otros, como se puede observar en los jovenes que estudian y
trabajan en formas inestables. Hay menos rutinas y usos mas
desordenados del tiempo. Se evidencian nuevos recorridos de la
ciudad, tanto por una nueva dindmica laboral como por la
creciente desigualdad social, el impacto de la gentrificacion
urbana y la inseguridad, la cual vuelve mas hostil circular por la
ciudad en la noche. La gente tiende a vivir y moverse casi en
forma concéntrica, no circula como un flaneur por todos sus
rincones, como en la promesa de la modernidad. .... Ver cine no
significa solo asistir a salas de exhibicion, incluye una
multiplicidad de formas de circulacion, vinculadas a las nuevas
formas de reproduccion hogarefa y la aparicion de Internet. Ver
cine, entonces, tiene que ver con un nuevo ritmo urbano y digital,

un ritmo laboral y un ritmo de la pelicula™ (Wortman- 2015: 120).

Frente a estos cambios, Susan Sontag, entre otros tedricos, establecen la muerte del cine.
“Parece como si el centenario del cine hubiera adoptado las fases de un ciclo vital: el
nacimiento inevitable, la acumulacion progresiva de gloria, y el inicio, durante el Ultimo
decenio, de una decadencia ignominiosa e irreversible” (Susan Sontag-2001: 87). Como sefala
Jean Luc Godard en “ Histoire(s) du cinéma” (2006), el cine es una invencion de la tecnologia

del siglo XIX que atraviesa todo el siglo XX y llega a su muerte en el XXI.
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Jullier y Leveratto sostienen que, si la pelicula en celuloide solo es un medio material que esta
dejando paso a los soportes digitales, el amor por el cine no es probable que desaparezca a corto
plazo, ni los debates en torno a la cinefilia y su significado. Desde esta posicion podemos
vislumbrar que la cinefilia se perpetua actualmente, en muchos sentidos. Sefialan que los nuevos
canales de consumo audiovisual no han de implicar la extincion de la cinefilia, en el entendido
que “la “cinefilia” designa a la cultura cinematografica, en el doble sentido de un saber adquirido
por la experiencia de las peliculas y de una accion de cultivar (cultivation, en inglés) el placer

cinematografico” (Jullier y Levratto-2012: 114).

El juicio cinematografico es una construccioén colectiva, en la cual el intercambio entre los
espectadores es fundamental para la construccion del relato, pero también “la actividad de la
audiencia, sus mediaciones, sus identidades sociales, sus rutinas y su pertenencia a grupos y
subculturas que les permiten evadir esos efectos y apropiarse creativamente de los medios™
(Lozano-2006: 47). Los publicos son reconocidos como sujetos “en el marco de relaciones
desiguales de poder—desarrollan practicas de negociacion, apropiacion y produccion de

sentido” (Mantecon 2017: 38).

Los objetos de estudio ya no son los «textos» cinematograficos, sino los usos que la sociedad
hace de ellos. Por eso los estudios culturales dieron prioridad a los analisis de la recepcion y no

el mensaje fiel de la pelicula, si es eso posible de aislar.

“Ir al cine —tal como otras formas de relacion con las multiples
pantallas disponibles— es una experiencia que trasciende la
mera vision de una pelicula. Es una practica cultural a través
de la cual interactuamos con un filme, con otros y con el
espacio, afirmando y transformando distinciones,
construyendo identidades de clase, género, grupales,

nacionales y demas™ (Mantecon 2017: 48).
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La pelicula, mas que designar o determinar juicios, es el terreno sobre el que opera el juicio del
espectador. Mediante el intercambio entre cinéfilos, permite que cada uno construya su propia

pericia del film, pasando por la experiencia del otro, construyendo la mirada individual.

“Ir al cine entrafia mucho mas que ver una pelicula. Se trata de una
practica de acceso cultural a través de la cual nos relacionamos con un
filme, pero también con otras personas y con el espacio circundante”

(Mantec6n-2017: 20).

Es por ello que las preguntas por la transformacion de los espectadores de cine emergen y se
tornan pertinentes para explorar los cambios al influjo de un nuevo mundo y una cultura digital.
Como sefiala Gomez Vargas “Es importante buscar las nuevas formas en que se participa como
audiencia cuando el cine ha transitado de su etapa moderna a la digital o contempordnea”

(Gomez Vargas-2015: 47).

3.5. Consumo cinematografico en la Cinefilia Posmoderna

“El tiempo de la polémica esta superado, fue reemplazado por una
defensa de las ‘comunidades’ (cada uno su cinefilia) temperado por
una voluntad de construir puentes entre ellas. Se abre el tiempo de una

cinefilia posmoderna“ (Jullier y Levratto-2012: 167).

La ruptura del discurso moderno en el campo del arte inaugurd la proliferacion de infinidad de
discursos, sin una direccionalidad. En la cinefilia no se puede hablar de un movimiento

posmoderno que tenga una direccion, una centralidad, ni un discurso univoco.

Ana Rosas Mantecon sefiala la escasez de conocimientos que tenemos sobre estos nuevos

publicos diversos, considerados en muchas ocasiones como un solo publico.

“No ha sido facil examinar de manera integral las practicas de
consumo cultural. Aunque la bibliografia se multiplicé en a
nosrecientes, por lo general reproduce la
compartimentacion y desconexion entre las ciencias sociales
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y entre las practicas culturales, y se concentran en el 4rea que
se analiza, ya sea museos, teatro, Opera, cine, television o
video, cuando en realidad hay consumidores multiples. (...)
Entre las principales dificultades de los estudios sobre la
problematica de los publicos de cine en México esta el escaso
reconocimiento de la pluralidad de auditorios, asi como de la
evolucion histdrica de su relacion con la pantalla™ (Mantecon-

2012: 45).

Esto resalta la importancia de avanzar sobre el conocimiento de estos consumidores
contemporaneos, destinatarios de las peliculas que se realizan con enorme esfuerzo desde cada
uno de los paises Latinoamericanos y que muchas veces no pueden llegar a dialogar con los

publicos (Mantec6n-2012).

La aparicion de los nuevos canales de visualizacion vehiculizados por internet posibilita la
ampliacion del entorno en el cual se sitia el consumidor de cine. Esto lleva a construir un
significado de la pelicula de una forma mucho mas compleja de lo que implicaba en la

modernidad.

Aquel consumidor moderno que debia esperar que programaran determinada pelicula en la sala
de cine para tener la oportunidad, tal vez tnica, de verla, lector de las resefias cinematograficas
de los diarios especializados, ahora trasciende el barrio o la propia ciudad llegando a los sitios
transnacionales especializados sobre cine (como Rotten Tomatoes o IMDB), consulta referentes
calificados para ¢l (como “youtubers” o “influencers” de cualquier parte del mundo), revistas
on line, etc. Se puede obtener, antes de ir al cine, una informacién inmediata de casi cualquier

titulo que parezca interesante (Jullier y Leveratto -2012).

“La cinefilia moderna, erudita, descansaba en la mirada
experta de un lector que era una autoridad en la materia, a
menudo con el apoyo del autor cuyo genio ponia de manifiesto,
Pero la cinefilia posmoderna, marcada por la ‘cultura

participativa’ la pluralidad de las significaciones y el
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relativismo, integr6 la ausencia de una lectura unica y la
necesidad de tener en cuenta la palabra de los espectadores, a
partir del momento en que participan en la construccion de los
acontecimientos. Mientras que la cinefilia moderna se
presentaba en la forma de un discurso indiscutible de
calificacion o descalificacion artistica de un autor. La cinefilia
posmoderna se presenta bajo la forma privilegiada de asamblea
que discute la calidad del acontecimiento cinematografico
desde un punto de vista no solo técnico sino también estético y

ético” (Jullier y Leveratto-2012: 217).

Como la digitalizacion permite la circulaciéon masiva y el visionado a voluntad de las peliculas,
independientemente del espacio y del tiempo del que surgieron, implica la popularizacion del
patrimonio y el acceso rapido a las novedades cinematograficas. El acceso a internet conlleva

la distribucién de la pericia cinematografica (Jullier y Leveratto-2012).

Con el acceso a las nuevas plataformas, aparece un consumidor preocupado por defender su
competencia, que no funde su confianza inicamente en el prestigio de la tradicion o la celebridad
del artista. Este fenomeno resulta de un equipamiento cultural masivo de los hogares, autorizado
por las nuevas tecnologias. Esto implica el aumento del nimero de personas con un consumo
cultural intenso y amplio capital cultural, que los lleva a reivindicar su propia capacidad para
evaluar los productos culturales y determinar los que es digno de ser cultivado. Al contacto con
el género, los publicos, que aprendieron qué caracteristicas valorar de la obra que tienen frente
a si y cudles otras olvidar, intentan diferenciarse sobre la mirada ‘ingenua’ de aquellos que

manifiestamente no son familiares de ese género. (Jullier y Leveratto-2012).

