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ProOLOGO

En el momento de la reapertura democritica exis-
ti6 una fermental produccién editorial en torno a la dic-
tadura; la explosién de textos académicos, testimonia-
les, periodisticos y literarios sobre el periodo fue enor-
me. Esto decliné en 1989. La victoria de la propuesta
que avalaba la amnistfa a los militares, trajo consigo,
también en el ambito académico, un silenciamiento
sobre el pasado reciente. Sin embargo, durante los afios
noventa, lentamente, desde diferentes disciplinas sur-
gieron aproximaciones que proponian nuevas miradas
sobre ese perfodo. Las mismas buscaban trascender los
“relatos frios” (econémicos y politicos) que se habfan
desarrollado en la década anterior, para indagar en las
transformaciones de la subjetividad, a través de aspec-
tos psico-sociales vinculados a la represién, o de aspec-
tos culturales que la dictadura intent6 transformar.” Esta
investigacion intenta ser un aporte en esta linea. En
particular podemos decir que este trabajo pretende in-
sertarse dentro de la llamada “Historia cultural”, que
en los tltimos afios ha desarrollado interesantes contri-
buciones a la historiografia contemporinea. En este sen-
tido, el trabajo se siente influenciado por las obras de
Bronislaw Baczko y José Murilo de Carvalho acerca de
los imaginarios sociales.



Mi inquietud original fue la de investigar en torno
al discurso del Estado dictatorial sobre temdticas no con-
vencionales de la agenda politica, yendo mds alld de la
apuesta politico institucional de la dictadura. Me inte-
resé en las alteraciones que se desarrollaron desde el
Estado en relacién con las diferentes modalidades de
socializacién, y en relacién con los procesos de identifi-
cacién cultural a través de los cuales los uruguayos se
representaban. Para esta bisqueda me pareci6 necesa-
rio trascender las fuentes tradicionales del historiador,
que por lo general se reducen al lenguaje escrito. Resul-
taba importante indagar en otras modalidades que du-
rante el periodo habian tenido una potente capacidad
persuasiva. Todos comentaban la importancia de la te-
levisién, pero lamentablemente no existen archivos de
este medio, que tuvo un papel central en la “construc-
cién” de esa realidad.

Durante esa bisqueda encontré una importante pro-
duccién audiovisual conservada gracias a la accién de
Cinemateca Uruguaya.? Esta consistia en informativos
para cine y documentales sobre diversas tematicas, reali-
zados por la Dinarp. El aporte de estas fuentes permitia
indagar la politica de la dictadura en dreas poco explora-
das desde la academia, pero que permanecian en la me-
moria de aquellos que la vivieron, como por ejemplo el
deporte, el discurso tradicionalista, las grandes obras pu-
blicas, la apuesta a la juventud, el turismo, etcétera. En
sintesis indagar, en torno a la manera en que la dictadura

a través de sus noticieros y documentales describia al “nue-
vo Uruguay” que estaba construyendo.

La estructura del libro expresa el proceso de investi-
gacion que se desarrollé en torno a estas fuentes. El
primer capitulo describe algunas de las caracteristicas
centrales de la Direccién Nacional de Relaciones Pu-
blicas (Dinarp), un organismo que tuvo un papel fun-
damental en la estrategia comunicacional de los milita-
res. Adn falta mucho por investigar con respecto a esta
institucién. En este texto mencionamos algunos aspec-
tos generales indispensables para entender las fuentes.

En el segundo capitulo se reflexiona sobre la inter-
vencién estatal en la industria audiovisual que desarro-
116 la dictadura uruguaya, marcando un punto de in-
flexién en la relacién del Estado con respecto a las po-
liticas audiovisuales anteriores.

En el tercer capitulo se indagan las caracteristicas
de los informativos para cine, analizando las modalida-
des especificas del lenguaje cinematogréfico, y las apues-
tas informativas de los Uruguay Hoy.

Por ultimo, en el cuarto capitulo se proponen algu-
nas hipétesis primarias en torno a la repercusién de los
informativos en el piblico.



