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Xamie Ibarra y Sandra Aan
en Carmentea (Roberto Quintero, 1959). Fotografia
de Abdu EljaieK. Archivo: Rito Alberto Torres. Este
largometraje, realizado en 35 milimetros en el afo
de 1959 por Roberto Quintero, producido por Ciro
Martinez y que alcanzo a tener un montaje de imagen
que corri6 por cuenta de Julio Luzardo no sobrevivid,
quedan unas imagenes de la foto fija que estuvo a
cargo del maestro Abdu Eljaiek.

de izquierda a
derecha y de arriba hacia abajo. Imagen de las becas:
El doble yo (Felipe Rugueles, 2015), documental
realizado con archivo audiovisual; intervencion
con fines de preservacion y acceso del archivo
histdrico cinematografico de Inravision; Proyecto de
investigacion en gestion para el archivo audiovisual
de la familia de Jorge Eliécer Gaitan; Sistematizacion,
digitalizacién y apropiacion social del acervo fotografico
de Eduardo Carvajal; Seminario transmedia en la
Cinemateca Distrital, foto: Claudia Palacio; Deposito de
la fonoteca de Sefial Memoria. Archivo: rrev, Sistema
de Medios Publicos.

como aparece al pie de cada foto.

fotograma de
El hermano Cain (Mario Ldpez, 1962). Archivo:
Rito AlbertoTorres. Este largometraje, no alcanzd
a ser estrenado publicamente porque recibid la
desaprobacion de la Junta de Censura y s6lo se pudo
ver en funciones privadas (Martinez Pardo, Historia
del cine colombiano, 1978, p. 278), los materiales se
encuentran hasta hoy perdidos.

a la Fundacion
Patrimonio Filmico Colombiano, a Marlon Fidel Carrero
Ramirez, Joan Bocanegra, German Paez Chaustre,
Laboratorio de la Luz, Tilo Gomez, Lorena Kraus, Enrico
Mandirola, Claudia Palacio, Lina Ledn y a
Eduardo (La Rata) Carvajal.

Silueta a partir de foto: Bombero, Pereira, 1952. Foto: Manuel Garcia.
Restauracién fotoquimica y digital: Jorge Mario Vera y Laboratorio de la Luz.
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Desde una Bogota mejor para todos, quere-
mos fortalecer el trabajo, profesionalismo,
investigacion, circulacion y demas estrategias
de las diferentes gerencias, escenarios, pro-
gramas y convocatorias que se asientan en el
Instituto Distrital de las Artes (parTes), ya que
son la columna vertebral de un engranaje cul-
tural que permite la apropiacion de las artes
por parte de los habitantes de Bogota.

Con gran satisfaccion sabemos en IDARTES
que uno de estos espacios vitales de apropia-
cion es la Cinemateca Distrital, que ha sido
desde siempre reconocida como un centro
cultural con historia, trayectoria y memoria. En
ella se posibilitan espacios de formacion, crea-
cion, circulacion y preservacion. Desde esta

» CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 24-2016 NUEVA EPOCA

mirada, la Cinemateca Distrital, que también
es la Gerencia de Artes Audiovisuales, desa-
rrolla como parte de sus estrategias diver-
sas publicaciones e investigaciones, como
los Cuadernos de Cine Colombiano que aqui
presentamos, e incluye dentro de su fondo
editorial otras colecciones como las Becas de
investigacion y los Catdlogos Razonados, asi
como algunas ediciones especiales y la publi-
cacion de colecciones de peliculas.

Dado que preservar el patrimonio es uno
de los primeros deberes de una cinemateca,
resulta vital para el IDARTES presentar estos
Cuadernos de Cine Colombiano — nueva épo-
ca 24, dedicados al Patrimonio audiovisual.
En estos cuadernos Luisa Fernanda Ordoriez

Ortegdn, como editora invitada, junto con Rito
Alberto Torres, orientaron los contenidos y nos
presentan un concepto ampliado del patrimo-
nio audiovisual, en el que se incluyen no solo a
las im&genes en movimiento, sino otros archivos
como los sonoros y fotograficos. De esta mane-
ra, el cuaderno cuenta con articulos de Mari-
na Arango Valencia, Jorge Mario Vera, Jaime
Osorio Gomez, Guillermo Forero Cruz y Gloria
Millan Grajales, quienes desde sus especia-
lidades nos introducen en los importantes
logros y retos del Estado en estos procesos;
las tecnologias para el almacenamiento y
digitalizacion en la gestion de estos archivos;
la preservacion, transmision y visualizacion
en el campo de la fotografia; los avances en
cuanto a la formacién basica y especializa-
da en Colombia relativa a estos temas, y los
archivos sonoros como archivos de la palabra,
la musica y el paisaje sonoro. Igualmente, el
cuaderno incluye un apartado de entrevistas
a personajes destacados de nuestro patrimo-
nio audiovisual como Martha Helena Restrepo,
Horacio Posada y Jaime Humberto Quevedo; y
cierra con una guia para acceder al patrimonio
audiovisual colombiano y una linea de tiempo.

Agradecemos a la Direccion de Cinemato-
grafia del Ministerio de Cultura, con quienes
coeditamos estos Cuadernos de Cine Colom-
biano, y a todos aquellos que hacen parte de
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este proceso y trabajan dia a dia en la pre-
servacion, conservacion y socializacion de
nuestro patrimonio audiovisual. Un patrimonio
que se enriquece constantemente y que inclu-
ye el desarrollo de proyectos importantes para
la ciudad y el pais, como la construccion de la
nueva Cinemateca de Bogotd, que se confi-
gura no solo como un gran espacio de exhibi-
cién, sino como una infraestructura cultural de
alcance patrimonial. Aqui, entre muchas otras
acciones, tendran un lugar apropiado para su
divulgacion y crecimiento las mas de 50 000
unidades que actualmente tiene la Mediateca
Especializada en Cine y Medios Audiovisuales
(eecma) de la Cinemateca, las cuales incluyen
libros, revistas, fotos, afiches, ovo y cp, entre
otros soportes.

Es asi como el iparTEs, a partir del trabajo
de sus escenarios y de las gerencias de Artes
Plasticas y Visuales, Musica, Arte Dramatico,
Danza, Literatura y, por supuesto, la de Artes
Audiovisuales, fortalece la cultura en Bogots,
a sus creadores, publicos e industrias; a la vez
que activa la influencia de las expresiones cul-
turales en la cotidianidad, para mejorar la con-
vivencia y lograr vivir en una ciudad preparada
para la paz. Una ciudad que recoge y valora su
herencia cultural, que construye su presente
y que reconoce el patrimonio que tenemos, el
patrimonio que somos. @
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En 1971 se fundd la Cinemateca Distrital de
Bogota que, como ya se sabe, no es una sala de
cine. A lo largo de sus mas de cuarenta afios, la
mision de la Cinemateca ha sido la defensa de
nuestro patrimonio cinematografico y la crea-
cion de nuevos patrimonios. Esa defensa ha
sido posible gracias a su filmoteca (archivo en
material fotoquimico), a su mediateca secwa, a
la realizacion de siete publicaciones anuales, al
trabajo conjunto con Proimagenes y la Funda-
cion Patrimonio Filmico Colombiano v, en afios
recientes, a estas labores se han sumado la
creacion del acervo Videoteca Local, la beca
de preservacion de archivos y la realizacion de
programas de formacion para preservadores.
La creacion de nuevos patrimonios pasa, por
supuesto, por la circulacion del patrimonio
cinematografico en la sala principal y la red
de salas, y la realizacion de investigaciones y
publicaciones en video, internet y papel; pero
también por programas de formacion y crea-
cion como la Cinemateca Rodante, la existen-
cia de becas de creacion para realizadores

audiovisuales y la fundacion de la Comision
Filmica de Bogot4, en el 2014, un programa
de la Cinemateca que busca fortalecer a los
industriales del sector y lograr que Bogo-
ta sea locacion para mdltiples imagenes en
movimiento. Aungue esto es solo una parte de
las muchas tareas que desarrollamos desde
la Cinemateca, la verdad es que todas tienen
un concepto que las atraviesa: el patrimonio.

Patrimonio es la hacienda que hereda-
mos de nuestros antepasados, es un elemento
esencial de nuestra identidad, el patrimonio
es memoria y es un acervo fundamental para
transformar nuestro futuro.

Cada publicacion que la Cinemateca ha
hecho es patrimonial; pero con relacion a los
archivos filmicos este es el segundo nimero
de Cuadernos de Cine Colombiano — nueva
gpoca dedicado al tema; el primero fue el
nimero 15, que se edito en el afio 2011. Tan-
to con el cuaderno del 2011, como con este,
se busca hacer visibles los archivos existentes

y las labores que los soportan. Desde enton-
ces las preguntas que nos guiado pueden
ser parecidas, pero las respuestas son dife-
rentes: el mundo de la preservacion y el del
registro audiovisual han cambiado bastante
en apenas cinco afos y el panorama de los
archivos filmicos en Colombia ha mejorado
notablemente. Instituciones como el Ministe-
rio de Cultura, la Fundacion Patrimonio Filmico
Colombiano y la Cinemateca Distrital conti-
nian su labor, pero son muchas las personas
que se han incorporado a esta obra colectiva
de la memoria nacional. Desde la Cinemateca
queremos felicitarlos a todos por su trabajo
y, en particular, con este cuaderno queremos
agradecer la labor de nuestra editora invitada
Luisa Fernanda Orddfiez Ortegdn, y de todos
los autores de esta publicacion. También que-
remos agradecer el trabajo del equipo de la
Direccion de Cinematografia del Ministerio de
Cultura, con quienes coeditamos desde hace
varios afos estos cuadernos. Todos ellos tra-
bajan diariamente en la preservacion de archi-
vos y en el desarrollo de politicas publicas para
este tema, es decir: son personas que desde la
accion, y no solo desde las teorias, estan resca-
tando nuestra memoria.

El futuro siempre serd incierto. La Cinema-
teca inicia la construccion de una nueva sede
que ya esta disefiada y financiada gracias al
aporte de diferentes oficinas de la Alcaldia; los
talleres de la Cinemateca Rodante han gene-
rado nuevos creadores y salas alternativas por

Erwin Kraus con su Cine Kodak Magazine 16 mm en la Sierra Nevada del Cocuy,

1949, Archivo: Erwin Kraus.

todo Bogotd; el cine colombiano esta siendo
reconocido en Cannes, Berlin y Hollywood,
entre muchos otros lugares; asi que podriamos
pensar que el futuro de nuestra institucion y de
nuestras imagenes en movimiento sera brillan-
te y diverso, pero la verdad es que €so no es
seguro. Lo tnico que podemos decir con cer-
teza es que todos los dias abordamos nuestro
trabajo con claridad y compromiso con el cine
nacional y que dentro de esas labores cotidianas
la preservacion de nuestro patrimonio de ima-
genes en movimiento es una mision central. ®
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Seminario Transmedia y narrativas audiovisuales, 2014.
Foto: Claudia Palacio.

Por una epistemologia
de los archivos audiovisuales

en Colombia

Epistemology of audiovisual archives in Colombia

Palabras clave: patrimonio audiovisual, archivos audiovisuales,
escritura de la historia, epistemologia de los archivos audio-
visuales, preservacion audiovisual, archivos e instituciones,
memoria e historia, fuentes primarias, documentos histéricos.

Resumen: articulo introductorio a los Cuadernos de Cine Colom-
biano - nueva época n.° 24. Patrimonio audiovisual. El objetivo de
este articulo es introducir al lector en los diferentes abordajes
de los cuadernos y suscitar el debate sobre la necesidad de una
reflexion critica y la construccién de un corpus epistemoldgico
que mas allad de las metodologias del cdmo y del qué ahonde en
el por qué y para qué preservar. Mediante una serie de postulados,
la autora propone algunas coordenadas que pueden ser claves a la
hora de identificar probleméticas, plantear hipdtesis y producir
literatura alrededor del tema.

Por Luisa Fernanda Ordéfiez

to Cuade
Color 10 a époc © 24, Patrimonio audic
purp is to introduce the r
of the cuadernos, stimulati
tion and the
nd the metho




»1- Al que solo se llegd
a un primer consenso a
nivel mundial en 1980,
cuando la UNESCO emitié
la Recomendacidn sobre la
salvaguardia y la conser-
vacion de las imdgenes en
movimiento, en el marco
de su 21.2 reunidn. Sin
embargo, no es sino
hasta la publicacién de
la primera edicién de
Filosofia y principios de los
archivos audiovisuales, de
Ray Edmondson, en 1998,
cuando se propone una
primera definicién del
mismo.
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¢En qué momento nos damos cuenta de que
hemos perdido una pieza fundamental de
nuestro pasado? ¢Cudles son las circunstan-
cias y razones que nos motivan a recuperarlo?
¢Por qué tendrian mas valor veinte segundos
de una pelicula perdida hace casi cien afios
que cinco minutos de una pelicula casera
digital grabada ayer, o que una selfi que acabo
de guardar en mi movil?

Quizas hablar hoy sobre patrimonio audio-
visual en Colombia tiene mas sentido que
hace un siglo, cuando todavia se estaban
terminando de filmar las primeras secuen-
cias de imdagenes en movimiento, la radio
aun no existia y la fotografia ain competia
con la pintura en el negocio de los retratos.
Tiene mucho mas sentido, porque patrimonio
audiovisual s un concepto bastante reciente’,
y ante todo, porque su custodia y salvaguardia
sigue dependiendo, en gran medida, de las
voluntades politicas que avalan o restringen la
financiacion de la preservacion audiovisual por
medio de las instituciones oficiales. La exten-
sion de este concepto hacia la vida cotidiana,
el ambito personal o los espacios de produc-
cion y preservacion independientes —en un
contexto en el que guardamos, producimos
y reproducimos mas imagenes que todas
nuestras generaciones antecesoras juntas—
es una discusion pendiente de abordar. La
memoria, el patrimonio, el archivoy la nocion
de documento histdrico son conceptos de

uso comun en el discurso académico y en la
definicion de politicas publicas, no asi en el
vocabulario comun de realizadores audiovi-
suales, espectadores, radioescuchas y usua-
rios de las distintas plataformas a partir de las
cuales se puede acceder a material audiovisual
de caracter patrimonial con un simple clic.

Para ello, la definicion de los linderos del
patrimonio audiovisual en el contexto colom-
biano precisa de un espacio de discusion epis-
temoldgica, que mas alla del como'y del qué
ahonde en el por qué y para qué preservar.
Frente a esta Ultima frase las respuestas
serfan obvias: porque es importante, porque
es parte de nuestra historia, porque Si no es
ahora cuando, etc. Sin embargo, mucho mas
alla de las voluntades institucionales y del
boom de la memoria en los circulos acadé-
micos, el debate que aun esta en el tintero
es el de la necesidad de un analisis exhaus-
tivo sobre el rol de los archivos audiovisuales
en la construccion de conocimiento historico:
el archivo audiovisual hoy mas que nunca es
un agente primordial en la definicion de las
narrativas historicas contemporaneas.

En esta discusion habran acuerdos y
puntos en comun, pero también muchas ideas
en tension y, sobre todo, una disyuntiva entre
los modos de hacer y los de interpretar los
marcos a partir de los cuales se han defi-
nido las coordenadas de la preservacion del
patrimonio audiovisual en Colombia. Por ello,
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es importante invitar a esta reflexion mediante
una serie de postulados que pueden ser
claves a la hora de identificar problematicas,
plantear hipotesis y producir literatura alre-
dedor del tema.

Existe una historia de la preservacion
del patrimonio audiovisual en Colombia
que se remonta, como minimo, desde
la década de los ochentas. Sin embargo, la
codificacion de las acciones de preservacion
debe acompanarse de una reflexion critica
—por lo menos en la palabra escrita— sobre
su alcance mas alla de las esferas institucio-
nales?. Es preciso organizar las experiencias
mas alla del acopio de informacion para que
la reactivacion de los contenidos como docu-
mentos histéricos sea, ademas de sostenible,
un espacio de construccion de conocimiento
interdisciplinar. Esto implica responder con
investigacion y diversas herramientas de acceso
a los archivos para los publicos objetivos, lo cual
es imprescindible para que haya epistemologia.

Es necesario hacer una distincion entre
el archivo como concepto, el archivo como
institucion y el archivo como repositorio
de material. El concepto de archivo es la
esencia de las discusiones sobre patrimonio
audiovisual; no obstante, ain no estan defi-
nidos los limites entre la definicion de archivo
como categoria discursiva®, el archivo como
institucion o infraestructura y el archivo por
fuera de los marcos institucionales.

Particularmente, en la cuestion del archivo
audiovisual son escasas las reflexiones
que llaman la atencién sobre este como un
problema epistemoldgico en si mismo. La
categoria de archivo audiovisual es proble-
matica porque debemos remitirnos no solo
al espacio fisico en donde se guardan los
documentos, sino a los criterios con los que
han sido preservados, asi como a las estra-
tegias con las que se divulgan. Es también
dificil asumir que la nocion de archivo audio-
visual, tanto como concepto como corpus
documental, esté completamente establecida
dentro y fuera de los marcos institucionales
en los que se discute.

El patrimonio audiovisual no se refiere
solo a imagenes en movimiento*. Aunque
esta frase parezca obvia para los profe-
sionales dedicados al estudio del tema, es
conveniente observar el impacto de restringir
lo audiovisual como exclusivo de las imagenes
en movimiento o del &mbito cinematografico,
que normalmente se manifiesta en la omision
del patrimonio sonoro y fotografico, en la defi-
nicion de politicas publicas y en la limitada
visibilidad de los procesos de preservacion por
dentro y por fuera del campo del patrimonio
audiovisual.

Los limites espaciales y conceptuales
del archivo deben definirse mas alla de los
espacios de las instituciones publicas. La
dindmica de las instituciones colombianas en

» 2 Para Ray
Edmondson, es una
condicién casi natural de
los profesionales en el
campo de la preservacion
la falta de “un punto de
referencia critica, vital
para su reconocimiento:
una sintesis tedrica de los
valores que los definen,
ética, principios y percep-
ciones implicitas en este
campo. Esto los ha hecho
intelectualmente y estra-
tégicamente vulnerables”.
Ray Edmondson, Filosofia
y principios de los archivos
audiovisuales, 2016,
(Tercera edicién) p. 17.

» 3: Aungue esta discu-
sién tiene unas claves de
lectura que se entiende,
son propias del didlogo
académico especializado,
merecen un espacio
reservado: desde Foucault,
en su Arqueologia del
saber (1969), Jacques
Derrida, en su Mal
d’Archive (1995), hasta las
publicaciones recientes de
Suely Rolnik, con Furor de
archivo (2010) y Caroline
Frick, con Saving Cinema:
The Politics of Preservation
(2011). Con excepcién

del texto de Rolnik,

no existen reflexiones
tedricas de fondo en el
contexto latinoamericano
que permitan evaluar la
relacién entre archivo
audiovisual-memoria

y poder sin tener que
referirse a las experien-
cias y definiciones de

los tedricos europeos y
norteamericanos.

» 4 - Para una descripcién
maés detallada de este
postulado, es recomen-
dable leer el apartado
"Definicién de patrimonio
audiovisual” propuesto
por Ray Edmondson,
ibidem, p. 53.



P 5+ Jacques Derrida, Mal
d'Archive: une impression
freudeana. Paris: Editions
Galilée, 1995, p. 10 [la
traduccién es mial.
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relacion con las politicas culturales es opera-
tivamente discontinua, por lo que la trazabi-
lidad de los procesos suele desvanecerse
cuando innumerables iniciativas desaparecen
0 quedan en suspenso por voluntades politicas
que responden a coyunturas de Gobierno y no
a politicas de Estado.

Aunqgue misionalmente las instituciones son
las llamadas a custodiar el patrimonio audiovi-
sual, asegurar la sostenibilidad financiera de los
archivos audiovisuales por fuera de los recursos
del Estado es, en la mayoria de las ocasiones, el
caballo de batalla de los archivos independientes
(como de los mismos archivos estatales). Si bien
hay un vinculo ineludible entre los documentos
susceptibles de ser declarados patrimonio
de una nacion y las instituciones publicas,
la dependencia continua entre los archivos y
los recursos estatales puede generar estan-
camientos y retrocesos, ademas de una falta
de empoderamiento por parte de quienes
trabajan por la preservacion del patrimonio.

Es necesario debatir los nexos entre lo
publico y lo privado a la hora de financiar la
adecuada custodia del patrimonio audiovisual.
Aqui subyacen dilemas éticos de fondo sobre
las posibilidades y restricciones de la inter-
vencion o las alianzas con el sector privado,
pero al mismo tiempo, en este dilema también
subyace la necesidad de generar empren-
dimientos independientes que permitan la
reactivacion de contenidos patrimoniales en

espacios alternativos al archivo o al museo,
que interpelen o confronten las narrativas
historicas.

Pensar el archivo como institucion implica
“incluir una teoria de su institucionalizacion”.
Pero cuando los limites del archivo sobrepasan
los de las instituciones, el centro del problema
es la autoridad que los registros audiovisuales
tienen dentro de narrativas historicas determi-
nadas, y esto solo puede medirse por medio
de las rutas de acceso a los mismos, por
un lado; vy a los usos de terceros sobre este
material (como el caso de directores de cine y
artistas visuales), por el otro.

Es indispensable la existencia de
espacios de formacion permanente en
el campo, dentro y fuera de la academia.
Como lo anotan varios de los autores de
este cuaderno, uno de los sintomas de la
poca reflexion alrededor de los procesos
de preservacion audiovisual en el pais es la
falta de espacios de formacién continua en
el campo. Si bien desde inicios de este siglo
existen iniciativas de formacion lideradas por
instituciones abanderadas en el tema, estas
son esporadicas y en ocasiones vinculadas
a eventos. Algunos de estos son el Encuentro
Nacional de Archivos Audiovisuales, liderado
por la Direccion de Cinematografia del Minis-
terio de Cultura desde el 2003; la Semana
del Sonido, liderada por Sefial Memoria en
los afios 2013, 2014 y 2015; el m Encuentro
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de Investigadores en Cine: Archivos, Memoria
y Presente, del 2012; la xx Catedra Anual de
Historia Ernesto Restrepo Tirado sobre patri-
monio audiovisual y los talleres de preserva-
cion organizados por la Cinemateca Distrital
desde 2013; ese mismo afio tuvo lugar la
primera edicion (y hasta ahora, Unica) del
Diplomado en Patrimonio Audiovisual de la
Universidad Jorge Tadeo Lozano. Sin embargo,
el impacto de estos procesos de formacion
precisa de un vinculo mas estricto con la
produccion de investigaciones académicas,
con la realizacion de documentales de archivo
—que hasta el 2015 tuvo una estrecha cone-
xion con el portafolio de estimulos del Minis-
terio de Cultura— y con la visibilidad de los
procesos mas alla del territorio de los preser-
vadores audiovisuales vinculados o subsidiarios
de las instituciones publicas.

Queda por explorar, ademds, el espacio
de la educacion no formal: la formacion en
preservacion del patrimonio audiovisual a nivel
comunitario, local, virtual y viral permitira la
germinacion de iniciativas independientes que
repliquen la construccion de conocimiento y el
empoderamiento del patrimonio.

El patrimonio audiovisual de los archivos
de los medios masivos de comunicacion,
tanto publicos como privados, requiere de
distintas estrategias para su reactivacion
como documentos histdricos. La imagen
televisiva y la produccion radial precisan de

su validacion como fuentes historicas. En los
medios publicos y privados subyace un deber de
memoria que durante arios se ha omitido, bien
sea por el rezago historico en los procesos de
preservacion en el caso de lo publico, o por
la preeminencia del caracter comercial en
el caso de lo privado. La reactivacion de los
contenidos televisivos y radiales como patri-
monio cultural depende, en gran medida, de la
politica de colecciones que se defina para cada
uno de ellos y del marco legal de propiedad
intelectual y derechos de autor que permita o
restrinja la divulgacion de dicho material.

La continuidad de los procesos de
preservacion del patrimonio audiovisual
depende, la mayoria de las veces, de
las estrategias de los archivos y de las
personas que los detentan para la reacti-
vacion y circulacion de contenidos. Desde
hace varios afios existe un consenso mundial
sobre el acceso como imperativo y fin Gltimo
de la preservacion. Lo importante en este caso
es que los procesos de circulacion hagan de la
reactivacion del patrimonio audiovisual colom-
biano un asunto masivo, que no se limite al
alcance del publico académico.

La validacion de los procesos de
preservacion debe darse también desde
casa. Ademas de la sistematizacion de las
experiencias locales, es importante la puesta
en valor del conocimiento de los profesionales
y archivistas audiovisuales que han liderado
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en el pais los procesos de preservacion, tanto
de generaciones previas como de genera-
ciones recientes. Aungue hay una gran ventaja
en la discusion con pares internacionales, en
ocasiones su participacion en los espacios
académicos consiste en la presentacion de
estudios de caso desde modelos y contextos
que distan de tener aplicacion en nuestro terri-
torio: el rezago tecnoldgico y la falta de corpus
tedrico en espafiol condicionan la validacion
de lo propio frente a lo foraneo. Por eso es
imprescindible que en los espacios de formacion
y en los encuentros del campo de la preserva-
cion asudiovisual se construyan comunidades
de interpretacion que, ademas de llegar a
acuerdos sobre las metodologias, permitan el
debate y el disenso sobre el alcance de las
actividades de sus miembros y potencien
las posibilidades de consenso para construir
conocimiento desde las experiencias locales.

En el contexto del posacuerdo, el patri-
monio audiovisual relacionado con el con-
flicto armado y las resistencias pacificas a
los actores armados es crucial para recons-
truir la historia reciente del pais. La practica
de archivar y preservar los registros audio-
visuales que documentan estos procesos
representa un gran reto para la escritura e
interpretacion de nuestra historia contem-
poranea, teniendo en cuenta la cantidad de
actores y las versiones posteriores de los
eventos que se encuentran y entrelazan en

el tiempo. En este contexto se han producido
miles de imagenes en movimiento de diverso
origen y con multiples motivaciones, razon
por la cual su ubicacion y disponibilidad no es
exclusiva de los archivos como instituciones o
de las productoras audiovisuales. Aqui, tanto
las organizaciones de victimas, como las
instituciones gubernamentales, los canales de
television, organizaciones privadas, ilegales,
victimarios e, incluso, el publico general
han sido productores al mismo tiempo que
espectadores y usuarios de estas fuentes. Sin
embargo, en muchos casos no existe claridad
acerca de como se maneja este material, si
hay dilemas éticos o principios detras de la
idea de divulgarlo, y si la presentacion de estas
imagenes en 1a television o a través de plata-
formas en linea afecta o no la percepcion
acerca de cuales son los eventos cruciales y
de quiénes son los actores principales de la
historia reciente del conflicto.

Aqui, el trabajo de archivo no consiste
solo en conservar la materialidad de un docu-
mento, es también una batalla para asegurar
que los registros audiovisuales sean validos
como fuentes histdricas, visibles y recono-
cidos como tales; esta batalla tiene lugar
dentro y fuera de los marcos institucionales.
Asi, es en los usuarios, al igual que en los
productores de contenido, donde la interpre-
tacion de la historia contemporanea esta en
juego. Las colecciones audiovisuales tienen
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un rol capital en la definicion de victimas y
victimarios, historias oficiales y no oficiales. El
material transmitido por television o que esta
disponible digitalmente puede ser manipu-
lado, modificado o alterado con el proposito
de legitimar una version de la historia sobre
otras. Por esta razon, los riesgos de preservar
este contenido audiovisual y hacerlo accesible
al publico son extremadamente altos, porque
los reclamos de ciertos actores del conflicto
pueden interferir en la definicion de politicas
de archivo.

Involucrar a los productores del patri-
monio en la preservacion del mismo. Mas
que una accion preventiva, vale la pena que
los realizadores audiovisuales y los produc-
tores musicales se aduefien de la tarea de
preservar sus producciones. Esto acarrea un
cambio de mentalidad, en donde la comer-
cializacion de lo inmediato debe traducirse,
ademas, en la salvaguardia de las producciones
como documentos que deben sobrevivir en
el tiempo. Todavia mas, queda pendiente
discutir el estado de la conservacion de un
gran volumen de piezas artisticas producidas
desde la década de los ochentas, cuyo cuerpo
involucra arte mediatico, maquinas de repro-
duccion y soportes que se han hecho obso-
letos con el tiempo.

La construccion de conocimiento cien-
tifico en el campo de los archivos audio-
visuales no solo se debe asentar en las

ciencias humanasy los estudios culturales.
Es preciso un dialogo constante, una retroali-
mentacion y un intercambio permanente; asi
como posibilitar un espacio de formacion en
preservacion de documentos audiovisuales
con las ciencias de la informacion y demas
ramas de la ingenieria. A estas ultimas no solo
les compete el soporte técnico, sino el ensam-
blaje de las categorias conceptuales con las
que se clasifica un archivo dentro de sistemas
de bases de datos, para permitir el acceso por
medio de plataformas digitales.

El documental de archivo es un instru-
mento crucial para la reactivacion del
patrimonio audiovisual de imagenes en
movimiento. El documental de archivo es
esencial en la reactivacion del patrimonio
audiovisual, pues representa un vinculo
estrecho entre la realizacion audiovisual y la
reflexion activa, por parte de los directores,
sobre los procesos historicos que nos han
definido como pais. En el uso de los registros
audiovisuales como fuentes para la escritura
de la historia, los realizadores utilizan el docu-
mental como vehiculo de interpelacion a lo que
“ya esta dicho”, desatan polifonias y conducen
al espectador a multiples interpretaciones
sobre estas memorias latentes de un pasado
por reconocer. Desde comienzos del siglo xxi,
la produccion de documentales de archivo
en Colombia ha aumentado considerable-
mente. El hallazgo del material de archivo, el
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montaje, la edicion conceptual y, sobre todo, la
inquietud por recuperar y releer el pasado en
clave de documental hacen que hoy, mas que
nunca, este se transforme en una operacion
historiografica. Es un canal mediador entre la
memoria y la historia audiovisual.

Esta edicion de los Cuadernos de Cine
Colombiano se esmera por recoger las inquie-
tudes de varios profesionales del campo, que
durante afios han trabajado por la preservacion
audiovisual en Colombia y que dejan entrever
como cada uno de los puntos mencionados ha
evolucionado, se ha detenido o esta en espera
de ser implementado en nuevos escenarios de
accion. Sus reflexiones, algunas de las cuales
se sitlan en el delgado limite entre las expe-
riencias personales, 10s saberes especificos
y las trayectorias dentro de distintas institu-
ciones dedicadas a preservar la memoria del
pais, son ante todo una proclama honesta de
un quehacer que ha reclamado por décadas
la atencion de quienes establecen las politicas
publicas y ha resentido la escasa atencion de
los investigadores a los registros audiovisuales.
No obstante, el panorama no es pesimista: la
enunciacion del patrimonio audiovisual como
parte de la memoria del pais en afios recientes
y laimplementacion de diversas estrategias de
fortalecimiento del mismo, han permitido que
nuevas generaciones de archivistas audio-
visuales se conecten y continlen la labor

emprendida por muchas de las voces que
hacen parte de este cuaderno.

Aqui, se podran encontrar por lo menos
cuatro ejes de lectura, que se conectan con
algunas de las afirmaciones descritas ante-
riormente. Un primer eje de contexto, en el
que la presente introduccion se articula con
el “Mapa de la preservacion audiovisual en
Colombia” de Marina Arango Valencia, un
recuento historico de los logros, batallas y
territorios conquistados que, desde el ambito
institucional, han permitido que se abran
espacios que hace medio siglo no tenian
cabida en el espacio de lo publico y las politicas
culturales en el pais. Un segundo eje, en el
que se aboga por ampliar la nocion de patri-
monio audiovisual mas alla de las imagenes
en movimiento, hacia los documentos sonoros
y los registros fotogrdficos, con textos de
Gloria Millan y Jaime Osorio, respectivamente.
Un tercer eje, que incluye reflexiones sobre
el impacto de la transicion del mundo anald-
gico al digital en la dimension patrimonial y la
memoria, con articulos de Jorge Mario Vera y
Rito Alberto Torres. Por dltimo, un cuarto eje en
el que se incluye el debate sobre la necesidad
de un espacio permanente de formacion en el
tema, en un texto escrito por Guillermo Forero.

Adicionalmente se incluye una serie de
entrevistas a Martha Helena Restrepo, Jaime
Quevedo y Horacio Posada, todos pioneros
del campo, cuya constancia, 0jo critico y
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motivacion constante para trabajar por el patri-
monio audiovisual se ve reflejada en cada una
de sus posturas y perspectivas del campo al
dia de hoy.

Como insumo para los interesados en el
patrimonio audiovisual incluimos una “Guia
para acceder al patrimonio audiovisual colom-
biano”, que incluye referencias bibliogra-
ficas, una seleccion de las colecciones con
producciones restauradas y preservadas en
tiempos recientes, informacion e indice historico
de los estimulos otorgados por la Direccion de
Cinematografia del Ministerio de Cultura, la
Cinemateca Distrital y el Archivo General de
la Nacion, y para finalizar, una cronologia con
hitos claves para aproximarse a la historia de
la preservacion audiovisual en el pais.

Este cuaderno es una invitacion a inves-
tigadores de todas las disciplinas, realizadores
y productores audiovisuales y sonoros, inge-
nieros, bibliotecélogos, archivistas y artistas
medidticos, a seguir el hilo conductor de
un campo cuya tradicion es extensa, que
necesita continuidad, pero sobre todo, que
demanda la participacion de voces de distinta
indole. En un contexto de produccion audiovi-
sual como el actual, en donde la informacion
Que creamos Y registramos en nuestra vida
diaria crece exponencialmente, cada vez son
mas los retos que implica considerar a nuestra
memoria cotidiana como documento patrimo-
nial. ¢COmo preservar y seleccionar 1o que

S0mMos en sonidos e imagenes en movimiento,
cuando vamos hacia un futuro cada vez menos
analdgico y mas digital? ;En qué condiciones
y bajo qué circunstancias validaremos estos
registros como documentos historicos? No
solo es necesario el acto de guardar para
coleccionar registros del pasado, también
es indispensable el consenso entre distintos
actores sobre la importancia de gestionar la
informacion y definir los criterios con los que
se preserva, esto hard que nuestro presente
sea visible, legible, reproducible y valorado en
el futuro. @

Edmondson, Ray. Filosofia y principios de los
archivos audiovisuales. UNESCO, 2016
(Tercera Edicion).

Derrida, Jacques. Mal d’Archive: Une impres-
sion freudiana. Paris; Editions Galilée,
1995.
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proteccion, salvaguardia, patrimonio audiovisual, depdsito legal,
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Resumen: en los Ultimos treinta afios Colombia ha disefiado una
serie de estrategias para la proteccidn y salvaguardia del patri-
monio cultural audiovisual, que se multiplicaron y fortalecieron
con la promulgacidn de la Ley de cultura 397 de 1997, por la cual
se crea el Ministerio de Cultura. Hoy, de una manera articulada
entre las instituciones responsables y la sociedad civil, que debe
asumir su corresponsabilidad con mayor contundencia, se configura
un panorama mas consciente, atento y dispuesto que apunta a la
consolidacién de una cultura de valoracién y cuidado del patri-
monio material audiovisual. Los retos son inmensos y los avances
significativos.




P> 2 Periodista, inves-
tigador, preservador
filmico, fundador de la
Fundacién Patrimonio
Filmico Colombiano, de
la Fundacién Cinemateca
del Caribe y del Sistema
de Informacién del
Patrimonio Audiovisual
Colombiano (SIPAC).

» 3 - Jorge Nieto, “El
pafs necesita un archivo
filmico”, publicado
originalmente en E/
Tiempo (11 de agosto

de 1978), en: Fundacién
Patrimonio Filmico Boletin
55 (diciembre de 2012).
En linea.

P 4 - Compafiia de
Fomento Cinematografico.
Dependia del Ministerio
de Comunicaciones y se
encargd de 1978 a 1992
de los temas cinemato-
gréficos.
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Dedicado a Rosalba Aponte Melo y Rito
Alberto Torres Moya,

compafieros incansables durante 18 afios.

“El pais necesita un archivo filmico”,
escribid Jorge Nieto® el 8 de noviembre de
1978 en el periddico £/ Tiempo®; y asi, nacio
en 1979 la Fundacion Cinemateca Colom-
biana que existio hasta 1981. A partir de esto
un grupo consultor convocado por FociNE*, en
1985, recomendo la creacion de una entidad
que combinara lo publico con lo privado para
atender los temas de archivo filmico nacional;
asi, en 1986 nace la Fundacion Patrimonio
Filmico Colombiano (rprc), con Claudia Triana de
Vargas como directora ejecutiva y Jorge Nieto
como curador. Ese mismo ario se crea la Funda-
cion Cinemateca del Caribe en Barranquilla.

“iEl pais necesita muchos archivos audio-
visuales!”, dijo la Direccion de Cinematografia
del Ministerio de Cultura en el 2002, mediante
iniciativa presentada y aprobada por el Comité
Directivo del Ministerio de Cultura, y se cred
en la politica publica una red colaborativa que
al principio se llamé Red de Informacion de los
Archivos Audiovisuales de Colombia (Riaac), y
luego paso a ser siaac, donde solo se cambi6
la palabra red por la de sistema.

Junto a Sasha Quintero se disefid en el
2003 un formulario que se enviaba por fax a
las entidades para conocer el estado de sus

archivos, la disponibilidad de artefactos para
su reproduccion y el nivel educativo de las
personas que trabajaban alli. Eran ain épocas
analdgicas, lo digital estaba llegando y era
£sCaso y muy costoso.

Finalmente, con el apoyo decidido de la
rerc Y el Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes (cnacc), en ese mismo afio se cre el
Sistema de Informacion del Patrimonio Audio-
visual Colombiano (sirac), dentro del programa
Fortalecimiento del patrimonio audiovisual
colombiano, conformado en el 2004 por 24
personas y entidades, tanto privadas como
publicas, del orden local, regional y nacional,
con el fin de localizar, dar luz, visibilidad y
abrazar con calor humano, tantas y tantas
obras, colecciones, fondos y archivos audio-
visuales abandonados debido a la desidia,
la ignorancia, la incapacidad o el descono-
cimiento sobre su importancia para nuestra
sociedad.

Esta tarea, que ha estado atravesada por
innumerables cambios tecnoldgicos propios
de finales del siglo xx y comienzos del xx, desde
el principio ha ido de la mano de las orien-
taciones de Ray Edmondson, de Australia,
quien desde hace treinta afios ha preparado
importantes documentos conceptuales v filo-
soficos para la unesco y quien permanente-
mente llama la atencion sobre la importancia
de trabajar en equipo, tanto a nivel nacional,
como entre paises, regiones y continentes.
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Al estudio de estos textos nos introdujo la
laboriosa bibliotecéloga y archivista Alejandra
Orozco Garcia Mayorca.

Un paso crucial fue la creacion del
programa Fortalecimiento del patrimonio
audiovisual colombiano, una estrategia que
busca dotar al pais de un archivo nacional
audiovisual por medio de una politica de
apoyo resuelto desde el Estado y delegado a
la Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano
que es heredera de los primeros intentos,
como los que hicieron antes el Gineclub de
Colombia (1949) y la Cinemateca Colom-
biana (1957), de crear institucionalidad para
el patrimonio filmico nacional. El programa de
fortalecimiento es aprobado cada afio por el
Consejo Nacional para las Artes y la Cultura
en Cinematografia, que destina recursos del
Fondo para el Desarrollo Cinematografico® en
dos sentidos: para la gestion del inmenso e
importante acervo histdrico de la rerc, y por
otro, para la construccion de la sede institu-
cional cuyos resultados se materializan en
las bdvedas de conservacion en condiciones
técnicas controladas e instalaciones para la
gestion, procesos técnicos, administracion,
centro de documentacion y biblioteca, que
tiene su sede en la ciudad de Bogota.

Gracias a un grupo de intelectuales como
Luis Vicens y Hernando Salcedo Silva, entre
otros, se rescataron los rollos de pelicula de

las primeras producciones del cine nacional,
que hoy podemos disfrutar por la gestion,
principalmente, de la rerc y a los apoyos de
otras entidades como el Ministerio de Cultura
(1997), Proimagenes Colombia (1997), la
Cinemateca Distrital de Bogota (1971) de la
Gerencia de Artes Audiovisuales del Instituto
Distrital de las Artes (iparTes), la Radio Televi-
sion Nacional de Colombia; asi como a enti-
dades internacionales como la Filmoteca de
la unam (México), la Cinemateca Nacional
de Venezuela, la Federacion Internacional de
Archivos Filmicos (riaF), la Federacion Inter-
nacional de Archivos de Television (FIAT/IFTa),
la Agencia Espafiola de Cooperacion Interna-
cional para el Desarrollo (aeci), la Coordina-
dora Latinoamericana de Archivos e Imagenes
en Movimiento, la Filmoteca Espafiola, la Filmo-
teca de Portugal, el Fondo iBermeDiA ¥ la Funda-
cion Mapfre, entre otros.

El siguiente paso fue la articulacion,
cooperacion y asociacion. Hoy nuestro pais
cuenta con instituciones publicas conscientes,
responsables, con una robusta legislacion en
la materia y competencias definidas. La Biblio-
teca Nacional (Bnc, 1777), el Archivo General
de la Nacion (aan, 1989), las direcciones del
Ministerio de Cultura de Cinematografia,
Patrimonio y Comunicaciones (1997) que, en
conjunto con la sociedad civil y por medio del
sipac y del Comité de Archivos Audiovisuales,
Fotograficos y Sonoros del aen, hemos venido

»5: De acuerdo a la Ley
de cine 814 de 2003



m Jorge Nieto, Alberto Casas, Maria Emma Mejia, Gabri-
el Garcia Mérquez, Claudia Triana y Ana Milena de Gaviria.
Fuente: Centro de documentacion Fprc.

trabajando mancomunadamente por la protec-
cion y salvaguardia de obras, acervos, fondos
y colecciones, y hemos avanzado cada afio en
la localizacion, acompafiamiento regional y
sensibilizacion.

Asi empez0 la construccion de una nueva
historia de la conservacion, la preservacion y
la circulacion de la memoria audiovisual en
Colombia. Ahora, bajo el titulo “Proteccion
y salvaguardia del patrimonio audiovisual
colombiano” tiene como eje conceptual la
puesta en valor de estas importantes tres pala-
bras que se han apropiado de la formacion fran-
cesa del Instituto Nacional del Audiovisual (ina),
en especial y por primera vez, de la gestion
de Dominique Saintiville y del curso dictado
por Marina Wainer, en 2009. Para ello se han
disefiado varias estrategias como las maletas
de peliculas colombianas (2000), la Maleta

del patrimonio audiovisual afrocolombiano
(2012), el proyecto de preservacion, conser-
vacion vy circulacion del acervo audiovisual
del Ministerio de Cultura (2006), pasan-
tias nacionales en la Fundacion Patrimonio
Filmico Colombiano (2005-2010), becas de
gestion de archivos y centros de documenta-
cion audiovisual (2006), becas de produccion
de documentales con 70% de archivo audio-
visual (2012), becas nacionales de investi-
gacion sobre las colecciones de la Biblioteca
Nacional, beca para el desarrollo de conte-
nidos de la cartografia de practicas musicales
en Colombia, beca de investigacion para la
preservacion y divulgacion del patrimonio
bibliografico y documental regional, beca
de investigacion sobre las colecciones de la
Biblioteca Nacional, beca de gestion docu-
mental musical regional, pasantia en biblio-
tecas publicas y pasantias en la Biblioteca
Nacional, becas de gestion de archivos foto-
graficos (2014) y becas de gestion de archivos
sonoros (2015). Para lograrlo, la Direccion de
Cinematografia, la Bnc y el aan alinan esfuerzos
cada afio para entregar las pasantias y becas
a través del Programa Nacional de Estimulos a
la Creacion y la Investigacion del Ministerio de
Cultura. De otra parte, el pais cuenta con las
becas de la Cinemateca Distrital-Gerencia de
Artes Audiovisuales del iarTes: la beca distrital
de gestion de obras o archivos audiovisuales
locales (solo 2008) y la beca Cinemateca de
rescate de archivos audiovisuales (2013).
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(W Maleta del patrimonio audiovisual afrocolombiano (2012). Fotogramas de: Anoche me sofié un suefio, Gloria Triana y Jorge

Ruiz Ardija, 1983; Asi es mi pueblo, Gloria Triana y Jorge Ruiz Ardila, 1983; Benkos Biohé, Teresa Saldarriaga, 1995; El Pacifico

negro I, Oscar Campo, 1988; La marimba de los espiritus, Gloria Triana y Jorge Ruiz Ardila, 1983. Fuente: Ministerio de Cultura.

Uno de los aspectos mas importantes de
esta historia es la formacion. Desde el sipac,
en el 2004, de la mano de personas como
Marta Helena Restrepo, Jorge Nieto, Rosalba
Aponte, Rito Alberto Torres, Atanacio Martinez,
Carlos Castellanos, Alejandra Orozco, Jorge
Mario Vera, entre muchos otros, se empe-
zaron a establecer alianzas estratégicas para
la formacidn de personas que trabajan o que
poseen archivos audiovisuales en temas prio-
ritarios para el sector, como el reconocimiento
de soportes, digitalizacion, documentacion vy,
en general, de gestion del patrimonio audio-
visual. Desde la Fprc se disefiaron una serie
de talleres, seminarios y los encuentros nacio-
nales que se hacen cada afo, en los cuales
han participado organismos como la Cine-
mateca del Caribe, la snc, el aan, la Comision
Nacional de Television, la Universidad Jorge
Tadeo Lozano, la Cineteca de México, la

Embajada de Francia, la Cinemateca Distrital
y Sefial Memoria de rrve. Lo propio han hecho
la historiadora Adriana Gonzélez, en Medellin,
con la implementacion de cursos en la Univer-
sidad de Antioquia y ciclos de formacion
por medio de talleres especializados desde
el 2008; asi como Guillermo Forero Cruz y
Henry Caicedo Caicedo en la Universidad
Jorge Tadeo Lozano de Bogotd, donde sacaron
adelante el primer Diplomado en Gestion del
Patrimonio Audiovisual, en el 2014. El conjunto
de todas estas acciones ha desencadenado
un interés por el tema y se ha logrado cons-
tituir un grupo de personas especializadas,
competentes, comprometidas y responsables
que dan luz a este camino. Algunas de ellas
incluso se han formado en el exterior.

Una de las inquietudes mas grandes
que apareci¢ desde el principio del trabajo
y que quedd consignada en £/ manifiesto de
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Barranquilla es el destino de los archivos de
television del pais. El Unico antecedente
era Telepacifico, donde Elsy Adriana Velasco,
de manera visionaria antes del surgimiento del
sipac, habia migrado la totalidad de los soportes
analdgicos del archivo a pvcam, y desde 2006
el inicio del Plan de preservacion del acervo
audiovisual del Ministerio de Cultura (coLcu-
TURA, La Franja, Didlogos de Nacion, entre
otros). Para ello, desde la rrrc se disefid el Plan
de preservacion del patrimonio audiovisual de
la television publica (2007), financiado por la
Comision Nacional de Television (hasta 2011),
con la decidida gestion de Harold Salazar, que
logrd que los canales regionales de television,
Telemedellin, rrve, el Ministerio de Tecnolo-
gias de la Informacion y las Comunicaciones
(mnTic) y la Autoridad Nacional de Television
(an1v) miraran de frente el problema. Esta fue
la semilla para que, al dia de hoy, se hayan
desarrollado acciones permanentes y grandes
proyectos en la gestion de los archivos
analogos y el montaje de sistemas de flujos
de trabajo digitales para las producciones,
emisiones y archivo, que ya estan implemen-
tados en varios de los canales. A principios
del 2012 se liquida la Comision Nacional de
Television (cntv), nace la Autoridad Nacional
de Television (antv) y algunas funciones pasan
a mnTic. Ambas instituciones trabajan fuerte-
mente para consolidar la puesta en valor de
estos acervos. La mayoria de los canales han

avanzado, pero no han logrado gestionar la
totalidad de sus fondos historicos analdgicos,
lo que preocupa grandemente por el riesgo de
desaparicion al que se encuentran expuestos
y por la falta de una politica nacional clara
y conjunta desde el Estado. Tampoco hay
ninguin avance con relacion a los archivos de
radio y television del pais en el acatamiento
de la norma del depdsito legal, lo que si se ha
logrado con las obras cinematograficas nacio-
nales. Cuando los acervos son publicos deben
responder a varias normas al mismo tiempo.
No se trata de duplicar esfuerzos humanos y
financieros, por lo que se debe concertar una
ruta articulada, conjunta y solidaria para lograr
la eficiencia.

