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Presentacion de la Coleccion Biblioteca Plural

Vivimos en una sociedad atravesada por tensiones y conflictos, en un mundo
que se encuentra en constante cambio. Pronunciadas desigualdades ponen en
duda la nocion de progreso, mientras la riqueza se concentra cada vez mads
en menos manos y la catdstrofe climatica se desenvuelve cada dia frente a
nuestros ojos. Pero también nuevas generaciones cuestionan las formas insti-
tuidas, se abren nuevos campos de conocimiento y la ciencia y la cultura se
enfrentan a sus propios dilemas.

La pluralidad de abordajes, visiones y respuestas constituye una virtud
para potenciar la creacion y uso socialmente valioso del conocimiento. Es por
ello que hace mas de una década surge la coleccion Biblioteca Plural.

Ano tras ano investigadores e investigadoras de nuestra casa de estudios
trabajan en cada drea de conocimiento. Para hacerlo utilizan su creatividad,
disciplina y capacidad de innovacion, algunos de los elementos sustantivos
para las transformaciones mas profundas. La difusién de los resultados de
esas actividades es también parte del mandato de una institucion como la
nuestra: democratizar el conocimiento.

Las universidades publicas latinoamericanas tenemos una gran respon-
sabilidad en este sentido, en tanto de nuestras instituciones emana la mayor
parte del conocimiento que se produce en la region. El caso de la Universidad
de la Republica es emblematico: aqui se genera el ochenta por ciento de la
produccion nacional de conocimiento cientifico. Esta tarea, realizada con un
profundo compromiso con la sociedad de la que se es parte, es uno de los
valores fundamentales de la universidad latinoamericana.

Esta coleccién busca condensar el trabajo riguroso de nuestros inves-
tigadores e investigadoras. Un trabajo sostenido por el esfuerzo continuo
de la sociedad uruguaya, enmarcado en las funciones que ella encarga a la
Universidad de la Republica a través de su Ley Organica.

De eso se trata Biblioteca Plural: investigacion de calidad, generada en la
universidad publica, encomendada por la ciudadania y puesta a su disposicion.

Rodrigo Arim
Rector de la Universidad de la Republica

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica






Prefacio

Este libro es una edicion de mi tesis de maestria, defendida en la Facultad
de Humanidades y Ciencias de la Educacién (rrCE) de la Universidad de la
Republica (Udelar) en 2014. Desde aquel momento hasta el presente, frag-
mentos de ese trabajo han sido publicados como articulos en revistas y publi-
caciones especializadas de forma parcial, con intencién de difundir algunos
de los resultados que alli se presentan.” En aquel entonces diversas iniciativas
se fueron consolidando en Uruguay, que hoy se presentan como campos de
investigacion en los cuales se inserta este trabajo. En primer lugar, el Grupo
de Estudios Audiovisuales (GEstA), del que formo parte desde su creacion
en 2014, ha promovido investigaciones académicas sobre el cine en Uruguay
en diferentes etapas historicas y a partir de interrogantes multiples acerca de
este objeto de estudio ciertamente polisémico. El presente libro espera ser
un aporte a una serie de publicaciones que son el resultado de este esfuerzo
colectivo sostenido.

Por otra parte, desde el Archivo General de la Universidad de la
Republica (acu), donde me desempeno como docente desde 2006, variadas
lineas de investigacion en torno a la historia de la Udelar, de la investigacion
cientifica en el pais, asi como sus enfoques en materia de historia intelec-
tual y de la cultura, se han consolidado en los tltimos quince anos. En este
contexto, desde 2012 coordino el Laboratorio de Preservacion Audiovisual
(Lapa) del acu, cuyo primer desafio en materia de recuperacion y digitaliza-
cién de archivos filmicos fue poner a disposicion del publico los archivos del
Instituto de Cinematografia de la Universidad de la Republica (1cur) y del
Departamento de Medios Técnicos de Comunicacion (pmtc) de la Udelar,
que pasaron a custodia del AcU en 2007.

Algunos resultados de este trabajo formaron parte también de las inves-
tigaciones impulsadas por el Centro de Fotografia de Montevideo (cDF) en
materia de historia de la fotografia en Uruguay. Entre 2002 y 2010 inicié mi
carrera como investigadora en las etapas de conformacién de esta institucion,
que hoy es un centro de referencia a nivel nacional y regional. En este dmbito
cultivé mi doble vocacién por la investigacion histérica de las imagenes foto-
quimicas en Uruguay y la especializacién en torno a su conservacién, como
dos caras indisociables de una misma moneda.

Cuando la tesis que da origen a este libro se presento, era dificil encon-
trar en la bibliografia de aquella época alguna mencion a la historia de la fo-
tografia y el cine cientificos en Uruguay en términos genéricos y a la historia

T Se destacan en este sentido los articulos de mi autoria publicados en Broquetas (20171),
Broquetas y Bruno (201 8) y Torello (2018a).
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del 1cur en sentido especifico. Tras los trabajos desarrollados, sobre todo en
materia de preservacion y puesta en acceso del patrimonio filmico de esta
institucion, el 1cUR ingresé al vocabulario corriente de los textos asociados a
la historia del cine en el pais. Los fragmentos publicados antes del presente
libro han buscado aportar a este proceso; sin embargo, su dispersién en pu-
blicaciones de diverso tipo dificulta la reposicién de una perspectiva de larga
duracion en esta materia, tal y como se aspiraba en el texto inicial de la tesis
de maestria.

El paso de los anos, la inmersién en muy diversos proyectos asociados a
la recuperacion del patrimonio filmico en el pais —mas alla de este archivo
inicial—, asi como nuevas lineas de investigacion en algin punto derivadas
de este primer trabajo, postergaron largamente la publicacién de este libro y
actualizan a la vez el texto inicial. Confieso que no lo hubiera hecho sin el im-
pulso insistente y constante de mis companeros del GEstA y del Lapa, a quie-
nes agradezco en su conjunto por el aliento de siempre. A su vez, el desarrollo
de lineas de trabajo en el Area de Investigacion Histérica del acu, vinculadas
con la recuperacion de los archivos sobre la historia intelectual del pais, me
ha obligado a revisitar estos primeros trabajos con la intencion de analizar el
papel de la fotografia y el cine en los impulsos del desarrollo de la investigacion
cientifica en Uruguay entre los siglos x1x y xx. Asumo que volver a una mirada
de larga duracion constituye un aspecto esencial en relacion con las investiga-
ciones sobre archivos de cualquier naturaleza. Senalo, sin embargo, que el re-
sultado que aqui se presenta constituye una aproximacion a la tematica, con el
cardcter siempre provisorio del conocimiento histérico. Esta publicacion solo
aspira a estimular nuevas lineas de bisqueda en un terreno particularmente
fértil, en un presente sumergido en la circulacién de imagenes cientificas, que
buscan dar cuenta y pruebas del mundo que nos rodea y cuya utilizacion es
constante en el dambito de la investigacion y la docencia.

Agradezco a Juan Queijo, Emilia Vazquez, Mariel Balas, Lucia Secco,
Vania Markarian, Julio Cabrio y Jaime Vazquez la lectura atenta y los comen-
tarios del presente texto para su publicacion. Las reproducciones fotograficas
de este libro han sido posibles gracias a la gentileza del cpF y de mis compa-
neros Ignacio Seimanas y Jaime Vézquez.

En lo que refiere a la historia del 1cur especificamente, su archivo filmi-
co se puede consultar con facilidad hoy a través de la base de datos Atom del
acu.? El sencillo acto de pulsar este enlace contiene por detras una silenciosa
tarea de preservacion y digitalizacion llevada a cabo por el Lapa durante mas
de una década. La realizacion de este trabajo es indisociable de mi partici-
pacion en el proyecto de recuperacion y puesta a disposicion del archivo
de peliculas del 1cur y del pmTc en el acu. Entre 2007 y 2011 colaboré
con las archivologas Ana Laura Cirio y Margarita Fernandez en el primer

2 En https://archivosdocumentales.udelar.edu.uy/
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diagnéstico de este archivo, a raiz del pedido del Rectorado de la Udelar de
su custodia en el aAcu. Mas adelante, conformamos junto con Mariel Balas,
Julio Cabrio, Lucia Secco y Evangelina Ucha el Lapa, con el primer objeti-
vo de preservar y digitalizar este archivo en su conjunto.® Asi, entre 2012 y
2016 se acondicionaron y digitalizaron un conjunto de 116 peliculas pro-
ducidas por la Udelar, que estaban en pases de 16 mm y en buen estado de
conservacion. Entre 2016 y 2019, el equipo del LaPa se amplié con la in-
corporacion de Ignacio Seimanas, Jaime Vizquez, Paolo Venosa, Ana Clara
Romero y Claudia Umpiérrez. Durante la pandemia emprendimos el desafio
de procesar la publicacién de este conjunto de archivos digitales para que
estuvieran disponibles a través de la herramienta Atom del Acu y el canal de
YouT'ube del r.ara del agu.

De este modo, la tesis de maestria que constituye la base de este libro fue
una contribucion desde la investigacion histérica y archivistica a la descrip-
cién de este acervo documental de forma integral, en conjunto con las tareas
de preservacion y digitalizacién del archivo filmico propiamente dicho.

Las actividades de intervencion patrimonial de este conjunto documen-
tal se efectuaron con base en el archivo integral del 1cUR, y el presente trabajo
resulta en una aproximacion a la historia de este organismo a lo largo de todo
el periodo, en didlogo con los diversos contextos asociados a la historia de
la ciencia, de la cultura y de la produccion fotografica y cinematografica, a
partir de sus usos para la investigacion cientifica. El surgimiento de este or-
ganismo se asocia a diversas experiencias previas de uso de la fotografia y el
cine cientificos en el pais desde el siglo x1x. En ese marco, una primera parte
del libro repasa algunos de estos escenarios a los efectos de poner en clave de
larga duracién la experiencia del 1cUr.

El acceso a un importante volumen de filmes nos ha confrontado tam-
bién, a lo largo de los anos, a pensar cuales fueron las producciones que
quedaron fuera de este archivo. El capitulo de lo que no esta conservado en
la memoria institucional constituye parte de mi tesis doctoral y excede, por
lo tanto, los objetivos del presente trabajo. Considero oportuno que, antes
de dar a conocer la historia de la memoria filmica que quedo soterrada o
silenciada, tengamos una aproximacion integra a lo que efectivamente se
conservo, con intencion de construir nuevas perspectivas sobre la historia
del cine producido por la Udelar en el siglo xx, en futuros resultados de
este largo trayecto.

Finalmente, dedico este libro a la memoria de Martha Elcarte de Anén.
De ella aprendi lo que significa atesorar aquello que muchas veces la insti-
tucion tiene dificultades de tornar visible, para brindarselo abiertamente a
quien tenga el afan de investigar y conocer a fondo. Este largo trayecto no

3 Sobre el proceso de creacion del Lara del acu, véase Wschebor (2020).

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica

13



14

hubiera sido posible sin el apoyo constante y la alegria de mis queridos hijos,
Diego e Irene, a quienes dedico también este libro.
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Introduccion

Desde mediados de la década del cuarenta, la Universidad de la Republica
(Udelar) en Uruguay tuvo un proceso de expansion y transformacion institu-
cional desde el punto de vista cuantitativo y cualitativo. Pese a la inexactitud
de las cifras, sabemos que la matricula estudiantil crecié de forma exponen-
cial, pasando de unos cinco mil estudiantes en 1939 a diecisiete mil en 1957.*
La Ley Orgénica de la Universidad de la Republica, aprobada en 1958, no
modificaba la estructura esencialmente profesionalista de la institucion,’ pero
plasmaba en una carta orgdnica viejos reclamos del movimiento reformista,
surgido en las primeras décadas del siglo xx, como la autonomia administrati-
va o la participacién de los estudiantes en el gobierno universitario.® Durante

4

Por més informacién sobre este tema, véanse Markarian, Jung y Wschebor (2008c) y
Oddone y Paris (1971, p. 254). Recientemente, Vania Markarian (2020) ha puntualiza-
do sobre la escasa informacion estadistica existente sobre la poblacion estudiantil univer-
sitaria, alertando sobre el caracter provisorio de estas cifras, que, sin embargo, permiten
dar cuenta de la multiplicacién del estudiantado en el periodo. Su estudio constituye una
aproximacién actualizada en torno a los titulos originalmente citados en la tesis, que re-
fuerza y profundiza algunos de los aspectos vinculados con la expansién de la institucion,
los cuales se senalan en el presente trabajo.

Desde su fundacién en el siglo x1x, la Udelar se habia abocado principalmente a la
formacion de médicos, abogados y, posteriormente, ingenieros para el ejercicio de su
libre profesion. El progresivo desarrollo y profesionalizacién de la actividad cientifica
en el pals se fue gestando en el seno de estas facultades, y la creacién de organismos y
facultades especialmente orientadas al desarrollo de la investigacion cientifica fue un
fenémeno progresivo, que se inicié hacia mediados del siglo xx bajo el mismo marco de
organizacion que habia sido pautado para la institucién en el siglo x1x. Segin Rodrigo
Arocena y Judith Sutz (2000), la focalizacién de la formacién en profesiones como la
abogacia en las universidades latinoamericanas del siglo x1x esta vinculada al abandono
del modelo escolastico, caracteristico de las primeras instituciones universitarias del
continente fundadas por la Iglesia catdlica, y su progresivo papel luego del proceso de
independencia asociado a la formacién de las nuevas elites gobernantes. Si en el periodo
colonial la formacién universitaria se centré en carreras como filosofia o teologia,
desde la segunda mitad del siglo x1x los porcentajes mayores de estudiantes egresaron
de la formacion en leyes. La universidad uruguaya culminé su proceso de creacion
en 1849, luego del proceso de independencia. Asi, la génesis misma de la institucion
estd mayormente vinculada con las caracteristicas de las universidades decimondnicas
(Arocena y Sutz, 2000, p. 18).

Con el antecedente del Primer Congreso Internacional de Estudiantes Americanos en
1908 en Montevideo, entre las décadas del diez y del veinte del siglo xx se desarroll6
a lo largo del continente un movimiento, liderado principalmente por estudiantes
universitarios, que presentaria reclamos que fueron progresivamente incluidos en muchas
instituciones universitarias latinoamericanas, tales como la autonomia administrativa
y la participacion de los estudiantes en el gobierno. Ambas reivindicaciones ponian
en cuestion tanto el modelo de la universidad eclesidstica como el de la universidad
latinoamericana posterior a la independencia. En ambos casos se trataba de instituciones

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica
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este periodo se crearon distintas instituciones, facultades y dependencias bajo
el impulso de los rectorados de Leopoldo C. Agorio (1948-1956) y Mario
Cassinoni (1956-1904), que apuntaban a fortalecer las tareas de docencia, in-
vestigacion y extension. Se destacan en este sentido la fundacion de organis-
mos como Bienestar Universitario, los cursos internacionales de temporada,
la Facultad de Humanidades y Ciencias, las escuelas universitarias de Musica
y Bibliotecnia o las comisiones de Dedicacion Total, Investigacion Cientifica
y Extension Universitaria, entre otros. Mas adelante, el rectorado de Oscar
Maggiolo (1966-1972) formulé un plan que buscaba dar sistematicidad al
proyecto de reestructura académica, pero cuya concrecion se interrumpié con
el advenimiento de la crisis social y politica en la segunda mitad de la década
del sesenta y la intervencion universitaria luego del golpe de Estado de Juan
Maria Bordaberry en 1973 (Markarian, 2009; Markarian, Jung y Wschebor,
2008¢; Oddone y Paris, 1971). Este proceso no constituyd un caso aislado en
la historia de América Latina y respondié al pensamiento reformista que, desde
comienzos del siglo xx, caracterizé a una buena parte de las universidades del
continente. Los impulsos de la actividad cientifica, el crecimiento del estudian-
tado y las estrategias de vinculacion de estas instituciones con el medio social
fueron temas de debate a lo largo del siglo xx en América Latina, que encon-
traron empujes en periodos de apertura y desarrollo democrético y se clausura-
ron con el advenimiento de los regimenes militares (Ribeiro, 1968). Un asunto
recurrente a lo largo de este proceso, y poco incursionado por la bibliografia,
fue la creacion de institutos de cinematografia, orientados a modernizar e in-
corporar nuevas tecnologias de apoyo a la ensenanza y crear laboratorios que
permitieran generar imdgenes de registro fieles para la investigacion. En paises
como Uruguay, Chile, Argentina o México, estas instituciones estuvieron bajo
la 6rbita universitaria.

Una aproximacion a la historia de dichos institutos parece constituir un
campo fértil para indagar en torno a preguntas sobre la relacion entre el desa-
rrollo cientifico y la expansion de la fotografia y el cine como medios auxiliares
de registro y apoyo a las actividades de ensenanza e investigacion. El siguiente
trabajo busca aproximarse a estos asuntos a partir del caso uruguayo. Tras la
exposicion de diversos antecedentes de desarrollo de la fotografia y el cine en

que buscaban formar a las elites. Pese al proceso de secularizacion, las universidades del
continente habian adoptado un modelo asociado de manera directa con la formacion de
quienes debian construir las naciones emergentes. LLa universidad segufa, por lo tanto,
directamente asociada con el gobierno central. En este contexto, el reclamo por la
autonomia administrativa y por la participacion de otros sectores como los estudiantes
en la conduccién y gobierno universitario buscaba distanciarse de este proceso. El
movimiento estallé claramente en 1918 en la Universidad de Cérdoba, una de las mds
conservadoras de todo el continente, pero se manifesté a lo largo de América Latina
hasta finales de los afios veinte (Arocena y Sutz, 2000, pp. 29-31). Sobre estos temas,
véanse también Ribeiro (1968), Oddone y Paris (19771), Markarian, Jung y Wschebor
(20083, 2008b) y Tlnnermann (I()()()).
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el ambito de la investigacion cientifica desde finales del siglo x1x hasta me-
diados del xx, profundizaremos en la historia del Instituto de Cinematografia
de la Universidad de la Republica (1cur), creado en 1950 y cuya actividad
se desarrolld de forma sostenida hasta la intervencion universitaria durante la
ultima dictadura militar en 1973. En el periodo de la intervencion por par-
te del régimen dictatorial, se cre6 el Departamento de Medios Técnicos de
Comunicacién (pmrc), cuyos archivos también se conservan en el fondo docu-
mental del 1cUR-DMTC, bajo la custodia del Archivo General de la Universidad
de la Republica (aGu).” La creacién del 1cur permitié generar un marco insti-
tucional de produccion de cine de no ficcion, cuyo financiamiento no dependia
de la 6rbita comercial ni gubernamental. Este contexto propicié el desarrollo
de lineas de investigacién y produccién de cine cientifico y documental que
buscaron, desde distintas opticas y bajo diferentes metodologias, utilizar el
medio cinematografico como método de registro de la realidad® El 1cur fue
el primer instituto de cinematografia universitario del continente y el primer
instituto central de la Udelar. Se trata, por tanto, de un ejemplo que permite
observar las dinamicas entre la produccion de cine desde la 6rbita publica, el
desarrollo de la actividad cientifica y la vocacién de documentar las realidades
cambiantes de América Latina en la segunda mitad del siglo xx.

Tras su fundacion en 1950, el 1cUR combind en su seno de manera fér-
til distintos tipos de cine cientifico y documental, fenémeno que permite
aproximarse a esta compleja relacion entre el cine como modo de registro, el
empuje de algunas comunidades de ciencia en el pais hacia mediados del si-
glo xx y el documental como un estilo creativo confiado en la representacion
de la realidad de forma directa. Veremos a lo largo del trabajo que el 1cur
albergd distintas modalidades de produccion de cine cientifico y documental
durante las décadas del cincuenta y del sesenta y que sus integrantes respon-
dieron a tendencias y corrientes de orden muy diverso.

El contexto dictatorial clausuro esta convivencia en el ambito universita-
rio de distintas modalidades de produccién cinematografica y ligé dentro de
un mismo organismo la produccién audiovisual de cine y television.? Durante

7 Dara una aproximacién a la historia del pmrc, véase Wschebor (2014). Si bien
originalmente formaba parte de mi tesis de maestria, el presente trabajo abarca el periodo
anterior, mayormente signado por el desarrollo de la fotografia y el cine como medios
auxiliares de la investigacion cientifica.

8  Sobre la relacién entre el cine y la representacion de la realidad, véanse Nichols (1997),
Ribalta (2004) y Labaki y Mourao (20171).

9  Hacia finales de la década del sesenta, se conformé el canal Television Universitaria
como un organismo separado de los establecimientos del 1cur. Esto muestra que todavia
eran concebidas como metodologias disociadas de aproximacién o divulgacion del
conocimiento. En una entrevista, Mario Handler senalé que a pesar de que la llegada
de la televisién y su expansion en el medio local fue uno de los principales asuntos de
las décadas del cincuenta y del sesenta ¢l nunca habl6 sobre este tema con su maestro
Placido Anén. Este comentario senala el escaso interés que tenian los universitarios
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la dictadura, se promovio el fortalecimiento de una produccion audiovisual y
cinematografica de caracter institucional, basada en la idea del patrocinio,™
cuyos exponentes ya tenian una cierta trayectoria dentro y fuera de esta casa
de estudios. Desde el punto de vista conceptual, este trabajo indaga en un
problema clasico de la historia de la fotografia y el cine: la relacion estrecha
que parece haber existido entre el desarrollo de estas tecnologias y el afin
de reproducir la realidad de forma fidedigna en el periodo entre finales del
siglo x1x y finales de la década del sesenta del siglo xx (Gunthert, 1999).
Para entender la relacién entre el desarrollo de estas tecnologias y la voluntad
de registro es importante senalar que en la segunda mitad del siglo x1x la
invencién de la fotografia y el cine tuvo como principal motivacion mejorar
las herramientas para representar el mundo en forma fiel y directa.’” Joan
M. Schwartz (2009) senala que los primeros usos de la fotografia estuvieron
asociados a motivaciones de orden estrictamente cientifico y afirma que

La fotografia llegé a ser parte de la forma en que las luces de la ciencia vic-
toriana exploraron el mundo... Una maravilla de la dptica y la quimica, un
«espejo» de la naturaleza y una «ventana» al mundo, la fotografia fue absor-
bida por el compromiso con la realidad humana y fisica y en la difusion del
conocimiento. Era una forma de comunicar hechos empiricos —«hechos
brutos»— de forma visual, a través del espacio y el tiempo y sin mediacion.
El testimonio fotografico se convirtié en un sustituto del testimonio ocular
(p. 65, traduccion propia).12

Los respectivos despliegues de la fotografia y el cine en la industria del
comercio y el espectaculo han restringido a ambitos de andlisis especifico el
vinculo de estas imdgenes con cierta confianza en la posibilidad de registrar
el mundo de forma directa. Como afirma Jorge Ribalta (2004), las imagenes

vinculados con la actividad audiovisual en las posibilidades del medio televisivo. Véase
la entrevista a Mario Handler de Isabel Wschebor y Lucia Secco, Montevideo, Archivo
General de la Universidad, 201 1. Sobre el desarrollo de la television universitaria en los
sesenta, véase Secco (2021).

10 Elcine patrocinado es aquel que se desarrolla en funcion de los intereses de quien invier-
te para la elaboracion de un producto especifico, donde los productores se transforman
en figuras técnicas u operadores que no buscan intervenir en el mensaje transmitido. Por
categorias sobre cine documental, véase Nichols (1997).

11 Sobre los antecedentes del cine y su relacion con la experimentacion cientifica, véanse

Braun (199(), 2001, 2007), Sadoul (1947—1 95 1) y Gunthert (1999).

12 En el original se lee: «Photograph came to be part of the way in which luminaries of
Victorian science explored the world... A marvel of optics and chemistry, a ‘mirror’ of
nature, and a ‘window’ on the world, the photograph was absorbed into engagement with
physical and human reality and into the diffusion of knowledge. It was a way of commu-
nicating empirical facts — ‘brutal facts’ — in visual, purportedly unmediated form across
space and time. Photographic witnessing became a substitute for eyes witnessing» (p. 63).
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fotoquimicas generaron desde el inicio un «efecto real» sin precedentes y su
influencia en los modos de representacion social a@ posteriori fue decisiva. En la
primera parte, analizamos algunos antecedentes en el uso cientifico de la foto-
grafia y el cine, a los efectos de insertar la experiencia del 1cUR en un conjunto
de impulsos asociados a la legitimacion de la actividad cientifica atn incipien-
te en el pais. Veremos en qué medida la fotografia primero y después el cine
cientificos tuvieron, desde finales del siglo x1x, una vocacion de documentar
lo real, fendmeno que se generaliz en América Latina en las primeras décadas
del siglo xx y funcioné como paradigma epistémico durante buena parte del
siglo xx. Esta vocacién encontré un espacio sistemdtico de produccion de
imagenes en los laboratorios fotograficos y cinematograficos creados en las
universidades latinoamericanas desde la primera mitad del siglo xx.

En la segunda parte, profundizamos en la historia del 1cur entre 1950 y
1973, como una expresion de este fenémeno cultural de cardcter mds amplio,
vinculado a los usos cientificos de la fotografia y el cine. En el periodo previo
a la intervencion en 1973, el ambito universitario permitio la generacién de
una cinematografia de no ficcién de cardcter diverso e independiente, que
dialogé con el abanico de modalidades de cine documental que se produje-
ron a lo largo del siglo xx. La experiencia del 1cur en el periodo previo al
golpe de Estado abre grietas e interrogantes en torno a las posibilidades y los
limites de la produccion audiovisual en el ambito universitario y da cuenta
de practicas cinematograficas que ya contaban con un desarrollo sostenido y
seran la base de los modos de produccion audiovisual tras la intervencion de
la casa de estudios. La disolucion del instituto es también una expresion de
clausura de ciertos impulsos en materia de produccion cientifica en la Udelar,
tras el advenimiento de la dictadura militar.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica

19






PRIMERA PARTE

ZhnégenesdelacﬁenoﬁienfUTuguay

(1890-1950)






CAPITULO 1

Algunos antecedentes de la relacion
entre imagenes y conocimiento cientifico

Desde el punto de vista de la historia de las ideas, entre finales del siglo x1x
y comienzos del xx la fuerte reaccién contra la metafisica —que dio origen
a las distintas manifestaciones del positivismo cientifico— encontré en los
medios fotogréficos y cinematograficos imagenes del mundo observable que
oficiaron de prueba para el método cientifico. Esta modalidad de observacion
de la realidad y de construccion de teorias a partir del conocimiento factico,
que da nombre a lo que hoy conocemos en forma genérica como positivismo,
repercutio en casi todos los érdenes de la vida y generdé una mutacion cultu-
ral y doctrinaria muy influyente en el periodo transcurrido desde finales del
siglo x1x y las primeras tres cuartas partes del siglo xx.”3 Las universidades
en América Latina acompanaron este debate filoséfico y la incorporacion de
tecnologias de reproduccion de imdgenes fotoquimicas fue casi simultanea a
su invencidn en los paises centrales (Cuarterolo, 2014; Wschebor, 201 1a).
Por ese motivo, el estudio de la relacion entre el impulso de la actividad
cientifica, los usos de los medios fotografico y cinematografico para la inves-
tigacion y la difusion de la ciencia en un sentido mas genérico influyé en este
proceso de cambio cultural de orden mas general, mediante el cual el conoci-
miento de la verdad estaria verificado a través de hechos documentados y las
teorias generales sobre el mundo se desprenderian de las certezas proporcio-
nadas por estos registros. En su estudio clasico, el historiador Georges Sadoul
(1947-1951) analiza en qué medida las experimentaciones que dieron origen
a la invencion del cine, como el revélver fotografico o la cronofotografia, se

13 El positivismo como movimiento de reaccion contra la metafisica y el idealismo present6
sus primeras manifestaciones en el siglo X1x y tuvo muy distintas expresiones en los
escritos filosoficos de Auguste Comte. Se propagé por Europa de forma generalizada
durante la segunda mitad del siglo x1x. Algunos autores como Bertrand Russell, Moritz
Schlick o Ludwig Wittgenstein dieron forma e institucionalidad al positivismo cientifico
en las primeras décadas del siglo xx, a través de la creacién del Circulo de Viena, y
predicaron de forma sistematica el método positivista en el dmbito cientifico. Pese a
las pugnas filoséficas entre positivismo e idealismo es claro que el método positivo de
andlisis tuvo un fuerte impacto en muy distintos ambitos de la vida social y politica e
influyé de manera decidida en el cambio de mentalidad operado entre finales del siglo
XIX y principios del xx, que repercutié de forma generalizada tanto en Europa como
en América Latina. Por mas informacién acerca del positivismo como corriente, véanse

Schlick (2002), Ayer (1965) o Kraft (1966).
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desarrollaron con la motivacion especifica de poder documentar fenémenos
de interés para la actividad cientifica.™* A su vez, muchos de los principios
opticos y quimicos que caracterizaron al cine a finales del siglo x1x ya habian
sido observados y probados por la academia europea con anterioridad. Asi,
el proceso de creacion de herramientas para la reproduccién de imagenes fue
una parte constitutiva de este proceso de cambio en los métodos de obser-
vacion, y sus antecedentes en los paises centrales muestran el largo proceso
de experimentacion que derivo en estas transformaciones de orden cientifico,
tecnoldgico y cultural.