Notas
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Ediciones Trilce tuvo un papel importante en esta linea de
investigacion, entre sus obras podemos nombrar: Cosse,
Isabela, Markarian, Vania, 1975, Anio de la orientalidad,
Trilce, Montevideo, 1996; Rico, Alvaro (comp.), Uruguay:
cuentas pendientes, Trilce, Montevideo, 1995 y Viiiar,
Marcelo, Vifiar, Maren, Fracturas de memoria, Trilce, Mon-

tevideo, 1993.

Algunos de estos documentales se encuentran en el CEIU-
FHCE en formato video. Agradezco a Vania Markarian a
través de la cual conoci esas copias y a Carlos Demassi por
permitirme acceder a estos documentales y por las orienta-
ciones sugeridas.

I. La Dinarp y el “nuevo Uruguay™

“Un pais no es solamente un territorio libre y sobe-
rano, es también un conjunto de factores dindmicos en
constante desarrollo, en todas las esferas de su activi-
dad se suceden hechos grandes y pequefios que impor-
tan y que es necesario difundir, para conocernos mejor,
para acercarnos mds, para lograr con la suma de todos
los esfuerzos, los suyos, los nuestros, una sola y gran
familia: La Republica Oriental del Uruguay. Hacer co-
nocer a través del cine el panorama nacional y al mismo
tiempo conservar para el futuro las imdgenes de esos
sucesos es el cometido que nos fijamos, hacia ese norte
apuntamos todos nuestros esfuerzos y éste es el primer
resultado de nuestro trabajo” (Panorama, Ne 1). Asi se
iniciaba el primer intento de informativos para cine de
la dictadura. Mientras, las cimaras mostraban image-
nes del pais, de las autoridades y de las obras de gobier-
no, el locutor argumentaba la necesidad de registrar los
“hechos grandes y pequeiios” de “una sola y gran fami-
lia”, que era el “nuevo Uruguay”. Los militares sentian
que estaban transformando el pais y lo querfan regis-
trar para la posteridad. A través de variados productos
culturales, la dictadura intenté construir un nuevo in-
ventario de imdgenes en el que los uruguayos pudieran
representarse.
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En esta tarea existié un érgano que tuvo un papel
protagénico: la Direccién Nacional de Relaciones Pa-
blicas (Dinarp), creada en 1975 durante la presidencia
de J. M. Bordaberry. Su decreto de elaboracién ya deli-
neaba claramente el rumbo. Los considerandos decian
entre otras cosas: “que el proceso revolucionario que
orienta y conduce el gobierno de la Repiblica debe ser
conocido y comprendido por la opinién publica, a efec-
tos de propender, con su consenso y adhesién al logro
de los objetivos nacionales” (Decreto 166/975). Sus pro-
ductos tuvieron un valor particular ya que trascendie-
ron lo estrictamente politico institucional, desarrollan-
do una propuesta cultural que contemplé multiples dreas
de la vida social. Fue una de las expresiones mis claras
del régimen en el intento por desarrollar un discurso
“fundacional”, que se proyecté mds alld de lo que la
periodizacién cldsica indica.? Su objetivo tltimo fue
testimoniar el “nuevo” pais que crefan estar creando.

Esta direccién progresivamente amplificé y tecnificé
su potencial propagandistico en una infinidad de dreas
que fueron desde las publicaciones grificas, los produc-
tos cinematograficos, la propaganda televisiva, radial y
grifica (en inglés, francés, aleman, espariol) hasta mues-
tras, exposiciones y festivales artisticos. La actividad no
se remitié inicamente a lo interno, también la Dinarp
produjo materiales para el exterior buscando combatir
la campaiia contra la dictadura que se desarrollaba des-
de el exilio.

“

La Dinarp tenia dos funciones: por un lado, producfa
informacién y actividades que luego amplificaba a través
de los medios de comunicacién (algunos reproducian casi
en forma textual sus informes); por otro, este organismo
también tenia un rol censor sobre los mismos. S1acepta-
mos la idea de que “los medios informativos son el lugar
en donde las sociedades industriales producen nuestra
realidad” (Verén, 1995, p. 2) podemos suponer el papel
central que tuvo este organismo en la “realidad” cons-
truida en ese contexto autoritario.