En un intenso camino de ensayo y error,
a partir del 2012 se iniciaron los procesos
masivos de digitalizacion en el pais, como el de
la Secretaria de Prensa de la Presidencia de la
Republica, que solicitd al mnmic digitalizar los
archivos presidenciales en U-matic; y el de la
NV en liquidacion, que digitalizd su acervo de
contenidos de la television publica, muchos
de ellos corresponden a la produccion de las
programadoras que quebraron y pagaron la
deuda con sus acervos. Se trata de unas 40
000 unidades analdgicas de audio y video, la
mitad de las cuales conservaba la rerc y hoy
reposan en Almaviva, una filial del Banco de
Bogotd que presta servicios de transporte,
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distribucion, servicios financieros, aduaneros
y de almacenamiento. Ambos procesos de
limpieza y digitalizacion los llevo a cabo el
canal regional Teveandina Ltda., entidad que
aun conserva las matrices digitales.

Paralelamente, en el 2013 se crea y en
2014 se publica el Banco de contenidos
culturales, una aplicacion web para la admi-
nistracion y circulacion de contenidos audio-
visuales, sonoros y multimediales apoyados
o producidos por la Direccion de Comunica-
ciones del Ministerio de Cultura. Se trata de
8 985 registros catalogados (2 616 audiovi-
suales y 6 296 sonoros, 2 galerias de imagen,
6 videojuegos, 3 textos, 61 contenidos multi-
media); asi como el acceso a 641 contenidos
y 27 series tematicas.

De otra parte, la Fonoteca de la Radio
Nacional, de rrve, avanzé con su proyecto
de preservacion del acervo sonoro desde el
2006, gracias a la vision de Gabriel Gomez
y el teson de Dora Brausin. En el 2013 se crea
el gran proyecto Sefial Memoria, de rtvc, que
comprende tanto los archivos sonoros como
televisivos. Con relacidon al archivo televi-
sivo, tanto de rrve como de la Compafiia de
Informaciones Audiovisuales, Javier Obregon
disefid los primeros proyectos y organizé una
parte inmensa del material, con el apoyo del
sipac. Entre 2015 y 2016, financiado por el
MINTIC, @ través FonTic, se llevd a cabo la inter-

[ Afiches del Encuentro Nacional de Archivos Audiovisuales, ediciones Xy XII.

vencion de la primera fase de la preservacion
del archivo videografico de rrvc, en convenio
con la fpfc, en la que se intervinieron 20 mil
unidades. A partir del 2010 y hasta el 2015,
la rerc y la Direccion de Cinematografia avan-
zaron en la gestion sobre el archivo historico
cinematografico de mravision por medio de las
becas del Programa Nacional de Estimulos
del Ministerio de Cultura, que aportaron en el
descubrimiento de cortos y largometrajes tan
importantes como Dos angeles y medio de
Demetrio Aguilera Malta (1958) y La frontera
del suefio de Esteban Sanz (1957), entre otros.

Actualmente, el llamado es a seguir adelante,
construyendo sobre lo construido; pronto



» 6 - Definicién del docu-
mento interno de trabajo
Lineamientos de politica de
proteccion y salvaguardia
del patrimonio audiovisual
colombiano del Grupo de
memoria audiovisual del
Ministerio de Cultura:
direcciones de Patrimonio,
Cinematografia y Comu-
nicaciones, Biblioteca
Nacional de Colombia,
Archivo General de la
Nacién y el Comité de
archivos audiovisuales,
fotograficos y otros
especiales del AGN. Basado
en Ray Edmondson, Una
filosoffa de los archivos
audiovisuales, Paris:
UNESCO, 1998. (CII1-98/
WS/6). En linea.

Documento preparado por
Ray Edmondson y miem-
bros de la avapin, ideas y

textos en el marco de la

Red sobre la Filosofia de los

Archivos Audiovisuales para

el Programa General de
Informacidn y UNIsIST.
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tendremos un decreto que regule a todos
claramente, que es una necesidad sentida del
subsector; esta serd una norma compilatoria
de otras, en la cual el patrimonio audiovisual
cultural sera transversal. El decreto se ha
venido preparando en el Comité de archivos
audiovisuales, fotograficos, sonoros y otros
especiales, del aen, sera una herramienta
clave para el disefio de guias practicas que se
entregara al pais mas adelante y que pretende
proteger lo siguiente:

El patrimonio audiovisual cultural colom-
biano® se compone de:

« Los documentos fotograficos, sonoros,
musicales, radiofonicos, cinematogra-

ficos, televisivos, videograficos, multime-
diales, graficos producidos en cualquier
técnica, formato, soporte, medio inven-
tado o por inventar, editados o inéditos
(sean estos analdgicos, electronicos,
opticos, digitales, entre otros); incluyendo
los no profesionales o aficionados.

Los elementos conexos a los documentos
audiovisuales que comprenden los mate-
riales relacionados con las industrias
grafica, fotografica, sonora, musical, cine-
matogrdfica, radiotelevisiva y de graba-
cion, como las publicaciones, libretos,

guiones, fotografias, carteles, partituras,
metadatos, investigaciones, materiales
publicitarios,  informacion  periodistica,
paginas web y contenidos en Internet,
manuscritos y creaciones diversas; inclu-
yendo los soportes legales y administra-
tivos relacionados con la creacion de las
obras y documentos que den cuenta de la
tenencia de los derechos patrimoniales
y morales.

La tecnologia asociada a la produccion,
reproduccion, copiado, proyeccion, trans-
mision, distribucion y almacenamiento de
los documentos que componen el patri-
monio audiovisual.

Los valores intangibles relacionados
con las personas a través de los conoci-
mientos y saberes empiricos y profesio-
nales asociados a la creacion, técnicas,
tecnologias y métodos que se expresan
en lo colectivo y cultural desde el punto
de vista histdrico, técnico e industrial,
entre otros.

Esta es entonces una invitacion a celebrar
los avances del pais en materia de visibilidad y
acceso del patrimonio audiovisual y a disfrutar
del placer de trabajar juntos, tanto institu-
ciones como sociedad civil, en su proteccion
y salvaguardia. @

Edmondson, Ray. Una filosofia de los archi-
vos audiovisuales. Paris: unesco, 1998.
ClI-98/WS/6. En linea.

Nieto, Jorge. “El pais necesita un archivo
filmico”, publicado originalmente en
El Tiempo (11 de agosto de 1978), en:
Fundacion Patrimonio Filmico Colom-
biano, Boletin 55 (diciembre de 2012).
En linea.

Ministerio de Cultura de Colombia. “Politica
cinematografica”. En linea.

Fotogramas del proyecto Maleta del patrimonio
audiovisual afrocolombiano (2012). Nosotros somos
asi, Suto d senda asina, Teresa Saldarriaga, 1997;
Bahia de la salvacioén, Salvation bay, Maki Egus-
quiza, 2008; San Andrés al borde del naufragio,
Mbénica Veldsquez, 1998; San Juan: territorio
propio, Diego Gémez, 1998; Por los caminos de
Leandro Diaz, Heriberto Fiorillo, 1999;
Intolerancia, Fernando Ramirez, 1998
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» CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 24-2016 NUEVA EPOCA

Archivo sonoro,
memoria e investigacion

Sound archives, memory and research
Por Gloria Millan Grajales

Coleccién de partituras del Cent
Foto: Lina Ledn.

Documentacién Musical, cpA.

Palabras clave: archivo sonoro, catalogacidn, conservacion, digita-
lizacidn, coleccionismo, discografia, memoria sonora, investigacion.

Resumen: este texto plantea la importancia de los archivos
sonoros en la construccién de la memoria colectiva al considerar
que son espacios que proveen fuentes para conocer, estudiar y
comprender nuestra cultura desde universos simbdlicos, contenidos
en archivos de la palabra, la musica y el paisaje sonoro, entre
otros. Posteriormente, se sintetizan experiencias de investigacién
en catalogacion, conservacién y digitalizacién realizadas en el
fondo documental Archivo Sonoro Antonio Cuéllar, de la Facultad
de Artes AsAB, Universidad Distrital Francisco José de Caldas y
su importancia para la investigacién de las musicas populares
colombianas y latinoamericanas en el siglo xx.

Keywords: sound file, catalog, preservation, digitization, collecti-
bles, discography, sound memory, research.

Abstract: Firstly, this text highlights the importance of sound
archives in the construction of collective memory by considering
them as spaces that provide sources to learn about, study and
understand our culture from symbolic universes, contained in
archives that host words, music and sonic landscapes, among
others. Secondly, the text summarizes research experiences
regarding catalogs, preservation and digitization at the docu-
mentary fund Archivo Sonoro Antonio Cuéllar from the Faculty of
Arts at AsAB (Academia Superior de Artes de Bogotd, Universidad
Distrital Francisco José de Caldas) and its importance for research
in twentieth century Colombian and Latin American popular
musics



»1-El concepto de
paisaje sonoro proviene
del compositor, pedagogo
y ambientalista cana-
diense Murray Schafer
(n.1933) v, de acuerdo
con Julian Woodside, se
refiere a: “cualquier campo
acustico que pueda ser
estudiado como un texto
y que se construya por el
conjunto de sonidos de
un lugar especifico donde
[...] todos los sonidos
guardan una interaccion
ya sea intencional o
accidental, con una légica
especifica en su interior

y con referentes del
entorno social donde es
producido”. Julian Wood-
side, “La historicidad del
paisaje sonoro y la musica
popular”, Trans. Revista
Transcultural de Mdsica 12
(julio 2008).
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A manera de introduccion

En los Ultimos afios, el pais ha empezado
muy lentamente a tomar conciencia acerca de
la importancia de construir y desarrollar espa-
cios que alberguen archivos sonoros. Varias
entidades, cuya naturaleza es de caracter
publico, privado y mixto, tienen como mision
compilar, preservar y facilitar el acceso al
contenido de los soportes que atesoran. Su
trabajo se orienta por la perspectiva de hacer
una contribucion a la construccion de la
memoria sonora colectiva de nuestra cultura y
a la proteccion del patrimonio inmaterial.

La denominacion “archivos sonoros” no se
circunscribe exclusivamente a las grabaciones
musicales. Los documentos que albergan
estos espacios tienen que ver, entre otros,
con archivos radiofonicos cuya importancia es
central para comprender |a cultura a partir del
siglo xx. La denominacion incluye ademas los
archivos de la palabra, tanto de poetas, cien-
tificos, politicos e intelectuales, como de las
personas del comun. En los dltimos afios, el
paisaje sonoro y todas aquellas experiencias
mediante las cuales nos relacionamos con
el sonido han sido incorporados a la tarea
misional de los archivos sonoros y se ha
formulado la necesidad de su preservacion
y difusion'. El paisaje sonoro es constitutivo
del entorno cultural en el cual vivimos y nos

permite crear sentido en relacion con él. En
las expresiones sonoras hay un campo impor-
tante para comprender el intercambio simbo-
lico y cultural de la sociedad.

A lo largo de la dltima década, diversas
instituciones del pais han iniciado 0 promovido
procesos de inventario, catalogacion, preser-
vacion y digitalizacion de colecciones sonoras.
rrve Sistema de Medios Publicos ha asumido
un liderazgo al ofrecer herramientas técnicas
y conceptuales que poco a poco Se van posi-
cionando en un medio sin mayor tradicion en
el campo y donde los esfuerzos emprendidos
no siempre logran la continuidad y profun-
didad requeridas. A continuacion, resefiaré
brevemente algunos eventos y acciones que
han sido fundamentales para instalar la reflexion
y dinamizar el trabajo en tomno a la gestion de
los archivos sonoros y a su importancia como
espacios para la memoria. Este breve recorrido
tiene el propdsito de invitar a los lectores inte-
resados en el tema, a conocer la existencia de
documentos, debates y experiencias previas,
sobre las que se puede encontrar informa-
cion en linea y cuyo valor es innegable, pues
constituyen puntos de partida fundamentales
para la construccion presente y futura de los
espacios encargados de salvaguardar nuestra
memoria sonora.

En el 2005 se inicid el proyecto de
catalogacion, conservacion y digitalizacion

de la Fonoteca de rrvc Sistema de Medios
Plblicos?. En el 2009, la Fonoteca de la Radio
Nacional realizd el Seminario Internacional
Musica Radio y Documentos Sonoros, cuyas
memorias se editaron en un libro del mismo
nombre que se encuentran en linea.

Desde el 2011 la Fonoteca de rrve y Sefial
Memoria, en asocio con otras entidades, han
ofrecido diversos espacios de capacitacion
y reflexion con el fin de promover la forma-
cion de quienes se encuentran a cargo de
los archivos sonoros, propendiendo por su
cualificacion conceptual, técnica y la adquisi-
cion de buenas practicas para un adecuado
manejo de la documentacion a su cargo. En
el 2012 se realizo el Taller Internacional de
Conservacion de Archivos Sonoros y Audiovi-
suales; en el 2013, con el apoyo del Archivo
General de la Nacion, el Archivo de Bogota
y la Fonoteca Nacional de México, se realizd
el Taller de Conservacion y Digitalizacion de
Archivos Sonoros; en 2014y 2015 tuvo lugar
el Taller Nacional de Fonotecas organizado por
el Archivo General de la Nacion y la Fonoteca
de rtvc, que buscaba generar un espacio de
analisis y balance sobre el patrimonio sonoro
del pais y motivar una reflexion en torno a
los temas de derechos de autor en estos espa-
cios; con el auspicio de la Cinemateca Distri-
tal-Gerencia de Artes Audiovisuales del Instituto
Distrital de las Artes (parTes) y el apoyo del
Archivo General de la Nacion, en junio del 2015
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se desarrollo el Taller de Estrategias para la
Salvaguardia de Colecciones Sonoras a cargo
de Perla Oliva Rodriguez, de la Fonoteca
Nacional de México.

Existen otros eventos que han contribuido
a posicionar el tema de los archivos sonoros
y a capacitar a sus responsables. Uno de ellos
es la Semana del Sonido, que desde el 2012
hasta el 2015 cuenta con cuatro versiones
y que ha sido impulsada por la Fonoteca de
Sefial Memoria de rrvc en colaboracion con
diversas instituciones colombianas e inter-
nacionales como la Fonoteca de México®. Otro
de estos eventos fue el coloquio EI Sentido de
la Documentacion en Artes*, impulsado por
el Centro de Documentacion de las Artes
Gabriel Esquinas de la Universidad Distrital,
que convoco y permitio socializar experiencias
de diversas entidades de cardcter educativo
y cultural que poseen colecciones que dan
cuenta de practicas artisticas®.

Por su parte, el Ministerio de Cultura,
desde el Centro de Documentacion Musical
de la Biblioteca Nacional de Colombia (com),
creado en 1976 y cuya mision es compilar,
proteger y difundir el patrimonio musical
colombiano y aportar a la construccion de la
memoria musical colectiva del pais, posee
también importantes colecciones sonoras
y desarrolla, gestiona y difunde contenidos
mediante proyectos como la Cartografia de

» 2 Como fruto de este
trabajo, en el 2012, se cred
un portal descrito como:
“el resultado del proceso
de digitalizacién de
archivos que ha venido
desarrollando la Radio
Nacional de Colombia.
En él se podran encontrar
discursos presiden-
ciales y de funcionarios
publicos desde 1940,
radioteatros desde 1941,
entrevistas desde 1944,
conferencias, programas
musicales e informativos,
clases de bachillerato

por radio emitidas desde
finales de 1960 hasta el
2004, asi como festivales
de musica religiosa,
clasica, llanera, de gaitas,
porro, vallenato, rock,
reggae y musica indigena,
emitidos desde 1975 hasta
la fecha”. Dora Brausin,
“Introduccion”, en Mdsica,
radio y documentos sonoros.
Bogota: Radio Nacional de
Colombia, 2009, p. 7.

»3:Ensudltima
versién, el evento ofrecié
numerosas conferencias
y talleres que contaron
con la presencia de
especialistas de la
Asociacion Internacional
de Archivos Sonoros y
Audiovisuales (iasa),
relacionados con temas
como la salvaguardia del
patrimonio sonoro, la
grabacién sonora como
fuente de investigacion,
la restauracién de audio,
la transferencia de sonido
analogo a digital y la




preservacion del sonido y
la imagen en movimiento.

» 4 - El coloquio se realizé
en septiembre del 2010.

» 5 VVéase Gloria Millan,
“Aportes a la documenta-
cién musical del coloquio
‘El Sentido de la Docu-
mentacién en Artes', en
A Contratiempo. Revista
de Mdsica en la Cultura 19
(2012). Ministerio

de Cultura.

P 6- Véase “Centro de
Documentacién Musical”,
en Biblioteca Nacional de
Colombia. Ministerio de
Cultura, pagina web www.
bibliotecanacional.gov.co,
seccién Plan Nacional

de Patrimonio.

»7-En el apartado Guia
para acceder al patrimonio
audiovisual colombiano en
estos mismos Cuadernos
se encuentra mas infor-
macidn sobre diversas
becas ofertadas.
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practicas musicales en Colombia y la publi-
cacion A Contratiempo. Revista de Musica en
la Cultura. Gracias al Programa Nacional de
Estimulos del Ministerio de Cultura también se
convoca a investigadores, masicos y organi-
zaciones documentales a poner en circulacion
investigaciones, programas de formacion en el
manejo de colecciones y a que participen en
la programacion del ciclo Mdsica con Tempo
Colombiano®.

El Centro de Documentacion Musical ha
ofrecido al sector de los archivos sonoros otros
importantes espacios y herramientas: en el
afio 2007 lanz6 la Guia de andlisis documental
del sonido inédito para la implementacion de
bases de datos y ha realizado cada dos afios
encuentros de caracter nacional, convocando
a las entidades documentales de la musica.
En 2012 publico el “Estudio del estado de la
documentacion musical en Colombia” en su
revista A Contratiempo. Revista de Musica en
la Cultura nimero 18. En este articulo encon-
tramos informacion relativa a los archivos
sonoros colombianos relacionados con centros
de documentacion musical. En el 2015, en 6l
marco del Encuentro de Entidades Documen-
tales de la Musica, se dieron a conocer los
resultados de la actualizacion de este mismo
estudio. Bajo su liderazgo se han realizado
varios proyectos piloto de gestion documental
en musica, que incluyen procesos de conser-

vacion, catalogacion, digitalizacion y difusion
de registros sonoros y se han ofrecido becas
que han permitido la gestion de importantes
archivos sonoros. En el 2015, por primera
vez, el Archivo General de la Nacion propuso,
desde el Programa Nacional de Estimulos
del Ministerio de Cultura, una beca para la
gestion de archivos sonoros y en el 2016 se
ofrecieron dos estimulos’.

Las acciones descritas permiten pensar
que el pais ha iniciado la reflexion en torno
a la existencia y preservacion de su memoria
sonora y viene realizando algunas acciones
tendientes a consolidar el sector. No obstante,
estamos comenzando un largo camino que
todavia requiere grandes tareas en formacion
y equipamiento técnico.

Una experiencia desde la
universidad publica

El Archivo Sonoro Antonio Cuéllar es uno
de los fondos documentales existentes en el
Centro de Documentacion de las Artes (cpa)
Gabriel Esquinas de la Facultad de Artes
AsAB, de la Universidad Distrital Francisco José
de Caldas. Este espacio se plantea como
una unidad de informacion especializada en
el campo de las artes, de vital importancia
para la memoria de las practicas artisticas,
que contribuye a fortalecer las funciones de

docencia, investigacion, extension y creacion
que son inherentes a la vida universitaria.

El Centro de Documentacion de las Artes
alberga buena parte de la coleccion que
Antonio Guéllar atesord a lo largo de 48 afios.
Para hacerse a una idea del contenido y el valor
simbolico de este fondo documental, me refe-
riré a una nota emitida en television, en 1987,
por el Noticiero de las siete, realizada por el
periodista Dario Patifio. En ella se presenta a
don Antonio (1929-1995) al lado de su colec-
cion de discos, que fue la gran pasion que
movilizd su existencia y alrededor de la cual
construyd todo un mundo de conocimientos
relacionados con las musicas colombianas y
latinoamericanas a lo largo del siglo xx. Se nos
muestra como un hombre humilde que ejercid
los oficios de plomero, electricista, animador
de fiestas y tabernero, quien atravesé toda
suerte de vicisitudes para hacerse a una de
las colecciones mas importantes de musica
popular existentes en nuestro contexto.

El coleccionista tenia claro el valor simbo-
lico de su coleccion: “Todos los discos son
joyas”, sefiald al tiempo que mostraba en
sus manos la imagen del “Capricho Cubano”,
aclarando que se trataba de un disco “de
comienzos de siglo” producido por los labo-
ratorios Edison, inventor del fonografo. La
coleccion nos brinda un amplio panorama en
relacion con los compositores, intérpretes,

(1 Antonio Cuéllar y su esposa Marfa Edilma Morales frente a su coleccién discogréfica en
la Taberna del Recuerdo, circa 1987. Album familiar de Claudia Cuéllar.

géneros musicales, formatos instrumentales
y las empresas que grabaron musica de
Colombia y Latinoamérica a lo largo del siglo
pasado. Se conservan 17 479 soportes, de 10s
cuales 13 150 son discos de 78 rem (revolu-
ciones por minuto), primer formato en el que
se fij0 y comercializd la musica para el consumo
masivo; también incluye 1034 discos de
33 reM, el convencional Lp mas familiar para
nuestra época; 1 355 de 45 rpm; 874 cintas
de carrete abierto y 1025 casetes. En un
barrido por la base de datos Sistema de Infor-
macion de Registros Sonoros (sirRes) encon-
tramos géneros musicales asociados con
la muasica popular del siglo xx en Colombia
y Latinoamérica: 476 cumbias, 599 porros,
232 gaitas, 1 007 merengues, 562 paseos,
211 merecumbés, 28 puyas, 82 sones, 1 123
rancheras, 155 milongas, 695 corridos, 82
fandangos, 1440 pasillos, 623 bambucos,
183 danzas, 893 guarachas, 235 joropos, 68
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currulaos, 88 guabinas, 45 torbellinos, 167
pasajes, 103 mambos, 158 rumbas, 2 030
canciones, 61 tonadas, 4 263 boleros y 3 506
tangos, entre otros.

Con el objeto de atender la coleccion, se
conformd el grupo de investigacion Archivo
Sonoro Antonio Cuéllar que realizo, entre 2005
y 2008, dos proyectos de investigacion orien-
tados al desarrollo de tareas de preservacion,
catalogacion y digitalizacion de la coleccion,
con recursos obtenidos en convocatorias del
Centro de Investigacion y Desarrollo Cien-
tifico de la Universidad Distrital (cioc) y el
Programa de Apoyo al Desarrollo de Archivos
Iberoamericanos (Apal).

Los resultados de estos trabajos pueden
consultarse en linea, en el articulo “Abriendo
puertas al conocimiento de la discografia
colombiana y latinoamericana del siglo xx, a
través de una intervencion en catalogacion y
preservacion de la coleccion sonora”, publi-
cado en la edicion nimero 15 de A Contra-
tiempo. Revista de Musica en la Cultura. En
él se detallan los procesos de conservacion
preventiva, digitalizacion de audio e imagenes
y catalogacion realizados en el cda de la asab,
mediante los cuales se inicio la recuperacion
de la coleccion. Un balance de los resultados
de estos proyectos de investigacion pueden
sintetizarse asi:

1. Se disefo, elaborg, alimentd y puso
en servicio una estructura de recolec-

cion de informacion relativa al material
sonoro que hace parte de la coleccion
denominada Sistema de Informacion de
Registros Sonoros (sires), basada en las
normas de catalogacion de la Asocia-
cion Internacional de Archivos Sonoros y
Audiovisuales (iasa), con el fin de conec-
tarnos con estandares internacionales de
catalogacion. En la actualidad, sires posee
dos bases de datos: una de caracter
general, que contiene la informacion
suministrada por la etiqueta de cada uno
de los discos y cuyo catalogo se acerca
a los 40 000 registros; y un catalogo
analitico que incluye enlaces digitales de
audio e imagen de 572 piezas musicales.
Las dos bases de datos pueden consul-
tarse en el Centro de Documentacion de
las Artes Gabriel Esquinas de la Asas.

Se organizaron e identificaron los discos
que hacen parte de la coleccion, se reubi-
caron en estanterias nuevas y se alma-
cenaron en cajas de carton con ph neutro
y revestimiento desacidificado; todo ello
como medidas de conservacion para
prevenir el ataque bioldgico que con
frecuencia afecta estos soportes y mini-
mizar el impacto de la luz. Se desarrollo
un diagndstico del estado de la coleccion
de discos con el que se determinaron los
deterioros que la afectaban en calidad y
cantidad y se trazaron las estrategias a

seguir. A partir de ahi, se establecio un
modelo de intervencion que trabajo en la
recuperacion de 700 discos, mediante
un proceso de limpieza en seco y en
himedo y su posterior realmacenamiento
en sobres hechos a partir de dobleces de
un papel libre de &cido, sin colorantes, ni
blanqueadores y con un 25% de fibra
de algodon.

Se selecciond una muestra de 572 piezas
de musica de Colombia, las cuales fueron
escogidas por su valor estético, histo-
rico, patrimonial y documental mediante
procesos de audicion musical. La selec-
cion dio pie al desarrollo del catalogo
analitico, al que se integraron nuevos
elementos de informacion acerca de cada
registro sonoro y se completaron aquellos
incluidos en el catalogo general: duracion,
estado fisico y estado del audio, formatos
instrumentales y notas de mencion de
responsabilidad de compositores, intér-
pretes y arreglistas. Asi mismo se cred un
nuevo campo denominado “valoracion”
dentro de la base de datos. En este se
explicitaron las razones por las cuales
cada una de las piezas fue seleccionada
y se introdujo la informacion encontrada.
De este modo nos acercamos a las posi-
bles fechas de produccion de las graba-
ciones, las cuales solo se encuentran
registradas en los discos colombianos a

37
ARCHIVO SONORO, MEMORIA E INVESTIGACION

partir de 1982, cuando se expide la Ley
de derechos de autor. También se cons-
truyeron enlaces digitales de audio e
imagenes para cada uno de los discos y se
incorporaron al sistema de informacion.
Los procesos adelantados han permitido
acceder al contenido de la coleccion para
usos académicos y de investigacion en
el campo musical y en diversos trabajos
relacionados con las Ciencias Sociales.

Poder referenciar las grabaciones exis-
tentes desde diversos campos de acceso
presentes en las bases de datos ofrece
la posibilidad de formular preguntas y
obtener respuestas que favorecen el
desarrollo de la investigacion, y permite
que el archivo sonoro provea al investi-
gador de fuentes de primera mano que
son insumos fundamentales para su
quehacer. El coa atiende la consulta de
estudiantes, docentes e investigadores
internos y externos a la universidad.
Gracias a esto, nuestra unidad de infor-
macion ha permitido a algunos de ellos
encontrar  referencias  fundamentales
para sus trabajos: tesis de pregrado y
posgrado, proyectos de investigacion
institucionales e independientes.

Con relacion a los procesos de digitali-
zacion sonora, durante este periodo el
trabajo fue desarrollado por estudiantes
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del Proyecto Curricular de Artes Musicales
en equipos que posee la Facultad de
Artes, utilizando el software Pro Tools.
Se realizd una copia de preservacion en
archivos de datos .wav de maxima calidad.
Se construyd un enlace digital de cada
pieza musical completa al sistema de
informacion sies en formato mp3 y una
cita de 40 segundos en mp3 de la misma,
con la expectativa de publicar la base
de datos de acuerdo con las especifica-
ciones exigidas por el derecho de autor.
También se incorporaron al sistema de
informacion los enlaces digitales que
despliegan la foto de la etiqueta de cada
disco. Los audios fueron capturados con
sonido histdrico, respetando las caracte-
risticas de la sefial original.

Hacia una perspectiva de
investigacion

Desde el aflo 2009 hasta el presente, se
han propuesto y desarrollado en el Proyecto
Curricular de Artes Musicales de la asas
diversos espacios académicos que buscan
socializar los resultados de los trabajos antes
descritos, en l0os que Se propicia una mayor
apropiacion del contenido de la coleccion por
parte de los estudiantes y la comunidad inte-
resada; entre ellos se encuentran: Seminario
de Patrimonio Sonoro; Discografia Popular del
Siglo xx; Grabaciones Historicas de la Coleccion

Antonio Cuéllar y Musica Tropical en la Colec-
cion Antonio Cuéllar. Ademas, estos espacios
académicos cierran con trabajos realizados
por los estudiantes en el archivo sonoro, a
partir de preguntas que ellos mismos formulan
basados en sus intereses musicales o0 inves-
tigativos. Gracias a ellos, han surgido nuevas
preguntas a la coleccidon que nos permiten
conocer, disfrutar y aprovechar cada vez mejor
el contenido de este fondo de documentos
sonoros. Algunas de estas preguntas son:

- ¢Qué revelan las grabaciones discograficas
con respecto a la circulacion de las musicas
grabadas de compositores e intérpretes
colombianos desde los inicios del siglo xx?

- ¢Cudles fueron las empresas colombianas
que grabaron musica a lo largo del siglo xx?

- ¢Pueden observarse producciones indepen-
dientes respecto a las grandes empresas?

- ¢Qué musicas se grabaron con mayor 0 menor
intensidad durante el siglo xx y por qué?

- ¢Cudl erala musica considerada como nacio-
nal en las primeras décadas del siglo xx?

« ¢Como llegd la musica caribefia al interior
del pais?

- ¢Cudles son los compositores, intérpretes
y directores con mayor presencia en las
grabaciones discograficas?

« ¢Qué nuevos aportes podemos hacer al
desarrollo del archivo sonoro?

En la investigacion Recordar es vivir.
Antonio Cuéllar: coleccionista de musica
antigua® se hace explicita la experiencia del
coleccionista al desarrollar un conocimiento
no proveniente de lo académico o formal.
El coleccionismo de Antonio Cuéllar marca
una importante diferencia con el concepto
que historicamente asocia esta practica con
instituciones como el museo y la biblioteca,
asi como con la existencia de monumentos
y de colecciones privadas de personas ricas
e influyentes. Para obtener los discos Antonio
cred y puso en practica medios alternativos
al consumo comercial, desarrollando una
serie de estrategias particulares que incluian
el trueque, el rebusque, la visita sistematica
a mercados de las pulgas, la organizacion de
una red de vendedores ambulantes en Cali,
la compra de discos pasados de moda, los
segundazos y el intercambio con colegas que
compartieron con €l su pasion por la musica.
Redimid del exilio objetos caidos en desuso
y muy cercanos a ser desechados, los reciclo y
construyd a su alrededor un sistema de rela-
ciones que los dotaba de sentido, haciéndolos
parte de este sistema que constituia su cono-
cimiento acerca de la musica popular.

El siguiente fragmento de una entrevista
realizada en 1987 por Juan Harvey Caicedo a
Antonio Cuéllar, en el programa de television
Nostalgia, ilustra sus estrategias de conse-
cucion de los discos:
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Trabajaba, diga usted, nun mes y compraba
cacharro, lo que les gusta a las mujeres

del campo. Llevaba mi maletica con el
cacharro y lo intercambiaba por discos. No
vendia nada. “Le cambio por discos vigjos”
—decia a manera de pregon callejero—
[-..] entonces me caian buenos disquitos.
La gente del campo coleccionaba sus discos,
especialmente los que tenian vitrolas.

Pese a que Antonio Cuéllar no tuvo acceso
ala educacion formal, pues fue un nifio jornalero
que no termind siquiera primero de primaria,
adoptar como oficio cotidiano la organizacion
de la musica que atesord, la elaboracion de
catalogos escritos acerca de ella y su afan por
informarse sobre los compositores, los intér-
pretes y 10s géneros musicales presentes en
sus discos, constituyeron las herramientas
mas importantes que lo llevaron a ampliar
sus conocimientos de todo orden, incluyendo
el perfeccionamiento de su propia alfabetiza-
cion. Asi, puso en dialogo diferentes formas de
aproximacion al conocimiento sobre la musica:
el contacto directo y atento con los discos, la
elaboracion de catalogos de las piezas musi-
cales que poseia y las lecturas e indagaciones
de toda indole relacionadas con estas. Este es
el mismo proceso que cualquier investigador
académico realiza hoy en dia.

A partir del examen de los catalogos produ-
cidos por don Antonio, se puede asegurar que
sus conocimientos se fueron profundizando,
refinando y consolidando con el paso de los

» 8- Gloria Millan,
Recordar es vivir. Antonio
Cuéllar: coleccionista de
musica antigua, tesis de
maestria en Estudios
Culturales, Bogota:
Universidad Nacional de
Colombia, 2014. Tesis
que estudia la manera
como Antonio Cuéllar
construyd, comprendié
y usé su coleccién.



» 9. Héctor Renddn
Marin, De liras a cuerdas.
Una historia social de la
mdsica a través de las
estudiantinas. Medellin,
1940-1980, tesis de grado.
Medellin: Universidad
Nacional de Colombia,
2009, p. 49.

M) P4gina de un catalogo del coleccionista: “Los corraleros
de Majagual”. Foto: Isabel Herrera, 2012. Archivo Sonoro
Antonio Cuéllar.

afios. Esto puede constatarse con el orden,
rigor y compromiso de la informacion que
consignaba en ellos, 10 que revela el conoci-
miento que fue adquiriendo en su elaboracion.
En ellos desarrollo diversas herramientas de
blsqueda y cred referencias para ubicar las
grabaciones que poseia, con entradas por
autor, titulo, intérpretes, formatos instrumen-
tales y regiones. Las paginas del catalogo
gscritas por el coleccionista mismo muestran

claramente el desarrollo de su alfabetizacion
y de sus criterios para describir 1a coleccion.

El coleccionista establecid una rotunda
diferencia con la perspectiva académica, que
entiende la “musica antigua” como aquella
perteneciente al contexto europeo anterior a
1750. La musica que Antonio Cuéllar atesord
y denomind de esta manera estaba intima-
mente vinculada con el disfrute de la vida, el
amor, el recuerdo, la nostalgia y, por supuesto,
con el momento de su produccion y comer-
cializacion; e incluia diversos géneros musicales
cultivados por la musica popular latinoamericana
y colombiana desde comienzos de Siglo xx.

Para ilustrar la “musica antigua” coleccio-
nada por don Antonio puedo citar, entre otros
tesoros, las catorce piezas musicales encon-
tradas en la coleccion grabadas por la Lira
Antioquefia con el sello Columbia. El investi-
gador antioquefio Héctor Renddn Marin, en su
libro De liras a cuerdas. Una historia social de
la musica a través de las estudiantinas. Mede-
llin 1940-1980, afirma que: “la importancia
de la Lira Antioquefia radica en que, ademas
de haber sido la primera estudiantina de
Medellin, fue también la primera agrupacion
de cuerda colombiana que hizo grabaciones,
gracias a diversas circunstancias que favore-
cieron su viaje a Nueva York™®. El libro Ethnic
Music on Records. A Discography of Ethnic
Recordings Produced in the United States,

1893 to 1942, de Richard K. Spottswood,
relaciona algunas de las grabaciones reali-
zadas por la Lira Antioguefa en los Estados
Unidos y las data en el afio 1910%. Una de
estas grabaciones es el pasillo “Rayo X" de
Pedro Morales Pino (1863-1926), encontrada
en la coleccion.

Para dar a conocer su coleccion, Antonio
Cuéllar actuaba como intermediador entre las
voces e instrumentos de artistas, muchos de
ellos desaparecidos, y aquellas personas que
lo conocieron y compartieron con él su pasion
por la musica. Mantenia un contacto perma-
nente con los musicos del pasado y dedicaba
sus energias a conocerlos y a disfrutar de sus
producciones artisticas, en un ritual de escucha
que hizo extensivo a sus amigos y a su familia.
Su interés primordial se encontraba situado en
el contenido musical y poético de los discos
que poseia. Fue un comunicador de su propia
experiencia alrededor de la mdsica. Generaba
y participaba en comunidades de melémanos y
coleccionistas con quienes mantuvo una rela-
cion constante y fructifera en torno al inter-
cambio de grabaciones y conocimientos.

Mediante el coleccionismo don Antonio
conocio, disfrutd y, sobre todo, recordd la
musica. Ahora su coleccion nos brinda estas
mismas posibilidades, pues nos permite
acceder a los sonidos, acontecimientos,

[ Pagina de un catélogo del coleccionista: “Coleccionista
de musica antigua”. Foto: Isabel Herrera, 2014. Archivo
Sonoro Antonio Cuéllar.

imaginarios y afectos de muchos expresados
en canciones populares. Un claro ejemplo
de ello es la pieza “El voto femenino”, que
nos revela una particular lectura de algunos
hombres atemorizados que vaticinaban de
manera prejuiciosa los traumaticos cambios
que podrian ocurrir en su relacion con la mujer,

»10- Véase Richard K.
Spottswood, Ethnic Music
on Records. A Discography of
Ethnic Recordings Produced
in the United States, 1893 to
1942. Chicago: University
of lllinois Press, 1990, pp.
1716 y 1720.



(W Etiqueta del disco “Rayo X", pasillo de Pedro Morales Pino y etiqueta del disco “El
voto femenino”, currulao de Luis Alberto Yacut. Foto: Camilo Lépez. Archivo Sonoro

al reconocer a esta el derecho al sufragio, el
cual fue establecido en Colombia a partir de
1957.

1Como ban cambiado los tiempos!, ya no se puede
entender

¢Como se le ha concedido el derecho a la mujer?
Con el voto femenino los tiempos van a cambiar
Los hombres a criar los hijos

Y las mujeres a trabajar

o Qué hardn mis hermanos?

s Qué hardan mis cuiiados?

oY qué hardan mis amigos?

Antonio Cuéllar era plenamente consciente
de la importancia de los recuerdos: basta con
decir que los dos principales establecimientos
en los que puso a disposicion de los otros
su coleccion discografica se llamaron “Bar
Donde Tofo: Recordar es Vivir’ y la “Taberna
del Recuerdo”, localizados en Cali y Bogota.
También fue un asiduo colaborador de los
programas radiales “Noches para el recuerdo”
y “En brazos del recuerdo”. Recordar fue su

accion mas cotidiana y contundente, en el
sentido del verbo recoraari, que viene del
latin: re de nuevo y cordis de corazon, es decir,
que aquello que se recordaba volvia a pasar
por el corazon, recreandose y produciendo
emociones profundas.

Perspectivas presentes

Desde el segundo semestre del 2014 se
han desarrollado en el cpa trabajos de grado
de estudiantes del Proyecto Curricular de
Artes Musicales, de la Facultad de Artes Asas.
Estos hacen parte de un macroproyecto titu-
lado Digitalizacion, catalogacion y transcrip-
cion de mdasica del Archivo Sonoro Antonio
Cuéllar, por medio del cual se ha avanzado de
manera tematica en la produccion de nuevos
objetos digitales para ser incorporados al
catalogo de la coleccion: digitalizacion de la
totalidad de los registros sonoros y de imagen
de los discos que posee el fondo documental
y la produccion de resefias documentadas de
carécter critico de compositores y agrupa-
ciones. Los trabajos finalizados son:

1. “Digitalizacion y catalogacion de musica
de compositores € intérpretes colombianos
grabada por tres disqueras norteame-
ricanas entre 1910 y 1950, de Camilo
Lopez Arteaga. Como resultado de este
trabajo se digitalizaron 345 archivos
de audio, se tomaron 931 fotos digitales de

discos de los trabajos de grado de otros
estudiantes y del suyo propio. Adicio-
nalmente, se aportaron tutoriales para
el manejo de equipos de digitalizacion
sonora y para la toma profesional de
imagenes de las etiquetas de los discos.

“Pedro Laza y sus Pelayeros, Los Corra-
leros de Majagual y La Sonora Cordobesa
en la coleccion sonora Antonio Cuéllar:
catalogacion, digitalizacion y transcrip-
cion”, de Marcela Silva Castro. Aportd la
digitalizacion de 297 piezas musicales,
realizd la transcripcion completa de la
orquesta de vientos de cuatro obras
seleccionadas y construyd una reseia de
las agrupaciones a partir de fuentes orales
y documentos audiovisuales, analizando
los hallazgos resultantes de los diferentes
procesos de trabajo realizados.

“José Barros, Bovea y sus vallenatos, Luis
Enrique Martinez y Alejandro Algjo Durén
en la coleccion sonora Antonio Cuéllar:
digitalizacion, catalogacion y transcrip-
cion” de Edwin Alexander Alvarado. Este
trabajo aporto la digitalizacion de audio de
167 piezas de José Barros, 161 de Bovea
y sus vallenatos, 59 de Alejo Duran y 28 de
Luis Enrique Martinez el “Pollo Vallenato”.
El estudiante aporto transcripciones musi-
cales del guion melddico y cifrado armo-
nico de piezas seleccionadas y construyd
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las resefias de los autores, que indagaban
fuentes orales, audiovisuales, sonoras
y escritas.

“Pacho Galan el Rey del Merecumbé en
la coleccion sonora Antonio Cuéllar”, de
Luis Joaquin Silva, aportd la digitaliza-
cion de 273 archivos de audio acompa-
flados por las imagenes de los discos en
mencion. Ademas, el estudiante construyd
una resefia del artista a partir de fuentes
documentales de caracter audiovisual
y otras de caracter sonoro, constituidas
por los propios discos. Otro interesante
aporte de este trabajo lo constituye la
transcripcion a partitura completa de los
instrumentos de viento de cuatro piezas
musicale s seleccionadas entre aquellas
digitalizadas, en las cuales Galan cumplio
roles de compositor, arreglista y director
de orquesta, acercandonos al conoci-
miento de su lenguaje y escritura para la
orquesta de vientos.

“Lucho Bermudez: icono popular colom-
biano en la coleccion sonora Antonio
Cuéllar” de Juan Carlos Castafieda, aportd
la digitalizacion de 231 archivos de audio,
acompafados por las imagenes de los
discos en mencion. Adicionalmente, el
estudiante construy6 una completa resefia
del artista a partir de fuentes documentales
de caracter escrito y audiovisual, de la



[ Partitura de “San Carlos”, porro de Eliseo Garcia, inter-
pretado por la Sonora Cordobesa. Transcripcién musical de
Marcela Silva, 2015.

realizacion de visitas a la hija del compo-
sitor Patricia BermUdez, a la vez que utilizo
los discos como fuentes de primera mano.
En su condicion de clarinetista, Castarieda
transcribio 17 solos del maestro Lucho
BermUdez presentes en sus grabaciones
discogréficas, poniendo en evidencia sus
aportes musicales, particularmente 1os
relacionados con la técnica del instru-
mento y su sonoridad popular.

“Digitalizacion, catalogacion y transcrip-
cion de musica del fondo documental
Antonio  Cuéllar. Musica tropical en
Colombia: el caso de Edmundo Arias”, de
Steffy Andrea Vargas, aportd la digitali-

zacion de 220 archivos de audio, acom-
pafados por 212 fotos de los discos en
mencion. En ausencia de fuentes escritas
para indagar acerca de la vida y actividad
artistica de Edmundo Arias, la estudiante
construyd una resefia de su produc-
cion a partir del andlisis de las etiquetas
presentes en los discos, la mayor parte
de cuyas fotos ella misma realizd, 1o que
dio como resultado un interesante aporte
al conocimiento de su obra y actividad
musical.

A manera de ejemplo de los productos
aportados por este grupo de estudiantes
incorporo la primera pagina de la partitura del
porro “San Carlos”, transcrita desde el audio
por la estudiante Marcela Silva. Los pdf de los
trabajos mencionados pueden consultarse
en el repositorio en linea de la Universidad
Distrital Francisco José de Caldas.

Este trabajo es una invitacion a conocer
y valorar el archivo sonoro como una fuente
de primera mano para recordar y contribuir en
la construccion de nuestra historia musical y
cultural. Cada uno de los momentos de inter-
vencion en el Archivo Sonoro Antonio Cuéllar
y los procesos desplegados en su desarrollo,
descritos brevemente en este articulo, han
aportado al conocimiento en torno a la gestion
de los archivos sonoros y su posterior aprove-
chamiento en actividades de investigacion. @
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Imagen derivada de fotografia del soldado Pastor Restrepo.
Archivo: Jaime Osorio Gémez.

Palabras clave: patrimonio audiovisual, conservacién fotogréfica,
archivo fotografico, Biblioteca Publica Piloto, daguerrotipo, tecno-
logia hibrida, digitalizacién de fotografia.

Resumen: el articulo se enfoca en la importancia del proceso
de busqueda y recuperacion de iméagenes fotogréficas que se
encuentran en condiciones de riesgo, al no estar en sitios apro-
piados de temperatura, luz y humedad. También revisa la trayec-
toria de una entidad como la Biblioteca Publica Piloto de Medellin,
que se ha encaminado durante veinte afios en la consecucién de
archivos donados o comprados, con el fin de realizar la conserva-
cién de imagenes que datan desde 1858, como el daguerrotipo,
hasta las colecciones de fotégrafos importantes dentro de la
vida nacional. Este archivo analdgico contiene cerca de un millén
ochocientas mil imagenes, de las cuales una treinta mil pueden
ser visualizadas en linea.

El patrimonio visual
y la conservacion

Visual heritage and conservation
Por Jaime Osorio Gomez

Keywords: audiovisual heritage, photographic conservation, photo
archive, Biblioteca | 7 Piloto, daguerreotype, hybrid technology,
digitization of photography

Abstract: The article focuses on the importance of the processes
aimed at searching and recovering photographic images that may
be under risk at inadequate storage sites due to temperature, light
and humidity conditions. It also reviews the trajectory of the Biblio-
teca Publica Piloto de Medellin, which has purchased or received
archives through donations for twenty years, with the purpose of
preserving images dated from 1858 such as the daguerreotype
as well as collections that have belonged to important national
photographers. This analog archive contains about one million
eight hundred thousand images, of which nearly thirty thousand
can be viewed online.




@ Personaje no identificado, daguerrotipo, circa 1859. Foto: anénimo. Archivo Biblioteca

Publica Piloto de Medellin.

Para un fotografo investigador, la conservacion
apropiada de la imagen fotografica es el principal
objetivo. Es la punta de lanza en la investigacion
historica de cualquier rama: arquitectura, inge-
nieria, sociologia, antropologia, etc. La imagen
representa un papel esencial en la visualiza-
cion de las diferentes actividades sociales,
politicas, cientificas y culturales de los seres
humanos, lo que hace que se convierta en un
documento social. Asumir la responsabilidad
de la conservacion y la preservacion de un
patrimonio documental (til e informativo en
todos los procesos de investigacion es un reto
y es un lugar donde la imagen aporta infor-
macion: arquitectura, paisaje, gente, moda,
SUCEeS0S 0 eventos, entre otros.

Los signos cuneiformes, que fijaron los
sumerios con un buril en tablas de arcilla hace
4500 afios, se conservan como el primer dia.
Las pieles de cabras y ovejas sin curtir, que

se alisaban tensandolas y que empezaron a
emplearse como material de escritura hace
2200 afos, apenas les ha afectado el paso
del tiempo. Practicamente todo lo que se
ha escrito o impreso en los Ultimos ciento
setenta afios desde que se produjo la transi-
cion a la produccion mecanica del papel tiene
como base el papel dcido y este resiste, en
condiciones normales, entre 50 a 80 afios.
Es un soporte estable para la informacion,
en comparacion con la mayoria de los que
vinieron después. La fotografia es el Gnico
medio en cuanto a durabilidad que puede
compararse con el papel.