Las fuentes de legitimacion que detentaban los expertos, provenientes de mirar esas peliculas
que no habian podido apreciar los otros, se desvanecen en la época en que cualquier persona
puede acceder a cualquier film en cualquier momento; peliculas que eran de muy dificil acceso
estan al alcance de un click, posibilitando la capacidad de ver mas peliculas y el acceso a films

raros o dificiles de conseguir.
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El problema del espectador ya no es acceder a las peliculas, sino hacer la seleccion adecuada

y encontrar el tiempo para ver todo.

“Las formas de estar juntos a través de la conectividad lleva a
otro tipo de reflexividad en los individuos, porque no
solamente emplean los recursos simbolicos que provienen de
la cultura medidtica, sino de aquello que han construido y
expresado al interactuar con un espectro mas amplio de
comunidades, es decir, con las redes de sociabilidad; y con
ello, los recursos para conformar sus percepciones del mundo,
de su entorno y de si mismos se alteran: ya no se trata
solamente de la posibilidad de acceder a recursos simbdlicos
no locales, sino de que estos también se incorporan para
administrar la vida cotidiana, la identidad personal, la biografia
que se construye al estar en relacion mediada, porque la
identidad en lo digital se realiza en contextos especificos,
micro contextos sociales y comunicativos”™ (Gémez Vargas-

2015: 48).

El consumo de este Cinéfilo Posmoderno remite a la construccion de una pericia cultural
asociada a peliculas dificiles de hallar, exclusivas, que hay que saber encontrar, y establecen un
gusto por lo diferente. En la actualidad, todos podemos ver los clasicos del cine tantas veces
como nos parezca y, por ende, realizar nuestro propio recorrido narrativo en la construccion
historica cinematografica.

“La pelicula no es solamente el objeto de una competencia

entre los empresarios, preocupados por conseguir los films

susceptibles de traerles espectadores, sino también entre los

espectadores, preocupados por ser los primeros en encontrar

buenas peliculas, en vez de contentarse con consumir, como

los nifios, las peliculas programadas por la sea mas cercana‘

(Jullier y Leveratto-2012: 58).
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A diferencia de una cinefilia moderna fundada en la transmision de un patrimonio
cinematografico, ‘museo’ o Cinemateca, desde donde se irradia la verdad revelada (la
legitimacion de las peliculas que todo cinéfilo debe conocer para ser considerado un feligrés),
evangelizando con programaciones seleccionadas por los guardianes del “buen cine”, regentes
del patrimonio cinematografico, repitiendo los titulos y autores legitimados por la propia historia

y acervo cinematografico (Jullier y Leveratto-2012).

“Me di cuenta que la ‘historia del cine ‘oficial no era mas que
una seleccion de peliculas adaptadas a los marcos tedricos que
se construia para poner orden, una seleccidon que suponia cerrar
los ojos sobre las ‘otras’ peliculas, aquellas que no entran en
las categorias o que muy simplemente no se estrenaron en Paris
o no fueron vistas por aquellos que escriben la ‘historia oficial®

(Jullier y Leveratto-2012: 176).

Los avances tecnologicos posibilitan que cada consumidor pueda generar su propio archivo
personal respaldado en forma material (en un disco duro o en DVD), para aquellos que les gusta
ver su propia coleccion en los estantes de la biblioteca. Este cinéfilo posmoderno no reniega de
los archivos, sino que los construye para si de acuerdo a su propio gusto, singularizado con
clasicos y peliculas dificiles de conseguir, que den cuenta de sus gustos de su personalidad

(Jullier y Leveratto-2012).

Esta relacion directa se extiende a otro aspecto que es fundamental de la cinefilia moderna: la
critica cinematografica. En la cinefilia posmoderna realizar una critica cinematografica esta al
alcance de cualquier persona con una conexion a internet. Existen los mas diversos sitios, desde
IMDb en el cual hay diferentes categorias de participacion, pasando por “Fans™ o

"Professionals”; hasta Rotten Tomatoes, donde cualquier persona puede escribir una critica y
puntuar una pelicula. La critica trasciende estas paginas especializadas en lo cinematografico,

abarcando Youtube, Instagram, Twitter, Facebook, etc.
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Se establece un cambio en la manera en que circulan las opiniones y las informaciones sobre las
peliculas, que implica un cambio sustancial y relevante con la critica cinematografica que se
realizaba en la modernidad. Implica una democratizaciéon en la construccion del discurso
cinéfilo, antes reservado a unos pocos gurus que tenian la posibilidad de ver muchos films y

ademads acceso a los medios de comunicacion (Jullier y Levratto-2012).

“Esta situacion no solo cambio6 las condiciones de acceso a los
jovenes a estructurar sus propias percepciones del cine.
También actud sobre las generaciones de mayor edad para
permitirles pensar de diferentes maneras el cine, permitiendo
escapar al discurso de autoridad de aquel que conoce peliculas,
por poder adquirirlas, o por posibilidades de pase libres al cine,
por periodismo, del que no tenia los medios econdémicos para

acceder a todo lo que deseaba® (Jullier y Leveratto-2012: 218).

Otro cambio establecido es la relacion de los espectadores con los soportes tecnologicos desde
donde ver la pelicula. Mientras que en la cinefilia moderna se mantiene una relacion sentimental
con la sala de cine como lugar de peregrinacion (donde la cinefilia tiende a vincular
estrictamente pelicula y sesion cinematografica), la cinefilia posmoderna reconoce el consumo
a domicilio como un consumo tan legitimo como cualquier otro, e incluso muchas veces mejor,
ya que, por ejemplo, no permite ser desconcentrado (u observado) por los otros espectadores.
Al mismo tiempo, se asume que esto no constituye una forma exclusiva de ver las peliculas, ni

entra en contradiccion con otras formas de consumo (Jullier y Levratto-2012).

Cabe sostener que este consumo lleva a la construccion de sujetos mas aislados, los cuales

encerrados en sus casas, en soledad o en intimidad, disfrutan de sus peliculas favoritas.
La “condicion postmedia”, el paso de los medios de
comunicacion tradicionales al “hipermedio” o “supermedio-

global” (Gomez Vargas- 2015) que representa Internet,
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Si bien el cinéfilo posmoderno sostiene un consumo en su domicilio por el cual accede a una
pericia cinematografica a través de internet, esto no quiere decir que se agote en estos recursos
ni que denigre otras formas de consumo cinematografico. Como sefiala Gémez Vargas (2015),

la convergencia multiplataforma y multi pantalla se constituye en una particularidad de estos

significa que las salas cinematograficas dejan de ser los
principales espacios para ver cine; su presencia se ha ampliado
a través de la diversidad de pantallas, y esto ha impactado en
su visualidad. Los soportes tecnologicos y el ambito
informatico propician la aparicion de un usuario activo y de un
visionado colectivo y participativo. Las mutaciones implican
un individuo organizado de otro modo: no necesita ir al cine,
se mueve entre pantallas, aprende un visionado que estad
emergiendo y cambiando de continuo y para quien el cine no

es un valor de posesion, sino de uso (Gémez Vargas- 2015).

nuevos publicos.

La cinefilia posmoderna se analiza también en términos de promociéon de una sociabilidad
cinéfila que antes estaba reservada a grupos mas reducidos, que conformaban una élite (Jullier
y Leveratto- 2012). En este punto los Festivales de Cine, tanto los que implican tematicas muy
especificas como mds generales, se constituyen en los lugares donde el encuentro y la
comunicacion cara a cara plantean que el film no es solamente un objeto de estudio y

apreciacion: también es un instrumento de ‘sociabilidad’ (Jullier y Leveratto- 2012).

Como expresa Radakovich:
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“Los festivales son eventos indispensables para la creacion de
valor simbolico-cultural y econémico. Con ello, también los
publicos o audiencias se ven interpelados por habitus
« . - . ..

prestigiosos” como el seguimiento del cine legitimado por los

festivales”. (Radakovich-2015: 21)



3.6. La importancia de los Festivales de Cine

“Film festivals have become a widespread phenomenon since
their inception at the Venice Film Festival in 1932, the first
festival to be organized on a regular basis. Film festivals
proliferated in particular from the late 1960s onward. Today a
film festival takes place every day somewhere™ (De Valck-
2013:1).