De sus materiales se conservan unicamente los fo-
lletos impresos y una numerosa produccién cinemato-
grifica (mantenida gracias a la accién de Cinemateca
Uruguaya). Los materiales televisivos y radiales han
desaparecido.?

Dentro de esa produccién cinematogrifica se des-
tacan los informativos para cine, llamados Panorama y
Uruguay Hoy, ya que resultan piezas privilegiadas don-
de estudiar aspectos de las politicas culturales desarro-
lladas por la dictadura.

Concebimos a las politicas culturales como los “in-
tentos de intervencién deliberada, con los medios apro-
piados, en la esfera de constitucién piiblica, macrosocial
e institucional de la cultura, con el fin de obtener efec-
tos buscados” (Brunner). En este caso la nocién resulta
pertinente para estudiar las “intervenciones delibera-
das” desarrolladas por el Estado dictatorial. Los infor-
mativos para cine nos permiten estudiar dos aspectos
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de estas politicas culturales: por un lado, como una po-
litica cultural especifica, que puso un especial énfasis
en la produccién audiovisual realizada por el Estado;
por otro, como ¢l medio para analizar el nuevo imagi-
nario que la dictadura intent6 crear a través de elemen-
tos muy diversos que iban desde los discursos histéri-
cos, las tradiciones politicas, las expresiones folcléricas,
hasta las actividades deportivas.

NoTas

1. La presente investigacién se desarrollé en el marco del di-
ploma de investigacién en Historia Contemporinea del
Instituto Universitario-CLAEH. Fue presentada como pro-
yecto, en el curso de Historia Nacional dictado por Gerardo
Cactano, los avances de la misma se expusieron en el curso
de Teoria y Metodologia dictado por Ménica Maronna e
Yvette Trochon, y contd con la tutoria de José Rilla. Por
otra parte, la investigacién se desarroll6 gracias al apoyo de
una beca junior del Programa: Politicas culturales de fin de
siglo de 1a Fundacién Rockefeller-CEIL (FHCE-UDELAR)
dirigido por Hugo Achugar.

2. Nos referimos a la periodizacion cldsica que planteé Luis
Eduardo Gonzilez y que retomaron Gerardo Caetano y
José Rilla, en la misma se enmarca al periodo fundacional
entre los afios 1976 y 1980 (Caetano y Rilla, 1987). La
Dinarp mantuvo este tipo de discurso hasta el final de la
dictadura.

3.  “Cuando asumié el nuevo gobierno constitucional el 1° de
marzo, el archivo habia desaparecido por completo, sin sa-
berse su destino, segin dijeron a Aguf fuentes vinculadas a
la secretaria de informacién de la Presidencia de la Repu-
blica, organismo creado por el gobierno de Julio Maria
Sanguinetti” (semanario Agud, 09/05/85, p. 8).

I1. Una politica cultural
especifica: el cine de la Dinarp

Si se tiene en cuenta la tradicion reglamentarista
uruguaya, llama la atencién la prescindencia que con
respecto a los medios de comunicacién ha tenido el
Estado. Sin embargo, la dictadura marcé un punto de
inflexién en este sentido. La pretensién totalitaria del
régimen llevé a una preocupacién especifica sobre los
medios de comunicacién. Tal vez, la cadena de las FE.CC.
a partir de 1971 fue el primer indicio de esta particular
atencion.!

Luego de 1973 se cre6 un nuevo marco legal: “las
mds importantes normas sobre los medios de comuni~
cacién social provienen del periodo del gobierno de
facto, en el cual se otorgd una singular importancia al
temna de la comunicacién y sus marcos juridicos” (Pais,
p. 246). El control sobre la difusién se agudiz6 a través
de la reglamentacién, pero fundamentalmente por pe-
culiares mecanismos informales de censura desarrolla-
dos por la Dinarp.

