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RESUMEN La intencion de este articulo es abordar el uso del diapomontaje como
tecnologia de transicién entre la cinta fotoquimica y la cinta de video. Para ello se
pondran en diidlogo dos realizaciones de mediados de 1980 que corresponden a dos
productoras uruguayas contemporaneas. Se trata de Destituidos (1984) del Centro de
Medios Audiovisuales (CEMA) y La gesta de una conciencia (1985) de la productora
Imégenes. El tipo de audiovisual aqui presentado como medio de expresién
comunicacional y cultural fue muy utilizado durante la dictadura uruguaya que tuvo
lugar entre 1973 y 1985. Se trata de un tipo de realizacion audiovisual que ha sido
poco abordado por la academia. A partir del acercamiento a la técnica del diaporama
y de la combinacién de los soportes que hacen posible la experiencia audiovisual
(fotoquimico de la diapositiva y magnética de la cinta de audio), se analizard la
produccién de contenidos, el montaje y la puesta en escena en un caso y otro.

PALABRAS CLAVE Diapomontaje; transicion; archivo; video; audiovisual uruguayo;
diapositivas.

Introduccion

En este articulo el protagonista es el diapomontaje, una técnica
conocida también como diaporama o “audiovisual” como comtinmente
era nombrado por los realizadores para distinguirlo de la pelicula
cinematografica."' En Uruguay estos audiovisuales (que combinaban
diapositivas y banda sonora) tuvieron su auge a partir de mediados de
los setenta y primeros afios de los ochenta, es decir en pleno periodo

! Interesa en este punto mencionar el trabajo de Alfonso Palazén (2001) quien identifica el diaporama
como una proyeccion que combinaba una compleja serie de equipos e indistintamente se denominaba
multivision. Como se ver4, este tipo de exhibiciones que combinaban varios proyectores es el utilizado
para el caso de La gesta de una conciencia (Jacob y Tournier, 1985).
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dictatorial (1973-1985). Su uso se fue abandonando progresivamente
con la incorporacion de la tecnologia video a mediados de los ochenta.
Macarena Fernandez Puig, en su investigacion recabd por lo menos
cuarenta y tres diapomontajes realizados entre 1975 y 1981 (Fernandez
Puig 2015). A este listado se suman, los veinticuatro audiovisuales
producidos con esta técnica por el Centro de Medios Audiovisuales.

En su articulo, Fernindez Puig (2015) destaca que mayormente se
trataba de producciones de aficionados que se agrupaban para
concretar proyectos colectivos. Las temdticas refieren a diversos
asuntos como la construccion de una cooperativa de ayuda mutua
(Ttalo Siga y Cristina Fernandez, 1976) o ciudades italianas (Florencia y
Venecia: un diario de renacimiento de José Maria Varela y Florencia
historica y magica del profesor Alfonso Lambias de Acevedo, ambas de
1976). La capital uruguaya también recibi6 particular atencion, lo que
se constata a partir de titulos como: Montevideo Antiguo (Miguel
Bategazzore, 1975), Ciudad Vieja (Diego Abal, Julidn Murguia, 1976), o
Tristan Narvaja (Alejandro y Rafael Abal, 1978), que registra la feria
que, desde principios del siglo pasado, se ubica sobre esa calle y sus
aledanos ofreciendo una amplia variedad de productos, desde
curiosidades hasta frutas de estacion. Los diapomontajes eran
proyectados principalmente en concursos organizados por entidades
como Cine Club del Uruguay en colaboracion con el Instituto Italiano
de Cultura y por la Alianza Francesa, asi como en festivales, ferias y
eventos culturales (Fernandez Puig 2015). Ademas del uso por parte de
realizadores independientes, Fernindez Puig recupera la produccion de
diaporamas para publicidad, principalmente de la mano de la empresa
Varela Audiovisuales y como medio de apoyo a instancias educativas.*

Si bien Beatriz Tadeo Fuica y Julieta Keldjian (2020) realizaron una
investigacion en la que establecen que el Super 8 mm en Uruguay fue la
tecnologia de transicion hacia el video, teniendo en cuenta los datos
presentados aqui, es decir, la significativa cantidad de audiovisuales
realizados durante el periodo mencionado, este articulo propone que el
diapomontaje, también tuvo ese lugar transicional. En este sentido
interesan las palabras de Paola Margulis acerca de la complejidad que
implica abordar el concepto de transicion en virtud de las realizaciones

> Una entidad de formacién que me interesa destacar fue la produccién y uso de los diapomontajes por
parte del Departamento de Medios Técnicos (DMTC) de la Universidad de la Reptblica. Para conocer mis
acerca del DMTC, ver revistas Notas del Cine Uruguayo en el Archivo General de la Udelar, fondo Instituto
de Cinematografia de la Universidad de la Republica (ICUR), caja 7. Para el caso de producciones
independientes se consult6 una sistematizacion inédita realizada por la investigadora Macarena Fernandez
Puig, quien la compartié gentilmente.
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audiovisuales y, por lo tanto, de la necesidad de aplicar el término en
plural:

(...) optamos por hablar de transiciones y no de transicién, debido a que los
procesos de cambio son multiples y complejos, al articular dimensiones
politicas, culturales, tecnoldgicas y estéticas. Como es sabido, las
transformaciones en los formatos de produccion generan distintos transitos en
los modos de ver y producir imagenes de la realidad. (Margulis 2020, 26)

Para observar el uso de la misma técnica, pero con particulares modos
de produccion y contextos de exhibicion me detendré en los
diapomontajes de dos colectivos distintos. Se trata de Destituidos
(1984), realizado por el Centro de Medios Audiovisuales y de La gesta
de una conciencia (1985) de la productora Imagenes.?