La fotografia es una representacion
iconica mucho mas codificada de lo que habi-
tualmente se admite; cuando observamos
imagenes no analizamos la realidad, sino una
representacion de la realidad, porque alli no
hay una tridimensionalidad, sino que es bidi-
mensional; no hay sonido, ni movimiento, ni
olor, ni gusto; no es tactil, elimina o cambia
el color. Desde el punto de vista documental,
la imagen estuvo ante la camara, la foto-
grafia es o que fue y existid en un momento
determinado; es el instante decisivo de Cartier-
Bresson. Lo testimonial e histdrico es rele-
vante porque le confiere a la fotografia una
funcion de memoria individual y colectiva.
Las imagenes de bisontes en las cuevas de
Altamira o las Venus prehistoricas son repre-
sentaciones iconicas que nos aproximan a las

vivencias de una época, representadas por
nuestros antepasados.

Esta necesidad de representar una
vivencia del ser humano se manifestd a lo
largo de los siglos mediante el grabado, el
dibujo, la escultura, la pintura y, en los ultimos
ciento setenta y siete afios, la fotografia.
Cuando Daguerre dio a conocer en Francia, un
19 de agosto de 1838, el invento del dague-
rrotipo', como una forma de fijar la imagen a
través de una camara oscura; lo cual fue una
revolucion, hasta tal punto que Paul Delaroche
considerd la defuncion de la pintura. Hacia
1850 existieron dos practicas fotograficas
muy distintas:; una dominada por el retrato en
estudio, que exigia rapidez en la gjecucion y
precision de la imagen, estaba encaminada a
una gran produccion por medio del daguerro-
tipo; la otra era una produccion mas restrin-
gida, se situaba en el exterior y por comodidad
0 por concepcion estética podia recurrir al
calotipo?. Ambos métodos eran inalcanzables
econdmicamente para toda la poblacion. Esa
necesidad de perpetuarse se dio gracias a la
farjeta de visita que comenzd en Francia, en
1858, antes de extenderse a otros lugares del
mundo. Este método respondid inicialmente
a ese mercado de las categorias inferiores de
la burguesia, “la masa del publico”, como
decia Disdéri. Hoy en dia podriamos decir lo
mismo de las seffis con el celular.
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) Coriolano Amador, tarjeta de visita, 1890. Foto: Gonzalo
Gaviria. Archivo: Jaime Osorio.

Al dedicarme a mi labor como fotdgrafo
investigador para publicaciones como Patri-
monio arquitectdnico del Valle del Aburrd, final
del siglo xix y principios del siglo xx® y Foto-
grafia en Antioquia*, donde la fotografia es
muy importante en toda la historia que quiero

»1- Daguerrotipo:
imagenes realizadas sobre
placas de cobre cubierta
con plata y finamente puli-
mentadas. Con el vapor
del yodo se crea yoduro
de plata para formar una
imagen positiva Unica.

» 2. Calotipo: inventado
por William Henry Fox
Talbot, en 1839. Se empa-
paba el papel con una solu-
cién de nitrato de platay,
una vez seco, se sumergia
en yoduro potasico. Se
obtenia asi un negativo

en papel para tiraje sobre
papel salado.

» 3 Publicado en 2008
por el Instituto Tecnolégico
Metropolitano de Medellin.

» 4 - Publicado en 2012
por Villegas Editores.



P 5 Benjamin de la Calle
(1898-1934), fotégrafo
retratista de la ciudad de
Medellin. Wendy Watriss,
cofundadora de Foto Fest,
en Houston Texas, en una
entrevista concedida al
periddico El Tiempo en el
afo 2003, lo considerd

el mejor retratista de
Colombia del siglo xx.

» 6 - Foto Rodriguez
establecimiento fotogra-
fico creado por Horacio
Marino Rodriguez y
Francisco A. Cano, en
1889. Diez afos después
pasa a ser de Melitén
Rodriguez quien trabaja
alli hasta 1942, afio de su
muerte. Sus hijos y nietos
continuaron con el esta-
blecimiento fotogréafico
hasta 1995, afio de cesién
ala Biblioteca Publica
Piloto de Medellin.

» 7 - Melitén Rodriguez
(1896-1942), fotégrafo
urbanista de la ciudad

de Medellin.
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presentar, encontré un desastre en los alma-
cenamientos de las colecciones, si podemos
llamarlas asi; por eso me fijé el objetivo de
trabajar en pro de la recuperacion y conser-
vacion de las fotografias que pasaban por
mis manos. La busqueda y el diagndstico de
otras colecciones que encontré en Medellin
me llevaron a realizar los contactos institu-
cionales que ayudaran a financiar la adquisi-
cion y recuperacion de estas colecciones, que
tenian la memoria fotografica de la ciudad y de
sus gentes desde el siglo xix. Habia que crear
un archivo fotografico institucional al que el
publico pudiera acceder.

En Medellin existe, desde mediados de
los afios cincuentas, una entidad del orden
nacional que pertenecia al Ministerio de la
Cultura y que hoy hace parte de la Alcaldia
de Medellin: la Biblioteca Publica Piloto de
Medellin. Alli aceptaron el proyecto de crea-
cion de un archivo fotografico institucional que
pudiera ser en un futuro el lugar donde repo-
sarfan otras colecciones fotograficas existentes
en Antioquia. Esta entidad ya contaba con un
antecedente, cuando en 1980 adquirié 7 000
negativos de vidrio del fotografo antioquefio
Benjamin de la Calle®, que fueron guardados
en otra institucion privada de la ciudad, porque
no existia forma de archivarlos técnicamente.
A partir de 1995, fue el inicio de mi labor como
conservacionista y protector de un patrimonio
visual, al encontrar una entidad que avalara

los proyectos para todas estas colecciones
fotogréficas, lo que significd abandonar mi
profesion de médico para dedicarme de lleno
a la conservacion de la imagen.

Me encontré colecciones que ni siquiera
sospechaba que existian todavia, las cuales
fueron conformando una base de datos
personal para el proyecto del archivo institu-
cional. La primera de ellas fue la coleccion foto-
gréfica que estaba en Foto Rodriguez®, fundada
en 1891 en Medellin; un estudio fotografico
importante para la comunidad investigadora
de la ciudad, cuyo principal fotografo fue
Meliton Rodriguez’. Con recursos propios,
pues todavia trabajaba como médico, desde
1983 hasta 1995 consegui ingresar a este
lugar para revisar materiales fotograficos
que pudieran ser Utiles posteriormente. Ese
conocimiento me permitio afianzar lo que
podia ser el desarrollo de un archivo institu-
cional. En 1995, con el proyecto presentado,
se lograron los recursos econémicos para la
adquisicion de esta coleccion tan importante,
que tenia unos 220 000 negativos en vidrio,
acetato, nitrato y poliéster. Fue el principio de
la creacion de un patrimonio visual en Antio-
quia; lo cual implicé para la Biblioteca Publica
Piloto de Medellin, la asignacion de espacios
fisicos, recurso humano y de archivo de mate-
rial en condiciones que favorecieran la esta-
bilidad de los materiales ante los cambios de
temperatura, humedad e iluminacion. Fueron

unos ocho afos de esfuerzos para lograr unas
condiciones Optimas de archivo hasta la
entrega del edificio Torre de la Memoria, por
parte de la Alcaldia de Medellin y la Goberna-
cion de Antioquia.

La adquisicion de este archivo cred en la
comunidad antioquefia un sentido de perte-
nencia hacia la conservacion de las imagenes
y los &bumes familiares. Esto generd una
cadena de donaciones de dlbumes familiares
e institucionales que en algunas ocasiones
tuve la oportunidad de visitar y evaluar para
considerar su pertinencia dentro del proyecto,
y que considero muy importantes, asi no se
hayan divulgado todavia por mdltiples circuns-
tancias. Recuerdo un &lbum con fotografias de
personas asesinadas con el método del corte
de franela (degollados) durante el periodo de La
Violencia colombiana de los afios cincuenta
y que es imposible publicar por su crueldad;
0 la coleccion de fotografias de altisima
calidad realizadas por la Associated Press
International (aFp), durante la Segunda Guerra
Mundial con su respectivo pie de pagina en
inglés y espafol, que sirven de material de
consulta. Posteriormente, entidades como
el Banco de Colombia y el Centro Colombo
Americano organizaron exposiciones fotogra-
ficas de Benjamin de la Calle y Meliton Rodri-
guez en diferentes sitios de la ciudad.

Aun cuando seguian existiendo archivos
fisicos con riesgos de desaparecer, porque
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la mayoria de los fotdgrafos tenian alrededor
de ochenta afios 0 mas y sus familias no
tenian disponibilidad para conservarlos, ya se
hablaba de la palabra patrimonio con relacion
a muchos elementos que debian conservarse:
edificios, colecciones bibliograficas y fotogra-
ficas, entre otras.

El proceso de autoformacion en todo lo
relacionado con la preservacion, conser-
vacion, restauracion, archivo y creacion de
copias de seguridad analogas de un material
fotografico que habia soportado cien afios
de maltrato ambiental y que en cualquier
momento iba a desaparecer comenzd. No
fue facil, pues los recursos para los procesos
que se querfan hacer no existian, pero habia que
hacerlos y se hicieron. La financiacion fue
a través de proyectos y con el respaldo de
la Biblioteca Publica Piloto. Asi, empezaron a
llegar pequefias donaciones de colecciones
fotograficas que eran igualmente importantes
y que afios mas tarde, lograron conformar un
patrimonio visual en Antioquia con proyeccion
nacional e internacional, como consta en los
registros de solicitudes del archivo actual.

En 1983, ingresé al Club Fotogréafico
Medelliné, que tenia su sede en la biblioteca,
y alli conoci a los fotdgrafos importantes de
la ciudad del momento; compartir con ellos
me sirvié para entrar a estudiar la situacion de
sus archivos personales y la importancia
del material fotografico que cada uno poseia.

» 8- El Club Fotogréfico
Medellin es el méas antiguo
del pais, fue creado en
1955 y actualmente
funciona con reuniones
semanales académicas y
de concurso.



» 9. Gabriel Carvajal
(1916-2008), fotégrafo
antioqueno. Recibid el
premio a las Artes y Letras
del Departamento de
Antioquia y la Medalla
Pedro Justo Berrio de la
Gobernacién de Antioquia.

»10 - Fundacién
Antioquefia de Estudios
Sociales (FAES), de origen
privado, estuvo dedicada
durante muchos afios

a la preservacién docu-
mental empresarial. Sus
archivos documentales
pasaron posteriormente
a la Universidad EAFIT,
sede Medellin.

» 11 Francisco Mejia
(1899-1979), fotdgrafo
antioguefio. Hizo su
trabajo para las grandes
compafifas industriales y
de comercio de Antioquia.

P12 Rafael Mesa (1875-
1958), fotdgrafo antio-
quefio. Fue empresario en
el campo de la fotografia.
Su libro Medellin 20 de
julio de 1910 se publicéd

en Alemania.

P13 Horacio Gil Ochoa
(1930-), reportero grafico.
Trabajé durante cuarenta
afos para la prensa antio-
quefia, especialmente
para El Colombiano,
donde cubrié eventos
deportivos como la Vuelta
a Colombia, campeonatos
en Francia y México,
entre otros.

»14 - Diego Garcia

(1912-1985), fotégrafo
documentalista.
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Una relacion importante fue con el maestro
Gabriel Carvajal®, su coleccion fotografica de
400 000 fotogramas, entre negativos y diapo-
sitivas en poliéster, era el registro de lugares
de Colombia, desde Narifio hasta la Guajira,
y de personajes de la vida publica, literatos,
pintores, escultores y matrimonios. Este trabajo
o realiz desde 1942 hasta 1990. Era el fotd-
grafo preferido por la clase social alta para los
matrimonios, tenia programado un matrimonio
semanal durante las 52 semanas del afo,
aunque fotografio también a la clase social baja
en otras situaciones de la vida diaria.

Gabriel Carvajal se convencié de que la
mejor forma de conservar su archivo foto-
gréfico era el archivo institucional que venia
creciendo, por eso su archivo fue adquirido
por la Biblioteca Publica Piloto, en 1998. Igual
que las colecciones anteriores, se comenzo una
labor de clasificacion con la participacion del
fotdgrafo mismo, porque el hecho de vender
el archivo no le quitaba los derechos morales
y, por lo tanto, su archivo podia ser revisado
cada vez que €l quisiera e incluso podia soli-
citar 1a no publicacion de una imagen si no
estaba de acuerdo.

En los afios ochenta existi6 una entidad
privada dedicada a la conservacion de los
archivos empresariales, bibliograficos y foto-
gréficos: la Fundacion Antiogueiia de Estu-
dios Sociales (Faes)'™. En 1998, se entregaron
en comodato a la Biblioteca Publica Piloto

el archivo fotografico de la raes, negativos y
positivos de los fotografos Francisco Mejia',
con imagenes de la ciudad de Medellin entre
los afios 1930 y 1950, y el archivo de Rafael
Mesa'?. Estas colecciones de la raes habian
recibido arios atrds tratamientos preventivos
por parte de expertos, lo que mejoraba
la situacion en el tema de la prevencion por la
escasez de recursos economicos.

En el afio 2000, el fotografo Horacio Gil
Ochoa'® también vendio su archivo fotografico
a la Biblioteca; y al afio siguiente se recibio
la donacion familiar del archivo fotografico de
Diego Garcia (picar)™, quien dedico su vida a
la clase médica y empresarial de Antioquia,
y tenia unos 120000 negativos. Todos estos
archivos encierran una riqueza no solo foto-
grafica, sino que ademas es el registro de
momentos importantes en la vida de los antio-
quefios y los colombianos, ya que sus proyec-
ciones pasaron fronteras mediante exposiciones
y publicaciones internacionales'.

De esta forma, la Biblioteca Publica de
Medellin, creada por la unesco en 1952, se
convirtio en una de las cuatro instituciones con
el patrimonio fotografico de mayor impor-
tancia en Latinoamérica y el mayor archivo
fotogréfico de negativos de América Latina,
con aproximadamente 1 800 000 fotogramas,
de los cuales unos 300 000 son negativos en
vidrio. El archivo posee ademas fotografias de

México, Panama, Venezuela, Ecuador, Brasil,
Bolivia, Uruguay, Argentina, Pert, Chile, Cuba,
Francia, Alemania y Estados Unidos, reali-
zadas desde finales del siglo xx y principios
del siglo xx.

Fue a partir del afio 2001 que se comenzo
una labor de divulgacion y motivacion en las
empresas privadas y entidades estatales donde
se habian identificado colecciones fotograficas
que no cumplian con normas de preservacion.
A algunas de estas empresas se les organi-
zaron sus colecciones en archivos fotogra-
ficos con sistemas de identificacion y locali-
zacion rapida y con todos los requerimientos
de conservacion. La tarea no fue facil porque de
inmediato se pensaba, por un lado, en la parte
gconomica Y, por otro, en si era importante o
no la conservacion, hasta que se logré vender
la idea de que era parte de la historia de la
empresa. Empresas privadas como la Caja de
Compensacion Comfama de Antioquia, con
una coleccion de 49000 fotogramas nega-
tivos organizados; la Compafiia de Cementos
Argos recogid sus colecciones compuestas por
unas 150000 imagenes (todas las fotogra-
fias en papel) distribuidas en varias regiones
de Colombia, Venezuela y Estados Unidos. El
Seminario de Misiones de Yarumal, con una
coleccion importante de negativos en vidrio
desde la creacion del seminario en 1928 y
material de finales del siglo xx, en diapositivas
tomadas por los misioneros en su sitio de

53
EL PATRIMONIO VISUAL Y LA CONSERVACION

trabajo en Africa, Asia, Oceania y Suramérica.
Otra empresa fue Suramericana de Seguros,
en la ciudad de Medellin, con una coleccion
de unas 50 000 imagenes, un archivo que se
organizo tanto fisica como digitalmente. En
este caso, ya habia un interés por la conser-
vacion de sus archivos, que hacian parte de la
historia empresarial antiogueria.

Las entidades oficiales igualmente acep-
taron los proyectos de organizacion presen-
tados, tanto en lo analdgico como en lo digital.
A la Alcaldia de Medellin se le organizd la
coleccion de negativos de sus reporteros, de
mas de 20 afios de registro de las actividades
de la entidad y luego se continud con la organi-
zacion de toda la fotografia digital que se venia
haciendo en los tltimos afos. Con la Goberna-
cion de Antioquia se realizé un proyecto seme-
jante y se organizaron sus archivos. Otras
entidades publicas como Empresas Publicas
de Medellin, Metro de Medellin, Fundacion
Empresas Publicas y el Instituto Tecnoldgico
Metropolitano se sumaron igualmente a los
proyectos de organizacion de sus colecciones.
Lo mas importante es que ahora pueden tener
acceso facilmente a la busqueda de imagenes
sin necesidad de ir a los originales para
efectos de publicacion y poseen informacion
que servird a los investigadores en las mismas
instituciones.

Una empresa privada muy comprometida
y que ha estado al lado de estos proyectos

»15- Algunas de ellas
son: la multimedia La Foto-
grafia en América Latina y el
Caribe en el siglo xix y prin-
cipios del siglo xx (UNESCO,
Federacién Internacional
de Bibliotecas Asociadas
y Biblioteca Nacional

de Caracas, 1998); el
proyecto visual, 100 Afios
de arquitectura en Colombia
1880-1980, dentro del
programa Memoria del
Mundo; la inclusién de
imégenes de imagenes de
Melitén Rodriguez y de
Benjamin de la Calle en
libro sobre América Latina
de Fotofest International
(Houston, Texas, 2000);

y las exposiciones de
Melitén Rodriguez en

el Centro de Memoria
Visual de México (1998),
y de Melitén Rodriguez y
Benjamin de la Calle en
Espafia (2007).



»16- Ledn Ruiz (1933-),
fotégrafo documentalista
y retratista.

P17 - Ganador del primer
lugar en los 17.2 Interna-
tional Latino Book Awards,
2015, en la categoria
Mejor Disefio Interior,
presentado por Villegas
Editores en Nueva York.
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con la Biblioteca ha sido la Compaiiia Argos,
que en el 2009 adquirio el acervo del foto-
grafo Ledn Ruiz'® y se lo entregd al archivo
institucional. La Ultima empresa que aparece
con una donacion importante, en el 2015, es
la disquera Codiscos, que entregd su colec-
cion de imagenes de artistas de la cancion al
archivo de la Biblioteca.

La cantidad y calidad de imagenes encon-
tradas despertaron el interés por publicar en
muchas personas e instituciones. En el afio
2000 se publico el libro 150 afios de fotografia,
que contiene una seleccion de imagenes
pertenecientes a los fotografos que hasta el
momento se habian recopilado en el archivo
de la Biblioteca Publica Piloto. En el afio 2006,
con el Museo Nacional de Colombia y la cura-
duria del maestro Eduardo Serrano, varios de
los fotdgrafos de este archivo fueron incluidos
en el libro Historia de la fotografia en Colombia
1950-2000, abriendo asi un espacio de
divulgacion nacional para esta coleccion. El
libro Espacios, momentos y personajes, de
Meliton Rodriguez, es una muestra selectiva
del archivo de Foto Rodriguez. También se
encuentra el libro Retratos de Gabriel Carvajal,
como una obra que destaca personalidades de
la sociedad, el arte, la politica y la literatura.
La bicicleta, mi cdmara y yo, de Horacio Gil
Ochoa, es una seleccion de imagenes desta-
cadas de este fotdgrafo durante su labor como
reportero grafico, especialmente, de las dife-

rentes ediciones de la Vuelta a Colombia. Esta
primera etapa de publicaciones se cierra con
el libro Una geografia de la mirada: Antioquia
1950-2000, de Gabriel Carvajal, un recorrido
por la mayoria de los municipios de Antioquia,
donde los registros mas importantes los hizo al
fotografiar los parques o plazas de los pueblos
con una camara panoramica de 140 grados,
logrando imagenes que no es posible hacer
hoy en dia a pesar de la tecnologia, porque los
arboles y las palmas crecieron y ya la imagen
no seria la misma, ademas de la calidad de la
toma fotografica.

La Alcaldia de Medellin, en el 2007,
publicé Medellin/La ciudad de los fotd-
grafos que escribi junto a Carlos Vidal y al
afno siguiente publico Patrimonio arquitectd-
nico del Valle de Aburrd finales del siglo xx y
principios del siglo x«, también de mi autoria.
Este libro fue presentado en el Banco Intera-
mericano de Desarrollo en Washington, como
antesala a la reunion del bid en la ciudad
de Medellin, en 1983. Luego de 28 afios de
pesquisa en diferentes colecciones y archivos,
en el 2012 publiqué La fotografia en Antioquia'”.
La busqueda de material fotografico e infor-
macion bibliografica iniciada para este libro,
en 1983, fue el principio igualmente de este
proceso de preservacion y conservacion que
termind convertido en un archivo institucional.

Toda esta experiencia habia que compar-
tirla con personas que venian haciendo alguna

labor con otros archivos o colecciones,
especialmente con las universidades y enti-
dades culturales del Estado; por lo tanto, se
buscaron los medios, recursos y especialistas
que nos dieran un aval para el proceso mismo
de capacitacion. En 1997 se realiz6 el i Taller
Seminario sobre Conservacion de Materiales
Bibliograficos con Especializacion en Material
Visual, con la participacion de funcionarios
encargados de todos los archivos fotograficos
oficiales y privados del pais y la vinculacion
de entidades como la Biblioteca Nacional de
Venezuela, la Biblioteca Luis Angel Arango
del Banco de la Republica, la Comision Mixta
Cultural y Educativa Colombo-Venezolana y la
Biblioteca Publica Piloto de Medellin. En el afio
2001, en coordinacion con la Universidad de
Antioquia se realizaron dos seminarios sobre
Organizacion y Conservacion de Archivos
Fotograficos para personal del sector oficial y
privado de la ciudad de Medellin.

Paralelo al archivo fotografico, en la Biblio-
teca Publica Piloto se organizd una coleccion
de libros, folletos y catalogos sobre fotografos,
exposiciones fotograficas y técnicas fotogra-
ficas reservada a investigadores y amantes
de la fotografia. Esta asciende a 890 titulos y
1 548 ejemplares, sin contar las numerosas
series de anuarios, catalogos y revistas espe-
cializadas. Parte de esta coleccion pertenecid
al fotografo Gabriel Carvajal y fue calificada de
valor patrimonial en el 2005 por el historiador

[ Interior del archivo fotografico en la Torre de la Memoria de la Biblioteca Publica Piloto

de Medellin, 2010. Foto: Jaime Osorio.

espariol Horacio Fernandez, autor de varios
libros especializados en historia y director de
Photo Esparia 2005-2006.

Este proyecto de patrimonio y conserva-
cion de la imagen se ha realizado a lo largo
de los afios con el esfuerzo, aporte y la finan-
ciacion de muchas entidades que creyeron en
esta necesidad sentida por unos pocos, pero
que hoy en dia se considera mas universal.
La Fundacion Melinda y Bill Gates reali-
zaron aportes econdmicos importantes para
comenzar con los procesos de digitalizacion
del archivo en el afio 2010. EI gran aporte
del gobierno municipal y departamental fue la
financiacion para la construccion del edificio
Torre de la Memoria, como complemento
esencial a los procesos que se venian desa-
rrollando en lo relacionado con la adquisicion,
preservacion y divulgacion del archivo fotogra-
fico de la Biblioteca. Desde el punto de vista




» 18- Emile Herbrugtier
(1808-1894), fotdgrafo y
musico aleman.
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técnico, este edificio cuenta con las condi-
ciones arquitectonicas y estructurales para
la regulacion de temperatura, humedad y luz,
de acuerdo con las normas internacionales, lo
que garantiza la permanencia en el tiempo de
este patrimonio. Es un lugar donde el visitante
puede encontrar exposiciones fotograficas,
visitar el Unico museo de fotografia que hay
en Colombia y conocer, con cita previa, el inte-
rior de las instalaciones del archivo donde se
guardan las imagenes que hemos mencionado
en este articulo.

En el archivo fotografico encontramos
imagenes de personajes destacados en poli-
tica, literatura, artes y otros oficios; personajes
de orden nacional y mundial; imagenes del
hombre en diferentes actividades; indigenas;
retratos clasicos; festividades y celebraciones
de ciudad, como matrimonios, exposiciones de
arte, primeras comuniones, reuniones sociales
en clubes, pompas flnebres, corridas de toros,
espectaculos circenses, deportes y depor-
tistas, reinados de belleza; vestuarios de las
diferentes épocas; esculturas, bustos y monu-
mentos; temas de salud, campafias antiepide-
mias; la muerte y sus costumbres; vida social
y vida cotidiana; ciudades de Colombia y el
mundo; fotografia de paisajes colombianos y
del mundo; fotografia aérea de Antioquia y de
Colombia; imagenes de fauna y flora y foto-
grafia microscdpica de patologia humana.

Nuestra época esta asistiendo a un creci-
miento desmesurado en lo relacionado con
la informacion digital, pero también estamos
asistiendo a una destruccion sin precedentes
de la informacion. La conservacion ocupa
el primer lugar en la lista de las prioridades
culturales de una sociedad. La pérdida diaria
de la informacion digital es un proceso lento,
el desastre se produce paulatinamente, sin
hacer ruido y casi inadvertido. Los soportes
de la informacion son como seres vivos, cada
uno de ellos tiene una esperanza de vida. La
Memoria en Imagenes: Archivo Fotografico
de Medellin para América Latina, proyecto
presentado por la Biblioteca Publica Piloto de
Medellin a la unesco, en el afo 2012, fue incor-
porado en el Registro Regional de Memoria del
Mundo, luego del estudio detallado presen-
tado ante esta entidad por expertos contra-
tados por la Biblioteca de Medellin.

Si observamos el daguerrotipo de Emile
Herbrugiier'®, tomado a Froilana Saenz de
Lince en el municipio de Rionegro, en el afio
de 1848, o los negativos en vidrio de colodion
realizados por Pastor Restrepo, alrededor de
1885, a antioquefios que quisieron perdurar
en el tiempo a través de imagenes, estos han
logrado a su vez y sin pensarlo ni planearlo
un objetivo: conservar la imagen. Durante
estos veinte afios de experiencia como asesor
ad hoc en el trabajo de investigacion con el
archivo de la Biblioteca Publica Piloto, he

W Emile Herbrugter, Froilana Sdenz de Lince, Rionegro,
1848. Daguerrotipo mas antiguo encontrado en Antioquia.
Archivo Biblioteca Publica Piloto de Medellin.

logrado disefiar y probar diversos métodos de
recuperacion de imagenes, como los nega-
tivos de vidrio fracturados, y realizar una copia
en pelicula de seguridad de negativos que
tenian avanzados deterioros en su emulsion.
Muchas de estas imagenes se han recupe-
rado posteriormente mediante la restauracion
digital que se aplica a cada caso en particular.

En cuanto al almacenamiento y conser-
vacion del material fotografico, su volumen y
seguridad, se debe considerar que las foto-
grafias son documentos cuyo soporte mate-
rial presenta estructuras fisico-quimicas
muy complejas y variadas: colodion, gelatino
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[ Benigno Gémez, Medellin, 1875. Negativo y positivo de colodién himedo. Fotdgrafo: Pastor
Restrepo. Véanse las notas de identificacidn del fotografiado y la fecha de toma escritos sobre
la emulsién con un punzdén. Archivo Biblioteca Piblica Piloto de Medellin.

bromuro, acetatos, nitrato de celulosa v, el
mas reciente, poliéster. Desde que Nicéphore
Niépce realizo la primera fotografia con betin
de Judea, en 1826, se han utilizado muchos
materiales y procedimientos fotograficos que,
por un proceso natural, se desgastan con el
uso 0 simplemente por el paso del tiempo.
El proceso de deterioro se puede detener si
no totalmente, por lo menos de manera mas
lenta, aplicando unas normas de conserva-
cion. Aunque algunos dafios parecen irre-
versibles, ciertos materiales deteriorados se
pueden restaurar, al aplicar soluciones que
restituyan la imagen y que se acerquen a lo
que la fotografia era en su origen. Hay que



(1 Melitén Rodriguez, drogueria Francesa en Medellin, 1925. Negativo de vidrio fracturado
en proceso de restauracién incompleto. Archivo Biblioteca Publica Piloto de Medellin

buscar el grado dptimo de preservacion del
documento con el fin de detener, en lo posible,
su deterioro.

En fotografia el modo de conservar es
todo; una temperatura homogénea de 18
grados bajo cero, una humedad relativa del
aire del 30 por ciento y la oscuridad absoluta
prorrogan la vida de la fotografia mil veces
mas. El microfilm es casi tan antiguo como la
fotografia misma, es el medio preferido para
conservar, si no los libros y documentos, al
menos su imagen. En Estados Unidos, como
una accion nacional de salvamento, se tras-
ladaron a microfilms tres millones de libros
amenazados de destruccion. Las peliculas de
mejor calidad, las de poliéster recubierto de halo-
genuro de plata, tienen una esperanza de vida
de entre 500 y 1000 afios si se almacenan
con cuidado.

Los soportes magnéticos, como las cintas
de sonido y de video, sufren problemas simi-
lares a las peliculas, es decir, su soporte y
revestimiento se descomponen con facilidad.
Para un archivo de la memoria humana, esto
no es mas que un momento. Teniendo en
cuenta la inestabilidad de los soportes de la
informacion, nuestros nietos no sabran ya
nada de nosotros. Pero, estas preocupaciones
son propias del incomodo tiempo tecnoldgico
que vivimos. ¢No soluciona parcialmente la
digitalizacion de la informacion el problema
de la conservacion?

Podemos hablar de unos sistemas de
documentacion fisicos, de microfilm y digi-
tales. Cuando pensamos en la conservacion
y preservacion, debemos hacerlo por largo
tiempo, a un bajo costo, con seguridad e inte-
gridad de la informacion y sin necesidad de
muchas actualizaciones. La tecnologia hibrida
es un sistema digital y filmico, con una copia
en medio analdgico, es decir, microfilm, ya
que la informacion debe ser humanamente
legible. EI' microfilm tiene una vida esti-
mada de hasta 500 afos almacenada de una
manera apropiada.

Las imagenes guardadas en .TFF deben
tener como minimo una resolucion de 300
pixeles/pulgada para una impresion. Es reco-
mendable guardar las imagenes entre 20 y
40 megas de tamafo en discos portatiles
y en discos compactos (cp), almacenados
lejos de sistemas electronicos 0 magnéticos.

(1) Foto Rodriguez, Bueyes en Palacé, Medellin, 1896. La emulsidn se levanté de su base por el paso del tiempo, para lo cual se traté quimicamente la adherencia,
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a continuacion se escaned digitalmente y finalmente se restaurd. Archivo Biblioteca Publica Piloto de Medellin.

Una recomendacion universal es que estos
archivos digitales deben migrarse nueva-
mente por lo menos cada cinco afos debido a
la evolucion del hardware y el software y con
el fin de que sean legibles arios mas tarde.
Personalmente, reviso periodicamente una
muestra del archivo digital para observar el
comportamiento del proceso digital durante
los afios, por los cambios tecnoldgicos cons-
tates desde 1995, sin encontrar cambios que
ameriten migracion como 1o recomiendan
algunos expertos a nivel mundial.

Conclusion

La digitalizacion de fotografias es una de
las tareas que toda coleccion fotografica debe
considerar en la actualidad. Este proceso es
lento y costoso, no solo por el proceso, Sino

por los equipos de almacenamiento y difusion
que se deben poseer. Por otra parte, la digita-
lizacion suele ir orientada a la difusion en un
nuevo medio de alcance mundial como es la
web. Con la digitalizacion se pretende crear
un sistema automatico integrado de recupera-
cion y difusion de informacion que mejore las
caracteristicas de conservacion, tratamiento
y acceso.

Si queremos poner en marcha un proyecto
de digitalizacion hay que definir: los objetivos
del proyecto; la seleccion del sistema de
captura y proceso de almacenamiento fisicos;
el sistema de recuperacion requerido y de
las fases de implementacion; el sistema de
coordinacion del proceso de captura digital;
el proceso de descripcion documental o cata-
logacion con personal experto; el sistema de



»19- Véase www.biblio-
tecapiloto.gov.co y http://
patrimonio.bibliotecapi-
loto.gov.co/opac.

(1) Foto Rodriguez, Nydia Vélez, matrimonio, Medellin, 1940. Antes y después de la restauracion digital a partir del original en

papel. Propiedad privada.

almacenamiento, proceso y acceso digitales
requeridos y el estudio de los recursos y
tiempo disponibles junto con la viabilidad del
proyecto.

Cada sistema, tanto el digital como el
analogico, tienen sus ventajas y sus desven-
tajas, al aprovechar unas y otras podemos
hacer de la tecnologia hibrida un método
que nos permita mejorar las posibilidades
de conservacion de la informacion durante
mas afios, siempre y cuando observemos y
pongamos en practica las recomendaciones
sobre esta tecnologia. Cuanto mas nuevos
sean los medios y cuanto mas densa sea la
informacidn que se almacena, tanto menor
sera su esperanza de vida.

El archivo fotografico de la Biblioteca
Plblica Piloto de Medellin hace parte de la
memoria viva de amplios y diversos sectores

de la poblacion antioquefia y colombiana; su
acceso publico se garantiza por medio de
exposiciones fisicas y virtuales, conferencias,
talleres y publicaciones. Es un acervo docu-
mental de gran valor para quienes se dedican
a la investigacion de los procesos historicos
de los siglos xix y xx. El reconocimiento de este
archivo como patrimonio visual no se limita al
ambito nacional, ya que las investigaciones,
conferencias, exposiciones y el servicio de
consulta estan disponibles en linea; alli se
pueden visualizar 25 500 imagenes de este
archivo, digitalizadas y catalogadas desde
el afio 2010,

Debemos abogar por una red de los
archivos fotograficos existentes en varias
ciudades de Colombia, con el apoyo y coor-
dinacion del Ministerio de Cultura y que entre
a formar parte del Sistema de Informacion del
Patrimonio Audiovisual Colombiano (siac). @

ANEXO

FLUJOGRAMA PARA LA
DIGITALIZACION DE IMAGENES

Seleccién+ Preseleccic’m_» Seleccion
autor temas imagenes

Codificacién y
catalogacién previa

l

Digitalizacién de
imagenes

l

Cémara
digital

v
Transferencia al
computador

Archivo de
la imagen

v
Sistema integrado
de informacidn

SELECCION AUTOR: de acuerdo a los listados, establecer un
orden de prioridad comenzando por los negativos de vidrio y el
material mds antiguo.

PRESELECCION TEMAS: tener en cuenta los temas establecidos
dentro del proyecto, que a su vez deben tener un orden, con el
fin de agrupar las imdgenes temdticamente.

SELECCION IMAGENES: a cargo del fotégrafo. Tener en cuenta
todas las variables dentro de la seleccién (tamafio imagen,
soporte, tema, etc.) y asignar un cédigo numérico.

. CODIFICACION Y CATALOGACION PREVIA: a cargo de una persona

entrenada y con conocimientos bdsicos sobre el archivo y
el material que va a codificar. Diligenciar digitalmente los
siguientes {tems:

4.1 Numeracién original del material seleccionado: por
ejemplo, EMN 0216-Neg 09.

4.2 Fotdgrafo: autor de la imagen.
4.3 Titulo: nombre propio o asignado a la imagen.

4.4 Tamano de la imagen: se sefiala en centimetros el tamafio
de la imagen original.

4.5 Cddigo asignado: el establecido sobre la imagen luego
de la seleccién.
4.6 Anotaciones: datos que posee la imagen, como

dedicatorias u otras.

. DIGITALIZACION DE IMAGENES: clasificar el material por tamafios

y tipo de soporte. Tanto los negativos como los positivos se
digitalizan mediante una cdmara digital con una luz frfa.

. TRANSFERENCIA AL COMPUTADOR: transferir las imdgenes digita-

lizadas en alta y baja resolucién a formatos T1rF y yPEG. Archivar
con el cédigo asignado en el proceso de seleccién. Enrutar las
imdgenes en jpeg al sistema integrado de informacién instalado
para su catalogacién.


http://www.bibliotecapiloto.gov.co/
http://www.bibliotecapiloto.gov.co/
http://patrimonio.bibliotecapiloto.gov.co/opac
http://patrimonio.bibliotecapiloto.gov.co/opac
http://patrimonio.bibliotecapiloto.gov.co/opac
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GUERRERO

Hans Jakob Schmid, Vevey. Photoglob Ziirich, archivo del Swiss Camera Museum (fragmento). Fuente:
Laboratorio de la Luz® e InLight® Magazine. Los Photochromes surgen de una técnica de pintura manual
sobre negativos y positivos, un método inventado en 1880, y aplicado hasta los afios veinte, cuando
empezd a ser reemplazado por el negativo a color y particularmente por e Autochrome. Actualmente se
ha recuperado y restaurado una amplia coleccién de los impresionantes registros en color del Phtochrome.


http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-1023662
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-1023662
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» CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 24-2016 NUEVA EPOCA

Detalle de un casete de vHs con cinta de 1/2 pulgada, 1976.
Todas las fotografias del articulo son de Jorge Mario Vera.

Palabras clave: conservacién audiovisual, formato, soporte, cine,
video, tecnologia digital, tecnologia analdgica.

Resumen: este articulo presenta un panorama sobre los cambios
en los procesos de conservacion y preservacion de las obras
y registros audiovisuales. La inestabilidad de los soportes vy
formatos. El riesgo de pérdida en que se encuentran los conte-
nidos. Y la fragilidad de la memoria electrénica de imagenes en
movimiento.

Memoria en
ceros y unos

Memory in “zeros and ones”
Por Jorge Mario Vera

Keywords: aud on, format, media, cinen




P 1- Fichero: paquete de
archivos donde se codifica
el video y el audio.

» 2 Un bit es la unidad
maés pequefia de infor-
macidn que utiliza un
ordenador. Es un digito
del sistema binario, en el
que la sefial electrénica
puede estar encendida
(1) 0 apagada (0). Son
necesarios 8 bits para
crear un byte.
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Informacion digital,
memoria inestable

En el ejercicio de la preservacion de la
memoria audiovisual y en el contexto del
vertiginoso avance tecnoldgico, pero principal-
mente con la avalancha de mercadeo produ-
cida por las diferentes marcas, los soportes
electronicos representan un reto cada vez
mayor, debido a la falta de claridad y conti-
nuidad que esto genera en los procesos de
conservacion y preservacion.

A diferencia de los soportes cinemato-
graficos, donde son muy precisas las carac-
teristicas estructurales de construccion filmica
y sus procesos de mantenimiento, estabili-
zacion y conservacion; en los soportes elec-
trénicos (magnéticos, Opticos, etc.) no existen
unos estandares de conservacion, precisos y
durables, que permitan construir y mantener
unas politicas permanentes y continuas en las
entidades de preservacion.

La desaparicion de la cinta de video y
de sus magnetoscopios fue lenta y sin duda
costosa para la conservacion de la memoria
audiovisual. El avance técnico de los deno-
minados entornos digitales dejo de lado los
basados en la sefal de video en banda base,
y el progreso de la informatica dio paso a
los ficheros' y a los sistemas de captacion y
produccion en los que la imagen y el sonido

se resumen en simples bits?, de esto modo,
la informacion digital en soportes no ha hecho
mas que desarrollarse dia a dia.

Sin duda, la paulatina desaparicion de
los magnetoscopios y sus cintas de video
analdgicas no llegara a tiempo para ser
migrada a la grabacion magnética en cinta
de datos, pero el soporte de cinta magnética
es el elemento mas econdmico y el de mayor
confiabilidad para la conservacion a mediano
plazo (estimado en 30 afios, segun los fabri-
cantes), gracias a la elevada tasa de bits que
se pueden contener en una econdmica cinta
de poliéster, eso si ya contemplada como
soporte de archivos digitales y no de video.

En definitiva, el mercado profesional tiende
a trabajar con el formato digital bajo servidor
de video y con la utilizacion de la cinta para
el archivo, por ejemplo, las librerias de datos
bajo los soportes de almacenamiento como el
Lo, Ampex psT, Sony DTF-2 0 DLT, entre otros.

Desde los origenes de la grabacion
electronica han surgido, a cada momento,
numerosos formatos de grabacion, desde l0s
profesionales hasta los domésticos, desde
los analogicos hasta los digitales de alta
definicion. Existen formatos especificos para
cada aplicacion y esto, en buena medida,
ha limitado la capacidad de las acciones de
preservacion que se puedan llevar a cabo
para mantener la custodia y disponibilidad de

acceso de los materiales audiovisuales, lo que
ha convertido a la labor de preservacion en un
delicado oficio que implica ser muy cuidadoso
en la toma de las decisiones de orden técnico
—con todo lo que esto implica—, pues, facil-
mente, el mas minimo cambio tecnoldgico
puede echar por la borda el esfuerzo reali-
zado en la construccion de un flujo de trabajo
ideal para la conservacion de una coleccion
audiovisual.

Con todas estas variables de por medio,
es importante relatar el origen y las caracte-
risticas de los diferentes formatos y soportes
sobre 1os que se lleva a cabo cualquier inter-
vencion para la preservacion, pues a diferencia
de los soportes cinematograficos, estables y
permanentes, los electronicos han sido multi-
ples, variables y volatiles.

Imagen electrdnica,
una historia volatil

Desde su aparicion, las imagenes elec-
tronicas han presentado un inestable y
cambiante desarrollo. Mas de cien formatos
diferentes, distintas maneras de codificacion y
decodificacion, pixeles, lineas, puntos...

En 1898, el danés Valdemar Poulsen
presento los principios de la grabacion elec-
tromagnética. Esta se basaba en un grabador
que utilizaba como soporte un hilo continuo
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de acero y daria las bases para los procesos
posteriores de captura de imagenes y sonidos
basados en un principio fotoeléctrico. En
1922, Philo Farnsworth investigo y desarrolld
el proceso para la creacion y transmision elec-
tronica de imagenes y sentd las bases para
lo que posteriormente seria la television y el
video. Un afio mas tarde, el ruso-estadouni-
dense Vladimir Kosma Zworykin inventa el
“iconoscopio”, el precursor del televisor de
tubos de rayos catddicos (trc).

En 1926 en Inglaterra, John Logie Baird
realizd con éxito una transmision de imagenes
fotoeléctricas en movimiento. Para 1927
llegaron el sonido al cine y la pelicula pancro-
matica (sensible a todo el espectro visible de
color). Y F. Schroeder desarrolld el proceso
de barrido interlineado que elimina el molesto
parpadeo de las transmisiones de television.

En 1928, Alemania sustituye el alambre
de Poulsen por una cinta cubierta de mate-
rial magnético. Posteriormente, la cinta de
grabacion se recubre de Oxido de hierro, que
posee unas notables mejoras en coercitividad
y retentividad.

Para 1933 comienza la fabricacion y venta
de televisores con tubos de rayos catodicos.
Hacia 1935 en Paris, Francia, se dio comienzo
a la emision de imagenes de television utili-
zando un sistema mecanico, logrando 180
lineas por cuadro y 25 cuadros por segundo.
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En 1936, se estrend para el Reino Unido el
llamado sistema A que trasmitia las imagenes
en blanco y negro con una resolucion de 405
lineas a 50 hertzios. Ya para 1938 mudiltiples
paises utilizaban el sistema de 441 lineas.
Francia fue el Ultimo pais en dejar de utilizarlo,
en 1956.

Antes de la Segunda Guerra Mundial se
utilizaba el barrido interlineado (l), con reso-
luciones desde 441 y 405 lineas. Durante los
afos que durd el conflicto, tanto Alemania,
como EE. UU. trabajaron arduamente para
mejorar la calidad de las transmisiones, asi
como de las grabaciones de imagenes elec-
trénicas. La utilidad de estos desarrollos se
penso primero desde el punto de vista militar,
tanto para vigilancia como para espionaje.

Entrado el afio de 1944, poco antes de
finalizar la Guerra Mundial, un comité del
Gobierno britanico comenzd a considerar cual
era el futuro de la television. En Inglaterra, John
Logie Baird habia realizado emisiones con éxito
utilizando una resolucion de 600 lineas sobre
un tubo de rayos catddicos monocromatico.

En 1948, la primera emision experimental
realizada por el centro de television de Moscl,
utilizo el estandar de 625 lineas a 25 imagenes
por segundo. Para 1949, Rusia se impone
como el propulsor mundial de la television
con iguales especificaciones. En ese mismo
afo, casi todos los paises de Europa adoptan

un estandar monocromo Unico. Se tratd del
denominado estandar ccir. Los mismos para-
metros se mantienen hoy para la television
en color y son los que determinan y deben
tenerse en cuenta, porque conforman las carac-
teristicas de las imagenes cuando se realiza un
proceso de restauracion digital de la imagen
electronica analoga.

La mayoria de los paises europeos estan-
darizaron, tras el final de la Segunda Guerra
Mundial, un sistema de television de 625
lineas, con dos excepciones: la britanica, con
su sistema de 405 lineas, y la franco-italiana,
con 819 lineas de resolucion monocromatica,
que se mantuvo desde 1948 hasta 1984 y
puede considerarse el primer sistema de alta
definicion emitido regularmente en el mundo.
En 1952 nace el sistema nrsc en Estados
Unidos basado en la frecuencia de 60 Hz, con
525 lineas.

En Colombia y buena parte de los paises
latinoamericanos se adopta el sistema nrsc. Es
por esto que los procesos de intervencion de
archivos audiovisuales realizados en formatos
analdgicos deben contemplar que los flujos de
trabajo de las resoluciones estandar (s) son
de 720 x 480 lineas en ntsc, cuando se decida
su digitalizacion.

En Francia, a comienzos de los afnos
cincuenta se realizaron experimentos de
emisiones televisivas en resoluciones que

llegaban a las 1042 lineas. En 1952, un
equipo de la empresa norteamericana Ampex,
dedicada principaimente a grabaciones de
sonido, logra reproducir imagenes electronicas
reconocibles desde una cinta magnética. Con
este mismo objetivo, la compafiia Crosby
Enterprise presenta un grabador de video
en cinta magnética a partir de un magneto-
fono modificado; de forma paralela, en Axton
(Inglaterra), con la colaboracion directa de
la bbc, comienza el desarrollo del grabador
de video Vision Electronic Recording Appa-
ratus (vera, 1952-1958), primer dispositivo
que darfa las bases para lo que se conoceria
como video, es decir, la posibilidad de grabary
reproducir posteriormente las imagenes elec-
tronicas mediante el paso de la cinta por un
equipo reproductor.

Las emisiones de television en color con
una resolucion de 405 lineas comenzaron
en 1953. Entre 1952 y 1956 se desarrolld
el sistema pal con 625 lineas a 50 Hz y 25
cuadros por segundo.

El video transforma la
captura de imagenes en
movimiento

El afio de 1956 es trascendental en la
historia de las imagenes en movimiento y marca
el nacimiento de un referente nuevo y funda-
mental para los procesos de conservacion y
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preservacion de las obras y registros audio-
visuales, ademas de generar nuevos retos en
los procesos de conservacion que vendrian,
posteriormente, con el ingreso de la tecno-
logia digital.

La compafiia Ampex presenta el primer
Video Tape Recorder en la feria anual que
sucede en la National Association of Radio
and Television Broadcasters (nag), en Estados
Unidos. Este equipo poseia cuatro cabezales
y utilizaba una cinta de 5 cm de ancho, de la
marca 3m. Aparece entonces el primer formato
electronico audiovisual profesional (broadcast
de la historia: el Cuadruplex de 2 pulgadas (5
cm), denominado asi por el ancho de la cinta.
Las primeras grabaciones solo podian reali-
zarse en blanco y negro. La cinta de video que
se Uutilizaba tenia un grosor de 38,1 mmy el
tiempo de grabacion y reproduccion de una
bobina o carrete podia llegar hasta las 3 horas
de duracion.