Existen una infinidad de Festivales de Cine, en tal medida que todos los dias esta
sucediendo un Festival en algin rincon del mundo (De Valck-2013). Los mismos son de
la mas diversa indole y responden a los més diversos gustos, pero los agrupa a todos el
interés por el encuentro en una proyeccion, entre personas que comparten el mismo

placer por un tipo de cine.

Citando a Radakovich:
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"Los festivales de cine operan como redes de auto-
preservacion del campo del cine independiente tanto en
términos artisticos como en mecanismos de generacion de
valor social y economico (Bauer, 2007). Estos mecanismos por
un lado permiten el acceso a nuevos mercados, por otro se
postulan como interesantes formas de clasificacion y
jerarquizacién en base a contenidos, guiones, estilos
narrativos, etc. De hecho, los festivales agregan valor
simbodlico —status, prestigio- a las peliculas que son
nominadas y obviamente a aquellas premiadas. También puede
considerarse su impacto en el afianzamiento del cine nacional
como simbolo identitario y en la consolidacion de publicos

especificos “cinéfilos” nacionales” (Radakovich —2015: 21).



Ver peliculas con otros en una sala conlleva implicito un marco de la experiencia singular;
asigna y restituye un sentido religioso del "Aura” en el sentido que Benjamin da a la obra
artistica. Produce un marco de una actividad de ritualizacion estética, que se pierde en la
visualizacion privada. Las salas, y especialmente los Festivales, retribuyen el sentido del indole
sagrado que le confiere a la proyeccion, un entorno de feligreses que comulga. “Los festivales
son espacios de actividad publica de ritualizacion de las emociones y de juicio de la calidad de
los films, asi como de encuentros con otros, con los cuales contrastar mis valoraciones” (Jullier

y Levratto-2012: 41).

Se trata de propiciar intercambios (que comparten realizadores, criticos, docentes, espectadores
en general) que convergen en la sala de proyeccion. Orientados por la conviccion del esfuerzo
de ser uno mismo, se logra una construccion del gusto por un determinado tipo de cine que me

define y caracteriza.

Para que este esfuerzo realizado de forma individual pase a operar de forma social, los Festivales
se constituyen en lugares privilegiados a tal fin. El cinéfilo tiene la posibilidad de contrastar y
actualizar sus referencias en relacion a su grupo de pares. A partir del encuentro cara a cara, con
otros iguales que comparten la misma pasion, reafirma los vinculos y los lazos de pertenencia

al grupo o circulo de los cinéfilos al cual se adscribe.

En la actualidad, existen foros especializados de Internet donde la discusion y analisis de
peliculas alcanza gran relevancia y convoca a numerosos cinéfilos a opinar y consultar, pero sin
contar con el vinculo tangible, cara a cara, de la pertenencia a un grupo (sea cual sea). Esto no
logra alcanzar la misma solidificacion del intercambio interpersonal. Por otra parte, la
participacion en foros por internet no invalida la participacion en Festivales, ni deben, ni tienen

por qué, ser contradictorias, sino que son comunmente complementarias.
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Son muy escasos los estudios académicos al respecto y, como Torterolo refiere, hay una falta

de estudios sociologicos existentes sobre los publicos:

“Los festivales de cine como objeto de estudio ocuparon
también un lugar marginal dentro de los estudios de cine
décadas atrds. Recién en la Ultima década se generd un
crecimiento de la produccién académica sobre el tema asi
como también un avance hacia su institucionalizacion”

(Torterolo-2015: 154).

Esta carencia se agrava al tratarse de Festivales de Cine de América Latina. En Uruguay, los
estudios de Radakovich vienen avanzando, dando cuenta del vacio que existe en la materia. Ella
ha realizado diversos trabajos de investigacion sobre publicos de cine, entre los que se encuentra
el estudio sobre el 34° Festival Cinematografico Internacional del Uruguay llevado adelante por

Cinemateca, institucion referente y constitutiva de la cinefilia uruguaya.
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4. OBJETIVOS

4.1 Objetivo General:

Explorar las précticas de consumo cinematografico de publicos

especializados en cine, en Uruguay.
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4.2 Objetivos Especificos:

Caracterizar el perfil de los asistentes al 35° Festival Cinematografico Internacional
del Uruguay (FCIU), obteniendo informacion sobre los publicos de cine.

2. Explorar gustos y précticas de consumo cinematografico de los participantes del 35°
FCIU. Para esto se plantea:

2.a. Constatar la regularidad en la asistencia cada afio al FCIU de los
encuestados.

2.b. Detallar a través de qué canales realizan la visualizacion de sus
peliculas preferidas.

2.c. Conocer los criterios estéticos que toman en consideracion los

encuestados al momento de elegir una pelicula.

3. Relevar mediante qué vinculos principales adquieren su capital cultural estos cinéfilos.

4. Verificar la presencia de caracteristicas del consumidor posmoderno,

en el publico del 35° FCIU. Para esto se propone:

4.1. Abordar como construyen estos cinéfilos el significado de una pelicula.
4.11. Constatar la dispersion o unidad de gustos en la seleccion de Directores

de Cine.

4.111. Diversas formas de ver peliulas en diversas plataformas.
4.IV. Comprobar como estos cinéfilos conforman una historiografia del cine.
4.V. Recabar informacion sobre los lugares que constituyen parte de la

sociabilizacion cinéfila.



5. Delimitacion del problema de investigacion

1. En Uruguay existe un publico cinéfilo conformado que asiste de manera regular a los

Festivales de cine.

a. [Existe un publico cinéfilo conformado que asiste de manera regular a los

Festivales de cine

b. En virtud del acceso a los nuevos canales de vicualizacion de las peliculas,
conjuga la asistencia a Festivales con el consumo via streaming o descarga de

peliculas.

c. Reconoce el valor autoral de la obra cinematografica, asignando mayor valor

a criterios basados en los Directores, al momento de seleccionar una pelicula.

3. Estos cinéfilos construyen un gusto por el cine desde sus relaciones mas cercanas.

4. Nos encontramos con un publico amante del cine clasico o erudito en proceso de
cambio hacia un cinéfilo posmoderno en la definicion de Jullier y Leveratto.
I.  Estos cinéfilos no recurren a las criticas de diarios o revista, sino que en caso
de consultar criticas,lo hacen en sitios on line.
II.  Presentan un gran eclecticismo en el consumo de peliculas, valorizando los
directores por fuera del MainStream.
II.  Generan una coleccidn privada de sus peliculas favoritas.
IV.  Realizan un consumo cinematografico en diversas plataformas.
V.  Se vinculan con sus pares mediante la promocion de una sociabilidad cinéfila

que encuentran al participar asiduamente de Festivales de Cine.
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6. MARCO METODOLOGICO

La estrategia metodoldgica utilizada fue de tipo cuantitativa, basada en el trabajo con encuestas
para recabar los datos que permitan dar cuenta de las variables que orientan el problema de
investigacion y conduzcan a establecer una serie de conclusiones respecto a las hipdtesis

planteadas (D'Ancona-2001).

Este trabajo se basé en datos tomados de la investigacion que lleva adelante el Grupo de
Investigacion Industrias Creativas Innovadoras (CReA) de la Facultad de Informaciéon y
Comunicacion de la Universidad de la Republica, dirigido por la Dra. Radakovich, sobre
Publicos de Festival y el Estudio de la Cinefilia en Uruguay. Las encuestas fueron realizadas en

el afio 2017 y los datos recabados atin no han sido publicados.

Se realizaron 450 encuestas, de un total estimado de 7000 participantes al FCIU, lo cual permite

brindar informacion pertinente sobre los participantes del Festival.

La forma de llenado del cuestionario fue autoadministrada. Este método es definido por
Hernandez Sampieri y otros (2010) como una forma de llenado en la cual “el cuestionario se
proporciona directamente a los participantes, quienes lo contestan. No hay intermediarios y las

respuestas las marcan ellos”( Hernandez Sampieri y otros-2010: 235).

Las ventajas de este método consisten en llegar a un mayor numero de participantes, recabando
mayor cantidad de datos que los que se podria obtener con otras entrevistas personales. También
se destaca por parte de Herndndez Sampieri y otros (2010) la mayor franqueza en las respuestas,
ya que el sujeto puede contestar de manera mas relajada y sincera, puesto que no esta frente a

otra persona y el cuestionario es anénimo.