Para concretar esta investigacion, ademds del contacto con el archivo
de diapomontajes del CEMA, fueron fundamentales las entrevistas con
Diego Abal, realizador amateur, y con Trygve Rasmussen y Laura
Canoura, quienes dentro del CEMA se dedicaron al area de fotografiay
revelado y al disefio grafico, la edicion y 1a locucion respectivamente.
Por su parte, a partir del didlogo con Mario Jacob, uno de los
fundadores de la productora Imigenes, fue posible conocer detalles
sobre la realizacién de uno de los diapomontajes objeto de este articulo
y tomar contacto con su version digital.

En qué consiste un diapomontaje

Antes de profundizar en los dos casos puntuales considero pertinente
explicar qué es un diapomontaje. Se trata de una técnica que consistia
en proyectar diapositivas al ritmo de una banda sonora integrada por
locucion, musica y efectos sonoros. En los afios setenta la diapositiva
era una forma de registro muy utilizada por la clase media uruguaya
para registrar viajes y eventos sociales relevantes (casamientos,
cumpleanos, aniversarios) que luego eran compartidos con personas

® Quedaré para futuras instancias abordar los antecedentes de esta técnica, para lo cual es una referencia
ineludible el trabajo de Georgina Torello (2018), en particular el andlisis de las proyecciones luminosas y la
relevancia que tenia la exhibicion de imagenes fijas en el contexto mdis amplio de programas
cinematogréficos (77-110). Siguiendo su linea de investigacion interesa reponer los conceptos presentados
por André Gaudreault y Philippe Marion (2005) y la alusién al doble nacimiento por la que los autores
plantean que debe transitar un medio para lograr su institucionalizacién. Sera pertinente también analizar
la construccion de los relatos, asi como la resignificaciéon de la unidad fotografica en funcion del sonido.
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del entorno mas cercano, familia y amigos. La calidad que brindaba la
imagen resultante del soporte fotoquimico y la posibilidad de visionado
en un espacio con una luminosidad adecuada, hacia que la proyeccion
fuera una experiencia de particular disfrute colectivo (comunicacion
personal con D. Abal, 2019). Pero en estos casos no habia una banda
sonora, la informaciéon complementaria era brindada por los relatos de
las personas que usualmente habian protagonizado los instantes
registrados. Entonces, entra asi una de las principales diferencias entre
la proyeccion casera de diapositivas y el diapomontaje. Junto con la
intenciéon creativa de generar un relato audiovisual, ademis de
brindarle una determinada secuencialidad a las imagenes fijas, era
preciso sincronizarlas con grabaciones sonoras que las acompafiaran y
que, de alguna manera, les marcara el ritmo de la proyeccion, variando
el tiempo de permanencia de una imagen y otra. Para la captura de las
imagenes se utilizaba un rollo de pelicula fotoquimica de 35 mm cuya
principal diferencia con el rollo de negativo fotografico radicaba en el
revelado, ya que, en esta etapa del proceso en lugar de negativos, se
obtenia directamente la imagen en positivo. Luego se cortaban los
fotogramas de la tira, se montaban en los soportes, o marcos y se
determinaba un orden de acuerdo a un guion preestablecido que, en
determinadas circunstancias, se adaptaba al puablico presente
(comunicacion personal con T. Rasmussen, 2018). La grabacion del
sonido requeria algunas especificidades técnicas: comunmente se
realizaba en un estudio y se utilizaba una cinta de carrete abierto en la
que se incorporaban los testimonios, las locuciones, los efectos sonoros
y la musica. Luego se copiaba a una cinta de casete de audio para
simplificar su reproduccion.

La puesta en funcionamiento de estos audiovisuales implicaba contar
con varios elementos que debian necesariamente sincronizarse y
funcionar: diapositivas colocadas en los carretes de uno o mas
proyectores y equipos reproductores de casetes de audio. A su vez, las
potenciales fallas técnicas de su puesta en escena (quemarse la luz del
proyector, trancarse una diapositiva o colocarla de manera incorrecta,
proyectindose en la pantalla una imagen invertida tanto horizontal
como verticalmente, asi como dejar de funcionar la sincronizacion
entre proyectores o el equipo de reproduccion de sonido) generaba
gran presion en los operadores. Si bien existia un guion y un
determinado orden de las imigenes que acompafiaba una sonorizacion,
la duracion de la exhibicion, incluso de la disposicion de las
diapositivas, podia variar segin el pablico. También el motivo o el
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contexto de la proyeccién, podria generar que fuera necesario agregar
o quitar diapositivas, variar el tiempo de exhibicion de cada imagen o
incluso detener la proyeccion para iniciar un debate (comunicacion
personal con D. Abal, 2019). Mirar un diaporama implicaba, por lo
tanto, estar en el lugar, compartir el espacio y el tiempo de esa
proyeccion, junto con el accionar de los proyectores y la
sincronizaciéon de los reproductores de audio, en su contexto de
exhibicion, el diapomontaje constituia un acto performativo.

Uruguay de los ochenta y la produccion de audiovisuales

Los dos casos de estudio se insertan en un particular escenario politico
del pais. En 1980 tuvo lugar en Uruguay un plebiscito promovido por
los propios militares en el cual 1a poblacion se manifest6 en contra de la
continuidad del régimen dictatorial instalado en el pais desde 1973.
Esta postura se reforzaria en noviembre de ese mismo afio, cuando en
las elecciones internas de los partidos habilitados ganaran los grupos
opositores a la dictadura. Tras dichas instancias y durante el periodo de
transicion, muchas organizaciones continuaron reuniéndose 'y
produciendo en clandestinidad, buscaron la manera de eludir la
opresion, de denunciar no solo las violaciones a los derechos humanos
y el lugar de los sujetos en ese contexto represivo, sino también la
situacion del pais y su realidad en cuanto a desempleo vy
endeudamiento.”