Infortunadamente, paralelo a todos estos
avances, no Sse propone, ni se desarrolla
ninguna metodologia pensada para la conser-
vacion de imagenes electronicas, por lo que
estas siguieron estando a la deriva, gene-
rando pérdidas incalculables de contenidos
audiovisuales.

El montaje de las imagenes y sonidos en
las cintas magnéticas copiaba el principio de
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la cinta filmica, al cortar y pegar con adhe-
sivos las diferentes secciones.

Desde la aparicion del video, los regis-
tros y obras audiovisuales estan fijados en un
conjunto de soportes, donde la cinta filmica en
formatos de 35y 16 milimetros convive con las
imagenes y sonidos capturados en directo 0
masterizados que se guardan en cinta magné-
tica de 2 pulgadas. En varios paises existen
acervos en video en este formato y su proceso
de digitalizacion es complejo, pues existen en
el mundo muy pocos equipos reproductores
de este tipo de cinta, de ahi la importancia y la
necesidad de conservar las maquinas, darles
mantenimiento para que permanezcan en
buen estado y almacenar repuestos y piezas
de los magnetoscopios, con el fin de poder
reproducir las sefiales de video y audio de conte-
nidos fundamentales para la historia audiovi-
sual. Por lo tanto, es fundamental conservar
los soportes donde se fijan los contenidos,
asi como los equipos que permiten su lectura
y copiado. Con estas medidas de conserva-
cion se busca, no solo rescatar con la mayor
fidelidad posible los archivos audiovisuales
electronicos y evitar su desaparicion perma-
nente, sino también reconstruir con elementos
precisos la memoria de los imagenes vy los
sonidos de un importante periodo del siglo xx.

En 1965 salio al mercado el primer Solid
State Video Recorder (ssvr) 0 grabador de
estado solido. Poseia un disco magnético

que realizaba una grabacion continua en
blanco y negro, a la vez que reproducia los
20 segundos mas recientes y congelaba el
video en cualquier momento. La informa-
cion se almacenaba en un disco de aluminio
recubierto con cobalto y niquel; esta maquina
puede considerarse precursora de los servi-
dores de video.

También, en 1965, Ampex lanzo el formato
1 a (una pulgada a), que graba la sefial anald-
gica compuesta a través de un tambor con un
cabezal y un movimiento de la cinta helicoidal;
asi mismo, se redujo el peso de los equipos y
mejoré la calidad de la imagen grabada, hasta
que se logrd grabar una hora por cada bobina.

Para el afio de 1967 se anuncia el
estandar paL/secam de 625 lineas para Europa
y se presenta el primer sistema de edicion
con codigo de tiempo denominado “On Time”
y desarrollado por la compania css, en Estados
Unidos.

En estos afios no se perfilaba la conser-
vacion de las imagenes electronicas, porque
solo las obras y registros que procedian del
soporte filmico tenian alguna perspectiva de
preservacion. Los contenidos en soporte de cinta
magnética en formatos electronicos todavia
estaban condenados a desaparecer. Adicio-
nalmente, las multiples diferencias en las formas
de lectura del material electronico grabado
(NTsc, PaL, secam) dificultarian posteriormente 10s

[ Primer formato de video Cuédruplex de 2 [ Cinta de carrete abierto de 2 pulgadas, pio-
pulgadas, de 1956. nera en el registro electrénico de imagen.

procesos de conservacion y las facilidades
para su reproduccion, puesto que no solo
era necesario reconocer un formato para la
recuperacion del material a intervenir, sino
también reconocer el sistema, que en muchos
casos, dificultaba la correcta transferencia y
digitalizacion de las imagenes y los sonidos.

El 8 de septiembre de 1970, la marca
Sony presentd el formato U-matic, un tipo de
grabador de video destinado inicialmente a
uso semiprofesional. Su cinta, ya encerrada
en una caja protectora (casete), es de 3/4
(tres cuartos de pulgada, 0 19 mm de ancho).
La calidad de la imagen y el sonido en este
formato era inferior al de una pulgada, pero su
manejabilidad y costos menores hicieron de
este un formato ideal para la produccion elec-
tronica de noticias, porque pesaba menos y
las grabadoras portatiles permitian el despla-
zamiento del equipo. La sefial de video era del
tipo compuesto, es decir, que los impulsos de
luz (luminancia) y los de color (crominancia)
iban en una misma pista. El escaner poseia

dos cabezales y la grabacion de la cinta se
producia de forma helicoidal. La mayor dura-
cion de un casete de cinta U-matic fue de
60 minutos. En 1971, la Television Nacional
Plblica de Japon (nHk) comenzo la experimen-
tacion con la television de alta definicion Hotv
de 1125 lineas.

Paralelo al desarrollo vertiginoso de los
diferentes formatos electronicos profesionales,
inicia un fenomeno significativo relacionado
con los soportes electronicos del tipo domés-
tico para grabaciones caseras. Es de anotar
que los archivos de video de este tipo se estan
convirtiendo en uno de los referentes para
entender los procesos socioculturales que
acontecieron en las décadas finales del siglo
veinte; de ahi la importancia de su conserva-
cion y preservacion. En 1974, la marca Sony
presentd el Betamax, primer formato de video
doméstico en lograr una aceptacion mundial.

Sin embargo, el mundo del video profe-
sional continuaba siendo el de los formatos de

[ Equipo reproductor de cintas de 1 pulgada
de carrete abierto, funciond hasta finales de los
afnos noventas del siglo xx.
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cintas de gran tamano. En 1975, la Bosch-Fer-
nseh patentd el formato b de 1 pulgada en el
ancho de la cinta. Se trataba de un sistema
de grabacion compuesto por dos cabezas
alojadas en un tambor que giraba a 9000
r. p. m., grababa la sefial de video en una cinta
de carrete abierto, con un tambor de mayores
dimensiones que el formato ¢ de una pulgada,
y un barrido segmentado helicoidal.

Este formato era de tipo segmentado, lo
que significaba que durante la grabacion, en
la cinta, la cabeza solo registraba una parte
de un campo del video (1/50 segundo) por
vuelta. Originalmente este formato no permitia
demasiadas operaciones, unicamente repro-
duccion, adelantar y retroceder; aun asi, es
considerado como el mejor formato analdgico
de una pulgada. Después vendria, en 1976, el
formato de 1 pulgada tipo ¢, utilizado durante
casi dos décadas en producciones televisivas
en Colombia.

En 1976, la empresa Japan Victor
Company (vc) presentd en el sector doméstico
el sistema Video Home System (vhs), el formato
casero mas vendido y utilizado durante toda la
historia de las imagenes electronicas. Muchos
archivos profesionales incluso fueron dupli-
cados de sus soportes originales (1 pulgada,
U-matic, Betacam, Betacam sp) a cintas de
vhs, convirtiéndose, estas Ultimas, en la Unica
copia existente de bastantes producciones

audiovisuales, pues los originales grabados
en formatos “mayores” fueron borrados para
regrabar las cintas. Esta practica obedecia, de
una parte, a la busqueda de economia ante
el costo de los soportes y, de otra, a que 1as
empresas productoras no reconocian el valor
historico y patrimonial de las grabaciones en
video. Por lo anterior, es fundamental consi-
derar la importancia de la recuperacion de
acervos en vhs e iniciar de inmediato procesos
de conservacion y preservacion, debido a su
fragilidad como soportes y al rdpido dete-
rioro que pueden presentar, lo que pondria en
riesgo, una vez mas, la memoria audiovisual
del pais.

En 1978, la Organizacion de Ingenieros
de Cine y Television de Estados Unidos, cono-
cida como swpte® y encargada de crear los
estandares de la industria audiovisual a nivel
mundial, acepta tres formatos de una pulgada:

« 1 tipo a de Ampex con el modelo vrr-1
de imagen no segmentada y una cabeza
de grabacion y reproduccion.

« 1 tipo b de Bosch-Fernseh correspon-
diente a la serie Bcn de dos cabezas y con
imagen segmentada.

« 1 tipo ¢ de Sony y Ampex con 1,5
cabezas. Se trata de un formato no
segmentado cuyos modelos son el
BvH-1000 y el vpr-2.

M) Caracteristicas de la estructura de la imagen electréni-
ca analdgica. Efecto moire.

En 1979, nace en Alemania el formato
domeéstico v-2000, creado de la mano de las
empresas Philips y Grundig.

Del hibrido al digital

Con la evolucion de la microelectronica,
comienzan a aparecer camaras de video con
tecnologia digital que utilizan microcircuitos
para el procesamiento de la imagen y dan
la base para el desarrollo de las primeras
imagenes electronicas  digitales.  Aunque,
inicialmente la captura tenia caracteris-
ticas digitales, el almacenamiento se seguia
realizando sobre soporte magnético. Esto
dio origen a una tecnologia hibrida analdgi-
ca-digital, que después trascenderia hacia un
registro completamente en ceros y unos.

En 1982, la compafiia Sony de Japon
introdujo el formato Betacam, mundialmente
aceptado y basado en la estructura original del
formato Betamax. Se trataba de un casete con
cinta de media pulgada (1/2) que, al realizar

[ Proceso de limpieza externa y desinfeccién de cintas de
video, carrete abierto de 1 pulgada.

la grabacion en componentes, divide la sefial
de luz y color y la graba de forma separada,
aumentando la calidad de la imagen respecto
al U-matic. Este formato fue uno de los mas
utilizados en sus diferentes versiones, por lo
que importantes acervos videograficos —y
algunas matrices de peliculas filmadas origi-
nalmente en cine de 16 mmy 35 mm—, en
Colombia, se encuentran fijados en casetes
de cinta magnética de Betacam y son los
que en la actualidad se estan digitalizando y
restaurando para su recuperacion y acceso
publico. En el mismo afio, las marcas Matsus-
hita, Panasonic, rca e Ikegami presentaron el
formato m, el rival directo del Betacam. Este
desarrollo es conocido también como Recam
0 Hawkeye; sin embargo, no logrd imponerse
de forma generalizada.

También en 1982, la marca Bosch de
Alemania presento la primera camara con
grabador incorporado de un cuarto de pulgada
(1/4) del formato Quartercam. Formato analo-
gico, casi desconocido y de poco impacto en
el mundo, que se destaco por su similitud
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con los formatos Betacam y m, al grabar la
luminancia y crominancia de manera inte-
grada. También conocido como Lineplex, su
implantacion es escasa y su vida muy corta,
pero sirvié para conocer que ya en los ochenta
se tendia a la utilizacion de un formato de un
cuarto de pulgada (1/4 ) para el sector de tele-
vision profesional (conocido como broadcast,
en inglés), mas concretamente para aplica-
ciones que permitian desplazar las camaras
con su correspondiente grabador para que los
noticieros televisivos ampliaran su cobertura®.
Este sistema se perfeccionaria y desarrollaria
mas adelante y daria origen a los formatos
Digital Video (ov).

Aparecié en 1983 el formato de Video de
8 mm para el sector doméstico. Panasonic
presentd el mii, un formato de video en compo-
nentes que no es compatible con su prede-
cesor my que pretendia igualarse en calidad
y prestaciones al formato Betacam sp. Las
mejoras fueron: un aumento del didmetro del
tambor de las cabezas; disminucion del ancho
de grabacion de las pistas de luminancia y
crominancia, y modificacion del sistema de
enhebrado de la cinta que toma el modelo
utilizado en el formato U-matic. Disponia de
dos pistas de audio longitudinales y otras dos
en fm (arm), mejoro la relacion sefial/ruido al
utilizar cintas de metal, y la duracién podia
llegar a los 90 minutos de grabacion.

Todos estos desarrollos representaron
un avance fundamental en la captura de
la imagen electrénica y determinaron, en
buena medida, la aparicion de los diferentes
procesos de conservacion que se darian
posteriormente. La base de la digitalizacion
de materiales audiovisuales para preserva-
cion esta en la captura de los formatos elec-
tronicos analdgicos. La interpretacion de las
sefiales de luz y color y la deteccion de los
defectos o errores de imagen inherentes a
estos soportes se dieron gracias a la inter-
vencion y el analisis de este tipo de cintas.
Gracias a ello, cada vez se puede acceder con
mas precision a colecciones audiovisuales
cuyo formato nativo es anal6gico.

Digitos infinitos

En 1986, la smpte aprobd el formato de
grabacion digital magnética d-1 creado por
Sony como formato de grabacion digital y de
intercambio de contenidos a nivel mundial.
Estaba basado en la norma mu-r 601 4:2;2
(1982). Esta informacion es fundamental
conocerla para aplicarla en procesos poste-
riores de restauracion digital que se quieran
realizar a los archivos, pues establece algunos
parametros de color necesarios para acer-
carse de manera correcta a la reconstruccion
fiel del archivo original. El p-1 se trataba de
video digital en componentes (segmentado)
sin compresion. Este formato esta considerado
como el de mayor calidad, robustez y fiabilidad.

() Primer formato de grabacién de video en casete. Cinta @ Cinta de carrete abierto de 1 pulgada (@ Casete de formato b2 de 3/4 de pulgada, antecedente
tipo c, utilizada hasta finales de los afios

U-matic de 3/4 de pulgada, de 1971.

La definicion era de 720 x 600 pixeles y el
casete que utilizaba tenia una cinta de un
ancho de 3/4 . Con este formato se introdu-
jeron los conceptos basicos de la grabacion
digital y la frecuencia de bits o cantidad de
informacion del formato d-1, en lo respectivo
al video es exclusivamente de 172,8 Mbits/s.

En 1987 aparecié la modificacion mejo-
rada del Betacam, el Superior Performance
(Betacam sp). Posteriormente vendrian todas
las transformaciones tecnoldgicas que darian
nacimiento a los formatos y soportes digi-
tales. Aparece en 1988 el -2 (igualmente con
cinta de 3/4 de pulgada) y sus evoluciones
posteriores, como el p-3 y subsiguientes que
ya cambiarian a un ancho de cinta de 1/2
pulgada. Paralelo a este desarrollo de los
formatos d, se daria la evolucion del Betacam
Digital y lo siguientes HDcAM Y HDCAM-SR.

En 1995 se introduce el Digital Video (v,
€N SUS VErsiones DVCAM, DVCPRO Y MINIDV), UNO
de los formatos mas complejos en temas de

noventas del siglo xx.

conservacion, pues su estructura es bastante
fragil y representa un reto mantener sus carac-
teristicas originales de luz y color. La cinta es
muy sensible a los cambios de temperatura
y humedad relativa y, en procesos de digi-
talizacion, genera muchas dificultades por
la cantidad de dropouts (errores de imagen)
caracteristicos en este tipo de cinta de 1/4
de pulgada.

Con estos soportes en cinta magnética
finaliza toda una era de registro electronico y
se entra a la era digital, donde las capturas se
hacen en formato digital y se guardan como
archivos codificados en datos de ceros y unos
en soportes de memoria digital, como lo son
las unidades de disco duro. Se entra asi, de
nuevo, en una etapa dificil para la conserva-
cion, pues si antes se buscaba preservar un
formato fisico y su contenido, ahora el formato
deja de existir y los contenidos son interpreta-
ciones en ceros y unos de imagenes y sonidos
que representan todo el desarrollo histdrico de
una sociedad.

de la grabacidn electrdnica digital.



El futuro de la preservacion
y las nuevas tecnologias

Conceptualmente, la digital es una cine-
matografia o registro audiovisual sin soporte.
En las nuevas formas de grabacion de
imagenes y sonidos, los soportes, sean cintas,
discos, tarjetas o cualquier otro dispositivo,
no agregan —ni deberian hacerlo— nada
a las caracteristicas de las piezas audiovi-
suales. Por lo tanto, las entidades y profesio-
nales dedicados a la preservacion se ven hoy
enfrentados a un concepto totalmente nuevo
de conservacion: en un mismo soporte —por
gjemplo, un disco duro 0 una cinta LTo— se
pueden conservar varias obras o diferentes
versiones de una misma pieza audiovisual, en
diferentes formatos, resoluciones de imagen,
color y con diferentes posibilidades de sonido.
Los soportes se estan haciendo invisibles y
bastante vulnerables —un disco duro tiene un
tiempo de vida util estimado en 5 afios— y
esto esta generando un cambio fundamental en
las metodologias y flujos de trabajo que deben
asumir los archivos, ¢hacia dénde va el cambio?
Todavia la respuesta esta en desarrollo.

[ Interior de un casete de vHs con cinta de 1/2 pul- [ Error de lectura de imagen, muy frecuente en la () Cartucho de cinta LT0 7, soporte ideal
digitalizacién de las cintas bv y MINIDV.

para la conservacién a mediano plazo.

Establecer la metodologia de trabajo es
uno de los factores esenciales en la efecti-
vidad de procesos de conservacion y preser-
vacion, teniendo muy en cuenta la conexion
que debe existir entre cada una de las etapas.
De esta manera se logra garantizar a mediano
y largo plazo una correcta conservacion del
material audiovisual.

La avalancha de cambios tecnoldgicos
que se produce dia a dia es uno de los retos
mas importantes para hacer sostenible 10s
contenidos audiovisuales en un archivo digital
y lograr su conservacion a largo plazo. Los
disefiadores de soportes para los archivos
codificados en forma binaria no garantizan
que la duracion de los mismos sea mayor a
treinta afios. El Unico soporte audiovisual que
tiene una confiabilidad en su duracion igual o
mayor a los cien afios es el negativo filmico.

Segln los fabricantes, y con base en la
experiencia de los archivos mismos, los soportes
actuales donde se almacena la informacion
digitalizada tendrian la siguiente duracion:

- Discos duros: 3 a 5 afios.
- Dispositivos 6pticos: 10-15 afios.
- Dispositivos de cinta (tipo Ito 6): 30 afios.

Otra variable que determina la perma-
nencia en el tiempo de los contenidos en los
diferentes formatos de los soportes es la que
tiene que ver con las condiciones ambien-
tales donde estos se almacenan. Lo que mas
afecta su supervivencia es la humedad rela-
tiva cuando se encuentra superior a un 45%,
bastante comun en muchas de las regiones
tropicales; de ahi la importancia de crear
conciencia para el establecimiento y aplica-
cion de politicas de conservacion audiovisual
en estas regiones.

Los tiempos de durabilidad de los soportes
fisicos anteriores a la tecnologia actual de
datos permiten resaltar varias practicas que
son recomendables para la creacion de una
politica de conservacion y preservacion a
mediano plazo, estas son:

- Reconocimiento de la necesidad de
migracion de los datos a nuevos soportes
fisicos a lo largo del tiempo (principal-
mente, los contenidos que estén almace-
nados en discos duros).

« Creacion de una estructura basica que
permita la generacion de copias de
seguridad.

- Duplicidad de las copias en diferentes
soportes fisicos.

- Control de calidad periédico (cada 6
meses en promedio), chequeo de inte-
gridad (conteo de bits). Es importante
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resaltar que, en lo referente a conser-
vacion, no existen a la fecha sistemas
0 métodos para evaluar los dafos
fisicos o pérdidas de informacion que,
con el paso de los afios, se dan sobre 10s
soportes digitales actuales.

La informacion complementaria que sumi-
nistran los materiales audiovisuales es una de
las herramientas principales para la correcta
interpretacion de los soportes y formatos, la
cual busca garantizar la correcta preservacion
y acceso, determinando la seleccion de los
flujos de trabajo mas adecuados para cada
caso. ¢Cudl es esta informacion complemen-
taria? Se trata de los metadatos, es decir, los
datos sobre los datos; un conjunto de espe-
cificaciones de caracter técnico, descriptivo
y administrativo presentes en cada archivo
digital que deben ser tenidos en cuenta y
valorados para la correcta conservacion de los
contenidos digitales.

Con la implementacion de los archivos
audiovisuales digitales se hizo necesaria la
creacion de un master o copia maestra para
cada archivo, que esta directamente relacio-
nada con los metadatos; con ello se busca
crear facilidades de distribucion y acceso
publico al contenido audiovisual.

Los procesos de restauracion de las obras
y registros audiovisuales se ubican en una
delgada linea ético-técnica, donde facilmente
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se pueden confundir la interpretacion visual
objetiva de las caracteristicas de la imagen
de las obras y registros, con una subjetividad
inconsciente, generando muchas veces una
nueva obra desde la luz y el color, en dltimas,
reinterpretando lo que puede representar una
alteracion sustancial de la pieza original.

De otro lado, en los procesos de conser-
vacion y preservacion, el conocimiento y la
precision en el lenguaje técnico garantizan,
al menos en parte, un correcto desarrollo del
flujo de trabajo en esta era de los pixeles.

lgualmente, la correcta eleccion del
formato de datos sera la clave para la plani-
ficacion de la infraestructura de almacena-
miento necesaria para la creacion del archivo
digital —que a su vez depende de la natu-
raleza y caracteristicas particulares de cada
acervo—. Algunas condiciones basicas a
tener en cuenta al momento de tomar deci-
siones en relacion con el tipo de archivo audio-
visual digital que se quiere crear son:

- Utilizar un formato de datos estandar y
abierto, es decir, que no sea propietario
y sea compatible con el uso y operacion
de los distintos sistemas actuales.

- El formato de datos elegido se debe
crear sin ningun tipo de encriptacion para
garantizar la reproduccion y transcodifi-
cacion futura.

- Elegir un formato sin pérdida de calidad
(lossless), pero con niveles de compresion

que aseguren la maxima calidad de repre-
sentacion visual. Este sera el archivo
maestro de imagen digital.

« El uso posterior de un contenedor de
archivos serd muy eficaz para empa-
quetar la imagen, el sonido, los subti-
tulos, las versiones, los metadatos, etc.

« Elrea 2000 y el mxr Se han convertido en
una opcion de formato digital estandari-
zado, por reunir todas las caracteristicas
anteriormente nombradas y ha permitido
unificar algunos criterios (en especial, €l
relacionado con el nivel de compresion y
la profundidad de color), por parte de las
empresas fabricantes y los usuarios.

- Internet (la nube, que finalmente es un
gran servidor fisico) es solo una de las
opciones y nunca debe ser la Unica para
conservar una copia de cualquier acervo
audiovisual.

- Planificar estrategias de migracion y
renovacion de las plataformas digi-
tales (servidores, aplicaciones, sistemas
operativos, reproductores o arivers).

Es evidente que el término “conservacion”
—con el que se piensa de manera subjetiva
en décadas y siglos de permanencia—
esta completamente refiido con el ritmo de
renovacion de las tecnologias y de las pres-
taciones en las ventanas de difusion de los
contenidos. Mantener la compatibilidad para
la recuperacion y reproduccion de los archivos

digitalizados obligara a la busqueda de estra-
tegias que permitan la migracion periddica
de los datos y este sera el reto principal para
los preservadores audiovisuales en el mediano
y largo plazo. Pese a todas las dificultades que
estos procesos implican, son mayores los benefi-
cios que reporta la digitalizacion de los archivos
audiovisuales, principalmente, con las facili-
dades de acceso y difusion que se generan,
las multiples posibilidades de restauracion
digital y la facilidad para desarrollar trabajo en
linea de manera compartida.

Son muchas las reflexiones que quedan
abiertas y un panorama de incertidumbre
que lleva a estar cada vez mas atentos a los
cambios. Hoy salid un codec nuevo. El disco
duro funciond bien hasta ayer. El 1To 7 garan-
tiza solo treinta afios. El archivo de hace dos
afios ya no se puede leer en este equipo. Este
nuevo software servira Unicamente por dos
anos. Estas son algunas de las realidades
del dia a dia en el proceso de conservacion
y preservacion audiovisual. ;Y ahora qué?
¢Como vamos a guardar el material audiovi-
sual? 4Qué cddec, qué formato, qué soporte?
¢Podremos garantizar Su acceso Yy preserva-
cion por lo menos cincuenta afios? ¢Seremos
capaces de preservar nuestra memoria audio-
visual por mas de un siglo? @
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Audiovisual heritage, an asset for national memory

Palabras clave: preservacidn, restauracion, versién, Odipe,
Inravision, Dos angeles y medio, Acevedo e Hijos.

Resumen: este articulo nos introduce en la preservacion de las
peliculas cinematogréficas en soporte filmico. Aborda la impor-
tancia de la restauraciéon fotoquimica y digital cuyo resultado
produce una versién de un original, que se duplica o trasfiere a
un nuevo elemento para dar acceso y reutilizaciéon al patrimonio
audiovisual. Se examinan algunos de los proyectos de la Funda-
cién Patrimonio Filmico Colombiano, que realiza en asocio con la
Radio Televisién Nacional de Colombia (RTVC); uno de los cuales
es la intervencién del Archivo Histdrico Cinematogréfico Colom-
biano de Inravision.

Por Rito Alberto Torres Moya

Keywords: preservation, restoration, version, Odipe, Inravisién,
Dos angeles y medio, Acevedo e Hijos.

Abstract: This article introduces the readers to the preservation
of cinematographic movies on film. It discusses the importance of
photochemical and digital restoration, whose result produces a
version of the original, which is then duplicated or transferred onto
a new element in order to make the audiovisual heritage acces-
sible and reusable. The text examines some of the projects led by
the Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano in association with the
National Radio and Television of Colombia (rRTvC), one of which is
the intervention of the Colombian Film Archive (Archivo Histdrico
Cinematogrdfico Colombiano) at Inravision.
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Preservacion, restauracion y
conservacion

Los archivos audiovisuales enfrentan
diversos retos relacionados con la proteccion
del acceso al patrimonio que estos preservan.
Tal es el caso de la conservacion de las obras
y registros y la disponibilidad para su uso y
reutilizacion. El deterioro gradual de los mate-
riales que constituyen los soportes analdgicos,
unido a la obsolescencia técnica generada
por las dindmicas de la innovacion tecno-
l6gica, obliga a una eterna migracion de los
formatos digitales; estas son las variables
mas destacadas sobre las cuales se articulan
las acciones que, en la mayoria de los casos,
resultan insuficientes para atender la preser-
vacion de los diversos acervos, colecciones y
fondos audiovisuales.

La obra cinematografica es el ftem mas
elaborado de la lista de opciones en que
se despliega la creacion audiovisual. Los
productos audiovisuales, ademas de presen-
tarse en las formas tradicionales, se han ido
diversificando en lo que desde el ambito juri-
dico se denomina como «lo inventado o por
inventar»'. Los diversos dispositivos tecno-
l6gicos permiten acceder a los contenidos
audiovisuales 'y relacionarlos entre ellos,
recrearlos y reutilizarlos en un universo de
formatos narrativos en evolucion. Esta certi-
dumbre que muestra la legislacion, en busca

de proteger los derechos patrimoniales de los
autores sobre sus creaciones, proyecta desde
el término «lo inventado o por inventar» un
horizonte, que si entendemos el sentido de
esta «sentencia» suena a «sin limites», a partir
del cual debemos vislumbrar el alcance de la
preservacion, restauracion y conservacion del
patrimonio audiovisual.

La restauracion fotoquimica y digital de
la obra cinematografica tiene como referente
el paradigma que considera al cine como
parte de las artes de la reproduccion técnica,
es decir, se relativiza el concepto de origina-
lidad y autenticidad, porque el producto es
una version que copia, transfiere, replica o
restaura desde otro el original, la matriz; el
resultado de una restauracion se constituye
en la version de ella, es el (nuevo) master
desde el cual se elaboran las copias. No se
considera el regreso al soporte primigenio,
sino la conformacion de un nuevo elemento
que puede ser duplicado, convertido, codifi-
cado, comprimido cuantas veces sea nece-
sario, tal como el filosofo aleman Walter
Benjamin (1892-1940) lo habia enunciado
en su ensayo “La obra de arte en la época
de su reproductibilidad técnica”, al referirse al
registro fotografico de imagen fija?.

El proceso fotoquimico a partir del soporte
filmico en pelicula de emulsion negativa, una
vez revelado, da origen a las copias de exhi-
bicion, pero ese original en negativo se va
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deteriorando paulatinamente hasta hacerse
inutilizable. Entonces, para obtener una copia
del negativo original se requiere, mediante
un proceso optico-mecanico, duplicarlo a un
nuevo negativo “original” en cinta filmica, del
cual resultara una nueva matriz en cine para
realizar copias para la exhibicion. Este paso,
aunque busca trasladar las mismas caracte-
risticas del primer master negativo, es un paso
a otro soporte, a un nuevo material; de forma
mas severa esto ocurre al escanear el mate-
rial filmico mediante la captura de la imagen y
el sonido contenidos en cada fotograma, para
convertirlos en codigo binario, conforme a un
formato de archivo escogido entre los deter-
minados por diversos estandares.

Al ser transferida la obra cinematogra-
fica desde un original filmico a un conjunto
de archivos digitales para convertirla en una
matriz digital, tras diferentes procesos a los
que tiene que someterse el contenido de
imagenes y sonidos, se crea una version que
se conforma como el original “remasterizado”.
Esta es una condicion inherente, no contingente,
para las obras del patrimonio audiovisual. No
ocurre lo mismo con otros patrimonios, como
el arquitectonico o el “artistico”; cuando se
restaura una escultura o una pintura se busca
devolverle al objeto mismo todos los atributos
y caracteristicas que tuvo por primera vez.

() Camara Ernemann, modelo 1910, con la cual se captura-
ron las primeras iméagenes en movimiento del cine nacional
por los Hermanos Di Domenico. Coleccién: Fundacién Patri-
monio Filmico Colombiano. Foto: Rito Alberto Torres.

El modelo de la restauracion de las obras
de arte conocido como “restauracion filold-
gica”, que tiene su fundamento, entre otros,
en los escritos del historiador italiano Cesare
Brandi (1906-1988), es aplicable a la obra
cinematogrdfica y, por extension, al patrimonio
audiovisual. Tiene validez su argumentacion
en muchas afirmaciones, tanto en lo concer-
niente a la investigacion previa a cada inter-
vencion, como a la responsabilidad ética que
implica toda accion de restauracion®.

Un elemento que obliga a los archivos
filmicos a duplicar los elementos mate-
riales que tienen en sus acervos es que, en
realidad, las unidades que los constituyen son
sobre todo copias en el tipo de pelicula de

» 3 Cesare Brandi, Teoria
de la restauracién, Madrid:
Alianza Editorial, 2008.



» 4 - Rito Alberto Torres
Moya y Myriam Rosalba
Aponte Melo, Principios

y técnicas en un archivo
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Ministerio de Cultura'y
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W Unidad de captura de imagen, gate, de un telecine escéner
del modelo Data Spirit 2K. Con este sistema se realizé hasta
el 2014, en Cine Color Colombia, la digitalizacién, desde so-
porte filmico, de las peliculas pertenecientes a los primeros
afios del cine nacional.

emulsion positiva, con un porcentaje mucho
menor de materiales en pelicula negativa. Al
seguir el modelo clasico de la preservacion
fotoquimica, el Unico que existio antes del
gscaneo para conformar archivos digitales,
se tenian que obtener internegativos a partir
de las copias para producir nuevos elementos
fisicos restaurados, matrices a “imagen y
semejanza” del antecedente que le da origen
y que reemplaza. La preservacion y conserva-
cion se complementan y en su momento de
mejor aplicacion se corresponden porque para
preservar esa materialidad de los contenidos
audiovisuales se requiere el control de las

condiciones de almacenamiento que ayudan
a conservar la integridad y las caracteristicas
intrinsecas de contenidos audiovisuales.

La restauracion audiovisual es una prac-
tica de la aproximacion que depende en su
gjecucion de unos procesos que se funda-
mentan en la investigacion para conocer
todos los aspectos relacionados con la obra
0 registro que se busca conservar y la evalua-
cion de todos los métodos disponibles para
la intervencion; ello no excluye un sentido de
la experimentacion creativa para lograr una
version que nunca sera la final o la dltima,
pero que puede ser, en ese momento, la mas
cercana a la que se conocid por primera vez.

Para detallar los procesos generales de
intervencion de las obras y registros audiovi-
suales con fines de archivo se puede consultar
Principios y técnicas en un archivo audiovi-
sual, publicacion de la Fundacion Patrimonio
Filmico Colombiano que esta disponible en
Internet*. Un resumen de las etapas en la
restauracion de una obra cinematografica
que deben tenerse en cuenta ilustra la traza-
bilidad del flujo de trabajo que, como en una
linea de montaje y fabricacion, recorren unos
contenidos de imagenes y sonido antes de ser
puestos para el uso y reutilizacion.

- Restauracion de la funcionalidad meca-
nica: recuperacion del soporte en sus
caracteristicas fisicas.
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Restauracion fotoquimica: paso de la
imagen por el método de la ventanilla
himeda para reducir rayas y abrasiones
antes de la duplicacion.

Duplicacion fotoquimica: obtencién en
un nuevo soporte filmico por contacto o
por duplicacion dptica.

Escaneo: captura de la imagen de los
fotogramas del soporte filmico.

Limpieza y restauracion digital: en el
primero de estos dos procesos, se quitan
los defectos y suciedades presentes
en la imagen y el sonido; en el otro,
se restituyen fragmentos de imagen e
informacion perdida.

Colorizacion y etalonaje digital: estan
contemplados en los procesos de restau-
racion digital, pero para mostrar los
diferentes estadios que debe pasar la
obra audiovisual los describiremos de
manera esquematica: la colorizacion es
la restauracion de los colores segun la
paleta original; en el caso de blanco y
negro se consideran las gradaciones
entre tonos como un color. El etalonaje
es la calibracion de la cantidad de luz
con que deben ajustarse las imagenes.

La masterizacion es la conformacion de
copias en los formatos digitales reque-
ridos.

Film out es una opcién de seguridad
que da un salto al pasado porque se

trata del proceso de impresion de un
nuevo master, en filmico, a partir de los
archivos digitales.

En el siguiente diagrama se resume el
proceso realizado para la restauracion desde
filmico y video de la pelicula experimental
Maria del pintor cartagenero Enrique Grau
(1920-2004).

DIAGRAMA DEL FLUJO DE TRABAJO PARA LA
PRESERVACION DE MARIA (ENRIQUE GRAU, 1966)
SOPORTES ORIGINALES: 8 MM Y COPIA EN VIDEO

Positivo reversible
original de cdmara
(solo imagen)

2 rollos

¥

Captura de
fotogramas
(telecine escéner 3
CCD, PAL)

Copia en video analdgico 3/4
U-matic-sp
(telecine de proyeccién)

Ingesta {

+

Compaginacién
(cine y video)

Restauracion
editorial del
contenido

Restauracion y -,
e — _} Correccion de color

Remasterizacién y
conformacidn de copias: .DPX,
PRORES, H264, etc.



» 5 Solo dos ejemplos de
los innumerables archivos
audiovisuales disponibles
en Internet que muestran
la diversidad en su origen

son: www.britishpathe.
com, con “85.000
peliculas de significado
histdrico y cultural” del
noticiero cinematogréfico

British Pathé (1910-1970) y
cinematecaecuador.com/
Cinemateca/, la Cinema-

teca Digital del Ecuador,
que comenzd en diciembre
del 2015 y donde “podrés
conocer 100 afios del cine
y el video ecuatoriano”.
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Sin embargo, los adelantos tecnologicos
disponibles para la produccién audiovisual
avanzan con una dindmica que no se concilia
con los procesos de conservacion. La gigan-
tesca cantidad de manifestaciones audiovi-
suales que hoy se produce se opone a una
realidad que esta determinada por los recursos
economicos y el nivel de desarrollo y de apro-
piacion tecnologica de cada sociedad y nacion.
Por lo tanto, hay diferentes valoraciones para
los patrimonios audiovisuales de acuerdo con
su origen territorial, social, econdmico, artis-
tico y politico. Todo lo anterior debe considerar
las especificaciones técnicas con que fueron
conformados, lo que se proclama ahora como
intangible e inmaterial de los sistemas de
almacenamiento para la conservacion de los
contenidos en ceros y unos o, Si se prefiere,
la denominada y categorizada “informacion
digital”, se impone la materialidad de algunos
soportes que permiten asegurar, por lo menos
durante los proximos afios, la preservacion y
la disponibilidad de un patrimonio audiovisual
digital o digitalizado.

Para resistir el paso del tiempo, la conser-
vacion como estrategia de archivo requiere
de unos soportes materiales. En el pasado, el
soporte material analogico —la cinta filmica
y magnética— permitid fijar y almacenar el
patrimonio audiovisual y asegurar su perma-
nencia. La presente era digital permite el
acceso a los archivos de manera inmediata al

acudir a la informacién convertida en codigo
binario y “almacenada” principalmente en
unidades de memoria, como “discos duros”,
cuya ultima encarnacion ha pasado de la
modalidad magnética al “estado solido”.
Gracias a la disponibilidad para el acceso y
uso de este material, la conservacion logra su
sentido al no ser un fin en si misma, sino un
medio para alcanzar la accesibilidad perma-
nente al patrimonio.

La tendencia actual es disponer en repo-
sitorios digitales con acceso, por medio de
Internet, al patrimonio audiovisual de manera
legal y ordenada por parte de las institu-
ciones, y de forma aleatoria y espontanea
por cada ciudadano u organizacion social que
emprende esta accion. Se puede consultar
y visionar al instante una cantidad conside-
rable de peliculas, registros del patrimonio
audiovisual universal presentadas a través
de portales en Internet donde se encuentran
disponibles un sinnimero de imagenes en
movimiento de diverso origen, época, idioma
e indole®,

Una vez logrado el acceso a los fondos y
colecciones audiovisuales mediante Internet,
se impone la necesidad de asegurar la perdu-
rabilidad de su disponibilidad, para lo cual
se pone en marcha el proceso de conserva-
cion que requiere de un respaldo o back up,
una materialidad fisica y un espacio para el
almacenamiento. Por eso subsiste, en la
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llamada —de manera imprecisa— “era de la
inmaterialidad e intangibilidad”, el almacena-
miento de datos en lenguaje binario en cinta
magnética, en cartuchos que Se conocen
como o (Linear Tape Open) capaces de
almacenar grandes volimenes de informa-
cion. Para mantener una conservacion fiable
y segura se aplican por lo menos dos de los
principios de “proteccion digital”: el de redun-
dancia y el de dispersion. Para ponerlos en
practica se requieren copias espejo en otras
unidades materiales, es decir, mas soportes
de la misma informacion para asegurar su
salvaguardia; estas copias deben ubicarse
en espacios fisicos y geograficos distintos al
lugar donde reside la primera copia.

Avances en Ig recug ergcién
del patrimonio audiovisual
colombiano

En Colombia, los procesos de preservacion
de los materiales unicos en soporte filmico se
han realizado duplicando los rollos en nitrato®
correspondientes a las producciones recupe-
radas, cuya fecha de estreno es anterior a los
aflos cincuenta del siglo pasado, mediante
el paso a acetato para tener negativos y una
nueva copia: como es el caso del Archivo
Acevedo’. Con estos mismos negativos, en
base de acetato, en 2012 se obtuvo la version
digital en alta resolucion de una seleccion de
catorce horas del Archivo Acevedo.

[ Fotograma del documental 8 de junio de 1929 (Acevedo
e Hijos, 1929). Archivo Histérico Cinematografico Colom-
biano de los Acevedo.

En el recuadro pequefio en fondo blanco
se puede ver la imagen de video capturada
mediante telecinado en resolucion estandar,
que era la Unica disponible hasta 2012. En
el cuadro del fondo, mas oscuro y de mayor
tamafo, estd el mismo fotograma esca-
neado en resolucion de alta definicion. Las
flechas indican toda la informacion que no se
capturd con el proceso anterior y que ahora
se ha rescatado.

A partir del afio 2008 se implementd el
deposito legal® a las peliculas que obtienen la
resolucion del Ministerio de Cultura como peli-
culas de produccion nacional. Esto permitio,
hasta el afio 2012, que se recibieran rollos en
soporte filmico de las peliculas colombianas
estrenadas en salas de cine. Desde el 2013,
ante la generalizacion de la proyeccion digital,

» 6- "Nitrato de celulosa,
primer material de pelicula
flexible y trasparente,
conocido comercialmente
como celuloide. [...] tuvo
que ser sustituido por ser
quimicamente inestable

y muy inflamable”. Rito
Alberto Torres Moya 'y
Myriam Rosalba Aponte
Melo, Principios y técnicas
en un archivo audiovisual,
ob. cit., p. 27.

» 7 - £l Archivo Histérico
Cinematogréfico Colom-
biano de los Acevedo
que preserva y conserva
la Fundacion comprende
obras y registros cine-
matograficos de ficcién,
documentales, noticieros,
peliculas institucionales,
educativas y de publi-
cidad, desde 1915 hasta
1955. En este archivo se
encuentran fragmentos
de las peliculas de los
pioneros de la filmacién en
Colombia: los hermanos
Francesco y Vincenzo Di
Domenico. El mas repre-
sentativo de su autoria

y el mas antiguo que se
conserva es La fiesta o
procesion del Corpus
(Domenico, 1915). Véase:
En linea.

» 8- “Depdsito legal es el
acto de entregar ejemplares



http://www.britishpathe.com/
http://www.britishpathe.com/
http://www.britishpathe.com/
file:///C:\Users\RITO\Downloads\cinematecaecuador.com\Cinemateca\
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de obras audiovisuales
producidas en el pais a
las entidades, cantidades
y plazos fijados en la ley,
para garantizar su
conservacion, guardar la
memoria de la produccion
audiovisual y acrecentar
el patrimonio cultural de
la Nacién”. Rito Alberto
Torres Moya y Myriam
Rosalba Aponte Melo,
Principios y técnicas en un
archivo audiovisual,

ob. cit,, p. 59.

P9 - Para un detallado
recuento de las etapas
iniciales de la television
en Colombia véase Lina
Ramirez, “El gobierno de
Rojas y la inauguracién
de la television: imagen
politica, educacién
popular y divulgacion
cultural”, Historia Critica 22
(diciembre 2003).

En linea.
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estos largometrajes se reciben en archivos
digitales en discos duros, en el formato pcp
(Digital Cinema Package). En el 2016, el proce-
dimiento se actualizd con el fin de asegurar
que el formato en data que contiene la obra
cinematografica no tenga la compresion de
imagen del dcp y que se pueda guardar en
cartuchos de cinta magnética del tipo Lro.

No podemos terminar este breve recuento
de los procesos de preservacion, restauracion
y conservacion de las imagenes en movi-
miento, que hemos ilustrado con ejemplos
referentes al patrimonio audiovisual nacional,
sin referimos a los acervos de la television
publica nacional.

Los archivos en cinta filmica y magné-
tica se mezclan y hacen parte de los regis-
tros audiovisuales de los primeros afos de
la television publica en Colombia y curiosa-
mente se entrelazan con los archivos sonoros
de la radio. En sus comienzos, la television
nacio administrativamente de la Radiodifusora
Nacional de Colombia como una dependencia.
En los origenes de nuestra television se
encuentran también instituciones del Estado
como la Oficina de Informacion y Prensa del
Estado (opiPe), organizada con ese nombre
en 1952 cuando Laureano GOmez era presi-
dente de la Republica. Esta oficina contaba
con una infraestructura técnica de equipos
cinematogrdficos, y producia documentales
institucionales y peliculas turisticas. En 1954,

la gestion de ese primer “cine oficial” entraria
a formar parte de la Direccion de Informacion
y Propaganda; este fue el cambio de prensa a
propaganda del Estado y desde alli se gestd
la puesta en marcha de la television publica
colombiana. En 1955, mediante decreto 101
firmado por (el teniente general, jefe supremo)
Rojas Pinilla, se reorganiza esta agencia
gubernamental y se crea una dependencia
con el nombre de la Televisora Nacional, con
un departamento especifico de cinemato-
grafia con laboratorio fotoquimico de revelado
y copiado®.

Por lo tanto, este acervo cinematogra-
fico que se incorpord a la creacion, en el
afio 1963, al ente publico que sucedid a la
Televisora Nacional, el Instituto Nacional de
Radio y Television de Colombia (INRaVISION), €N
titularidad y tenencia de rtvc desde 2005, bajo
custodia y gestion de la Fundacion Patrimonio
Filmico Colombiano y que sobrepasa las doce
mil unidades de rollos en cine, tiene obras y
registros producidos antes de que se organi-
zara la television y las peliculas producidas en
los primeros afnos de la Televisora Nacional.
La gestion de la Fundacion Patrimonio Filmico
Colombiano ha recibido el apoyo del Minis-
terio de Cultura del 2010 al 2015; y por eso
se han realizado los procesos de inventario
especializado y verificacion técnica de los
soportes, realizando hallazgos como el del
2014, cuando se encontraron los negativos
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(I Fotograma de Dos angeles y medio. A izquierda, se ve la captura del fotograma sin restauracién desde el negativo. A
derecha, los ajustes del proceso de restauracion digital logran mayor definicién y contraste en la imagen. .

completos de Dos angeles y medio (Deme-
trio Aguilera Malta, 1958).

La cinta en acetato con recubrimiento
magnético se vino a usar en INRAVISION a partir
del afio 1964'°. Sin embargo, como también
es sabido por la comunidad de archivistas
e interesados en la memoria televisiva, las
practicas de conservacion de la programacion
de television no se dieron de manera inme-
diata después de la implantacion de la cinta
de video. Factores econémicos, como el alto
costo de la misma, y culturales determinaron
que el archivo con fines de reutilizacion,
memoria e historia de los productos televi-
sivos de produccion nacional se implemen-
tara algunos arios después de la llegada del
soporte en cinta magnética. La preservacion
de los soportes en cinta de carrete abierto

de dos pulgadas, de las cuales sobreviven
algunas unidades, y en casetes en formatos
U-matic y Betacam sp, que son la mayoria de
los elementos del archivo en video de inravi-
sion, hoy parte de rrve Sefial Memoria, s una
tarea emprendida en afios muy recientes y ha
contado con el acompafnamiento, mediante
convenio, de la Fundacion Patrimonio Filmico
Colombiano.

La restauracion de los activos audiovi-
suales considerados como patrimoniales e
identificados por su valor artistico e historico
debe ser, principalmente, una intervencion
controlada de la imagen y el sonido que se
realiza para recuperar o convertir el conte-
nido y su representacion, que se empefia en
obtener una aproximacion —lo mas cercana
posible— a la version de la obra tal y como se

»10 - INRAVISION 30 afios.
Informe General 1954-1984
(Bogotd, 1984), citado

en el Catdlogo de la
exposicion “Visualizar 92,
Cine, Televisién y Video”,
Video Boom, un pais en el
espejo, p. 16.
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dio a conocer en la época de su produccion y

exhibicion.
Este recuento que combina descripciones
de los procesos técnicos con demostraciones de

su aplicacion al contexto nacional de preser-
vacion, restauracion y conservacion del

Benjamin, Walter. “La obra de arte en la época
de su reproductibilidad técnica”. En
Discursos interrumpidos . Filosofia del
arte y de la historia, pp. 17-57. Buenos
Aires: Taurus, 1989.

Brandi, Cesare. Teoria de la restauracion.
Madrid: Alianza Editorial, 2008.

British Pathé. Pagina web: www.britishpathe.com.

“Cinemateca Digital”, seccion de la pagina web
de la Cinemateca Nacional del Ecuador.
Pagina web: cinematecaecuador.com/
Cinemateca/.

“Propiedad Intelectual” entrada del blog Comu-
nicapuntes. Todo sobre los contenidos
del Grado de Comunicacion Audiovisual,
comunicapuntes.wordpress.com, 20 de
junio del 2014,

Ramirez, Lina. “El gobierno de Rojas y la inau-
guracion de la television: imagen politica,

patrimonio audiovisual colombiano, busca
destacar la importancia que tiene la memoria
audiovisual para la construccion de Nacion,
la cual, gracias al empefio de instituciones y
personas, esta ahora visible y disponible para
acceso y uso. @

educacion popular y divulgacion cultu-
ral”. Historia Critica 22 (diciembre 2003)
pp. 131-156. Bogotd: Departamento de
Historia, Facultad de Ciencias Sociales,
Universidad de los Andes. En linea.