En materia de produccién audiovisual también se en-
sayaron nuevas experiencias desde el Estado, claramente
embanderadas con su proyecto politico. En 1980 el pre-
sidente Aparicio Méndez decia: “No creo que aqui, salvo
esfuerzos aislados de esta indole (por el filme: Guri) con
apoyo del gobierno, pueda tener andamiento una indus-
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tria cinematogréfica” (Cinemateca Revista, N° 21, noviem-
bre 1980, p. 7). En la visién del gobierno solo era posible
la produccién audiovisual a partir del protagonismo es-
tatal. Desde otra visién, mds cercana a la oposicién
antidictatorial, Manuel Martinez Carril? en el mismo afio
reconocia que una de las posibles alternativas para el cine
nacional era la “produccién oficial o semioficial, que cuen-
ta con un respaldo estatal y que probablemente no nece-
site la recuperacién de una inversién” ( Cinemateca Revis-
ta, N° 19, agosto 1980, p. 32).

En un espacio de seis afios (1978-1984) el Estado
financié una abundante produccién filmica,’ que abar-
c6 diferentes géneros:

Los informativos para cine: la Dinarp ensay6 dos in-
formativos para cine: el primero se llamé Panorama y
tuvo una escasa duracién, apenas cuatro ediciones; el
segundo y definitivo, se llamé Uruguay Hoy del cual se
editaron mds de ochenta nimeros.

Con Panorama se buscé recrear los informativos rea-
lizados durante la década del cincuenta y principios del
sesenta por agentes privados. Varias caracteristicas dé
aquellos Uruguay al dia eran similares a los primeros
Panorama. Ambos intentaban relevar diferentes dreas
de la vida social, cada segmento contaba con el auspicio
de diferentes empresas privadas y el estilo de locucién
era similar. Este primer intento se desarroll6 en el afio
1978, fue realizado por el técnico Rail Sola, y en prin-
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cipio no logré una difusién masiva. La prensa informé
que las primeras ediciones serfan difundidas inicamente
en algunos cines.* El intento se frustré por la “fuerte
resistencia que en su contra ejerci6 el Centro Cinema-
tografico del Uruguay (CCU) que agrupa a distribuido-
res y exhibidores”. Las razones de la oposicién no eran
politicas. Se cuestionaba el estilo de los informativos
por considerarse anacrénicos y por su aspecto publici-
tario: “los duefios de salas son también duefios de la
propaganda comercial que en ellas se proyecta y Pano-
rama contiene una larga lista de avisos comerciales”
(Cinemateca Revista, enero 1979, N° 14, p. 35). A cam-
bio de no proyectarlos, el CCU se comprometia a res-
paldar econémicamente futuros emprendimientos de
la Dinarp.

El nuevo emprendimiento se llamé: Uruguay Hoy.
Comenzé en el afio 1979 y obtuvo un mejor resultado.
De los cortos se eliminan todos los avisos publicitarios,
por lo que suponemos que la financiacién corria a car-
go de la Dinarp, stal vez con el apoyo del Centro Cine-
matogréfico del Uruguay?

Los nuevos realizadores forman una empresa lla-
mada CINEPRENSA que funcioné en coordinacién con
la Dinarp. Sus responsables fueron: Henrio Martinez y
Roberto Gardiol, que ya tenfan experiencia en el drea
audiovisual puesto que contaban con una empresa y la-
boratorio llamado Tecnocine (“La gente de Uruguay
Hoy” en Ultimas Noticias, 10/12/1982).
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Todos estos cambios redituaron en un mejoramien-
to de la calidad del producto. Se percibe un tratamiento
mds elaborado y moderno que va desde el lenguaje ci-
nematografico hasta la locucién. La prensa de época se
hace eco de los cambios y cuestionando sutilmente al
anterior Panorama dice: “E1 N° 16 de Uruguay Foy esti
hermosamente fotografiado y muy bien compaginado,
siguiendo la norma que caracteriza a la sucesién de di-
chos cortometrajes sobre actualidades nacionales don-
de cada vez se acenttia més el mérito de no insistir en
palabrerios, evitar adjetivaciones y mantenerse dentro
de los limites de una saludable brevedad incluidas cere-
monias oficiales, que l6gicamente deben ser filmadas”
(“Dinarp y el Cine Uruguayo” en La Matana,
13/01/1980).