Una desventaja de este método es la alta tasa de no entrega de los cuestionarios que puede existir
(lo cual se tratd6 de minimizar con la entrega de los cuestionarios en mano y la recepcion por

parte de miembros del equipo de investigacion, que se encontraban proximos a los encuestados).
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La falta de criterios probabilisticos en la eleccion de los participantes se consider6 realizando
una seleccion muestral de los encuestados de acuerdo con criterios de asistencia a funciones
especiales (como las de apertura y cierre), en las que se concentraba la mayor cantidad de
publico, asi como una representacion de salas en las que se desarrollaba el Festival,
considerando cubrir diversos horarios y todas las salas, aplicando la encuesta durante todos los

dias de duracion del festival.

El criterio no probabilistico se utilizé valorando, en funcidn de los objetivos de la investigacion,
que no existian razones fundamentales que diferencien a los individuos a los que se accedid a
recabar informacion de los que forman el total de la poblacion de Participantes del 35° Festival
Internacional de Cinemateca. Considerando que no todos los sujetos tienen la misma
probabilidad de ser elegidos, se trabaja en el supuesto que el total de la poblacion estudiada esta
conformada por “sujetos-tipo” (Hernandez Sampieri y otros- 2010:

326) en lo referido a la cinefilia.

La delimitacion de la muestra fue seleccionada por conveniencia, definida como ‘“casos
disponibles a los cuales tenemos acceso* (Toledo-2010: 401), dentro del total de asistentes al
35° Festival Internacional de Cinemateca. La eleccion fue realizada en virtud de optimizar los
recursos humanos logrando la mayor cantidad de encuestas posibles, dando relevancia a lo
simple, econdémico y rapido de este procedimiento sobre otras posibles opciones de eleccion de
la muestra. “El muestreo estratégico o de conveniencia responde a una modalidad de muestreo
no probabilistico, en el que la seleccion de las unidades muestrales responde a criterios

subjetivos, acordes a los objetivos de la investigacion™ (D'Ancona; 2001: 200).

La posibilidad de generalizacion de los hallazgos obtenidos en la muestra a la poblacion del 35°
Festival Internacional Cinematografico del Uruguay, se basa en que la informacion recabada
satisface los supuestos de normalidad, homocedasticidad e independencia de los términos de
error (D'Ancona; 2001: 120). Estos se hallan relacionados con el tamafio de la muestra y el nivel

de medicion de las variables.
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7. ANALISIS

En los capitulos precedentes se dio cuenta de la falta de informacion sobre los publicos de
cine, especialmente en América Latina, sefialado por Mantecon y Goémez Vargas,
constituyendo los estudios de Radakovich los tinicos que han ahondado en esta informacion

para el caso de Uruguay.

En este sentido, se realizara en la primer parte del analisis una breve caracterizacion del publico

participante del 35° FICU.

7.1. Caracterizacion del Publico del 35° Festival Cinematografico Internacional del
Uruguay

Grifico 1

Edad Agrupada (En %) 352FCIU

25
20
15
10
5
0

[18-30= [30-50>> [50-65= [65-90)

Fuente: Elaboracion Grupo CREA

Grifico 2

Género de los participantes de la encuesta (En %)
352 FCIU

59

Mujer Hombre

Fuente: Elaboracion Grupo CREA

32



Grafico 3

Nivel educativo maximo alcanzado (En %)
352FCIU
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Fuente: Elaboracion Grupo CREA

A partir de estos indicadores, se observa en el publico del 35 ° FCIU una leve mayoria de
mujeres, con 59%; una importante presencia de menores de 50 afos, con 39,6% de publico
entre 30 y 50 afos, y 28,5 % entre 18 y 30 afios. Esto se suma a la presencia de un muy alto

nivel educativo, con 63,1% de universitarios.

Esta relacion del amor por el cine y el nivel educativo ya la citamos para el caso de la Francia
de la Posguerra, donde el Estado interesado por la calidad moral y técnica de lo que consume su
poblacion, impulsa los estudios sobre cine, con la creacion del Instituto de Filmologia de la
Sorbona por parte de la Universidad, brindando un aporte fundamental en el comienzo de la
construccion de un saber ordenado y clasificado sobre la cinematografica y todo lo relativo a
ella. Propiciando la emergencia de una pericia sobre como ver el cine y la promocion de un
valor artistico del mismo, por primera vez el cine queda instaurado de forma oficial, marcando

el surgimiento de la cinefilia erudita (Jullier y Levratto-2012).

Para América Latina, independientemente del escaso apoyo estatal, también se da cuenta de una
vinculacion entre nivel educativo y cinefilia. En Argentina, donde se da a inicio de los '60 el
crecimiento de una clase media con un mayor nivel educativo, se posibilita la emergencia de un
publico més preocupado por la calidad de las peliculas que consumen, habido de un cine

diferente al que le podia ofrecer la television (Wortman-2015).
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El estudio del grupo "Enfoque de Consumo Cultural” realizado en el 31° Festival de Cine de
Mar del Plata, respalda esta correlacion observada entre nivel educativo y consumo
cinematografico: “el nucleo duro de los consumos culturales esta conformado por grupos con

niveles educativos relativamente altos™ (Enfoque de Consumo Cultural-2017).

Grafico 4

Nivel Educativo, 31° Festival Internacional de cine de Mar del Plata

NIVEL EDUCATIVO NIVEL EDUCATIVO
PUBLICO GENERAL ACREDITADOS

= Hasta secundario incompleto
= Hasta terciario incompleto
= Terciario completo o mas

Fuente: Enfoque Consumos Culturales 2017

Los datos presentados muestran coincidencia con el estudio de Radakovich realizado para el

Tercer Informe de Imaginarios y Consumo Cultural (2014).

Tabla 1
Asistencia al cine a nivel nacional, por edad, sexo, nivel educativo (En %)

Tabla 3. A nivel nacional. Asistencia al cine por sexo, edad, nivel educativo e ingresos (En %)

e Alguna vez Algunavez  Hace afios :
una vez por i e Ry Nunca fui NS/NC
semana
Sexo
Masculino 15 15,5 26,4 55,6 7.8 1kt
Femenino 2,0 13,3 28,0 56,1 7,9 0,6
Edad
16-29 anos 31 26,9 35,3 34,5 10,4 0,2
30-59 arios 1,4 14,4 32,2 50,8 8,3 3.2
60 afios y mas G 5,8 15,8 76,4 5,8 0,5
Maximo nivel educativo alcanzado
Primaria 0,5 2,6 10,0 86,1 15:5 0,8
Secundaria 1,8 13,4 31,8 <SPl 6,8 0,8
Terciaria 3.4 29,3 37,6 29,3 1,3 0,4
Nivel de ingresos mensual del hogar
Hasta $15.000 1,0 5,8 2977 73,5 12,9 0,6
E;gzgés.om y 1,4 17,5 29,9 50,9 5,0 0,3
Mas de $30.000 4,3 23,4 39,1 33,3 1,5 0,0

Fuente: Radakovich Imaginarios y Consumo Cultural 2014
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El trabajo muestra la fuerte correspondencia entre mayor nivel educativo y mayor consumo
cinematografico. Los que poseen mayores estudios son los que asisten con mayor frecuencia:
37,6 % asiste “alguna vez al afio” (Radakovich -2014: 69), siendo significativo que solamente
el 0,4% de los encuestados con nivel terciario nunca fue al cine. “El perfil de los amantes
modernos del cine en Uruguay vinculados al ritual de ir al cine —a partir de los indicadores
disponibles— expresa su perfil joven y educado asi como confirma su estratificacion social”

(Radakovich -2014: 67).

7.2. Gustos y practicas

Los gustos definen criterios y disposiciones hacia las cosas, que se expresan en las opciones de
consumo cultural, elecciones estéticas, habitos de consumo, entendidos como “‘sistemas de
disposiciones duraderas, estructuras estructuradas predispuestas a funcionar como estructuras
estructurantes, es decir, en tanto que principios de generacion y de estructuracion de practicas
y representaciones...” (Bourdieu 2000; 256). Es en este sentido es que abordamos los Gustos

y Practicas del publico del Festival.

a) Constatar la regularidad en la asistencia cada afo al FCIU de
los encuestados.

Poder conocer la regularidad con la cual estos encuestados participan del FCIU afio a afio, nos
da una pauta de los habitus de consumo cinematografico de este publico. Al mismo tiempo nos
permite cotejarlos, dentro de las limitaciones metodologicas del estudio, con investigaciones
realizadas sobre la asistencia de la poblacion en general a salas de cine, en otras Investigaciones.
Conocer esta regularidad da una idea de la nocion de fidelidad al Festival, que nos da un

esquema de este consumidor cinematografico.