En ese contexto politico y en plena crisis econ6mica, paulatinamente se
fue abriendo un espacio a distintas manifestaciones culturales. En ese
escenario, hacia 1982 se constituyo6 el Centro de Medios Audiovisuales
(CEMA). Fundado por Esteban Schroeder, Alejandro Barreiro y
Eduardo Casanova, agrup6 a jovenes con afinidades artisticas, en su
mayoria fotografos que de manera aficionada o profesional registraron
distintas manifestaciones culturales de los ultimos afios de dictadura
civico militar. Se conform6 como un colectivo de comunicacion
independiente con un objetivo claro, “en un pais que no puede
reconocerse en imagenes propias, nos proponemos ser gestores de una
practica audiovisual renovada” (Catidlogo CEMA, 1990). Siguiendo esa
linea organizaron un plan que, tras presentarlo en distintas
instituciones, obtuvo el apoyo de diversos organismos internacionales

*Se utiliza el término transicién teniendo en cuenta la periodizaciéon establecida por el politélogo Luis
Eduardo Gonzilez, tomado de Caetano y Rilla (1998).
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como la Agencia Canadiense para el Desarrollo Internacional de
Canada (ACDI) y de Diakonia de Suecia. En este sentido resultan
interesantes, por sus afinidades con el caso uruguayo, las palabras del
investigador German Lifiero al referirse al surgimiento de espacios
dedicados a la cultura en los inicios de los ochenta:

Si algo tuvo de especial la primera mitad de la década de los ochenta fue el
florecimiento de decenas de iniciativas independientes destinadas a ampliar
los espacios de creacién y difusiéon cultural como respuesta a la inexistencia de
espacios de participacion en los medios oficiales. (...). Aparecen (...) diversos
lugares amparados por universidades, organismos no gubernamentales,
sindicatos, la Iglesia catdlica o los servicios culturales de ciertas embajadas que
promovieron programas de trabajo en el 4mbito cultural, haciéndose cargo de
las evidentes ausencias de una politica cultural democritica y pluralista en
nuestro pais. (Lifiero 2010, 90)

De forma similar, ademis de ofrecer servicios de audio y disefio
grafico, en CEMA se editaban diapomontajes. La utilizacion de esta
técnica se debié basicamente a dos aspectos. Por una parte, el grupo
estaba conformado en su mayoria por aficionados a la fotografia. Hacia
finales de 1970, Alejandro Barreiro y Esteban Schroeder, tenian un
emprendimiento fotografico, Estudio Epocas, y contaban con un
laboratorio de revelado que luego pasaria a formar parte del CEMA
(comunicacion personal con E. Schroeder, 2015). La fotografia, por lo
tanto, era el lenguaje “natural” de sus integrantes. Entre los cientos de
registros fotograficos que nutrian el banco de imiagenes del CEMA,
habia un gran aporte de tiras de negativos y diapositivas muchas de
ellas pertenecientes a la labor de Esteban Schroeder, que se habia
dedicado a registrar actuaciones teatrales y musicales en distintos
escenarios montevideanos (comunicaciéon personal con E. Schroeder,
2015).° El otro motivo fundamental para el uso de la técnica era que, en
comparacion con los costosos procesos de revelado de pelicula, esta era
mucho mas accesible (comunicacién personal con L. Canoura, 2015).

5 Existen, entre otros, registros fotograficos de presentaciones teatrales como el caso de “Yetatore” en el
Centro Gallego (fechada en 1977), de la obra “Emigrados” en el Teatro Circular, de la “Leccién de
anatomia” en el Stella D’Italia, ambas de 1980. Incluso la entrega de los premios Florencio de 1982 en el
Teatro Solis. De la escena musical hay varios registros desde un ensayo del cantante argentino Le6n Gieco
en la Sala Verdi en 1979, hasta varios rollos destinados a actuaciones de grupos musicales uruguayos como
“Canciones para no dormir la siesta” (1980), “Rumbo”, “Los que iban cantando” y de la presentacion del
musico uruguayo Ruben Rada en el teatro Miami en 1981 (AGU, CEMA, documentos donados por Miguel
Angel Olivera, en proceso de inspeccién e ingreso de datos).
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Las solicitudes de diapomontajes llegaban al CEMA a pedido de
organizaciones sociales como el Movimiento de Erradicacion de la
Vivienda Insalubre Rural (MEVIR), el Centro Interdisciplinario de
Estudios sobre Desarrollo (CIEDUR) y organismos internacionales
como el Centro Latinoamericano de Economia Humana (CLAEH) o el
Fondo de las Naciones Unidas para la Infancia (UNICEF), entre otros.°
Tras la proyeccion era habitual que se abriera un espacio para discutir
las diferentes tematicas abordadas: derechos humanos, situacion de la
mujer, medio ambiente y otros asuntos de interés social. El
procedimiento implicaba la redaccion de un guion y la posterior
seleccion del banco de imagenes o la toma fotografica, para darle
contenido visual al trabajo. En las instalaciones del CEMA se contaba
con un estudio de sonido y un laboratorio para concretar el
procesamiento fotoquimico. Usualmente estas tareas estaban a cargo de
José Aprile y Trygve Rasmussen, respectivamente.