Documentales: durante el periodo, la Dinarp parti-
cip6 en la realizacion de variados filmes en coordina-
cién con diversos organismos del Estado: el Departa-
mento de Medios Técnicos de la Universidad de la

Repuiblica, el Comando General de la Armada, Ja Co-

misién Técnica Mixta de Salto Grande, la Comisién
del 250 aniversario de la ciudad de Montevideo y otros.
Los documentales eran concebidos para dos tipos de
ptiblicos: por un lado, se realizaron filmes para el exte-
rior que trataban sobre las virtudes econémicas y turis-
ticas de nuestro pais, como por ejemplo: Naturalmente,
carnes uruguayas,’ El lipiz mdgice® y otros en los que
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explicaban su politica de respeto a los derechos huma-
nos como: Tacoma: cinco arios a bordo de una experiencia
soczal,” incluso algunos fueron traducidos al inglés y al
francés. Por otro lado, existian los realizados para la di-
vulgacién dentro del pafs. Diversas instituciones con el
apoyo de la Dinarp, produjeron documentales sobre
temas histéricos, culturales y emprendimientos reali-
zados por el gobierno.® Mis alld de que varios de estos
emprendimientos fueron pensados para el exterior, eso
no impedia su proyeccién en los cines locales.

Cine de ficcion: existié solo una pelicula de ficcién
llamada Gurt. Esta fue una coproduccién entre la Dinarp
y Zenith,” pensada simultineamente para el mercado
educativo estadounidense y para el publico uruguayo.
El filme fue dirigido por Eduardo Darino, un
documentalista uruguayo que desde tiempo atrds tra-
bajaba en EE.UU.

La pelicula tuvo una importante repercusién en la
prensa nacional. Esto se explica fundamentalmente por
la adhesién incondicional de la mayorfa de los medios
hacia toda obra de gobierno. Varios articulos elogiaban
la incorporacién de las tradiciones nacionales al cine. La
pelicula mostraba con aburride detalle una infinidad de
costumbres gauchescas. En este caso, la idea de “cine
nacional” no se remitia Gnicamente a la posibilidad de
desarrollar el cine en nuestro pafs, sino que también es-
taba en juego la idea de nacién que se debia transmitir en
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esos filmes. Varias coberturas de prensa halagaban los

contenidos folcléricos y tradicionalistas con titulos como:

“R] disfrutable sabor nacional” (La Mariana, 04/10/1980).

Sin embargo, més alld de la censura, con sutiles maneras

algunos cuestionaron las prioridades hacia las que apun-

taba la Dinarp en esta pelicula: “Visto en el desierto con-

texto en el que surge, Gurino debe tomarse, sin embar-
g0, como un ejemplo fiel y concluyente de lo que es y ha
sido el modo de ser uruguayo a través de la historia. Se-
guramente los estudiantes americanos y europeos habrin
sido advertidos de que ¢l gaucho es apenas una ctapa de
la vida y caracteristicas de nuestro pais y no necesaria-
mente su nicleo sustancial. Se les habrd informado, su-
ponemos, que también existio el inmigrante que se afincé
en la capital y que vivié de cara a los grandes aconteci-
mientos mundiales, que como —lo ensefié Sarmiento-
tomé conciencia del progreso intelectual y material de la
civilizacién y supo destacarse de manera diferenciada en
distintas esferas de la vida cultural y politica de Occiden-
te. Esos estudiantes tienen que saber que en esas tierras

que alli se destacan, nacieron nombres como Carlos Vaz

Ferreira, Delmira Agustini y Julio Herrera'y Reissig, en-
tre otros y lo que ninguno de ellos cred de la nada, por los
simples efluvios mdgicos del suelo, sino que se nutrieron
de las grandes ideas y pautas con las que occidente nos
ha privilegiado” (Fattoruso, “Una parte de lo que debe
ser” en revista Noticias, 25/09/1980).