Para dar solo algunos ejemplos de esta relacion entre el desarrollo de
la técnica y la experimentacion cientifica, la imperfeccion del ojo humano
permite que una imagen capturada por la retina no se borre de forma instan-
tanea. Esto posibilita que la proyeccién de una secuencia rapida de imagenes
se perciba en forma continua, lo que constituye uno de los principios opticos
mds importantes que dieron origen a la invencién del medio cinematografico.
Esta cualidad, cominmente llamada persistencia retiniana, fue observada por
los antiguos y desarrollada en tratados de fisica durante los siglos xvi1 y xvi11
por importantes cientificos como Isaac Newton o Patrice d’Arcy. En el siglo
x1x, fisicos como John Herschel experimentaron con dibujos que permitian
visualizar una secuencia de imagenes en forma continua.’s En lo que refiere
a los medios técnicos de generacién de imdgenes, otro de los principales
antecedentes del cine fue la fotografia, procedimiento mediante el cual se
hizo posible capturar en una placa o superficie sensible a la luz imagenes del
mundo observable. Este proceso de experimentacién también se perfecciond
a lo largo del siglo x1x y rapidamente cientificos como Etienne Jules Marey,
Jules Janssen o Eadweard Muybridge utilizaron camaras secuenciales, con
las que lograron generar imagenes en movimiento al servicio de sus observa-
ciones bioldgicas, médicas y astrondmicas.”® Asi, el desarrollo técnico de las
imagenes fotoquimicas a mediados del siglo X1x, sean fijas 0 en movimiento,
estuvo vinculado al trdnsito epistémico y cultural entre el espiritualismo y
el positivismo filoséfico. Para dar solo una idea general de esta mutacion
filosofica y doctrinaria, que repercutié de manera profunda en el universo de
las ideas y las practicas cientificas de la segunda mitad del siglo x1x, el espi-
ritualismo filoséfico partia del empirismo como método de observacion, pero
consideraba que serian la razén o «los hechos de conciencia» —al decir de
Arturo Ardao (1950)— los que permitirian dar cuenta de la verdad sobre el

14 Se trata en ambos casos de arsenales tecnoldgicos creados hacia finales del siglo x1x y
orientados a poder tomar imagenes en secuencia, sea por la posibilidad de colocar varias
placas que fueran girando rapidamente en una misma cdmara o por la colocacién de
varias camaras en fila para poder ir acompanando con instantdneas fotograficas un feno-
meno en movimiento. Véase Sadoul (1947-19571).

15 Véase Sadoul (1947-19571).
16 Idem.



mundo cognoscible en términos trascendentes, generando para ello «formas
priori» de descripcion y explicacion de los fenomenos naturales. El positivis-
mo, en cambio, constituyé un movimiento de reaccion contra la metafisica y
de exaltacion del empirismo cientifico y el pragmatismo filosofico. El criticis-
mo kantiano en el siglo xv11 ya habia puesto en cuestion la posibilidad de la
metafisica, pero el positivismo hizo de este fendmeno una doctrina cientifica,
que abarcaba todos los campos disciplinarios (Ardao, 1950). La fotografia y
el cine surgieron en este contexto como herramientas tecnolégicas que per-
mitian registrar los fendmenos observables de la naturaleza y de la sociedad,
por lo que eran funcionales a las nuevas pretensiones de la ciencia positiva.
En este sentido, las transformaciones del pensamiento tuvieron una expresion
en los métodos mediante los cuales se representaban las imagenes cientificas,
y las nuevas tecnologias de reproduccion de imdgenes del mundo cumplieron
un papel fundamental en la expansion de estas ideas. Se abandonaron pro-
gresivamente nociones propias de los siglos XvII y XVIII que otorgaron a la
iconografia cientifica el estatuto de representar la verdad sobre la naturaleza,
avanzando hacia una modalidad de produccion que pretendia registrar los
hechos de forma directa y particularizada (Daston y Galison, 2007). Bajo
la premisa racionalista de una iconografia que registrara la verdad sobre la
naturaleza, propia del Renacimiento, se desarrollaron importantes inventa-
rios y atlas en todo el mundo con los principales arquetipos ideales sobre
los distintos elementos existentes en la fauna, la flora y el entorno observa-
ble. Esta iconografia cientifica no se preocupaba por representar la realidad
tal y como se observaba en forma particular. El dibujante identificaba los
aspectos esenciales de un fenémeno especifico y producia una imagen que
diera cuenta de este a partir de sus principales caracteristicas. La practica del
dibujo resultaba una herramienta acorde porque permitia la seleccion de los
principales elementos de un determinado fenomeno y su representacion al
margen de la imitacion de un caso especifico (Daston y Galison, 2007). Hacia
mediados del siglo x1x, el entusiasmo por el desarrollo de nuevas tecnologias
de reproduccion favorecio la idea de que era posible captar de manera directa
la realidad observable y representar objetivamente el mundo sin pretender
formar una idea o inventario sobre la naturaleza de caricter ideal, sino inten-
tando analizar las distintas variantes de la naturaleza de forma particular. EI
método positivo daria cuenta de lo que se ajusta a las leyes en funcién de la
observacién, tomando como verdadero lo que se repite y como falso lo que
aparece anomalo en el andlisis empirico.

Evidentemente hubo una retroalimentacion entre el entusiasmo pragma-
tico del positivismo y la necesidad de desarrollar las herramientas de repro-
duccién fotoquimicas. Gracias a las nuevas tecnologias de reproduccion de
imagenes, la verdad sobre el mundo se desprendia de la observacién directa.
Asi, la ciencia podria determinar lo que es normal o correcto y diferenciarlo de
las imagenes que muestran anomalias o particularidades. Ya no seria la teoria
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la que preestableceria una nocion a priori sobre como deben ser las cosas ni
la que generaria imdgenes acordes a dicha idea. El registro directo permitia
generar un repertorio de imdgenes y con estos documentos la ciencia posi-
tiva discriminaria lo que se consideraba normal y lo que se distinguia como
anormal o particular (Cuarterolo, 2009). Las imagenes fotoquimicas fueron
herramientas para el desarrollo de la anatomia, la psiquiatria o la antropologia
y con ellas se establecieron repertorios que diferenciaban el cuerpo sano de
las anomalias visibles del cuerpo enfermo. Como extensién de este mismo
principio, el discurso positivista influy6 en practicamente todos los ambitos
de la vida social, por lo que la ciencia fue una de las modalidades de implan-
tacion de esta nueva mentalidad.

Para poner un ejemplo que inserta a América Latina en este engranaje
de cambios tecnolégicos y culturales, a pocos dias de la presentacion oficial
del daguerrotipo como primer procedimiento fotografico en Paris en 1839,
se enviaron corbetas a distintas partes del mundo. La doble intenciéon de
aquellos primeros fotégrafos era mostrar el descubrimiento y registrar luga-
res y poblaciones notoriamente distintas a las europeas. Estas imagenes fo-
tograficas fueron los primeros repertorios antropologicos de las diferencias
culturales entre las metropolis y las culturas de los paises con una indepen-
dencia reciente. Las primeras fotografias de los indigenas, de los mestizos
o de los criollos descendientes de europeos permitian diferenciar o asimi-
lar la cultura europea del resto y generar un parametro de cuan civilizados
eran los nuevos Estados en formacién (Musée d’Orsay, 2003). A su vez, la
apropiacion de estas tecnologias por parte de los paises latinoamericanos
constituyé un arsenal tecnoldgico y cultural para que estas nuevas socieda-
des produjeran sus propias imagenes de lo que debia ser visto o conocido y
de lo que debia ser mostrado en tanto anomalia. Asi, América Latina, entre
otros, asimilé rdpidamente el uso de las imagenes para su propio proceso
disciplinador (Musée d’Orsay, 200 3). De este modo, la revolucién técnica
que dio origen a la reproduccion de imdgenes a través de medios fotoquimi-
cos fue a la vez una expresién y un motor de los profundos cambios que se
llevaron a cabo en el pensamiento hacia finales del siglo x1x. Como dijimos,
América Latina no estuvo ajena a esta mutacion y, al igual que en Europa,
la influencia del positivismo, tanto en el pensamiento cientifico como en el
politico, fue decisiva a la hora de establecer los parametros para el desarrollo
de los nuevos Estados independientes y en formacion. Para ello, los recursos
fotograficos y cinematograficos fueron importados casi simultdneamente a
su aparicion en Europa y, como en el Viejo Mundo, constituyeron el arsenal
tecnologico para la difusién de estas nuevas ideas. Las imagenes de lo sano
y lo insano serian proporcionadas por los médicos; las fotografias o las pe-
liculas de la elite gobernante serian realizadas por los estudios exitosos de
la alta burguesia y darian el ejemplo de quienes eran los individuos aptos
para gobernar; las imdgenes de quienes eran peligrosos serian archivadas
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por la policia, y las de los acontecimientos relevantes para la sociedad se-
rian publicadas por la prensa de la época o los informativos cinematografi-
cos. Asi, la iconografia de lo correcto y lo incorrecto tenia su itinerario de
circulacion y cumplia con el papel de dar sentido y ordenar la vida social
(Cuarterolo, 2009). Muy pronto la fotografia cientifica se hizo presente en
América Latina. En 1858, el astrénomo francés Emmanuel Liais fue invita-
do por Pedro 11 a Brasil para registrar un eclipse de sol. El registro del cielo
austral fue un asunto de temprano interés para los astrénomos europeos
y norteamericanos, que promovieron la creacién de instituciones como el
Observatorio Nacional Argentino en Cérdoba en 1870, con la intencién de
poder observar a través de fotografias el cielo del hemisferio sur. Este tipo
de instituciones sirvieron en una primera instancia como laboratorios para
investigadores extranjeros y los resultados fueron principalmente publicados
en revistas cientificas europeas. Sin embargo, la instalacién de astrénomos
alemanes como Schultz-Sellack en Argentina, la creacion de instituciones
como el Observatorio Nacional Argentino y el interés de la comunidad
cientifica por conocer las investigaciones desarrolladas en el sur fueron pro-
moviendo de manera progresiva la constitucién de una comunidad cientifica
en paises como Argentina o Brasil (Ferrari, 20071).

Como afirma la historiadora Andrea Cuarterolo (2009), en muchos pai-
ses de América Latina la emancipacion politica del siglo x1x y la formacion
de los Estados nacionales provocaron una importante mutacién en las es-
trategias de como estimular el mantenimiento del orden social a través de
la introyeccién de distintos discursos sobre lo que era normal o anormal.
El historiador uruguayo José Pedro Barrdn (1990, 1992, 1993, 1995) ha
denominado a este proceso «el disciplinamiento». Ambos historiadores de-
sarrollaron sus trabajos influidos por el pensamiento de Michel Foucault y
se preocuparon por entender cuales fueron los elementos que permitieron la
introyeccion social de ciertas ideas, que configuraron el universo identitario
de las sociedades del Cono Sur recién independizadas. Para ambos autores,
la ciencia médica constituy6 un discurso disciplinador por excelencia. Entre
finales del siglo x1x y comienzos del xx, las preocupaciones por describir
cientificamente lo sano y lo insano, lo normal y lo anormal, tuvieron la fun-
cién de categorizar a aquellos individuos que no estaban siendo capaces de
identificarse e integrar sin conflictos el orden social. De alli deriva también el
fuerte desarrollo en el periodo de disciplinas como la antropologia o la psi-
quiatria. Asi la ciencia sirvié como discurso ordenador de muchos aspectos
de la vida social y la fotografia y el cine fueron herramientas fundamentales
para la propagacion de estas ideas.

En lo relativo a la técnica y la historia de las representaciones, es impor-
tante senalar que el transito entre el dibujo y las imagenes fotoquimicas se
desarroll6 de forma compleja, primero porque los medios de reproduccion fo-
tografica y cinematogréfica en sus inicios estaban muy lejos de generar imagenes
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minimamente fieles con relacion a los fenémenos observables, segundo porque
con su desarrollo progresivo quedé claro que también expresaban el punto de
vista de quien realizaba dichas imagenes y tercero porque las practicas insti-
tuidas del dibujo permanecerian vigentes pese a los cambios epistemoldgicos,
tecnologicos y de la mentalidad cientifica de la época moderna, adoptando a
su vez el nuevo papel de poder precisar aquello que la fotografia captaba solo
en forma difusa (Daston y Galison, 2007). Asi, en un contexto de moderniza-
cién de las comunidades cientificas, inspiradas por el pensamiento positivista
que caracterizo a la intelectualidad de finales del siglo x1x y comienzos del
xX, el transito entre las ilustraciones asociadas al mundo de la representacion
pictdrica y las imagenes de documentacion cientifica estuvo permeado por el
desarrollo técnico de la fotografia y el cine. La relacion entre ilustracion cienti-
fica y documentacion fotoquimica ha sido siempre de caracter complejo, sobre
todo para el registro de los fendmenos particularmente pequenos o de caracter
microscopico, dada la poca profundidad de campo'” que poseen los medios
opticos mediante los cuales deben ser observados y registrados. A su vez, el re-
gistro de los colores con técnicas fotosensibles se expandio en la tercera década
del siglo xx, pero fue una limitante que incentivé de manera sistematica el uso
de las herramientas del dibujo y la pintura para el retoque y perfeccionamiento
de las imdgenes fotograficas. Si nos remitimos en exclusividad al aspecto técni-
co, solo los registros de imagen efectuados en periodos mas recientes a partir
de microscopios electronicos han conseguido el desarrollo de una fotografia
significativamente nitida y técnicamente sustituta de las herramientas del dibu-
jo. Por este motivo, si bien la iconografia cientifica fue uno de los principales
medios legitimadores para la conformacion y fortalecimiento de las comunida-
des cientificas modernas del mundo a finales del siglo x1x y comienzos del xx,
la compleja relacion entre ilustracion cientifica y documentacion fotografica
constituy6 un asunto de debate permanente en un periodo de incipiente desa-
rrollo técnico en la materia.

A su vez, el dilema en torno a la verosimilitud de las imdgenes cientificas
y su incorporacién al analisis del discurso son temas de discusion permanente
en la actualidad, en un contexto de expansion sin precedentes de la fotografia
y el cine como elementos de prueba en el método cientifico y de difusién y
ensenanza de la ciencia. Los conflictos epistémicos sobre la representacion de
la realidad se ven expresados sistemdticamente en la produccién de imégenes
cientificas, mds alla de la mejora o el perfeccionamiento de los medios técni-
cos para su realizacion.

17 Se denomina profiundidad de campo a la capacidad que tienen los diferentes medios 6pti-
cos de enfocar o no distintos puntos de una imagen. En el caso de la fotografia realizada
con lentes macro, que permite reproducir objetos a igual tamano o en una escala mayor a
la real, la profundidad de campo es muy escasa y el lente utilizado solo logra enfocar un
espacio pequeno de la imagen, lo que genera un déficit en su nitidez.
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En este sentido, la edicién del trabajo antes citado de Arturo Ardao en
1950 muestra una pretension hacia mediados del siglo xx de afianzar los
métodos instituidos de observacion de corte positivista, en un contexto en el
que la fotografia y el cine ya podian registrar imagenes directas e instantdneas
con mayor fidelidad. La fundacién del 1cur ese mismo ano nos ubica en un
contexto que abona los mecanismos de legitimacion de este método y prac-
ticas cientificas, cuya gestaciéon puede observarse en Uruguay desde finales
del siglo x1x.

Para los pioneros de la ciencia experimental en Uruguay no estuvo en
cuestion la necesidad de representar la realidad de forma directa, ya que
respondian de manera genérica a los preceptos del positivismo filoséfico.
Sin embargo, las pricticas del dibujo —instaladas en los métodos de en-
senanza de la ciencia con mucha anterioridad— siguieron disputando un
espacio en la representacién de imagenes cientificas hasta muy avanzado el
siglo xx, cumpliendo el papel de dar elementos mas precisos y categoricos
a los fendmenos observables.
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CAPITULO 2

La fotografia cientifica en Uruguay (1890-1930)

Desde la primera mitad del siglo x1x, Ddmaso Antonio Larranaga habia de-
sarrollado mediante ilustraciones diferentes representaciones de los reperto-
rios de fauna y flora autéctona. Sus trabajos sobre botdnica y zoologia fueron
desarrollados entre 1809 y 1825, antes de la llegada de la fotografia al Rio
de la Plata, y se trataba de observaciones efectuadas durante viajes, de modo
que sus dibujos consistian en una observacion de campo més que en un re-
gistro con el instrumental prefotografico de laboratorio. Larranaga no formé
parte de los sectores eclesidsticos que combatieron el espiritualismo en la
Universidad y sus representaciones son propias de una formacion autodidac-
ta, que no llegé a desarrollar una escuela o corriente de pensamiento cientifi-

co en el pais de inicios del siglo x1x (Ardao, 19 50).
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Figura 1. Reproducciones iconograficas de Damaso
Antonio Larrafiaga.

Reproducciones elaboradas entre 1809 y
1825, periodo previo al descubrimiento oficial
y la propagacién de los procedimientos foto-
graficos. Fuente: archivo de dibujos originales
de Ddmaso Antonio Larranaga en el Archivo
General de la Nacién. Reproducciones disponi-
bles en https://anaforas.ficedu.uy/jspui/hand-

le/123456789/60036 y en https://anaforas fic.

eduuy/jspui/handle/123456789/59522
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Otro primitivo ejemplo en materia de observacion experimental fue la
labor de José Arechavaleta. Sus trabajos —ya bajo el claro influjo del posi-
tivismo filoséfico— recorrieron toda la segunda mitad del siglo x1x hasta el
momento de su fallecimiento en 1912, pero su vocacién de coleccionista
estuvo encaminada al enriquecimiento del repertorio del Museo Nacional
de Historia Natural (MNHN), por lo que buscaba ejemplares originales y no
tanto representaciones iconograficas, bajo el precepto de que la observacion
directa era el método mas adecuado desde el punto de vista cientifico.

Los trabajos de aquellos precursores tenfan un cardcter principalmen-
te descriptivo y pretendian clasificar y colectar ejemplares de seres vivos
caracteristicos del territorio cercano. La incipiente presencia de citedras
universitarias para el estudio de estos temas reducia la ensenanza al trabajo
de campo personalizado. Se privilegiaba la observacién de ejemplares Ginicos
y la representacién mediante el dibujo como un método de observacion y
comunicacion mas preciso y directo. Al no priorizarse la divulgacién masiva
de estos registros, no se recurrié de manera sistemadtica a técnicas prefoto-
graficas o fotogréficas de apoyo a los dibujos y esquemas, dado que la preo-
cupacion principal era la elaboracion de repertorios originales del universo
descrito.”® Por otra parte, la llegada del daguerrotipo a Uruguay en 1840
desperté especial curiosidad en personas allegadas a los medios cientificos e
intelectuales. Sabemos que entre los asistentes a las primeras demostraciones
de obtencién de daguerrotipos que llevo a cabo el abate Louis Comte se en-
contraban el médico Teodoro Vilardebé —quien redacté una crénica sobre
el hecho— y el botdnico y consul francés Arsene Isabelle. Pese al reconoci-
miento de su potencialidad como instrumento para la ciencia experimental,
la llegada de la fotografia parece haber sido tomada como una novedad de
las ciencias fisica y quimica europeas, que no tenian en este periodo un desa-
rrollo importante como auxiliar de los métodos de observacién propiamente
dichos (Vilardebd, 1840). El tardio desarrollo de la ciencia experimental
en el pais estuvo vinculado con el impulso del pensamiento positivista en
la Universidad hacia finales del siglo x1x. Por lo tanto, la produccién gene-
ralizada de imagenes cientificas estuvo asociada desde el inicio al desarrollo
de los medios fotoquimicos o de reproduccién fotomecanica. Una expresion
clara de este proceso fue la introduccion en el seno de la Universidad de
departamentos o infraestructuras de laboratorio para la produccion de foto-
grafia y cine como medios modernos y adecuados de apoyo a las tareas de
investigacion y ensenanza.

18 Cfr. Larranaga (1963), el archivo de dibujos originales de Ddmaso Antonio Larrafiaga en
el Archivo General de la Nacién y la coleccion Arechavaleta en el MNHN.

19 «Descripcion del daguerrotipo por el Dr. D. Teodoro M. Vilardebé», £/ Nacional,
Montevideo, 6 de marzo de 1840. Por mds informacion sobre la llegada del daguerrotipo
al Rio de la Plata, véase Von Sanden (20711).
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Desde su descubrimiento en la segunda mitad del siglo x1x, la fotogra-
fia ha sido utilizada para ilustrar u observar distintos fendmenos cientificos.
Durante las tltimas dos décadas del siglo x1x, con la introduccién de las pla-
cas secas de gelatinobromuro de plata y revelado alcalino y el mejoramiento de
la 6ptica de las cdmaras, la reduccion progresiva de los tiempos de exposicion
necesarios para la formacion de la imagen hizo posible el uso generalizado
de la fotografia en el medio cientifico y dio origen al nacimiento del cine.
Ademis del registro directo de la naturaleza, el desarrollo de este segundo me-
dio permitiria reproducir y observar cambios o movimientos en los procesos
experimentales, que la fotografia fija no era capaz de mostrar. Las nuevas posi-
bilidades de la fotografia y el cine mejoraban significativamente el registro de
observaciones de la ciencia experimental en lo macroscopico, lo microscépico
y lo telescopico.** En el caso uruguayo, esto se vio sobre todo en el campo de
las ciencias médicas entre finales del siglo x1x y comienzos del xx, dado que
las tareas de investigacion experimental en el ambito local aun estaban fuer-
temente asociadas al estudio y diagndstico clinico. En este proceso estuvie-
ron intimamente ligadas las aspiraciones de progreso tecnoldgico y desarrollo
cientifico que tuvieron como resultado la posibilidad de fijar en un soporte
distintos objetos de observacion cientifica. Esta ambicién estuvo, como ya di-
jimos, en los origenes del descubrimiento de la fotografia y fue propia de la
mentalidad positivista de la época, que confiaba en el progreso técnico y en
las posibilidades de representacion fiel de la realidad (Braun, 2007; Gunthert,
1999). Por otra parte, con respecto a la historia de la ciencia en Occidente,
en el ltimo cuarto del siglo x1x hubo cambios importantes en la capacidad
de ver fenomenos invisibles a partir de la simple observacion ocular, mediante
tecnologias de cardcter mds moderno y preciso, y se desarrollaron los campos
de la microbiologia o la radiologia. Importantes avances vinculados con la
optica y el descubrimiento de los rayos x permitieron que estas especializa-
ciones de la medicina tuvieran un desarrollo exponencial y que se modificaran
muchas de las técnicas de diagnodstico y deteccion de enfermedades. En ambos
casos, los registros fotograficos acompanaron y potenciaron estos nuevos mé-
todos de cardcter experimental.

20 La fotografia de ptica macroscépica es aquella que permite reproducir un elemento
en su tamano real o en dimensiones mayores; la microscépica, la que se realiza con un
microscopio, y la telescopica, la que se efectiia con un telescopio.
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Figura 2. Fotomicrografias

En las primeras décadas del siglo xx, las fotomi-
crografias mostradas como ejemplo en los salones
de clase eran con frecuencia adquiridas en el
exterior. Asi se fueron formando las colecciones
fotogréficas de la Facultad de Medicina, por ejem-
plo. Diapositiva de gelatina y plata (10 x 8,5 cm).
Fuente: Archivo General de la Universidad-
Subfondo Institucional-Facultad de Ciencias.

Entre finales del siglo x1x y comienzos del xx, se crearon en Uruguay
los primeros laboratorios, fototecas y circulos de aficionados a la fotografia
cientifica, sobre todo en el ambito universitario. Esto parece estar vincula-
do con las mejoras técnicas de los procedimientos fotograficos, la fundacion
de espacios institucionales para la ensenanza de la medicina y la biologia, y
la presencia de ciertos precursores de la actividad cientifica experimental,
aficionados de la fotografia. Con la construccién de la nueva Facultad de
Medicina en 1885 y del Instituto de Higiene Experimental once anos des-
pués se previo la creacion de laboratorios fotograficos, equipados a lo largo
del periodo con instrumentos para el desarrollo de las diferentes técnicas
de registro cientifico utilizadas en las universidades europeas de la época.*’
Para dar solo algunos ejemplos, poco después de su fundacién en 189o, el

21 A comienzos del siglo xx, aparecen en las actas del Consejo Universitario las partidas
de dinero para la compra de materiales y el pago de técnicos para el laboratorio de
fotografia. En 1909, se anuncia la contratacién de un encargado para dicho laboratorio,
y el sueldo que originalmente era de ciento veinte pesos para el presupuesto semestral
pasa a ser de seiscientos pesos. Por otra parte, en 1915 se propone una reformulacion
del plan de micrografia con la idea de fundar una catedra, dado que los trabajos practicos
en este ambito cada vez requerian mas horas de dedicacion y estudio por parte de los
estudiantes, lo que muestra la importancia asignada a la representacion iconogréfica en
las ciencias médicas de la época. Actas del Consejo Universitario, Montevideo, Series

Universidad de la Republica



laboratorio de Fisiologia de la Facultad de Medicina ya contaba con equipos
pioneros y novedosos en la época para el registro de imagenes o datos, como
un cronofotégrafo de Marey o un electrémetro capilar de Lippmann.** En
esta época se reproducian en las revistas imagenes de microscopio produci-
das con camaras claras y hacia finales del siglo x1x comenzaron a publicarse
en la Revista Medica del Uruguay tomas fotomicrograficas efectuadas en la
propia Facultad de Medicina, lo que muestra la modernizacion del equipa-
miento para obtener imdgenes microscopicas.

Figura 3. Reproduccion fotomecanica efectuada con
camara clara de dibujo de hongo caracteristico de la
actinomicosis conjuntival.

Fuente: Juan B. Morelli (en Demicheri, 1899b).

Institucionales del Archivo General de la Universidad (acu), Sesiones del 6 de julio de
1900, 20 de marzo de 1909 y 27 de enero de 1913.

22 El cronofotdgrafo fue la primera maquina utilizada para poder capturar fotograficamente
el movimiento mediante la toma secuencial de imdgenes. El astrénomo Jules Janssen
fabricé uno y en 1874 registré los movimientos de Venus. Esta tecnologia se propagé a
partir de las investigaciones de Btienne Jules Marey, quien en la década del ochenta del
siglo x1x hizo importantes registros vinculados al movimiento de animales y personas.
Por su parte, el electrometro capilar fue el primer equipo capaz de registrar la actividad
cardiaca en un soporte.
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Figura 4. Reproduccion fotomecanica de una fotomicro-
grafia del examen histolégico de un apéndice, efectuada
en la Facultad de Medicina.

Fuente: casa fotografica Fillat & Cia. (en Oliver,
1902).

El interés por el desarrollo de la radiologia surgié tempranamen-
te en Uruguay. Pocos meses después de los descubrimientos de Wilhelm
Conrad Rontgen en Alemania en 1893, Angel Maggiolo, el ayudante del
Departamento de Fisica de la Facultad de Medicina, instalé un chasis foto-
grafico bajo su mano, la expuso a rayos x y logré registrar radiografias de su
propio cuerpo (Visca, 1988; «Revoluciones fotogrificas. La fotografia de lo
invisible, notable experiencia en nuestra universidad», 1898).2# Cuatro afios
después de estas primeras pruebas, el laboratorio de Quimica de la misma
facultad recibié una instalacién completa para la realizacién de radiogra-
fias, procedente de la Casa Radiguet de Paris («Laboratorio de Quimica-
Radiografias», 1899).*# La temprana existencia de equipos pioneros para el
registro fotografico en el ambito cientifico se explica en parte por la estre-
cha relacion existente entre los médicos formados por la nueva facultad y

23 Pedro Visca. Angel Maggiolo (1877-1948), disponible en: http://www.smu.org.uy/
publicaciones/libros/ejemplares/maggiolo.pdf'y «Revoluciones fotograficas. La fotografia
de lo invisible, notable experiencia en nuestra Universidad». 22/ Estudiante. Periodico de los
estudiantes de la Facultad de Preparatorios, Montevideo, 5 de marzo de 1898.

