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Introduccion

a memoria sonora y audiovisual es un conjunto de bienes

culturales cuya permanencia es incierta. Desconocemos

cuantos documentos filmicos, programas de television, vi-
deogramas, programas de radio, registros sonoros de investiga-
cion, obras de arte sonoro, musica, entre otros contenidos, podran
ser preservados como herencia de la humanidad en el siguiente
decenio. Las acciones para proteger esta modalidad de documen-
tos son diversas (investigaciones, desarrollos tecnolégicos, pro-
gramas de capacitacion, entre otras) pero insuficientes. Se perde-
ran mas contenidos de los que puedan ser preservados.

La proteccion de esta herencia es desigual en el mundo. Coexis-
ten paises con planes de preservacion digital sustentable y otros
cuyas colecciones se sitian en alto riesgo de pérdida. Esta condi-
cion expresa la brecha en la preservacion de los documentos so-
noros y audiovisuales en el mundo.

La accién u omisién de los Estados nacionales en relacion con
esta herencia documental tiene consecuencias y sus efectos tras-
cienden los periodos de gobierno y afectan a las generaciones
futuras. Si los gobiernos adquieren conciencia de esta responsabi-
lidad, posiblemente la 16gica, continuidad y coherencia serian los
conceptos esenciales para procurar una preservacion sustentable
de largo plazo. Este es uno de los mayores retos a considerar en el
diseno de politicas publicas.

En cada pais el surgimiento, evolucioén y situacion de preser-
vacion de los archivos sonoros y audiovisuales es diferente. En el
caso de México los trabajos de preservacion sonora y audiovisual
han sido tardios. Hace seis décadas se cre6 la primera Filmote-
ca en México, considerada la primera instituciéon de la memoria,
dedicada a la conservacion de documentos audiovisuales. Des-
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de entonces, diversas iniciativas se han puesto en marcha. Para
comprender y aproximar al lector a la situacién de los archivos
sonoros y audiovisuales en México se escribié Los creadores de
memoria. Los archivos sonoros y audiovisuales en México. Esta es
una obra colectiva que recupera el estado de la preservacion de
esta herencia en México. Escriben en este libro mujeres y hom-
bres, cuyo trabajo desde la radio, la television, la universidad, el
archivo y las asociaciones civiles ha contribuido en la construc-
cion del patrimonio sonoro y audiovisual de México.

No omito mencionar que la obra no es concluyente, ofrece un
panorama inicial que debera ser enriquecido en un futuro cercano
con la participacion de otras voces.

El libro que tengo el honor de coordinar inicia con la “Aproxi-
macion histoérica al origen de los archivos sonoros y audiovisuales
en México”, con este apartado se sitia la evolucién y se ofrecen
perspectivas de los archivos.

En el capitulo “Documentos sonoros y audiovisuales en Memo-
ria del Mundo” se recupera la vision de Catherine Bloch, presi-
denta del Comité Mexicano de Memoria del Mundo de la Unesco,
quien desde el 6rgano colegiado que coordina ha impulsado sen-
dos reconocimientos de colecciones sonoras y audiovisuales en
México. Este trabajo ha sido fundamental para sensibilizar a las
autoridades y a la sociedad en torno al valor patrimonial de este
tipo de documentos.

También se presenta “Antecedentes y situaciéon actual de los
archivos sonoros que resguardan colecciones antropologicas y
etnomusicologicas en México”, capitulo de Benjamin Muratalla,
director de la Fonoteca del Instituto Nacional de Antropologia e
Historia (INAH), quien, ademas de ser un experto en la salvaguar-
da del saber de los pueblos originarios de México, dirige la que
es considerada una de las dos primeras fonotecas de México. Su
experiencia y compromiso con los archivos sonoros es ineludi-
ble en una obra que documenta la historia de la memoria audible
de México.

En el capitulo “Cronica de un rescate: la misica compuesta para
cine en México (1956-1979)”, se presentan las reflexiones de Sibylle

viii
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Hayem, sonidista y archivista sonora francesa quien desde hace
mas de una década ha defendido con pasién y razén la existencia
de bandas sonoras de peliculas mexicanas. Sin el compromiso de
ella, posiblemente estos registros, como ha sucedido en otros ca-
sos, hubieran desaparecido.

El capitulo “El acervo sonoro de Radio UNAM. Desafios para su
preservacion sustentable” fue escrito por Carmen Limén Celorio y
Yolanda Medina Delgado de Radio UNAM. Este capitulo es funda-
mental para comprender como en la ultima década Radio UNAM,
emisora universitaria, ha puesto en marcha acciones para proteger
su rica y diversa herencia radiofénica. Gracias a la constancia, la
emisora universitaria es en la actualidad una referencia en materia
de preservacion para la radio publica universitaria.

En el capitulo “Un tejido de memoria audiovisual. Preguntas
hacia un archivo participativo” se presenta el trabajo de Maria
Alvarez Malvido y Daniela Parra Hinojosa, quienes desde la ex-
periencia de trabajo de Redes por la Diversidad, Equidad y Susten-
tabilidad A.C. presentan la perspectiva de la radio comunitaria en
México. Esta vision pocas veces documentada da cuenta del com-
promiso y acciones que los medios comunitarios llevan a cabo en
la proteccién de su memoria.