Estos cinéfilos presentan una alta regularidad en la participacion a los Festivales que se realizan
anualmente, mostrando una importante fidelidad de los encuestados a estos eventos
cinematograficos, donde el 47,7 % asiste todos los afios del FCIU. Esto sube a 89,7 % si
sumamos los que asisten en algunas oportunidades. En contraparte, observamos la poca

renovacion de publico en cada afo, incorporando solamente un 10,3 % de publico nuevo.
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Grafico 5

Regularidad de asistencia a festivales (En %) 35° FCIU
NsNc | 0
Esta es la primera vez 10,3
He asistido en algunas oportunidades 42
Todos los afios 47,7
|
0 10 20 30 40 50 60

Fuente: Elaboracion Grupo CREA

Podemos afirmar la relevancia que tiene el FICU para los cinéfilos, como una promesa de
calidad, donde se aprecia aquello que es “digno de verse”, pero también implica el lugar de
encuentro donde la sociabilidad con otros cinéfilos se plasma en encuentros personales “cara a
cara”, constituyendo la posibilidad de compartir un conjunto de esquemas de percepcion y
apreciacion, compartidos socialmente por este grupo. La cinefilia "Es producto de todos
aquellos que se consagran al placer cinematografico y lo cultivan gracias a multiplicidad de los
intercambios que ofrece, con mis allegados o con ajenos que comparten la misma pasion que
yo” (Jullier y Levratto-2012: 36). En este esquema los cinéfilos asumen el valor de participar

afio a afio del Festival.

b) Consultar por medio de qué canales realizan la visualizacion de
peliculas.

Con la proliferacion de los nuevos medios de comunicacion TIC (nuevas tecnologias de la
comunicacion y de la informacién; Crovi Druetta, 2010), conocer las pantallas por medio de
las que acceden estos publicos a las peliculas se constituye en un elemento fundamental para

establecer qué tipo de cinéfilos componen el FCIU .
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Grafico 6

Vinculo principal con el cine, 352 FCIU (EN %)
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De los resultados se observa que sumando las salas de Cinemateca y Cine Universitario (33,7%)
mas las Salas Comerciales (22,6%), el 56,3% de estos cinéfilos prioriza la asistencia a salas de
cine como forma de consumo cinematografico, marcando que en estos cinéfilos se contintia un
vinculo moderno en el consumo cinematografico, en el marco de las relaciones sociales y
culturales mediadas por nuevos canales de comunicacién, inmersos en la cultura mediatica

(Gomez Vargas-2015).

Si en Montevideo se ha experimentado el mismo proceso que Torterolo describe para Buenos
Aires sobre finales de los ochenta y principio de los noventa, de desaparicion de “las salas
tradicionales, propiamente urbanas -céntricas y barriales-, asi como la bienvenida a modalidades
socialmente extendidas de difusion-apropiacion de bienes simbodlicos en el marco de la vida
cotidiana doméstica” (Torterolo-2017:1), este publico ha sabido sobrepasar estas crisis y seguir
concurriendo a salas de cine, muchas comerciales, en las que dar cuenta de su cinefilia, acorde

a sus habitos de consumo.

Esto puede hablar de permanencias en las relaciones sociales de los espectadores con el
consumo cinematografico en sala y por ende de los espectadores entre si, desde donde cada
forma de vincularnos a las peliculas establece una forma de encontrarnos con otros, integrarnos
en una comunidad, ”’(...)construir y comunicar diferencias sociales, ritualizar nuestros vinculos,

integrarnos a una comunidad o participar politicamente” (Mantec6n-2017: 21).
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Se mantiene un proceso ajeno, por parte de estos cinéfilos, a las dinamicas sociales, que

perjudican la asistencia a salas de cine, descritas por Wortman:

“Se evidencian nuevos recorridos de la ciudad, tanto por una
nueva dinamica laboral como por la creciente desigualdad
social, el impacto de la gentrificacion urbana y la inseguridad,
la cual vuelve mas hostil circular por la ciudad en la noche. La
gente tiende a vivir y moverse casi en forma concéntrica, no
circula como un flaneur por todos sus rincones, como en la

promesa de la modernidad * (Wortman-2015: 120).

Muestran estos cinéfilos un comportamiento inalterado frente a los impactos asociados a nuevas
formas de consumo audiovisual (que han pasado de la pantalla Ginica de la sala a la pluripantalla
multi tamafio, multiforme y omnipresente (Lipovetsky y Serroy-2009)), que lleva al cine a
integrarse a un sistema visual y mediatico mas amplio, donde Gomez Vargas define

“(...) el cambio en el tipo de experiencias es la pauta para entender las nuevas formas de

participar y experimentar el cine por parte de sus nuevos publicos”™ (Gémez Vargas-2015: 43).

Observamos que aunque se muestra una presencia del consumo via Streaming (18,4%) o
plataformas on demand (15%), las que conjuntamente suman 33,4 %, sigue primando en estos
cinéfilos la eleccion por la Sala de Cine (56,3% sumando Salas Comerciales, Cinemateca/Cine

Universitario) al momento de elegir donde ver una pelicula.

Considerando los estudios realizados por el grupo Enfoque de Consumo Cultural sobre el 31°
Festival de Cine de Mar del Plata (31° FCMP), se muestra que la visualizacion via streaming

decrece a medida que aumenta la edad.

Mientras que en el grupo mas joven (18 a 29 afios) el porcentaje es del 74%, se reduce al 29%
entre los que tienen 65 afios o0 mas. Algo similar, aunque menos pronunciado, se observa en el

downloading (del 47% al 29%).
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Grafico 7

¢COMO OBTIENE LAS PELICULAS QUE VE EN SU CASA?
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Radakovich, en el trabajo "Publicos de cine en el Sur”, indica que “se asiste a unas practicas
cinematograficas en transiciéon y convivencia® (Radakovich, 2016). Posiblemente se dé¢ la
convivencia entre por lo menos dos clases de cinefilias que comparten lugares de encuentro:
por una parte, la asociada a los mayores de 30 afios, una cinefilia cldsica, que sigue manteniendo
el valor del consumo cinematografico en sala, y un segmento de 18 a 30 afios, que representan
criterios de consumo signados por una cinefilia Posmoderna. que combina hébitos de consumo

cinematografico cldsicos con otros nuevos, como el streaming o la descarga.

Dando cuenta de las limitaciones de caracter metodologico presentes en este estudio, que se
basa en que la informacion recabada satisface los supuestos de normalidad, homocedasticidad e
independencia de los términos de error (D'Ancona; 2001: 120), no podemos realizar una
segmentacion por edad para tratar de ver si estos datos adquieren otras particularidades, dentro
de los diferentes estratos etarios. Queda como un interés a futuro realizar un estudio centrado

en este segmento de los cinéfilos.
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En el nivel mas bajo de consumo cinematografico en estos cinéfilos se encuentra la television,
con apenas 2,7% para la Tv Abierta y 6,9% para la Tv cable, estableciendo una muy baja
difusion de estos canales en los cinéfilos encuestados como forma de acceso a las peliculas. Esto
no puede ser explicado por la diferencia en las dimensiones de la pantalla con las salas, o el
vinculo que se establece en el consumo doméstico, dado que estos magros resultados se revierten
un poco al tratarse de plataformas de visualizacion por Internet ( 15%) o de descarga directa

(18,4% ), consumidos en los mismos tamanos y entornos que la Tv Abierta o el Cable.

No contamos con los elementos que nos den cuenta del por qué de esta diferencia, pero al tratarse
de un publico conocedor de cine, seria interesante, en un futuro estudio, indagar si la eleccion

de la programacion es base de esta diferencia.

C) Verificar los criterios de eleccidn estética que toman en consideracion al
momento de elegir una pelicula.

Consideramos en las respuestas a los criterios tomados en cuenta para la eleccion de las
peliculas, una informaciéon importante, que da cuenta de los elementos que privilegiados por

estos cinéfilos, de una obra cinematografica .

Grafico 8
éQue privilegia a la hora de ver una pelicula? (En %)
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Fuente: Elaboracion Grupo CREA
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En estos cinéfilos, en la primer opcién mencionada prima ampliamente el criterio vinculado a
los Directores, con 35,6 %; esto da cuenta de un publico con conocimiento de cine, ya que es
necesario ser un espectador portador de una cultura cinematografica que permite distinguir las
diferencias estéticas, narrativas y técnicas que le aseguraria el nombre de un Director o
Directora determinado, como promesa de calidad. En este sentido el estudio del grupo Enfoque
de Consumo Cultural, avala esta relacion, mostrando que la seleccion de peliculas por director

aumenta con el aumento de nivel educativo de los encuestados.