24  «Laboratorio de Quimica- Radiografias». Revista Médica del Uruguay, n° 17, ano 11, agosto
de 1899.
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la academia europea. Durante la década del noventa del siglo x1x, las nue-
vas generaciones que ingresaban a la Udelar comenzaron a estar claramente
orientadas por el pensamiento positivista propugnado por su rector Alfredo
Vasquez Acevedo. Asi, diversos exponentes de la llamada generacion médica
del goo, influidos por las nuevas teorias cientificas e innovaciones técnicas
desarrolladas en las metrépolis, comenzaron a otorgarles un lugar privilegia-
do a las representaciones fotograficas como medio de divulgacion cientifica y
para la ensenanza. Se preocuparon especialmente por la iconografia médica,
sobre todo vinculada a la ensenanza de la medicina y sus aplicaciones clinicas
(Mané Garzén y Pou Ferrari, 2004, pp. 10-15; Pou Orfila, 1904).>5 Entre
1902 y 1903, los avances en radiologia y fotografia cientifica comenzaron a
difundirse en la prensa; no obstante, se estaba atin en una etapa experimen-
tal, por lo que las aplicaciones todavia no eran de cardcter masivo ni estaban
incorporadas en los protocolos de tratamiento médico («Cronica cientifica.
Los rayos violetas», 1902; «La fotografia en movimiento», 1903)** En los
ambitos educativos y de divulgacion, la produccién y circulacion de imégenes
permitia una cierta democratizacion en la difusién de las novedades sobre pa-
tologias especificas. Entre finales del siglo x1x y comienzos del xx, se llevaron
a cabo los primeros registros fotoquimicos como medios de identificacion de
patologias alojadas en lugares especificos del cuerpo, pero la utilizacion de
este tipo de imdgenes estuvo sobre todo reservada a actividades de caracter
mads bien diddctico. En este sentido, la mejora de las técnicas de impresion
permitio la circulacién de atlas y manuales que ampliaron significativamente
las posibilidades del aprendizaje de la medicina, asi como la frecuente pu-
blicacién de fotografias en publicaciones cientificas. En 1904, el ayudante
del laboratorio de Histologia Juan Pou Orfila afirmaba haber traducido del
aleman los primeros atlas-manuales de medicina del editor alemdn Lehmann,
novedosos para la época por sus cromolitografias.>” El llamado meétodo grafi-
co, como un nuevo método cientifico impulsado entre otros por el fisiélogo
Etienne Jules Marey, era visto como medio para superar las deficiencias de
los sentidos y la insuficiencia del lenguaje. Sus representaciones permitian
una aproximacion mas directa al objeto estudiado.*® A nivel local, hacia fina-
les del siglo x1x el empleo del método gréfico estaba asociado principalmente

25 Fernando Mané Garzén y Ricardo Pou Ferrari. «Juan B. Morelli en la historia de la
medicina uruguaya», Montevideo, 2004, pp. 10-13. J. Pou Orfila, «Observaciones sobre
la ensenanza de la medicina». Revista Meédica del Uruguay, ano vii, tomo VII, 1904,
pp- 267-274.

26  «Croénica cientifica — los rayos violetas». /2/ Dia, Montevideo, 26 de noviembre de 1902
y «[La Fotografia en movimiento». £/ Dia, Montevideo, 28 de febrero de 1903.

27 Las cromolitografias eran un medio de reproduccién fotomecédnico en colores que
permitia en aquella época superar los problemas originados por la reproduccién en
blanco y negro en la documentacion cientifica.

28 Pou Ofrfila, «Observaciones...», o. cit., pp. 267-274.
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a técnicas no fotograficas, aunque también se reconocia la importancia de los
medios auxiliares, como las fotografias o radiografias,

destinados a remediar en lo posible el inconveniente que resulta de que la
observacion directa de los objetos mismos, que es el ideal de la ensenanza y
no siempre es posible... Constituyen tan solo imitaciones mds o menos fie-
les del natural, pero no por eso dejan de prestar, en ausencia de los objetos,
considerable utilidad... a la ley universalmente admitida en pedagogia de
que en ciencias objetivas hay que ensenar mostrando los objetos.*?

El perfeccionamiento de la sensibilidad de las emulsiones fotograficas
también afect6 el desarrollo de la astrofotografia. LLos primeros procedimien-
tos fotograficos no permitian hacer tomas de objetos cuyo resplandor era
tenue y que requerian tiempos de exposicion mayores a ocho o diez horas.
Con los adelantos técnicos fue posible el desarrollo de importantes trabajos,
como el primer registro exhaustivo de la Via Lactea, tomado por el nortea-
mericano Edward Emerson Barnard. Asi, ademas de la fotografia al servicio
de las ciencias bioldgicas, entre finales del siglo x1x y las primeras décadas del
xx también se impulsaron diversas iniciativas orientadas a crear observatorios
destinados fundamentalmente a mejorar los servicios meteorologicos para la
medicion de la hora y la observacién astronémica.

Si bien la instalacion definitiva del Observatorio Astrondmico de
Montevideo en el edificio de la Secciéon de Ensenanza Secundaria y
Preparatoria (actual Instituto Alfredo Vdsquez Acevedo [1ava]) se produjo
en 1924 bajo el impulso del profesor Alberto Reyes Thévenet, desde fina-
les del siglo x1x distintas iniciativas mostraron cierto impulso en la materia.
Hacia 1888 el ayudante Francisco Fernandez habia mandado traer de Europa
e instalado en la azotea de la Universidad un observatorio, y sabemos que unos
anos después los estudiantes del curso de Cosmografia del profesor Nicolas
Piaggio hacian observaciones del cielo mediante un observatorio que estaba
instalado en su casa. Por otra parte, a comienzos de 1882 se inauguré también
el Observatorio Meteoroldgico de Villa Colén en el Colegio Pio.

El simultaneo interés de actores publicos y privados por crear servi-
cios, no solo para la observacion astronomica desde el punto de vista cienti-
fico, sino para la determinacion de la hora nacional y el apoyo en materia de
orientacion para el movimiento portuario, muestra en qué medida la creacion
de estas instituciones estuvo asociada también a la expansion economica del
periodo. A mediados de la década del diez del siglo xx se creé el Servicio
Meteoroldgico Nacional, que buscaba regular desde el ambito publico la de-
terminacion de la hora a nivel nacional, asi como la observacién del clima, en

29 Los esquemas anatomicos o clinicos, los libros ilustrados, los atlas, las planchas murales,
las proyecciones luminosas o los modelos plasticos también eran considerados medios

auxiliares (Ibidem, pp. 287-305).
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coordinacion con los distintos establecimientos ya existentes. A pesar de que
el observatorio del 1ava conté desde el principio con aparatos y laboratorios
para sacar fotografias astronémicas, la profusa produccion de fotografias del
cielo austral que se conserva hoy en su archivo data principalmente entre las
décadas del cuarenta y el sesenta.>

Figura 5. Observatorio Universitario, 1898. Albumina.
19 x 13 cm. Museo Histérico Nacional/ Cl, Caja 121, foto 1.

Mostrar lo invisible y revelar la cura

Si bien el descubrimiento de la fotografia estuvo asociado a los avances en
los campos de la fisica y de la quimica, su desarrollo como instrumento
de observacion cientifica propiamente dicho fue progresivo. Hacia finales
del siglo x1x seguia siendo en Uruguay mas que nada una técnica auxiliar
al servicio de la comunicacién y divulgacién de los conocimientos, y no
un método de observacién en si mismo. Fue la progresiva expansion del
uso cientifico de imagenes fotoquimicas la que hizo reaccionar a muchos
representantes de la medicina uruguaya, quienes defendian la importancia
del método gréfico, pero aun no contaban con un buen dominio de las di-
ferentes camaras disponibles.

Algunos exponentes como el reconocido fisiélogo Juan B. Morelli te-
nian mucha habilidad para la representacion iconografica con aparatos pre-
fotograficos o fotograficos, por lo que fueron verdaderos precursores en la
materia. Morelli fue fundador del laboratorio de Fisiologia de la Facultad de

30 Por mas informacion sobre los inicios de la astronomia en Uruguay, véase Dalla Zuanna
(2010).
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Medicina en 1890 y su director entre 1891 y 1898. Impulsé en Uruguay el
desarrollo de la microbiologia y la bacteriologia como campos de investiga-
cién que revolucionaron los métodos de diagnéstico anatomopatolégicos en
el ultimo cuarto del siglo x1x. En ese contexto, no solo desarrollé un impor-
tante trabajo de produccion micrografica en la Facultad de Medicina, sino
que tuvo su laboratorio particular desde finales del siglo x1x, donde ofrecia
servicios de andlisis y registro microbioldgico a investigaciones de terceros.
Ademas, promovié la utilizacion de los medios fotoquimicos como herra-
mientas de registro para el diagnéstico clinico y como método de prueba de
la presencia de enfermedades. En este sentido, la precision de sus fotomicro-
grafias era reconocida por sus colegas.3* Sin embargo, el uso de fotografias
o radiografias como métodos de observacién propiamente dichos atn era
incipiente y concitaba debate entre los médicos de la época que todavia
mostraban cierto temor ante su uso. En 19oo, Morelli publicé un articulo
en donde consideraba haber diagnosticado una pleuresia enquistada a partir
de lo observado en una radiografia, con lo que mostraba las posibilidades de
este registro para el analisis clinico y no solo como instrumento de difusion
de conclusiones alcanzadas mediante otros procedimientos.3* La nota gene-
16 debate al interior de la Sociedad de Medicina de Montevideo, dado que
Luis Morquio se refiri6 a otro ejemplo de pleuresia enquistada en el cual las
radiografias no alcanzaban a registrar lo que si podia observarse mediante
radioscopia o a partir de otras pruebas de diagnéstico.

Figura 6. Reproduccion fotomecanica de una radiografia
tomada por Juan B. Morelli

Fuente: Juan B. Morelli (1900).

31 En sus trabajos, el doctor Luis Demicheri reconocia siempre de forma explicita la
precision de las micrografias de Morelli, de las cuales se servia para la presentacion de
sus casos clinicos. Cfr. Demicheri (18993, 1900).

32 Juan B. Morelli, «Pleuresia enquistada del lado izquierdo —radiografia», Revista Medica
del Uruguay, n.° 11, ano 111, noviembre de 190o0.
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Augusto Turenne, autor de la radiografia practicada al paciente de Luis
Morquio, reconocia en aquella polémica que la imperceptibilidad de algunas
de las radiografias hechas en la institucion estaba vinculada con los pocos
conocimientos que aun se tenian acerca de cémo regular problemas técnicos,
tales como la intensidad de las ampollas o los tiempos de exposicion de la
pelicula. Segiin Turenne, la reciente adquisicion de los instrumentos no per-
mitia que el personal local tuviera suficiente practica en el registro fotoqui-
mico, y consideraba que todavia estaban en los comienzos de estas técnicas,
ignorando muchos aspectos de procedimiento. «Creo que estamos en una
época de estudio y que no podemos hacer afirmaciones precisas»*3; decia
Turenne sobre la fidelidad del registro de las radiografias, poniendo en duda
sus posibilidades para dar pruebas concluyentes en relacion con diagndsticos
anatomopatoldgicos.

Es importante destacar que Turenne fue —al igual que Pedro Visca—
uno de los principales exponentes de la fotografia amateur en el Uruguay
del novecientos y directivo del laboratorio de Fotografia de la Facultad de
Medicina entre finales del siglo x1x y comienzos del xx.34 Sin embargo, en
sus apreciaciones quedaba claro que las herramientas de registro fotoquimico
estaban atin en un periodo experimental y que para la medicina de la época
su utilidad para la observacién cientifica todavia era limitada, por lo que
quedaba reservada sobre todo para actividades de ensenanza o de divulgacion
cientifica. De todos modos, estaba implicito en su discurso que el desarrollo
técnico era la clave que determinaria una mejor aproximacion a la realidad
para la ciencia experimental. Sorteadas las dificultades técnicas, era un hecho
para esta generacion que las imagenes fotoquimicas podian dar cuenta de
la realidad y oficiar de documentos para el desarrollo del método cientifico.
Este pensamiento seria determinante en el desarrollo posterior tanto de la
fotografia como del cine cientificos dentro de la Udelar y pautaria también la
mentalidad de quienes se abocaron al registro documental de hechos sociales
y politicos. La exaltacién de esta propension a ensesiar por la vista se rela-
cionaba a su vez con la conviccion de la época de que las patologias clinicas
estaban —salvo casos atipicos— alojadas en un lugar especifico del cuerpo
con facilidad identificable y mostrable directamente mediante una imagen.
Las imagenes fueron consideradas como herramientas basicas para la ense-
nanza de las ciencias naturales y la anatomia. Con respecto a este tema, Pou
Orfila (19o4) decia: «<hoy queremos localizar, queremos ver siempre que se

33 DPalabras de Turenne en Juan B. Morelli, «Pleuresia enquistada del lado izquierdo
radiografia». Revista Médica del Uruguay, Montevideo, n.° 11, afo 111, noviembre de
1900, p. 303.

34 Turenne fue particularmente activo en las primeras sociedades de fotégrafos hacia finales
del siglo x1x y comienzos del xx, siendo, por ejemplo, presidente del Foto Club de
Montevideo desde sus inicios (Bruno, 2011).
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pueda... la clinica médica se hace iconografica» (p. 267).35 Esto explica que
muchas de las fotografias médicas entre finales del siglo x1x y comienzos del
xx procedieran principalmente de 6rganos extirpados luego del fallecimien-
to del paciente. En cada caso las explicaciones de lo ocurrido se registraban
mediante el apoyo de esquemas. Se trataba entonces de imagenes producidas
para registrar dénde habia estado alojada la patologia y no de fotomicrogra-
fias o radiografias que sirvieran de apoyo a la elaboracion de diagndsticos
clinicos y tratamientos curativos.

Figura 7. Reproduccion fotomecanica de una fotografia

Fuente: Luis Mondino (19o2).

Es en las primeras décadas del siglo xx que las fotomicrografias o las
radiografias comenzaron a ser elementos més frecuentemente considerados
para la conformacion de diagndsticos clinicos, de modo que se incorporaron
en el campo de la investigacion médica. Sin duda esto estuvo vinculado a la
mejora de las capacidades técnicas de reproduccion, dada la confianza pre-
existente por parte de aquella generacion en el método grafico originalmente

35 Pou Ofrfila, «Observaciones..», o. cit., p. 267.
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desarrollado mediante las técnicas del dibujo. PPara poner solo algunos ejem-
plos de estas mejoras técnicas en las representaciones fotoquimicas, comenzd
a registrarse de forma progresiva el nombre de la casa fotografica Fillat &
Cia., que entre sus multiples actividades tenia a su cargo casi todas las repro-
ducciones que se publicaban en los articulos cientificos de la época. Por otra
parte, las imdgenes comenzaron a tener una definicién decididamente mayor,
y en el caso de las radiografias era posible ubicar niimeros de registro que
denotaban una sistematicidad en las tomas.

Figura 8. Reproduccion fotomecanica de radiografia
efectuada en la Facultad de Medicina.

Fuente: José Brito Foresti (1913).

En el caso de las fotomicrografias, comenzé a especificarse en la leyenda
de las imagenes el tipo de aumento con el que se hacia cada toma, lo que
evidenciaba una preocupacién por la documentacién de lo registrado a los
efectos de que fuera verdaderamente 1til para fines cientificos. Existian en la
época equipos de ultima generacion para proyectar tanto diapositivas como
imagenes opacas de diversa indole, que posibilitaban la ensenanza mas exten-
dida de la biologia y la anatomia. En ese contexto, entre las décadas del trein-
ta y del cincuenta, referentes de la medicina y la biologia experimental como
Rodolfo Tilice o Gabriel Guérard conformaron importantes colecciones fo-
togréficas de amplia utilizacion en las catedras a las que pertenecieron. Estas
les sirvieron de base posterior a las fototecas de apoyo a la ensenanza del 1cur
(1950-1973) y de las cdtedras de Histologia y Microbiologia, existentes pri-
mero en la Facultad de Medicina y después en la Facultad de Ciencias.
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Figura 9. Fotomicrografia
Diapositiva de gelatinay plata (10 x 8,5 cm).

Fuente: Archivo General de la Universidad-
Subfondo Institucional-Facultad de Ciencias.

Si bien las fotografias que se produjeron en la primera mitad del si-
glo xx fueron en su mayoria monocromaticas, los sistemas de proyeccion
de imagenes positivas antes citados permitian aplicar técnicas de coloreado
que sustitufan de forma paliativa la imposibilidad generalizada de capturar el
color de manera adecuada. En la medida en que la microbiologia desarrollaba
diferentes reactivos y colorantes que permitian comprobar la presencia de
diferentes microorganismos, la imposibilidad de registrar el color constituyo
en este periodo una limitante para la documentacion cientifica. En la segunda
mitad de la década del diez del siglo xx comenzaron a observarse con mayor
frecuencia diagndsticos clinicos elaborados a partir de lo observado en distin-
tos medios fotoquimicos, como fotomicrografias, radiografias o fotografias
directas del cuerpo humano, lo que evidenciaba una mayor utilidad de estas
imagenes como vehiculos de observacién propiamente dichos.

La fotografia ya habia ganado terreno en el mundo de la experimentacién
cientifica, el diagndstico clinico y la ensenanza de la medicina y la biologia. Su
utilizacion abre, sin embargo, algunas interrogantes sobre la relacion entre las
imagenes, la identidad de los pacientes y su privacidad como individuos. A
finales del siglo x1x, los casos tratados como objeto de diagndstico e investi-
gacion eran nombrados mediante seudénimo por los médicos tratantes. Sin
embargo, las fotografias mostraron hasta muy avanzada la década del veinte
del siglo xx de forma directa el rostro de los pacientes, sin importar su estado
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de deterioro fisico o psiquico. La identidad de los pacientes procedentes de
clases poco pudientes, que se atendian en hospitales piblicos, no pareci6 ser
un problema para los médicos tratantes entre finales del siglo x1x y comienzos
del xx. Esto deja planteadas ciertas preguntas en cuanto a la funcién social de
la fotografia y la demorada construccién de la nocion de privacidad para las
clases bajas en el trdnsito hacia el Uruguay moderno (Barrédn, 1993). Por otra
parte, pese a esta clara voluntad positivista de conciliar el conocimiento de
la verdad mediante el método cientifico con el desarrollo de técnicas precisas
de observacion y registro, la fotografia cientifica fue —desde sus inicios—
objeto de diversos tipos de manipulacién orientados a legitimar explicaciones
de distinto tipo. Esto comenzo a verse expresado con mayor claridad en disci-
plinas como la psiquiatria, de incipiente desarrollo en la época.

La presidencia de Bernardo Etchepare en la Sociedad de Medicina de
Montevideo en la primera década del siglo incentivé la publicacién de articulos
sobre psiquiatria en los que la fotografia adquiria claramente un papel legiti-
mador del discurso y servia como prueba de fendmenos cuyas explicaciones
estaban orientadas de manera visible por el pensamiento de la época.

Figura 10. Reproduccion fotomecanica de una fotografia
tomada en el marco de las investigaciones de Bernardo
Etchepare en 1904.

Fuente: Bernardo Etchepare (1904).

En 1909, Carlos Brito Foresti publicé un caso de ginecomastia —en-
fermedad consistente en el crecimiento de las glandulas mamarias en un
hombre— en un individuo que habia sido hospitalizado por «uno de sus
acostumbrados ataques» (p. 3). En las constataciones del médico, el paciente
tenia también un escaso desarrollo de los testiculos, cuestion que evidenciaba,
segun el médico, sus trastornos hormonales. En las observaciones clinicas, se
relacionaba directamente su desarrollo fisico con sus habitos sexuales, que se
consideraban anémalos. Para ello, el médico analizaba sus antecedentes fami-
liares y atribuia el desarrollo de las glandulas mamarias y los declarados actos
de pederastia pasiva del paciente en cuestion al alcoholismo y a las practicas
de violencia doméstica de su padre, tomados como factores decisivos. Como
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se trataba de un tema poco estudiado y cuyos casos clinicos de observacion
eran infrecuentes, Brito Foresti hizo un retrato fotografico del paciente des-
nudo con el objetivo de apoyar y poner de relieve sus afirmaciones (Brito
Foresti, 1909, p. 5).3°

El médico concluia que

en cuanto a saber si los ginecomastas se entregan a la pederastia, y cual
es el estado de su alma, el caso nuestro puede servir, como otros, para
afirmarlo positivamente. Indudablemente no se necesita ser ginecomasta
para entrar en la vida de la pederastia; pero en el ginecomasta parece haber
algo en la constitucién fisica de su cuerpo, en su arquitectura corporal, por
decirlo asi, que sea un factor anadido y que lo haga mas apto para entrar
en la perversion del instinto sexual. Por otro lado, son seres de inteligencia
mediocre, son débiles de espiritu, desalmados, en los que la voluntad puede
menos que los hechos; por eso se ha dicho con mucha razén que la dignidad
del hombre reside en gran medida en sus testiculos (pp. 4y 6).

Las valoraciones orientadas por la moral de la época, que permeaban de
manera evidente el discurso médico, se ilustraban entonces con una fotogra-
fia del supuesto paciente montada en modalidad de retrato de cuerpo entero.
La mirada y la pose del paciente frente a la cdmara mostraban un cierto
compromiso del retratado con el montaje de la imagen, cuyo registro no pa-
recia haberse generado en un contexto de medicalizacién. Esto deja abiertas
algunas interrogantes sobre la relacion entre la imagen y el discurso médico
y nos muestra en qué medida las fotografias fueron un medio de legitimacion
de sus conclusiones.

Se conservan en la actualidad muy escasos registros cinematograficos
asociados a la actividad cientifica o médica. Producidos entre finales del siglo
x1x y las dos primeras décadas del xx, sus condiciones de deterioro presentan
un caracter en extremo avanzado, lo que limita las posibilidades en torno a su
estudio. Sabemos que su produccion incipiente también estuvo vinculada a la
actividad médica, dado que algunos precursores como Héctor Rosello filma-
ban sus técnicas para fabricacion de suero a partir de la extraccién de sangre
a lobos de mar en las primeras décadas del siglo xx. A su vez, el Ministerio
de Salud Publica (msp) realizé una serie de peliculas orientadas a la informa-
cién y prevencion de enfermedades, lo que muestra la utilidad del cine para
el desarrollo de la medicina preventiva.

Sin embargo, las primeras décadas del siglo xx constituyeron un periodo
en el que atn prevalecia la imagen fija como herramienta de apoyo a la cien-
cia experimental, ya que el cine era un elemento ain poco desarrollado como

36  Las investigaciones de Bernardo Etchepare y Carlos Brito Foresti son ampliamente analizadas en
la tesis doctoral de Nicolas Duffau, que brinda elementos para profundizar sobre estos casos, con
respecto a lo senalado inicialmente en mi tesis de maestria. Véase Duffau (2019).



arsenal de apoyo a la investigacion cientifica propiamente dicha37 Las peliculas
producidas parecian tener sobre todo fines de difusion institucional y pedagé-
gico, por lo que ain no eran imagenes de apoyo a procesos de investigacion
propiamente dichos. Para ese entonces se conocian en el pais peliculas reali-
zadas en la vecina orilla por el doctor Posadas, quien mostraba filmaciones de
procedimientos de operaciones de diferente tipo (Sel, 2012).

Entre las décadas del veinte y del cuarenta se consolidaron importantes
servicios para la difusion del cine educativo en las secciones de ensenan-
za publica primaria, secundaria, asi como en la Universidad del Trabajo del
Uruguay y en la Udelar, a impulso de personas inmersas en diferentes ambi-
tos de la educacién como Emilio Fournier, José Pedro Puig o Rodolfo Télice
(Sanchez, 2012).3® Se destaca a su vez que los equipamientos publicos volca-
dos al desarrollo de la fotografia y la cinematografia en el ambito educativo
estuvieron asociados a la implantacion de ambos medios en el ambito publico
en general. Asi, se ubica en esta misma época la instalacion de los principales
servicios de fotografia y cine en muchas dependencias estatales, ministeriales
y municipales, lo que se asocia con el fendmeno de la modernizacion cultural
del Estado uruguayo en las primeras décadas del siglo. Las primeras filmo-
tecas no se caracterizaron por la produccién de peliculas cientifico-experi-
mentales, sino mas bien por el acopio de filmes con fines pedagdgicos y de
divulgacion. Estos filmes eran utilizados de muy diversas maneras, que no
solo se remitian a la proyeccion al interior de las aulas, sino a la divulgacion
de peliculas de advertencia en las campanas higienistas, en forma previa a la
proyeccion de filmes comerciales, asi como al enriquecimiento de experien-
cias fuera de Montevideo, como las misiones sociopedagdgicas efectuadas
a partir de la década del cuarenta (Garcia Alonso y Scagriola, 2009). Hasta
mediados del siglo xx, no podemos referirnos al desarrollo del cine cientifico
en Uruguay, dado que las peliculas que se difundieron eran principalmente
de produccion extranjera y sus finalidades eran de cardcter pedagogico y de
difusion, teniendo por ese motivo poca vinculacion con el desarrollo de la
investigacion para el diagndstico clinico o los procesos y métodos de la cien-
cia experimental 3% Su finalidad principal era difundir de forma extendida las

37 Informacién proporcionada por el profesor Fernando Mané Garzon.

38  Sobre la Seccién de Cinematografia y Fonografia Escolar, Lucia Secco estd llevando a
cabo un proyecto de recuperacion integral de las peliculas que han sobrevivido al paso
del tiempo en el LAPA, a través de una investigacion doctoral en curso que ha permitido
el relevamiento de informacién de diverso tipo sobre algunos de los exponentes de este
trabajo como Emilio Fournier o José Pedro Puig.

39 Enlos altimos anos, diversas investigaciones de Lucia Secco, Georgina Torello y Nicolds
Duffau han enriquecido el universo de trabajos existentes sobre temdticas asociadas a la
historia del cine y la television educativas, a la cinematografia producida en el ambito
estatal como estimulo en la produccién de imdgenes de apoyo a la consolidacion de un
proyecto republicano y a la historia de algunos aspectos de la medicina, en particular
la historia de instituciones asociadas al desarrollo de la psiquiatria. Este conjunto de
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politicas higienistas del periodo o ciertos conocimientos en el ambito de la
ensenanza. En 1950, un articulo del doctor Washington Buno introducia en
el ambito local un nuevo interés por las aplicaciones del cine en la investiga-
cién y la ensenanza de la biologia y la medicina. El autor repasa las diferentes
aplicaciones del medio cinematografico en estos campos de la ciencia desde
finales del siglo x1x en Europa y Estados Unidos. En ese contexto, nombra
en su presentacion dos filmaciones que hoy se encuentran perdidas y que al
parecer serian proyectadas tras la conferencia que dio origen a su articulo,
publicado en los Anales de Instruccion Primaria. Se trata de filmaciones
microcinematograficas realizadas en el marco de investigaciones sobre la con-
traccién cardiaca del profesor Clemente Estable y de una filmacién de los
diferentes momentos de una operacion de quiste hidatico de pulmoén llevada
a cabo por el doctor Victor Armand Ugon. La aplicacién clinica de aquellos
primitivos ejemplos de produccion de cinematografia cientifica local parece
abrir un cauce en la materia en el pais. Sin embargo, el propio Buno retoma
el caracter ain pedagégico de aquellas filmaciones cuando indica al final de
su conferencia que «hay una faceta mucho mas dificilmente abordable por
la imagen y de la cual proyectaremos un ejemplo que creemos no carece de
interés. Se trata de la posibilidad de influir mediante el cine, para ayudar a
los jévenes estudiantes a decidirse vocacionalmente por la orientacion a to-
mar».** Estos vestigios indirectos de aquellas filmaciones primitivas abrieron
un cauce nuevo a la cinematografia cientifica hacia mediados del siglo pasado
en nuestro pais.

aspectos insertan a este texto hoy en un conjunto de intereses, en los que la comunidad
académica ha profundizado en los tltimos anos, con los cuales dialoga y se complementa.
Véanse Secco (2021), Torello (2018b) y Duffau (2019).

40 Washington Buno, «El cine en la investigacion y la ensenanza de la biologia y la medicina.
Anales de Instruccion Primaria, Montevideo, enero de 1950, época 11, tomo XII1, n.° 1,

pp- 107-112.
Agradezco especialmente a Lucia Secco el senalamiento de este articulo.
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CAPITULO 3

Capturar el conocimiento. Multiplicacion
de los usos cientificos de la fotografia y el cine
en Uruguay (1930-1960)

Desde la década del cuarenta, Uruguay se caracterizé por un impulso en la
institucionalizacion, desarrollo y diversificacion de la investigacion cientifica y
sus campos de estudio. La produccion de imagenes en este contexto fue a la vez
testigo y motor de ese proceso. La fotografia y el cine como medios auxiliares
de la actividad cientifica tuvieron una fuerte repercusion dentro y fuera del
espacio tradicional de los laboratorios de investigacion universitarios, ya que
favorecieron el desarrollo de diversos campos cientificos y ambitos institucio-
nales. Se trata de una etapa de cambios importantes en esta materia.

Como vimos, entre finales del siglo x1x y las primeras décadas del xx, el
desarrollo de la fotografia cientifica habia estado principalmente al servicio
de la medicina. Hacia mediados del siglo xx, estos registros en imagen fue-
ron poniendo contexto y movimiento a los objetos de otras disciplinas que
comenzaron a despuntar en el ambito local. Por otra parte, para la comunidad
de técnicos que se preocuparon por capturar imdgenes al servicio del conoci-
miento cientifico en el periodo, los dos asuntos de mayor importancia fueron
mejorar la nitidez de las imagenes y capturar el movimiento de los objetos
observados. Por ese motivo, se torna dificil disociar la fotografia y el cine
durante esta etapa. Si hacia 193 5 se fotografiaban las especies coleccionadas
en los museos, los anos cincuenta y sesenta se caracterizaron por el registro
de imdgenes fijas y en movimiento fuera del laboratorio.

Desde el punto de vista institucional, entre las décadas del cincuenta y
del sesenta, los ensayos de modernizacion de la actividad cientifica en el pais
se vieron acompanados de la conformacién de multiples sociedades y centros
de estudio en disciplinas diversas, que tuvieron como sedes y espacios de tra-
bajo instituciones como la Udelar o el MNHN. En el caso del museo, se trata de
una institucién que habia cobrado independencia y funcionamiento propio
a comienzos del siglo xx. Desde mediados de la década del treinta, comen-
z6 a publicar series de comunicaciones en areas del conocimiento diverso,
que permitieron el uso de la fotografia para el registro de las colecciones de
fauna y flora existentes en esta institucion, asi como para la produccién de
imagenes directas en los terrenos de observacién.+* En el dambito universitario,

41 Por informacion general sobre el MNHN, véase http://www.mnhn.gub.uy/
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la fundacién de la Facultad de Humanidades y Ciencias en 1945 y la crea-
cién del 1cUR en 1950 se destacan como tempranos ejemplos en los que se
combinaron nuevos campos de conocimiento, con produccion de tecnologias
de imagen, cuestion que serd desarrollada de forma especifica en la segunda
parte del presente libro.