Segun los equipos con los que contara la organizacion, se entregaba el
material para ser dispuesto en uno o mas proyectores. Si estas tenian la
opcion de utilizar dos proyectores y un equipamiento que permitiera el
fundido de las imigenes, se incluian dos juegos de diapositivas
numeradas como secuencias A y B. De esa manera el audiovisual
cobraba cierto dinamismo al lograr fusionar dos imagenes, pero
usualmente, se ordenaban las diapositivas para un solo proyector
(comunicacion personal con L. Canoura, 2015).

A modo de ejemplo abordaré el caso de Destituidos (1984), que formd
parte de una trilogia que realizo CEMA bajo el nombre de Testimonios.”
El objetivo de esta serie era denunciar las distintas formas que asumio
la violaciéon a los derechos humanos en el pais a partir de 1968 y, mas
crudamente, durante la dictadura que se instalé en 1973. Se propuso
aportar a la difusion y promocion de una conciencia critica y
acompanar la creacion de ambitos de participacion ciudadana capaces
de intercambiar y debatir sobre la situacion de los destituidos en el
pais. La serie Testimonios estaba integrada por los siguientes titulos:
Derechos humanos, donde, a través de relatos y cifras, se ilustraba el
exilio, la prision, la tortura y la desaparicion forzada en Uruguay; Por un
paisito sin exclusiones, que registraba la llegada de los nifios que
vinieron desde el exilio a pasar las fiestas de fin de afo con sus

¢ MOVIDE, programa conjunto (c. 1983); Un dia (1984, CIEDUR); Industria (1985, CIEDUR); Hay un nifio en
la calle (1983, Claech-UNICEF).

7 Es posible ver Destituidos en linea: https://www.youtube.com/watch?v=7NfTPV80Whs
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familiares en diciembre de 1983,°y Destituidos. Este unitario de 12
minutos de duracién, tal como su nombre indica, denunciaba la
separacion de sus cargos de miles de funcionarios publicos por motivos
ideologicos y politico-partidarios. Esta medida represiva afect6 a varios
sectores de la sociedad y fue un mecanismo mas de persecucion
politica de la dictadura uruguaya.

En términos de contenido, el audiovisual se compone de fotografias
que fueron seleccionadas del banco de imagenes del CEMA o
especialmente tomadas para acompanar la banda sonora integrada por
musica, efectos sonoros, locucion y testimonios. Al inicio se suceden
imagenes de las fachadas de distintos organismos publicos, intercaladas
con distintas personas en plazas y calles y, paulatinamente, la musica de
tango es invadida por el sonido de una maquina de escribir. En una
imagen se lee la portada del diario El Pais que anuncia la disolucion de
las cdmaras, al son de un redoblante. La primera voz que se escucha es
el testimonio de quien fuera inspectora del juzgado de menores,
destituida el primero de agosto de 1977. Cada vez que se incluye un
testimonio, se identifica a la persona con una fotografia. La voz del
locutor informa que fueron diez mil personas destituidas, dato al que
agrega que implico la mayor cifra de funcionarios perseguidos por las
dictaduras instaladas en el Cono Sur. A través del acto institucional
numero 7, los funcionarios eran clasificados en categorias a, b y ¢, con
lo cual la poblacion quedaba dividida en “buenos o malos orientales”
(orientales es otra forma de llamar a los uruguayos). El locutor dice:
“Ese abecedario del terror creé exiliados en su propio pais, desterrados
en su misma tierra”. En el diapomontaje se expresa que, para finales de
1983, los destituidos se sumaron a la movilizacion popular y que hacia
enero de 1984 habia treinta y dos sectores de organismos publicos
“representados en el movimiento naciente”. En el audiovisual se alude
al acto del primero de mayo de 1984 y concluye con la lectura del
primer articulo del Proyecto de Ley de reparacion: “todas las personas
que prestaban funciones en organismos estatales o paraestatales y que a
partir de junio de 1968 fueron separados de sus cargos y funciones por
motivos ideologicos, seran inmediatamente reincorporadas”. Los
compases de tango cierran el diapomontaje.

Salvo por el logo del CEMA que aparece al final, el audiovisual no tiene
créditos iniciales ni finales, por lo tanto, se desconoce el origen que

8Se traté de un registro realizado por un colectivo de fotografos entre los cuales se encuentran Lilidn
Castro, Trygve Rasmunsen y Nelson Wainstein.
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motivé su produccion, ni quienes participaron de las tomas fotograficas
ni de la edicion. Unicamente es posible distinguir la voz de Miguel
Angel Olivera quien se incorporo a la productora hacia 1984, una vez
que recuperd su libertad, tras largos afios de prision por motivos
politicos. A mediados de 1985, CEMA logré importar equipamiento
para producir en cinta de video U-matic por lo tanto abandonaron
paulatinamente el diapomontaje por el uso de este nuevo medio
audiovisual.’