En el apartado “Logros y retos del Repositorio Digital en Audio
del proyecto Poética Sonora MX a cuatro afos de su creacién,” de
Susana Gonzailez Aktories y Aurelio Meza, se aborda el proceso
de creacion de un repositorio digital como sistema de informacion
para la preservacion de arte sonoro. La aportacion orienta a los
lectores de esta obra en el futuro inmediato a través de la crea-
cion de archivos digitales. La experiencia y trabajo académico de
Gonzalez Aktories siempre es una referencia de alto nivel cientifi-
co con aportaciones relevantes.

Ademas, este libro cuenta con la contribucién de Mariela Sala-
zar, quien ofrece un escenario de la conservacion de los archivos
sonoros en el texto “El reto de la conservacion de los documen-
tos sonoros en México”. La amplia experiencia en la conservacién
de soportes analégicos en la Fonoteca Nacional de México se re-
cupera en este apartado.
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Por su parte, Gerardo Leon Lastra escribe “Situacion actual y
futuro de la preservacion del acervo digital en la Filmoteca de la
UNAM”. Esta contribucion es una aportacién al estudio e investi-
gacion en torno a la preservacion digital de los archivos filmicos
en México. La situacién de los archivos filmicos se enriquece con
la participacion de la joven académica, Nila Guiss, quien escribe
“El acceso a las memorias filmicas. Un panorama de acciones para
el futuro”. Los datos que ofrece este capitulo son reveladores en
cuanto a la situacion del patrimonio filmico en México.

El libro concluye con un estudio de caso que da cuenta de las
modalidades de acceso disefiadas en el marco de un archivo de
television universitaria. El capitulo “El patrimonio audiovisual y
la television en México: acceso de contenidos del archivo de tele-
vision de la UASLP” del maestro Ubaldo Candia, responsable del
archivo radiofénico y televisivo de la Universidad Auténoma de
San Luis Potosi. Sitia a los archivos de television en el contexto
contemporaneo y sefnala que ademas de conservarlos se debe dar
acceso a los mismos y con ello, visibilizar sus contenidos. La in-
vestigacion y experiencia profesional del autor son dos elementos
que caracterizan este apartado.

Todos los autores que participan en este libro son Creadores
de memoria sonora y audiovisual, han forjado con su esfuerzo y
dedicacioén el rostro de lo que es la herencia sonora y audiovisual
de México. Mi mas profundo agradecimiento por su generosa par-
ticipacion y apoyo.

Perla Olivia Rodriguez Reséndiz



Aproximacion histérica al origen de los archivos
sonoros y audiovisuales en México

PErRLA OLriviA RODRIGUEZ RESENDIZ

INTRODUCCION

a preservacion de la memoria registrada en sonidos e ima-
genes en movimiento inicié de forma tardia en México; por
ello, una parte de este patrimonio ha sido borrado, destrui-
do o incluso esta en condiciones de conservacion que lo hacen in-
accesible para su reproduccion y acceso. Resulta dificil estimar el
alcance de la pérdida del patrimonio sonoro y audiovisual porque
el estudio e investigacion de este tipo documental es reciente si se
compara con el avance en preservacion que, durante siglos, han
tenido los libros. Ademas, en algunos archivos se carece de infor-
macién sobre la cantidad de documentos que se preservan, solo
en algunas instituciones se han elaborado inventarios como herra-
mientas de control y conocimiento del archivo. A esta condicién
se suma el que en ocasiones los responsables de los archivos se
niegan a proporcionar informacién por temor a evidenciar la situa-
cion del archivo o bien porque la institucion ha determinado que
no se debe difundir la situacién del archivo. El acceso y la trans-
parencia a la informacién publica es limitada en algunos archivos.
Ante este escenario es necesario recordar que la Ginica via para po-
der establecer estrategias de preservacion sustentables es el cono-
cimiento de la situacion de los archivos sonoros y audiovisuales.
Con el propésito de contribuir en el conocimiento de los ar-
chivos sonoros y audiovisuales en México en este capitulo se
expondra la perspectiva historica que da cuenta de las principales
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acciones que se han realizado en archivos sonoros y audiovisuales
en México, a fin de aportar una visién histérica y contribuir a la
creacion de una vision de futuro en relacion con la preservacion
de esta forma de patrimonio.

MARCO CONCEPTUAL

El término archivo audiovisual se ha ocupado para nombrar de
forma general a las grabaciones filmograficas, videograficas, te-
levisivas y sonoras. Esta aproximacion se establecié en la Reco-
mendacion para la salvaguardia y conservacion del patrimonio
audiovisual en la que el concepto imagenes en movimiento se de-
fine asi:

[.] se entiende por “imagenes en movimiento” cualquier serie
de imagenes registradas en un soporte (independientemente del
método de registro de las mismas y de la naturaleza del soporte
-por ejemplo, peliculas, cinta, disco, etc.- utilizado inicial o ulte-
riormente para fijarlas) con o sin acompafamiento sonoro que, al
ser proyectadas, dan una impresion de movimiento y estan desti-
nadas a su comunicacion o distribucién al publico o se producen
con fines de documentacion; se considera que comprenden entre
otros, elementos de las siguientes categorias:

i) producciones cinematograficas (tales como largometrajes,
cortometrajes, peliculas de divulgacion cientifica, documentales y
actualidades, peliculas de animacién y peliculas didacticas);

ii) producciones televisivas realizadas por o para los organis-
mos de radiodifusion

iii) producciones videograficas (contenidas en los videogramas)
que no sean las mencionadas en los apartados 1) y ii) (Unesco 1980).