Las facultades de Medicina, de Ingenierfa, de Agronomia o de
Arquitectura, con histérica tradicion de formacion profesionalista, conforma-
ron laboratorios de investigacion y registro en imdgenes de sus actividades. En
todos los casos, se tratd de iniciativas que pusieron en discusion la necesidad de
convertir a la Udelar en un centro de produccion de conocimiento y dinami-
zacion de la investigacion, asi como de asistencia, extension y difusion cultural,
que abandonara el modelo profesionalista heredado del siglo x1x.

Desde un punto de vista especifico, los cambios que se produjeron en
torno a la fotografia cientifica hacia mediados de siglo estuvieron signados
por diversos elementos. En primer lugar, la mencionada diversificacion de
disciplinas cientificas, que comenzaron a cobrar cierto grado de autonomia
en el mundo del conocimiento. En el caso de la agronomia o la arquitectura,
por ejemplo, el escenario de observacion trascendia los muros del laboratorio
de investigacion. Por otro, el desarrollo de métodos de registro directo mas
sofisticados, como las posibilidades del cine para documentar el movimiento
de los fenomenos naturales fuera de los recintos del laboratorio, gracias al
desarrollo de cdmaras mas pequenas que podian ser transportadas al hom-
bro. Se destaca también en este sentido el incipiente desarrollo de la ptica
macrofotografica, como método de captura que posibilité un aumento signi-
ficativo del objeto fotografiado para facilitar su observacion sin necesidad de
microscopio. A su vez, la introduccion de tecnologias que permitian registrar
la imagen y el sonido de forma sincronizada durante la segunda mitad del
siglo xx posibilité la captura de fendmenos diversos a partir de los diferentes
medios audiovisuales.

Asi, a mediados del siglo xx, la diversificacién de intereses en el cam-
po de la ciencia motivo el desarrollo y la utilizacion de nuevos dispositivos
tecnoldgicos de registro y permitié que las imagenes cientificas no se restrin-
gieran exclusivamente a las actividades de laboratorio o a la documentacion
de ejemplares de la fauna y la flora existentes en los museos. El escenario de
toma se expandi6 de forma progresiva fuera de los muros del laboratorio con
el propdsito de registrar los distintos fenémenos en su contexto especifi-
co. En este nuevo escenario también surgieron nuevos problemas a resolver,
como las diferencias entre el registro al servicio de la investigacion y el uso
de las imdgenes como medios difusores de la ciencia. Por estos motivos, la
etapa transcurrida entre finales de la década del cuarenta y comienzos de los
anos setenta fue fértil en el debate, la reflexién y produccién de imégenes al
servicio de la investigacion en el pais y tuvo como resultado labores pioneras
en esta materia, transversales a muy diversas areas del conocimiento.
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La naturaleza quieta. Persistencia del coleccionismo
y fotografia como ilustracion

Hacia 1950, el MNHN y el Jardin Botanico Municipal** contaban con vo-
luminosas colecciones de muestras que daban cuenta de buena parte de la
fauna y flora local, fruto del acopio que, desde el siglo x1x, habian hecho
destacados coleccionistas como Félix de Azara, Damaso Antonio Larranaga,
José Arechavaleta o Teodoro Miguel Vilardebd, entre otros, a partir de ejem-
plares Gnicos de las especies nativas. En las primeras décadas del siglo xx, el
MNHN comenzo a adquirir autonomia administrativa, acompanado de un cier-
to auge en relacion con su crecimiento y desarrollo. En este periodo adquirié
una camara inglesa Negretti & Zambra, con el propésito de registrar las
piezas Unicas de su coleccion. Estas imagenes se publicaron de forma siste-
matica en el anuario de la institucion hasta la década del cincuenta. Aparece
asi un primer uso de la fotografia en el ambito de este museo, como medio
de reproduccién de las piezas conservadas en su seno.#3 Si bien durante la
década del treinta la tecnologia ya permitia fotografiar los ejemplares de la
flora y fauna en su medioambiente, buena parte de los investigadores atin op-
taba por basarse en registros fotograficos de las colecciones museisticas para
documentar sus trabajos. Los estudiosos de la época estaban obsesionados
con completar los repertorios de ejemplares tnicos con el fin de conformar
un inventario a nivel local. El acopio de estos ejemplares por observadores
extranjeros —quienes los transportaban a sus paises— era visto como uno de
los primeros obstdculos en la conformacion de una coleccion propia.

En 19335, el entonces director del mnuN, Garibaldi J. Devincenzi, ex-
presaba en su articulo «Mamiferos del Uruguay» que el principal relevamien-
to de las especies mamiferas del pais habia sido hecho ocho anos antes por
el investigador extranjero Colin Campbell Sanborn para el Field Museum of
Natural History de Chicago. Afirmaba que en su viaje habia podido reco-
lectar 345 especies del sur del pais. El autor senalaba que buena parte de las
investigaciones referian a acopios de viajeros extranjeros, cuyas colecciones
solo se conocian a partir del progresivo acceso a sus textos cientificos, cir-
cunstancia que impedia que pudieran ser contrastadas por los estudiosos del
MNHN.#* Corbetas como La Coquille que hicieron sus pasajes por la Banda
Oriental del Rio Uruguay en la década del veinte del siglo x1x 0 la conocida

42  El Jardin Botanico Municipal se fundé en 1902 por decreto de la Junta Econémico
Administrativa de Montevideo. Su principal cometido desde el inicio fue desarrollar
actividades pedagdgicas orientadas al conocimiento de la flora local y universal. Por mas
informacién, véase http://jardinbotanico.montevideo.gub.uy/museo/historia

43 Véase http://www.mnhn.gub.uy/. Esta cimara atiin se conserva en la coleccion del MNHN.

44  Garibaldi J. Devincenzi, «Mamiferos del Uruguay». Anales del Museo de Historia Natural,
Montevideo: Museo de Historia Natural, serie 2, tomo 1v, 1932-1939, pp. 3-9.
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Beagle, que en 1832 trajo a Charles Darwin al Rio de la Plata, hicieron de
esta zona geografica un asunto de observacion para los cientificos extranjeros.
En sus expediciones acopiaron muestras de especies locales que no estaban
presentes en las colecciones nacionales. En las primeras décadas del siglo xx,
la fotografia era utilizada simplemente como una ilustracién del ejemplar
Unico, cuya observacion y analisis debia llevarse a cabo en confrontacién di-
recta con el objeto. Por ese motivo en los ejemplares conservados se buscaba
recrear, al momento del disecado para la conservacién en seco, aspectos de
las actitudes vitales de las especies. Las fotografias publicadas en los anuarios
a modo de compendio reproducian lo ya reunido por el museo, no implica-
ban un registro del entorno vital de estas especies ni tampoco abonaban nue-
vos datos a la coleccion de objetos. Hasta las primeras décadas del siglo xx, la
adquisicion de colecciones no podia ser reemplazada por la simple presencia
de una reproduccion fotografica.*s

Figura11

Fuente: Garibaldi J. Devincenzi, «Aves del
Uruguay», en: Anales del Museo de Historia
Natural, Montevideo: Museo de Historia Natural,
serie 2, tomo 3, 1929-1932, pp. I-42.

Como consecuencia, se trata de un periodo en el que las leyendas de las
fotografias reproducian lo senalado en los ejemplares de la coleccion del mu-
seo y no existia ningln tipo de informacién sobre las caracteristicas técnicas
de la toma fotografica o los créditos de autor, lo que muestra que la fotografia
no constituia mas que un registro ocular, auxiliar a la descripcién hecha por
escrito. A los efectos de ilustrar el entorno vital de dichas especies, las cien-
cias biologicas recurrian en general a la técnica del dibujo.

45 Garibaldi J. Devincenzi, «Mamiferos del Uruguay», o. cit., pp. 3-9. Del mismo autor, se
destaca también su articulo sobre el repertorio de aves del Uruguay, donde el analisis
estd centrado en la puesta a punto de un inventario completo de estas especies. Véase
Garibaldi J. Devincenzi, «Aves del Uruguay». Anales del Museo de Historia Natural,
Montevideo: Museo de Historia Natural, serie 2, tomo 3, 1929-1932, pp. I-42.
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Diversificacion de imagenes e impulso de la actividad
cientifica en Uruguay

El transito de la ilustracion cientifica a la documentacion fotografica se pro-
dujo gracias a dos fenémenos cuyos antecedentes se remontan a la segunda
mitad de los anos treinta, pero que tendrian especial impulso desde la década
del cincuenta. El primero fue la introduccién de los estudios en geologia,
basados en la renovacion de las investigaciones agronomicas en el pais, que
exigieron el transporte de las camaras al terreno propiamente dicho. La fo-
tografia comenzaba a constituirse en dichos trabajos como un auxiliar de
la investigacion. El segundo fenémeno fue el impulso de la produccion de
imagenes en movimiento. Cabe senalar también el nuevo uso de la fotografia
arquitectural, como fuente de informacién y referencia para el desarrollo de
investigaciones arqueoldgicas a nivel local.

A mediados de la década del treinta, estudios de geologia como los de
Karl Walther, «LLa estructura geolégica de los alrededores de Montevideo»,
o de Juan Schroeder, «LLa composiciéon quimica, mineralogica y valor téc-
nico-industrial de las conchas depositadas en algunos puntos de la costa
uruguaya del Rio de la Plata», mostraron otros usos de la fotografia.«® Las
imagenes de estos trabajos constituian una fuente de prueba para las conclu-
siones cientificas de la investigacion y se sacaban en los terrenos de observa-
cién o durante las pruebas de laboratorio en funcién de las necesidades del
investigador. Se trataba en ambos casos de investigadores que dieron impulso
a las renovadas actividades de investigacion en la Facultad de Agronomia de
la Udelar en el periodo.

46 Karl Walther, «lLa estructura geoldgica de los alrededores de Montevideo», y Juan
Schroeder, «ILa composicién quimica, mineraldgica y valor técnico-industrial de las con-

chas depositadas en algunos puntos de la costa uruguaya del Rio de la Plata», Anales del

Museo de Historia Natural, Montevideo: Museo de Historia Natural, serie 2, tomo 1v,

1935, Pp- 3717
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Figura 12. Reproduccion fotomecanica

Fuente: Karl Walther, «La estructura geoldgica

de los alrededores de Montevideo». Anales del
Museo de Historia Narural, Montevideo: Museo de
Historia Natural, serie 2, tomo 1v, 1935, pp. 3-17.

En ambos articulos las imagenes estaban referidas directamente en el
texto, como soporte de las observaciones propiamente dichas. Por ejemplo, a
partir de una fotografia Walther llamaba la atencién del lector sobre una roca
probablemente parametamdrfica y relataba que «la foto [habia sido| tomada en
tiempos anteriores a la apertura de la mina Adelaida, de la que se extrajeron
durante algunos anos minerales de manganeso» (p. 4). La apreciacion del inves-
tigador mostraba de qué manera la fotografia era utilizada como soporte para el
analisis, tomandose en cuenta inclusive los momentos de la toma y las posibles
modificaciones del terreno luego de intervenciones posteriores.

El articulo combinaba técnicas de registro directo en el terreno con mi-
crofotografias de laboratorio, que permitian observar la composicion fisico-
quimica de las rocas analizadas. En todos los casos, se trataba de imagenes
producidas o relevadas a partir de las interrogantes del cientifico, donde la
camara era transportada —o no— fuera de los recintos del laboratorio en
funcién de las necesidades, y en ningtn caso eran la iconografia de un inven-
tario descriptivo.

Los cambios en relacion con el uso de las imagenes irrumpieron en un
contexto de desarrollo de nuevos conocimientos sobre la naturaleza local y
consecuentes cambios metodoldgicos y de enfoque de la investigacion cien-
tifica. Si el articulo de Walther presentaba las fotografias a modo de anexo,
el articulo de Schroeder las intercalaba en el texto, ofreciendo de este modo
una secuencia lineal entre la argumentacion y el uso de las imagenes como
apoyo para la investigacion.

Dentro de otros campos de estudio como la arquitectura, la fotografia
se utilizo de forma sistematica desde mediados del siglo x1x. Al igual que en
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el resto del mundo, las principales fototecas acopiaron voluminosos registros
del espacio urbano, asi como fotografias aéreas, con las que se configuraron
archivos municipales y nacionales entre los que se destacan en Uruguay el
archivo fotografico del cpr y el Archivo Nacional de la Imagen y la Palabra
del sobrE del Ministerio de Educacion y Cultura. Se traté de una primera
modalidad de reconocimiento de objetos de interés patrimonial fuera de los
espacios del museo o del laboratorio. Dichas fotografias fueron temprana-
mente utilizadas por la Revista Arquitectura de la Sociedad de Arquitectos
del Uruguay—creada en Montevideo en 1914—, con fines mas que nada
didacticos y asociados al desarrollo de este campo profesional.

Figura 13

Fuente: «El Cementerio Central. Su posicion en

la arquitectura de Montevideo, en la segunda

mitad del siglo pasado». Revista Arquitectura,
Montevideo: Sociedad de Arquitectos del Uruguay,
ano xvii, n° 173, abril de 1932, pp. 86-91.

Sin embargo, hacia mediados de la década del cuarenta se registra un
nuevo uso de estas fotografias de archivo por parte de la Sociedad de Amigos
de la Arqueologia. Los desarrollos de este campo de estudios desde los trein-
ta permitieron nuevas aproximaciones a los vestigios materiales de los espa-
cios geograficos urbanos y rurales, a partir de hipétesis basadas en fuentes
historicas. Inicialmente se sirvieron de planos y dibujos para fundamentar sus
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trabajos, pero hacia mediados de la década del cuarenta comenzaron a incor-
porar imagenes fotograficas. Se trataba de reproducciones de fotografias de
diversas épocas utilizadas con el fin de analizar cémo se habian transformado
las configuraciones espaciales asociadas a la arquitectura religiosa o militar,
entre otras. Se trat6 de un ejemplo primitivo de uso de fotografias de archivo
como fuentes de andlisis cientifico, asociadas a las transformaciones de los
vestigios arqueologicos procedentes del pasado.*” Otro aspecto que signé el
desarrollo de las imagenes cientificas hacia mediados del siglo xx fue la pro-
duccidn sistemdtica de imdgenes en movimiento (Wschebor, 2011b, 2016,
2018). Un desarrollo especifico sobre el 1cur, como la institucién encomen-
dada especialmente por la Udelar para llevar a cabo esta actividad de forma
sostenida a lo largo del periodo, serd objeto de andlisis en la segunda parte
de este libro. Sin embargo, algunas producciones realizadas en el ambito del
Ministerio de Instruccion Publica o a partir de las investigaciones del doctor
Roberto Caldeyro Barcia ameritan una mencion previa. Entre las filmaciones
de caracter astronémico o médico realizadas desde la década del veinte por
el Estado, se destacan las ya mencionadas peliculas del Msp, que tuvieron su
continuidad en la 6rbita del Instituto de Higiene, en el marco de las politicas
higienistas y las campanas de prevencién de enfermedades. Por otra parte,
se conocen noticias de filmaciones de eclipses solares en 1919 y 1938. De
este segundo, se conserva una copia realizada en el observatorio astronémico
del 1ava por la Seccion Fotocinematografica del Ministerio de Instruccion
Publica. Senalamos particularmente esta secuencia de imdgenes porque con-
centra este doble afdn de mejorar las condiciones de observacion a partir de
las imdgenes fotoquimicas y utilizarlas con el fin de fortalecer politicas de
divulgacion y propaganda del desarrollo nacional.

47 Revista de la Sociedad de Amigos de la Arqueologia, Montevideo, tomo 10, 1947. Por
informacién sobre la Sociedad de Amigos de la Arqueologia, véase también Zubillaga
(2002).
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Figura 14. Eclipse solar de 1938, Montevideo, Ministerio
de Instruccion PUblica, 1938. Fotograma de la pelicula en
35 mm, digitalizada por el LAPA del AGU en 2017.

Fuente: Archivo Nacional de la Imagen y la
Palabra, en depésito de Cinemateca Uruguaya.

La pelicula introduce de manera novedosa el uso de las tecnologias de
registro al servicio de la observacion de un fenémeno astrondémico. Las ima-
genes experimentales igualmente finalizan con una instantanea del pabellon
nacional, manteniendo una tradicién propia de las peliculas histéricamente
realizadas al servicio de las politicas de Estado, sean de corte higienista,
sean con la finalidad de atraer el turismo extranjero. Desde comienzos del
siglo xx, este observatorio se configuré como una de las instituciones pio-
neras en materia de fotografia astronémica, y la posibilidad de registrar la
secuencia de un eclipse constituyé un cambio significativo en las condicio-
nes técnicas de la institucion.

A su vez, a comienzos de la década del cincuenta el Hospital de Clinicas
fue puesto bajo la orbita de la Udelar y desarrollé una intensa labor de registro
fotografico de sus actividades. En el seno de la Facultad de Medicina —en
particular del Servicio de Fisiologia Obstétrica— y del Hospital de Clinicas,
el equipo inicialmente conformado por los doctores Roberto Caldeyro Barcia
y Hermégenes Alvarez desarrollé nuevos usos de la fotografia y el cine, a los
efectos de registrar mediciones para sus investigaciones sobre la frecuencia
de las contracciones uterinas durante el embarazo y el parto, la frecuencia
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cardiaca del feto y el neonato, asi como el vinculo entre ambos procesos, fun-
damentalmente en las fases previas y durante el parto. Las innovaciones en los
métodos de medicion permitian controlar el cardcter invasivo de los procedi-
mientos y brindaban datos de mayor precision en cuanto a la frecuencia y las
caracteristicas de las contracciones durante el parto. Los primeros resultados
que logré el equipo de Caldeyro y Alvarez tuvieron una influencia tal en la
comunidad cientifica internacional que las unidades de medicion adoptadas
fueron bautizadas como unidades Montevideo*®

Figura 15. Fotografia positiva en placa de vidrio, con
registros de la actividad uterina durante las cuarenta
semanas de embarazo, c. 1950.

Fuente: Archivo General de la Universidad-Fondo
Histérico Institucional-Centro Latinoamericano
de Perinatologia.

Estos métodos de medicion, inicialmente basados en la puncion, a los
efectos de no introducirse en la vagina y la cavidad uterina, se fueron per-
feccionando, e inclusive la adquisicion y el desarrollo de tecnologias de me-
dicién mas precisas permitieron, a lo largo de la década del sesenta, que el
equipo del Servicio de Fisiologia Obstétrica, bajo la conduccién de Caldeyro,
multiplicara su capacidad de medicién y pudiera llevar a cabo registros si-
multaneos de las contracciones uterinas y la actividad cardiaca del feto. Se

48 Sobre los aportes del equipo de Caldeyro Barcia y Hermégenes Alvarez en una primera
etapa y de Caldeyro Barcia después, véanse Beretta (2006) y Arim, Beretta, Mandressi,
Markarian y Wschebor (2021).
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buscaba, en ese marco, avanzar en el diagnostico de la relacion existente entre
ambos. Esta relacién y conjuncién de la obstetricia y la neonatologia dio
origen a la conformacion del campo de la perinatologia, del cual fueron una
referencia fundante a nivel internacional también.

Figura 16. Fotografia de medicion y registro en varios
canales simultaneos, c. 1960.

Fuente: Archivo General de la Universidad-Fondo
Histérico Institucional-Centro Latinoamericano
de Perinatologia.

En 1970, bajo la direccion del propio Caldeyro, estas investigaciones
darfan paso a la creacion del Centro Latinoamericano de Perinatologia, en
convenio con la Organizaciéon Panamericana de la Salud. Recientemente, el
LAPA del Acu ha iniciado un plan de preservacion y digitalizacion del ar-
chivo de fotografias y peliculas que, tras la disolucion del convenio entre
la Udelar y el Centro Latinoamericano de Perinatologia a comienzos de la
primera década del siglo xx1, quedaron bajo custodia del acu. Los primeros
procedimientos en materia de conservacién preventiva se llevaron a cabo en
2014 junto con el traslado de buena parte de estos archivos. En 2021 pudo
iniciarse un plan particularizado de acondicionamiento y digitalizacion de los
archivos fotograficos y cinematograficos.

Este archivo nos permite observar un nuevo uso de la fotografia y el cine
para la investigacion cientifica, directamente asociado a la reproduccion seria-
da y simultdnea de los registros graficos de las mediciones efectuadas en forma
particular y simultanea. Asi, en este ambito las imagenes fijas y en movimiento
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estuvieron orientadas a reproducir los avances en materia de medicion, cuyos
métodos fueron evolucionando a lo largo del periodo. Las imdgenes fijas per-
mitieron reproducir de forma seriada en términos de archivo los resultados de
las experimentaciones y constituyeron los principales documentos de prueba
en el importante volumen de publicaciones del equipo. Cabe destacar que
en estas investigaciones la ciencia experimental y el desarrollo tecnolégico
estuvieron intimamente implicados. Hacia los setenta se buscé conservar las
imagenes graficadas de manera directa en cintas magnéticas de carrete abierto,
lo que permitié el uso de un nuevo soporte de cardcter reproducible como
sustitucion del papeldgrafo original. A su vez, las posibilidades de filmar el
proceso, estimuladas por el equipo desde la década del cincuenta, y mostrar la
relacion entre las graficas resultantes al momento del procedimiento constitu-
yeron otro de los métodos de prueba del equipo.

Figura 17. Fotograma Efectos de la contraccién uterina so-
bre la circulacién materna. Estudio angiogrdfico integrado
con registros de presiones arteriales, amnidtica y frecuen-
cia cardiaca fetal. Doctores: Eduardo Curuchet, Juan
José Poseiro, Gerardo Romero Salinas. Técnicos: Aurora
Langdon (radiologia), Yolanda Gambera (enfermeria),
Valentin Garcia M. (fotografia). Direccion cientifica:

José Bierniarz. Pelicula realizada en el Hospital de
Clinicas Doctor Manuel Quintela / Facultad de Medicina,
Montevideo. Departamentos de Radiodiagndstico,
Obstetricia y Ginecologia. Servicio de Fisiologia
Obstétrica. Consulta cientifica: Juan José Crottogini,
Leandro Zubiaurre y Roberto Caldeyro Barcia. Fecha del
soporte segun cddigo de fabricacion: 1964. Sabemos
que se exhibioé en el viil Congreso Internacional de
Ginecologia y Obstetricia de 1976 en México. El catalogo
de filmes de la Facultad de Medicina de 1978 indica que
la pelicula fue producida alrededor de 1965. Digitalizada
por el LAPA del AGU en 2021.

Fuente: Archivo General de la Universidad-Fondo
Histérico Institucional-Centro Latinoamericano
de Perinatologia.
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Se destaca en la pelicula citada la combinacion de técnicas de filma-
cién que implican la comparacion de la evolucion de las graficas, con tomas
realizadas mediante cineangiografia, que permitia observar mediante liquido
de contraste la obstruccién de la arteria que ocasionaba el aumento de pre-
sién en las contracciones del utero, visualizado en las graficas de medicion.
Hacia mediados del siglo xx, muy diversos campos de investigacion hacian
uso cotidiano de las fotografias y el cine para sus actividades tanto de inves-
tigacion como de ensenanza. La integracién de estas herramientas al mundo
del conocimiento en el presente tuvo su derrotero progresivo durante estas
décadas en Uruguay. Asi, en 1950 la Udelar creé un instituto especifico en
esta materia, a los efectos de consolidar una estructura particular de apoyo a
estas practicas cientificas ya instaladas.
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El Instituto de Cinematografia
de la Universidad de la Republica
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CAPITULO 1

De la parasitologia a |a biologia general
y experimental: una secuencia cinematografica

A comienzos de 1949, el doctor Rodolfo Télice, catedratico de Parasitologia
de la Facultad de Medicina y de Biologia General y Experimental de la recién
creada Facultad de Humanidades y Ciencias (1945), viaj6 a Europa con el ob-
jetivo de estudiar las aplicaciones de la cinematografia en las ciencias médicas
y biolégicas, encomendado por los consejos de ambas facultades, que ya con-
taban, junto con la Facultad de Arquitectura, con programas de produccion
de imagenes fijas y en movimiento destinadas a ser utilizadas como materiales
de ensenanza en las clases.#® En ese contexto, Télice tomd contacto con ins-
titutos cinematograficos recientemente creados en Europa, como el British
University Film Council o el Instituto Universitario de Cinematografia de
Utrecht en Holanda, inaugurados en 1948 y 1950 respectivamente.s® Al re-
gresar —a instancias del entonces decano de la Facultad de Medicina, Mario
Cassinoni— Talice elaboré una propuesta para la creacion de una dependen-
cia central de la Udelar destinada al fomento del cine cientifico, cultural y
documentario y su produccion nacional. Para ello, elaboré un proyecto en el
que se establecia la organizacién de una filmoteca de peliculas nacionales y
extranjeras y una biblioteca especializada en medios técnicos audiovisuales
para la investigacion cientifica. El instituto también se definia como un am-
bito de produccién de peliculas de investigacion y documentacion cientifica
o cultural en la propia universidad.s* De manera muy temprana, el ICUR se
afilié a la Asociacién Internacional de Cine Cientifico (a1cs) y de este modo

49 De las peliculas universitarias producidas en el periodo anterior a la creacion del 1cur
solo se conservan algunos ejemplares del Instituto de Higiene que fueron guardados en
la propia filmoteca del instituto y hoy trasladados al acu. Las peliculas del Instituto de
Higiene que se han conservado hasta el presente tienen como titulos Carbunco, Alastrim
y Cultivo de virus. La produccién de las facultades aparece mencionada en los proyectos
de creacién del instituto como antecedente y ha sido referida por personas allegadas a
dichas instituciones como Silvia Montero de la Facultad de Arquitectura o Fernando
Mané Garzén de la Facultad de Medicina, pero no se han ubicado cintas originales en
ningun caso.

50 DBoletin del 1cur (Montevideo, Universidad de la Republica, enero-marzo de 1951, n.° 1),
«El cine en la Universidad». Za Gaceta (Montevideo, Universidad de la Republica, 1961,
Pp- 14 y 15) y Boletin del rcur (Montevideo, Universidad de la Republica, diciembre de

1955, n.° 11).
51 DBoletin del rcur (Montevideo, Universidad de la Republica, enero-marzo de 1951, n.° 1).
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ingresé rapidamente a un circuito de transferencia e intercambio de peliculas
provenientes de diferentes partes del mundo.5* En sus inicios, funcioné en el
Laboratorio Fototécnico del Instituto de Higiene (avenida Doctor Américo
Ricaldoni 3051)5 y entre finales de la década del cincuenta y principios
de la siguiente formé su laboratorio propio en la Facultad de Humanidades
y Ciencias (Cerrito 73).5+ Por otra parte, el 1cUR constituyé un temprano
ejemplo de una serie de iniciativas llevadas adelante entre las décadas del
cincuenta y del sesenta, orientadas a la modernizacién de la Udelar y al de-
sarrollo de ambitos de investigacién, que buscaban contrarrestar el perfil en
esencia profesionalista de la institucion. Asi, el 1cUR parece haber expresado
este transito entre las viejas y aun persistentes modalidades de trabajo, basa-
das sobre todo en la vocacion individual de ciertas personalidades relevantes
del ambito universitario como podia ser Rodolfo Télice y las propuestas de
reforma que comenzaban a evidenciarse de manera mds o menos coherente en
los planes de autoridades universitarias como Mario Cassinoni. Se destacan
en este sentido las discusiones y el presupuesto asignado a lo largo de las dé-
cadas del cincuenta y del sesenta para el establecimiento del régimen de de-
dicacién total (RDT) y de la Comisién de Investigacion Cientifica. Si bien las
arduas polémicas registradas en las actas del Consejo Directivo Central (cpe)
de la Udelar muestran importantes vaivenes en cuanto al funcionamiento de
ambos organismos, se visualiza la existencia de un sector de la instituciéon que
buscaba la asignacion de un presupuesto y estructuras de caracter estable que
permitieran la promocién de la investigacion cientifica como una actividad
independiente y desprendida de la posible insercion profesional de los uni-
versitarios en el mercado de trabajo.5s Esta vocacion cientificista estimulaba
la creacion de los ambitos abocados al desarrollo e institucionalizacion de las
actividades de investigacion, que ahora se insertaban en procesos reformistas
de caracter mds ambicioso desde el punto de vista de la organizacion y de
los fines de la Udelar. En este contexto, se buscaba el desarrollo de nuevos
medios tecnologicos como el cine, que trascendia la produccion de imégenes
fijas, ya que se pretendia dar paso a las imdgenes en movimiento, lo que exigia
equipamientos y una formacion en la materia. La creacion de un instituto
central implicaba entonces, por un lado, la adscripcion al plan reformista de
creacién de organismos ajenos a la estructura federada y profesionalista de la
Udelar y posibilitaba, por otro, la concentracién de recursos e infraestructura
de una actividad que requeria importantes desembolsos para su desarrollo
y funcionamiento estable. Sin embargo, la aplicacion del cine a los trabajos

52 Boletin del rcur (Montevideo, Universidad de la Republica, enero-marzo de 1951, n.° 1).
53 Véanse los boletines del 1cUr hasta 1935 5.