Imagenes fue otra productora emblemadtica del periodo, fundada en
1985 a iniciativa de un grupo de cineastas que retornaron al Uruguay
una vez recuperada la democracia. Inicialmente estuvo integrada por
Mario Jacob, Walter Tournier y Victoria Pérez. Posteriormente se
integraron Hilary Sandison, Daniel Marquez, José Maria Ciganda,
Aranzazu Elola, Barbara Alvarez, entre otros (Gonzalez Dambrauskas
2020)." En los afos previos al golpe de Estado dos de sus integrantes,
Jacob y Tournier, formaban parte de la Cinemateca del Tercer Mundo
(C3M) cuya produccion de contenido politico y militante, era
registrada y editada en peliculas 16 mm. Perseguidos por la dictadura
militar, se exiliaron en Per desde donde desempefaron diversas
actividades vinculadas a la produccioén cinematografica."" Al regresar a
Uruguay se propusieron continuar con la realizacion audiovisual. A
través de Sergio Villaverde, con quien Tournier habia filmado en 1973
la pelicula Una epidemia de Sarampion, recibieron la primera solicitud
por parte del Sindicato Médico. * Se trataba de generar un
mediometraje para celebrar un triple aniversario, los setenta afios de la
Asociacion de Estudiantes de Medicina, los sesenta y cinco de la
fundacion del Sindicato Médico del Uruguay (SMU) y los cincuenta del
Centro de Asistencia, (CASMU). Al no contar con recursos suficientes
para filmar en pelicula fotoquimica y tampoco con equipamiento de
video, recurrieron a un formato posible, la proyeccién con diapositivas.
Por lo tanto, La gesta de una conciencia (1985) fue el primer trabajo

° Para profundizar en la produccién del video del CEMA entre 1986 y 1995 ver Tadeo Fuica, y Balds
(2016); Tadeo Fuica (2017); Balas (2020); y Balas (2018).

1% para profundizar sobre la productora Iméagenes ver Gonzilez Dambrauskas (2020) y Tadeo Fuica (2017).

' Para profundizar en las producciones realizadas por los integrantes de la C3M ver Lacruz (2016); Villaga
(2012); y Jacob (1997).

!> En la filmacién Fray Bentos: Una epidemia de Sarampién participé también Mario Handler, quien no pudo
acompanar la edicion final debido a su exilio por razones politicas. Es posible ver la pelicula y contar con
mas 1nformac10n de este film en la base de datos del LAPA-AGU-Udelar en hnea en el 51gu1ente enlace:

(Vlsltado 18/10/2021).
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audiovisual de Imagenes."” Optaron por realizar un documental que
presentara el contexto historico de los primeros treinta y cinco afios
del siglo pasado. A través de un recorrido por los aspectos
socioeconOmicos, politicos y culturales del pais enmarcaron el
surgimiento de la Asociacion estudiantil, del sindicato y del sanatorio
en permanente relacion con los principales hechos mundiales. La
investigacion, a cargo de Alicia Artigas y Aranzaza Elola, llevd varios
meses. Las imagenes que componen el audiovisual son en su totalidad
fotografias tomadas de distintos archivos. Recabaron imigenes del
propio archivo del SMU, pero también lograron acceder a revistas en la
Biblioteca Nacional, al fondo de fotografias de la Intendencia de
Montevideo (actual Centro de Fotografia) y a las placas de vidrio
conservadas en el Archivo de la Imagen y la Palabra del Sodre (entidad
estatal). Tournier se encargd de las tomas fotograficas, y la
coordinacion de toda la tarea estuvo a cargo de Villaverde. El sonido
fue grabado en las instalaciones de CEMA en donde contaron con la
colaboracion de Apriles (comunicacion personal con M. Jacob, 2017).

Siguiendo las palabras de Alfonso Palaz6n, la proyeccion funciond
como un evento de “multivision”:

La fuerte tensién visual para guiar al espectador en el recorrido de la mirada
por la pantalla desplaza zonas significativas de la imagen. El juego con los
marcos acentta la fragmentacion de la pantalla como elemento discursivo de
la representacion de esa tension visual (...). La imagen fotografica acepta este
nuevo estilo de imagen multiple invitando a la contemplacién de las diferentes
formas de la imagen. La relacién del espectador y la imagen se establece en
como se organizan todos los elementos del diaporama.” (Palazon 2001, 34-35)

Para lograr este visionado, el montaje de la proyeccion requirio de tres
pares de proyectores, es decir seis equipos en total que debian ser
todos de igual marca para que tuvieran la misma luminosidad con el fin
de garantizar una proyeccion exitosa. Este complejo sistema de
proyeccion permitio dividir una imagen en tres, visionar tres imagenes
diferentes en simultineo o de manera sucesiva, dejando en negro
alguno de los espacios o completando toda la pantalla. Cada imagen, o
conjunto de imagenes, se proyectaba en sincronia con la cuidada banda
sonora integrada por efectos sonoros y una musicalizacion acorde a

13 Es posible ver La gesta de una conciencia en linea:
https://www.youtube.com/watch?v=0xBDUIPthL.8&t=1568s (visitado: 18/10/2021).
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cada periodo de la narracion (musica clasica, valses, tango, charleston).
La locucién, a cargo de Béquer Puig, estaba elaborada para ser
escuchada en un espacio donde no hubiera lugar a la distraccion, es
decir, como en este caso, una sala de teatro, pero también podria ser un
cine.

El 16 de diciembre de 1985, en el semanario capitalino Brecha, el
critico Juan Carlo Capo expresaba sobre La gesta de una conciencia:

La eleccion de los documentos es original, reverberantes, el ritmo del
audiovisual obtenido en base a esfumaturas, encadenados, divisiones de la
pantalla, fluido, 4gil (afios locos, el cambio de cara de la ciudad) por momentos
moroso y reflexivo (dictadura de Terra, suicidio de Brum) (...). (p. 22)

Con este audiovisual Jacob y Tournier lograron una recomposicion
histérica de Uruguay, no ajeno a la realidad global, que acompafiaba y
contextualizaba los tres aniversarios que motivaron la solicitud.