Asimismo, se observa que este criterio de seleccion tiene una mayor representacion entre los
acreditados: “70% tienen en cuenta al director como criterio para elegir peliculas para ver en
salas frente 40% del publico general; 45% de los acreditados eligen peliculas por director para
ver en el hogar en comparacion con el 28% del publico general" (Enfoque Consumos Culturales-

2017: 34).

7.3. Dar cuenta de las formas en que se transmite el capital cultural asociado al consumo
cinematografico.

"Podemos considerar que los gustos se transfieren como
practicas estructuradas y estructurantes mediante habitus que
establecen estilos d e vida distintos y distintivos que se
definen siempre objetivamente, y a veces subjetivamente”

(Bourdieu-1998: 99).

Dar cuenta de las formas en las que se transmite el interés por el consumo cinematografico, nos
permite considerar como operan los mecanismos de reproduccion social del gusto entre los

cinéfilos.

Se observa que hay una mayoria en el porcentaje de los entrevistados que se acercan al cine
por medio de la familia y amigos, con el 42,23 %, constatando una transmision de Capital
Cultural asociada a los vinculos primarios, que lleva a suponer que en la transmision del gusto

por el cine opera una reproduccion del orden social. En este sentido, en el cine, como
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sucede con otras disciplinas artisticas, las élites monopolizan un “discurso” sobre el cine, que
se convierte en elemento de distincidon en un capital cultural que me diferencia (Jullier y
Leveratto-2012). Un saber de lo cinematografico, objetivado en una capacidad de pericia
cultural, que se encuentra delimitada por un gusto que manifiesta una pertenencia a un grupo

social determinado.

Grafico 9
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En el otro extremo aparecen los profesores o educadores, con 6 %, y los criticos en ultimo
lugar, con 3,89 %. Es llamativo el poco peso de la educacion en despertar un interés por el
cine, lo cual da cuenta de la ausencia de politicas educativas y de una falta de preocupacion

desde el Estado para motivar una democratizacion de la cultura cinematografica.

La cinefilia, puede implicar una definicion de una fraccion de clase, pero también un modo de
liberarse de ella (Jullier y Levratto-2012), en la medida que pueda generar espacios de
encuentros con otros, desarrollados tanto en internet como en un espacio “publico”,
construyendo vinculos desde donde compartir un gusto en comiin y marcar la pertenencia a un
determinado grupo, ya que la construccion de la cinefilia implica dimensiones colectivas, que

trascienden la individualidad.
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4. Enmarcar estas dimensiones en funcion de la cinefilia Posmoderna

Del trabajo de investigacion llevado adelante por los autores Jullier y Leveratto sobre el
consumo cinematografico asociado a la Cinefilia Posmoderna, establecimos cinco puntos que
definen este consumidor:

I- Consulta en internet o con amigos sobre las peliculas

Para dar respuesta a esta primer dimension nos asistimos con la variable tratada en el punto C
de la 2da dimension: "Conocer los criterios de eleccion estética al momento de seleccionar una

pelicula™ (Gréfico 8).

Observamos la mayor incidencia que ocupa el Director, como elemento de interés al momento
de seleccionar una pelicula para ver, sefialando la presencia de un espectador que ya domina
elementos de juicio propio, como para poder elegir con un determinado discernimiento basado
en un capital cultural, que posibilita su propia capacidad para evaluar los productos culturales

y determinar los que es digno de ser cultivado.

En esto contrasta con un espectador Moderno, que hace de la cinefilia también el gusto por la
critica cinematografica, fundadora de la cinefilia moderna o erudita que construyé una
legitimacion del cine como Arte. Esta despojé de los efectismos emocionales al juicio del
espectador, separando a los cinéfilos del consumidor que solamente buscaba un placer que lo
divierta o entretenga en la concurrencia al cinematdgrafo (Jullier y Levratto-2012). Conformo
un Corpus de textos desde donde establecer una forma de decodificar el hecho artistico que es
la pelicula. “Esto implicé un “habitus”’, un conjunto de practicas que definieron al cinéfilo del

simple espectador (Sedefio-2013: 14).

Legitimada la cinefilia y con la democratizacion del acceso a las peliculas que proporciona
internet, termind con el monopolio de la opinion calificada que detentaban los periodistas y

criticos en funcion del acceso preferencial a ver todas las peliculas.
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En la actualidad todos podemos acceder a los trailers, materiales de difusion, etc, previamente
por internet. Esto le quita trascendencia a la relevancia de un critico que antes tenia el privilegio
de la opinidn por haber accedido a ver una cantidad mayor de peliculas que el cinéfilo comun,
en virtud de los carnet de prensa, y eso constituia base y legitimaciéon de su critica

cinematografica.

Por medio de la democratizacion del acceso al audiovisual, propiciada por internet, los
espectadores posmodernos aprendieron qué caracteristicas valorar de una obra y cuales otras
olvidar, mediante el intercambio de opiniones en foros, sitios especializados, referencias en

trailers, entre otros lugares de internet.

Esta democratizacion del juicio cinéfilo es la caracteristica fundamental de la cinefilia

posmoderna. Jullier y Leveratto establecen:

“la cinefilia posmoderna, marcada por la ‘cultura
participativa’ la pluralidad de las significaciones y el
relativismo, integré la ausencia de una lectura unica y la
necesidad de tener en cuenta la palabra de los espectadores, a
partir del momento en que participa en la construccion de los
acontecimientos. Mientras que la cinefilia moderna se
presentaba en la forma de un discurso indiscutible de
calificacion o descalificacion artistica de un autor. La cinefilia
posmoderna se presenta bajo la forma privilegiada de
asamblea que discute la calidad del acontecimiento
cinematografico desde un punto de vista no solo técnico sino

también estético y ético” (Jullier y Levratto-2012: 217).
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1I- Eclecticismo cultural Seleccion de directores o peliculas poco conocidas

Las respuestas muestran una gran dispersion en la eleccion de los Directores por parte de estos
cinéfilos. Frente a una pregunta abierta: ;Cual es su Director preferido?; se obtiene una amplitud
de respuesta que abarca 99 Directores mencionados, de los cuales la mayor cantidad son solo
mencionados en una ocasion (64 casos), y los 8 Directores mas mencionados van de 9 casos a
25 aquel que aparece mencionado en mas ocasiones. Mostrando una dispersion muy amplia en

la preferencias por Directores de estos cinéfilos.

El pequefio agrupamiento de los datos entorno a Woody Allen, Tarantino, Fellini, Bergman,
demuestra el reconocimiento a Directores que han forjado un cine de autor muy particular y

definiendo un universo estético y conceptual propio.

Grifico 10

Los 8 Directores Preferidos
352 FCIU (Frecuencia)

25
25 7
A 14 13
10 9 9 9
; i

Woody Quentin Federico  Ingmar Alfred Lus David Pedro
Allen Tarantino  Fellin Bergman Mitchcock Bufiue Lynch  Almodovar

Fuente: Elaboracion Grupo CREA
Pregunta multirespuesta, con 2menciones.

Se tomo solo la primer opcidn por considerarse la mas completa en niimero de respuestas._

Todos los Directores mencionados en las encuestas presentan particularidades muy marcadas
en su cinematografia, un cine con una marca profundamente personal, diferenciados de los
sistemas de produccion industrial del Cine "Hoollywoodiense”. Més alla del grado de
independencia que sostienen, podemos asegurar que se trata de un Cine de Autor, en el cual el

Director o Directora logran imprimir su mirada.

Otra caracteristica del cine de estos Directores es que suelen tener injerencia o control sobre

gran parte del proceso creativo de la pelicula, estableciendo una gran separacion con el cine
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industrial donde el control de todo el proceso de la pelicula queda en mano de los Productores,
contratando al Director como un técnico abocado a una tarea especifica que es dirigir una

pelicula o solamente un conjunto de escenas (Giroux Henry-2003).

Observamos un gusto que tiende a mostrarse ecléctico: incorpora el mercado global a partir de
directores conocidos, pero que a la vez incluye directores dificiles de categorizar y que remiten
a un circulo muy pequefio de espectadores, que en cierta forma la particularidad de esta eleccion
los convierten en singulares. “La pelicula no es solamente el objeto de una competencia entre
los empresarios, preocupados por conseguir los films susceptibles de traerles espectadores, sino
también entre los espectadores, preocupados por ser los primeros en encontrar buenas peliculas
en vez de contentarse con consumir, como los nifios, las peliculas programadas por la sala mas

cercana® (Jullier y Levratto-2012: 58).