54 «El cine en la Universidad» en La Gaceta (Montevideo, Universidad de la Republica,
1901, pp. 14y 15)
55 Adctas del cpc, Montevideo, décadas del cincuenta y del sesenta.

Universidad de la RepuUblica



cientifico-experimentales fue progresiva y la primera etapa del 1cUR se carac-
teriz6 por dar cierta continuidad a la produccion de filmes cuya finalidad era
sobre todo de cardcter pedagégico o de promocion institucional.

Talice, figura emblemdtica para la historia de la Udelar a lo largo del
siglo xx, inici6 su trayectoria profesional y académica en la Facultad de
Medicina en el ambito de la parasitologia y después contribuyé con la funda-
cién del Departamento de Biologia General y Experimental de la Facultad
de Humanidades y Ciencias desde mediados de los cuarenta. Si bien mantuvo
a lo largo de su carrera un estilo personalista de trabajo, caracteristico de las
précticas profesionales de finales del siglo x1x y comienzos del xx, creé di-
versos contextos institucionales que permitieron la conformacioén de equipos
e impulsé asi el inicio de la modernizacion de la actividad cientifica de la
generacion que lo sucedid.

Algunos pioneros de la ciencia experimental desde finales de la década
del cincuenta como Raul Vaz Ferreira o Lucrecia Covelo de Zolessi fueron
sus discipulos e iniciaron sus trabajos de campo y laboratorio en estos ambi-
tos. Ademas, lograron acceder al RDTS® y mantuvieron asi cierta permanencia
y exclusividad en la actividad universitaria. De todos modos, cabe senalar
que por aquellos anos estos primeros referentes de las ciencias bioldgicas en
el pais aun se servian de sus bienes e ingresos para nutrir los trabajos y los
equipamientos de los laboratorios, lo que muestra que ciertas practicas no
habian cobrado real profesionalismo, dado que no se contaba ain con una
tradicion ni con rubros ni financiamiento para el inicio de estos espacios de
funcionamiento.s”La actividad sostenida de Talice en los 6rganos centrales
del gobierno universitario le dio un lugar estratégico para el desarrollo de sus
proyectos, que en muchos casos se insertaban en las lineas modernizadoras de
rectores como Leopoldo C. Agorio (1948-1956), Mario Cassinoni (19 56-
1964)% u Oscar Maggiolo (1966-1972), a pesar de que sus ideas no siempre
coincidieron en su totalidad con la direccion universitaria ni se vieron ex-
presadas en este dmbito.5? Muy tempranamente, Télice mostré interés por el
uso de las herramientas fotograficas y cinematograficas para el ejercicio de la
docencia y la investigacion. A lo largo de la década del treinta, formé colec-
ciones de diapositivas en soporte de vidrio para la proyeccion de imagenes

56  Sabemos, por ejemplo, que Lucrecia Covelo de Zolessi accedié muy pronto al RpT en
1962. Actas del coc, Montevideo, 30 de julio de 1962.

57 Entrevista a Enrique Morelli de Isabel Wschebor (marzo de 2011, acu).

58  Cassinoni falleci6 antes de terminar el mandato y entre el fin de este mandato y el inicio
del de Maggiolo asumié como rector de la Udelar Juan José Crottogini.

59 Tilice participd del cogobierno universitario practicamente sin interrupciones desde la
década del treinta hasta la intervencion de la universidad en 1973, ocupando cargos de
representacion, como el decanato de la Facultad de Humanidades y Ciencias, el vice-
rrectorado y el rectorado, o en comisiones que representaban a la casa de estudios a nivel
nacional e internacional.
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durante las clases, tuvo —como veremos a lo largo de este trabajo— un papel
protagonico en la formacion del 1cur y luego estuvo activamente involucrado
en la creacién de Television Universitaria entre finales de la década del sesen-
ta y comienzos de la siguiente.® En este sentido, Tilice fue un referente del
campo intelectual que muy pronto visualizé tanto en la fotografia como en el
cine y la television instrumentos para el desarrollo y la difusion de la ciencia.
A finales de los anos cincuenta impulsé la incorporacion del rubro cine cien-
tifico en los festivales de Cine Documental y Experimental del sopre, cuyo
premio ganaron varios de los integrantes del instituto entre la segunda mitad
de la década del cincuenta y comienzos de la siguiente.®” En marzo de 1962,
promovié que la Udelar dispusiera de un monto de dinero para un premio
especial en el Concurso de Cine Nacional, destinado a peliculas de inzeres
universitario. E] premio termind por no ser otorgado, pero la discusion ex-
presé algunas de las posiciones del momento referentes a la relacion entre el
ambito universitario y la produccién cinematografica.®* En este sentido, los
delegados estudiantiles proponian que el premio no fuera solo de interés uni-
versitario, mientras que Tilice consideraba que la Udelar debia subordinar la
produccion audiovisual a sus propios fines. Finalmente, ni siquiera se dispuso
de los rubros, por no ser considerado este tema prioritario para la mayoria del
Consejo Universitario. Talice habia logrado crear el 1cur, que fue el primer
instituto central de la universidad, con lo que mostraba una cierta afinidad con
las propuestas de reestructura académica impulsadas en la época. Representd
a la Udelar en el sobRE y en los primeros congresos internacionales sobre
medios audiovisuales a lo largo del periodo,® tema que tenia por entonces
una relevancia relativa en el ambiente intelectual de la época.®s A su vez, si
bien el 1cUR tuvo una aspiracion en materia de centralidad universitaria, su
actividad concreta parece haber quedado bastante reducida al ambito de la
Facultad de Humanidades y Ciencias, cuestion que pone en tela de juicio el
alcance central del proyecto.®s Facultades como Medicina continuaron con el

60  Actas del cpc sobre la integracion de la comision para el servicio de Television
Universitaria, Montevideo, setiembre de 1970-diciembre de 197 1.

61 Boletin del 1cur (Montevideo, Universidad de la Republica, marzo-diciembre de 1960,
n>14y15).

62 Actas del cpc, Montevideo, 26 de marzo de 1962.

63 Para poner un ejemplo, en 1963 fue designado como representante para asistir al 11
Congreso de Medios Audiovisuales, organizado por la Escuela Superior de Bellas Artes
de la Universidad Nacional de LLa Plata (Argentina). Actas del cpc, Montevideo, 18 de
febrero de 1963.

64 Actas del cpc sobre el premio especial para el soprE, Montevideo, 26 de marzo y 30
de abril de 1962, y sobre la representacion de Télice en el 11 Congreso de Medios
Audiovisuales, Montevideo, 18 de febrero de 1963.

65 La gran mayoria de las peliculas que se produjeron a lo largo del periodo fueron para

documentar investigaciones del Departamento de Biologia General y Experimental, ra-
dicado en la Facultad de Humanidades y Ciencias.
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desarrollo de fotografias y peliculas en forma independiente, lo que muestra
una cierta resistencia a la existencia de un servicio central como el 1cur.®® Por
otra parte, la Gnica facultad creada fuera de la érbita profesionalista parece
haber quedado marginada de los planes de desarrollo central de la Udelar y el
pensamiento de su decano inicial Carlos Vaz Ferreira no alent6 el desarrollo
de las ciencias experimentales tal y como hubiesen querido impulsarlo las
generaciones positivistas de las primeras décadas del siglo xx o exponentes
del campo intelectual como Tilice, que habian desplazado su centro de acti-
vidad de la Facultad de Medicina como ambito de investigacion para fundar
la Facultad de Humanidades y Ciencias. Si bien el proyecto de creacion de
esta Gltima tenia un claro propdsito de contrarrestar el perfil profesional de
la Udelar, las principales figuras vinculadas con la reforma universitaria y el
avance hacia la institucionalizacion de la actividad cientifica en su seno si-
guieron teniendo una importante injerencia en facultades de mayor tradicion
como Medicina o Ingenieria.®’La participacién de Tilice en los procesos de
modernizacion universitaria siempre tuvo como foco de atencion el uso de
los medios audiovisuales para la comunicacién de la actividad cientifica. Su
posicion le permitio la creacion de distintos ambitos de trabajo, que tuvieron
incidencia en el desarrollo de la investigacion, pero no tanta en la reestructura
académica real de la propia Udelar. El 1cur constituye entonces un ejemplo
interesante de como Télice logré insertar proyectos de su interés en los pro-
gramas centrales de la universidad, a pesar de que las tematicas asociadas al
registro cientifico con medios fotoquimicos atin eran incipientes en la casa de
estudios. Quizas esto haya sido posible gracias al apoyo especifico de Mario
Cassinoni a Tilice en esta iniciativa, tanto como decano de la Facultad de
Medicina primero como en su calidad de rector de la Udelar después.
Desde el punto de vista de los cambios generales que se estaban produ-
ciendo en aquel periodo en la Udelar, la reforma de la Ley Orgédnica de la
Universidad de la Republica (1958) basicamente habia reforzado la estruc-
tura de gobierno conquistada a lo largo de la primera mitad del siglo xx y
no intervenia la organizacion por facultades adoptada desde el siglo x1x. Sin
embargo, la creacion de la Facultad de Humanidades y Ciencias en 1945,

66  De las peliculas producidas por Medicina luego de la fundacion del 1cur tampoco se
han localizado ejemplares. Sin embargo, sabemos que el servicio se encontraba activo
bajo la érbita del profesor Crottogini, porque cuando Mario Handler fue sumariado a
finales de la década del sesenta y trasladado a esta dependencia dijo que la convocatoria
de Crottogini expresaba una cierta rivalidad con los trabajos de Tilice en el 1cur. En
este marco se produjeron filmaciones como Fray Bentos: una epidemia de sarampion
(1973) de Mario Handler, con la colaboracién de Walter Tournier y Sergio Villaverde.
Realizada en este contexto, fue depositada por el propio Handler en 2016 en el acu.

67 Para este periodo y el inmediatamente posterior, se destacan figuras como Juan José
Crottogini o Roberto Caldeyro Barcia en el caso de la Facultad de Medicina y como
Rafael Laguardia, Oscar Maggiolo, José Luis Massera o Julio Ricaldoni en la Facultad
de Ingenierfa.
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la puesta del Hospital de Clinicas bajo la érbita de la Udelar en 1953, la
promocion de programas para el RpT de las y los docentes, la creacion de
la Comision de Investigacion Cientifica desde la segunda mitad de los anos
cincuenta o el desarrollo de laboratorios y departamentos de investigacion en
facultades de corte profesional como Medicina o Ingenieria fueron algunas
de las iniciativas que pusieron en discusion la necesidad de convertir a la
Udelar en un centro de produccién de conocimiento y dinamizacion de la
investigacion, asi como de asistencia, extension y difusion cultural.

Inclusive, se inicié en este mismo periodo la discusion y planificacion de
una ciudad universitaria, para la cual se adquiri6é un predio, lo que evidencia-
ba verdaderos proyectos de reforma y cambio en las caracteristicas de la ins-
titucion.®® Estos debates se verfan reforzados —y encontrarian un proyecto
sistematizado— con el ambicioso plan de reforma de la Udelar formulado en
1967 por el entonces rector Oscar Maggiolo, cuya discusién quedoé trunca
por causa de la agudizacion de la crisis social y politica de finales de los
afios sesenta y principios de los setenta (Markarian, 200¢; Markarian, Jung y
Wschebor, 2008c). Se destaca a su vez la creacién de instituciones universi-
tarias como el Conservatorio Nacional de Musica, que también desarrollaria
actividades fuera del ambito profesional y estaria claramente orientado a la
formacion universitaria en disciplinas culturales y humanisticas. Como ve-
remos mds adelante, los trabajos de investigacion desarrollados en el marco
del conservatorio por el reconocido musicélogo Lauro Ayestaran tuvieron
una clara expresion en las transformaciones del 1cUR a lo largo de la década
del sesenta.®> A su vez, la discusién sobre la modernizacion universitaria se
produjo mientras la matricula estudiantil de la institucion se multiplicaba
exponencialmente, fenémeno que ponia en jaque los métodos tradicionales
para el ejercicio de la docencia e incentivaba el uso de herramientas nuevas
para la ensenanza, como podian ser los medios audiovisuales. Este contexto
favorecié con seguridad la temprana creacion del 1cur, que, por un lado, fue
una expresion del debate acerca de cuiles debian ser las nuevas funciones
de la universidad y, por otro, un testigo privilegiado para el registro de ese
proceso.

Este instituto se constituy6é como el primer organismo especializado en
cine cientifico y documental en Uruguay. A lo largo de su primera década de
existencia, nucleé un equipo de trabajo que integraba personal académico y
técnico y mejord los equipamientos, asi como la infraestructura de labora-
torio. Durante los primeros cinco anos, se conformé un equipo compuesto
por Télice como director honorario; las bibliotecarias Sirte M. Oliver a partir
de 1950 y Martha Ottino a partir de 1953; los asesores honorarios Alfredo
Pernin —especialista en fotografia cientifica y artistica—, Marcos Santa

68  Acras del coc, Montevideo, 19 de febrero de 1962.

69 Actas del cpc, Montevideo, 1.° de noviembre de 1901.
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Rosa —/ull time de la Facultad de Medicina—, José Lépez Ferniandez —
jefe de laboratorio en la catedra de Parasitologia de la Facultad de Medicina
y ayudante del Instituto de Higiene— y Roque Faraone —estudiante de la
Facultad de Derecho con formacién europea en métodos audiovisuales—,
y los técnicos abocados a temas cientificos, documentales e institucionales
Eugenio Hintz, Roberto Gardiol y Carlos Bayarres. Por otra parte, se desig-
naron los representantes de las facultades que conformarian el 6rgano asesor
del 1cUR y se recibieron partidas presupuestales centrales y de diferentes ser-
vicios para el inicio de sus actividades.” Como veremos, entre mediados de
la década del cincuenta y los inicios de la posterior, se integraron al equipo
el especialista en micro- y macrocinematografia Placido Anén, quien traba-
jaria con el cineista Remember Caprio, y el estudiante de ingenieria Mario
Handler, entre otros, y pautaron distintas lineas de trabajo al interior del
instituto, que permitieron revisar sus practicas y metodologias de trabajo.
Estos procesos se llevaron a cabo a la luz de los cambios de la Udelar, como
institucion generadora y difusora de conocimiento, y de la paulatina confor-
macion de un campo de produccion cinematografica en el pais.

70 Boletin del rcur (Montevideo, Universidad de la Republica, abril-junio de 1951, n.° 2).
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CAPITULO 2

El cine cientifico-pedagogico
del Instituto de Cinematografia
de la Universidad de la Republica (1950-1955)

Si bien a mediados del siglo pasado muchas de las limitantes técnicas de las
imagenes fotoquimicas —propias del siglo x1x— habian sido superadas en
el mundo, los recursos tanto humanos como materiales eran ain escasos en
Uruguay, donde no existia una tradicién profesional en el desarrollo de la ci-
nematografia cientifica. En ese contexto, los primeros anos del 1cURr estuvieron
marcados por un impulso militante cuyo principal motor fue el propio Talice,
quien aprovechaba la realizacion y presentacion de las primeras peliculas para
brindar discursos orientados a la promocién del instituto, en los que solicitaba
que las producciones se juzgaran en funcién de las circunstancias en las que
«actuaban» y «luchaban»?* los miembros del 1cUR, que trabajaban en gran me-
dida en forma voluntaria y con equipamientos escasos.

Al momento de anunciar una de las primeras peliculas producidas por
el instituto, Como lucha Uruguay contra la tuberculosis,”* el director del
ICUR se referia a los «vocacionados [con| confesada corta experiencia» que
habian filmado en un «escaso mes» sin poder «consagrar todo su tiempo a tan
absorbente tarea»”® y denunciaba la precariedad de los equipamientos que se
reducian a una sola cdmara filmadora de tipo amateur y un objetivo, dado que
no tenian por ese entonces ni accesorios adecuados ni equipos auxiliares para
la toma y el revelado.

En ese contexto, las peliculas se realizaban fundamentalmente con el
objetivo de ilustrar y difundir las investigaciones de estudiantes o miem-
bros de los laboratorios y, en palabras del director, «su finalidad principal
[era] ofrecer, dentro de una vision panordmica... el registro documentado
de manifestaciones vitales, de acuerdo con las observaciones practicadas...

71 «Palabras pronunciadas por el Dr. Tilice antes de la exhibicién publica del filme Vida de
termites, efectuada en la Facultad de Humanidades y Ciencias el 6 de marzo de 1951», en
Boletin del rcur (Montevideo, Universidad de la Republica, enero-marzo de 1951, n.° 1).

72 Marcos Santa Rosa (Cineasta) y Rodolfo Tilice y José Martoy (Asesores cientificos).

Como lucha Uruguay contra la tuberculosis (Montevideo: 1cUR, 195 1).

73 «Palabras pronunciadas por el Dr. Tilice antes de la primera exhibicién del filme Cormo /u-
cha Uruguay contra la tuberculosis, en la Comision Honoraria de Lucha Antituberculosa
el 20 de junio de 1951», en Boletin del rcur (Montevideo, Universidad de la Republica,
abril-junio de 1951, n° 2).
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[elimindndose] los puntos especializados». Puntualmente, en el caso de Vida
de termites,’+ Talice consideraba que podia ser vista por cualquier persona
culta y que términos como soldados, obreros, reinas y reyes, reconocidos como
inadecuados, eran aun asi utilizados para facilitar la comprensién del publico
general.7s Se destaca en este sentido una vision sobre todo proclive al uso del
cine como mecanismo de divulgacién de la ciencia y no tanto como arsenal
tecnoldgico para la modernizacion de la ciencia experimental.

Durante estos primeros anos, el director del 1cUR reconocia, a través de la
publicacion oficial del instituto, que se trataba de producciones sobre las que
«no tenfan mayores pretensiones» y cuyas «imperfecciones y fallas, la mayoria
dificilmente evitables» no se les escapaban.”® Esto muestra entonces un nivel
de amateurismo que caracterizo6 sin duda la primera etapa del instituto y que
refleja a su vez la aln escasa experiencia en materia de investigacion y docu-
mentacion cientifica en el pais.

Ademis de la precariedad de las filmaciones, el inicio de la produccién cienti-
fico-pedagodgica en el 1cUR estuvo pautado por dos caracteristicas. La primera
fue la presencia de una voz en g/f’en casi todas las peliculas,”” y la segunda, la
voluntad de generar un guién que diera cierta unidad a la produccion cinema-
tografica. En ambos casos, se pretendia expresar un cierto mensaje que con-
tribuyera con la adecuada interpretacién de las imagenes en movimiento. En
las primeras filmaciones realizadas a los roedores tucu-tucu, que constituian
uno de los principales intereses en materia cientifica de Talice, se introducian
escenas del campo y las costas, y una voz en g/f expresaba que

todo esta relacionado al compds de un ritmo unico, ciclico tanto en lo
biolégico como en lo fisico. Los distintos representantes de la fauna, se
vinculan unos a otros directa o indirectamente. Desborda los limites del
pensamiento imaginar en qué forma prédiga y multiforme se dispersa la
vida sobre la tierra.”®

74 Marcos Santa Rosa, M. J. Lastretti y Jorge Radice (Cineastas) y Rodolfo Télice, Lucrecia
Covelo de Zolessi, Carlos C. Carbonell y Remember Caprio (Asesores cientificos). Vida
de termites (Montevideo: ICUR, 195T).

75 «Palabras pronunciadas por el Dr. Télice antes de la exhibicién publica del filme Vida de

termites, efectuada en la Facultad de Humanidades y Ciencias el 6 de marzo de 1951», en
Boletin del rcur (Montevideo, Universidad de la Republica, enero-marzo de 1951, n.° 1).

76 Idem.

77 De las dieciocho peliculas de tematicas cientificas producidas por el 1cur hasta 1955
se pudieron visionar dieciséis, de las cuales diez cuentan con una voz en ¢ff/'que relata el
hecho observado.

78 Adolfo Armellino, Adolfo Fabregat y Remember Caprio (Cineastas) y Rodolfo Tilice
(Asesor cientifico). Zucu-tucu. Roedor cavicola de Sudamérica(Montevideo: 1cUR, 19 53).
Un ano después el propio Armellino produjo otra filmacién de los tucu-tucu, junto con
Hintz y Gardiol y con el asesoramiento cientifico de Elsa Momigliano.
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Esta afirmacién no solo expresaba una determinada concepcion sobre
como funciona el ecosistema, sino que se ejecutaba con una cierta retdrica
volcada a la compresion general del problema, mas alld de la especie tratada de
forma puntual durante la pelicula. Con una voluntad claramente descriptiva
para la comprension del piblico en general, se explicaba como se adaptaron
ciertas especies a vivir en el suelo uruguayo durante la colonizacion y de qué
manera otros animales autéctonos como el venado o el carpincho persistieron
pese a los cambios provocados por el periodo de conquista. Entre los mas
desconocidos de este segundo tipo se encontraba el tucu-tucu y la pelicula
explicaba donde vive y sus principales fuentes de alimentacion. Al igual que
otra serie de peliculas del primer periodo del instituto, el registro sobre la vida
de este roedor concluia con un mensaje acerca del papel de la ciencia y de la
actividad de los laboratorios en la época, en el que se afirmaba que

cada especie depende en cierta manera de otra y el hombre no escapa a esa
ley, pero como afirmacién de su superioridad examina, analiza, todo lo que
de desconocido va hallando en su camino. El animal de apariencia mas in-
significante, sin que ello sea previsible, puede ofrecer sugestiones trascen-
dentales para problemas humanos. Por eso continta en nuestro laboratorio
la observacion y experimentacion sobre el Tucu-Tucu. A la experimenta-
cién correspondiente, el hombre inferird que es lo que debe destruir para
obtener una mayor seguridad de vivencia y que es util y digno de sobre-
vivir para someterlo a sus propias exigencias. Por la cdmara destinaron asi
secuencias de un capitulo atin abierto para esa ciencia afanosa por seguir
develando incognitas en el terreno apasionante de la biologia comparada.”?

Este tipo de afirmaciones mostraban una cierta impronta militante car-
gada de juicios de valor sobre el sentido de la actividad cientifica y vincula-
ban el trabajo del 1cur con los impulsos institucionales por crear dambitos de
investigacion en la Udelar, alentando de este modo la actividad de los labora-
torios en formacién y buscando difundir la tarea alli realizada.

En este sentido, llama la atencién la presencia de la vida institucional
de los laboratorios en muchas de las filmaciones, asi como de varios de sus
principales exponentes como Télice. En la pelicula En torno a un raton, se
afirmaba que «en laboratorios especializados, los hombres de ciencia pasan
jornadas de largas horas, en trance de estudiar, comprobar y experimentar,
la observacion de seres de menor tamano y requiere la entrega de sistemas
opticos de menor o mayor aumento».*> En este caso, la pelicula muestra di-

79 Adolfo Armellino, Adolfo Fabregat y Remember Caprio (Cineastas) y Rodolfo Tilice
(Asesor cientifico). Zucu-tucu. Roedor cavicola de Sudamérica(Montevideo: ICUR, 19 53).

80 Roberto Gardiol (Cineasta) y Rodolfo Tilice (Asesor cientifico). En torno a un ratdn
(Montevideo: 1cUR, 19 55).
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rectamente las caracteristicas de los ratones de laboratorio y sus diferencias
con los que no son utilizados con finalidades cientificas.

El argumento no se centra en comprender la anatomia del animal pro-
piamente dicho, sino su funcién y sus cualidades para el trabajo en el labo-
ratorio y las diferencias con los ratones que no son utilizados con frecuencia
en este ambito. Esta pelicula culmina con el propio Tilice escribiendo en
un pizarrén tres conceptos que trascendian con claridad la observacion de la
especie en cuestion: observar bien, interpretar sin error'y experimentar para
verificar. Tanto los mensajes como el hecho de que se incluyera al catedrético
en escenas de distintas peliculas muestran una intencion de promocionar la
actividad cientifica, mas alld del registro cinematografico como apoyo a la
experimentacion propiamente dicha, es decir, dan la pauta de que se trataba
de peliculas cuyo principal objetivo estaba volcado a la difusion institucional
de la actividad cientifica en el pais y de que entonces la herramienta cinema-
togréfica no era un apoyo al método cientifico en sentido estricto.

Figura18

Fuente: Roberto Gardiol (Cineasta) y Rodolfo
Talice (Asesor cientifico). En torno a un raton
(Montevideo: 1cUR, 19535).

A su vez, en este primer periodo la presentacion de las peliculas, sus
créditos y la musica de fondo estaban inspirados decididamente en el cine
comercial, lo que muestra una cierta voluntad de que los filmes fueran vistos
por un publico general.
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Figuraig

Fuente: Roberto Gardiol (Cineasta) y Rodolfo
Tilice (Asesor cientifico). £n torno a un raton
(Montevideo: 1cUR, 1955).

Las peliculas cientifico-pedagdgicas del primer periodo tuvieron en to-
dos los casos la voluntad de crear un guion, pero se destaca el caso de Arasia
homicida,® donde se buscé inclusive la recreacién de escenas ficcionadas,
relatando casos de peligro urbano con respecto al animal en cuestion. Si bien
las escenas no tienen didlogos, la pelicula se inicia con vistas de la ciudad y
una voz en ¢ff que relata que «a pesar de todas las precauciones, detras de
las paredes puede esconderse un insospechado homicida». Aparece una am-
bulancia llevando a una persona muerta. El filme incluye luego escenas de
laboratorios y salas de estudio en las que se investiga cémo puede ser que una
picadura de arana tenga el efecto de matar a las personas, que muestran la
labor social de los laboratorios cientificos y su relacion con las problematicas
sanitarias del periodo.

81 Eugenio Hintz, Adolfo Armellino y Sebastian Olid (Cineastas) y Juan Mackinnon y
Jaskel Witkind (Asesores cientificos). Arajia homicida (Montevideo: 1ICUR, 19 54).
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Figura 20. La imagen muestra una de las historias re-
creadas de personas fallecidas a raiz de la picadura de la
arafia o pacientes en tratamiento por el mismo motivo.

Fuente: Eugenio Hintz, Adolfo Armellino y
Sebastian Olid (Cineastas) y Juan Mackinnon
y Jaskel Witkind (Asesores cientificos). Araiia
homicida (Montevideo: 1ICUR, 1954).

Esta primera etapa se caracterizé por los registros de imagenes orienta-
dos a ser presentados en asignaturas especificas o reproducidos en investiga-
ciones de cardcter particular, de modo que no constituian atin herramientas
para el método cientifico propiamente dicho. Algunas producciones como
La mosca doméstica®* o la ya citada Vida de termites, entre otras, daban cuen-
ta de los intereses del 1cUR en temas de investigacién experimental, a pesar
de ser producciones realizadas con una tecnologia doméstica y en una etapa
embrionaria del instituto.®3

La introduccién de los papeles de guionista y montajista constituye una
clara muestra de que los trabajos no tenian la intencién de ser registros para
proyectos cientificos en curso, sino que buscaban narrar, relatar o explicar
iniciativas de laboratorio, con un lenguaje que permitiera dar a conocer as-
pectos de la naturaleza a un publico general. Estos primeros filmes antece-
dieron a una importante serie de zoologia realizada por el 1cUR, en la que se

82  Marcos Santa Rosa y José Lépez Ferndndez (Cineastas) y E. Hormaeche (Asesor cien-
tifico). La mosca doméstica (Montevideo: Laboratorio Fototécnico del Instituto de
Higiene, 195 o).

83  Como dijimos antes, el TCUR se instal6 al principio en el Laboratorio Fototécnico del
Instituto de Higiene y estas peliculas fueron realizadas en un periodo tan primitivo del
ICUR que aparecen indistintamente citadas como peliculas del 1cUR y como peliculas del
Instituto de Higiene en la documentacion del periodo y en los catalogos elaborados a lo
largo de la década del setenta.
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document6 el comportamiento de numerosas especies de la fauna autéctona
de Uruguay y de algunas especies de la zona de Mato Grosso, a raiz de la par-
ticipacion de uno de los técnicos del 1cur, Roberto Gardiol, en un proyecto
desarrollado por el MNHN en la zona.

Esta serie se denomind Fauna sudamericana y se realizé de manera sis-
tematica hasta mediados de los sesenta. Los principales cineastas abocados
a esta tarea fueron el propio Gardiol y Eugenio Hintz, que protagonizaron
una linea de trabajo al interior del 1cUR pautada por la documentacion insti-
tucional. Se trataba de realizaciones seriadas y preconcebidas con un guion,
y que mantenian el estilo de acompanar las imagenes con una voz en 9f/'que
les diera sentido.?+

Ademas de darle cierta sistematicidad a la politica de registro del 1cuRr,
tenian un trabajo de montaje y guion, asi como tomas de mayor definicién y
nitidez. Si bien en muchos casos aln se traté de filmaciones amateur desde
el punto de vista de la calidad técnica de las imdgenes, el inicio de una docu-
mentacion seriada en el ambito de la zoologia constituyé un primer fenémeno
que distinguié de manera clara la produccién del 1cur con respecto a los tra-
bajos de documentacion realizados en forma aislada por laboratorios univer-
sitarios en periodos anteriores. Uno de los principales factores que se toman
en cuenta para analizar el surgimiento del género documental es la realizacion
de imdgenes en serie que tienen una finalidad de conjunto o coleccién. En
este sentido, este tipo de proyectos del instituto se distinguian claramente de
las producciones mas primitivas.®s Si bien la gran mayoria de los filmes de los
primeros anos del 1cUR fueron en blanco y negro, en 1953 se llevé a cabo el
primer registro en color con la filmacién de Paguro. El cangrejo blindado,*®
que mostraba un primitivo interés por incursionar en técnicas fotoquimicas
poco desarrolladas en la época y cuyo registro permitia observar aspectos de
la naturaleza de cardcter mas complejo.