Esta tnica experiencia de Imigenes con el uso del diapomontaje
presenta una serie de elementos que permiten contraponer modos de
produccion y de proyeccion con el caso del CEMA. En primer lugar, al
ver La gesta de una conciencia, llama 1a atencion el estilo de la grabacion
en video de las proyecciones, en lugar de ver un pase de imagenes,
editadas al ritmo de la musica y la locucién en un formato pantalla de
television 4:3 (como es el caso de visionado de los diapomontajes
filmados por el CEMA), vemos la unién de tres imagenes que en su
conjunto homologan una pantalla a una dimension 16:9, es decir, una
pantalla cinematografica. Esta realizacion que dura casi media hora
(28’) fue pensada desde un inicio para ser proyectada en una pantalla
que ellos mismos solicitaron confeccionar a la medida del lugar en
donde seria exhibida, y que cubriera toda la “boca” del escenario
principal del teatro El Galpén de Montevideo. Para la edicion pensaron
en distintas modalidades que hicieran una exhibiciéon dinamica, para
salir del “estatismo” que implicaba un diaporama convencional
(comunicacion personal con M. Jacob, 2017). Por esa raz6on hay
diferentes usos de los tres espacios que en su conjunto emulan una
pantalla cinematografica.
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Imagen 1, 2 y 3: Capturas de pantalla del archivo digital del diapomontaje La gesta de una conciencia (Jacob
y Tournier, 1985). | En linea: https://www.voutube.com/watch?v=0xBDUIPthL8&t=1568s (visitado:

18/10/2021). Se distingue el uso de los tres pares de proyectores en el que cada par proyecta una misma
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imagen dividida en tres o estd proyectando simultineamente imagenes diferentes dejando espacios sin
proyectar.

Tras esta primera y tnica experiencia con diapositivas, sus trabajos
posteriores fueron utilizando 1a tecnologia video tras la adquisicion de
equipamiento U-matic en 1986 (Gonzalez Dambrauskas 2020).

Los archivos y su acceso

Tomar contacto con los archivos, y me refiero al contacto fisico,
tangible, permite reconocer lo hecho. También permite comprender
los usos de determinadas herramientas en sus respectivos contextos
politicos y econémicos. La materialidad de los archivos audiovisuales
es fragil. Por lo tanto, en este caso cobra especial interés el hecho de
aplicar procesos de migracion para que esos materiales estén
disponibles digitalmente en sitios virtuales y garantizar su acceso en
casos en que no es posible el contacto directo con los materiales. Pero
también es imprescindible cuidar su integralidad, conservandolos y
dejandolos disponibles para los investigadores futuros.

Tal como se vio la tecnologia de produccion y reproduccion del
diapomontaje es un hibrido, compuesto por la unidad fotografica de la
diapositiva y sus respectivos procesos fotoquimicos y la cinta
magnética del carrete abierto o el casete de audio. Aqui se destaca un
elemento clave a la hora del tratamiento integral de los componentes
del diapomontaje de cara a la conservacion. En este sentido si bien la
diapositiva presenta por su composicion gran estabilidad, la emulsion
de los casetes de audio, integrados por particulas electro magnetizadas,
tiene una durabilidad mucho menor. Se estima que mantiene su
estabilidad entre veinte y treinta afios en condiciones de temperatura y
humedad controlada, lo cual resulta muy dificil de lograr en paises con
elevados indices de humedad y temperatura variable como Uruguay
(International Association of Sound and Audiovisual Archives-
Technical Committee 2005).

En el afio 2011, en el marco de un proyecto de rescate del archivo de lo
que fue la productora Centro de Medios Audiovisuales (CEMA), se
estableci6 contacto con varias personas que habian integrado el
colectivo.” En uno de esos encuentros aparecieron cuatro casetes VHS.

™ Para ampliar informacién sobre el proyecto de rescate, ver Tadeo Fuica y Balas (2016) y en particular
sobre el archivo y su recomposicion ver Balds y Tadeo Fuica (2020).
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El visionado de sus contenidos permiti6 conocer sus primeras
realizaciones de diapomontaje. En 1990 los integrantes del CEMA
decidieron proyectar y capturar los diaporamas con la tecnologia video.
Gracias a esa iniciativa se tomd contacto con doce audiovisuales, parte
de una produccion mucho mis numerosa. En 2018 Miguel Angel
Olivera don¢ al Laboratorio de Preservacion Audiovisual del Archivo
General de la Universidad de la Reptblica (LAPA-AGU-UdelaR) varios
materiales que aun conservaba de lo que habia sido el archivo
fotografico del CEMA. En las cajas habia veinticinco carpetas
conteniendo el formato original de los diapomontajes, tal como eran
arrendados a distintas organizaciones para su exhibicion. Las carpetas,
cuando estaban completas, contenian fundas con diapositivas,
numeradas y ordenadas, un manual de uso, el guion y dos casetes de
audio. Los casetes estaban rotulados con etiquetas en las que se leia
“impulsos audibles” o “impulsos inaudibles”. Esto indicaba que, segun
fuera el caso, podrian usarse con reproductores capaces de leer los
impulsos inaudibles o, como era lo habitual, se utilizara el casete con
impulsos audibles para que el proyeccionista supiera en qué momento
debia cambiar la imagen."