La divergencia se constituye en un valor en si mismo y es fomentada por la posibilidad de ser
compartida por otros, aunque sea a miles de kildémetros. Esta dispersion es imposible de ser
agrupada dentro de discursos, ya que de la misma forma que el Arte Posmoderno implica la
ruptura del discurso moderno, quebrando los meta relatos y discursos unificadores, la cinefilia
Posmoderna se caracteriza por la proliferacion de infinidad de discursos estéticos, sin un basalto

ideoldgico que den sustento a las decisiones estéticas.

El lenguaje cinematografico dialéctico de Eisenstein o el aporte tedrico de la Nouvelle Vague,
el Movimiento reformador de la Cinemateca del Tercer Mundo, dejan paso a la dispersion de

miradas que establecen multiples derroteros en busca del gusto por la novedad.

III Coleccion Privada como base de una historiografia del Cine particular

La posibilidad de coleccionar peliculas es un elemento destacable para definir qué clase de
espectador es el que asiste al 35° Festival de Cinemateca. Henry Langlois, con la construccion
de la Cinemateca Francesa, fue el modelo seguido por otras Cinematecas alrededor del mundo
definiendo el modelo de la modernidad, donde el acceso a las peliculas se constituia en una gran

dificultad, las copias se limitaban a unas pocas y se mantenia un fuerte control sobre las mismas.
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A partir de la mayor facilidad en el acceso a la tecnologia y con ello al uso de internet, se ha
posibilitado que cada cinéfilo arme una coleccion personal a su medida y en funcion de sus

propios criterios.

“(...) me di cuenta que la ‘historia del cine ‘oficial no era mas
que una seleccion de peliculas adaptadas a los marcos teoricos
que se construia para poner orden, una seleccion que suponia
cerrar los ojos sobre las ‘otras’ peliculas, aquellas que no
entran en las categorias o que muy simplemente no se
estrenaron en Paris o no fueron vistas por aquellos que

escriben la ‘historia oficial ‘(Jullier y Levratto-2012: 176).

Esto que se constituia como imposible por los particulares en la época del celuloide, en que
distribuir las copias y dar con viejas peliculas en buenas condiciones constituia una hazana, y
muchos sabian de algunos films por comentarios o criticas, pero no habian podido apreciarlos.

Consideramos la variable coleccionar peliculas como una dimension importante de relevar .

Grifico 11

éColecciona y/o clasifica las peliculas que ve? (En %)
352 FCIU
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Fuente: Elaboracion Grupo CREA
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Constatamos que estos entrevistados no coleccionan peliculas, teniendo esta opcidon un 58,72%
de respuestas por sobre un 37,1% que si lo hace. Tomado de forma estricta, no se cumple en una
mayoria de estos espectadores la particularidad sefialada por Jullier y Leveratto de la coleccion

de peliculas, como caracteristicas del cinéfilo posmoderno.

Cabe destacar que en la época en que podemos acceder casi a cualquier film en cualquier
momento, posibilitando la capacidad de ver mas peliculas y el acceso a films raros o dificiles de
conseguir, a un click, el problema ya no es acceder a las peliculas, sino hacer la seleccion
adecuada y encontrar el tiempo de ver todo (Goémez Vargas-2015). La pericia cultural remite a
la capacidad de moverse por el universo digital donde trazar un recorrido personal, y es posible

que se hagan listas y colecciones on line.

IV Diversas formas de ver peliculas en diversas plataformas

En relacién a los soportes desde donde ver la pelicula, Jullier y Leveratto sefialan un cambio
entre la cinefilia Moderna y Posmoderna. Mientras que en la primera se mantiene una relacion
sentimental con la sala de cine como lugar de peregrinacion cinéfila y tiende a vincular
estrictamente pelicula y sesion cinematografica, la segunda reconoce el consumo a domicilio

como un consumo tan legitimo como cualquier otro y muchas veces mejor.

Para poder observar de qué forma se presenta este comportamiento que signa el consumo
posmoderno, tomamos la variable 7.2.b (pag. 36) ;Por medio de qué canales realizan la

visualizacion de peliculas? (Gréfico 6).

Si como referimos en el Capitulo 2 punto b, se constata una mayoria en el consumo
cinematografico asociado a las Salas de cine, damos cuenta de un publico que ha sabido

sobrepasar la crisis de la desaparicion de las salas de cine (Torterolo-2017).

Estas observaciones nos pautan la predominancia entre los encuestados de los cinéfilos clasicos

o eruditos, en el sentido de que la manifestacion del amor por el cine incluye la
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valoracion de la sala como parte de la experiencia cinematografica, a diferencia del cinéfilo
posmoderno o 2.0, que puede experimentar este amor al cine de forma individualizada y
tecnologizada a partir del visionado en pantallas de computadora y la inclusion en comunidades

virtuales (Jullier, Leveratto: 2012).

V Sociabilizacion cinéfila en torno a lugares de encuentro

Jullier y Leveratto indican que conjuntamente con el surgimiento de las nuevas cinefilias, se
asiste a la multiplicacion de los Festivales de Cine de las mas variada indole y tematica. Si las
nuevas tecnologias permiten un consumo privado en el domicilio, construyendo una pericia
cinematografica utilizando internet, no quiere decir que se agote en estos recursos, ni que
denigre otras formas de consumo cinematografico. Se observa la proliferaciéon de sitios de

encuentro desde donde construir con otros el gusto por el Cine.

Para dar cuenta de este fendmeno tomamos la variable trabajada en el punto 7.2.a (pag. 35), que

consiste en la Regularidad con la que asisten al Festival de Cinemateca los participantes del 35°

FCIU (Grafico 5).

Podemos observar la gran incidencia que presentan en el total de la muestra los que asisten
todos los afios al Festival de Cinemateca, que se acercan al 47,7 % del total de los
entrevistados. Sumando los que asisten algunas veces, se llega hasta el 89,7% del total de

entrevistados.

Los Festivales constituyen una reconstruccion del Gusto por parte de los cinéfilos, donde se
intercambian esquemas de percepcion que establecen, no sélo lo que es digno de verse, sino las
formas de verlo, asociadas a practicas consensuadas en permanente transformacion, y la
equiparacion del equipamiento cognitivo de cada cinéfilo, “...un equipamiento que resulta de la

dindmica propia de la sociabilidad cinematografica” (Jullier y Levratto-2012: 83).
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Se trata de propiciar intercambios en un ambiente “sacro " entre realizadores, criticos, docentes,
espectadores en general, que convergen en la sala de proyeccion. Orientados por la conviccion
del esfuerzo de ser uno mismo, logrado por una construccion del gusto por un determinado tipo
de cine que me define y caracteriza, “los festivales son espacios de actividad publica de
ritualizacion de las emociones y de juicio de la calidad de los films, asi como de encuentros con

otros, con los cuales contrastar mis valoraciones” (Jullier y Levratto-2012: 41).

Como indica Radakovich, “los festivales son eventos indispensables para la creacion de valor
simbolico-cultural y econdémico. Con ello, también los publicos o audiencias se ven
interpelados por habitus “prestigiosos” como el seguimiento del cine legitimado por los

festivales” (Radakovich — 2015: 21).
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8 CONCLUSIONES

A partir de los datos recabados en el 35° FCIU se puede verificar la existencia, en Uruguay, de
un publico cinéfilo, es decir, amante del cine, el cual es fundamentalmente menor de 50 afios
de edad (68,1%) y en una leve mayoria integrado por mujeres (59%). La presencia mayoritaria
de personas con estudios universitarios (63,1%) en el publico encuestado, sugiere un vinculo
fuerte entre nivel educativo y cinefilia. Podemos caracterizar a los participantes del 35 FCI

como menores de 50 afos, con un alto nivel educativo.

Esto se corresponde con resultados de otras investigaciones en Uruguay (Radakovich-2016) y
Argentina (Grupo “Enfoque de Consumo Cultural — 2017, para el publico del Festival de Cine
de Mar del Plata).

Se constata que estos cinéfilos son hijos de la Universidad, ya que la misma hace entrar al film
en el “orden del discurso” que valoriza la capacidad de hablar bien y no solamente de hablar
del cine (Jullier y Leveratto-2012). El hecho de que un film se preste a la descripcion inteligente
y apasionada del espectador, basta para justificar su interés. "La cinefilia moderna sistematiza
este punto de vista haciendo de la pelicula una cara no sé6lo del autor, sino de su espectador, del

propio cinéfilo que toma la palabra para defenderlo” (Jullier y Levratto-2012).