Torres Moya, Rito Alberto y Myriam Rosalba
Aponte Melo. Principios y técnicas en
un archivo audiovisual. Bogota: Minis-
terio de Cultura y Fundacion Patrimonio
Filmico Colombiano, 2010. En linea.

Visualizar 92 Cine, Television y Video. Video
Boom, un pais en el espejo. Catalogo de
la muestra. Bogotd, 1992.

Grau, Enrique. Maria. Colombia, 1966, 90 min.

Acevedo e Hijos. 8 de junio de 1929. Colom-
bia, 1929. 6 min. En linea

Aguilera Malta, Demetrio. Dos angeles y
medio. Colombia, 1958. 72 min.

Xamie Ibarra'y Sandra Aan en Carmentea (Roberto Quintero, 1959). Fotografia de Abdu EljaieK. Archi-
vo: Rito Alberto Torres. Este largometraje producido por Ciro Martinez, realizado en 35 milimetros y que
alcanzd a tener un montaje de imagen que corrié por cuenta de Julio Luzardo no sobrevivié, quedan unas
imagenes de la foto fija que estuvo a cargo del maestro Abdu Eljaiek.
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Formacion en
patrimonio audiovisual

Education in audiovisual heritage
Por Guillermo Forero Cruz

Palabras clave: patrimonio audiovisual, formacién en patrimonio Keywords: audiovisual heritage, education in audiovisual heritage,
audiovisual, patrimonio audiovisual Colombia. isual her

Resumen: a partir de la cultura audiovisual, la sociedad de lainforma-  Abstract: By takir
ciény larevolucidn digital, este articulo muestra laimportanciade  digital revolution
la formacién en patrimonio audiovisual, como alternativa funda-

mental para fortalecer y conservar la cultura; ademads, plantea la

necesidad de asumir una visién holistica e interdisciplinar que

permita valorar los “activos audiovisuales” como recurso para

el progreso y elemento esencial de la memoria e identidad de

individuos y pueblos. También indica cursos de accién al sugerir

caminos para que el tema sea integrado en la educacién e invita

a cubrir las necesidades formativas en las nuevas competencias

y habilidades que los cambios sociales y tecnoldgicos reclaman.

Ray Edmondson Director de Archive Associates Pty (Australia) con Sue Mal-
den presidente de la Federacidn Internacional de Comercio de Archivos Audio-
visuales FocaL (Inglaterra), en visita a las bodegas de la coleccién de Patrimonio
Audiovisual de la Universidad Jorge Tadeo Lozano. Foto: Carlos Martinez.
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Conferencia General. 21.2
reunion Belgrado, 23 de
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de 1980, volumen 1, Reso-
luciones, p.172.

» 3 - Koichiro Matsuura,
"Mensaje del director
general de la unesco, con
motivo del Dia Mundial del
Patrimonio Audiovisual”,
en unesco.org, 2008, p. 2.
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El patrimonio audiovisual no
tiene quien lo forme

No hay peor sordo que
aquel gue no quiere oir.

Proverbio

El patrimonio audiovisual emblematico del
siglo xx se puede perder definitivamente a
consecuencia del abandono, el deterioro natu-
ral y la obsolescencia tecnoldgica, afirmo la
UNEsco. La directora general de ese organismo,
Irina Bokova, sefiald en un mensaje por el dia
mundial de ese patrimonio, que se celebra
el 27 de octubre, que el auge de la civiliza-
cion digital no ha hecho mas que acentuar
esos retos. Bokova subray6 que la proteccion
de esos documentos requiere la adopcion de
medidas adecuadas de salvaguardia y entrafia
también la formacidn de profesionales... y
llamé a redoblar esfuerzos para garantizar la
proteccion de ese patrimonio documental’,

Esta noticia, aparecida el 27 de octubre
de 2011, muestra el interés sobre el tema de
la formacion en patrimonio audiovisual y nos
remite a la sesion plenaria de la Conferen-
cia General de la Organizacion de las Nacio-
nes Unidas para la Educacion, la Ciencia y
la Cultura (uesco) de 1980, que aprobd la
“Recomendacion sobre la salvaguardia y la
conservacion de imagenes en movimiento”;
en ella se insistio en la necesidad de valorar,

cuidar y preservar el patrimonio audiovisual.
Este mismo documento hace referencia al
fomento de la investigacion y la educacion:
“se deberian adoptar medidas a nivel nacional
para coordinar las investigaciones sobre los
aspectos relacionados con la salvaguardia y la
conservacion de las imagenes en movimiento,
y fomentar las investigaciones encaminadas
especificamente a lograr su conservacion [.. ]
Se deberian organizar programas de forma-
cion relativos a la salvaguardia y la restau-
racion de las imagenes en movimiento que
deberian abarcar las técnicas mas recientes”.

Veintiocho afios después, el 27 de octubre
de 2008, el director general de la unesco en su
mensaje, cuyo tema fue “el patrimonio audio-
visual como testigo de la identidad cultural”,
reafirmo la necesidad de la educacion espe-
cializada en este campo: “La preservacion del
patrimonio entrafia esfuerzos considerables
en lo tocante a los documentos escritos e
impresos, pero las grabaciones audiovisuales
corren un peligro mucho mayor —y de mas
amplia escala— que los soportes tradicio-
nales. Su conservacion se ve amenazada por
factores tan diversos como [...] la falta de
legislacion y de planes de formacion para el
personal técnico o profesional™. Estos textos
nos muestran que desde hace mucho tiempo
el llamado a impulsar la educacion y formacion
en patrimonio audiovisual es reiterativo e insis-
tente pero los oidos permanecen sordos.

En nuestro pais unos pocos escucharon el
mensaje y dimensionaron el tema: la Direccion
de Cinematografia del Ministerio de Cultura,
la Fundacion Patrimonio Filmico, el Fondo
Mixto de Promocidn Cinematografica-Proima-
genes Colombia, la Cinemateca Distrital y el
Archivo General de la Nacion. Y aunque han
comenzado a trabajar para concretar € impul-
sar la gestion del patrimonio audiovisual, sus
acciones han sido insuficientes; son “pafiitos
de agua tibia” que no curan la enfermedad
porque “el gran problema de la preservacion
y conservacion de los archivos audiovisua-
les en Colombia [...] ha sido la falta de una
mirada de largo alcance y de valoracion social
de los registros historicos y estéticos que son
patrimonio. Como consecuencia, hasta 2002,
teniamos un acumulado historico inmenso
de obras, colecciones y fondos audiovisua-
les sin preservar y en inminente peligro de
desaparicion™, esto agravado por una vision
fragmentada del patrimonio audiovisual,
pues se habla de archivos cinematografi-
cos, televisivos, sonoros, fotograficos y otros
especiales, como categorias independientes
y aisladas; ausencia del sector privado que
sigue dando la espalda y se destaca por su
aislamiento e interés exclusivamente comer-
cial sin proyeccion ni funcion social; duplici-
dad de accion, desarticulacion e incoherencia
del sector publico, por ejemplo, en el disefio
y gjecucion de politicas que toman rumbos

[ Ray Edmondson en el X Encuentro Nacional de Archivos Audiovisuales, Bogotd, 2013.
Foto: Carlos Martinez, cortesia: Universidad Jorge Tadeo Lozano.

a menudo contradictorios. Sobre este Ultimo
aspecto, tenemos nuestra propia experiencia:
tras un juicioso proceso se cred el programa
de becas y apoyos para impulsar la cinema-
tografia nacional y el patrimonio audiovisual y
cultural; alli tuvieron cabida los estimulos para
formacion especializada en el sector cinema-
tografico dirigidos a proyectos de diplomado
0 mddulos de postgrado en diferentes areas,
lo cual dio ocasion para introducir el tema de
la preservacion en la educacion universitaria;
de tal modo que nos presentamos y obtuvi-
mos el apoyo para el diplomado en gestion

P 4 - MINCULTURA, “Preser-
vacién y apropiacién del
patrimonio audiovisual y
cinematografico. Lineas
de accién”, en mincultura.
gov.co, Direccién de
Cinematografia.
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» 5 Ana Maria Matute,
“Si ganara el Cervantes
daria saltos”, en El Pars,
seccién Cultura, 16 de
noviembre de 2010.
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del patrimonio audiovisual, realizado por la
Universidad Jorge Tadeo Lozano en el 2014,
En el 2015, aunque no lo teniamos contem-
plado —pues los procesos no deben depen-
der permanentemente de las subvenciones—,
no podiamos participar, ya que los criterios
habian cambiado; solo se admitian propues-
tas en guion, flujo de trabajo digital (Digital
Workflow, con mayusculas) y asistencia de
direccion, temas que ahora eran considerados
los de vital importancia. “No clasificamos”. La
situacion refleja la forma de concebir y valorar
el tema, de un momento a otro el patrimonio
audiovisual dejo de ser prioritario € importante.
Vale 1a pena sefialar que para la convocatoria
del 2016 el tema de la formacion en patrimonio
audiovisual volvié a ser incluido.

En el fondo subyace una falta de concien-
cia sobre la integralidad y valor del patrimonio
audiovisual debido a la ausencia en su educa-
cion y formacion; la sociedad colombiana
no sabe que si desaparece este patrimo-
nio perdera conocimientos, historia, cultura,
arte... que sucumbira su identidad, su ser,
pues, como dijera la escritora espafiola Ana
Maria Matute, “si pierdes la memoria, pierdes
la vida™®. La situacion se torna mas dramatica
al observar que gran parte de este patrimonio
esta en manos de particulares o de empresas
privadas que tampoco lo valoran ni lo gestio-
nany si lo hacen los procesos no avanzan o se
interrumpen por falta de infragstructura, cono-

cimientos y personal calificado. Se insindia que
el “gran problema” se ha comenzado a resol-
ver, lo cierto es que hasta ahora se comienza
a plantear, pues no ha trascendido mas alla de
los circulos especializados y cada vez mas se
constata su pérdida irrecuperable.

Uno de los ambitos al cual no ha llegado
el tema es a la universidad. Aunque nues-
tra época asiste al surgimiento de nuevos
fendmenos: globalizacion, desregularizacion,
prosumerizacion, hibridacion, cultura libre
(Lessig Laurence, 2004), big data (Couldry
Nick y Turow Joseph, 2014), digital black hole
(CerfVint, 2015), entre otros, creando una socie-
dad que se recompone, que exige una vision
estratégica de futuro integrando ciencia, técnica
y arte en los campos de actividad profesional;
las instituciones educativas, particularmente
en la educacion superior, parecen olvidar su
mision de trazar rumbos de creatividad e inno-
vacion y plantear permanentemente formas
de abordar problemas y oportunidades; mas
aun, cuando hay una percepcion general de
que los perfiles ofrecidos por la universidad no
corresponden a las exigencias y necesidades
de las empresas.

Tenemos que adaptar las disciplinas a
una nueva complefidad del mundo, a una
nueva forma de mirar las cosas [...]

hay que imaginar las nuevas profesiones
[...] situarse en un modelo de adapta-
cion rapida, en un modelo de contexto
social que cambia permanentemente y con

modelos de produccion totalmente nuevos
[-..] la universidad debe resitnarse en la
configuracion de las nuevas comunidades de
conocimiento®.

Ante este panorama, la formacion en
patrimonio audiovisual, como dinamizador de
la comunicacion, la creacion y el arte, toma
especial importancia, particularmente por la
necesidad de valorar o propio como elemento
determinante de la identidad de los pueblos y
por 10s nuevos escenarios creados por la cultura
audiovisual, la revolucion digital y la sociedad
de la informacion, lo cual se logra mediante
una educacion que promueva Su CONOCi-
miento, gestion y apropiacion.

Pero la teoria esta muy lejos de la practica;
en la actualidad constatamos que no existe un
programa académico a nivel universitario para
formar al nuevo profesional que la sociedad
del siglo xxi necesita: el gestor de patrimonio
audiovisual, un conocedor del valor cultural de
lo audiovisual, de las tecnologias; experto en
gestion, preservacion, conservacion, emula-
cion, migracion y divulgacion; que enfrente
el desafio de recobrar, conservar y perpetuar el
patrimonio audiovisual. Un profesional cuyo
escenario de accion esta en organismos espe-
cializados, organismos multilaterales, gremios,
asociaciones, medios de comunicacion, esta-
ciones de radio y television, agencias de publi-
cidad, empresas publicas y privadas, archivos,
colecciones especializadas, museos, sociedades

(W Estudiantes del diplomado en Gestién del Patrimonio Audiovisual de la Universidad
Jorge Tadeo Lozano, en visita guiada a la Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano. Foto:

Guillermo Forero Cruz.

historicas, institutos de investigacion, centros
educativos, estudios de produccion y postpro-
duccion, compariias de la industria audiovisual,
proveedores de material audiovisual, labora-
torios, empresas desarrolladores de software,
entre otros. Es un profesional que puede
desempenarse como director, curador, conser-
vador, preservacionista, promotor y ejecutor de
proyectos, productor de contenidos en entor-
nos digitales, coordinador y director de opera-
ciones de copiado, emulacion y transferencia,
especialista en manejo de propiedad intelec-
tual y derechos de autor, docente e investi-
gador. En realidad, se puede desempeiiar en
todas las actividades en donde la gestion de
activos audiovisuales esté presente.

» 6+ Francisco Jarauta,
Desafios de la Univer-
sidad ante los escenarios
del futuro, conferencia,
Universidad de Murcia,
2013



» 7 Gregory Lukow,
"“Education, Training and
Careers in Moving Image
Preservation”, en amianet.
org, seccidn Resources
and Publications. [La
traduccién es mial.

P 8- Josué Llull Pefalba,
“Evolucidn del concepto'y
de la significacién social
del patrimonio cultural”,
en Arte, Individuo y
Sociedad 17 (2005),

pp. 181-182.
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M) Paloma Hidalgo de la Universidad Complutense de Madrid y Televisién Espafiola, en clase de Patrimonio Audiovisual con
estudiantes de Comunicacién Social, Universidad Jorge Tadeo Lozano, Bogotd, 2014 Foto: Carlos Martinez, cortesia: Univer-

sidad Jorge Tadeo Lozano.

A nivel mundial, regional y local se eviden-
cia una escasez de propuestas, la formacion
en patrimonio audiovisual sigue siendo el
“eslabon perdido”, pues “a pesar de los avan-
ces, permanece ausente un ingrediente esen-
cial: la educacion universitaria™. Su inclusion
en las instituciones educativas es un esce-
nario inexplorado dada la misma novedad
del concepto.

La nocion de patrimonio audiovisual pro-
viene de la concepcion de patrimonio cultural
entendido como “el conjunto de manifesta-
ciones u objetos nacidos de la produccion

humana, que una sociedad ha recibido como
herencia historica, y que constituyen elemen-
tos significativos de su identidad como pueblo
[...] e influye en la percepcion del destino
historico de cada comunidad, en sus senti-
mientos de identidad nacional, en sus poten-
cialidades de desarrollo, en el sentido de sus
relaciones sociales, y en el modo en que inte-
racciona con el medio ambiente”®,

La destruccion y pérdida de valiosos
elementos patrimoniales durante la Segunda
Guerra Mundial, la aparicion de la cultura
de masas y el surgimiento de diversas ideas

sobre los bienes culturales motivaron un
“nuevo orden” internacional basado en la
conservacion de la paz y el respeto a los dere-
chos humanos con el fin de educar, promo-
ver la cultura y ponerla al alcance del mayor
namero posible de personas; en gjercicio de
gsta labor, la unesco desarrolld un concepto y
una tipologia del patrimonio cultural:

E/ patrimonio cultural de un pueblo
comprende las obras de sus artistas,
arquitectos, miisicos, escritores y sabios, asi
como las creaciones andnimas, surgidas del
alma popular, y el conjunto de valores que
dan sentido a la vida, es decir, las obras
materiales y no materiales que expresan

la creatividad de ese pueblo; la lengua, los
ritos, las creencias, los lugares y monn-
mentos historicos, la literatura, las obras de
arte y los archivos y bibliotecas® .

Con el término de archivos y bibliotecas
entraron a la categoria de patrimonio cultu-
ral los elementos objeto de su accion: libros,
revistas, mapas, planos, dibujos, discos, foto-
grafias, peliculas, videos, multimedia... que
fueron clasificados como patrimonio docu-
mental, subcategoria en la cual se incluiria
posteriormente el patrimonio audiovisual
conformado por “todas las categorias de
imagenes en movimiento, registros de audio
y video, estén juntos o separados, y los docu-
mentos y objetos conexos” ™,

Al comienzo, la educacion en patrimonio
audiovisual inmersa en los estudios sobre
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patrimonio cultural se orient6 hacia la colec-
cion, recuperacion, preservacion, archivo y
divulgacion de peliculas cinematograficas;
enfoque que dio origen al término patrimonio
filmico. Posteriormente, a partir de la decla-
racion de la unesco sobre imagenes en movi-
miento, el concepto se amplio incluyendo la
television y el video, entonces se comenzo a
hablar de patrimonio audiovisual. En 1987,
la unesco publicd Curriculum Development for
the training of Personnel in Moving Image and
Recorded Sound Archives', primer paso para
llevar el trabajo del archivista audiovisual mas
alla del conocimiento empirico y acercarlo a la
academia al formular y sistematizar un corpus
tedrico.

En los afios noventas, siguiendo la concep-
cion centrada en lo filmico histdrico que valora
el contenido y el soporte en si, su preservacion
y difusion, aparecieron los primeros progra-
mas de pregrado y postgrado en universida-
des de Estados Unidos y Europa. Ray Edmon-
son abordd el tema de la historia, 1a filosofia
y los principios, promoviendo el trabajo del
“archivador filmico” como objeto de educacion
universitaria: “un campo de trabajo especiali-
zado que exige preparacion y entrenamiento a
nivel universitario, con sentido de vocacion y
compromiso, que involucra habilidades espe-
cificas y experticia, vision amplia del mundo,
principios y ética. Implica desarrollo continuo

» 9 - UNESco, Declara-
cién de México sobre las
politicas culturales, Confe-
rencia Mundial sobre

las Politicas Culturales.
México, 26 de julio-6 de
agosto de 1982.

» 10 - Beatriz Mimosa y
Noelia Patén Rodriguez,
Patrimonio audiovisual:
tipologias y su desarrollo,
en Archvi Post. Salamanca:
Asociacion de Archiveros
de Castilla y Ledn, 2014,

» 11 - unesco, Curriculum
Development for the Trai-
ning of Personnel in Moving
Image and Recorded Sound
Archives, Helen P. Harrison
editora, Paris: UNESCO,
1990.



P12 Ray Edmondson, “Is
Film Archiving a Profes-
sion?”, en Film History 3

(vol. 7). Film Preservation
and Film Scholarship,
(otofio 1995).

» 13- Gregory Lukow,
"“Education, Training and
Careers in Moving Image
Preservation”, ob. cit. [la
traduccion es mial.

» 14 - Gerardo Ojeda
Castafieda, Los archivos
audiovisuales en las redes
digitales de comunicacién
para la educacion y la
cultura. Informe de inves-
tigacion y documentacion
analitica, Ministerio de
Educacién y Ciencia, Serie
Informes 13, Espafia, p. 10
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de conocimiento y pasién”'?. Quedaron asi
sentadas las bases del patrimonio audiovi-
sual como objeto de estudio: un concepto y
una deontologia.

El siglo xx, que trajo consigo fendmenos
como la cultura audiovisual, la revolucion
digital, la economia de mercado y la sociedad
de la informacion, planted la evolucion del
concepto hacia una vision integral, por lo
cual algunos programas educativos comen-
zaron a incluir nuevos medios, tecnologias
y teorias. A partir del 2000, el tema llegd a
las universidades hispanas, especificamente
a la Universidad Complutense de Madrid y
la Universidad Carlos Ill. En Latinoamérica, el
primer programa académico fue abierto por la
Universidad Jorge Tadeo Lozano, en Colombia,
que en marzo del 2014 realizo el Diplomado
en Gestion del Patrimonio Audiovisual y en
2015 aprob6 la creacion de la Maestria
en Patrimonio Audiovisual. A nivel nacional los
programas educativos en el area no existen y
a nivel internacional son contados:

Encontramos solamente seminarios,

CUTSOS COrtos, cursos de verano o simpo-
sios nacionales o regionales. Aunque esto
puede ayndar a la generacion de educacion
profesional basada en métodos cientificos
[-..] estos cursos y seminarios, usualmente
estan enfocados en aspectos practicos,
dirigidos a andiencias mny especificas en
periodos de tiempo mny limitados |[...] su
contenido tedrico es escaso e insuficiente y

estan orientados a mejorar el desemperio de
tareas espectficas".

Este escenario configura la necesidad de
plantear la educacion en patrimonio audio-
visual para promover asi mismo su investi-
gacion, preservacion, gestion y divulgacion
como aporte a la tarea formativa de la univer-
sidad que, a partir del valor historico, artistico
y cientifico, dé dimension a la memoria colec-
tiva y promueva cultura y construccion de
conocimiento; mas aun si tenemos en cuenta
que en la civilizacion actual los contenidos,
especialmente los audiovisuales, adquie-
ren gran relevancia social y economica: “es
evidente, que los archivos audiovisuales de
caracter educativo y cultural, tienen un valor
estratégico actual, sea social, econdmico
0 comercial, en la reconocida confluencia
industrial de los nuevos servicios, materiales
o0 contenidos multimedia interactivos”'.

El asunto cobra mayor significacion al
constatar que el patrimonio audiovisual es un
tema transversal en el mundo de hoy; la acti-
vidad de la humanidad en sus diversos fren-
tes no se puede concebir sin informacion y
comunicacion, la cual tiene una caracteristica
predominantemente audiovisual. Dado que en
la era digital, no solo basta con poseer infor-
macion, es necesario saber utilizarla; quien la
maneje adecuadamente podra gozar de venta-
jas estratégicas. De este modo, la gestion del
patrimonio audiovisual se convierte en clave

de competitividad y liderazgo; no consiste
solamente en recuperar archivos en riesgo por
la obsolescencia, se refiere a la competencia
para gerenciar la informacion de ayer, de hoy
y de mafiana para ponerla en circulacion y
convertirla en recurso de primer orden para la
construccion de conocimiento y progreso. Por
ello es urgente cubrir el gran vacio en la forma-
cion profesional y propiciar el didlogo interdis-
ciplinar, ofreciendo la oportunidad de potenciar
la cultura. Es un aporte para responder a
nuevas demandas, servicios y escenarios que
desdibujan conceptos, rompen paradigmas y
marcan una transformacion que va mas alla
de lo inmediato, al tejer multiples relaciones y
propiciar “procesos que estan transformando
radicalmente el /ugar de la cultura en nuestras
sociedades: la revitalizacion de las identidades
y la revolucion de las tecnicidades’'®, haciendo
“posible una nueva forma de interaccion entre
la abstraccion y lo sensible, al replantear por
completo las fronteras entre la diversidad de
saberes y de modos de hacer”'6,

La formacion en patrimonio
audiovisual: un fantasma

No se quién descubrid el agua, pero estoy
segiro que no fueron los peces.

McLuhan

El surgimiento del siglo x« supone un
cambio no solo tecnoldgico sino fundamental-

M) Estudiantes universitarios participan en la exposicién “Luces y sombras” de la Funda-
cién Patrimonio Filmico Colombiano, Bogotd, 2014. Foto: Carlos Martinez, cortesia: Uni-

versidad Jorge Tadeo Lozano.Tadeo Lozano.

mente de pensamiento; pero la mentalidad y
la concepcion sobre el patrimonio audiovisual
permanecen ancladas en el tiempo. Este es
el comuin denominador en la formacion que
sufre de una vision de pasado, que tiene ante
si el reto de la evolucion, enmarcada en un
aparato educativo rigido y lento, deslumbrado
por los modos de relacion, creacion, apropia-
cion y comunicacion del conocimiento en los
nuevos tiempos. Es una mirada que en algu-
nos casos alcanza el presente pero que se
resiste a vislumbrar el futuro.

Hablar de formacion en patrimonio audiovi-
sual es una metafora, porque podriamos decir
que practicamente no existe, es un fantasma;
y lo poco que se ha hecho estd circunscrito a
la capacitacion, la instruccion técnica, a lo mas
tecnologica. Son esporadicas sus apariciones en
los curriculos de los programas profesionales

» 15+ Jesis Martin
Barbero, “Comunicacién y
cultura mundo”, en Signo
y Pensamiento 57 (vol. 29)
(julio-diciembre 2010),
pp. 27-28.

»16- Jests Martin
Barbero, “Diversidad en
convergencia”, en Matrizes
2 (vol. 8) (julio-diciembre
2014), p. 27.
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de bibliotecologia, archivistica, museologia vy
ciencias de la informacion, que se han visto
obligados a incluirla por la incursién abrupta
de raros especimenes, hasta ahora ajenos al
ambito convencional de estas disciplinas, que
sin méas alternativa clasifican como “otros ”
0 “especiales”.

Por otra parte, el concepto de patrimonio
audiovisual es muy reciente y se esta cons-
truyendo. Antes solo se hablaba de patrimonio
cultural, patrimonio documental o, como un
avance, de patrimonio filmico, con un enfoque
orientado hacia labores y contenidos técni-
cos e instrumentales, lo cual aun persiste en
relacion con la adopcion de tecnologias parti-
cularmente de informacion y comunicacion,
las ponderadas Tics (sistematizacion, digita-
lizacion, almacenamiento, redes...), consi-
derado un tema especializado de cinéfilos,
coleccionistas, literatos, poetas, nostalgicos y
sofiadores y, en un plano un poco mas formal,
de bibliotecologos, musedlogos, archivistas
0 profesionales de la informacion; quizd de
arquedlogos, antropologos e historiadores dili-
gentes, pero no del comun, de todos: abogados,
gconomistas, ingenieros, médicos, emplea-
dos, estudiantes, amas de casa, campesinos,
obreros. Considerado de elite, alejado de lo
corriente y cotidiano, cuando en realidad es
la esencia de la cultura, del ser, del dia a dia.

Los curriculos no responden adecuada-
mente al amplio rango de conceptos, disci-
plinas, actividades y contextos que plantean
fendmenos como la confluencia y desmate-
rializacion de contenidos y soportes, la nueva
nocion de documento, la transmedialidad y
el surgimiento de realidades transversales
presentes en las diferentes facetas de la acti-
vidad humana. Las modificaciones curricula-
res y la inclusion de asignaturas o médulos
que tratan de abarcar las areas recién surgi-
das se quedan cortas e inapropiadas, pues
son una enmienda sin el contexto creado
por las nuevas condiciones; son intentos de
corregir, actualizar, pero no de crear e innovar
para formar los ciudadanos, las comunidades
y los profesionales que el patrimonio audiovi-
sual exige. Generalmente, estos ajustes curri-
culares tratan de responder al ritmo de las
modas imperantes en cada momento, sujetas
al “vaivén de los pesares”, ubicandolos segun
sea su énfasis en las ciencias de la informa-
cion, la administracion, la ingenierfa... descu-
briendo al final que es insuficiente e indtil, pues
no se trata de un drea determinada, sino de
una confluencia de ciencias en una actividad
que exige propuestas de caracter holistico y
multidisciplinar, un trabajo colaborativo alrede-
dor de un objeto de estudio para el que, entre
mas frentes de entrada se contemplen, mayor
serd la construccion de conocimiento.

|!l

El surgimiento de la “curaduria digita
sirve como ejemplo para ilustrar la situacion,
porque redefine y desafia las habilidades y
competencias tradicionales de los profesiona-
les de la archivistica, la museistica, la biblio-
tecologia... e involucra diversas disciplinas
como el arte, la comunicacion, 1a ingenieria,
etc. El término curaduria se ha usado para
definir el trabajo de guardia o cuidador de
colecciones, inicialmente cientificas y posterior-
mente documentales, y de obras en archivos,
museos, bibliotecas y galerias de arte. Con el
advenimiento de la revolucion digital, las obras
y documentos son archivos digitales (media
files) y estan presentes en todas las activi-
dades personales y de las organizaciones, lo
que ha obligado a una evolucion del concepto
“curaduria digital”, asociado estrechamente al
de patrimonio digital y audiovisual, el cual se
usa actualmente para reflejar la confluencia
de distintas disciplinas, areas, profesiones,
oficios y sectores en el manejo, preservacion
y difusion de los recursos 0 documentos
digitales; considerandola como “la actividad
de preservar los datos digitales para su uso
futuro™”.

Esto supone un reto y nuevas oportunida-
des para desarrollar un trabajo colaborativo
e interdisciplinar alrededor del patrimonio
audiovisual mas alla de los escenarios tradi-
cionales e incursionar en cualquier sector de
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la actividad socioeconémica. Todos necesi-
tan del manejo y la gestion de la informacion
contenida en archivos digitales, la mayoria de
ellos audiovisuales, que son verdaderos “acti-
vos” de su patrimonio. Basta con pensar en
sectores como el financiero, salud, educacion,
seguros, manufactura, transporte, comunica-
ciones, distribucion, servicios... para percibir
la importancia de coleccionar, preservar,
distribuir y conservar dichos “activos audio-
visuales” como factor clave de crecimiento y
progreso. A riesgo de ser obvio me referiré a
la historia clinica, el examen de laboratorio,
las fotografias de los accidentes de transito
que soportaran la reclamacion de la pdliza de
seguros, la coleccion de imagenes estaticas y
en movimiento de los catalogos comerciales
de las empresas, los correos electronicos, las
paginas web, los mensajes en las redes socia-
les..., que se han constituido en parte esen-
cial de la actividad del ser humano, que son su
cultura, riqueza y factor de productividad que
genera valor agregado y desarrollo.

La formacion enfrenta el desafio de abando-
nar esquemas e integrar habilidades y compe-
tencias, formulando propuestas que busquen:

- Acercar al estudiante a conocimientos y
aproximaciones teoricas sobre patrimonio
audiovisual (grafico, fotografico, sonoro,
videografico, filmico v digital).

» 17 - Christopher A. Lee
y Helen Tibbo, “Where's
the Archivist in Digital
Curation? Exploring the
Possibilities through a
Matrix of Knowledge and
Skills”, en Archivaria, The
Journal of the Association
of Canadian Archivists 72
(otofio 2011), p. 124.



104
PATRIMONIO AUDIOVISUAL

« Conocer y explorar nuevos entornos del
patrimonio audiovisual desde la perspec-
tiva de contextos multidisciplinares.

- Promover estudios y reflexiones para
potenciar la formulacion de juicios sobre
las responsabilidades sociales y éticas
(aspectos juridicos y deontoldgicos) alre-
dedor del patrimonio audiovisual.

« Dar una aproximacion historica y estética
del patrimonio audiovisual que permita
abordar las tecnologias y los estilos de
comunicacion como factores de evolucion.

- Valorar el patrimonio audiovisual desde lo
cultural y antropologico, como memoria,
representacion e imaginario colectivo;
explorando su relacion con sensibili-
dades, practicas sociales, ideologias vy
formas de pensamiento.

«  Ofrecer una vision tedrico-practica de
la gestion del patrimonio audiovisual,
enfatizando en el disefio y ejecucion de
proyectos, nuevos modelos de produc-
cion, comunicacion y creacion.

- Facilitar el estudio del patrimonio audio-
visual como factor estratégico en el
sector institucional y empresarial con
énfasis en las industrias culturales y del
entretenimiento.

- Profundizar sobre el papel del patrimonio
audiovisual en la sociedad de la informa-
cion y el conocimiento.

- Estudiar y analizar el patrimonio audio-
visual en la comunicacion, la creacion y
el arte, su historia, estado actual
y perspectivas.

« Crear comunidad y conciencia social
alrededor del patrimonio audiovisual.

Planteada asi, la formacion y la educacion
en preservacion del patrimonio es un reto que
todos debemos enfrentar para ofrecer solu-
ciones viables con creatividad, lo cual implica
un enfoque interdisciplinar, que abandone la
concepcion de tiempos pasados en los cuales
algunos pocos especialistas tenian el manejo
exclusivo del todo. A manera de ilustracion y
sin tratar de ser exhaustivo, relacionaré algu-
nas areas de formacion, desde diferentes
disciplinas, necesarias para lograr una gestion
integral y efectiva (eficiente y eficaz) del patri-
monio audiovisual:

- Derecho y relaciones internacionales:
propiedad intelectual, derechos de autor,
tratados internacionales, cooperacion
internacional, legislacion, contratacion,
regulacion y control.

« Investigacion: planteamiento de hipd-
tesis, realizacion de experiencias, estu-
dios, publicaciones para el tratamiento de
problemas tedricos y practicos alrededor
del patrimonio audiovisual.

« Docencia y pedagogia: disefio, crea-
cion, implementacion, ejecucion, apoyo
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[ Clase de patrimonio audiovisual con estudiantes de Comunicacién Social, Universidad Jorge Tadeo Lozano, Bogotd, 2014.

Foto: Carlos Martinez, cortesia: Universidad Jorge Tadeo Lozano.

y asesoria de programas y procesos de
formacion en patrimonio audiovisual
y tematicas conexas.

- Ciencias de la informacion, documen-
tacion, bibliotecologia, archivistica y
museistica: actualizacion de procesos,
metodologias, sistemas, tecnologias vy
desarrollo e implementacion de proyectos
de gestion de patrimonio audiovisual
para su adecuada recuperacion, colec-
cion, catalogacion, preservacion, acceso
y conservacion.

« Humanidades: observacion, andlisis e
investigacion, identificacion e interpreta-
cion de hechos de la historia, la sociologia
y la antropologia a partir de la valoracion
del patrimonio audiovisual como fuente
y testimonio de hechos, épocas, feno-
menos sociales, pensamientos y culturas.

Administracion, economia y mercadeo:
creacion, formulacion, ejecucion, control y
gvaluacion de proyectos de gestion de patri-
monio audiovisual, consultorfa, asesoria,
investigacion y estudios de mercado.

Comunicacion social, publicidad, medios
audiovisuales: valoracion y manejo del
patrimonio audiovisual como principal
insumo y activo de la industria audiovi-
sual, creacion, disefio, ejecucion, direc-
cion, evaluacion y asesoria de proyectos
de gestion de activos audiovisuales y
procesos digitales (Digital Imaging Tech-
nician-or, Media Asset Management-mam,
Digital Asset Management-oaw, Digital
Audiiovisual Repositories-DaR).

Artes: creacion y produccion, curaduria,
gestion, interpretacion, investigacion,



» 18- unesco, Convencidn
internacional para la
salvaguardia del patrimonio
cultural inmaterial.
Articulos 1y 2, Paris, 3 de
noviembre de 2003.
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docencia, expresion a través de nuevas
formas, fendémenos, medios y técnicas
artisticas alrededor del patrimonio
audiovisual.

- Sociedad de la informacion, industrias
culturales y del entretenimiento: creacion,
disefio, ejecucion, gerencia y evaluacion
de proyectos, asesoria, negociaciones,
cooperacion, financiacion y consultoria.

- Informdtica y nuevas tecnologias: disefio,
creacion, implementacion, distribucion,
mantenimiento, asesoria y consultoria en
procesos de sistematizacion y digitaliza-
cion de flujos de inventario, depuracion,
grabacion, edicion, ingesta, preservacion,
distribucién, almacenamiento, transmi-
sion, redes, control y seguimiento de
activos y patrimonio audiovisual.

No solo es imperativo abandonar la unila-
teralidad y la vision que hasta ahora bastaban
para manejar el tema, también hemos de
adoptar una nueva conceptualizacion, asumir
un nuevo lenguaje, innovar e integrar solu-
ciones sustentables en el entorno econdmico
globalizado que amenaza con crear un imperio
dominado por las corporaciones que, al ritmo
de la innovacion tecnoldgica, imponen una
desenfrenada carrera y plantean una cultura de
lo desechable, de la obsolescencia progra-
mada, sin una vision equilibrada e integral que

vaya mas alla de mercados y de audiencias
cautivas programadas solo para el consumo.

Para lograr un aporte significativo y real
desde la formacion es necesario partir de un
concepto holistico que cubra diversos medios
y lenguajes, incluyendo lo grafico, fotogra-
fico, sonoro, videografico, filmico, digital.. .,
lo relacionado y lo “inventado o por inven-
tar”; esto exige una mentalidad global que
gvite caracterizar el patrimonio por lo que no
s Su esencia, sino que incluya, sus “usos,
conocimientos y técnicas, representaciones
y expresiones —junto con los instrumentos,
objetos, artefactos y espacios culturales que
les son inherentes—"'8, Asi, el patrimonio
audiovisual se consolida como un “corpus”
de amplio espectro que incluye lo relacionado
con laimagen (lo que vemos), con el sonido (lo
que o0imos) y con lo conexo.

La educacion y formacion en patrimonio
audiovisual no solo consiste en ofrecer cursos
y programas; es la alternativa para enfrentar
el reto planteado, para generar conocimiento
al integrar soluciones y alternativas, como lo
sefialo la unesco en el reciente Foro Internacio-
nal de Humanidades Virtuales para la Memo-
ria Sostenible:

E/ siglo XXt ha traido consigo retos de
cardcter global en materia de tecnologia.
Los desastres naturales, los conflictos y las
guerras, o simplemente los rapidos cambios
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() Guadalupe Ferrer, directora de la Filmoteca de la Universidad Auténoma de México en la cétedra abierta de patrimonio
audiovisual, Bogotd, 2015. Archivo: Guillermo Forero Cruz.

tecnoldgicos, sugieren actuar en el ambito
del la proteccion al patrimonio documental
_y obligan a las instituciones a adoptar
distintos medios de preservacion y difusion
de las diferentes excpresiones culturales

que se han desarrollado a lo largo de los
siglos [...] —por lo cual es necesario—
avanzar en el debate constructivo sobre

las humanidades virtuales y la memoria
sostenible del patrimonio cultural grafico y
con ello dar cuenta de nuevas pricticas gue
definan las estrategias y planes de accion
en la migracion y conservacion de material
cultural digital, con fines de preservacion
_y generacion de conocimiento. Asi mismo,
Sfomentar la investigacion de tecnologia

_y métodos hibridos que permitan una
excitosa colaboracion entre el arte, ciencia e
informacion, creando conciencia profesional,

nacional e internacional sobre la impor-
tancia de preservar la memoria mundial *.

La formacion en patrimonio audiovisual
esta abocada a un impulso, a un replantea-
miento, pues es el punto de encuentro que
permite crear conciencia, hallar respuestas
adecuadas ante el surgimiento de nuevas
competencias, oficios y profesiones. Ha de ser
una formacion cuyo objeto de estudio no es el
patrimonio audiovisual en si mismo, sino las
formas de relacion que establecen las perso-
nas y las organizaciones con él; el descubri-
miento del individuo y de los otros, de nuestra
identidad y nuestra memoria. El descubri-
miento del sentido de nuestra existencia. ®

»19- Nuria Sanz,
Introduccion al Foro Inter-
nacional Humanidades
Virtuales para la Memoria
Sostenible del Patrimonio
Cultural Gréfico, UNEsco,
México D. F., 24 de
septiembre de 2015.
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Martha Helena Restrepo,
Jaime Humberto Quevedo y Horacio Posada

Trayectorias y utopias
de los archivos audiovisuales en Colombia

ENTREVISTAS POR LUISA FERNANDA ORDORNEZ ORTEGON

Las entrevistas que contiene este apartado de los Cuadernos de Cine Colombiano son prueba irrefutable de
que desde hace mas de un década el campo de los archivos audiovisuales en Colombia ha tenido varios
escuderos que se han puesto a la tarea de defender el valor histérico y patrimonial de los documentos
sonoros vy las iméagenes en movimiento. Desde distintos frentes, bien sea desde las instituciones o al
margen de ellas, las trayectorias de Martha Helena Restrepo, Jaime Quevedo y Horacio Posada dan fe
de una conviccién implacable: preservar significa guardar para comprender el pasado y conservar sus
huellas, pero también implica activar los contenidos de los documentos para provocar mdltiples lecturas
sobre lo que nos define hoy como pais.

Los tres son protagonistas —sin ser los Gnicos— de la historia de los archivos audiovisuales en el pais.
Su lugar en este relato no es producto del azar, la contingencia o la coincidencia; al contrario, en sus
palabras queda claro cémo en ningin momento han bajado la guardia frente a su labor. Con su trabajo
han construido pequefias utopias, que se materializan en los archivos de los que cada uno es respon-
sable: Restrepo desde los archivos de un canal privado, Quevedo desde una institucién gubernamental,
y Posada desde su propia iniciativa. En sus voces vamos a detectar distintas definiciones de lo que cada
uno entiende como archivo audiovisual; algunas veces con ideas romanticas, pero también con posturas
criticas. En todos los casos hay una reflexién profunda sobre el valor del patrimonio audiovisual para la
escritura de |a historia, sobre el impacto de los cambios tecnolégicos en las tareas asociadas a la preser-
vacion, sobre la formacidn de nuevos archivistas audiovisuales y, en mayor o menor medida, sobre el
papel de la politica publica que desde el Estado se ha ido construyendo en este campo.




MARTHA HELENA ResTREPO (Medellin, 1952). Directora del archivo audiovisual de Caracol
Television y gestora del patrimonio audiovisual colombiano desde la década del ochenta. Es

una de las fundadoras de la publicacién Cuadernos de Cine Colombiano de la Cinemateca Distrital
de Bogotd, en su primera etapa. En 1982, Martha Elena se especializa en Gestién de Archivos
Audiovisuales y Documentalismo Audiovisual, en el Instituto Nacional del Audiovisual, INA, en
Paris, Francia, siendo la primera persona que en Colombia estudia el tema.

ENTREVISTAS » CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 24-2016 NUEVA EPOCA

Martha Helena Restrepo: "sollarsela,
serenidad, paciencia y una estrategia"

Luisa Fernanda Ordéiiez Ortegon: cuéntanos, desde tu expe-
riencia, {cdmo defines un archivo audiovisual?

Martha Helena Restrepo: en mi caso, un archivo audiovisual es
una unidad de servicio. Nosotros lo que hacemos es la gestién
de todos los contenidos que produce una industria televisiva
en Colombia, que es Caracol Television. ¢En qué consiste esa
gestion de contenidos? Consiste en administrarlos desde un
sistema digital muy sofisticado para poderlos distribuir a las
distintas unidades de negocio, o sea hacia el centro de emisidn,
ventas internacionales, ventas de existencias de imagenes,
mercadeo, comerciales y todos los que requieran los contenidos.

Pero todo eso esta relacionado con el amor que exige esta
labor. El haber empezado con tres peladitos en un cuarto
oscurisimo, donde solamente habia unas cintas apiladas de
distintos formatos. Aquello era un caos tal que no se podia
emitir porque nadie encontraba los soportes, no sabian dénde
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estaban las cintas fisicas y por eso me
llamaron a mi, para que les organizara
esa parte.

Entonces, es ahi cuando se inician todas
las tareas relativas a un archivo audio-
visual: la conservacion, gestionar con la
empresa bodegas, espacios de almace-
namiento, espacios operativos y espa-
cios sociales para que se pudiera hacer
esta construccion basica y minima que
es la conservacion. Tener unas bodegas
adecuadas y un orden, una taxonomia, es
decir, saber qué es lo que tenemos, cémo
lo clasificamos y en funcién de qué.

Después de eso vino un periodo que
también fue muy interesante, que es
el periodo cuando ya la empresa ve la
necesidad de transformar todas sus
operaciones a lo digital. Ahi viene el otro
proceso que nos interesa mas, el de
la preservacién, en donde el universo
digital permite una serie de operaciones
que dan como resultado un intangible:
un contenido almacenado en unas cintas
LTO 6 y 7, que puede ser distribuido a
todos los medios y territorios, que es
como la ambicién de la industria de
la television.

Para eso se pasa por procesos muy
complejos, como el de la organizacion
técnica, que es el proceso del disefio de
la operacion: los flujos de trabajo. Cémo

organiza uno la gente para que cada
uno produzca una tarea tanto en el area
técnica, como son los ingestadores, los
restauradores, los editores; hasta llegar
a la udltima cadena que son los cata-
logadores, quienes generan todos los
metadatos posibles que pueda tener el
contenido. Estos metadatos también
se generan en funcién de las unidades
de negocio.

Pero, iqué es lo mas importante que
pasa ahi? Que hay una memoria valio-
sisima del pais, de la cultura nacional,
de como este pals ha vivido todos sus
valores estéticos, draméaticos, narra-
tivos. Es decir, de como se ha ido
creando toda esta narrativa nacional
alrededor de los proyectos televisivos;
eso es lo mas valioso para mi de los
archivos audiovisuales, para eso vale la
pena quedar desgarrado por el camino
y quedar hecho flecos, porque lo que
uno realmente salvé fue eso. Todo lo
otro que hay detrds es perecedero.
Fijate que ahora quieren botar las cintas
de pulgada, quieren botar los equipos;
lo que es esencial, lo que permanece es
el contenido, esa esencia es lo que hay
que proteger. Para mi esa es la funcién
de los archivos.
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LFO: Pero no siempre fue asi, toda
esta infraestructura que estas descri-
biendo costd tiempo y esfuerzos para
construirse.

MHR: Si. Alguna vez me preguntaron
en un encuentro de archivos qué era
lo fundamental para hacer un archivo
audiovisual y yo les dije: serenidad,
paciencia y una estrategia, es decir,
a ddénde llevo yo esto para que pueda
parecerle interesante a la empresa
desde el punto de vista del negocio.

Entonces, de alguna manera, en este
pais empezaron a surgir una serie de
productos y contenidos de tipo docu-
mental que se apoyan muchisimo en
archivos. Este es un género que existe
hace casi un siglo en Europa. Cuando
estuve en el Institut national de I'au-
diovisuel (INA) nos hacian énfasis en la
utilidad que podian tener los archivos
para los noticieros, los documentales,
etc., y esto fue hace cuarenta afos.
Este pais ha sido poco consciente de la
utilidad que pueden tener los archivos
desde el punto de vista productivo y
también para la generacion de identidad
nacional y memoria histdérica. Hay una
semiotica especial de la imagen para la
transmision de ideas. En este sentido,
en el caso de Caracol Televisién, hubo

algunas producciones que fueron alta-
mente rentables.

LFO: .Como cuales, como la de Pablo
Escobar: el patron del mal (Camilo
Cano y Juana Uribe, 2012)7?

MHR: No, nosotros hicimos primero uno
qgue considero ha sido el ejercicio mas
grande que ha hecho el archivo, era un
documental que se llamaba Colombia
viva (2007), dirigido por Mauricio
Gdémez. Alli se analizaba la violencia
desde la época de su abuelo Laureano,
hasta nuestros dias. Se trataba de docu-
mentar todo eso, no solo con lo que
teniamos en el archivo de Caracol, sino
también investigar en los otros archivos
gue habia. En este contexto, se hizo un
primer levantamiento de dénde estan
esas memorias.

La coleccién Pablo Escobar, la coleccién
Cartel de Cali..., te digo estas porque
son las mas valiosas. Digamos, yo vendo
un minuto de Pablo Escobar en 2 500
a 3 000 ddlares; fue en ese momento,
cuando ellos ven que el archivo puede
ofrecer rentabilidad y ya no es conside-
rado un gasto como lo era antes, sino
una unidad productiva, y empezaron a
invertir en esa posibilidad. Entonces,
ya nos fueron dando horas de restau-
racion y digitalizacién. Por ejemplo,
ahora estamos digitalizando todos los



» 1 Documental
colombiano dirigido por
Daniela Abad y Miguel
Salazar (2015), basado
en la novela E/ olvido
que seremos, escrita por
Héctor Abad Faciolince
como un homenaje a
su padre, Héctor Abad
Gdémez, asesinado

en los afios ochenta.