Entre las carpetas estaba Destituidos, que contenia la funda con
diapositivas y el guion, no asi el casete con la banda sonora
correspondiente. Las diapositivas, tras aplicar un procedimiento de
limpieza e inspeccion, fueron digitalizadas en el LAPA para generar una
nueva version de este audiovisual.” El audio se extrajo del VHS y el
montaje se realizo tomando como referencia la secuencia del registro
en video ya que, si bien en las fundas el orden de las imagenes era
distinto, se pretendié respetar la intencion con la cual CEMA habia
filmado el audiovisual. En el resultado obtenido resalta la ya
mencionada calidad de la imagen, la nitidez y definiciéon del color que
contrastan con las imigenes mal encuadradas o descoloridas obtenidas
tras la digitalizacion de la cinta VHS (Imagen 4 y 5). Este proceso de
migracion de un soporte a otro da cuenta de la importancia de
conservar los originales, ya que la calidad de la imagen que es posible
ver hoy en el archivo digital de Destituidos se debe a la estabilidad del

!5 Es posible ver un listado completo de las carpetas con diapomontajes en la base de datos del Lapa-AGU-
Udelar, en el siguiente enlace: https://archivosdocumentales.udelar.edu.uy/index.php /aih-lapa-ai-cema-02

®Se tratd6 de una tarea realizada junto a Paolo Venosa, recuperada y editada por el Laboratorio de
preservacion Audiovisual del AGU (Lapa-AGU-Udelar) y es la version disponible en el ya citado canal de
Youtube.
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tipo documental que implica la diapositiva y su correspondiente
proceso fotoquimico.

Imagen 4 y 5: Comparacion de una captura de pantalla del VHS (a la izquierda) y la imagen fotografiada de
la  diapositiva original del diapomontaje  Destituidos (CEMA, 1984). | En linea:
https://www.youtube.com/watch?v=7NfTPV80Whs

A finales de 1980 parte del equipo de Imagenes organiz6 una
proyeccion especialmente para que La gesta de una conciencia fuera
capturada en video (en casete U-matic) (comunicacion personal con D.
Marquez, setiembre 2021). La posibilidad de acceder al objeto digital
de este audiovisual fue posible gracias a un proyecto integral de
digitalizacion del archivo de Imagenes compuesto por casetes U-matic
y Betacam."” Ambas situaciones, tanto sea por la posibilidad de migrar
un VHS como un U-matic, dan cuenta de la importancia de atender los
distintos pasajes tecnoldgicos y, en particular, de la relevancia de
contar con equipos que permitieran reproducir ambos tipos de cinta
magnética, pues la pronta obsolescencia puede volver inaccesibles
valiosos documentos audiovisuales.

Reflexiones finales

Como se vio a lo largo de este articulo, la forma que existe actualmente
de acceder a los contenidos de los diaporamas es viable porque fueron
primero grabados con cdmaras de video y porque después hubo

"7 La propuesta presentada por Mario Jacob en 2019 conté con financiamiento de la Direccién Nacional del
Cine y el Audiovisual (ICAU). La migracién a digital de todo el archivo de Imigenes en formato U-matic y
Betacam fue concretada por Daniel Marquez. Es posible ver toda la produccion en el siguiente canal de
Youtube: https://www.voutube.com/c/ProductoralMAGENES
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proyectos para migrar a digital esos registros.”® De otra forma, si se
contara tnicamente con los originales, s6lo seria posible componer una
aproximacion del material mirando las diapositivas y escuchando el
audio, en caso de que estuviera digitalizado o se contara con equipos en
buen estado que permitieran reproducir cintas de casete. De lo
contrario, en caso de existir un guion, se podria saber el contenido de la
locucidn, pero se perderia el entorno sonoro, la musicalizacion o los
efectos de sonido utilizados en la banda de audio. La posibilidad de
visionar los materiales y comprender sus formas de produccion
permite abordar algunas caracteristicas particulares de un caso y otro.
Para empezar, vale destacar que se tratd de dos tipos diferentes de
producciéon, uno como un claro trabajo por encargo y el otro elaborado
como material para promover el didlogo y el intercambio critico sobre
un determinado asunto de actualidad del pais. Y también difiere en los
estilos: La gesta de una conciencia, en contraposicion con Destituidos,
fue un diapomontaje pensado como si se tratara de cine. Tal como
recuerda Mario Jacob, “la cabeza con la que hicimos ese trabajo fue con
la cabeza de gente que habia hecho cine y sobre todo con conceptos de
edicion cinematografica” (comunicacion personal, M. Jacob, 2015).
Esta afirmacion resulta relevante ya que el pasado como realizadores
cinematograficos podria explicar la diferencia en la experiencia de
visionado que el publico experimenta tras esta compleja proyeccion
con diapositivas. Por su parte los integrantes del CEMA no habian
tenido formacion ni experiencia previa en produccion audiovisual
sostenida como los integrantes de Imagenes."

En cuanto a los espacios de recepcion vale precisar que en el caso de La
gesta de una conciencia se traté de un documental informativo cuya
observacion implicaba para los espectadores acercarse a un
determinado contexto historico del pais en el cual surgieron las
instituciones involucradas, el sindicato de medicina, el gremio
estudiantil y el sanatorio. En cambio, Destituidos fue una pieza
contemporanea a los sucesos por los que atravesaba el pais, por lo
tanto, su presentacion tenia previsto un posterior intercambio entre los
asistentes.

En relacion a la puesta en escena, a diferencia del gran despliegue que
implicaba la exhibicion de La gesta de una conciencia, Destituidos

'8 Para el caso de La gesta de una conciencia su migracion a digital fue posible en el marco de un proyecto
financiado por la Direccién Nacional del cine y el Audiovisual del Uruguay (ICAU)

' Interesa hacer la salvedad de la experiencia con la pelicula Super 8 mm de Eduardo Casanova como
integrante de CINECO. Para ampliar informacion sobre este colectivo ver Keldjian y Tadeo Fuica (2020).
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requeria Unicamente de una pared o una pantalla lisa en la cual
pudieran verse una a una las imigenes y un equipo de sonido. Esta
situacion facilitaba su difusion en una amplia variedad de espacios ya
que tampoco requeria destrezas ni conocimientos especializados por
parte del proyeccionista. Otro aspecto a destacar en los relatos sobre
las experiencias vinculadas a la exhibicion de los diapomontajes es la
situacion del caracter performativo del acto de proyeccion, dado que
muy raramente se asistia al mismo visionado, tanto por el resultado
final del audiovisual que se exhibia, como el contexto o la discusion que
tenia lugar una vez finalizada la proyeccion.