También otro trabajo de Darino realizado en coor-
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dinacién con la Dinarp era proyectado previamente a
Guri. Este corto llamado Pasaporte narraba la historia
del Uruguay a través de técnicas de animacién. Ambos
trabajos demostraron una reconocida solvencia técnica
que incluso les llev a obtener premios en el exterior.
En esta experiencia participé un niimero importante
de agentes culturales: actores de la Comedia Nacional,
grupos nativistas de danza, grupos folcléricos y varias
empresas audiovisuales. Entre ellas podemos nombrar a
Testoni studios, Tecnocine, Cineprensa, los estudios de
grabacion La Batuta y Sondor. La participacién en estos
proyectos no implicé necesariamente una adhesién al
régimen. Suponemos que para algunos fue visto como
una oportunidad laboral en un mercado limitado, para
otros fue una obligacién debido a los fuertes nexos que
se tenfan con el Estado (por ejemplo: actores de la Co-
media Nacional) y también existieron otros que por di-
ferentes motivos se identificaron con el proyecto.

¢ PROTECCIONISMO CULTURAL
O PRETENSION TOTALITARIA?

Llama la atencién que el gobierno haya desarrolla-
do este tipo de apuestas econémicas en un momento
en el cual su gabinete tenfa un marcado perfil neoliberal.
[La concepcién fundamentalista de la cultura nacional
pudo mis que cualquier orientacién econémica. Esto
llevé incluso a que los militares, por momentos plan-
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tearan medidas tendientes a promover formas de pro-
teccionismo cultural en el campo audiovisual. Se reali-
zaron algunos proyectos que nunca llegaron a ser apli-
cados. A modo de ejemplo, podemos citar la reglamen-
tacién del Decreto-ley 14.670 que en uno de sus arti-
culos dice lo siguiente refiriéndose a los avisos publici-
tarios: “debe realizarse con elementos nacionales en un
ochenta por ciento por cada jornada de transmisién, no
acumulable” (Faraone, p. 13).

En un contexto donde el piblico cinematografico
tendi6 a reducirse frente a un crecimiento del publico
televisivo, es pertinente la pregunta: gpor qué la apuesta
por el cine? Aqui no podemos mds que aventurar cier-
tas hip6tesis ya que hasta el momento no ha sido posi-
ble realizar entrevistas con personas que hayan partici-
pado en la elaboracién de estas politicas.

Pallares y Stolovich plantean que la pretensién totali-
taria se vio frenada por una inteligente estrategia de los
duefios de los medios: “Personeros del régimen de facto

han afirmado [...] que uno de sus grandes errores fueno

lograr controlar plenamente los medios de comunicacion.

En efecto, aunque sumisos a los mandatos propa-
gandisticos de la Dinarp, los tres grupos econémicos
familiares de la comunicacién, fueron lo suficientemente
hébiles como para ganar simpatfas individuales del go-
bierno militar sin entregar el control del poder pelitico
y econémico que la utilizacién de los medios de difu-
si6n masiva otorga” (Pallares y Stolovich, p. 176).
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Tal vez frente a la incapacidad para ejercer el con-
trol sobre los canales privados se opté por la produc-
cién cinematografica.

Pensamos que hay una dimensién simbélica tam-
bién presente en la opcién por el cine. Los militares
crefan que estaban creando un “nuevo Uruguay”. En
sus informativos aparecia explicitada la necesidad de
guardar esas imdgenes para el futuro, para la “Historia”.
El material filmico en ese momento era el inico sopor-
te audiovisual que garantizaba su permanencia.

Si bien esta politica audiovisual fue sutilmente cues-
tionada y se intentaron alternativas para desarrollar un
cine independiente, lo cierto es que un niimero impor-
tante de agentes culturales se integraron a la propuesta,
recibiendo una importante inyeccién econémica para
sus precarias iniciativas en el campo de la industria
audiovisual.

Parece bastante evidente que esta actividad desarro-
llada desde el Estado puede haber tenido un impacto
importante en el desarrollo de ciertas empresas
audiovisuales. Sin embargo, esta intervencion no gene-
r6 la promocién de la actividad audiovisual en el largo
plazo.

;Cudl fue el resultado de esta politica audiovisual?
Aparentemente ninguno. La experiencia termind con
la dictadura. Toda la experiencia quedé asimilada con
la del proyecto autoritario. Después que la Dinarp des-
aparecié se anulé toda posibilidad de fomento de la in-
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