El documental incluye
varias imagenes de
archivo televisivo.
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noticieros que estaban en pvcpro, que
eso corresponde a los afios noventa.
Asi, hacia atrds, uno puede ver como
ese interés lo suscita el rédito, pero esa
es la naturaleza de una empresa, uno
no puede pelearse con eso, sino tener
la paciencia para que lleguen las cosas
y se puedan hacer. En este momento
nosotros hemos hecho alrededor de
treinta documentales preciosos, el
ultimo que hicimos fue Carta a una
sombra (Miguel Salazar y Daniela
Abad, 2015"), que es hermosisimo vy allf
se hizo un trabajo de investigacién muy
juicioso que cumple su funcién, porque
las imagenes son muy expresivas, pero
también muy testimoniales; ademas,
logran producir momentos de emocio-
nalidad muy fuertes, como cuando
aparece esa imagen de Héctor llorando
sobre su pap3, eso es impresionante.

Pero basicamente, y para no dar mas
vueltas, el asunto es que eso estad
amarrado a una cadena productiva. No
sé si has escuchado mis alegatos con
los gestores de archivos aqui, porque el
archivo no es lo que esta guardado, eso
es solo una parte. La conservacién de
los soportes fisicos, la preservacién
adecuada, la ficha de entrada y salida,
la limpieza, todo eso... si, pero ¢y qué
vamos a hacer con eso? Si eso tiende,
por su materialidad, a extinguirse.

El Estado colombiano esta en mora de
hacer un programa masivo de recupera-
cion de sus contenidos.

LFO: Cuéntanos sobre tu experiencia
de formacidn, icual es el impacto que
ha tenido tu educacién en el INA al tras-
ladarla al contexto colombiano?

MHR: Mi formacion en Francia viene
justamente de los Cuadernos de Cine
Colombiano, que fue el Unico trabajo
real que yo tuve para presentar alla para
gue me dieran las becas. El crédito de
esa gestion la tiene Plinio Apuleyo, con
cantidad de recomendaciones, porque
el vio de una manera muy luminosa y
visionaria que de eso no habia aca en
Colombia. Que tal como él lo habia
visto y lo conocia aqui, no habia nada
que se le equiparara. Para mi fue muy
impactante, después de haber traba-
jado en la Cinemateca de acd, para
luego llegar a ese archivo, que era
un edificio despampanante, lleno de
secciones y salas.

Me dieron dos becas. En una se hacia
la gestion para los archivos cuyos
formatos de origen eran cine; ahi
habia unos viejitos queridisimos que
parecian unos geppettos, y yo veia
su enorme trabajo por tener las latas
perfectas en las bodegas perfectas, ir
sacando y anotarlo todo en un kardex.
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(1) Carta a una sombra (Miguel Salazar y Daniela Abad, 2015).
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Yo dije: “esto no es lo mio”. Sé que es
una tarea importantisima, pero yo no
tengo la paciencia para eso.

Entonces me fui para el INA, donde
estaba lo que mas me interesa, que es
la television. Me parecia que era mas
dindmico. Alld estuve con una delega-
cion de becarias de la television autono-
mica de Catalufia, que la iban a montar...
era el afio 1981 y a mi me metieron en
ese curso. Alli conoci cémo se hacia
la gestién de un archivo, porque nos
ponfan a observar desde el momento en
que llegaban, por ejemplo, los lotes de
material, ya que el INA guarda lo de todas
las antenas de television de Francia.
Alla la gestion del patrimonio audiovisual
la hace el Estado a través del INA; yo
me imagino que las empresas dan un
porcentaje para mantener esto, porque
de todas maneras los derechos sobre
una venta son del productor.

Luego regresé a Colombia y en ese
momento no habia television que se
interesara en archivos. Aqui no habia
archivos de television; entonces yo
segui haciendo unas investigaciones
sobre archivos de cine, por ejemplo, hice
unas investigaciones sobre Charles Rieu.

LFO: Con tu gran conocimiento sobre el
panorama de los archivos audiovisuales

en Colombia équé consideras que es
una gran pérdida para el patrimonio
audiovisual colombiano?

MHR: Pues yo creo que las peliculas
pioneras, Maria (Maximo Calvo
Olmedo y Alfredo del Diestro, 1922), El
drama del 15 de octubre (Francesco di
Domenico, 1915); la coleccién de todas
las productoras que hubo en Medellin
en los afios cuarenta; noticieros... Pero
yo creo que en medio de todo las cosas
han ido apareciendo, yo todavia creo
que algun dia Maria se me va a aparecer.

LFO: TU hiciste toda la investigacion
previa a la produccién del cortome-
traje documental En busca de “Maria"
(Jorge Nieto y Luis Ospina), en 1985.
¢Coémo surgid la idea de hacer una
reconstruccién histérica?, porque esta
es de las pocas peliculas colombianas
que yo he visto en la que se decide
re-crear la historia a partir de testimo-
nios, pero también de re-enactment.

MHR: Si, esa la hice apenas llegué de
Paris. Yo estaba muy interesada en ese
tema del cine mudo calefio y en los
vivos de Cali también (risas). Entonces
me fui para Cali a investigar sobre cine
calefio y, por medio de Sandro Romero
y Poncho (Luis Ospina), eso se volvio el
tema de un grupo. Asi, fui encontrando a

cada uno de los personajes, por ejemplo,
encontré a dofa Estela, quien hizo el papel
de Maria y a don Hernando, en el papel de
Efrain. Fui acopiando una documenta-
cién sobre esa pelicula; eso fue muy rico
porque fue un trabajo colectivo con el
Grupo de Cali. Yo pensaba hacer con
eso una revista, un cuaderno de cine,
y se lo presenté a Poncho y a Claudia
Triana y nos conseguimos la financiacion
para hacer la pelicula. La produccion
fue buenisima. Y lo bonito fue eso, la
puesta en escena con las imagenes de
archivo. Yo queria hacer un cuaderno
de cine sobre Maximo Calvo y se volvid
una pelicula.

LFO: Y luego de todas estas investiga-
ciones, équé hiciste?

MHR: Me fui para Cali, hice un montdn
de cosas y luego me fui a Cartagena,
tuve una hija y trabajé de profesora alla,
en la Universidad Jorge Tadeo Lozano,
donde hicimos un primer ejercicio, muy
bonito, que era hacer el levantamiento
del cine experimental costefio. Porque
justamente, por el cosmopolitismo que
de alguna manera ha tenido la costa
debido al acceso al mar, alld hubo
mucho cinematografista de 8 mm y de
Super 8; incluso grupos muy impor-
tantes como el de Mogollén y el de los
Lemaitre, que hacian cine en 8 mm vy
hacian cosas similares a los trabajos de

Contraportada de los Cuadernos de Cine Colombiano, primera etapa.

Hoja de contacto del rodaje de En busca de “Maria" (Jorge Nieto y Luis
Ospina, 1985). Foto vy archivo: Eduardo Carvajal.




» 2 Proyecto de recupe-
racién del cine y el video
experimental en Colombia
entre 2009 y 2014. Véase
“Cine y video experi-
mental en Colombia”, en
bibliotecanacional.gov.co,
seccién Biblioteca digital.
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[ Martha Helena Restrepo, detrds del camardgrafo, en el rodaje de En busca de “Maria", Cali, circa 1985. Foto y archivo:

Eduardo Carvajal.

Norman McLaren. Todo eso nosotros lo
recuperamos afios después con Marta
Lucia Vélez en un proyecto que se llama
La diferencia?, un trabajo del que he sido
tutora durante muchos afios.

Entonces, llegué a Cartagena y me dedi-
qué a buscar esas peliculas y a hacer un
levantamiento de informacién. Pasaron
muchos afios después y hubo gente
que escribié de eso, lo documentd por
escrito; pero mi angustia era dddnde
estan las peliculas?, no quién escribia

sobre ellas y empezamos a encon-
trarlas por montones.

En la costa también hice cortometrajes
desobreprecio, largometrajes de FOCINE,
una telenovela de Pacho Bottia que se
llamaba Corralejas (1987). Hasta que
una vez me llamé Magdalena La Rotta,
en el afio 98 y me dijo: el canal Caracol
esta buscando una persona como usted
que sepa gestionar esto que tenemos
aca. Me vine en noviembre y aqui me
quedé. Porque alla en el canal ya vieron
que ese problema desaparecia, por
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ejemplo: el manejo de las imagenes
del archivo. Aqui nadie tenia nocién de
que las imagenes tenfan derechos y que
habia restricciones para el uso de las
imagenes. Usaban imagenes de agen-
cias, demos, sin saber si tenian dere-
chos o no.

LFO: Y cuando llegas al momento en
que te enfrentas a tal volumen del
material y te preguntas écémo lo voy a
organizar?, empiezas con el proceso de
definicion de colecciones... Cuéntanos
un poco acerca de este proceso. élLas
colecciones se han constituido orga-
nicamente por la demanda del mate-
rial, o empezaste a definirlas desde el
comienzo?

MHR: No. Digamos, nosotros vamos
guardando lo que va llegando en orden
cronolégico; nosotros guardamos el
registro diario del noticiero. Lo que pasa
es que hay una cosa muy paraddjica en
esto del manejo de los archivos y es que
lo que hoy es noticia mafiana se vuelve
historia.

LFO: Por supuesto, y entonces nos
encontramos con el dilema de cuando ter-
mina el archivo de trafico y cuando
comienza el archivo histérico.

MHR: Exacto. Para que eso suceda
los intereses van definiendo la misma

historia y la misma reflexion de la
sociedad y de la industria televisiva.
Hubo un momento en que los afios
noventa pasaron, y entonces uno ya
tenfa una mirada sobre los noventa
contextualizada. Uno ya sabia cuales
eran los grandes ejes tematicos y los
grandes conflictos que habian movido
este pals. Entonces empezamos a
ordenar el material en funcion de eso,
por ejemplo: la coleccién de Pablo
Escobar. Esta su imagen tirando la
pelota con el Envigado, las fiestas,
montando a caballo. De hecho loca-
licé y entablé una gran amistad con
los hermanos Smith, que fueron los
videdgrafos oficiales de Pablo Escobar,
Norman Smith, que fue el baterista
de Los Flippers, y su hermano. Afios
después, cuando empezaron a salir
esas imagenes famosas de Escobar
con el expolitico Alberto Santofimio,
nosotros empezamos a investigar quién
las habia grabado y nos enteramos que
eran los Smith, que tenian un negocio
de grabaciones de eventos en Mede-
[lin y resultaron grabando toda la vida
personal de Pablo Escobar. Ellos tienen
su archivo muy organizado y saben que
es valiosisimo, todo ello hace parte de
gestionar y definir una coleccién con el
apoyo de otros archivos.
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Después esta la coleccion del Cartel
de Medellin, con todos esos perso-
najes espeluznantes, Popeye, la Kika, la
volada del avidn, los Rodriguez Gacha,
la mafia interior, la mafia calefia, el
paramilitarismo. A este Ultimo yo lo [lamo
“Colombia infame”, porque es tan dolo-
roso como la foto de ese nifio sirio que
recién se murié (septiembre del 2015).
Afortunadamente yo logré salvar ese
archivo, porque la tendencia era a no
mostrarlo y empecé a guardar cosas y
registros que le han servido a la Comi-
sion de la Verdad, a la Fiscalia, a toda
una serie de entidades en donde el
material si que opera como documento
histdrico. Esto pasd, no lo monté nadie,
fue un camardgrafo el que lo grabd y
lo vio. Eso si, hay cosas que me parece
muy bien que no las muestren, porque
este pals es muy salvaje como para
seguirle echando sangre por los ojos.

Asi se fueron formando las colec-
ciones. Por otro lado, hay unas muy
bonitas, una de ella es Medellin. Ahf
esta su arquitectura, monumentos, gente,
lugares, calles. Eso se usa para cosas
de publicidad. Entonces, la forma-
cion de colecciones obedece mucho
al sentido que da la perspectiva histé-
rica, lo mismo con las telenovelas, con
los programas de opinidn, de entre-
tenimiento, con las variedades y los

concursos. Porque fijate que hoy por
hoy la gente se desvive por tener una
imagen de éQuiere cacao? (Cadena
Uno y Canal A, 1996-2001), o de Natu-
ralia (rRTI, 1974-1993). En Caracol hay
mas o menos unos diecisiete concursos
y nadie los consulta para nada, solo hay
unas consultas de naturaleza comercial
para ver si entraron los comerciales en
el momento de la pauta y ya. Eso es
muy relativo a como el tiempo va valo-
rando los contenidos.

LFO: En ese sentido, écual es el papel
de los archivos en presentar una narra-
tiva histdrica?

MHR: Pues es el de mostrar todas
las versiones. Para mi, la version se
muestra desde el punto de vista de |a
camara, de cémo la camara esta encua-
drando. Es tratar de guardar todas
las versiones posibles, los puntos de
vista. Uno ahi no puede entrar a hacer
una valoracién de tipo personal, eso
es muy complejo, porque —como te
digo— lo que lo vuelve documento es el
tiempo, lo que lo valoriza es el tiempo,
la interpretacion que hace la historia,
la sociedad y la cultura de ese hecho,
y sobre la valoracién del hecho es que
se empieza a valorar el documento. A
veces también los documentos llevan
a revisar la valoracién de los hechos,
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como es el caso de la Comisidn de la
Verdad, por ejemplo, ante tanta igno-
minia mira toda la investigacién que
se desato.

LFO: Hay un asunto y es que Caracol
se volvié un canal privado en 1998, y
tu me hablas de mucho material que
viene desde antes. (Existe en el archivo
material de productoras extintas?

MHR: No, nosotros no tenemos nada
de eso. Compramos los contenidos
digitalizados y pagamos los derechos,
y luego se renegocian porque ni mas
faltaba que nos pusiéramos a guardar
cintas y material de otros lugares. Algo
gue tengamos guardado y que sé que no
es de Caracol son unos fragmenticos de
Yo y ti (Alicia del Carpio, 1956-1976),
y unos de un periodista muy famoso en
los setentas que ahora no me acuerdo
muy bien el nombre.

LFO: .Y el Noticiero Nacional?

MHR: Nosotros tenemos una parte de
los pregrabados del Noticiero Nacional.
Yo no sé exactamente cual fue la natu-
raleza de ese negocio y como se repar-
tieron esas colecciones, pero una parte
esta en la Fundacion Patrimonio Filmico
Colombiano y otra en Caracol. Por eso
cuando yo empecé a organizar ese
archivo yo veia vacios, y es que resulta

que eran de la productora Prego Tele-
vision, y ahora estan en Patrimonio
Filmico, no sé porqué. Cuando Caracol
compré el Noticiero Nacional, guar-
daban era los pregrabados en 3/4, y
eso estuvo en un cuartico hasta que yo
los saqué, los hice limpiar y eso estaba
perfecto; ahora los hemos empezado a
digitalizar por demanda.

LFO: (Cudles son las joyas del archivo
de Caracol Television?

MHR: Yo valoro mucho el Teatro
Popular Caracol (Jaime Botero, 1972-
1978) porgue esos son los origenes de
nuestra televisidén, esa serie de tele-
teatro se hizo en los afios setenta. Es
el grupo de Bernardo Romero Lozano
con los actores que venian del radio-
teatro: Carlitos Mufioz, Maria Cecilia
Botero cuando nifia, los Mallarino. Se
hizo en estudio, con una decoracion
teatral y con unas camaras fijas pesa-
disimas, con cintas de 2 pulgadas hasta
pulgada. Y es muy interesante porque
en ese momento no habia guionistas
ni libretistas, sino adaptadores, y lo
que adaptan son las grandes obras de
la literatura universal: Ibsen, Chéjov,
Jacinto Benavente...

También las novelitas de los afios
ochenta son preciosas; y fijate como
se han valorizado ahora porque las



124
PATRIMONIO AUDIOVISUAL

pasan por Sefial Colombia, por todos
los canales. Gallito Ramirez (Julio César
Luna, 1986-1987), Escalona (Sergio
Cabrera, 1991), iQuieta, Margarita!
(David Stivel, 1988-1989), Tuyo es
mi corazén (Julio César Luna, 1985-
1986)... eso es como el reconocimiento
de nuestra identidad como imagen tele-
visiva. Son historias de Juan José Hoyos,
de Juan Gossain... de autores muy nues-
tros y de historias muy nuestras.

Hay una belleza que se llama Lejos del
nido (Jaime Botero Gémez, 1978-1979),
es sobre una nifia que se roban los
gitanos. Es una novelita rural, costum-
brista, es la primera vez que la televi-
sion sale a la calle y se graba en loca-
ciones naturales.

Y con toda su fealdad, los archivos de
noticias. Porque aqui no dan una noticia
buena.

Siendo también dificilisimas de ver,
toda la saga de novelas que se hizo
sobre los narcos es interesante. Eso me
aclaré la empatia que tiene el pais con
ese mundo.

También los programas periodisticos,
me gusta mucho la coleccién de Cara a
cara, de Dario Arizmendi, y Reportajes
Caracol. Ambos son muy importantes
porque ahi estd guardada una parte

de la historia de la opinién publica
colombiana, lo que pensaba el pais
de si mismo. Esa coleccién ha servido
montones para los obituarios, porque
toda esa generacion se esta muriendo:
Mutis, Garcia Marquez... Pero, lo que
yo mas quiero es el archivo de noticias,
porque me parece que es la memoria
de este pais, con todo su horror. Ahi no
hay nada bueno y con todo, eso somos.

LFO: (Cual es el valor de los docu-
mentos conexos a las producciones en
imagenes en movimiento?

MHR: Son muy importantes porque
dan el contexto de la imagen, de como
fue producida; permiten mirar y admirar
cada uno de sus detalles, porque entre
mas informacion tenga uno sobre lo
que esta buscando, la riqueza visual
mas se acentla. Todo eso también
se vuelve metadatos valiosisimos vy
precisos. Eso son como puertas que se
le abren al contenido.

LFO: (Cuantas colecciones tiene el
archivo de Caracol Television?

MHR: Pues colecciones grandes... esta
la coleccidn en 3/4, que corresponde a
los afios ochenta; tiene la coleccion de los
noventa, que esta en pvcpro; y la del
2000, que ya son discos 6pticos. Eso ya
esta salvado en discos y digitalizado y
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tiene unos metadatos muy completos,
que te permiten buscar por tema,
conjunto o subconjunto, hasta encon-
trar lo que pides, porque he tratado de
formar a los documentalistas para que
lleguen a la minucia, al detalle...

LFO: Hablemos entonces de la forma-
cion del equipo, pues sabemos que la
formacion en este campo, por lo menos
hasta el momento, no la logramos si no
estudiamos afuera... Estan los niveles
técnicos de preservacion y los cata-
logadores, écdmo ha sido el proceso
de formar un equipo alrededor de las
necesidades del archivo?

MHR: Cuando yo llegué a Caracol, las
personas que manejaban la cintoteca
se sentaban en las cintas de pulgada y
tomaban cerveza cagados de la risa. A
mi me tocd desterrar a esas personas
de alli, conseguir gente nueva con una
carrera tecnoldgica y empezar de ceros.
Con noticias es peor, pues alla ni los
periodistas saben qué es lo que tienen.
Ensefiarles, por ejemplo, la minucia del
orden que hay que tener, que no solo es
ddénde pongo yo las cintas, sino también
las bases de datos que dicen esta en
tal estante, en tal sala... Entonces me
consegui un par de personas nuevas,
entre ellos Juan Carlos Arango, que
estd muy metido con esta historia. Lo

que hicimos fue empezar a ordenar,
a compaginar y yo les iba contando lo
importante que era eso y ellos se fueron
entusiasmando con todo. El juego era
novelado para poderlos entretener.

Con eso se hizo un primer catalogo.
Eso sirvié para que ellos aprendieran
el proceso: que habia que tener unas
fichas de inventario, que cada elemento
habia que descargarlo en una base
de datos, con su formato, duracion,
titulos... Luego empezamos con los
ingenieros de sistemas a gestionar las
primeras bases de datos para admi-
nistracion de inventarios; todavia no
habiamos Ilegado ni siquiera a la
catalogacion, sino a la gestion de los
inventarios, porque si a uno le decian:
“necesitamos el capitulo 34", habia que
decir "aqui estd”. Ese fue el primer afio,
ya en el segundo afio empezamos a
trabajar con los ingenieros con la siste-
matizacion. Y una cosa es un ingeniero
de sistemas y otra un archivo; entonces
habia que educarlos para la configura-
cién de los campos basicos que habia
gue manejar, como habia que generar
un formulario, todo este tipo de cosas.

Después de eso llegd la catalogacion,
empezar a ver qué sistema se adaptaba
mejor, si el sistema FIAT... yo no me iba
a enredar con eso. Basandome en unas



126
PATRIMONIO AUDIOVISUAL

fichas que ya existen, fui creando una
gue se adaptara a nuestras necesidades.
En ese momento archivo no traba-
jaba tan de la mano con ingenieria, y
fueron tres afios formando cataloga-
dores. En noticias eso era un desastre,
lo gue mas se necesita para un catalo-
gador es que sea una persona culta, que
sepa exactamente qué es lo que esta
pasando, qué valor expresivo tiene esa
imagen, por qué hay que guardarla y
por qué no. Entonces, todo el tiempo
trabajabamos con ese ejercicio basico:
quién, qué, como, cuando y doénde...
eso les daba un trabajo horrible, sobre
todo el cémo, es decir icomo aparece
laimagen?, y todavia no lo he logrado. A
cada persona nueva que entra hay que
educarle la mirada, tiene que aprender
a observar.

Luego lo que ya fue complicadisimo y
sigue siendo muy complicado es entrar
en la era digital.

LFO: . Como ha sido asumir ese reto?

MHR: Pues, bien. Nosotros trabajamos
mucho en grupo. En Caracol yo perte-
nezco a algo que se llama la vicepre-
sidencia de operaciones y nosotros
trabajamos mucho en equipo, cuento
con el soporte de unos cinco ingenieros,
cuyo apoyo es invaluable. Yo digo qué
se preserva, cOmo se preserva, cuales

son los procesos basicos y administra-
tivos del archivo, pero de toda la parte
técnica se encargan ellos.

LFO: (Y el reto de preservar lo que nace
digital?, porque una cosa es lo analogo
que se digitaliza para el acceso, pero
otra lo que originalmente es digital y
tiene un tratamiento distinto.

MHR: Eso tiene una discusién de fondo
y es, équé es lo que se preserva? Porque
la industria televisiva produce muchas
versiones de un mismo contenido, que
en Ultimas son muchas versiones de
contenidos diferentes. Y sobre todo
équé es lo que va al archivo digital?,
mi pelea es que no me manden cosas
que son contingentes, por ejemplo, una
versién especial que hacen para emitir
en Nicaragua.

Hay algunas cosas que yo no voy a
archivar porque no cumplen con las
condiciones. Entonces, cémo vamos
a archivar, en qué formato, etc., alli
el trabajo de los ingenieros es muy
importante, porque el mundo digital,
en medio de todas su fortalezas, es
muy fragil. Yo creo que el mundo digital
se funda sobre lo efimero. Eso hace
parte del universo de lo efimero, eso
va cambiando. El miedo mio es que ese
archivo me lo borren porque no esta
organizado el proceso de los flujos, de
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qué es lo que se conserva y qué es lo que
se borra; de que el formato de alma-
cenamiento sea amigable, que sea de
facil transporte, que no pesen mucho...,
una cantidad de factores que son para
la utilidad del negocio. Que todo eso
se conserve y se lleve rigurosamente,
ese es el problema de la conserva-
cién de los archivos, lo que se llama la
curaduria. ¢Cémo se guarda y como se
administra? Y la administracién tiene
que lidiar con ese gran problema de la
salvaguarda, équién tiene acceso a ese
archivo?, por qué no todo el mundo
puede tener acceso al archivo en alta.
Hay que proteger los contenidos... Y las
tecnologias, las maquinas, eso es una
pesadilla biblica...

LFO: ¢ Por qué?

MHR: Porgue para nosotros los que no
tenemos independencia tecnoldgica, es
decir, los paises que no somos produc-
tores de tecnologia, tenemos un gran
problema que es el soporte. General-
mente no esta a la mano, hay que moni-
torearlo desde otro pais, el dominio del
soporte tecnoldgico no lo tenemos
nosotros. A veces los equipos se enlo-
quecen, entonces no vuelven a trabajar,
no funciona la ingesta de contenido, ni
su transporte, o0 a veces uno ingesta y
las cosas se pierden. Esa es una parte

que me mortifica mucho, pues eso baja
la productividad del archivo.

El asunto de manejar las tecnologias es
muy dificil. Aqui, por ejemplo, se hacen
muchos hibridos de maquinas que
son mezclas entre una marca y otra,
entonces a veces choca una marca con
la otra, una maquina con la otra.

LFO: Hagamos una breve reflexién
sobre la importancia del tema de los
derechos de autor, icual es el gran reto
o el gran problema con los derechos de
autor, en el tema de los archivos audio-
visuales en Colombia?

MHR: La falta de definicion. Hay mucha
complejidad sobre la definicion de
un contenido, porque este es poliva-
lente. Entonces, los derechos sobre la
imagen pueden ser, por ejemplo, de
Caracol, pero los de la musica pueden
ser de Caracol solo hasta cierta fecha,
pues ellos pasan a ser nuevamente del
autor. Es como la vigilancia sobre cada
uno de los elementos de la imagen.
De dénde viene esto, cémo lo conse-
guimos, como lo protegemos, como le
hacemos un contrato a un cliente que
quiere utilizar los contenidos en deter-
minados contextos, etc. En la gestidn
de los derechos de autor para el mundo
digital, afortunadamente, todo entra
en baja resolucion, pero los derechos



» 3- Aqui Martha Helena
Restrepo se refiere a
Marina Arango, directora
del grupo de gestiony
ejecucion de la Direccién
de Cinematografia del
Ministerio de Cultura'y
fundadora del Sistema
de Informacién del
Patrimonio Audiovisual
Colombiano (SIPAC).

P 4-Encuentros
Nacionales de Archivos
Audiovisuales, que para el
2015 ya llevan su edicién
nuimero doce.
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apuntan a la proteccién patrimonial,
es decir, a quién dejas entrar a tu casa
y a quién no; pues hay unos marcos
de convenciones internacionales: esta la
convencion andina, esta la de Roma, esta
el derecho de autor colombiano; pero es
que nadie los conoce y los interpreta a
su manera.

LFO: :Cémo ha influido tu trabajo en |a
formacion de nuevos archivistas audio-
visuales? éA qué personas ha influido lo
que has hecho?

MHR: Pues, a Marinita>, a mi me
sorprendié que de repente ella estu-
viera interesada en estos temas. Con
ella siempre he tenido un didlogo muy
empatico sobre lo que hay que hacer.
También todo el equipo de Caracol, de
Telecaribe, a un poco de jévenes que
hacen documentales y se empiezan a
interesar por los archivos. Es algo muy
bonito lo que estd pasando porque
la gente estd formando sus propios
archivos y los cuida; y no el horror que
me toco ver, por ejemplo, el archivo de
Marco Tulio Lizarazo, que estaba metido
debajo de unas escaleras de madera.

También son muy importantes los
encuentros? a la gente le llama la aten-
cion lo que yo digo y luego me busca.
Me acuerdo de una vez que hablé de
otro problema muy grande que tienen

los archivos y es el de la gestion de
desechos, qué hago con todo ese mate-
rial que tengo que botar. Entonces, yo
les hablé de la gestion ambiental de
esos desechos y en esos dias me llamd
un mundo de gente... y asi...

LFO: (Y qué crees que falta, en términos
de formacidn, para que el campo de los
archivos audiovisuales se consolide?

MHR: Lo primero que me faltaria a mi
es formacion de lideres en esa materia,
de personas que puedan liderar esos
procesos que son tan costosos, es
decir, que tengan una gran capacidad
de gestion financiera, para poder
acopiar los recursos que se necesitan
para poder adelantar esa serie de poli-
ticas y procesos asociados. Aqui falta
liderazgo en esa materia, alguien que
se pueda dedicar a eso. Lo segundo, es
hacer mucha formacién técnica para
poder operar toda esa infraestruc-
tura que se necesita para poder llevar
adelante los procesos de preservacion
en términos digitales. Se necesitan
catalogadores formados; abogados
especializados en gestiéon de derecho
del audiovisual, muchos; se necesita
crear la conciencia de archivo en la
sociedad, y sobre todo, que el Estado
entienda que esa es su memoria.
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LFO: En ese sentido tu condicién es
muy paraddjica, porque tu diriges un
archivo privado, pero al mismo tiempo
el conocimiento que tienes ha irradiado
los modos de hacery el trabajo de varias
personas en los archivos publicos.
Pero ya que estamos hablando de este
tema de la mentalidad y que lo mencio-
namos antes, équé crees que le falta, en
términos de mentalidad, a los archivistas
que trabajan con instituciones oficiales
y que trabajan con archivos indepen-
dientes?

MHR: Yo ya lo he dicho muchas veces
y es una cosa: sollarsela, porque es que
aqui se cree que el oficio de archivista
es un oficio como de solteronas. Me
acuerdo que cuando yo era nifia, las
bibliotecarias eran unas sefioras espan-
tosas. Es importante sollarsela, este no
es un oficio de tercera sin importancia,
ni sin felicidad. Uno no puede trabajar sin
felicidad. Hay que encontrarle labellezay
la utilidad al asunto. Porque son trabajos

(1 Detalle hoja de contacto del rodaje de En busca de “Maria" (Jorge Nieto y Luis Ospina, 1985). Foto y archivo: Eduardo Carvajal.

muy especializados, dispendiosos, que
requieren de una alta concentracion. El
trabajo de un archivista es como el de
un joyero, uno esta ahi mirando deta-
[lito por detallito, cosita por cosita.

El Estado y las empresas deben ademas
reconocer la importancia de ese trabajo
y pagarlo bien. Ellos no visualizan todo
el rédito que le da a la empresa o insti-
tucion obtener unos archivos bien cata-
logados, bien digitalizados, a lo que
pueda tener acceso. Eso no lo ven. En
ese sentido, hay una especie de ceguera.

También es importante desarrollar
maéas la industria televisiva para que
haya mas mercado para el material
de archivo. En este aspecto, Sefal
Colombia esta haciendo una labor muy
bonita, porque yo veo que alli sacan
a cada momento documentales con
imagenes de archivo, hacen programas
histdricos con archivo.
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» CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 24-2016 NUEVA EPOCA

Jaime Humberto Quevedo:
definicion, politica y acceso

Luisa Fernanda Ordéiiez Ortegén: (En tus palabras, qué es un
archivo?

Jaime Humberto Quevedo: Al respecto, yo tengo una distancia
conceptual porque después de que se definié en la ley de
cultura, en Colombia la denominacidn de archivo y de biblio-
teca quedd con duefio, entonces los archivos son del Archivo
General de la Naciény el patrimonio bibliografico y hemerogra-
fico es de la Biblioteca Nacional. En otros paises eso no amerita
ningun tipo de distancia ni tensién, pero en Colombia si ha sido
complejo, sobre todo porque la ley de archivos si ha logrado
unos avances significativos que son avances legislativos y de
desarrollo normativo que tienen una fuerza enorme por el peso
de la definicién de ley, no asi en relacién con el papel de las
bibliotecas como tal, que han generado una distancia concep-
tual a mi modo de ver indtil, entonces yo no he querido entrar
en esa discusion, en especial, porque me parece que es una
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definicion formal que en nada contri-
buye a la recuperacion, tratamiento,
difusion, conocimiento y analisis de los
contenidos que hay en documentos, en
este caso, en documentos sonoros y
audiovisuales.

El otro asunto grave que yo encuentro
es que los programas de formacion
dedicados a la bibliotecologia y a las
ciencias de la informacién y la archi-
vistica en Colombia son programas
que tienen un desarrollo académico
precario para el alcance de esta disci-
plina en el mundo. Ahi también juega
un papel esa tension conceptual y un
poco la creacién de nichos laborales,
que en realidad no estan en la base de
la disciplina. Es aterrador, en Colombia
esta es una disciplina que no tiene
desempleados. En las bibliotecas todo el
tiempo se necesita gente que trabaje en
esta area, que trabaje en los archivos.

De otro lado estd la ausencia de
profundidad, de interaccién con otras
disciplinas, de curiosidad, de investi-
gacion, de explorar y relacionarse con
organizaciones, entidades, personas,
especialistas de otros paises que han
trabajado en el campo; ese aislamiento
le ha costado marginamiento. Desde
el momento en que se desarrollan los
sistemas de informacién, ha habido una

formacion que se ha orientado hacia
lo técnico. Desde los afios noventa se
les capacita para ser emprendedores
empresariales, para hacer empresas
de informacion, de bibliotecologia y de
archivos, y alli se pierde gran parte
del sentido de una profesion que es
responsable de facilitar el acceso al
conocimiento, de poner en contacto
a las personas con los contenidos, de
generar dinamicas con comunidades
de aprendizaje, cientificas, de docentes
e investigadores, con centros de inves-
tigacion, centros de estudio, produc-
tores de contenido, y por supuesto, alli
estan todos aquellos relacionados con
la literatura, el teatro, las artes escé-
nicas, las artes visuales, las artes plas-
ticas, la musica y la comunicacion. Es
un mundo muy rico y muy interesante,
y es un mundo que en el campo de lo
sonoro y lo audiovisual ha sido absur-
damente abandonado en un momento
muy critico, porque entré en la coyun-
tura de la desaparicion de los medios
analdgicos y las tecnologias analé-
gicas y la produccién absolutamente
desbordada de las tecnologias digitales.
Entonces, entramos en una época que
es una especie de limbo neutro, en donde
dejamos atras todo lo analdgico como si
no existiera, como si eso no constituyera
memoria, como si eso no fuera objeto
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de interés y durante por lo menos
una década nos concentramos en la
produccion digital.

LFO: ¢ Cual fue tu primer contacto en Ia
vida con un archivo?

JHQ: Yo trabajaba en el Instituto de
Cultura y Bellas Artes de Boyaca vy
alli se desarrollé el primero proyecto
que era un centro de investigacion
de cultura popular, una iniciativa del
director de ese instituto, que empezd
liderando un antropdlogo, historiador y
editor, de los mas importantes que tiene
Colombia, que es José Ignacio Lépez
Dominguez. El desarrollé un proyecto
muy interesante, se roded de gente con
una enorme capacidad y avida de hacer
trabajo investigativo en el campo musi-
coldgico; alli se empezaron a producir
los primeros documentos inéditos que
surgian del trabajo de campo, que a su
vez servirian de insumo para el desa-
rrollo de una escuela en musica tradi-
cional y popular que incluia danzas
populares. Era un proyecto muy ambi-
cioso, muy extrafio y muy novedoso en
el que tuve la oportunidad de participar
y donde empecé a ver como se iban
acumulando esos casetes con toda
la informacidn recogida en el trabajo
de campo en las doce provincias de
Boyaca, que tenian propdsitos de registro

documental y que constituian una base
de informacién y de documentacion
absolutamente inédita y Unica. Ahi me
di cuenta del valor que tal informacién
podia tener en el tiempo.

Antes me llamé poderosamente la
atencidn, incluso desde que estaba en el
colegio, la programacion de Radio Suta-
tenza, que tenia un programa de bachi-
llerato por radio. Lo mas interesante es
que era la primera estacion que trans-
mitfa y producia musica campesina; fue
la primera emisora que tuvo cobertura
nacional con un impacto impresio-
nante; que recogia, grababa y difundia
la musica de los campesinos. Entonces,
ese me parecié un experimento absolu-
tamente fantastico, inédito, de un valor
cultural enorme que nadie percibia
como tal. Era una especie de exotismo
folclérico. Creo que el padre® no alcan-
zaba a imaginarse el proyecto que
estaba engendrando y el impacto
que podria tener dado que la radio era
el medio de comunicacion por exce-
lencia en el campo. Entonces, muchas
de las actividades que surgieron ahi lo
hicieron con el propdsito de crear espa-
cios de animacion; no habia digamos
un proyecto musicolégico subyacente,
pero esa informaciéon que hoy ha
recogido con un cuidado especial
la Biblioteca Luis Angel Arango es

» 5 Aqui Quevedo hace
referencia al sacerdote
José Joaquin Salcedo,
quien inicid el proyecto de
escuelas radiofénicas.
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una informacién de un valor enorme,
porgue son los primeros registros docu-
mentales que se hicieron con un propé-
sito de comunicacion y difusién radial,
que recogian lo que habia en el campo,
lo que pasaba alli, lo que cantaban los
campesinos y lo que reflejaba un poco
su imaginario, su espacio, sus rela-
ciones, etc. Era muy interesante.

Habia también en la Radio Nacional una
transmision de programas, no me acuerdo
bien, de los programas producidos por
Andrés Pardo Tovar. Pero recuerdo muy
bien los programas que hacia el maestro
Abadia Morales, que me causaban curio-
sidad porgue eran muy ceremoniosos...
no sé, pero el asunto es que el también
fue el precursor del registro de docu-
mentos inéditos de campo.

LFO: Todo esto nos lleva a una de tus
fortalezas, que son los documentos
inéditos de campo

JHQ: Si, si sigues el relato de lo que
acabo de mencionar, todo tiene una
relacion pues son materiales produ-
cidos como documentos que no genera
la industria. Que ha sido comunicado
y transmitido; puede que no haya sido
producido por la industria y puede que
sea conocido porque se transmitié
en una emisora, porque se tocé en un

festival, o porque alguien lo grabd en
una grabadora doméstica y se lo llevd
para su casa y eventualmente termind
en una entidad documental como esta®.
El valor que tienen esos documentos es
el de la captura inédita y la relacion que
tiene loinédito del contenido con el origen
y con las personas que lo producen.

LFO: Cuéntanos sobre como tu trayec-
toria profesional y de formacion te llevd
a trabajar con los archivos sonoros.

JHQ: En el afio 2003, el Gobierno y
la Biblioteca Nacional deciden que
los centros de documentacién son
entidades que sobran vy las liquida, es
decir, proporcionan los argumentos del
estudio técnico de reestructuracion y
con base a ellos se decide la elimina-
cion de los centros. Yo ya estaba aca, en
el Centro de Documentacién Musical
de la Biblioteca Nacional (cpbm), vy
estaba trabajando en cdmo hacer para
que la documentacion inédita, con
todas las limitaciones y dificultades
de derecho, recuperacién y conserva-
cién que tiene, se pudiera recuperar y
se pudiera conocer todo el trabajo de
campo que el Centro habia hecho a lo
largo de su historia, desde 1976 hasta
ese momento.

Aqui estuvo primero Octavio Maru-
landa, Ellie Anne Duque y después
Benjamin Yepes. Luego, el com estuvo
tres o cuatro afios sin director. Poste-
riormente llegué yo a organizar un
proyecto que habia perdido su norte,
eso fue en 1996. Recuperamos el
proceso, tratamos de entender cémo se
habia desarrollado el proyecto del com
y alli nos encontramos varias sorpresas:
el Centro fue fundamentalmente un
compilador; recogié toda la informa-
cién que le fue proporcionada por los
autores, las familias y toda la gestion
que el Centro mismo hizo. Se recorrid
el pais haciendo registro de festivales,
eventos de todo tipo, en escenarios,
de las agrupaciones de Colcultura, de
la Orquesta Sinfénica de Colombia, se
grabaron los estrenos de compositores
colombianos que finalmente se inter-
pretaron una sola vez... Eso era una
especie de castigo terminar haciendo
una sola obra, por eso se montaba en el
atril y hasta ahi quedaba.

Entonces, mi preocupacion era écomo
hacer para que eso se viera? Habia
muchos factores de por medio, técnicos
y administrativos. Desde el 2001 ya
habiamos empezado un proyecto de
edicion de partituras para que eso circu-
lara de manera legible y legitima, con
gestion de derechos. Todo este asunto

Letra y musica de "Amor imposible” de José A. Morales. Cortesia del Centro de
Documentacién Musical de la Biblioteca Nacional del Ministerio de Cultura (com).

Cinta de carrete abierto. Cortesia: com.
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estaba relacionado con un trabajo que
habiamos iniciado con la coyuntura de
la aparicion del Centro, con un asesor de la
UNESCO que se llama Hughes Sicard,
un especialista en linglistica, francés,
que venia trabajando muy intensa-
mente con Perd. En ese mismo afio tuve
la oportunidad de participar en Lima
en un encuentro latinoamericano de
archivos sonoros que convocé la Ponti-
ficia Universidad Catdlica del Pert, a
través del Instituto Andino de Archivos
Sonoros. Ellos fueron los que tomaron la
iniciativa del proyecto, nos convocaron,
nos invitaron y les contamos cémo era
el proyecto. Para entonces, ya habiamos
iniciado con la Biblioteca Luis Angel
Arango el primer arbol de musica de
compositores colombianos en donde
incluiamos ejemplos de audio, parti-
turas, biografias, catalogos de obras,
fotografias, resefas... todo lo que podia
decirse de los musicos, con toda la
informacién que habia en el com. Asi fue
como comenzd todo este proyecto de
recuperacion, digitalizacion y difusion;
y es gracias a ello que termino siendo
contactado y participo en este evento.
Habia un enorme entusiasmo, que
contaba con el apoyo de Gerard Behard
y un representante de la Fundacion
Ford. Pero, desde el 11 de septiembre,
que suceden los atentados en Estados

Unidos, empieza una politica de cero
informacién por Internet; asi que se
aplaza todo el proyecto mundial y eso
impacta a este en particular de una
manera impresionante. La Fundacion
Ford decide que va a destinar todos
sus recursos al apoyo de la proteccién
de otras cosas que tenian que ver con
los riesgos en Internet. Entonces, todo
lo que se iba a desplegar se frend unos
siete u ocho afios, por la politica exte-
rior de los Estados Unidos.

Yo habia conocido a Hughes Sicard y a
otro francés, que es Javier Belenguer,
que también trabajaba en el Perti con
proyectos de antropologia, linglistica
y musicologia y ambos habian traba-
jado mucho con el apoyo del Instituto
Francés de Estudios Andinos (IFEA). En
el afio 2003 me contacta Hughes y en
medio de la situacion tan critica yo le
cuento el asunto y decidimos hacer un
evento en Colombia que fue un semi-
nario sobre censo y valoracién de docu-
mentos audiovisuales en Latinoamérica’.
Convocamos a distintos paises vy
entidades colombianas; estan por
ejemplo la Radiodifusora Nacional, el
Archivo General de la Nacion (AGN), el
Instituto Colombiano de Antropologia
e Historia (IcANH), que fue un aliado
clave en este proceso, el Instituto Caro
y Cuervo, entre otros. Hay una gran
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convocatoria y empezamos a hablar de
la vulnerabilidad de las entidades que
poseen este tipo de documentos, de las
dificultades para poderlos recuperar, de
los problemas de valoracién que hay
por ignorancia o desconocimiento. Allf
creamos el primer comité de censo
y valoracién de documentos sonoros y
audiovisuales de los paises andinos. De
ahi en adelante hasta el 2008, hicimos
un evento anual en un pais distinto y
empezamos a trabajar muy en serio
sobre lo que eso implicaba. Ahi conoci
el libro en francés de Andlisis documental
del sonido inédito para la elaboracion de
bases de datos; yo no sabia francés, pero
traté de indagar el contenido y descubri
en el libro un documento muy valioso.
Los autores se concentraron en la regién
de Bretanfia, en el idioma bretén y en las
tradiciones que se estaban recuperando
de lo que habia sido ese conocimiento
heredado. Habia muy pocas personas
que hablaban el bretén y los autores
empezaron a recuperar una memoria
inédita; se dieron cuenta que las estruc-
turas bibliotecolégicas e informaticas
desarrolladas por la tecnologia en
Francia y en Europa eran insuficientes
para poder recoger toda la informa-
cion producida por los documentos
sonoros inéditos. Por eso hicieron esa
guifa, para contribuir y proporcionar
elementos técnicos de manera que la

gente pudiera tomar decisiones sobre
sus estructuras informaticas. Cada pais
desarrollé su version del formato MARC
y la adaptd, y lo que hicieron fue hacer
notar los vacios que tenia el formato y
la necesidad de habilitar en el formato
campos Yy definiciones que permitieran
la inclusién de la informacidn faltante y |a
hiciera visible. Con mucha agudeza y
con mucha inteligencia trabajaron tres
mujeres que fueron las productoras de
este documento.

Las primeras reuniones se hicieron
en Bogota, en 2004, con el apoyo de
la Universidad Nacional, sobre los
problemas de derecho de los docu-
mentos sonoros y audiovisuales de
los paises andinos. Participé la uNijus
el Instituto de Investigaciones Socio-
juridicas de la Universidad Nacional,
la Direccion Nacional de Derecho de
Autor e investigadores que venian
trabajando en como tratar este tipo
de documentos que no estaban en el
marco de la industria, ni en la nocidn
del derecho, ni en la de propiedad,
utilidad, comercio, etc. Documentos
que en su mayoria eran producidos
por comunidades y personas que no
se proponian que estos se convirtieran
en repertorios o mercancias, pero que
si sabfan que tenfan un valor cultural
enorme. Entonces, la herramienta era



https://f.hypotheses.org/wp-content/blogs.dir/12/files/2004/05/casae-seminario_2004-bogota.pdf
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perfecta para este tipo de documentos y
su cercania con los documentos sonoros
y audiovisuales era precisa. En 2005
se hizo la reunién en La Paz, Bolivia,
donde propuse que Colombia queria
poner a consideracion del comité la
traduccion, actualizacion y adaptacion
del libro. La postulacién incluia, por
supuesto, que los paises participantes
en el evento serian también socios en la
produccion de contenidos; justamente
para sustituir los ejemplos del bretén
y de la musica francesa que estaban
incluidos en la version original del libro,
por los ejemplos sonoros y musicales
de todo tipo de los paises andinos. Y asi
se hizo; con enormes dificultades aqui
en Colombia, con unas resistencias y
obstrucciones con las entidades partici-
pantes que dificultaron el trabajo colec-
tivo como todos lo habian propuesto
en un comienzo. Desde la Biblioteca
Nacional y el cbm, yo fui el coordinador
de la edicién y la produccion y el AGN
me ofrecid los recursos para producir
el documento impreso. Finalmente todo
se produjo e hicimos el lanzamiento en
el 20078. El propésito era que el area de
procesos técnicos del cbm lo estudiara,
analizara, juzgara, evaluara, hiciera los
ajustes que considerara pertinentes y
lo utilizara. Lamentablemente el docu-
mento se utiliza en Europa, México, tal

vez en Chile, pero en ninguna parte
mas; en Colombia no se usa.

LFO: Increible, sobre todo porque este
tipo de libros son el material que se
necesita ahora que se esta reactivando
la discusion sobre la pertinencia de
los archivos audiovisuales y sonoros.
Si hay un referente como este hay que
consultarlo.

JHQ: Este es un libro que es un docu-
mento técnico y deberia ser tratado desde
ese punto de vista. éCudl ha sido la
mayor resistencia?, primero que todo,
que la bibliotecologia tradicional no
asume los documentos inéditos como
documentos susceptibles de ser incor-
porados en una coleccién. Entonces,
hay una nocién de la formacién y de la
concepcién del trabajo que es genera-
lista, segln la cual todo, todas las areas
del conocimiento, hacen parte de una
coleccion general; y de esa concepcion
generalista hay un gran depdsito de
materiales que ellos llaman “material
no libro”, y ahi es donde estén los mate-
riales audiovisuales y sonoros. Obvia-
mente, un documento tan especializado
como este y tan enfocado en la produc-
cion de herramientas técnicas, rifie
muy fuerte con ese tipo de nocién.

La otra cosa es que se necesita una
conciencia y un conocimiento histdrico
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regional para admitir que nosotros
Somos una region que comparte histo-
rias y maneras de producir, transmitir,
apropiar y recrear muy similares. Hay
una cantidad de cosas que nos son
comunes, aun en toda su riqueza y
diferencia. Por ejemplo: la mayoria de
paises latinoamericanos no son produc-
tores editoriales de documentacion
musical impresa, no hubo desarrollo de
la industria editorial musical impresa.

LFO: ¢ Te refieres a las partituras?