A lo largo de estos primeros anos, dos medidas marcaron de manera
significativa un nuevo rumbo de profesionalizacién que permitié que el ins-
tituto se transformara progresivamente en un espacio de desarrollo de ima-
genes cientificas al servicio de la investigacion experimental. La primera
fue la conformacion de una biblioteca con los principales titulos y revistas

84 Entre las peliculas que formaron parte de esta serie podemos incluir: Eugenio Hintz
(Cineasta). «Elefante marino del sur, Mirounga leonina» (Montevideo: 1CUR, 1955-1957);
Eugenio Hintz (Cineasta) y Rodolfo Télice (Asesor cientifico). «Mulita, Dasypus sepiem-
cinctus» (Montevideo: 1cUR, 1957); Eugenio Hintz (Cineasta) y Rodolfo Tilice (Asesor
cientifico). «Nutria» (Montevideo: 1cUR, 1957); Roberto Gardiol (Cineasta) y Rodolfo
Tilice (Asesor cientifico). «Rana Hyla sp.» (Montevideo: 1CUR, ¢. 1957); Eugenio Hintz y
Roberto Gardiol (Cineastas). «Pecari de collar» (Montevideo: 1cUR, 1958).

85 Sobre la importancia de los proyectos de documentacion seriada en la definicion del
género documental, véase Lugon (2001).

86 Marcos Santa Rosa, Eugenio Hintz, Remember Caprio y Delis Pereyra (Cineastas) y
Rodolfo Télice (Asesor cientifico). Paguro. El cangrejo blindado(Montevideo: 1cur, 1953).
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internacionales vinculados con la temadtica®” y la segunda fue la utilizacién
de redes de cooperacion internacional para la contratacion de especialistas
extranjeros y la promocion de estudios en el exterior para algunos integrantes
de la institucion o allegados a esta. Con la conformacion de la biblioteca de
fotografia y cine cientificos, el 1CUR comenz6 a acopiar informaciones de ca-
racter conceptual y técnico, y algunas de ellas fueron rdpidamente traducidas
al espanol a través de su boletin institucional.

En ese contexto, comenzaron a circular textos que, por un lado, infor-
maban a nivel local sobre el desarrollo del cine con finalidades cientificas
y sus consecuentes progresos técnicos y, por otro, reflexionaban sobre las
diferentes dimensiones de la cinematografia cientifica, probando sus posibi-
lidades para el desarrollo de la investigacion e interrogando a su vez algunos
aspectos de caracter ontolégico vinculados con el recurso de la cinematogra-
fia para observar la realidad. A pesar del indiscutido desarrollo de la técnica
a mediados del siglo xx, quienes utilizaban los métodos audiovisuales como
auxiliares de la investigacion a nivel local comenzaron a interrogarse sobre
la naturaleza de dichos registros y su estatuto de verdad. Sin embargo, tanto
para las actividades de ensenanza como de investigacion, las producciones
audiovisuales sin duda funcionaban como medios de legitimacion de los de-
sarrollos experimentales.

Asi, en los diferentes articulos se detallaban los multiples tipos de filma-
ciones: las que se realizaban de manera exclusiva para registrar fenémenos ya
conocidos por la ciencia, las que registraban acontecimientos que hubiesen
sido dificilmente vistos o directamente imperceptibles mediante la observa-
cién del ojo humano y las que registraban fenomenos que, si bien objetiva-
mente podian ser vistos mediante la observacion directa, al ser grabados y
reproducidos podian analizarse con mayor detalle. En el primer caso, se afir-
maba que el cinematégrafo oficiaba sobre todo como divulgador de cualquier
tipo de conocimiento, pero no como una «herramienta de la investigacion».
En los otros dos casos, este instrumento permitia «posibilidades de asociacio-
nes nuevas y progresos cientificos» antes insospechados.®®

Desde el punto de vista de la divulgacién, el cinematografo era utilizado
por los mas diversos campos de conocimiento, pero en el segundo su utilidad
se reducia a la fisica, la quimica y la biologia, en donde las imdgenes produci-
das mediante la accion de la luz podian registrar directamente los fenémenos
observables. Estos articulos —en una primera instancia traducidos de las re-
vistas que recibia el ICUR y unos anos después producidos por integrantes del
propio instituto— modificaron sustancialmente la publicacion del organismo

87  Esta biblioteca aun se conserva en el Fondo 1cur del acu.

88  Jean Painlevé. «El cinematdgrafo al servicio de la cienciar, Boletin del rcur (Montevideo,
Universidad de la Republica, junio de 1953, n.° 7).
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y dieron cuenta de problemas técnicos y conceptuales orientados a mejorar la
calidad de las filmaciones cientificas.

Entre los asuntos abordados, se destacan los articulos que estudiaban el
registro de los movimientos. En este sentido, se detallaban las posibilidades
de los entonces novedosos filmes estereoscopicos para observar cuestiones de
caracter tridimensional asociadas al movimiento, los cuales sorteaban una de
las principales limitantes de las imdgenes fotograficas y cinematograficas: la
representacion bidimensional de fenémenos tridimensionales.* Otros aspec-
tos asociados al movimiento eran los métodos de filmacién y reproduccion de
caracter rapido, lento, o en tiempo real, que permitian observar fenémenos
casi instantdneos como la explosién de una burbuja o de cardcter lento como
la floracion de una planta mediante los diferentes métodos de registro y re-
produccion del cine.*

Otras cuestiones de caracter técnico especialmente estudiadas eran las
posibilidades del cine para registrar fenémenos dificilmente observables por
el ojo humano a partir de instrumentos como el filme infrarrojo, cuya sen-
sibilidad permitia captar imagenes que estan fuera de la porcién visible del
espectro luminoso. En ese contexto, comenzaba a ser posible la observacion
de fenomenos que se producian en la oscuridad absoluta. Se detallaba tam-
bién cudles eran las posibilidades de la fotografia y de la cinematografia como
métodos de observacion y registro en los que se utilizaban distintos tipos de
optica que permitian ver de manera nitida fenémenos microscopicos o muy
pequenos.®”

En paralelo a los articulos de cardcter técnico y especializado, el boletin
desarroll6 tempranamente también una linea de reflexion conceptual sobre
el cine cientifico como actividad humana en la que se advertia, por ejemplo,
acerca de no «ilusionarse sobre el valor de testimonio imparcial, que se le
atribuye al cine» y que «la demostracion y la prueba por filmes estan someti-
das a las mismas reglas que se siguen para todo otro procedimiento».?* Asi,
muchos de los articulos se referian a la historia de la fotografia y el cine con
el objetivo de analizar qué papeles habian cumplido social y culturalmen-
te o daban cuenta de disciplinas por entonces nuevas como la filmologia,’

89  Joachim Rieck. «Film estereoscdpico para investigacion» (articulo traducido de Science and
Film). Boletin del rcur (Montevideo, Universidad de la Republica, junio de 1953, n.° 7).

9o  Jean Comadon. «El empleo del cinematégrafo en la investigacion cientificar. Boletin del
1cur (Montevideo, Universidad de la Republica, noviembre de 1953, n.° 8).

91 TIdem

92  Jean Painlevé. «El cinematdgrafo al servicio de la ciencia». Boletin del rcur (Montevideo,

Universidad de la Republica, junio de 1953, n.° 7).

93 Véase el articulo de la ensayista y guionista uruguaya Maruja Echegoyen, que a comienzos
de los anos cincuenta hizo una formacién en Francia y a quien el 1cur designé como
representante del instituto en Francia: Maruja Echegoyen. «Algo sobre filmologia».
Boletin del rcur (Montevideo, Universidad de la Republica, diciembre de 1955, n.° 11).
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surgidas a raiz del creciente interés por el cine en muy diversos ambitos de la
vida contemporanea. En ese contexto, el boletin no solo reflexionaba acerca
de los aspectos de desarrollo técnico, sino que editaba y producia articulos
que interrogaban acerca del papel del cine en la sociedad y las repercusiones
de sus productos en la percepcion de la realidad. La publicacion de arti-
culos especializados en el Boletin del rcur, por un lado, cambié de manera
significativa sus caracteristicas —ya que en sus inicios era basicamente un
periédico institucional e informativo— y, por otro, marcé el antecedente de
una cierta profesionalizacion en la prictica cinematografica de la institucion.

En ese contexto, se fueron formando e integrando al 1cUR especialistas
en microcinematografia como el profesor de filosofia e historia de la cien-
cia Pldcido Andn, técnicos especializados como Eugenio Hintz o criticos y
guionistas con formacién en cine como Maruja Echegoyen, que de a poco
fueron imprimiendo a través de la publicacion del 1cur un caracter profesio-
nal, académico e interdisciplinario en el instituto y formando un campo de
reflexion en la materia a nivel local.

Desde el punto de vista técnico, progresivamente el 1cUR se fue equipan-
do a partir de diferentes donaciones o adquisiciones. En 1951, a pesar de que
el Laboratorio Fototécnico del instituto en la Facultad de Humanidades y
Ciencias no habia sido montado, se recibié del Colegio de Francia a través del
doctor Dragesco un equipo microcinematografico completo, que incluia una
camara tomavistas transportable.”* A su vez, sabemos que en 1954 se logré
cambiar una cdmara Pathé-Webo por un modelo més actualizado y que se
completo el equipo de objetivos con un Pan Cinor. En 1960, el instituto ya
contaba con la cdmara Arriflex, dado que en esa fecha adquirieron un motor
de imagen por imagen que permitia controlar de manera significativa las fre-
cuencias de tiempo para las tomas.9s

94  Boletin del 1cur (Montevideo, Universidad de la Republica, abril-juniode 1951,n.° 2,p. 7).
95 Boletin del rcur (Montevideo, Universidad de la Repuiblica, setiembre de 19 54,1.° 9, p. 8).
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CAPITULO 3

El cine cientifico en Uruguay (1949-1960)

El concepto de cine cientifico no es la
respuesta a la pregunta: ;qué caracteres
generales ha tenido el cine cientifico hasta
hoy?, sino la respuesta a esta otra: ;qué debe
ser el cine cientifico si pretende contribuir
efectiva y directamente con la investigacién?

Conferencia «El concepto de cinematografia
cientifica y de investigacién (introduccién a
la metodologfa cientifico-cinematografica)»,

brindada por Plicido Anén en el paraninfo de
la Universidad de la Republica a finales de la
década del cincuenta

El 17 de julio de 1957, el profesor de Historia y Teoria de la Ciencia y es-
pecialista en micro- y macrocinematografia del 1cur, Placido Anén, dio una
conferencia magistral en el paraninfo de la Udelar con el titulo «El concepto
de cinematografia cientifica y de investigacion (introduccién a la metodolo-
gfa cientifico-cinematogréfica)», en la que explicaba en detalle las diferencias
entre cine cientifico, cine cientifico-pedagdgico y cine documental. Esta se
llevé a cabo en el marco del Ciclo de conferencias sobre cine, organizado por el
ICUR y auspiciado por Rectorado a lo largo del ano, que conté con la partici-
pacién de diferentes referentes del ambito de la cultura y la ciencia como el
critico Rubén Oreiro Vazquez, el psiquiatra Mario Berta, el sociélogo Isaac
Ganoén, el médico Fortunato Ramirez, el fisico Félix Cernuschi, el filélogo
Eugenio Coseriu, el poeta Emilio Oribe, el escritor Antonio Grompone, e
integrantes del 1cUr como el propio Rodolfo Tilice, Remember Caprio y
Eugenio Hintz.%°

La conferencia de Anén se enmarcé de manera muy precisa en su vo-
cacién por profesionalizar la produccion de cine cientifico en el pais, por lo
que rompia con la modalidad de cine amateur caracteristica de los primeros
anos del 1cur. Las definiciones de Anén sobre la cinematografia cientifi-
ca buscaban diferenciarse tanto del cine cientifico-pedagégico como de la
produccion cinematogréfica del 1cUR, vinculada con diferentes vertientes del
cine documental.

96  «Inician el 5 un ciclo de conferencias sobre cine». £/ Bien Publico, Montevideo, 1.° de
junio de 1957. Agradezco a Jaime Vazquez el senalamiento de este articulo.
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Las categorias presentadas por Anén sobre el cine cientifico hace mas
de medio siglo pueden ser puestas en tela de juicio en la actualidad, dado
que legitiman una concepcién de la ciencia como método que da cuenta de
la verdad sobre la naturaleza, y no como un discurso sobre ella, que responde
a un contexto histérico y cultural. El propio Anén acotaba que con cientifico
se referia a «cientifico natural, dejando de lado tanto la ciencia formal pura
como las disciplinas culturales»,” delimitando el objeto particular del cine
cientifico. Descartaba, en este sentido, las producciones cinematograficas que
no se realizaran al servicio de las ciencias naturales y biologicas. A su vez,
consideraba la posibilidad de que —cuidando ciertos controles técnicos— el
cine registrara de manera fidedigna la realidad y oficiara de herramienta id6-
nea para la recabacion de datos al servicio de la investigacion, sin que se viera
expresada la vision del operario a cargo de la toma.

Las nociones presentadas por Anén nos retrotraen a los preceptos de la
ciencia positiva ya estipulados en el siglo x1x, que serian puestos en practica
hacia mediados del siglo xx. Habiendo sorteado las carencias técnicas sena-
ladas por Augusto Turenne en las décadas anteriores,”® Anén consideraba
que el filme cientifico debia registrar hechos que serian encadenados en el
orden logico del proceso de investigacion. El filme cientifico no debia pre-
sentar un guion que emitiera conclusiones y resultados acerca de las hipdtesis
planteadas. En este sentido, aquellos filmes que tuvieran un relato o guion
predeterminado quedaban excluidos de forma automatica de su calidad de
cine cientifico. Dicho en otras palabras, el cineista no emitia opinién y su pa-
pel tenfa un cardcter exclusivamente técnico.

Para cumplir con esta tarea, era necesario presentar los hechos o datos,
al servicio de quienes tuvieran hipétesis que quisieran comprobar mediante
imagenes fijas o en movimiento. Por ese motivo, Anén consideraba que el
cine cientifico debia ser siempre supervisado o dirigido por un investigador
y que el cineista producia en su calidad de técnico imagenes al servicio de
los intereses del cientifico. Por otra parte, los espectadores de este tipo de
peliculas solo podian ser individuos especializados en la materia y capaces
de entender las imagenes en el contexto de sus motivaciones propias como
hombres de ciencia. El saber cientifico debia servirse de las imagenes cine-
matograficas para comprobar sus teorias, pero las imdgenes en si mismas no
podian expresar un discurso concluyente.

Anén afirmaba que

el filme cientifico no puede detenerse ni en el goce del hecho por lo que
muestra en su pura presencia, ni en lo raro en cuanto tal. El cardcter

97 Conferencia «El concepto de cinematografia cientifica y de investigacién (introduccién a
la metodologia cientifico-cinematografica)», brindada por Pldcido Afién en el paraninfo
dela Udelar a finales de la década del cincuenta. En Archivo Particular de la Familia Andn.

98  Ver referencia en la pagina 41 del presente libro.



cientifico de un hecho que ya hace referencia a las rigurosas precauciones
de la observacion, se constituye en relacién a un esquema logico coherente,
es decir por su aptitud para ingresar a un orden sistematico.”

Distinguia asi el cine cientifico del artistico, considerando que el pri-
mero no debia «exhibir su unidad», mientras que esto era indispensable en el
segundo caso. Detras de esta concepcion de Andn no se intentaba tampoco
dar una idea de que la ciencia se constituye como tal pura y exclusivamente
porque da cuenta de lo general, «sino [al decir de Anén]indica que el ingreso
a un orden sistemdtico es la unica forma conocida de obtener predicciones
garantidas».”>° El cine cientifico bajo esta premisa se insertaba en la vocacion
de la ciencia positiva, cuya injerencia —como hemos visto— se habia insta-
lado en el ambiente universitario desde el siglo x1X, y no intentaba dar una
vision general de la realidad que trascendiera el campo de la experimentacion
propiamente dicha. En cierta medida, las posiciones de Anén, analizadas en
un sentido mas genérico, se aproximaban a un cierto modernismo estético y
criticismo filoséfico. Esto daba lugar al desarrollo de la ciencia experimental
tal y como lo habian expresado los positivistas en el siglo x1x, pero con un
fuerte componente vinculado al criticismo kantiano en su vision filoséfica de
caracter mds general, que excluia del orden cientifico a las ciencias formales
y sociales.

Segun el razonamiento de Placido Andn, el cine cientifico era una técni-
ca al servicio de la actividad de investigacion. En este aspecto, se distanciaba
de las posiciones metafisicas con relacion a la ciencia, considerando que «el
concepto de una técnica opera a priori con respecto a su realizacién»; sin
embargo, aclaraba que

la palabra ‘a priori’ se emplea aqui, descartando absolutamente los prejui-
cios racionalistas a que se halla vinculada, para significar aquello que no
puede provenir de la experiencia en tanto no es agotable a partir de un
mero recuerdo de esta. “A priori’ hace aqui referencia tanto a la inventiva
que proyecta, empleando el material de la experiencia anterior, como al
riesgo que se constituye desde que es solamente posible que lo proyectado
presta utilidad en el continuo de la investigacién.”*

Para Anon, el cine cientifico proporcionaba entonces datos que permi-
tian «probar, rechazar o limitar hipotesis, datos que sugieren hipétesis, datos

99 Conferencia «El concepto de cinematografia cientifica y de investigacién (introduccién a
la metodologia cientfﬁco—cinematogréﬁca)», brindada por Plicido Anén en el paraninfo
de la Udelar a finales de la década del cincuenta. En Archivo Particular de la Familia Anon.

100 Idem.

1or Idem.
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que sugieren nuevas observaciones, datos a pensar, datos interesantes y datos
curiosos». A pesar de esto, aclaraba que los fenémenos naturales son plausi-
bles del goce estético. Si bien no consideraba que esta fuera la motivacion de
la produccién de cine cientifico, aceptaba de igual modo que sus imagenes
podian dejar las puertas abiertas al espectador para la contemplacion de di-
chos fenémenos solo por su belleza.”** Si bien Anén no lo expresa en forma
explicita a lo largo de la conferencia, la definicion de cine cientifico que pre-
senta es una clara reaccion a las modalidades de produccion cinematografica
de los primeros anos del 1cur. En su distincién entre el cine cientifico y el
cientifico-pedagégico se visualizaba nitidamente en qué medida el especialis-
ta en micro y macrocinematografia queria diferenciar sus obras de las que se
realizaron en el instituto durante sus primeros anos de funcionamiento.

Afirmaba en este sentido que mientras que el cine cientifico solo puede
ser dirigido y apreciado por hombres de ciencia, el cine cientifico-pedagdgi-
co se subdivide en dos categorias: el que esta dirigido a poblaciones escolares,
liceales, universitarias o técnicas y el que esta dirigido a un publico inde-
terminado y que cominmente se denomina «cine de divulgacién cientifica».
Anoén efectuaba una seria critica a este segundo tipo de filme cientifico-pe-
dagégico, considerando que

se apreciaran facilmente las enormes dificultades de realizacion del segun-
do tipo en cuanto es muy dificil establecer normas rectoras de su estructu-
racién y sobre todo un control experimental de su eficacia. Es debido quiza
a la impunidad que procura a sus autores, que este tipo de filmes prolifera
sin prestar la debida utilidad.’*

Seglin Anon, el filme cientifico-pedagégico debia ser adecuadamente
accesible al publico al que estaba dirigido, en funcién de las condiciones
etarias de sus espectadores y su grado de madurez para la interpretacion de
ciertos temas o métodos. Anén se distanciaba también de la categoria de filme
documental, entendiendo que este formaba parte de las corrientes artisticas
del cine. Afirmaba que era necesario

aclarar... la confusién del filme cientifico con el filme documental en el sen-
tido corriente de que tal expresion no beneficia a ninguna de las dos moda-
lidades cinematograficas y que deslindarlas no implica decidir la cuestion

102 Masadelante veremos la fuerte influencia estética que tuvo Placido Anén del modernismo
fotografico y cinematografico, cuestion que en alguna medida pone en contradiccion o abre
caminos complejos en el analisis de su produccién estéticay su produccion de cine cientifico.

ro3 Conferencia «El concepto de cinematografia cientifica y de investigacién (introduccién a
la metodologia cientiﬁco—cinematogréﬁca)», brindada por Placido Anén en el paraninfo
de la Udelar a finales de la década del cincuenta. En Archivo Particular de la Familia Anon.
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de si el cine debe ser un arte o ponerse al servicio de la ciencia, sino mas
decidir que la cuestion carece de sentido.’*

Anén distinguia la necesidad de «documentar» como un motor para el
nacimiento del cine como medio de reproduccién, del documental como es-
tilo cinematografico. La confianza en la fidelidad de la tecnologia cinemato-
grafica y de sus cualidades de reproduccion fotoquimica para los primeros
cineastas como Louis Lumiére permitia poner en claro «la vida tal cual es».
Esto no necesariamente implicaba una «mirada documental», que constituia
una escuela con diferentes variantes nacionales adscritas sobre todo al rea-
lismo estético. En este sentido, Anén agregaba que «la cruz de una voluntad
estético-realista ha sido desde siempre el establecer un criterio que permita
distinguir niveles de realidad o grados de realidad, para fundamentar lo que
se acepta y lo que se rechaza».’*s

Esto distinguia claramente al documental tanto de la voluntad de docu-
mentacion como del cine cientifico en la acepcién de Anén. En el caso del
cine documental se expresaba de manera clara la mirada de un autor a través
de un guion, cuyo resultado era una unidad estética especifica. Anon citaba
autores clasicos del cine documental como Robert Flaherty o John Grierson
y senalaba su capacidad de mostrar la realidad, buscando reordenarla para dar
una mayor claridad sobre los hechos al espectador. Al decir de Anon,

la idea de una reordenacion de lo percibido y de una perspectiva rectora
de la mirada que destaque lo mas real de lo real como aquello apto para
desencadenar el impacto sobre el contemplador, caracteristica del realismo
documental, es a todas luces suficiente para distinguir el documental del
filme casi absolutamente construido.*°¢

Como dijimos, el enfoque de Andn en esta conferencia evidencia un
distanciamiento frente a las producciones primitivas del 1cURr, lo que provoca
un primer escenario de quiebre en la institucion en relacion con el tipo de
peliculas cientificas que debian producirse.

Pese a lo que el propio Anén predicaba sobre el cine cientifico, si ob-
servamos las peliculas que produjo, es posible detectar un discurso de autor.
Su vocacién estética y su dominio de los lenguajes fotograficos y cinemato-
graficos no tenian como resultado un simple registro. L.a mirada de Anén es
claramente identificable en las peliculas que produjo, lo que pone en cuestion

104 Conferencia «El concepto de cinematografia cientifica y de investigacion (introduccién a
la metodologia cientfﬁco—cinematogréﬁca)», brindada por Plicido Anén en el paraninfo
de la Udelar a finales de la década del cincuenta. En Archivo Particular de la Familia Anén.

105 Idem.
106 Idem.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica

87



88

sus propios preceptos sobre el cine cientifico. Sin embargo, el destino de sus
peliculas, la eliminacién de la voz en g//"como recurso explicativo de las ima-
genes, asi como el cuidado técnico extremo en la produccion de las imégenes
y la documentacion de los procesos, marcan una clara ruptura en la historia
del 1cUR en cuanto a como debia realizarse el cine cientifico y la confianza
en las posibilidades del registro cinematografico para capturar la realidad y
oficiar de técnica auxiliar de la ciencia.

Cienciay estética de la naturaleza en movimiento (1957-1961)

En 1957, Andn fue contratado como cineista del 1cur.

Figura 21. Serie de autorretratos. Azotea del domici-
lio particular de Placido Afidn, calle San Lucar 1542.
Aproximadamente primera mitad de la década del
cincuenta.

Fuente: Placido Afidn, en Archivo Particular de la
Familia Andn (fotografia restaurada y digitalizada
por el agu).

Los escasos estudios sobre fotografia y cine uruguayos no han desta-
cado su figura en el escenario cultural de la época. Entre los documentos
y registros rescatados en el archivo del 1cur, llamaron la atencién desde el
primer momento sus peliculas y escritos, pues denotaban una personalidad
compleja que logré combinar de manera excepcional los conocimientos sobre
la técnica cinematografica con su especialidad como profesor de historia de
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la ciencia. Plicido Anén (1926-1961) —conocido como Mirocho— fue do-
cente de Historia y Teoria de la Ciencia en el Instituto de Profesores Artigas.
A lo largo de los anos cuarenta se inicié de forma autodidacta en la fotografia
y produjo imagenes experimentales inspiradas en las vanguardias y el moder-
nismo de las primeras décadas del siglo xx.

Figura 22. Serie de fotografias a Esteban Otero (1936),
profesor de literatura, poeta y critico cinematografico.
Fue primo de Placido Afidn y lo acompafié en sus traba-
jos fotograficos de corte experimental y artistico. A la iz-
quierda, azotea del domicilio particular de Placido Afidn,
calle San Lucar 1542. A la derecha, fotografia de Esteban
Otero en sitio no identificado. Aproximadamente prime-
ra mitad de la década del cincuenta.

Fuente: Placido Andn, en Archivo Particular de la
Familia Afén (fotografias restauradas y digitaliza-
das por el acu).

Ademas de la serie de retratos con su primo Esteban Otero, se destacan

sus primeros trabajos experimentales con fotografia en color, realizados me-
diante diapositivas.
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Figura 23. Ejemplar de la serie de fotografias en color
realizadas mediante diapositivas. Aproximadamente a
inicios de la década del cincuenta.

Fuente: Placido Afidn, en Archivo Particular de la
Familia Afén (fotografias digitalizadas por el acu).

Allegado a los circulos intelectuales de la generacion del 45, fotografié
la quinta de Carlos Vaz Ferreira e inici6 sus vinculos con el 1cUR a través del
reconocido fildsofo Mario Sambarino.

Figura 24. Casa-quinta de Carlos Vaz Ferreira (1872-1958),
filésofo, rector de la Universidad de la Republica en
varias oportunidades y primer decano de la Facultad

de Humanidades y Ciencias en 1945. Calle Carlos Vaz
Ferreira (ex Caigua) 3610. Década del cincuenta. Esta
fotografia pertenece a una serie realizada por Placido
Afdn a pedido de Vaz Ferreira.

Fuente: Plicido Andn, en Archivo Particular de la
Familia Anén (fotografia restaurada y digitalizada
por el aGu).
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Figura 25. Mario Sambarino

Fuente: Placido Andn, en Archivo Particular de la
Familia Anén (fotografia restaurada y digitalizada
por el AGu)."7

En 1957 ingreso al 1cur, donde volcé sus conocimientos de fotoquimica
y su obsesién por la nitidez y el registro directo en el campo de la fotografia
y la cinematografia cientificas. En un inicio sus trabajos estuvieron directa-
mente asociados a los intereses cientificos de Rodolfo Tilice, registrando los
comportamientos vitales y reproductivos de los Crenomys torguatus, conoci-
dos como tucu-tucu.’°®

Este trabajo fue realizado con Remember Caprio, quien seria un cons-
tante colaborador de Plicido Anén a lo largo de todo el periodo. Si bien
las imagenes atin no tenian la precisién que cobrarian los registros de Anén
en los anos posteriores, es posible observar una serie de cambios en relacion
con las peliculas sobre esta misma especie realizadas por el instituto unos
anos antes. Una de las primeras y fundamentales distinciones tiene que ver

107 Mario Sambarino (1918-1984): Profesor de filosoffa primero y jefe del Departamento
de Filosofia de la Practica en la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Universidad
de la Republica posteriormente. Fue profesor y luego colega de Anén en el Instituto
de Profesores Artigas y quien lo presentd, por intermedio de su esposa, Martha Ottino,
para trabajar en el ICUR.

108 Placido Anén y Remember Caprio (Cineastas) y Rodolfo Tilice (Asesor cientifico).
Comportamiento sexual de Ctenomys torcuatos (Montevideo: 1ICUR, 1957).
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con que la pelicula es muda y no hace consideraciones sobre el fenémeno
especifico de la reproduccion de esta especie. En este sentido, genera solo
imagenes sobre el hecho para contribuir con las investigaciones en curso, lo
que responde de manera clara a los preceptos de Anén sobre el cine cientifi-
co. Como vimos en el capitulo anterior, en el caso de los registros realizados
por Adolfo Armellino y Adolfo Fabregat sobre la misma especie en 1954, los
productores guionaron a través de una voz en ¢//"un discurso sobre las posi-
bilidades de supervivencia de algunas especies autéctonas y su funcionalidad
en el ecosistema, analizando a su vez el papel institucional de los laboratorios
en la investigacion sobre estos asuntos. Dichas consideraciones quedarian ex-
cluidas de lo que Anén entendia por cine cientifico, de ahi que se distingan
claramente ambas peliculas.**

Sus investigaciones en materia de 6ptica permitieron que lograra registrar
de forma pionera fenémenos como la reproduccion del escorpion o de la arana
del lino, cuestién que le valié premios nacionales e internacionales.