En todo caso, para el CEMA y para Imagenes, el diaporama fue la
herramienta de transicién audiovisual entre la realizaciéon de peliculas
de emulsion fotoquimica, hacia el uso del video, es decir, las cintas
magnéticas. En el caso de los jovenes integrantes del CEMA,
mayoritariamente por el uso de rollos fotogrificos y una tunica
experiencia en Super 8 mm, y en el de los integrantes de Imagenes, la
pelicula 16 mm.*® El advenimiento del video significo el puntapié inicial
de la globalizacion comunicacional. Al adoptar la tecnologia video, que
segin la opinion de los integrantes del CEMA era un medio mas
“democratizador” (Balas 2016b, 71), con el tiempo, a medida que la
democracia se instalaba en el pais y los apoyos financieros del exterior
se iban retirando, debieron buscar alternativas para sostener sus
empresas. Necesariamente tuvieron que adaptarse a las “reglas de
juego” de los formatos y las normas que establecian los canales
europeos para poder entrar en sus mercados.”’ En términos practicos el
video permitia tener al instante el material para visionar y, en sentido
econdémico, era mas simple la obtencion de copias que facilitaba su
distribuciéon y por lo tanto el acceso a personas mas alla de fronteras. El
traslado de un casete de video se contraponia a la dificultad que
planteaban las pesadas latas de material en cinta filmica de 16 mm o 35
mm. Por su parte, la produccion de video trajo aparejado el surgimiento
de los Video Clubs, que modific6 el habito de ver peliculas en la
comodidad del hogar. Se podria establecer que la facilidad para acceder

** CEMA utiliz6 el soporte fotoquimico de pase Super 8 mm para un registro solicitado por la Federaciéon
Uruguaya de Cooperativas de Vivienda de Ayuda Mutua (FUCVAM), se trat6 de la inauguraciéon de la
cooperativa COVICENOVA. Vease Covicenova: un techo de todos”, Eduardo Casanova, 1984, 13’ (tarjetas
con la produccién del CEMA, archivo privado de Miguel Angel Olivera).

2! Para ampliar sobre las modalidades que las productoras, en particular CEMA, debieron adoptar para
sostener la productora ver Balas (2020).
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de manera doméstica a los materiales audiovisuales inici6 con este
cambio de soporte.”

La posibilidad de contar con los archivos digitales de estos
audiovisuales a un click permite acercarse a nuestra historia reciente y
producir investigaciones y analisis con distintas perspectivas. Pero para
que ello sea posible es preciso poner atencion en la conservacion de los
documentos originales y los equipamientos que permiten su
reproduccion. En este sentido es preciso valorar los procesos integrales
de estos archivos que permitieron acceder a los registros de los casos
mencionados. De este modo fue posible desplegar otras
interpretaciones y poner en didlogo los contextos politicos con las
formas de comunicar segun las tecnologias disponibles. Tomar contacto
con la materialidad de los soportes, acceder a sus texturas, permite
recuperar sus particulares contextos de uso y exhibicién en su tiempo y
espacio, comprender sus posibilidades y sus limitaciones.
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Diapomontagens: Audiovisuais de transi¢cio no Uruguai de
meados dos anos 1980

RESUMO A intencdo deste artigo é abordar o uso da diapomontagem como uma
tecnologia de transicio entre a fita fotoquimica e a fita de video. Para tanto, serdo
colocadas em didlogo duas producdes de meados da década de 1980, que
correspondem a duas produtoras uruguaias contemporaneas. Sio elas: Destituidos
(1984), do Centro de Medios Audiovisuales (CEMA), e La gesta de una conciencia
(1985), da produtora Imagenes. O tipo de audiovisual aqui apresentado como meio de
expressdo comunicacional e cultural foi amplamente utilizado durante a ditadura
uruguaia, ocorrida entre 1973 e 1985, e tem sido pouco estudado. A partir de uma
abordagem a técnica do slideshow e da combinagio dos suportes que tornam possivel
a experiéncia audiovisual (fotoquimica, no caso do diapositivo, e magnética, no caso
da cassete dudio), serdo analisadas a produc¢io de contetidos, a montagem e a posta
em cena, num caso e no outro.

PALAVRAS-CHAVE Diapomontagem; transicio; arquivo; video; audiovisual uruguaio;
diapositivos.
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Slide Montage as Transition Audiovisuals in mid-1980s
Uruguay

ABSTRACT The intention of this article is to address the use of slide montage as a
transition technology between photochemical tape and videotape. To accomplish
this, two productions from the mid-1980s that correspond to two contemporary
Uruguayan production companies will be put into dialogue. These are Destituidos
(1984) by the Centro de Medios Audiovisuales (CEMA) and La gesta de una
conciencia (1985) by the production company Imdigenes. The type of audiovisual
presented here as a means of communication and cultural expression was widely used
during the Uruguayan dictatorship that took place between 1973 and 1985. It is a type
of audiovisual production that has been little researched. Starting from the technique
of the slideshow and the combination of the supports that make the audiovisual
experience possible (photochemical of the slide and magnetic of the audio tape), we
will analyse the production of contents, the montage and the staging in one case and
another.

KEYWORDS Slide montage; transition; archive; video; Uruguayan audiovisual; slides.
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