JHQ: Si. Asi que la mayoria de la docu-
mentacion producida proviene de tradi-
ciones escritas en las colecciones de
entidades documentales como esta, o
que estan en manos de coleccionistas,
son documentos originales manus-
critos. Hay una franja de produccion
editorial de documentacion musical de
pequefio formato: piano, piano y voz...
pero todo lo que son formatos mayores,
es decir, banda, orquesta, produc-
cion de musica de alta extension y de
formato sinfénico, eso no existe real-
mente sino en manuscrito. A menos
que, como nosotros lo hemos hecho,
emprendamos proyectos editoriales
gue nadie mas va a hacer.

Lo segundo es que somos paises unidos
por la capacidad de producir oralmente.
Nosotros producimos en oral todo el

[ Portada de la Guia de andlisis documental del sonido inédito
para la elaboracion de bases de datos.

tiempo, cantamos, ritmamos, bailamos;
todo el tiempo estamos recreando la
historia, los tiempos, las expresiones,
las personas; inventamos palabras.
No todo lo que se produce en oral va
a la industria musical, fonografica vy
audiovisual y lo que queda son unos
registros que documentan esas expre-
siones. En manos de los investigadores
es que va quedando esa informacion,
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cuando ellos van envejeciendo y van
muriendo sus familias son las que se
quedan con esos archivos. Algunas
familias logran tasar una venta y entre-
garle eso a alguien que se los compre,
otras familias no, otros se quedan con
eso durante afios hasta cuando uno de
los herederos toma una decision. Pero
entre ese momento y el momento en
que se produjo la informacion se pierde
un conocimiento valiosisimo.

Entonces, la mayorfa de la documen-
tacion a la que nos referimos es una
documentacién que tiene vacios docu-
mentales profundos. Hay que hacer
procesos de rastreo para tratar de
recuperar la informacién de origen, hay
que tratar de contactar a los actores
originales, o familiares, o personas
que estuvieron alrededor del momento
del registro. Este es un trabajo de alta
complejidad.

LFO: (Podrias hacernos una breve
descripcién del contenido del acervo del
cbm y darnos algunos ejemplos sobre
ese material que ya has venido descri-
biendo, que consideres una fuente de
incuestionable valor?

JHQ: El cbm en este momento tiene
una colecciéon de partituras manus-
critas, originales, inéditas, impresas,
reproducciones artesanales y repro-

ducciones industriales de autores
colombianos. También tenemos parti-
turas del repertorio internacional vy
de autores latinoamericanos, porque
ademas entendemos la documentacion
en contexto. Nosotros no podemos leer
la realidad de nuestras expresiones si
no estamos en contacto con el mundo
que existié a nuestro alrededor. Parti-
turas editadas de procesos. Hubo tres
épocas que marcaron la produccién de
musica editada en Colombia: algunos
musicos lograron viajar y formarse en
el exterior, en el siglo xix y principios
del siglo xx, y lograron editar parte de
su musica, pero en ltalia o en Alemania,
por eso esa musica llegd aca como
musica impresa en Europa.

LFO: (Puedes mencionar algunos
ejemplos?

JHQ: Manuel Maria Parraga; también
unos editores musicales que fueron
los hermanos Martinez, unos inmi-
grantes venezolanos que montaron
una empresa editorial, una litografia
en Medellin, para iniciar un prdspero
negocio en edicién de partituras que
termind muy rapido. Hay un buen reper-
torio, sobre todo neogranadino, que se
publicé en esos anos, que se incluyd en
diferentes publicaciones periddicas con
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una investigacion muy juiciosa que hizo
Ellie Anne Duque.

Dentro de nuestras colecciones tam-
bién existen documentos musicales
Unicos, inéditos, escritos por composi-
tores como: Blas Emilio Atehortta, Oriol
Rangel, Luis Uribe Bueno. Hay una gran
cantidad de musica religiosa producida
para el culto, cantatas, corales, misas
y misas de difuntos. Himnos patrio-
ticos que se postularon antes de que
fuera instaurado el Himno Nacional de
Orestes Sindici con los versos de Rafael
Nufiez. También hay muchas piezas del
repertorio musical andino: bambucos,
pasillos, danzas, foxtrot, etc. Compo-
sitores que se fueron instalando en
distintos lugares del pais como: José A.
Morales y José Barros.

LFO: (Y cudl es la cota temporal
del com?, édénde empieza y ddénde
termina?

JHQ: Tenemos documentos, incluidos
programas de mano y carteles, desde
finales del siglo xvii hasta nuestros
dias. Tenemos grabaciones de campo
analdgicas de todo tipo, cintas de
carrete abierto, casetes, DAT, discos
de surco. También tenemos una colec-
cion audiovisual de documentos, en
su mayoria inéditos, algunos de ellos
emitidos, de produccién audiovisual

(1) Algunos discos disponibles para consulta en la Biblioteca
del com. Cortesia: com.

realizada por Colcultura en casetes de
3/4, VHS y Betamax. Hay documenta-
cién que se ha compilado con relacion
a agrupaciones, festivales y organiza-
ciones, y una coleccién de hojas de vida
de compositores, intérpretes y directores.

LFO: ({Como se maneja el tema del
depésito legal?

JHQ: El Centro fue creado en 1976
como parte de la Subdireccion de Artes



(@ Logo del Ciclo de Conciertos Musica
con Tempo Colombiano. Cortesia: com.
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de Colcultura, funcionaba en vinculo
con la Direcciéon de Artes después de
gue se instaurara el Ministerio de Cultura,
y alli hace parte del grupo de centros de
documentacién artistica que integraban
escénicas, visuales y musica. Hasta que
en el afio 2003 es liquidado y en el
2004, después de ingentes esfuerzos,
logramos que se creara nuevamente,
esta vez dentro de la Biblioteca Nacional
y ahi empieza su vinculo con el depo-
sito legal. Hasta ese momento el Centro
no era una entidad depositaria, era
una entidad que recaudaba documen-
tacion musical de todo tipo, formato,
pensamiento, estructura, técnica... no
habia ni hay sesgo técnico ni estético
de ninguna naturaleza. Esa documenta-
cion llegé al centro cuando ingresamos
a la Biblioteca Nacional y empezamos a
hacer una gestion para que los produc-
tores fonograficos, editoriales y audio-
visuales, que hasta el momento era una
comunidad muy informal y no me refiero
a la industria, MmTM™m, Sonolux o Fuentes,
sino a esa comunidad que poco a poco
fue creando y produciendo sus propios
discos y ahora son unas redes enormes
de productores independientes, fueran
entendiendo que eran productores
editoriales y que les convenia hacer un
depdsito legal para generar una cultura

de reconocimiento a la produccién
misma y como patrimonio.

LFO: (Todavia siguen recibiendo infor-
macion?, équé caracteristicas tiene el
material que llega ahora comparado
con el material que has venido descri-
biendo?

JHQ: Nosotros recibimos documentos
en archivos digitales, documentos impre-
sos y documentacion inédita que hace
parte de colecciones que aldn estan
en manos de particulares. Libros de
técnica instrumental, ejercicios, reper-
torio, corales, orquestales, etc.

LFO: Hablanos de las estrategias de
divulgacion que tiene el com.

JHQ: Hemos desarrollado varias estra-
tegias de divulgacion. La primera es
incorporar la base de datos del com
a la base de datos de la Biblioteca
Nacional. No fue facil y ain no lo es,
pero hemos estado incluyendo nuestra
documentacién.

LFO: ¢ Por qué no ha sido facil?

JHQ: Por la necesidad de salvar una
cantidad de informaciéon que estaba
originalmente contenida en nuestras
bases de datos y poderla incluir y
desplegar en una estructura tan defi-
nida técnicamente y normalizada como
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las bases de datos de la Biblioteca.
Cuando nosotros hacemos la primera
migracion, la hacemos tratando de
rescatar la mayor cantidad de informa-
cién que habia en unas bases de datos
que no tenian un disefio de formato y la
pasamos a Winysis, dentro del formato
MARC, con el propdsito de integrarla a
una estructura mas formalizada. Asi lo
hicimos, porgue nos interesa ser parte
de catélogos colectivos, y para eso
debemos tener la informacién organi-
zada de esa manera.

Pero también hemos desarrollado otras
estrategias que hacen que la documen-
tacion circule. Lo primero que empe-
zamos a hacer fue unos conciertos que
ocupaban la programacion de la Biblio-
teca. Era una cosa muy timida que se
hacia con agrupaciones invitadas de
los programas de musica de las univer-
sidades en Bogota, pero poco a poco
fuimos llenando la sala con progra-
macién musical y luego empezamos a
establecer vinculos con la academia, la
investigacién, la produccion de conte-
nido, las agrupaciones se fueron espe-
cializando, haciendo musica de camara,
incorporando los repertorios que se
encuentran en nuestras colecciones
para que fueran interpretados por ellos,
etc. En los conciertos, se producian
entonces programas de mano, fotogra-

(1) Instanténea del tesauro de la Cartografia de practicas musicales en

Colombia. Cortesia: com.

fias, grabaciones y todo eso iba incor-
porandose a las colecciones. Luego,
lo volvimos una convocatoria dentro
del Programa nacional de estimulos y
ahora hay una convocatoria nacional
enorme, donde ponemos unas condi-
ciones para que todos estén obligados
a consultar nuestra documentacion
musical. Esta convocatoria se llama
Ciclo de Conciertos Musica con Tempo
Colombiano, es nacional y cualquiera
se puede postular con su proyecto,
pero tiene que reunir unas condiciones
qgue nosotros hemos planteado, como
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utilizar documentacion musical que esté
en instituciones como esta en el pais,
hacer sus propias versiones y presentarlo
en publico. Toda esa documentacion se
vuelve parte de las colecciones, se cata-
loga y se vuelve informacion.

Ademas, creamos una beca de inves-
tigacion y montaje musical con el
mismo propdsito, para que investiga-
dores y agrupaciones musicales vengan
y examinen las colecciones. Hay unas
experiencias muy interesantes que han
surgido de esa beca, por ejemplo, la
recuperacion de toda la obra “Esther”
de José Maria Ponce de Ledn, la
primera dpera biblica que se escribe en
Colombia, reeditada por Rondy Torres.

La tercera es una beca de gestidn
documental musical regional, que se
hace con otras entidades musicales
documentales del pais para fortalecer
la institucionalidad y desarrollar su
catalogo y su capacidad técnica docu-
mental, fundamentalmente. Se han
hecho ocho proyectos en el pais, empe-
zamos con un proyecto piloto y luego lo
convertimos en una beca. El dltimo es
un proyecto de desarrollo de contenidos
de la cartografia, con el que se trata de
elegir una capa y trabajar con un campo
determinado de la capa para actualizar
o incorporar contenido nuevo y desa-

rrollar comunidades virtuales. Tenemos
también A Contratiempo. Revista de
musica en la cultura, que es Unica en su
género y es virtual.

La Biblioteca es muy reconocida y
valorada por tres de sus productos: la
Cartografia de practicas musicales en
Colombia, la revista A Contratiempo
y la coleccién digital de partituras de
compositores colombianos, que surge
como una respuesta a una demanda
por acceder a este tipo de contenidos.
Ahi se encuentra musica editada por
nosotros, musica que ha sido recupe-
rada en sus formatos originales y que
ha sido digitalizada en el marco de un
proyecto que logramos hacer con el
AGN sobre compositores centenaristas.

LFO: :Cémo fue la génesis y como ha
sido el proceso de definicion y creacién
de la Cartografia de practicas musi-
cales en Colombia?

JHQ: La Cartografia es un proyecto que
surge cuando se crea el Plan Nacional
de Mdusica para la Convivencia, en
el afio 2003. Unos especialistas se
reinen para desarrollar el primer
proyecto de escuelas de musica tradi-
cional, que formula unos parametros
para el desarrollo de estas escuelas.
Dentro de esos parametros se incluye
una dimensién investigativa vy, alli, el
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levantamiento de unas cartografias que
también resaltaban la dindmica de los
ejes de musica tradicional, que ellos
denominaron asi en ese momento,
saliéndose un poco de esta denomina-
cién tradicional de las regiones, que en
la practica terminaba siendo una forma
un poco burda y gruesa de agrupar y
desconocer como la dindmica de las
expresiones y practicas de la musica
en los distintos lugares de los Andes,
el Pacifico, el Caribe o de los Llanos
ejercian presencia y generaban distribu-
cién, recreacion, expansion, expresiones
hibridas y formatos de transicién.

Todo este estudio termina convertido
en el desarrollo de once ejes de musica
tradicional con la participacion de once
asesores de musica tradicional, lo cual
produce una cantidad de documenta-
cion que es compilada y es el insumo
para la creaciéon de la primera carto-
grafia. Esto nos implicé unos desafios
enormes, porque no se trataba de que
nosotros hiciéramos un bvD con una
cartografia que a los diez afios iba a
resultar obsoleta o imprecisa. Teniamos
que crear una herramienta que fuera
flexible, que permitiera administrar
contenido de una manera muy activa,
que convocara comunidades que parti-
ciparan en la produccién de contenidos,
que conformara comunidades virtuales

(1) Instantanea de la pagina de la Cartografia musical colombiana. Cortesfa: com.

que desarrollaran gestion de conoci-
miento y que hicieran una cantidad
de procesos que eran completamente
extrafios e inéditos en este campo. De
esta manera terminamos haciendo un
mapa. Omar Romero es el gestor de |a
idea, el autor de la primera cartografia
y quien desarrolla el concepto de las
capas. Yo me quedo con la responsa-
bilidad del desarrollo de la cartografia
desde el punto de vista documental,
conceptual, técnico y de gestién de cono-
cimiento. Lo que hago es empezar a
desarrollar cada capa estableciendo
una relacion semantica muy activa
entre sus contenidos y a crear una
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herramienta que recoja los vocabula-
rios que se estan produciendo, dado
que va a circular por el mundo y que hay
una cantidad de expresiones que le van
a resultar extrafias a mucha gente. Para
eso habia que crear una herramienta
que permitiera organizar, jerarquizar,
identificar y clasificar vocabularios
controlados. Por eso adoptamos una
herramienta que tuviera la misma filo-
sofia del mapa, que es TemaTres, que es
la misma en la que esta desarrollado el
tesauro y esta se ha ido enriqueciendo
en la medida de las posibilidades. Este
es el origen del desarrollo de ontologias,
gue también son procesos de gestion
del conocimiento y que se van decan-
tando en la medida en que los tesauros
se van enrigueciendo. Son folcsono-
mias, en la medida en que estamos
empezando a desarrollar sistemas de
clasificacién de los contenidos que son
producidos por participacién; e isoto-
pias, en la medida en que son contextos
y ubicaciones territoriales y geoloca-
lizaciones que van mucho mas alla de
las coordenadas. Estas son geografias
humanas en donde la expresion y la
practica dota de sentido el territorio.

Entonces, tenemos que hablar de
muchas formas, cada capa es un
desafio de produccion, desarrollo, disefio,
gestidn, participacion y hace parte en

este momento del gran proyecto del
sistema de informacién de la musica.
A grandes rasgos esa es la cartografia,
un trabajo muy ambicioso y complejo,
con una exigencia altisima, muy pocos
recursos para tener un desarrollo cuali-
ficado, actualizacion y dinamizacion del
sitio. Se avecinan procesos de actuali-
zacion tecnoldgica que son necesarios
para garantizar la proteccién del sitio.

LFO: Con todo lo que nos has comen-
tado, {podrias hacer una reflexion
sobre los margenes y las instituciones?,
équé le quita y qué le da al com estar
por dentro de una institucién como la
Biblioteca Nacional?, éconsideras que
no tendria posibilidad de existir por
fuera?

JHQ: Lo que pasa es que el aparato
institucional crea estos espacios, pero
las personas desarrollamos los conte-
nidos y los proyectos. Cuando las
personas se van el aparato sigue exis-
tiendo, si no hay personas con ideas,
proyectos, compromisos, capacidad y
visién seguramente va a haber un buré-
cratay una persona que hace un trabajo,
pero el alcance de esa visibilidad va a
ser minimo y es muy dificil entrar en un
sistema donde el didlogo es la contra-
diccién. Entonces, es inevitable en la
medida en que la contradiccién esta
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sembrada en una inflexibilidad y en un
desconocimiento. El aparato esta en la
estructura general, la cosa patrimonial,
las colecciones, las grandes figuras de
la literatura.

A veces yo siento que esta es como la
biblioteca de la literatura, no la biblio-
teca del conocimiento del patrimonio
colombiano en donde todas las disci-
plinas estan aqui.

LFO: (Cual es el papel qué tienen los
derechos de autor en los archivos
audiovisuales y sonoros?

JHQ: Ese es un asunto muy complejo
sin importar desde doénde uno se
instale. Si uno se para desde el papel
de la propiedad y el derecho, juega a la
nocion del derecho basado en el indi-
viduo y la propiedad. Si uno se para desde
la nocion del conocimiento, la comunica-
cion y la interaccion, se para desde el
didlogo, el reconocimiento, la interaccion
y el intercambio. Ahi los derechos se
defienden solos, no necesitan una supe-
restructura que esté detras. Lo que pasa
es que aqui hay una cosa muy perversa
y es que el desarrollo de la nocién del
derecho de autor ha sido creada, insti-
tuida y fortalecida por los industriales.
Entonces, todo el fortalecimiento del
derecho que se invoca desde el lado

del creador ha sido desarrollado por los
industriales que se han incluido en esta
nocion como creadores. De este modo,
el autor, el verdadero creador, el compo-
sitor y productor termina en un eslabdn
de novena categoria en esa cadena,
porgue todos los anteriores estan por
encima. Hay comunidades que crean en
colectivo y lo hacen no con el propdsito
de hacer repertorios, sino con el propo-
sito de convivir, celebrar, compartir,
comunicarse. A veces la industria y
algunos autores que tienen esa idea
del abuso, la apropiacion o el préstamo,
toman abusivamente algunos de estos
contenidos y terminan incluyéndolos
en producciones audiovisuales o fono-
graficas como propias.

LFO: (Pero entonces el acceso a ese
material desde el archivo esta condi-
cionado por esas leyes que pone la
industria?

JHQ: Si, esa es en gran parte la difi-
cultad. Porque los documentos inéditos
tienen una cantidad de bloqueos que los
hacen oscuros, como que no se pueden
tocar, ver, ni oir. En la medida en que
se mete eso a la industria existe, de lo
contrario no, y eso es una agresion muy
fuerte contra un pasado y una memoria
a la cual todos tenemos derecho.
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LFO: Desde tu punto de vista, écudl es el
mayor inconveniente que tiene la gestion
del patrimonio audiovisual en el pais?

JHQ: Para mi hay uno que reviste una
importancia capital y es la manera
como se decide interpretar la politica.
Se ha hecho un ejercicio de concep-
tualizacién basado en unos estandares,
en unas autoridades que han dado
unas definiciones, etc., pero eso no es
conflictivo en otros paises porque la
adopcion de la norma es aplicable a
todo tipo de produccién sonora, audio-
visual, grafica, etc. El problema que
hemos tenido aqui es que la politica
ha sido desarrollada, en el caso del
patrimonio audiovisual, fundamental-
mente hacia la industria cinematogra-
fica. Entonces la politica y los recursos
han sido enfocados a la industria y eso
estd muy bien; el problema es que la
produccion audiovisual no es solo cine.
También hay que atender, y en eso hay
que especializar la politica y ampliar el
espectro, que debe haber proteccién del
patrimonio sonoro de todo tipo (oral,
musical, inédito), patrimonio audiovi-
sual doméstico, patrimonio fotografico.
Todos ellos merecen una atencién al
menos similar a la del cine. Y que haya
una politica que permita que la aplica-
cion de ese enfoque de la politica y los
recursos le den la posibilidad de existir

como memoria. Llamo la atencion sobre
esto, porque el patrimonio sonoro
colombiano es tal vez el patrimonio en
mayor riesgo, no porque no haya patri-
monio audiovisual que puede estar en
riesgo, por supuesto que no, pero es
que el sonoro requiere de una atencion
especializada para protegerlo y recu-
perarlo. En el patrimonio sonoro falta
enfoque y politica.

Solo por mencionar un ejemplo: dcudl
serd el acumulado de la produccién
de la industria fonogréfica del pais
entre 1934 y 19807 Esa memoria, esas
matrices.... Muchas de esas fueron
absorbidas por las grandes empresas,
pero el pais tiene la responsabilidad de
recuperar su patrimonio.

LFO: En ese sentido, écual crees que
seria el siguiente paso, en términos de
los procesos de formacion, para que
este campo de los archivos sonoros
se active?

JHQ: Sin duda lo que hace falta es
investigacion que provenga de muchas
disciplinas. Investigaciéon histdrica, en
comunicacion, musicoldgica; y falta un
énfasis, tal vez una maestria. Lo que me
llama la atencion de la disciplina de la
bibliotecologia es que hasta hace muy
poco empieza a tener programas de
posgrado. Se necesita definitivamente
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formar equipos interdisciplinarios de
investigacion; alli hay una responsabi-
lidad y un compromiso muy fuerte de |a
academia, las entidades documentales,
las instituciones de la cultura y, por
supuesto, del desarrollo de una poli-
tica. No solo de una politica local, se
necesita el desarrollo de politicas regio-
nales en donde los paises suscriban
acuerdos que les den herramientas que
les permitan gestionar recursos.

LFO: ¢(Qué trajiste de tu proceso de
formacion de posgrado en el exterior a
tu experiencia como director del com?

JHQ: Todo. Porque durante todo el
proceso de formacién pensé en cémo
seria la aplicacion en una entidad como
esta. Esa es la razén por la cual hay
tanto trabajo virtual, hay tanto trabajo
de gestién de conocimiento, hay tanto
trabajo de investigacion para la recupe-
racion de fuentes y de edicion de parti-
turas. Es decir, en medio de una enorme
precariedad, un proceso de este tipo no
se puede detener por las limitaciones;
y mientras yo tenga la capacidad vy
el liderazgo de estar en una posicién
como esta, voy a hacer todo lo que esté
a mi alcance para conseguirlo.

LFO: (. Cual es tu perspectiva sobre este
gran reto para los archivos, que es el de
la preservacion digital?

JHQ: Es muy complejo, porgue no
tenemos ninguna seguridad de la
estabilidad de este tipo de formato;
pero de lo que si estamos seguros es
que debemos tener muy claro que
la misma informacién debe estar en
dispositivos digitales distintos y ojala
en lugares distintos. Ademas, debemos
tener la capacidad de generar actuali-
zaciones permanentes para no perder
la posibilidad de leer el contenido. Yo
estoy seguro de que esto sin duda va a
aumentar, como lo ha venido haciendo,
la capacidad de almacenamiento vy
cada vez mas va perfeccionar la exis-
tencia del contenido. Lo que creo es que
vamos a volver a un soporte, es un paso
inevitable. Vamos a necesitar grandes
estructuras informaticas de almacena-
miento, en la medida en que la indus-
tria y el desarrollo de las tecnologias
de la informacién y la comunicacion
se han venido consolidando, cada vez
los repositorios de informacién son
méas comprimidos y expansivos porque
van almacenando con muchisima mas
capacidad. Todo eso va a conjugar una
serie de elementos, que van a hacer
posible que finalmente la memoria
sonora, audiovisual y escrita exista
como tal y pueda circular en cualquier
lugar, momento e idioma. Creo advertir
que va a ser inevitable.



HoraAcio Posaba (Medellin, 1931). Camardgrafo y archivista audiovisual. Comenzdé su trabajo
para la television colombiana casi simultdneamente a sus inicios, a mediados de la década

del cincuenta. Después de trabajar durante varios afios en reporteria y luego en publicidad
para television decidié montar su propia compafiia de revelado de pelicula cinematogréfica,
empresa de la que desistié con la aparicidn del video analdgico. Durante décadas ha acopiado
material audiovisual relacionado con la historia politica del pais. Fundador de cINEX.

ENTREVISTAS » CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 24-2016 NUEVA EPOCA

Horacio Posada:
la batalla contra lo efimero

Luisa Fernanda Ordéiez Ortegén: :Quién es Horacio Posada
y por qué tiene un acervo tan importante para la memoria
audiovisual colombiana?

Horacio Posada: Yo entré a trabajar en la television colombiana
en el afio 1955 como asistente de camara. Estuve alli durante
un aflo y medio, en ese tiempo la televisién era estatal, y sali
de alli porque no pagaban horas extras, ni nada. Un dia decidi
no ir y me retiraron. Luego estuve trabajando haciendo camara,

tomando fotos en la calle y cuando el Gobierno le abrié la
posibilidad a los privados de producir, me Ilamaron para el
primer noticiero no oficial que habia, eso fue en 1959. Ese fue
el primer noticiero no oficial de la televisién colombiana.

LFO: (. Cémo se llamaba el noticiero?

HP: E| Reporter Esso, era chiquito, duraba de diez a quince
minutos. Entonces desde el afio 59 empezamos a hacer peli-
culas. En ese momento habia dos sistemas de peliculas, habia
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una pelicula que se hacfa filmandola, se
revelaba y salia una sola copia. Cuando
yo entré a trabajar alli, me di cuenta que
eso se iba a perder, entonces contra mi
bolsillo yo empecé a hacer las peliculas
en negativo, para que me quedara a mi
el negativo y le entregaba a la produc-
tora el positivo.

Como desde el afio 60, me decidi a
hacer las copias y desde entonces
tengo el archivo. ¢EI archivo de qué?,
de las noticias diarias; que el ministro
dijo tal cosa, que el presidente tal otra,
y gran parte de ese acervo de noticias
esta aqui. Tenemos peliculas en cine, en
VHS, en Betamax, en video. Hay como
siete formatos diferentes en el archivo.

LFO: (Y hasta cuando trabajaste en el
Reporter Esso?

HP: En 1961 yo filmé una noticia que
pasaron al aire y se volvid histdrica
desde ese momento, era la muerte del
teniente Escobar. Después de emitirse
esa noticia cancelaron la emision del
noticieroy luego lo cerraron, el Gobierno
de Lleras Camargo se asusté y recrimi-
naron a la agencia de publicidad sobre
por qué habiamos sacado eso al aire.

El trasfondo de la cuestion era el
siguiente: otro teniente del Gobierno,
que habia sido un teniente muy rebelde,

lo metian y lo sacaban de la carcel; el
tipo era muy revoltoso y estaba en la
carcel aqui en Bogota, en los calabozos.
Estando alli conocid a otros tenientes
y convencié a uno de que se llevaran
un cuerpo completo del Ejército para
la guerrilla; y tanto insistio el tipo que
se volaron como con 300 hombres y
armas de guerra. Cuando se supo de
eso, el Gobierno inmediatamente fue
a buscarlos y los cogieron antecitos
de que se fueran para el Llano. En ese
momento, los agarraron y los cercaron
y uno de los tipos no entregé el arma,
hubo una pelea y le mandaron un zapa-
tazoy el otro de puro miedo reacciond, le
dispard y lo matd. Yo estuve alli, segui
toda la persecucion y lo filmé todo.

El Ministerio de Comunicaciones, en
vista de la gravedad del asunto, que ya
era publico, hizo un comunicado que
decia una cosa, pero la camara decia lo
contrario. El director del noticiero cogid
la noticia y la emitié asi; otros noticieros
no hablaron del tema y mostraron el
comunicado. Despelote total, casi se
cae el Gobierno esa noche.

Bueno, el caso es que luego la noticia
le dio la vuelta al mundo y después fue
que se supo que el tipo si iba con el
armamento para el Llano, en Gachets3,

que fue donde lo mataron, la guerrilla lo
estaba esperando.

LFO: (Y después de eso, qué paso
contigo?

HP: Que alli sucedié lo de siempre,
alguien tenia que pagar los platos rotos
y los pagué yo, porque a los dos meses
al noticiero lo cerraron y le pusieron
una multa por haber pasado la noticia,
y a mi, la Suramericana de Seguros, que
era el patrocinador, me botd. Estuve un
afio sin trabajo, pero los mismos que
me echaron al aflo me contrataron.

Luego de eso yo segui manejando la
empresa aqui (CINEx) y le dabamos
el material al patrocinador, que era
Punch Ltda., una agencia de publicidad
que era la duefa del noticiero. Noso-
tros haciamos la pelicula, la revela-
bamos, llevabamos la informacion a
los reporteros y ellos hacian el texto y
la transmitian. Mas adelante llegaron
las camaras con sonido y nosotros
haciamos el reportaje directamente,
porgue antes era muda la pelicula.

LFO: . Cuando te das cuenta que tienes
un archivo?

HP: Desde el primer momento, desde
la primera noticia en la que trabajé me
di cuenta que si yo no guardaba eso,
nadie lo iba a guardar. Y todas esas
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(1) Diversidad de equipos de registro y reproduccién de material audiovisual en el archivo

de cINEX, 2015. Foto: Luisa Fernanda Orddfiez

noticias se fueron volviendo historia.
Lo fui guardando en archivos y cajas
por afios y en este momento todo ese
material se estd pasando a digital.

LFO: ¢ Cual fue el periodo de tiempo en
que trabajaste y por cuantos formatos y
cambios tecnoldgicos pasaste?

HP: Pues mira, por cosas de la vida uno
se va adaptando a todo, toca. La dife-
rencia es que a la gente de mi edad
le ha tocado adaptarse desde lo mas
basico, hasta llegar a los computa-
dores y a los satélites y toda esa vaina.



P 9- Se refiere a su hija,
Verdnica Posada, quien
ha sido la encargada de
gestionar y gerenciar los
procesos de preservacion
del archivo de CINEX.
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Desde que empecé en esto, hasta hoy,
los cambios que se han dado han sido
cien veces mas de los que hubo desde
el primer hombre hasta 1900. Mas de
cien cambios diferentes me han tocado.

LFO: :Cémo fue el golpe del cambio de
trabajar con material filmico a trabajar
con video analégico?

HP: Cuando llegé el video analdgico
yo ya habia salido de los noticieros. Yo
pasé casi ocho afios haciendo comer-
ciales en cine, para la television. En un
momento de locura yo decidi comprar
una maquina para revelar color, esa fue
la primera maquina en Colombia para
hacer ese procedimiento en 16 y 8 mm.
Tuve esa maquina del afio 72 al 80, fue
muy dificil en ese momento que la gente
pagara el revelado en color porque era
muy costoso; la tecnologia era dificil,
uno necesitaba mucho manejo de
quimico. En el afio 80 llegd un amigo
mio que habia sido corresponsal del
noticiero en Medellin y estaba traba-
jando en ese momento con un noticiero
en Bogota y me dijo: “Vengo de hacer
una filmacion”, yo le dije: “Quieres que te
larevele?”, y el me dice: “No, es que |a hice
en video". “eQué es eso?”, pregunté, yo
no tenia ni idea. El me mostré la cdmara
y me explicé que no habia que revelar
nada porque todo salia directamente

al aire. Me senté a ver el noticiero, a
ver las noticias reveladas en color que
yo habia revelado, y luego muestran la
noticia que grabd mi amigo y entonces
veo el cambio. Al otro dia apagué la
magquina. Ese fue mi golpe, mi paso del
cine al video.

LFO: (Cémo ha sido el proceso de
conformar el equipo que trabaja contigo
en el archivo?

HP: Bueno, aqui ha trabajado mucha
gente, entre 100 y 150 personas, que
van y vienen. Pero siempre estamos
aqui Verédnica® y yo.

LFO: A partir de tu experiencia, écémo
definirias un archivo audiovisual?

HP: Es lo Unico que le va quedando al
mundo, porque todos los dias el mundo
estd cambiando. Le va quedando al
mundo el recuerdo de cdémo se hicieron
las cosas antes.

LFO: :{Qué piensas de la produccién
audiovisual en la era digital?

HP: Yo creo que de 1000 horas digitales,
con mucha suerte llegaremos a guardar
media hora; porque todo es efimero,
todo se borra inmediatamente; antes
habia negativos y copias, hoy tomamos
una foto con el celular y al dia siguiente
borramos lo que hicimos ayer. Hoy se

hacen mil veces mas imagenes, pero no
se guarda ni la décima parte. Es tanta la
informacién y tan rapidos los cambios,
que la gente no tiene tiempo de actua-
lizar, ni de ponerse al dia, ni de guardar
pensando en el futuro. Mi archivo de
todos estos afios va a permanecer,
porgue yo soy el que piensa en actua-
lizarlo antes de que los formatos estén
obsoletos. Pero cuando esto no sucede,
cuando no hay conciencia de archivo,
todo se va a perder.

LFO: ¢ Cémo has visto que ha cambiado
la imagen del pais a partir de lo que
muestran los noticieros?

HP: Los noticieros son como la biografia
del momento. Yo creo que ellos son la
Unica fuente de lo que pasa en el pafs,
porque si tu miras Caracol y RcN, los
archivos de ellos son gigantescos vy
ellos se pueden dar el lujo de actualizarse.

LFO: ¢{Nos puedes contar de alglin caso
similar al tuyo, en donde alguien haya
guardado material audiovisual y luego
este se haya perdido?

HP: Te voy a contar una historia muy
triste. En el tiempo en que yo hacia el
noticiero, que fueron diez o doce afios,
yo iba a entregar la pelicula y hablaba
con gente, como Hernan Castrillén,
por ejemplo. Con la llegada del primer
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[ Horacio Posada en las bdvedas del archivo de ciNex, 2015. Foto: Luisa Fernanda

Ordériez.

golpe, que fue el video, que fue el que
ya saco definitivamente los medios
quimicos, entonces la empresa tuvo
un problema grande, no solo por los
costos, sino porque ya Caracol y RCN
empezaron a tomar fuerza y sacaron a
la agencia de publicidad del negocio. En
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vista de que el negocio era muy malo, el
duefio de la agencia la vendid, él tenia
una oficina por el lado de las residencias
Tequendama. El le vendié el negocio a
un hermano de Pefialosa, que no tiene
nada que ver con los medios de comuni-
cacion y cuando el tipo recibié alla todo
lo del archivo, luego yo me encontré con
algunos de los empleados de alli y me
contaron que el tipo decidié que todo
era basura y lo mandé a botar. Si yo no
hubiera guardado esas peliculas toda
esa informacidn se habria perdido. Todo
lo bueno que se transmitié en esa época
fue porque contra mi presupuesto yo
saqué los negativos y los guardé.

LFO: (Qué otras joyas crees que tiene
tu archivo?

HP: Te voy a contar otra historia. Un
amigo mio tenia una pequefia empresa
de alquiler de peliculas mexicanas vy
me pidié prestados proyectores para
verlas. Un buen dia llegd y me dijo:
“Horacio, necesito que me prestes un
proyector”, pero luego me conté que
lo habia perdido y que no sabia como
pagarme. Entonces se acordd que un
cliente le habia dejado unas latas de
peliculas de 8 mm y me las dio como
parte de pago, aunque él no sabia bien
qué era. Resulta que las peliculas eran
familiares, muy bien trabajadas por el

que hizo la camara, son imagenes de
todo el pais. El tipo se iba con la familia
en carro, como en los afos treinta, y
esas peliculas las mandaba a revelar
a los Estados Unidos. Mi amigo nunca
me pago, pero yo me quedé con esas
joyas. Lo que uno ve ahi es la época, el
pais: Medellin, Bucaramanga, la Costa...
Son una lecciéon muy bonita de lo que
era el pais, aunque nunca supe de
quiénes eran, pero parecen de una
familia bogotana.

LFO: Tu archivo ha sido varias veces
beneficiario de los estimulos para
preservacion de archivos audiovisuales
del Ministerio de Cultura. ¢Cémo
valoras el aporte de este tipo de apoyos
a archivos independientes como el tuyo?

HP: Pues, como consecuencia de eso,
lo que se hace aqui es lo Unico que va
a quedar de la memoria de lo que se ha
hecho desde los afios treinta hasta hace
cinco afios. Nos ha servido para actua-
lizarnos, pero para guardar también un
registro de como se hacian las cosas
en el pasado. No quiere decir que este
sea el Unico archivo, afortunadamente
se preserva el de INRAVISION. Los esti-
mulos sirven para mostrar el conte-
nidos de los archivos, para dar cuenta
de cémo era una época. ®
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P 1 Para el 2015, el nimero de articulos
cientificos en espafiol y de libros en distintas
lenguas, sobre el campo de la preservacién
audiovisual en el mundo, hacen que la
realizacion de un listado sea una empresa
inabarcable y caprichosa. Los titulos incluidos
aqui se han considerado como referencia
importante para cualquier investigador
nedfito que busca una primera aproximacion
al tema. Cabe aclarar, que en el caso colom-
biano las publicaciones cientificas en torno
al archivo audiovisual como un problema
epistemoldgico aun estén por hacerse.

P 2. Catalina Rodriguez, gerente de Artes
Audiovisuales del Instituto Distrital de
Cultura y Turismo y la Fundacién Gilberto
Alzate Avendafio, en 2008, crea por primera
vez la Beca distrital de gestién de obras o
archivos audiovisuales locales,

la cual tuvo una edicion.

» CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 24-2016 NUEVA EPOCA

Preparado por Marina Arango Valencia y Buenaventura,
Henry Caicedo Caicedo y Luisa Fernanda Orddnez Ortegdn

Editado por Jenny Alexandra Rodriguez Pefia

i En este apartado presentamos una seleccidn de referencias y herramientas
Utiles para la consulta de fuentes, recursos y margenes de accién dentro del
i campo de los archivos audiovisuales en el pais. El texto estd dividido en cinco
i partes: la primera incluye una breve bibliografia de libros publicados en es-
pafiol con relacién al tema en cuestion y, adicionalmente, una lista de refe-
i rencias de libros en inglés en donde hay un interés particular de los autores
por vincular la teoria de la preservacién a la practica'. La segunda parte es un
i listado de estudios universitarios en el tema que nos convoca. La tercera es
i una seleccién de titulos de largometrajes y cortometrajes restaurados por ini-
: ciativa de la Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano (Fprc), el Ministerio de
i Cultura, Proiméagenes Colombia o la Cinemateca Distrital-Gerencia de Artes
Audiovisuales del Instituto Distrital de las Artes (IDARTES). La cuarta parte enu-
i mera algunas fuentes de financiacién y estimulos para archivos audiovisuales
i y sonoros a nivel nacional e internacional. Por Gltimo, se relaciona el indice de
becas, que consiste en el historial de las becas de archivos y centros de docu-
i mentacién audiovisual del Ministerio de Cultura, vigentes desde el 2006; las
becas de la Cinemateca Distrital: la beca distrital de gestién de obras o archi-
i vos audiovisuales locales de 20082, y la beca de rescate de archivos audiovi-
i suales, vigente desde el 2013; y las becas de gestién de archivos sonoros y de
archivos fotogréficos del Archivo General de la Nacién, vigentes desde el 2015.

P 1. BIBLIOGRAFIA

EN ESPANOL ®

AANVV. Cuadernos de Cine
Colombiano - nueva época
15. Archivos audiovisuales y
cinematogrdficos. Bogota:
Cinemateca Distrital, 2010.

AANV. Entre la memoria y el olvido. El
significado educativo y cultural
de los archivos audiovisuales.
Memorias de la conferencia.
Meéxico: Fonoteca Nacional,
2007.

AAVV. Guia de andlisis documental
del sonido inédito para la
implementacién de bases de
datos. Bogota: Ministerio de
Cultura de Colombia, 2007.

Aguilera, Camilo y Gerylee Polanco.
Rostros sin rastros: Television,
memoria e identidad. Santiago
de Cali: Editorial Universidad
del Valle, 20009.

Amo, Alfonso del. Clasificar para
preservar. México: Cineteca
Nacional, Conaculta.

Filmoteca Espafiola, 2006.

Aponte, Rosalba y Rito Torres.
Principios y técnicas en un
archivo audiovisual. Bogota:
FPFc, 2010.

Edmondson, Ray. Filosofia y principios
de los archivos audiovisuales.
México: Conaculta, 2004.

Miliano, Mary y Maria del
Pilar Gallego. Reglas de
catalogacién de 1ASA. Manual
para la descripcidn de registros
sonoros y documentos
audiovisuales relacionados.
Madrid: Anabad, 2005.

Orozco, Alejandra y Rito Torres.
Documentales colombianos
1915-1950. Bogota: FpFc,
2010.

Rodriguez, Perla. El archivo sonoro.
Fundamentos para la creacidn
de una fonoteca nacional.
México: Escuela Nacional
de Biblioteconomia 'y
Archivonomia, Library
Outsourcing Service, 2012.

EN INGLES ®

AAVNV. The FIAF Moving Image
Cataloguing Manual.
Federacion Internacional de
Archivos Cinematograficos,
2016. En linea.

Fossatti, Giovanna. from Grain to
Pixel: The Archival Life of Film
in Transition. Amsterdam:
Amsterdam University
Press, 2010.

159

GUIA PARA ACCEDER AL PATRIMONIO AUDIOVISUAL COLOMBIANO

i Frick, Caroline. Saving Cinema:
The Politics of Preservation.
Oxford: Oxford University

: Press, 2011.

i Gfeller, Johannes; Agathe Jarczyk y

: Joanna Phillips. Compendium
of Image Errors in Analogue
Video. Zurich: Scheidegger

: & Spiess, 2012.

i Read, Paul y Mark-Paul Meyer.

: Restoration of Motion
Picture Film. Amsterdam:
Butterworth-Heinemann,
Series in Conservation and

: Museology, 2000.

i Zamon, Christina. The Lone Arranger:

: Succeeding in a Small
Repository. Chicago: Society
of American Archivists, 2012.

P> 2. OFERTA

. DE ESTUDIOS

. UNIVERSITARIOS
. EN PATRIMONIO
. AUDIOVISUAL3

8 University of East Anglia,

i Norwich, Inglaterra © mA Film Stu-

i dies with Film Archive option ° Pro-

i grama con la prioridad de preservary
i utilizar las imagenes en movimiento
iy fomentar su rol en la formacién y

i reproduccién de los valores sociales
i y culturales, explorando su impor-
 tancia histdrica y politica.

P 3 - Seccién preparada por Guillermo Forero.
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® Charles Sturt University, Cam-
berra, Australia © Graduate Certifi-
cate in Audiovisual Archiving / Un
programa dedicado a la industria del
archivo audiovisual, orientado hacia
el conocimiento de su historia, prin-
cipios, filosofia, ética, preservacion,
manejo y acceso incluyendo los con-
tenidos digitales.

® ucLA University of California, Los
Angeles, EE. UU. °® MA Moving Image
Archive Studies (mi1As) ° Ofrece
formacidn especializada con visidon
interdisciplinaria y énfasis en estéti-
ca e historia del cine y la television,
preservacion, restauracién, acceso,
manejo de colecciones, catalogacidn
y documentacién.

® University of Rochester y L. Je-
ffrey Selznick School of Film Preser-
vation, Inglaterra © ma The Selznick
Graduate Program in Film and Media
Preservation © Este programa, cen-
trado en el cine, desarrolla estudios

teoria, historia y critica cinemato-
grafica.

® Department of Cinema Studies
at Tisch School y New York Uni-
versity, EE. UU. ® MA Moving Image
Archiving and Preservation (miaP) ©
Imparte formacion para gestionar y
preservar colecciones de cine, video,
nuevos medios y contenidos digita-
les con proyeccién internacional y
comprension de teorias, métodos y
practicas para el archivo y preserva-
cién de la imagen en movimiento.

{ @ Universiteit van Amsterdam,

¢ Holanda © MA Preservation and
Presentation of the Moving Image °
i Orientado a la teoria y practica para
i preservar el material audiovisual y

i en laforma de presentarlo a audien-
i cias especializadas como fuente de

i informacién, cultura y entretenimiento.

{ @ Staatlichen Akademi der Bilden-
i den Kunste, Stuttgart, Alemania °

i MA Conservation of New Media and
i Digital Information ° Proporciona

i conocimientos y habilidades para la
preservacion de archivos artisticos y
i culturales y patrimonio bibliotecolé-
i gico en fotografia, video e informa-

i cién digital.

{ @ Universidad Complutense de
Madrid, Espafia © Master Universita-
i rio en Patrimonio Audiovisual. Histo-
i ria, Recuperacién y Gestién ° Ofrece
i formacién especializada en tres

i &reas del patrimonio audiovisual:

i fotografia, cine y televisién, desde

en preservacién, manejo de archivos,

los enfoques y perspectivas propios

¢ de la historia, la recuperacién
i ylagestion.

i International Master in Audiovisual
i and Cinema Studies ® Amplio rango
i de cursos orientados a la especiali-

i zacién cientifica y es un medio para
i laformulacién de propuestas en el

i campo de los estudios de cine y au-
i diovisual en Europa. Incluye teoria e
i historia del arte, cine, sonido y patri-
i monio audiovisual, nuevos medios,

i sociologia, economia, derecho, tec-

i nologia, antropologia y metodologia
i de lainvestigacion.

{ @ Universidad Jorge Tadeo Lozano,
i Colombia ° Diplomado en Gestién

i del Patrimonio Audiovisual ® Con un
i enfoque holistico e interdisciplinar,

i ofrece bases tedricas para su aplica-
cion en el desarrollo de procesos y

¢ creacidn de proyectos en gestién de
¢ patrimonio audiovisual para impul-
sar su apropiacién y acceso.

: @ Universidad Andina Simén

i Bolivar, Ecuador °© Especializacién

i Superior en Archivistica y Patrimo-

i nio Documental ° Formacién en el

i manejo del patrimonio documental
iy audiovisual en el entorno de la

: i archivistica, la disciplina histdrica,

: @ Birkbeck College London, Goethe
i Universitat Frankfurt, Ruhr Univer-

¢ sitat Bochum, Universidad Pompeu
Fabra, Barcelona, Universita Cattoli-
i cadel Sacro Cuore, Universita degli
i Studi Roma 3, Université Charles de
i Gaulle Lille 3, Université de Liege,

i Université de Montréal, Université

i de Paris Quest Nanterre La Défense,
i Université Sorbonne Nouvelle Paris
{3, Universiteit van Amsterdam ©

los estudios de la memoria, las cien-

i cias de la informacién, incluyendo la
i gestidn y conservacién de archivos

i histdricos, sonoros y fotograficos.

{ @ Institut national de l'audiovisuel
i (INA suP), Paris, Francia ° Diplom

i Gestion de patrimoines audiovi-

i suels (Management of Audiovisual

i Heritage) ° Este curso, que confiere
i el grado de méster, tiene como ob-
jetivo formar profesionales capaces

de evaluar, conservar, gestionar y
valorizar los fondos audiovisuales y
digitales.

@ Fonoteca Nacional de México en
asocio con el ILCE y el INA, de Francia
° Diplomado Iberoamericano en
Patrimonio Sonoro y Audiovisual °
Curso a distancia que ofrece los fun-
damentos técnico-procedimentales
para analizar, preservar, organizar,
categorizar, digitalizar y difundir ma-
teriales del patrimonio sonoro

y audiovisual.