En relacion a las personas que asisten a los FCIU, es relevante el indice de los que concurren
anualmente (47,7%). Sumado a las encuestados que participan en algunas oportunidades del
FCIU, llegan a 89,7%, mostrando que se trata de un publico estable. Esto puede ser explicado
por la relevancia que tiene el FICU para los cinéfilos, reconocido como lugar de referencia para
todos aquellos amantes del cine en Uruguay. Por un lado existe una expectativa de calidad de
las peliculas (donde se aprecia aquello que es “digno de verse™) y, por otro, se constituye en un

importante lugar de encuentro con los otros que comparten un mismo interés.

La poca renovacion del publico es otro dato a destacar, estableciendo que 10,3% son los que
asistieron por primera vez al Festival. Se trata de un publico ya conocedor de lo que va a buscar

y que en menor medida incorpora nuevos espectadores.
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Los canales por medio de los cuales estos cinéfilos realizan habitualmente la visualizacion de
peliculas (mas alld de los Festivales) muestra una relacion mayoritaria de este ptblico con las
salas de cine (56,3%), prefiriendo las mismas para ver las peliculas, frente al consumo por
plataformas 15% y streaming o descarga 18,4%. Dentro de las salas elegidas, se encuentra en

mayor medida Cinemateca o Cine Universitario (33,7%), y luego las comerciales (22,6%).

Considerando que estos cinéfilos se encuentran comprendidos en las mismas dindmicas sociales
descritas por Wortman (2015) y estan expuestos a los cambios tecnoldgicos que ha implicado
el pasaje de la pantalla Unica de la sala a la pluri-pantalla multitamafio, multiforme y
omnipresente (Lipovetsky y Serroy, 2009), sumado al proceso de desaparicion de salas de cine
que ha experimentado la ciudad de Montevideo de forma similar al descrito por Torterolo (2017)
para Buenos Aires, estos resultados describen un publico que ha sabido sobrepasar dicha crisis
y presenta muy poca vinculacion con otras formas de consumo cinematografico que no sea la
sala como espacio privilegiado. Se puede hablar, de esta manera, de permanencias en los
comportamientos de consumo cinematografico asociados a una practica de consumo
cinematografico definida como moderna, en el sentido que la manifestacion del amor por el cine
incluye la valoracion de la sala como parte de la experiencia cinematografica ( Jullier y

Leveratto-2012).

Es necesario incorporar otros elemento de andlisis para poder dar cuenta de particularidades que
existan a la interna de estos cinéfilos y puedan explicar esta relacion con las salas de cine, dado
que dicho comportamiento contrasta con comportamientos caracterizados por el desplazamiento
hacia consumo de peliculas en formatos digitales y plataformas de “streaming” (Gémez Vargas-

2015).

Asimismo, los datos parecen indicar el abandono definitivo de la television (sea abierta o por
cable) como medio de consumo de peliculas, posiblemente por la programacion que maneja,

ajena a este segmento del publico.
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En funcidén de los criterios de eleccion estética que se toman en consideracion al momento de
elegir una pelicula, estos cinéfilos reconocen el valor autoral de la obra cinematografica,
asignando mayor valor a la seleccion basada en los Directores (35,6%), mientras que la
categoria que le sigue, basada en géneros, llega al 26,2%. Describe unos espectadores
portadores de una cultura cinematografica que permite reconocer en la direccion de la pelicula
el valor de la obra. Se trata de espectadores que distinguen las diferencias estéticas, narrativas
y/o técnicas, que asocian con el nombre de un Director determinado su expectativa de calidad.
Esto se produce en el mismo sentido que Radakovich (2016) ha sefalado, como el criterio de
seleccion de peliculas por parte del cinéfilo clasico. Se define un publico caracterizado como
conocedor del cine, que guia el gusto por un cine de autor, signado por las referencias narrativas
y estéticas que un determinado nombre representa, a diferencia del espectador de cine
circunstancial, que guia sus elecciones por un actor (o actriz) determinado (Jullier y Leveratto-

2012).

Pasando a las formas en que el capital cultural cinematografico llega a estos cinéfilos,
observamos una primacia de los vinculos cercanos (42,23%), es decir que se establece una
transmision de habitos de consumo cinematografico dentro de la familia y los amigos,
estableciéndose procesos de reproduccion social del Gusto trasmitido de una generacion a otra,
como parte esencial del Capital Cultural; elementos que al determinar nuestros estilos de vida

marcan una distincion o un indicador de status.

Si consideramos la importancia de la democratizacion de la cultura y el intercambio cinéfilo, se
debe trascender las relaciones cercanas de clase como fuente de transmision de un capital
cultural cinematografico. En el caso de la cinefilia francesa, la educacion se constituyo en un
componente central de la democratizacion de una cultura cinéfila, que luego favorecid el
intercambio en un espacio “publico” con otros, mediante la concurrencia a salas de cine o
mediante Internet, logrando que la cinefilia se constituyera en una forma de liberarse de la

condicion de clase al permitir un abanico mas amplio en los recorridos vitales.

A partir de las dimensiones que componen la Cinefilia Posmoderna (Jullier y Leveratto),
podemos observar en estos cinéfilos uruguayos que al momento de seleccionar una pelicula no
consideran las criticas cinematograficas especializadas como fuente principal (sélo el 3,89% lo

hace). Se diferencian de un espectador Moderno, que se apoya en las mismas para
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decidir qué pelicula ver; criticas que son constructoras y producto de la cinefilia. Con la
democratizacion del acceso a las peliculas que proporciona internet, los espectadores
posmodernos aprendieron qué caracteristicas valorar de una obra y cudles otras olvidar,
mediante el intercambio de opiniones en foros, sitios especializados, referencias en trailers,
entre otros lugares de internet. Basan su decision en el Director (35,6 %), mostrando un publico
que ya domina elementos de juicio propio, como para poder elegir que es digno de ser visto,
basado en un capital cultural, que posibilita su propia capacidad para evaluar los productos
culturales. Se trasladan la promesa de calidad a los nombres de los directores de las peliculas.
Esto va asociado a un nuevo equipamiento cognitivo del juicio del consumidor, “un

equipamiento que resulta de la dindmica propia de la sociabilidad cinematografica” (Jullier y

Levratto-2012: 83).

Presentan un gran eclecticismo en el consumo de peliculas, valorizando los Directores que
constituyen un cine de autor, por fuera del MainStream. Observamos un gusto muy disperso,
que tiende a mostrarse ecléctico: incorpora el mercado global a partir de directores conocidos
pero que a la vez incluye directores dificiles de categorizar y que remiten a un circulo muy
pequeiio de espectadores; en cierta forma la particularidad de esta eleccion los convierten en

singulares.

La gran mayoria de estos cinéfilos no realizan una coleccion de peliculas (58,72%), observando
que no se cumple la particularidad sefalada por Jullier y Leveratto para el cinéfilo posmoderno,
en esta dimension de andlisis. Amerita estudiar con mas profundidad esta dimension y dar cuenta
de los elementos que pueden estar presentes en aquellos cinéfilos que no coleccionan peliculas,

como puede ser el hecho de disponer de las peliculas on line.

En sintesis, la construccion de la cinefilia implica dimensiones colectivas, que trascienden la
conducta individual, por lo cual los cinéfilos generan espacios de encuentro entre pares, lo que
se cumple en el publico del 35°FCIU, con una alta regularidad de asistencia afio a afio por parte
de estos cinéfilos al Festival. Se dan cita en virtud de compartir espacios con otros y reelaborar
marcos de un equipamiento cognitivo que define la construccion del gusto por un determinado

tipo de cine que define y caracteriza a estos cinéfilos.
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Estos cinéfilos (35° FCIU), que presentan un perfil joven y con alto nivel educativo, asisten
regularmente al FCIU y son portadores de una cultura cinematografica que les permite dar
cuenta de la calidad de la pelicula en funcion de los elementos estéticos y técnicos que el nombre
de un Director o Directora representa. Ademds muestran permanencias de consumo
cinematografico asociado a la sala de cine, que lo vincula con el cinéfilo Clasico o Erudito, pero
asume comportamientos signados por un cinéfilo Posmoderno en otras dimensiones. Se puede
dar cuenta de un publico en proceso de transformacion, desde sus habitos de consumo asociados

a la cinefilia clasica, hacia consumos cinéfilos posmoderno.

La historia del cine, desde 1895 en Paris, es la historia del publico amante del cine que, guiado
por la critica y la academia, defini6 una forma de verlo y sentirlo. En Uruguay, este proceso fue
impulsado, sostenido y establecido desde los diferentes Cine Clubes y la Cinemateca,

conformando un conjunto de Cinéfilos que se encuentran anualmente en el FCIU.
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