Figura 26. Hembra gravida Bothriurus bonariensis (escor-
pion). Afio 1959.

Fuente: Plicido Anon/1cur. Fotografia fija

de la pelicula Placido Anén (Cineasta) y
Lucrecia Covelo de Zolessi (Asesora cientifi-

ca). Comportamiento sexual y reproduccion de
Bothriurus bonariensis (Montevideo: 1CUR, 19 59).

109 Adolfo Armellino, Adolfo Fabregat y Remember Caprio (Cineastas) y Rodolfo Tilice
(Asesor cientifico). Zucu-tucu. Roedor cavicola de Sudamérica(Montevideo: 1cUR, 19 53).
Se destaca a su vez que esta es una de las pocas peliculas en el periodo previo a la
dictadura en la que participé Adolfo Fabregat, quien fuera el director interventor del
ex-1cUR/DMTC durante el gobierno civil-militar. Este filme a su vez no solo marcarfa una
distincion entre lo que serfan las peliculas consideradas por Anén como cientifico-pe-
dagdgicas, sino que daria cuenta en el periodo inicial del 1cUR de un tipo de realizacion
cinematografica de corte institucional, que mantendria cierta tradicién en todo el perio-
do y se volveria hegemonica durante la intervencion universitaria entre 1973 y 1985.
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Figura 27. Latrodectus mactans (arafia del lino). Afio 1958.
Fuente: Plicido Anén/1cur. Fotografia fija de la
pelicula Plicido Afién (Cineasta) y Zelmira Silva
Duran (Asesora cientifica). Latrodectus mactans:
la arana del lino 1v. La construccion de la ooteca
(Montevideo: 1cur, 1958).

Sus trabajos no solo profesionalizaron la actividad de documentacién
cientifica en el ambito nacional, sino que permitieron formar a nuevas gene-
raciones en los lenguajes fotograficos y cinematograficos desde un punto de
vista estético. Su temprano fallecimiento no ha permitido jerarquizar debi-
damente su obra, que jugd un papel decisivo en la profesionalizacion de las
peliculas del 1cur.

Los conocimientos de Placido Anén posibilitaron calibrar de manera
significativa las tomas realizadas para las diferentes peliculas. De este modo
se lograron mejoras exponenciales en la calidad de las imagenes resultantes. A
su vez, Anon se preocup6 por documentar técnicamente sus peliculas, feno-
meno que contribuy6 de manera significativa a que el proceso de construccion
de las imdgenes estuviera directamente asociado a la observacion experimen-
tal. Para poner un ejemplo, en el caso de peliculas como Comportamiento
sexual yy reproduccion de Bothriurus bonariensis (enero de 1959)*° Afidn ex-
plicaba las condiciones especificas de iluminacion en las que habia sido filma-
da, tomando en cuenta que —segun informaciones proporcionadas entonces
por la asistente cientifica de dicho filme, Lucrecia Covelo de Zolessi— estos
escorpiones eran sensibles a intensidades luminosas altas. Asi, para lograr un
umbral cromatico dentro del espectro visible, Anén habia colocado entre el
objeto y las [amparas WEST tipo RSP-I que tenian en el ICUR unas cubetas con
una solucién de tartrazina, cuya particularidad era que absorbia hasta gooo

110 Plicido Anén(Cineasta) y Lucrecia Covelo de Zolessi (Asesora cientifica). Comportamiento
sexual yy reproduccion de Bothriurus bonariensis (Montevideo: 1cUR, 1959).
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A, justamente en la zona azul del espectro luminoso no tolerada por los es-
corpiones. Anoén afirmaba que

con este tipo de iluminacién [habian podido| registrar el acoplamiento
y algunos aspectos del comportamiento reproductor. Su valor se [hacia|
manifiesto si [tenfamos| en cuenta que para la documentacién de la fija-
cién del espermatéforo, [habian| permanecido hasta 36 horas junto a la
cdmara. Durante ese intervalo de tiempo la iluminacion |...| no perturbé el
comportamiento.”"

A su vez, precisaba que el material sensible utilizado fuera pelicula
Ferrania 28 y las escalas de imagen de hasta 1,5:1, con diafragmas nominales
de 8 y reales de hasta 20, dado que, como ya explicamos, era muy elevada la
intensidad luminosa. A la camara Arriflex utilizada adapté artesanalmente un
fuelle Kenko para Leica que usaba con una éptica Hektor Leitz de 135 mm
para obtener distancias de trabajo no excesivamente cortas y mas adecuadas
para la no perturbacion del objeto de estudio.

Figura 28

Fuente: Plicido Anén (Cineasta) y Lucrecia
Covelo de Zolessi (Asesora cientifica).
Comportamiento sexual y reproduccion de
Bothriurus bonariensis (Montevideo: 1CUR, 19 59).

Esta pelicula fue ganadora del Festival de Cine Documental y
Experimental del sobrE en 1960 en el rubro de cine cientifico y marcé

111 Placido Anén. «Sobre la documentacion cientifica de artropodos». Boletin del rcur
(Montevideo, Universidad de la Republica, diciembre de 1960, n.° 15, p. 101).
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significativamente un cambio en la capacidad de desarrollo técnico del 1cur.
Ademas, fue una de las dos primeras filmaciones de acoplamiento de escor-
piones en el mundo, junto con tomas contempordneas de un equipo aleman,
ambas presentadas en un mismo congreso internacional entre finales de los
anos cincuenta y comienzos de los sesenta. Se trata entonces de un ejemplo
que muestra cémo en este periodo las investigaciones en materia de procedi-
mientos técnicos de reproduccion de imagenes y las observaciones biologicas
de cardcter experimental no solo cobraban cierto impulso en el medio local,
sino que permitian que lo realizado en Uruguay estuviera inserto en el desa-
rrollo de estos mismos campos de observacion en el mundo.

Por otra parte, Anon llevé a cabo algunas instancias de formacion sobre
técnicas de fotocinematografia en la catedra de Biologia de la Facultad de
Humanidades y Ciencias'** y expuso la ya citada conferencia en la Udelar
sobre historia del cine cientifico, a las que concurrieron un grupo de estu-
diantes de ingenieria entre los que se destaca la presencia de Mario Handler.
Este aspecto denota un cierto desprendimiento de la primera etapa del 1cur
vinculada sobre todo al desarrollo de la divulgacion cientifica y un acerca-
miento al desarrollo del cine cientifico propiamente dicho.

Como senalamos al principio, este periodo conté con dos fuertes debates
a nivel central en la Udelar que permitieron la creacién y consolidacion de la
Comision de Investigacion Cientifica y del RoT. Ambos ambitos permitian
impulsar de manera mas sistematica iniciativas orientadas al desarrollo de la
investigacion, mas alla de las actividades docentes o de insercion profesional.
Sin embargo, se trataba todavia de iniciativas incipientes y las condiciones
de trabajo eran atin muy dependientes de la vocacién y de los recursos de los
integrantes de cada laboratorio."*?

La figura de Anén marcaba entonces una cierta ruptura con respecto a
las primeras producciones del 1cUR, pautando una profesionalizacién de la
actividad cinematogréfica y permitiendo el desarrollo de mejores métodos de
observacion cientifica mediante los medios audiovisuales. La generacion mas
joven tomo entonces contacto con nociones introducidas por Anén sobre la
diferencia entre las funciones pedagogicas, documentales y de investigacion
del cine o sobre los aspectos técnicos y el instrumental basico para la ob-
servacion cientifica a través del cine, pero desarrollé sus peliculas ya en un
contexto de crisis politica y preocupacion social.

No solo fueron cambios técnicos los que pautaron la profesionalizacion
del trabajo en el 1cURr. Los conceptos tedricos expresados por Anoén al inicio
de este capitulo muestran también una transformacion epistémica en cuanto
a qué significa realizar imagenes cientificas. Este tipo de transformaciones se
produjeron en Europa hacia finales del siglo x1x, paralelamente al desarrollo

112 Boletin del rcur (Montevideo, Universidad de la Reptblica, diciembre de 1955, n.° 11).

113 Actas del cpc, Montevideo, décadas del cincuenta y del sesenta.
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del positivismo como paradigma cientifico. En aquel contexto, las imagenes
fotograficas y cinematograficas contribuyeron a un cambio en relacién con lo
que se consideraba objetivo en el dmbito de la ciencia experimental. Lorraine
Daston y Peter Galison (2007) han explicado este fenomeno, distinguiendo
las ilustraciones cientificas de los siglos xv11 y xvIiI1 que buscaban dar cuenta
de la verdad sobre la naturaleza y pautaban a través del dibujo las principales
caracteristicas de un determinado fenémeno (Daston y Galison, 2007). No
se trataba entonces de mostrar el fendmeno tal y como se expresaba directa y
particularmente ante la observacion, sino de generar representaciones ideales
que dieran cuenta de sus principales cualidades. Asi, la representacion de
una determinada especie tanto en botdnica como en zoologia requeria de su
estudio general y la elaboracion de su sintesis iconografica.

Las imagenes fotograficas y cinematograficas irrumpieron de manera
compleja en esta forma de representacion de la realidad porque, por un lado,
permitian acortar el camino de la representacion y generar con mayor rapi-
dez imdgenes que permitian engrosar los inventarios de la naturaleza, pero,
por otro, eran corregidas por la via de la manipulacién y el retoque con el
objetivo de ajustar las imperfécciones que se presentaban al momento de regis-
trar un caso particular. Progresivamente, sin embargo, estas imperfecciones
comenzaron a rebatir el paradigma idealista de la verdad sobre la nawraleza
y dieron paso a una objetivacion de las imagenes fotoquimicas, como medios
de observacion directa de los fenomenos especificos tal y como lo estipulaba
la doctrina positivista. Si bien estos cambios y permanencias de ambos para-
digmas caracterizaron de manera profunda la iconografia cientifica del siglo
xIX y las primeras décadas del xx, Daston y Galison (2007) sefalan como
punto de ruptura las declaraciones de Arthur Worthington en 1895, cuando
devela que durante casi veinte anos habia ocultado imagenes fotograficas que
rebatian sus teorias sobre el efecto simétrico y homogéneo que provocaba la
caida de ciertos objetos en superficies liquidas. El investigador habia mostra-
do mediante sus dibujos estas formas perfectas en lo geométrico y las foto-
grafias daban cuenta de imdgenes claramente asimétricas. En su conferencia
de finales del siglo x1x consideraba que estos tltimos registros eran los que,
en efecto, mostraban imdgenes objetivas sobre el fenémeno.

Daston y Galison (2007) describen también la progresiva confianza que
los cientificos fueron adquiriendo con relacién a los medios de reproduccion
fotoquimicos. En un inicio, se trataba de medios auxiliares al dibujo, y pro-
gresivamente se fueron utilizando de manera univoca. Esto esta relacionado
con el abandono de la representacion iconogréfica como la ilustracién de las
caracteristicas esenciales de cierto objeto, que dio paso al interés por el estu-
dio del objeto en particular. En este sentido, la representacion a través de la
fotografia permitia observar un objeto especifico, sin importar si categoriza-
ba de forma ideal un tipo de fenémeno. Estos autores insisten en este transito
como el inicio de la objetividad cientifica. En este sentido, lo importante era

Universidad de la RepuUblica



perfeccionar los medios de registro fotografico y las capacidades de quien los
utilizara, para que pudieran actuar con mayor fidelidad. Marta Braun (2007)
también estudio el transito entre la ilustracion y la fotografia cientifica, mos-
trando los cambios y las permanencias en ambas formas de representacion a
lo largo de este mismo periodo.

En el caso del 1cUR, estas transformaciones se expresaron con claridad a
lo largo de los primeros anos de la década del cincuenta. En las peliculas del
periodo inicial del 1cUR, las imagenes fotograficas operaban como registros
cuya explicacion o sentido era brindado por una voz en ¢g/f°e ilustraban aque-
llas afirmaciones que eran dadas mediante el lenguaje hablado. En el caso de
peliculas como Vida de termites y Hormiga leon,'* las explicaciones de la
anatomia, el ciclo vital o el comportamiento del animal se hacian mediante la
elaboracion de esquemas dibujados, como método idéneo de representacion
para una observacién adecuada.

Figura 29. La presencia de dibujos filmados, expresamen-
te orientados a explicar lo que se veia de manera menos
precisa en las imagenes, era una practica corriente en las
primeras peliculas del ICUR y muestra como las imagenes
no tenian en aquel momento una definicion adecuada a
las necesidades de la investigacion cientifica.

Fuente: Marcos Santa Rosa, M. J. Lastretti

y Jorge Radice (Cineastas) y Rodolfo Tilice,
Lucrecia Covelo de Zolessi, Carlos C. Carbonell y
Remember Caprio (Asesores cientificos). Vida de
termites (Montevideo: 1CUR, 195 1).

Con la introduccién de métodos micro y macrocinematograficos de ca-
racter calibrado, Placido Anén comenzoé a realizar filmaciones en las que se
mostraba especificamente lo que el cientifico queria observar del objeto. Los
niveles de proximidad y definicién alcanzados permitian que la observacion

114 Remember Caprio, Eugenio Hintz, Adolfo Armellino y Marcos Santa Rosa (Cineastas)
y Rodolfo Télice (Asesor cientifico). Hormiga ledn (Montevideo: 1cur y Catedra de
Biologfa General y Experimental de la Facultad de Humanidades y Ciencias, 1953).
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se efectuara a través de las imagenes fotoquimicas propiamente dichas, que
buscaban sustituir todo tipo de representacion. A su vez, las peliculas de
Anoén se caracterizaban por ser mudas, y esto también implicaba un interés
especifico por la observacion de las imagenes en particular. Es importante
senalar que tanto en las peliculas producidas mediante la observacion micros-
copica como en aquellas donde los lentes permiten niveles de aproximacion
al objeto en escalas de 1:1 0 mas, a partir de la éptica macrocinematografica,
los niveles de profundidad de campo son muy escasos. La profundidad de
campo en fotografia y cine es la variable que determina la posibilidad de que
muy distintos puntos de la imagen se observen con la misma nitidez.

Figura 30. Araneomorphae (suborden de arafias). En esta
fotografia se aprecia la escasa profundidad de campo en
las imagenes cuya escala supera ampliamente el tamafio
original del objeto, c. 1957-1961.

Fuente: Plicido Anén/1cur, en Archivo
Particular de la Familia Anén (fotografia restaura-
da y digitalizada por el acu).

En el caso de las opticas de aproximacion, los niveles de nitidez del ob-
jeto se tornan puntuales, por lo que pierden definicion muchos espacios del
cuadro en el que esta contenida la imagen.
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Figura 31. Ctenomys torquatus (tucu-tucu).

Fuente: fotografTa fija de la pelicula Placido Anén
y Remember Caprio (Cineastas) y Rodolfo Tilice
(Asesor cientifico). Comporiamiento sexual de
Ctenomys torcuatos (Montevideo: ICUR, 1957).

Esta fue una de las principales razones que motivo la intervencion de las
imagenes fotogréficas y cinematograficas a lo largo del siglo xx y, por tanto,
la persistencia de la voluntad de registro por las vias del dibujo, con el obje-
tivo de dar cuenta de las especies de forma integra. Si bien Anén se resistio
a este tipo de intervenciones por su confianza en los medios fotoquimicos
como herramientas para la investigacion cientifica, es claro en un sentido mas
genérico que los niveles de profundidad de campo adquiridos para la repre-
sentacion integra de una determinada especie no fueron superados hasta la
aparicion muy reciente de las técnicas de microscopio electrénico de barrido,
motivo por el cual persistieron en el ambito generalizado de la ciencia las
técnicas de retoque o intervencion en el laboratorio de las imdgenes obtenidas
con medios fotoquimicos.

Si bien este periodo se caracterizé por la produccién de cine al servicio
de los proyectos de investigacién experimental, cuya recepcion quedd sobre
todo reservada a los nuevos dmbitos de investigacion existentes en la Udelar,
es importante senalar dos aspectos. El primero es que gracias a la confor-
macion de la biblioteca y la filmoteca los materiales del 1cUR comenzaron a
utilizarse de manera mds sistematica en los distintos ambitos de ensenanza,
tal y como se expresa en sus fichas de préstamos adjuntas. En segundo lugar,
gracias a la incorporacién del rubro cine cientifico en los festivales de Cine
Documental y Experimental del soprE, estos filmes pudieron difundirse en-
tre un publico mds amplio y, de este modo, incorporarse al bagaje de produc-
cién cinematografica caracteristica del periodo. Ademas, su calidad técnica
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fue reconocida, dado que exponentes como Roberto Gardiol, Eugenio Hintz
o el propio Placido Anén fueron premiados en este festival a lo largo de sus
distintas ediciones.

Las tendencias cinematograficas al interior del instituto abrieron un aba-
nico diverso entre quienes se mantuvieron dentro de la tradicion del cine
cientifico-pedagégico —de impronta institucionalista y principalmente pro-
movida por Rodolfo Talice—, quienes se formaron produciendo registros
al servicio de los investigadores —tal y como proponia Placido Anén— y
quienes se apartaron de estas modalidades de registro y buscaron volver a
guionar sus peliculas, con la finalidad de difundir un proyecto institucional
o de registrar imagenes a modo de testimonio social o antropoldgico. Asi,
exponentes como Mario Handler buscaron desde mediados de la década del
sesenta brindar una mirada propia sobre los acontecimientos a través del cine
documental. Las tendencias cientificista y documental se fueron sumando al
interior del 1CUR, y a comienzos de los anos sesenta convivian en la institucion
perfiles de produccion cinematografica de orden diverso.

Los niveles de profesionalismo y la diversificacion de la produccion per-
mitieron el desarrollo de una discusion interna en la institucion orientada al
analisis de cudl era el papel del trabajo cinematogréfico en la Udelar. Este pro-
ceso, a la vez fermental y conflictivo, permitié que el 1cUr fuera —a lo largo
de los anos sesenta— un laboratorio cinematogréfico en el que se combinaban
intereses cientificos, sociales e institucionales amparados por un abanico de
multiples miradas. Este empuje del campo cinematografico en la institucion
se vio interrumpido por la intervencion de la Udelar y por el triunfo de una
modalidad de registro de cardcter principalmente institucional y volcada a los
trabajos de difusion y propaganda de la dictadura civil-militar.
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CAPITULO 4

Universidad y campo cinematografico (1960-1973)

A lo largo de los anos cincuenta, el 1cUR logré progresivamente profesiona-
lizar sus lineas de trabajo en materia de cine cientifico. Si bien las primeras
peliculas como Vida de termites fueron producidas con poca experiencia
previa y escasos recursos humanos y técnicos, durante la década del cincuen-
ta cineistas como Roberto Gardiol o Eugenio Hintz comenzaron a realizar
trabajos de cardcter mas sistematico sobre especies locales, que dieron origen
a la ya citada serie Fauna sudamericana. Estas producciones, ademas de dar-
le cierta sistematicidad a la politica de registro del 1cUR, tenian una labor de
montaje y guion, asi como tomas de mayor definicion y nitidez. Los trabajos
realizados de manera sostenida a lo largo de todo el periodo por Hintz y
Gardiol lograron combinar las herramientas del cine cientifico-pedagégico
y de difusion cientifica, con una impronta de corte institucional que le daba
mayor sistematicidad a las tareas del instituto.

En este rubro, se destaca especialmente la labor de Roberto Gardiol en
la serie de peliculas realizadas durante las excursiones a Mato Grosso, llevadas
a cabo en conjunto con el MmNHN. Esta experiencia constituyo el tnico caso
de produccion fuera de fronteras y en colaboracién con otra institucion que
también tenia finalidades cientificas, pero que no pertenecia a la Udelar. Las
peliculas de Gardiol resultantes de la expedicién en Mato Grosso, realizadas
a finales de la década del cincuenta, tienen dos caracteristicas destacables. La
primera es que combinan el uso de pelicula en color y de pelicula en blanco y
negro, por lo que tienen diferentes variables de las posibilidades técnicas de
produccion cinematogréfica en el periodo.

Figura 32
Fuente: Roberto Gardiol (Cineasta). «Artrépodosde
la selva tropical» (Montevideo: ICUR y MNHN, 1957).
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La segunda es que, si bien se trata de peliculas realizadas al servicio de
los intereses institucionales tanto del 1cur como del MNHN, las filmaciones
tienen una vocacion de orden documental. LLa mayoria de las producciones en
las que particip6 Gardiol desde los anos cincuenta, sobre las cuales haremos
referencia mas adelante, tenian una impronta claramente institucionalista y
de propaganda. Los trabajos realizados en Mato Grosso muestran una voca-
cién volcada a la observacion antropoldgica, que lo apartan de la tendencia
general que muestran sus trabajos.

Figura 33
Fuente: Roberto Gardiol (Cineasta). «Una aldea
makiritare» (Montevideo: ICUR y MNHN, 1957).
En la mayoria de los casos se trat6 de registros sobre la fauna de esta zona
de América Latina, sus poblaciones y comunidades, pero en «Flora de una
laguna boliviana» se registr6 también la flora del lugar, lo que muestra una
variante en el tipo de filmaciones realizadas durante las expediciones.

Figura 34

Fuente: Roberto Gardiol (Cineasta) y Diego
Legrand y Atilio Lombardo (Asesores cientificos).
«Flora de una laguna boliviana» (Montevideo: 1cur
Y MNHN, 1955).
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En el caso de las peliculas de difusion cientifica producidas por Hintz
para la serie auna sudamericana, se traté fundamentalmente del registro de
especies de la fauna local. Buena parte de los registros se tomaron en espacios
controlados como reservas, zoolégicos o laboratorios, pero también es posi-
ble identificar algunas escenas filmadas en entornos de naturaleza. A partir
de estos trabajos, se logré generar una importante serie de utilidad para los
distintos niveles de ensenanza del ambito educativo.

Figura 3s

Fuente: Eugenio Hintz (Cineasta) y Rodolfo
Tilice (Asesor cientifico). «Mulita, Dasypus sep-
temcinctus» (Montevideo: 1ICUR, 1957).

De forma paralela, el 1cur llevé adelante ciertos documentales de corte
institucional como Mision _femenina, José Belloni, escultor uruguayoy A bor-
do del aNcap 1v,"'5 que referian a temas especificos e implicaron la elabora-
cién de guiones previos y un trabajo de montaje y produccién.

Estas peliculas presentan varios aspectos en comun que las agrupan den-
tro de un estilo de produccién institucional que apelaba a la construccion
de una imagen de la sociedad uruguaya en la que todavia los roles de los
géneros, las clases sociales y las generaciones estaban claramente definidos y
se afirmaba una identidad compartida representada a través de ciertos sim-
bolos culturales. LLa mision entonces de estos documentales era dar cuenta

115 Bugenio Hintz y Carlos Bayarres (Cineastas). Mision femenina (Montevideo: ICUR, ca.
1951-1955); Bugenio Hintz y Roberto Gardiol (Cineastas). José Belloni, escultor uru-
guayo (Montevideo: 1cur y Consejo Nacional de Ensefianza Primaria y Normal, 1957),
y Roberto Gardiol (Cineasta). A bordo del ancar rv(Montevideo: 1cUR, 1958). En este
mismo periodo también se produce Mario Angel Jaureguy y R. Maruca Sosa (Cineastas).
Historia del Hospital Maciel (Montevideo: 1cur, 1958), que, si bien es producida por
el instituto, no se trata de cineistas de planta y por eso no la incluimos en este anlisis.
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de aquellos roles y simbolos con el objetivo pedagégico de su afianzamiento
en la sociedad.

Desde el punto de vista de su produccién, en todos los casos se cuenta con
una presentacion de titulos y créditos con tipografias tipicas de la cinematogra-
fia comercial de los anos cincuenta, acompanada de musicas instrumentales. A
continuacién, el montaje estd fundamentalmente basado en tomas descriptivas
—tanto primeros planos como vistas panoramicas— y una voz en ¢/ que da
cuenta y explica las imagenes que se van sucediendo, sean fijas o en movimien-
to. En ninguno de los casos los actores son entrevistados o dan cuenta de la
trama. A su vez, expresan una mirada sobre la sociedad que pauta de manera
ordenada cual es el lugar del hombre, de la mujer, y en qué medida su mision
es fortalecer los lazos identitarios de la sociedad uruguaya.

En el caso de Mision femenina, Hintz y Bayarres presentan a la Escuela
de Enfermeria, que era en aquella época un régimen de internado para muje-
res, como dependiente de la Udelar.

La pelicula no solo muestra el desempeno de las mujeres en los salones de
clase o en periodos de practica, sino que da cuenta de su vida cotidiana en las
piezas, el comedor o las salas de esparcimiento, justificando en qué medida el
régimen de internado no las dispersaba de su formacion y generaba un «ambien-
te propicio a la concentracién mental y al trabajo intelectual, [quedando| de tal
modo asegurado el éxito en las pruebas periodicas de suficiencia». Esta pelicula
concluye que la «contribucion de la mujer uruguaya serd invalorable en la culmi-
nacién de esta obra en que esta empenada la medicina nacional».'*

Estas imagenes de mujeres uniformadas, que vivian colectivamente en
régimen de internado para formarse en un papel asistencial y extender asi so-
cialmente su papel de madre al ambito sanitario, fueron contemporaneas a los
primeros debates sobre la reforma de la Ley Organica de la Universidad de la
Republica, la creacion de las primeras instituciones orientadas al desarrollo
de la investigacion cientifica y el impulso en materia de modernizacién de la
educacion terciaria. En este sentido, muestran otro aspecto de esta misma
historia de la Udelar, donde se buscaba hacer prevalecer ciertos valores de
corte tradicional asociados a una estructura social cuyas reglas y representa-
ciones ponian a la mujer en los papeles de asistencia y cuidado.

El estilo uniformado y ordenado, que se refuerza en las escenas finales
con una marcha de estas mujeres vistas desde una toma contrapicada, brin-
daba un lugar especifico al género femenino en el ambito de la educacion y
la asistencia, en un marco de organizacion disciplinado. Ya tenian un acceso a
ciertos espacios de la esfera publica, pero tenian que asumir un papel de cui-
dados, extensivo al de la vida familiar, y adoptar una actitud de cierta firmeza
mas caracteristica de los prototipos de la masculinidad.

116 Bugenio Hintz y Carlos Bayarres (Cineastas). Mision femenina (Montevideo: 1CUR, ca.

1951-1955).
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Figura 36

Fuente: Bugenio Hintz y Carlos Bayarres
(Cineastas). Mision femenina (Montevideo: 1CUR,
ca. 1951-1955).

En el caso de A bordo del ancapr 1v, se buscaba mostrar la modernidad
de los medios tecnolégicos y de comunicaciones que el pais comenzaba a te-
ner y que permitian generar mejores recursos para el desarrollo nacional. En
este caso se describe la vida de los hombres, miembros de la tripulacién, que
a través de sus trabajos en el buque cumplian tareas de corte técnico o pric-
tico para su buen funcionamiento. Al finalizar la pelicula, el locutor expresa
que «la marina nacional tiene razones para enorgullecerse de sus petroleros
que llevan permanentemente la bandera uruguaya a los distintos puertos del
mundo», "7 indicando de nuevo que la funcion publica debia estar al servicio
de un proyecto nacional aglutinador.

Figura 37
Fuente: Roberto Gardiol (Cineasta). .4 bordo del
ancap 1v(Montevideo: 1CUR, 1958).

117 Roberto Gardiol (Cineasta). .4 bordo del ancar 1v(Montevideo: 1cUR, 1958).
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Por su parte, el documental sobre José Belloni presenta imagenes de ar-
chivo y registros contemporaneos a la realizacion del documental. Incorpora
tanto filmaciones de sus trabajos y de su proceso de elaboracion como re-
gistros de su vida familiar. Muestra filmaciones de sus obras a nivel local
y también imdgenes de sus viajes a Europa, donde el artista se formé. Este
documental analiza cudles fueron los ambitos de crecimiento y formacién de
quien cred gran parte del parque escultorico de la ciudad de Montevideo, a
través de simbolos representativos de nuestras identidades politicas y socia-
les. Esta linea de trabajos biogréficos de artistas, en tanto creadores de ciertos
iconos que dan sentido a una identidad social y cultural uruguaya, se desarro-
llara fuertemente en el periodo dictatorial, mostrando cierta continuidad con
este primer trabajo de los tardios cincuenta.

Figura 38

Fuente: Eugenio Hintz y Roberto Gardiol
(Cineastas). José Belloni, escultor uruguayo
(Montevideo: 1cur y Consejo Nacional de
Ensenanza Primaria y Normal, 1957).

A partir de estos documentales, el orden social de la época estaba
asegurado a través de los cuidados de las mujeres en la asistencia publica,
el papel de los hombres y de la tecnologia moderna en el desarrollo y la
defensa nacional, y la conformacion de una identidad aglutinante a partir
de la construccion de simbolos y monumentos caracteristicos de nuestra
nacionalidad.

Se trata del tipo de documentales que la Udelar realiz6 de manera siste-
matica luego de la intervencion de la casa de estudios a poco tiempo del golpe
de Estado en 1973. Cabe senalar en este sentido que el personal del 1cur
fue destituido en forma integra y se creé un equipo de trabajo a través de un
organismo nuevo, el pmrc, dirigido por Adolfo Fabregat,"™® que trabajé en
forma sistematica para la Direccion Nacional de Relaciones Publicas (Dinarp).