P 3. SELECCION

DE LARGOMETRAJES
Y CORTOMETRAJES
RESTAURADOS

Y PRESERVADOS

Esta es una seleccion breve basada

en las colecciones publicadas por

las instituciones cofinanciadoras; sin
embargo el documento es mucho mas
amplio e incluye el proceso y la relacién
de titulos en orden cronoldgico segin
su afio de preservacion. Sobre el listado

completo ylas colecciones, el lector puede :

encontrar los cuadernillos publicados en

la pagina web de la Fundacién Patrimonio :

Filmico Colombiano.
Coleccion 40/25 (2011). FPFC y
Cinemateca Distrital ®

Expedicion al Caqueta, César Uribe
Piedrahita, 1930-1931, 7 min. El
milagro de sal, Julio E. Moya, 1958,
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¢ 105 min. La huerta casera, José S.

i Infante y Mario del Rio, 1947, 11 min.
i Elrio de las tumbas, Julio Luzardo,
i 1965, 87 min. Rapsodia en Bogota,
i José Maria Arzuaga, 1963, 24

i min. Raices de piedra, José Maria

i Arzuaga, 1964, 79 min. El paramo

i de Cumanday, Gabriela Samper,

i 1965, 22 min. Pasado el meridiano,
i José Maria Arzuaga, 1969, 100 min.
i Flores del Valle, M&ximo Calvo

i Olmedo, 1941, 69 min.

i Coleccion Cine silente

i colombiano (2012). FrFc ®

{ Coleccién del archivo histdrico

i cinematogréfico colombiano de los
i Acevedo, 1915-1955

i Latragedia del silencio, Arturo

i Acevedo Vallarino, 1924, 26

i minutos. Bajo el cielo antioqueiio,
i Arturo Acevedo Vallarino, 1925,

i 124 min. Alma provinciana, Félix
Joaquin Rodriguez, 1926, 126 min.

i Garras de oro, P. P. Jambrina, 1927,
i 56 min. Madre, Samuel Velasquez,
1924, 21 min (fragmentos). Aura o

i las violetas, Pedro Moreno Garzén
iy Vincenzo Di Doménico, 1924,

¢ 18 min (fragmentos). Como los
muertos, Pedro Moreno Garzény

i Vincenzo Di Doménico, 1925, 12

i min (fragmentos). El amor, el deber
i y el crimen, Pedro Moreno Garzén
y Vincenzo Di Domenico, 1926,

i 28 min. Manizales city, Félix R.

i Restrepo, 1925, 52 min (fragmento).

i Coleccion Historia del cine

i colombiano (2012). Frrc ®

i Serie de 12 capitulos, cada

i uno de 25 minutos; contiene

i iméagenes de archivo recuperadas

y restauradas, acompafiadas de

i entrevistas exclusivas a varios de

i los protagonistas de la historia del

i cine colombiano. Capitulos 1al 8
dirigidos por Julio Luzardoy 9 al 12

i por Luis Ospina:

Capitulo 1. Los pioneros (finales del

i siglo xix). Capitulo 2. La edad de oro

i (1922-1928). Capitulo 3. Adids al cine
i mudo (1926). Capitulo 4. La tragedia
: del sonido (1927-1938). Capitulo 5. £
i segundo aire (1938-1950). Capitulo 6.
i Langostas, viboras y un milagro (1950-
i 1960). Capitulo 7. Llegan los maestros
¢ (1960-1970). Capitulo 8. El cine
toma su curso (1960-1970).. Capitulo
i 9. Del sobreprecio al menosprecio

i (1970-1995). Capitulo 10. £/ estado

¢ de las cosas (1970-1995). Capitulo

{ 1. Las cosas del Estado (1970-1995).

i Capitulo 12. Las memorias del

¢ subdesarrollo (1970-1995).
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Maleta del patrimonio audiovisual
afrocolombiano (2013). Direccién
de Cinematografia del Ministerio
de Culturay Fprc, con el apoyo

de Proimagenes Colombia,

Radio Televisién Nacional de
Colombia (rRTvC), Archivo

del Patrimonio Fotogréfico y
Filmico del Chocd, Telepacifico,
Teleantioquia, Telecaribe, Teleislas,
Fundacién Colombia Negra,
Fundacién Promedio, Girocompas
Producciones, Yuma Video Cine,
Comisién Nacional de Television,
Making Docs, Fosfenos Media,
Hollywood, Llorona Records y
Festival de Cine y Video de San
Agustin ®

Estd compuesta por 52 discos, que
contienen mas de 190 titulos de la :
historia del audiovisual producido por
y sobre la poblacién afrocolombiana :
desde la década del 20 conozca ‘:
los contenidos detallados en www.

mincultura.gov.co.

Coleccion Movimientos sociales a
través del cine colombiano (2014).

FprFC y Cinemateca Distrital ®

¢ Disco 1: El principio de la rebeldia
(1915-1960) ° Seleccién de
registros documentales del
archivo histérico cinematografico
colombiano de los Acevedo.

* Disco 2: Entre la guerray
la resistencia (1960-1985)
° Chircales, Marta Rodriguez y
Jorge Silva, 1972, 41 min.

* Disco 3: El iniciode la

reconciliacion (1985-2015)
° Canaguaro, Dunav Kuzmanich,
1981, 87 min.

i Seleccion de las obras del

i director de cine chileno Dunav
¢ Kuzmanich 1935-2008 (2014). Fprc, :
i Cinemateca Distrital y Proimégenes
Colombia. ®

i Duni, Javier Mejia, 2013, 75 min,

i documental. Cadaveres para el

i alba, Carlos Sanchez, 1975, 10 min.

i Canaguaro, Dunav Kuzmanich, 1981,
i 87 min. Ajuste de cuentas, Dunav

i Kuzmanich, 1984, 86 min. El dia de

i las mercedes, Dunav Kuzmanich,

i 1985, 100 min. Mariposas S.A.,

{ Dunav Kuzmanich, 1986, 90 min.

Caja de peliculas de Carlos Mayolo
(2015). Proimagenes Colombia, FPFC
y Cinemateca Distrital ®

i Quinta de Bolivar, 1969, 6 min.

i Iglesia de San Ignacio, 1970, 6

i min. Monserrate, codirigida con

i Jorge Silva, 1971, 8 min. Oiga vea,

i codirigida con Luis Ospina, 1972, 27

¢ min. Cali, de pelicula, codirigida con
i Luis Ospina, 1973, 14 min. Asuncién,
i codirigida con Luis Ospina, 1975, 16

i min. Contaminacién es..., 1975, 10

i min. La hamaca, 1975, 15 min. Sin

i telén, 1975, 8 min. Rodillanegra,

¢ 1975, 15 min. Agarrando pueblo,

i codirigida con Luis Ospina, 1978, 28
¢ min. Aquel 19, 1985, 25 min. Carne de
i tu carne, 1983, 86 min. La mansién de
i Araucaima, 1986, 86 min.

Archivo histérico cinematografico
i de los Acevedo 1915-1955 (2015).
i FPFCy Fundacion MAPFRE ®

+ Disco 1: Centenario de Bolivar

en Santa Marta y Venezuela,
1930, 17 min. Visita a Colombia
del excelentisimo sefior

general Isaias Medina Angarita
presidente de los Estados Unidos
de Venezuela, 1943, 14 min. Alas
de Colombia, 1944, 24 min. De
Cartagena a Cumana, 1945, 37
min. Un acontecimiento histérico
trascendental, 1946, 13 min.

¢ Disco 2: El tragico final de

Gardel, su ultima despedida,
1935, 11 min. Primeros juegos
deportivos bolivarianos (4.2
Centenario de Bogota), 1938,
22 min. El excelentisimo sefior
Manuel Prado Ugarteche
presidente del Perti visitaala
Repiiblica de Colombia, 1942,
26 min. Visita de la armada
peruana a Cartagena, 1945, 19
min. Paralelas de acero (FF cc del
Ecuador/Steel Parallels), 1946,
19 min.

+ Disco 3: Colombia victoriosa
(Guerra con el Perti), 1933-1934,
213 min.

Estuche Bogota en el archivo de los
Acevedo (2016). Frrc y Cinemateca
Distrital ®

Miss Colombia, 1932, 8 min.

El tragico final de Gardel, su
ultima despedida, 1935, 11 min.
Construccion del nuevo acueducto
de Bogota, 1938, 32 min. Los
primeros ensayos del cine parlante
nacional, 1937, 9 min. | Juegos
deportivos bolivarianos, 1938,

22 min. Algunos accidentes de
transito, 1941, 4 min. Revista de
gimnasia, 1946, 11 min. Noticiero
Colombia, 1949, 19 min.

Otras peliculas (organizadas por
aiio de restauracion)* ®

[1999-2002] Pereira es la que
invita a su gran carnaval, Casa
Filmadora Venus, 1936, 7 min.
[2000] Yurupari, seleccién de
titulos de la serie documental:
Pilanderas, farotas y tamboras, Gloria
Triana, 1986, 25 min. Los tltimos
juglares y el nuevo rey, Gloria Triana
y Jorge Ruiz, 1985, 75 min. Cerro
Nariz, la aldea proscrita, 1985, Gloria
Triana y Jorge Ruiz, 52 min. Los
sabores de mi porro, Gloria Triana

y Jorge Ruiz, 1985, 75 minutos.

[2002-2003] Montaje Procinal 9 de :

abril de 1948, 15 min (fragmento).

P 4 - Seleccién a partir de documento prepa-
rado por Rito Alberto Torres.
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i [2004-2005] Alla en el trapiche,

i Roberto Saa Silva, 1943, 28 min

i (fragmento). [2006] Sendero de

¢ luz, Emilio Alvarez Correa, 1945, 67
i min, FPFC. Gold Platinum. Kathleen
i Romelli, 1931, 11 min. Yurupari,

i seleccion de titulos de la serie

i documental: Carnaval del diablo,

i Gloria Triana y Jorge Ruiz, 1984, 50
i min. Farnofelia Currambera (Carnaval
i de Barranquilla), Gloria Triana y

i Jorge Ruiz, 1984, 76 min. Cantos

i ydanzas de vida o muerte, Gloria

i Trianay Jorge Ruiz, 1983, 26 min.

i Angélica la palenquera, Gloria Triana
iy Jorge Ruiz, 1984, 27 min. Lunes

i de Feria, Maria Regina Pérez y Juan

i José escobar, 1986, 26 min. [2007]
: Golpe de gracia, Emilio Alvarez

i Correay Oswaldo Duperly Angueira,
i 1944, 50 min. Escenas del Valle del
i Cauca, 1940, 10 min (fragmento).

i Escenas de Colombia, 1940, 14 min,
¢ (fragmentos). [2008] El sereno

i de Bogota, Gabriel Martinez, 1945,
¢ 55 min. [2009] La cancién de mi

i tierra Federico Katz, 1945, 46 min.

i Estudios Ducrane Santana, 1946,

i 8 min. Los halcones de la ruta,

¢ Enrique Olaya Ospina, 1952, 30

¢ min, (fragmento). El guacamaya,

i Luis Fernando Bottia, 1983, 23 min.
i [2010] El tren de los pioneros de

i Leonel Gallego (1986), 71 min. La

i recompensa, Manuel Franco, 1986,
i 60 min. [2011] Esta fue mi vereda,
i Gonzalo Canal Ramirez, 1959,

i 23 min. [2007-2011] Visa USA,

i Lisandro Duque Naranjo, 1986, 90
min, FDC. Tiempo de morir, Jorge

i Ali Triana, 1986, 94 min. [2011]

i Tierra amarga, Roberto Ochoa,

i 1965, 53 min. Esplendor de los

i Andes, Lure of the Andes, 1935,

i 20 min. El Valle del Cauca y su

i progreso, 1926, 22 min. Cartagena

i deIndias y IX Serie mundial de

i béisbol amateur, 1947, 13 min. A

i la salida nos vemos, Carlos Palau,

¢ 1986, 105 min. Joyas de la tradicién
i colombiana, Marco Tulio Lizarazo,

¢ seleccion de tres capitulos: Narifio,

i la Suiza colombiana, 1952, 10 min.

i Cdcuta la perla del norte, 1953, 10

i min. Bucaramanga la capital de

i los parques, 1952, 10 min. [2011]

{ Hipédromo de Medellin, 1937, 10

i min. éCudntos somos?, Acevedo

i e Hijos, 1938, 10 min. iSalvemos

! nuestra tierra!, José S. Infante, 1947,
i 8 min. La vibora, Alfonso Gimeno

¢ L, 1967, 75 min. Maria, Enrique

i Grau, 1966, 52 min. Chichigua, Pepe
i Sanchez, 1963, 22 min. [2013] Tres
i cuentos colombianos, Julio Luzardo
i y Alberto Mejia, 1963, 87 min. La

i virgeny el fotégrafo, Luis Alfredo

i Sanchez, 1983, 90 min. [2015] La

i épera del mondongo, Luis Ernesto

i Arocha, 1975, 12 min. Colombia

i incégnita, Luis Moya Sarmiento,
{1950, 30 min. El hijo de la choza,

i Enock Roldan Restrepo, 1961, 67

i min. El valle de los Arhuacos,

i Vidal Antonio Rozo, 1964, 70 min.

i Camilo Torres Restrepo, Diego Ledn
i Giraldo, 1966, 16 min. [2016] Dos

i angeles y medio, Demetrio Aguilera
i Malta, 1958, 72 min. Colombia

i linda, Camilo Correa Restrepo, 1955,
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20 min, (fragmento). Ala solar (o

de cémo vive una escultura en
Bogota), Camila Loboguerrero, 1976,
10 min. Carrera séptima arteria

de una nacion, Diego Ledn Giraldo
(1975), 13 min.

P 4. FUENTES
DE FINANCIACION

Fuentes internacionales ®

Para este item se recomienda,
ademas de los estimulos
enumerados, revisar recuentemente
las paginas de la Federacion
Internacional de Archivos Filmicos
(FIAF), la Federacién Internacional
de Archivos de Televisidn (FIAT),

la Asociacidn Internacional para
Archivos Audiovisuales y Sonoros
(1AsA) vy la Asociacidn de Archivistas
de la Imagen en Movimiento (AMIA).

¢ Ayudas a proyectos archivisticos
Iberarchivos, programa Apal para
conceder ayuda al desarrollo
(preservacion, difusion, y
formacién) del patrimonio
documental iberoamericano.

+ Save your Archive. Programa de
la Federacién Internacional de
Archivos Televisivos FIAT para el
rescate de archivos en riesgo.

¢ UNESCO. Programa para
postulacion de acervos de
cualquier indole, a ser parte
del "Registro Memoria del
Mundo de América Latina y el
Caribe". "

*

Fondos concursables de
proyectos para la salvaguardia
del pci (Patrimonio Cultural
Inmaterial), crespIAL (Centro
Regional para la Salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial de
Ameérica Latina).

Escalamientos FrRIDA (Fondo
Regional para la Innovacién
Digital en América Latinay el
Caribe) para potenciar proyectos
que privilegien el trabajo
colectivo y la construccion de
ciudadanias a través de las Tics.
IASA: Beca de investigacion

(sélo para miembros activos)
para fomentar la investigacion

y produccién de publicaciones
sobre archivos audiovisuales.

Estimulos nacionales ®

/
.: Beca

CINEMATECA

de Bogota
IDARTES
A\

©

Cinemateca Distrital

Beca de rescate de archivos
audiovisuales. Otorga un estimulo
a un proyecto de rescate

del patrimonio audiovisual

nacional, que incluya procesos
de limpieza o verificacién
técnica, restauracion, inventario,
catalogacioén, digitalizacién,
duplicacién y puesta en
circulaciéon de una obra o de
una coleccién audiovisual, la
cual puede incluir material
bibliografico o fotografico
relacionado con la obra o
coleccidn.

Ministerio de Cultura. Programa
nacional de estimulos a la creacion
y la investigacion

¢ Becas de gestién de archivos
y centros de documentacién
audiovisual “Imdgenes en
movimiento”. Busca apoyar la
preservacidn, conservacion
y circulacién del patrimonio
audiovisual colombiano, por
medio de estimulos para el
desarrollo de proyectos de
inventario, verificacién técnica,
catalogacién, sistematizacién
de la informacidn, restauracion,
duplicacidn, digitalizacién de
una obra o coleccién audiovisual
colombiana de imagenes en
movimiento o de material
hemerografico, bibliografico,
fotografico o sonoro relacionado
especificamente con la obra o
coleccién audiovisual.

* Becas de produccion de
documental con archivo
audiovisual. Busca la apropiacion
social del patrimonio audiovisual
a partir de la produccion de

documentales que contenga
70% de material de archivo
audiovisual.

Archivo General de la Nacién

Beca de gestién de archivos
fotogrdficos. Busca garantizar

el rescate de colecciones
fotogréficas en soportes
analdgicos fotoquimicos con
valores histéricos y estéticos
manifiestos y en riesgo de
desaparecer, e incluye el
desarrollo de proyectos de
inventario, catalogacién,
restauracion o digitalizacion.
Beca de gestion de archivos
sonoros de Colombia. Busca
apoyar la preservacion,
conservacién y circulacién de
colecciones sonoras nacionales,
privadas o institucionales, de
sonido inédito o editado, que por
la vulnerabilidad de sus soportes
originales o por el fallecimiento
de sus propietarios, tenedores
o custodios se encuentren en
riesgo de desaparecer.

Beca de investigacidn sobre
archivos y derechos humanos.
Busca impulsar la divulgacion

y el andlisis de procesos y
estudios que se llevan a cabo
sobre este tema en Colombia,
para aportar al desarrollo de la
politica publica y al avance en el
cumplimiento de la normatividad
archivistica como parte
fundamental de la memoria
colectiva y la defensa de los
derechos de las victimas.
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Biblioteca Nacional de Colombia

*

Becas nacionales de investigacién
sobre las colecciones de la
Biblioteca Nacional. Apoya

las mejores propuestas de
investigacién para fomentar el
conocimiento, difusién y uso de
las colecciones bibliogréficas,
documentales o audiovisuales de
la Biblioteca Nacional.

Beca para el desarrollo de
contenidos de la Cartografia de
prdcticas musicales en Colombia.
La Cartografia de practicas
musicales en Colombia es

un sistema de informacion
georreferenciado que tiene

por objeto hacer visible la
riqueza, diversidad, movilidad

y transformacién permanente
de las expresiones y practicas
musicales que existen en el pais.

P> 5. inDIcE
. HISTORICO DE BECAS

En linea. Fichas técnicas completas de las becas
y Preservacion fotoquimica y digital de la cine-
matografia nacional (FPFC, 1986-2016).

Ministerio de Cultura, Direccién

de Cinematografia, a través del

Programa Nacional de Estimulos ®

Becas de gestion de archivos
y centros de documentacion
audiovisual (2006-2015)

“Imagenes en movimiento'®

Estas becas fueron creadas en el

2005 y publicadas en el 2006,

en el marco del fortalecimiento

del Sistema de Informacién del
Patrimonio Audiovisual Colombiano
(sIPAC), y fueron disefiadas por

la Direccién de Cinematografia
como una de las estrategias

fundamentales de la politica publica

para atender una necesidad que

tenia y sigue teniendo el pais en

materia de proteccién y salvaguardia
de su patrimonio audiovisual.

Ahora, como se vio en la seccidon de
Estimulos nacionales, las modalidades
de becas se han multiplicado y se
cuentan con mas instrumentos que
aportan sustancialmente, aunque

de manera modesta, a la gestién

de obras, acervos, colecciones

y archivos. Esto ha permitido,

por una parte, abordar bajo los
principios de descentralizacion y
corresponsabilidad la intervencion
de los acervos; y por la otra, formar

» 5 ndice de becas editado a partir de docu-

mento realizado por Henry Caicedo Caicedo,
revisado y complementado por Marina Arango
Valencia y Buenaventura.


http://www.fiafnet.org/
http://fiatifta.org/
http://www.iasa-web.org
http://www.iberarchivos.org/convocatorias-ayudas
http://fiatifta.org/save-your-archive/
http://www.iberarchivos.org/2016/04/convocatoria-mowlac-2016-la-inclusion-registro-memoria-del-mundo-america-latina-caribe/
http://www.iberarchivos.org/2016/04/convocatoria-mowlac-2016-la-inclusion-registro-memoria-del-mundo-america-latina-caribe/
http://www.iberarchivos.org/2016/04/convocatoria-mowlac-2016-la-inclusion-registro-memoria-del-mundo-america-latina-caribe/
http://www.crespial.org/es/Content2/index/00000000076/CR/0/fondos-concursables-de-proyectos-para-la-salvaguardia-del-pci
http://programafrida.net/escalamientos
http://www.iasa-web.org/research-grant
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personas especializadas en eltema. i * Archivo fotogréfico y filmico del

Tanto las instituciones a cargo, como :
el conjunto de la sociedad, deben '
sostener y trabajar por la valoracién

de estos contenidos, siempre con el
compromiso de garantizar su acceso
como un componente indispensable
del conocimiento sobre lo que

somos como pais diverso y para la
construccion del futuro de nuestra
sociedad. Estas becas nos muestran  :
un panorama amplio de la historia de
las artes y la cultura, atravesado por
un complejo entramado tecnolégico,
intimamente relacionado con la
preservacion y la conservacién a

largo plazo. Ellas nos hablan de una
nacién compleja, multiple, llena

de contradicciones y profundos
desequilibrios, pero también de una
fuerza excepcional y unas ganas
potentes de salir adelante. En el

2011 la Direccién de Cinematografia
disefié una nueva modalidad que :
se denomina Becas de produccién Pe
de documental, se publicaron por :
primera vez en 2012. Los titulos de

los proyectos ganadores y algunos

datos se incluyen en este apartado.

Se ubica el nombre del contacto o
proponente solo en los casos en que

sean personas naturales, o instancias
que no se deduzcan o deriven :
del nombre del proyecto o de su
ubicacioén. La ficha técnica completa
de cada beca puede consultarse en
linea en www.mincultura.gov.co. en
el cédigo QR citado.

S

Chocé © Ubicacion (u): Quibdd,
Chocd. Universidad Tecnoldgica
del Chocé Diego Luis Cérdoba
(uTcH) ° Afios que abarca (AR):
1929-2016 ° Fase (s) apoyada
(s) (FA): 2006 y 2011. Contacto o
proponente (¢): Gonzalo

Diaz Cafiadas.

Archivo filmico de Mario Posada
Ochoa, “Revelando Nuestra
Imagen” ° u: Medellin, Antioquia
° AA: 1945-1971 ° Fa: 2006.

° ¢: Camilo Botero Jaramillo.

Proyecto de conservacién de la

memoria audiovisual indigena del :

Cauca, Asociacién de Cabildos
Indigenas del Norte del Cauca
(ACIN) ° u: centros de archivo de
la AcIN (Santander de Quilichao)
y del Consejo Regional Indigena
del Cauca cric (Popayéan), Cauca
°AA:1971-2016 °FA: 2007 y
2008. ° ¢: Gustavo Adolfo

Ulcué Campo.

Archivo de la Fundacién Cine
Documental/Investigacion Social
° u: Bogota p.c., Cundinamarca.

Fundacién Cine Documental/
Investigacion Social. FPFC © AA:
1964-2016 ° FA: 2007, 2010,
201, 2012, 2014 y 2015. °

¢: Marta Rodriguez de Silva.
Identificacién, organizacién e
inventario del fondo documental
de la lengua mirafia ° u: Bogota
D.c., Cundinamarca. Leticia,
Amazonas ° AA: 1995-1998 ° Fa:
2007. ° ¢: Carmen Susana Tapia.

Rostros sin rastros: televisidn,
memoria e identidad. Gestidn del
archivo audiovisual del programa
regional Rostros y rastros ° u:
Santiago de Cali, Valle del Cauca.
Universidad del Valle, Unidad

de Televisién, Fundacién de
Apoyo a la Universidad del Valle.
Coleccién pvp en las bibliotecas:
Departamental Jorge Garcés
Borrero, Universidad del Valle,
Municipal de Tulug, Universidad
del Cauca, Publica Piloto de
Medellin y la Biblioteca Nacional
de Colombia © AA: 1988-2000 °
FA: 2007, 2008, 2009 y 2013.°
c: Camilo Aguilera Toroy
Gerylee Polanco Uribe.

Corporacién Centro de
Documentacién Audiovisual
del Caribe (cepbAc), Fundacidn
Cinemateca del Caribe °

u: Barranquilla, Atlantico.
Cinemateca del Caribe ° AA:
1914-2015 ° FA: 2007, 2008,
2010y 2011.
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Fortalecimiento del Centro de
Documentacién e Investigacion
Teatral Enrique Buenaventura
(cITEB) ° U: Santiago de

Cali, Valle del Cauca. Teatro
Experimental de Cali (TEC) © AA:
1955-2007 ° FA: 2007. ° ¢: www.
enriquebuenaventura.org.

Propuesta de restauracion,
conservacion y difusion

del archivo de Tiempos
Modernos, Ciney TV ° u: Chia,

Cundinamarca ° AA: 1983-2007 °

FA: 2008, 2010, 201, 2012, 2013
y 2014. ° ¢: Jorge Mario
Alvarez Arango.

Centro Documental Audiovisual
Nacional (ceNDOC) ° u: Bogota
D.c., Cundinamarca. Corporacion
Colombiana de Documentalistas
ALADOS Colombia, Universidad
Jorge Tadeo Lozano y Biblioteca
Nacional de Colombia ° AA:
1970-2015 ° FA: 2008, 2010,
2011, 2012 y 2014.

Archivo audiovisual sobre la
biodiversidad en Colombia;
Colombia Ecoldgica. Fernando
Riafio Producciones ° u: Bogota
D.C., Cundinamarca. Fernando
Riafio Producciones ° AA: 1989-
2008 °FA: 2008. ° ¢: www.
colombiaecologica.com.

Gestidn integral del archivo de
la memoria audiovisual en el
siglo xx de Popayan y del Cauca
° u: Popayan, Cauca. Fundacién
Caucana de Patrimonio

Intelectual © AA: 1926-2000 ° FA: ¢ Centro de rescate y curaduria del

2008, 2009 y 2014. ° ¢: Ricardo
Quintero Rivera.

Memoria del cine y el video
experimental en Colombia ° u:
Bogota b.c., Cundinamarca °
AA: 1954-2012 ° FA: 2009, 2010,
2011, 2012 y 2014. ° c: Marta
Lucia Vélez y Martha

Helena Restrepo.

Recuperacién y conservacion
del material audiovisual de

la Fundacién Cine Mujer. ° u:
Bogota bp.c., Cundinamarca.
Fondo documental mujer y
género "Ofelia Uribe de Acosta”
de la Escuela de Estudios de
Género de la Universidad
Nacional de Colombia ° AA:
1978-1998 ° FA: 20009.

Conservacién y preservacion del
programa Operacién ciudad del
canal Telemedellin © u: Medellin,
Antioquia. Canal de television
Telemedellin © AA: 1997-2007
°FA: 2000.

patrimonio sonoro y audiovisual,
tradicién musical aborigenes

y la linglistica en Colombia °

u: Bogota p.c., Cundinamarca.
Laboratorio de Linglistica
Universidad Nacional de
Colombia © AA: 2002-2016

° FA: 2000.

Memoria Latente ° u: Bogotd b.c.,
Cundinamarca. Kinolab Colombia
° AA: 1930-1980 ° FA: 2009,
2010, 2011y 2012. ° p: Enrico
Mandirola y Jaime Gutiérrez.

Proyecto de recuperacion del
archivo de Horacio Posada
Gomez, “El Negro Posada” ©

u: Bogota b.c., Cundinamarca.
Fundacidn cINEX © AA: 1929-2000
°FA: 2009, 2010, 2011, 2012,
2013y 2015. ° ¢: Verdnica

Posada Galindo.

Sistematizacién de materiales
audiovisuales del pueblo indigena
kankuamo para la defensa de

la vida ° u: Sierra Nevada de
Santa Marta, Cesar. Resguardo
indigena kankuamo. Atanquez °
AA: 1998-2009 ° FA: 2010.

° ¢: Gustavo Adolfo Ulcué.

Archivo Audiovisual de
Movimientos Sociales (AAMS).
Fondos Acumulados de la
Memoria ° u: Bogota b.c.,
Cundinamarca ° AA: 1980-2012 °
FA: 2010, 2011y 2012. ° c: Sandi
Morales Serrato e Ingrid

Yohana Morris.
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Fundacién Cineteca Publica de
Santander ° u: Bucaramanga,
Santander. Centro Cultural del
Oriente © AA: 1930-2010 ° FA:
2010. ° c: Lizbeth Torres Acosta.

Archivo del patrimonio
fotografico y filmico del

Valle del Cauca ° u: Santiago
de Cali, Valle del Cauca.
Biblioteca Departamental Jorge
Garcés Borrero. Bogota b.c.,
Cundinamarca. FpFC © AA: 1780-
2015 °FA: 2010 y 2015.

Recuperacién de las peliculas
en 35 mm producidas por Jorge
Sdenz Calero: Reencuentro,
Ambiente Critico y Angela ° u:
Bogota b.c., Cundinamarca. FPFC
° AA: 1977-1984 ° FA: 2010.

° ¢: Jorge Saenz Calero.

Restauracién del archivo
audiovisual de la Universidad del
Quindio ° u: Armenia, Quindio.
Universidad del Quindio ° AA:
1973-2016 ° FA: 2010.

Sistematizacién, digitalizacion
y apropiacion social del acervo
fotografico de Eduardo Carvajal
° u: Santiago de Cali, Valle del
Cauca ° AA: 1971-2011

°FA: 2010, 2011y 2013.

° ¢: Eduardo Carvajal.

Maravillas submarinas: archivo
audiovisual y fotogréafico del
Archipiélago de San Andrés,
Providencia y Santa Catalina ° u:
San Andrés Isla, Archipiélago de
San Andrés, Providencia y Santa
Catalina. 20ceanos EU ° AA:
2000-2016 ° FA: 2010 y 2011.
°¢: Jorge Humberto Sanchez.

Organizacién del acervo de

la obra de Victor Gaviria ° u:
Medellin, Antioquia °© AA: 1980-
2015 ° FA: 2010, 2011, 2012, 2013
y 2015. ° ¢: Adriana

Patricia Gonzalez.

Parece que fue ayer.
Organizacidn, catalogacion,
conservacion y difusion de

los archivos audiovisuales de
Castafio Valencia s.c.A. Ciney Tv
° u: Bogota b.c., Cundinamarca.
FPFC © AA: 1950-2000 ° FA: 2010.

Intervencion con fines de

preservacién y acceso del archivo

histérico cinematografico de
INRAVISION © u: Bogotd b.c.,

Cundinamarca. FPFC © AA: 1954-
2004 ° ra: 2010, 2011, 2013,
2014 y 2015.

Centro de documentacién para la
paz. Recuperacién y preservacién
del acervo audiovisual del
movimiento politico m-19 ° u:
Bogota b.c., Cundinamarca ° AA:
1974-1992 ° FA: 2011. ° €: www.
pensamientoculturaypaz.org.

Proyecto de intervenciony
recuperacién del archivo filmico
de Oscar Duperly © u: Medellin,
Antioquia ° AA: 1924-1981 ° FA:
2011. © ¢: Esteban Duperly.

Archivo audiovisual de los
Montes de Maria. Colectivo de
comunicaciones de los Montes
de Maria Linea 21 ° u: Carmen de
Bolivar, Bolivar © AA: 1990-2016 °
FA: 2011, 2014 y 2015. ° p: Alvaro
Julian Ruiz Velasco.

Fe es creer en lo que no se ha
revelado: archivo Luis Ospina °
u: Bogota p.c., Cundinamarca.
Casa de Luis Ospinay la Fprc ©
AA:1962-2015 ° FA: 2011, 2012y
2013. ° ¢: Luis Ospina.

Proyecto de investigacion

en gestién para el archivo
audiovisual de la familia de Jorge
Eliécer Gaitan ° u: Bogota b.c.,
Cundinamarca ° AA: 1920-2011°
FA: 2011. ° ¢: Familia Gaitan.

Archivo audiovisual INTERDIS
“Mdsica de cdmara de
compositores colombianos”,
patrimonio musical colombiano
° u: Medellin, Antioquia.
Universidad Nacional de
Colombia, sede Medellin °© AA:

2000-2011° Fa: 2011. ° ¢: Hernén

Humberto Restrepo.

Archivo cinematografico de la
Cinemateca Distrital. Cambio de
envases para el almacenamiento
de pelicula en 35 mm ° u: Bogota
D.C., Cundinamarca. Cinemateca
Distrital. FrFc © AA: 1971-2012

° FA: 2011.

Andanzas e historias por selva,
mar y ciudad en el archivo
audiovisual de Juan Guillermo
Arredondo ° u: Medellin,
Antioquia. Corporacién Manigua
Tantan © AA: 1970-2011 ° FA:
2012, 2013y 2014. ° ¢: Norha
Elena Arredondo Uribe y Maria
Milena Zuluaga Valencia.

"Gaitas y tambores”,
recuperando nuestra tradicion °©
u: Cartagena de Indias, Bolivar
° AA: 1990-2013 ° FA: 2012. ° c:
Comité Cultural del Socorro.

Proyecto de sistematizacién de
materiales audiovisuales de los

pueblos indigenas wounaan,
embera dobida, chami, katio y
gune tule del departamento del
Chocé ° u: Ciudad de Quibdé

y regiones aledafas al lugar
donde habitan las poblaciones
indigenas que contempla esta
beca ° AA:1995-2012 ° FA: 2012
y 2013. ° c: Gustavo

Adolfo Ulcué.

Citurna Producciones. 28 afios
de imagen para el posconflicto
(1987 -2015) ° u: Bogota b.c.,
Cundinamarca ° AA: 1987-2015
° FA: 2012 y 2015. ° c: Adelaida
Trujillo Caicedo.

Las latas fuera del rio:
recuperacién de un archivo
varias veces tirado ° u: Medellin,
Antioguia © AA: 1940-1970 ° FA:
2012, 2013y 2014. ° ¢: Magda
Isabel Osorio Mejia y Adriana
Patricia Gonzalez.

Archivos aficionados del caribe
colombiano recuperados por
Marta Cecilia Yances Pefia

° u: Barranquilla, Atlantico.
Cinemateca del Caribe. Bogota
D.C. FPFC © AA: 1940-1970

°FA: 2012, 2013 y 2014.

Recuperacién del archivo
audiovisual y gréfico de la
Orquesta Sinfénica de Caldas,
para la creacién del archivo

musical audiovisual de Manizales

°u: Manizales, Caldas ° AA:
1987-2011 ° FA: 2012. ° ¢: Jessica
Zambrano Hernandez.
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Preservacion y digitalizacién del
archivo del noticiero regional

de television 90 Minutos ° u:
Santiago de Cali, Valle del Cauca.
Universidad Auténoma de
Occidente ° AA: 1988-2016 ° FA:
2012. ° ¢: Ana Milena Londofio.

Recuperacién del archivo
audiovisual de la Asociacion
Colombiana de Television
(AcoTv) ° u: Bogota b.c.,
Cundinamarca ° AA: 1928-2004
°FA: 2013. ° ¢: Jairo

Escobar Galarza.

Restauracion y organizacién del
archivo visual de las Misioneras
de la Madre Laura ° u: Medellin,
Antioquia ° AA: 1940-1970 ° FA:
2013. ° ¢: Luis Eduardo Mejia 'y
Camilo Botero.

Rescate de la memoria histérica
de Cartagena de Indias ° u:
Cartagena, Bolivar. Universidad
de Cartagena, sede Saragocilla °©
AA: 1975-1998 ° FA: 2013.

° ¢: Alberto Julio Ordéfiez.



*

*
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Fondo documental Jaime Arocha.

Etapa 1 archivo etnografico:

La Violencia en Monteverde,
Quindio 1971-1975 ° u: Bogota
D.c., Cundinamarca ° AA: 1970-
2015 ° FA: 2013. ° ¢: Jaime
Arocha Rodriguez.

Preservacién del material

de archivo audiovisual del
documentalista Fernando
Restrepo Castafieda ° u: Bogota
D.C., Cundinamarca ° AA:
1998-2015 ° FA: 2013. ° ¢: Luis
Fernando Restrepo.

Gestidn para la salvaguardia

y circulacién del archivo
audiovisual de Hever Erazo
Bolafios ° u: Bogoté p.c.,
Cundinamarca ° AA: 1975-2000
°FA: 2013. ° ¢: Hever Erazo
Bolafios.

*

Centro de Documentacidn
Nacional de Videodanza de
Colombia ° u: Bogoté b.c.,
Cundinamarca ° AA: 2000-2015
°fA: 2013. ° ¢: Soraya Vargas
Rojas.

Centro de Documentacion,
Facultad de Comunicaciones
Universidad de Antioquia ° u:
Medellin, Antioguia ° AA: 1960-
2015 ° FA: 2013.

Rescatando a Tucén ° u: Bogota
D.C., Cundinamarca ° AA: 1985-
2006 °FA: 2013.° ¢: Talia
Osorio Cardona.

Archivo Erwin Kraus ° u: Bogota
D.C., Cundinamarca © AA: 1930-
1980 ° FA: 2013. ° ¢: Lorena
Kraus.

Preservacion y acceso de la
serie documental Yurupari
(1983-1986) ° u: Bogota b.c.,
Cundinamarca. FPFC © AA: 1983-
1986 °FA: 2014 y 2015.° ¢:
Proimagenes Colombia.

Proyecto de recuperacion de

la coleccién videografica de
Alfredo Sdnchez Tordecilla

° u: Barranquilla, Atlantico.
Cinemateca del Caribe y Centro
de Documentacion Audiovisual
del Caribe (ceDAC) ° AA: 1980-

2011 ° FAa: 2014. ° ¢: Julio Charris.

Archivo audiovisual de Roberto
Triana, una mirada integral

a su obra ° u: Bogota b.c.,
Cundinamarca ° AA: 1972-2015

° fA: 2015. © c: Roberto Triana 'y
Néstor Amértegui.

Memoria audiovisual de los
exquintines. Gestién del archivo
audiovisual de la Fundacién Sol y
Tierra © u: Popayan, Cauca ° AA:
1991-2000 ° FA: 2015. ° ¢: Mabel
Lara.

Acervo caribe Alejo Santa Maria.
Patrimonio wiwa ° u: Rionegro,
Antioquia ° AA: 1985-1994 ° Fa:
2015. ° ¢: Cristina Echavarria.

Archivo familiar 16 mm de
Jacobo Brandwayn ° u: Bogota
D.C., Cundinamarca ° AA: 1953-
1968 ° FA: 2015. ° ¢: Enrico
Mandirola.

Intervencidn, restauracién y
catalogacion del archivo de

Luis Eduardo Mejia Duque ° u:
Medellin, Antioquia © AA: 1973-
2010 ° FA: 2015. ° ¢: Luis Eduardo
Mejia Duque.

Becas de produccion de
documentales realizados con
archivo audiovisual

Ganador (6) 2012: Cesé la horrible
noche, Ricardo Restrepo, 2013, 25
min. 6: 2013: Cartucho, Andrés

Chavez, 2013, 25 min. G: 2014: Amor
del 48, Giovanni Andrés Arias, 2014,

25 min. La toma del milenio, Marta
Rodriguez, 2014, 25 min. : 2015:
Tras las huellas de Camilo, Diego
Bricefio, 2015, 25 min. El doble yo,
Felipe Rugeles, 2015, 25 min. Los
recordados, Gerylee Polanco Uribe y
Camilo Aguilera Toro, 2015, 25 min.

Cinemateca Distrital-Gerencia de
Artes Audiovisuales del IDARTES ®

Beca de rescate de archivos
audiovisuales nacionales 2008
y 2013-2015

Se cred en el 2008 como Beca
distrital de gestion de obras o
archivos audiovisuales locales,
y luego fue interrumpida. En su
siguiente etapa esta vigente
desde el 2013.

i ¢ Apropiacién social en la

comunidad del barrio Tunjuelito
en la que fue filmado el
documental Chircales (Marta
Rodriguez y Jorge Silva) °
Ubicacion (u): Bogota ° Afios
que abarca (AA): 1966-1972

° Fase apoyada (Fa): 2008 °
Proponente (p): Fundacién Cine
Documental Investigacién Social.

i+ Preservacién del material

de archivo audiovisual del
documentalista Luis Fernando

Restrepo Castarieda © u: Bogota °
AA: 1998-2015 ° FA: 2013 ° p: Luis

Fernando Restrepo.

* Archivo de Horacio “El Negro

Posada” ° u: Bogota ° AA: 1929-
1982 ° FA: 2014 ° p: Mauricio
Posada Galindo.

i ¢ Documentales del movimiento

agrario y movimiento indigena:
Campesinos y Planas, de

Marta Rodriguez y Jorge Silva

° u: Bogota ° AA: 1970-1975 °

FA: 2015 ° p: Fundacién Cine
Documental Investigacién Social.

* Archivo Erwin Kraus, fase 3 °©

U: Bogota ° FA: 2016 ° p: Lorena
Kraus Elsin.

Archivo General de la Nacién ®

Beca de gestion de archivos
i fotograficos
+ Ganador 2014: Positivos en

vidrio, otra forma de hacer
fotografia © Escuela Tecnoldgica

7

GUIA PARA ACCEDER AL PATRIMONIO AUDIOVISUAL COLOMBIANO

y el Instituto Técnico Central
de Bogota ° p: Nereyda Esther
Comas Chaparro y Jorge Vivas.

¢ Ganador 2015: Foto Lépez:

memorias fotograficas de Santa
Rosa de Cabal, ° p: Johana
Guarin Medina.

i Beca de gestion de archivos
: sonoros de Colombia

+ Ganador 2015: Fondo sonoro

Juan de la Cruz Varela, luchas
agrarias en la region del
Sumapaz, siglo xx ° p: Luisa
Cantor, Laura Felacio y Rosario
Arias.

i Beca de investigacién “los archivos
: y los derechos humanos”

¢ Ganador 2014: Caracterizacion

de los archivos de las
organizaciones defensoras de
derechos humanos en Medellin
° p: grupo de investigacién en
Informacién, conocimiento y
sociedad, linea de Archivos,
memoria y sociedad, Luis Carlos
Toro Tamayo.

¢ Ganador 2015: Archivos de

memoria del Magdalena

medio: andlisis de los casos

del corregimiento de Ciénaga
del Opdn en el Magdalena
medio santandereano y el
corregimiento Pozo Azul del
Magdalena medio bolivarense °
P: grupo de investigacion Memoria,
conflicto y derechos humanos,
Adriana Ordéfiez Paz. @
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> Perfiles de los autores

» CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 24-2016 NUEVA EPOCA

P Luisa FERNANDA ORDONEZ ORTEGON

Historiadora de la imagen en movimiento y archivista audiovisual. Historia-
dora de la Universidad Nacional, profesional en Gobierno y relaciones interna-
cionales de la Universidad Externado de Colombia, y maestra en Preservacién
y presentacién de la imagen en movimiento de la Universidad de Amsterdam.
Docente de historia de las artes y la cultura visual. Ha participado en: Cuader-
nos de Cine Colombiano - nueva época 23 Cine y politica, coordiné el proyecto de
intervencion, clasificacién, catalogacién y acceso del archivo del cineasta Luis
Ospinay del fotégrafo Eduardo Carvajal. Actualmente es asesora de curaduria,
catalogacion y gestidn de colecciones audiovisuales de Sefial Memoria.

P MARINA ARANGO VALENCIA Y BUENAVENTURA

Maestra en bellas artes cinematograficas con especializacién en Direccién de
cine y televisiéon argumental del Instituto de Cine de la Unidn Soviética (vGIk).
Directora, realizadora, guionista, montajista y actriz. Ha disefiado e implemen-
tado politicas, programas y proyectos de desarrollo para el sector audiovisual.
Cocreadora con la Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano del Sistema
de Informacién del Patrimonio Audiovisual Colombiano, siPAc. Especialista
en derecho de autor en el &mbito audiovisual. Preside el Comité de Archivos
Audiovisuales, Fotograficos, Sonoros y otros Especiales del Archivo General de la
Nacion. Desde 1998 es Asesora de la Direccion de Cinematografia del Ministerio
de Cultura, donde coordina del grupo de Memoria, circulacion e investigacion.
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P GLORIA MILLAN GRAJALES

Mdsica, docente universitaria e investigadora. Pedagoga musical de la Univer-
sidad del Bosque, flautista y maestra en estudios culturales de la Universidad
Nacional de Colombia y especialista en docencia universitaria de la Univer-
sidad el Bosque. Fundadora e integrante del septeto de cdmara Sincopando.
Desde el 2000 es docente de Artes Musicales de la Facultad de Artes asab,
donde fundé y dirigié el grupo de investigacién Archivo Sonoro Antonio Cué-
llar. Actualmente coordina el Centro de Documentacién de las Artes Gabriel
Esquinas e investiga acerca del patrimonio sonoro colombiano y la discografia
popular del siglo xx.

P JAIME OsoRIO GOMEZ

Asesor, docente universitario e investigador fotografico. Médico cirujano,
magister en Salud publica de la Universidad de Antioquia. Ejercié la medicina
durante diez y ocho afios, pero la abandond para dedicarse de lleno a la foto-
grafia y a la investigacion de la imagen. Ha participado tanto en exposiciones
individuales como colectivas, dentro y fuera del pais, y ha recibido diver-
sos reconocimientos y premios. También es autor y colaborador de varios
libros sobre fotografia, arte y arquitectura, ademas de participar como
jurado y conferencista en diferentes eventos relacionados con la fotografia
en Colombia.

P JorGE MARIO VERA

Director de fotografia y operador de camara para film y digital. Consultor en
conservacion y restauracién audiovisual. Autor del libro La preservacién audio-
visual en la era de los pixeles (Bogota: Direccion de Cinematografia y Fundacion
Patrimonio Filmico Colombiano, Fprc, 2015). Disefiador de los lineamientos
técnicos de conservacion y restauracion en Sefial Memoria, RTvc. Miembro del
Comité técnico asesor de la FpFc, desde 2005, y miembro del Comité de archi-
vos audiovisuales, sonoros y fotograficos del Archivo General de la Nacidn.
Director del Salén Internacional de la Luz y miembro de la Asociacion de
Directores de Fotografia Cinematografica de Colombia y la Federacién Lati-
noamericana de Autores de la Fotografia Cinematografica.


http://www.luisospina.com/archivo/
http://www.luisospina.com/archivo/
http://eduardocarvajal.info/index.html
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[ Silueta derivada y retocada: Beca archivo del
patrimonio fotografico y filmico del Valle del Cauca.
Biblioteca Departamental Jorge Garcés Borrero y FPFC.

> RiTo ALBERTO TORRES MoyA @ Silueta derivada de foto: Beca archivo Erwin Kraus.
Comunicador social y periodista de la Universidad Jorge Tadeo Lozano, con

estudios de antropologia en la Universidad Nacional, linglistica y literatura en

la Universidad Distrital y gestién cultural en la Universidad del Rosario. Direc-

tor de la Cinemateca Distrital entre 1993 y 1998; desde 1999 ocupa el cargo de

subdirector técnico de la Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano Fprc. Coautor

de Largometrajes colombianos en cine y video (Bogota: Frrc, 2004); Trayectoria de

las comunicaciones en Colombia (Bogota: Ministerio de Tecnologias de la Informa-

cién y las Comunicaciones, 2009) y Principios y técnicas en un archivo audiovisual

(Bogota: Ministerio de Cultura y Fprc, 2010); entre otras publicaciones.

P GuiLLERMO FORERO CRUZ

Comunicador social de la Universidad Javeriana con especializacion en Perio-

dismo y publicidad. Asesor estratégico en comunicacion, educacion y nuevas

tecnologias. Ha sido docente en el INPAHU, el Colegio Superior de Telecomu-

nicaciones, la Escuela de Cine de la Universidad Nacional de Colombia y en

las facultades de Publicidad, Cine y Televisién y Comunicacién Social de la

Universidad Jorge Tadeo Lozano. En esta ultima ha sido iniciador y director

del proyecto Patrimonio Audiovisual; director del diplomado en Gestién de e
Patrimonio Audiovisual y creador de la maestria en Patrimonio Audiovisual. e
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> PRESENTACION
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ARTICULOS

» Por una epistemologia de los
archivos audiovisuales en Colombia
Luisa Fernanda Ordéiiez Ortegén

» Mapa de la preservacion
audiovisual en Colombia Il
Marina Arango Valencia y Buenaventura

» Archivo sonoro, memoria € investigacion
Gloria Millan Grajales

» El patrimonio visual y la conservacion
Jaime Osorio Gomez

» Memoria en ceros y unos
Jorge Mario Vera

» El patrimonio audiovisual,
un activo de la memoria nacional
Rito Alberto Torres Moya

» Formacion en patrimonio audiovisual
Guillermo Forero Cruz

P ENTREVISTAS
Trayectorias y utopias de los archivos
audiovisuales en colombia
Luisa Fernanda Ordéiiez Ortegon
Martha Helena Restrepo: “sollarsela, ]
serenidad, paciencia y una estrategia” »
Jaime Humberto Quevedo:
definicion, politica y acceso
Horacio Posada:
la batalla contra lo efimero
» Guia para acceder al
patrimonio audiovisual colombiano

» Linea de tiempo
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