118 Adolfo Fabregat habia dirigido la pelicula Uruguayos campeones en los anos cincuenta y
fue un exponente activo del desarrollo y la expansion de la television en las décadas del
cincuenta y del sesenta.
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Eugenio Hintz y Roberto Gardiol, en el periodo en el que la Udelar fue in-
tervenida, tomaron responsabilidades en otros espacios institucionales. Hintz
ocup6 la direccién del entonces Cine Arte del sobrg, denominado luego
Archivo Nacional de la Imagen y la Palabra, cargo en el que se mantuvo du-
rante el periodo dictatorial. Gardiol, por su parte, comenzo a trabajar de forma
exclusiva a través de su actividad privada en el laboratorio Tecnocine, que se
encarg6 de la produccion de buena parte de las peliculas realizadas por y para
la Dinarp en el mismo periodo. Si bien no se mantuvieron como funcionarios
de la Udelar, ocuparon papeles importantes en la produccién audiovisual del
periodo dictatorial y la modalidad que implementaron en materia cinemato-
grafica se mantuvo de manera hegemonica en la institucion durante el periodo
de la intervencion.

En paralelo al desarrollo de los documentales institucionales antes men-
cionados, el 1cUR mantuvo una modalidad de trabajo orientada al desarrollo
del cine cientifico de caracter directo y al servicio de la investigacién. Como
senalamos antes, el pionero de los trabajos cinematograficos orientados a
la creacion de registros directos para la actividad cientifica fue Placido
Anén. En marzo de 1963, el estudiante de ingenieria Mario Handler, quien
habia participado de varias de las instancias de formacion y conferencias
del 1cur dictadas por Anén, fue contratado como fotégrafo para colabo-
rar en la realizacion de filmaciones del instituto.”™ El ¢ de setiembre de
1965 obtuvo el cargo de jefe fotografo interino, que a comienzos de 1966
pasé a denominarse jefe cineista, en sustitucion de la funcion ocupada por
Placido Anon tras su fallecimiento en 1961. Durante los primeros anos el
puesto se mantuvo en cardcter de interinato’*° y a mediados de 1969 se
transformo y paso al escalafon docente de la Udelar como grado 3. Durante
el procesamiento del concurso para la efectivizacion de su puesto en 1970,
una serie de conflictos entre el propio Handler y Télice culminaron en
un traslado del primero a la Facultad de Medicina, donde desempend sus
funciones hasta partir al exilio tras el golpe de Estado de 1973."*" Entre
finales de la década del sesenta y comienzos de la siguiente, otros cineistas
como Walter Dassori y Eduardo Darino se incorporaron al equipo del 1cur

119 Actas del coc, Montevideo, 11 de marzo de 1963. Nota enviada por Rodolfo Télice al
rector Oscar Maggiolo referida al sumario de Mario Handler. Montevideo, 4 de febrero
de 1971, Acu/ Subfondo Institucional/ Instituto de Cinematografia y Departamento de
Medios Técnicos de Comunicacion/ Serie Administrativa/ Carpeta 8.

120 Nota enviada por Alberto Pérez Pérez al rector Oscar Maggiolo en ocasién del sumario
de Mario Handler. Montevideo, 2 de febrero de 1971, acu/ Subfondo Institucional/
Instituto de Cinematografia y Departamento de Medios Técnicos de Comunicacion/
Serie Administrativa/ Carpeta 8.

121 Nota enviada por Rodolfo Tilice al rector Oscar Maggiolo referida al sumario de Mario
Handler. Montevideo, 4 de febrero de 1971, aAcu/ Subfondo Institucional/ Instituto
de Cinematografia y Departamento de Medios Técnicos de Comunicacion/ Serie
Administrativa/ Carpeta 8.
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y continuaron con las actividades de registro tradicionalmente llevadas a
cabo por Eugenio Hintz y Roberto Gardiol, que pasaron a cumplir funcio-
nes en otras dependencias publicas y privadas.”**

Los conflictos entre Handler y Télice expresan algunas de las diferencias
que poco a poco se fueron haciendo explicitas entre las distintas generacio-
nes del 1cUR y permiten analizar los cambios en relacién con el papel del cine
al interior de la Udelar y las vicisitudes que implico la proyeccion extrauni-
versitaria de algunas de las peliculas, que instalaron debates que persisten
hasta nuestros dias, vinculados con las figuras del productor, el autor, y los
respectivos derechos que ambos tienen sobre las realizaciones producidas en
el marco de una determinada institucion.'*3

La carrera de Handler dentro del 1cur se inicié de forma muy pro-
metedora. En 1963 obtuvo una beca de estudios en el Institut fur den
Wissenschaftlichen Film (Géttingen, Alemania), uno de los mds prestigiosos
del mundo en la época, que le permitié a su vez conocer varios institutos cine-
matograficos de Europa en paises como Francia, Holanda o Checoslovaquia,
complementando asi su formacién como cineasta y estableciendo lazos con
importantes centros de produccion cinematografica del primer mundo.*+ Si
bien la mision de estudios versaba fundamentalmente sobre las «aplicaciones
del cine en la Universidad, especialmente el cientifico»,**S durante su esta-
dia Handler realizé varios cortometrajes entre los que se destaca la pelicula
En Praga, donde se expresan de manera elocuente los inicios de su trabajo
como documentalista callejero, su expresividad fotografica y la necesidad de
documentar la sociedad desde una perspectiva de autor.”** Este tipo de pro-
ducciones mostraria entonces nuevos intereses que trascendian lo netamente
técnico y cientifico-experimental, y que buscaban brindar una vision docu-
mental desde una perspectiva autoral y no necesariamente al servicio de una
investigacion guiada o asesorada por un cientifico externo.

122 Walter Dassori y Eduardo Darino (Cineastas) y Rodolfo Tilice (Asesor cientifico).
Pluri-reinas de Matutitermes fulviceps (Montevideo: 1cUr, 1972).

123 En este contexto, el abogado Alberto Pérez Pérez redacté un informe en el que desarro-
llaba concretamente las funciones del productor y del director de una pelicula y cudles
eran los derechos y las obligaciones de ambos, lo que muestra una nueva preocupacién
por el tema, dado que el cine es un producto de valor comercial y su circulacién presenta
mds complejidades que el resto de la produccién académica realizada en las instituciones
universitarias. En Alberto Pérez Pérez, «Produccion cinematografica de entes publicos».
La Revista de Derecho, Jurisprudencia y Administracion, Montevideo, tomo 65, n.° 9,
c. 1970. Las dificultades de integracién institucional de las peliculas de denuncia po-
litica producidas hacia finales de la década del sesenta constituyen uno de los asuntos
ampliamente analizados en mi tesis doctoral (Wschebor, 2022).

124 Actas del coc, Montevideo, 18 de marzo de 1963.

125 Actas del coc, Montevideo, 20 de marzo de 1963.

126 Mario Handler (Director). En Praga (Praga, Montevideo: Universidad de la Republica,
1964).
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Las primeras peliculas realizadas por Handler en el marco de sus acti-
vidades como funcionario del 1cUR mostraron cambios y continuidades con
el periodo anterior liderado por Anén. Seis peliculas realizadas por Handler
ejemplifican este primer grupo de produccion en el cual persistia la mirada
de un asesor cientifico en la realizacién cinematografica, pese a que las tema-
ticas viraban en la mayoria de los casos hacia aspectos de caracter social y an-
tropologico. La primera es Yacimiento fosilifero del Uruguay ( Eodevonico) ,
realizada en 1963 con el asesoramiento de Rodolfo Méndez Alzola."*7 Se
trata de una pelicula muda que registra con una fotografia nitida y estdtica
muestras de fosiles, por lo que contribuye a la investigacion del antropélogo.
Se observa claramente una continuidad con el tipo de filmaciones de Anén,
pero la tematica vira del campo de la biologia al de la arqueologia, mostrando
asi una variante con respecto al registro de seres vivos.

Figura 39

Fuente: Mario Handler (Cineasta) y Rodolfo
Méndez Alzola (Asesor cientifico). Yacimiento
Josilifero del Uruguay (Eodevinico) (Montevideo:
ICUR, 1963).

Dentro de las peliculas realizadas con un asesor cientifico externo solo
se conserva un caso directamente vinculado a una investigacién biolégi-
ca, Roriferos sociales,”*® cuya direccién cinematografica estuvo a cargo de
Handler, quien siguié de manera sistematica los preceptos de Anon, haciendo

127 Mario Handler (Cineasta) y Rodolfo Méndez Alzola (Asesor cientifico). Yacimiento fosi-
lifero del Uruguay (Eodevdnico) (Montevideo: IcUR, 1963).

128 Mario Handler (Cineasta) y Walter Dioni (Asesor cientifico). Rortiferos  sociales
(Montevideo: 1cUR, T1962).
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tomas microcinematograficas,”* intercaladas con titulos y que no incluian
ningun tipo de sonido o discurso con voz en gf/ explicativo de las imagenes.

Figura 40

Fuente: Mario Handler (Cineasta) y Walter Dioni
(Asesor cientifico). Roriferos sociales (Montevideo:
ICUR, 1962).

En tercer lugar, destacamos las peliculas Juegos y rondas tradicionales
del Uruguay° y Liamadas,'s* cuyo asesor cientifico fue Lauro Ayestardn. Se
observa aqui un interés por la musica y la cultura popular, pero en el marco
de las investigaciones del musicélogo Lauro Ayestaran, donde las imdgenes
constituyen un registro a su servicio. Las peliculas muestran a su vez un avance
en el ambito universitario de investigaciones vinculadas con disciplinas huma-
nisticas, debido a que fueron las primeras peliculas cuyo asesor cientifico no
provenia de los campos de la ciencia experimental o de la arqueologia.

Figura 41
Fuente: Mario Handler y Miguel Castro

(Cineastas) y Lauro Ayestarén (Asesor cientifico).
Liamadas (Montevideo: 1ICUR, 1966).

129 Se les denomina cinemicrografia a los registros efectuados con una cdmara que se conec-
ta directamente a un microscopio y que permite registrar lo que se observa con aumentos
mayores a los que admiten los lentes de los equipos de cine.

130 Mario Handler y Eugenio Hintz (Cineastas) y Lauro Ayestaran (Asesor cientiﬁco).]uegos
9 rondas tradicionales del Uruguay (Montevideo: 1cUR, 1966).

131 Mario Handler y Miguel Castro (Cineastas) y Lauro Ayestardn (Asesor cientifico).
Llamadas (Montevideo: 1cUR, 1966).
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Es importante senalar que en el caso de Juegos 9 rondas tradiciona-
les del Uruguay algunas de las filmaciones fueron realizadas por Eugenio
Hintz, cuyo estilo y vision sobre el cine, como vimos, distaban de manera
evidente de las consideraciones de Handler, cuestiéon que le quita de ma-
nera decidida a la pelicula una visién y un guion autoral, para que quede
claramente al servicio de los trabajos del investigador.’3* De todas formas,
algunas de las caracteristicas de la filmacién muestran cambios en la técnica
cinematografica, dado que la camara por momentos estd fija dando visiones
panordmicas sobre el hecho registrado, pero en muchas escenas se mueve
y acompana la accion que esta sucediendo, lo que muestra un interés por
el reconocimiento del sujeto representado como protagonista del resultado
final de la imagen cinematografica.

Figura 42

Fuente: Mario Handler y Eugenio Hintz
(Cineastas)'s? y Lauro Ayestardn (Asesor cienti-
fico). Juegos y rondas tradicionales del Uruguay
(Montevideo: 1CUR, 1966).

132 Handler solo participé con Eugenio Hintz en otro caso en el que también colaboré
Roberto Gardiol, que constituye una pelicula poco comin para las producciones del
IcUR. Se trata de 7élehipnosis sin estimulos sensoriales. En este caso, Rodolfo Tilice
buscé como asesor cientifico indagar en técnicas vinculadas con los tratamientos te-
rapéuticos desde el punto de vista psiquidtrico, que era una linea de trabajo muy poco
desarrollada tanto por el 1cUR, como institucién, como por Tilice, en tanto médico y
cientifico. La pelicula tiene una version que data de 1958 y otra de 1967, por lo que
la participacién de Handler parece ser una reedicion de las filmaciones de los otros dos
miembros del 1cURr casi una década antes. En conversaciones con Mario Handler, este
expreso la poca rigurosidad cientifica de la filmacion y la evidente voluntad de montaje
para la realizacién del filme, quedando poco claro entonces el caracter probatorio de la
pelicula. Roberto Gardiol, Eugenio Hintz y Mario Handler (Cineastas) y Rodolfo Tilice
(Asesor cientifico). Telehipnosis sin estimulos sensoriales (Montevideo: 1CUR, 19()7).
Primera version en 1958.

133 Bugenio Hintz dirigi6 el fragmento «Angelito de oro» en esta pelicula.
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En Llamadas se expresan claramente manifestaciones de la mirada do-
cumental de Handler, quien no solo hizo tomas panoramicas, sino que se
insert6 dentro de la comparsa lubola, buscando que la camara acompanara el
fenémeno cultural desde su interior. L/amadas buscé recrear a través del cine
las sensaciones tanto fisicas como sonoras provocadas por el ritmo del can-
dombe. En la pelicula se muestran los musicos y bailarines como arquetipos
socioculturales que participaban del fenémeno social. El cineasta registr6 a
los espectadores y las modalidades represivas o de orden disciplinario que
buscaban ordenar con la presencia policial los posibles desbordes puiblicos
ocasionados por esta manifestacion de la cultura popular. En este sentido,
Llamadas constituye un primitivo ejemplo de los trabajos documentales pro-
piamente dichos de Mario Handler, en los que el cineasta expresa una mirada
especifica, atendiendo a los diferentes aspectos visuales y sonoros que dan
cuenta de un fenémeno social y cultural como el candombe en Uruguay.

Por ultimo, dentro de la serie de peliculas realizadas con un asesor ex-
terno se destaca Computacion en la Universidad."3* En este caso, la pelicula
cont6 con Mario Handler y Carlos Scavino en fotografia, bajo la direccion
cinematografica de Miguel Castro y el asesoramiento cientifico del ingeniero
Luis Osin. No trata sobre una temdtica cientifica, social o cultural —en un
sentido antropolégico—, sino tecnoldgica, y si bien muestra la llegada de
un arsenal tecnolégico muy innovador como fue la primera computadora
1BM 360 que tuvo la Udelar a finales de los anos sesenta, expresa a su vez un
interés social y cinematogréfico de los realizadores. Como dijimos, Handler
fue estudiante de ingenieria y con seguridad estuvo atento a los intereses
existentes en la Udelar por la innovacion en materia informatica.

En 1963, una delegacion docente solicité ante el cpc la conformacion de
una comision que estudiara las ventajas de la formacién en materia de compu-
tacion electronica, lo que muestra una temprana motivacion por el desarrollo
de la informatica en el pais. La propuesta fue aprobada y se traté del primer
antecedente en la materia.’3s Tres anos después, el reconocido cientifico ar-
gentino Manuel Sadosky, pionero en temas informaticos en el pais vecino,
se instal6 en Uruguay luego del golpe de Estado de Juan Carlos Ongania y
fue albergado por la Facultad de Ingenieria de la Udelar, donde promovié
el desarrollo de una formacién y equipos de investigacién vinculados con la
introduccién de la informética (Bermidez, Cabezas y Urquhart, 2009).

En ese contexto, en 1968 la Udelar adquirié su primera computadora
y esta pelicula fue un testimonio de aquel acontecimiento. Si bien también
se trataba de una pelicula realizada a pedido de un grupo universitario —y
en este caso se destacaba como uno de los pocos trabajos hechos para una

134 Miguel Castro (Director), Mario Handler y Carlos Scavino (Fotografia) y Luis Osin
(Asesor cientifico). Computacion en la Universidad (Montevideo: 1cUR, ¢. 1970).

135 Acas del cpc, Montevideo, diciembre de 1963.
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facultad distinta a la de Humanidades y Ciencias—, tres aspectos muestran
una clara diferencia en materia de estilo cinematografico.

En primer lugar, la pelicula presentaba un guion que se dividia claramente
en dos partes. La primera se iniciaba con una animacién que narraba el desa-
rrollo tecnolégico y la Revolucion Industrial, y la segunda era la presentacion
del funcionamiento de la computadora propiamente dicho y sus utilidades so-
ciales, como, por ejemplo, el mejoramiento del procesamiento de datos de fe-
némenos nacionales y masivos como el censo de la poblacion.

En segundo lugar, la presencia de una animacién como técnica cinema-
togréfica y narrativa, raramente utilizada en peliculas que buscaban docu-
mentar un fenémeno concreto, ponia en discusion la utilizacién combinada
de técnicas de ficcion y de registro directo como distintos lenguajes en la
produccion de cine.

Por ultimo, un aspecto importante a senalar en el cambio que represent6
esta pelicula en las producciones del 1cUR es que quien hablaba y daba las ex-
plicaciones en el filme no era siempre una voz en g/f; como en la gran mayoria
de los filmes del 1cur. En este caso, era el especialista quien, mirando a la
camara, relataba sobre las funcionalidades y propiedades del instrumento. De
este modo, la pelicula daba un nuevo papel a los investigadores o profesiona-
les en la produccién del filme y una participacion activa a los representados
en su resultado final.

Figura 43

Fuente: Miguel Castro (Director), Mario Handler
y Carlos Scavino (Fotografia) y Luis Osin (Asesor
cientifico). Computacion en la Universidad
(Montevideo: 1cUR, ¢. 1970).

Ya en el marco de sus tareas como jefe fotégrafo y luego jefe cineasta
del 1cur, Handler propuso nuevos proyectos documentales sobre algunos de
los aspectos sociales y politicos del Uruguay de aquella época, expresando
una vision clara de denuncia sobre la crisis instalada en el pais desde la dé-
cada anterior. En este segundo periodo, su produccion ya tenia un caracter
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claramente autoral y documental y se distanciaba definitivamente del trabajo
de registro al servicio de un investigador tercero.

En ese marco, se produjeron, entre otras, las peliculas Carlos, cine-retra-
to de un caminante,"s° bajo la direccion exclusiva de Handler, y Elecciones,™s?
dirigida por Handler en compania de Ugo Ulive. Estas peliculas reflejaban
un cambio significativo en las tematicas abordadas desde el 1cUR y en el estilo
cinematografico de estas, expresando una visién autoral que no pretendia
estar sujeta a ciertos codigos de los guiones institucionales, caracteristicos
de las peliculas realizadas desde organismos estatales y publicos. En ambos
casos, ya no era una voz en ¢f/'la que hablaba explicando las imagenes que se
sucedian a lo largo de la cinta, sino que eran los protagonistas quienes daban
cuenta de sus circunstancias de manera directa.

No sin conflictos, a las lineas de trabajo sobre zoologia, medicina y do-
cumentacion institucional o cultural se sumaron entonces nuevas formas de
documentar que atendian sobre todo a la observacién de la realidad social del
Uruguay, que comenzaba a entrar en franca crisis. En ese contexto, el propio
Handler también llevé a cabo producciones desde el 1cur maés claramente
orientadas al registro social y politico, como £/ entierro de la Universidad's®
y Carieros.'s

Figura 44

Fuente: Mario Handler (Cineasta). £/ entierro de
la Universidad (Montevideo: 1ICUR, 1965).

En el primer caso, se trataba del registro de una manifestacion estudian-
til, y en el segundo, del seguimiento de una de las marchas del gremio de
trabajadores de la cana de azicar utaa desde Bella Unién hacia Montevideo
en 1963.

136 Mario Handler (Director). Carlos, cine-retrato de un caminante(Montevideo: 1CUR, 196 5).
137 Mario Handler y Ugo Ulive (Directores). Elecciones (Montevideo: ICUR, 1967).

138 Mario Handler (Cineasta). £/ entierro de la Universidad (Montevideo: 1cUR, 1965).
139 Mario Handler (Cineasta). Casieros (Montevideo: 1cUR, 1965).
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Figura 45

Fuente: Mario Handler (Cineasta). Cafieros
(Montevideo: 1CUR, 1965).

Estas primeras peliculas marcaron una ruptura en cuanto a la relacién
entre cine y produccién de conocimiento, y con ellas los equipos del 1cur
avanzaron en otros campos de observacion fuera de las paredes del laboratorio
universitario. Tanto en estas producciones como en las de mayor tenor, como
Carlos, cine-retrato de un caminante o Elecciones, se expresaba un discurso de
denuncia en el contexto de crisis social y politico que vivia el pais. Estas de-
notaban también un cambio radical en el estilo y la técnica cinematografica,
dado que la camara se insertaba definidamente en el acontecimiento que se
estaba queriendo registrar, mostrando las caracteristicas sociales, econdmicas
y culturales de los distintos sujetos presentes en la escena y las relaciones de
poder expresadas a través de ellos.

Los cambios en las modalidades de realizacién constituyeron un movi-
miento de didlogo y ruptura con las pricticas de produccion ya existentes en
el 1cur. El derrotero del cine politico en la Udelar sobrepasa los méargenes
de esta investigacion, donde apuntamos a comprender las modalidades de
produccion fotografica y cinematogréfica al servicio de la ciencia experimen-
tal en el periodo previo a la Gltima dictadura militar (Wschebor, 2022). Sin
embargo, senalamos que si entre mediados de la década del cincuenta y la
siguiente se multiplicaron diversas formas de produccién al interior de la
institucion, hacia finales de la década del sesenta estas fueron reduciéndose de
forma progresiva, perdiendo, por tanto, el impulso en la relacion entre cine
y conocimiento.

Las limitantes asociadas al desarrollo del cine politico en el 1cUR pro-
puesto por Mario Handler invitan a analizar el contexto de la década del
sesenta en un sentido genérico, mostrando la complejidad de la institucion
universitaria y el papel que esta ha cumplido en la sociedad tanto como actor
y promotor del pensamiento critico, asi como elemento de profesionalizacién
de la actividad de investigacién independiente en un sentido mas especifico.
Los periodos de crisis muestran en qué medida ambas funciones pueden
entrar en conflicto y como esto afect6 a la Udelar particularmente en la crisis
previa a la instalacion del golpe de Estado civil-militar.
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A modo de reflexion final: rever la Universidad
de la Republica desde el cine

En 1962, la Udelar discutio la posibilidad de otorgar un premio de diez mil
pesos a una pelicula en los festivales del soprE. Originalmente, la propues-
ta de Rodolfo Tilice consistia en premiar una produccién de interés uni-
versitario, pero el orden estudiantil propuso «una modificacién al proyecto
presentado, porque esa limitacion —“de interés universitario”— no daria
oportunidad a filmes ya elaborados» y planteé que la redaccion indicara que
«el tema del filme serd de interés cultural, cientifico o social» con el propésito
de que pudieran premiarse peliculas que no necesariamente transmitian un
conocimiento cientifico especifico.’#* La incipiente polémica mostraba dife-
rencias desde el punto de vista generacional en cuanto a qué era lo que debia
promover y difundir la Udelar socialmente en relacién con la produccion
cinematografica local. El consejero Juan José Crottogini, que histéricamente
habia confrontado con Tilice tanto en la Facultad de Medicina como a ni-
vel central, en esta ocasion apoyaba su iniciativa, afirmando que «preferiria
que ese premio se otorgara [...] al mejor filme realizado en los servicios de la
Universidad, con temas Universitarios». !

Talice, por su parte, consideraba que el premio debia ser concedido en
el marco de las actividades del festival del sopRrE, mientras que Crottogini
sugeria que debia ser un incentivo otorgado directamente desde la Udelar,
por lo que era ain mas reticente a que la produccion universitaria se viera
reflejada en ambitos que no eran de estricto interés académico. A pesar de
que el monto de dinero al final no fue aprobado, la discusion da cuenta de
los desafios que presentaba la relacion entre cine y conocimiento fuera del
ambito especifico de la ciencia experimental. Si bien no hubo una polémica
publica en cuanto a los objetivos del 1cUR, este tipo de discusiones mostraron
un conflicto latente en la vida de la institucién en relacion con qué significaba
producir conocimiento, ¢cémo difundir los resultados (Markarian, 2012) y
cudl era el impacto del cine en esta materia.’+*

Entre las causas que originaron la intervencién del 1cur en 1973, algu-
nos actores de la época senalan especialmente la influencia de la circulacion
de las peliculas de cine politico producidas hacia el final del periodo. Con
la intervencion de la Udelar en 1973, estas peliculas pasaron a constituir

140 Actas del coc, Montevideo, 26 de marzo de 1962.
141 Idem.

142 Recientemente, Markarian (2020) profundizé en los debates de la Udelar en torno a
estos asuntos.
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un foco especial de atencion para el régimen.’#3 Las dependencias del 1cur
junto con las que habian pertenecido a Televisiéon Universitaria fueron ra-
pidamente intervenidas, y el 1cUR se transformé en el pmTc. En su testimo-
nio, Mario Raimondo (2010) se refiere a la «produccion nacional de filmes
ideologicos» (p. 214) en los afos sesenta, para categorizar peliculas como
Carlos, cine-retrato de un caminante, producida por el 1cur y dirigida por
Mario Handler, o Como e/ Uruguay no hay de Ugo Ulive,"+ entre otras. En
palabras del antiguo cineista del pmTc, estas peliculas se realizaron en un
contexto en el cual «en el Uruguay se estaba gestando... un proceso, que se
podria definir como de lucha armada, que no permitia vislumbrar su final.
En el cine, desde tiempo atras habia surgido una corriente de producciones
de fuerte corte ideoldgico, que pintaban las repercusiones de la guerra fria
llegadas a esta zona del continente» (Raimondo, 2010, p. 214). Agrega
que en aquel contexto de crisis politica previa a la dictadura «nuestro pe-
queno mundo del cine se vio conmovido» y que «varios anos después, en
el gobierno de facto, resultaron intensamente afectados por los aconteci-
mientos» (p. 215), dando por sobreentendido en sus afirmaciones que las
producciones documentales de los sesenta antecedieron y en alguna medida
incentivaron los procesos de agudizacion de la crisis politica y de censura
en el periodo dictatorial, lo que justifica la nueva etapa que se abrié luego
de la intervencion de la institucion.

Sin embargo, la intervencion del 1cur no implicé un restablecimiento
de la produccién auxiliar en ciencias experimentales. El equipo del 1cur fue
destituido y la produccién realizada durante la dictadura no buscé restituir
las lineas de trabajo asociadas a las ciencias naturales. Asi, el impulso de los
anos cincuenta y sesenta se vio completamente diluido en esta materia, sin
encontrar un nuevo espacio de desarrollo luego de la transicién democra-
tica. La historia del 1cUR expresa entonces muchas de las transformaciones
generales que se produjeron en la Udelar durante las décadas del cincuenta
y del sesenta, como los avances en lo relativo a la institucionalizacién de la
actividad cientifica en un primer momento, la proliferacion de tendencias en
la relacion entre imdgenes y conocimiento a lo largo de la década del sesenta,
y el estancamiento de este proceso con la crisis y el advenimiento del golpe
militar y la intervencion de la universidad.

Como contracara, la tradiciéon en materia de documentales instituciona-
les, desarrollada también por la institucion desde los cincuenta, constituyo
un antecedente ineludible en la institucionalizacion de este género durante
la dictadura, lo que muestra cierta continuidad entre el trabajo universitario
predictatorial y las lineas de produccion audiovisual que se volverian hege-
monicas luego de la creacion de la Dinarp durante la dictadura.

143 Entrevista a Martha Ottino de Isabel Wschebor (2010, Acu).
144 Ugo Ulive (Cineasta). Como el Uruguay no hay (Montevideo: 1960).
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Esta breve aproximacion a la historia de la fotografia y el cine cientificos
en Uruguay, que pone un particular acento en la institucion expresamente
conformada para este tipo de producciones entre 1950 y 1973, constituye,
por tanto, un intento de analizar las disyuntivas de la historia del conocimien-
to cientifico, del espacio universitario donde se produce, a través de imagenes
que, si bien se concibieron de forma auxiliar, constituyen un testimonio y
documento privilegiado en el analisis de estos procesos. En la actualidad,
buena parte de las peliculas producidas por el 1cUR se encuentran disponibles
para consulta en el AU, con la intencion de que nuevas preguntas, enfoques
y analisis puedan llevarse a cabo, buscando que la polisemia de las imdgenes
constituya un punto de partida para el desarrollo de nuevas y diversas prac-
ticas de conocimiento.
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El libro indaga en la relacion entre la historia de la
fotografia y el cine y el desarrollo de la investigacion
cientifica en Uruguay.

En la primera parte se analizan algunos antecedentes de la
produccion y el uso cientifico de la fotografia y el cine desde
finales del siglo x1x hasta la mitad del siglo xx en Uruguay,

Y, en la segunda, se profundiza en la historia del Instituto de
Cinematografia de la Universidad de la Reptiblica (1cur) entre
LEI50 57 To75)

La creacion de institutos de cinematografia desde mediados
del siglo xx en ambitos universitarios, orientados a modernizar
las teenologias de apoyo a la ensenanza y la investigacién es un
asunto con escasos antecedentes de analisis historico y este
trabajo busca aportar en ese sentido. En Uruguay, el 1cur
ambiento ¢l desarrollo de una cinematografia de no ficcion, de
caracter diverso ¢ independiente, que dialogé con distintas
dreas de investigacion.

La intervencion de la Udelar en 1973 y la disolucion de este
instituto son expresion de clausura de ciertos impulsos en
materia de institucionalizacion de la ciencia en aquellos anos.
El libro analiza estas experiencias en la larga duracion con el
proposito de aportar a los campos de la historia del
conocimiento y la cultura.
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