El alcance de esta recomendacion, en primera instancia, supe-
dita lo sonoro porque puede o no formar parte de los audiovisua-
les. Ademas, no define las caracteristicas del material audiovisual
y tampoco alude de forma explicita a los documentos sonoros. Es-
ta omisién ha causado confusiones en el plano de la preservacion,
dado que los registros sonoros por si mismos constituyen una cla-
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se de documentos con cualidades y caracteristicas que se basan en
los elementos del lenguaje sonoro.

Esta perspectiva genérica se observa también en la primera ver-
sion (2004) de la obra Filosofia y principios de los archivos audio-
visuales de Ray Edmondson que es considerada como una de las
primeras publicaciones que reflexiona en relaciéon con la impor-
tancia y tratamiento documental de las grabaciones audiovisuales.
No obstante esta omision, en la tercera edicion de este libro se
observa un cambio conceptual; se distinguen, archivos sonoros y
audiovisuales (Edmondson 2018). Esta perspectiva es la que pre-
valece en la actualidad.

Se han diferenciado dos clases de documentos: los sonoros (ba-
sados en el uso del lenguaje sonoro) y los audiovisuales (imagenes
en movimiento y sonidos).

A su vez, en estas dos clases se ubican subclases como se pue-
de observar a continuacion:

* Documentos audiovisuales
* Cinematograficos

* Televisivos y videograficos
* Documentos sonoros

En este trabajo se hara referencia a los archivos sonoros y au-
diovisuales (cinematograficos, televisivos y videograficos) como
instituciones que preservan una amplia gama de soportes (anal6-
gicos y digitales) en que han sido fijados sonidos e imagenes en
movimiento.

Los archivos sonoros son las instituciones que preservan docu-
mentos que registran informaciéon sonora obtenida como resulta-
do de investigacion cientifica, producciones radiofénicas, tradicion
oral, musica y creaciones artisticas sonoras, paisaje sonoro, entre
otros contenidos. Algunas de las principales categorias de insti-
tuciones de la memoria sonora que se identifican en México son:

* Fonotecas de radiodifusoras y televisoras
e Fonoteca Nacional (archivo de alcance nacional)
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* Archivo sonoro de investigacion cientifica

* Archivo sonoro histérico de instituciones publicas y
universidades

* Archivo sonoro de museos

* Archivo sonoro de arte sonoro

* Archivos digitales de divulgacion cultural

A su vez, el término archivo audiovisual refiere a las institucio-
nes que resguardan soportes (analdgicos o digitales) basados en
imagenes en movimiento y sonidos. Las categorias de los archivos
audiovisuales identificadas en México se subdividen en:

* Archivos filmicos
Cineteca
Filmoteca
Cinemateca
* Videotecas
Televisoras publicas y comerciales
Instituciones publicas
* Acervo de cine y video

LOS INCUNABLES SONOROS Y AUDIOVISUALES

La produccion sonora y audiovisual inici6 en México el siglo pasa-
do. El término incunable se ocupa para denominar a las ediciones
de libros que se publicaron desde la invencion de la imprenta en
los siglos XV y XVI; en este trabajo se ocupara la nominacién para
hacer referencia a los primeros documentos sonoros y audiovisua-
les que se publicaron en México.

De acuerdo con el investigador Federico Davalos (2008), el 90
por ciento de la produccién cinematografica que se produjo de
1886 hasta 1931, correspondiente al cine silente, no se preserva.
Algunas de las primeras peliculas mexicanas de las que se tiene
testimonio de su conservacion son: El automovil gris (1919), Santa
(1931), El prisionero trece (1933), El compadre Mendoza (1933), Vi-
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monos con Pancho Villa (1933). La mujer del Puerto (1936) y Alld
en el racho grande (19306), entre otras.

El registro de los primeros documentos sonoros comenzo a fina-
les del siglo XI1X y se desarroll6 de forma continua desde el siglo XX
a la actualidad. Las primeras grabaciones sonoras fueron testimo-
nios y expresiones culturales de los pueblos originarios de México.
Estas fueron realizadas por antropdlogos y etnélogos extranjeros.

Se sabe que el etnografo noruego, Carl Sofus Lumholtz, realizé ex-
pediciones en México, enviado por el Museo Americano de Histo-
ria Natural, entre 1890 y 1905; también destacan las grabaciones
del etnélogo aleman, Konrad Theodor Preuss, del Museo de Etno-
logia de Berlin, asi como el trabajo del investigador francés, Le6n
Dieguet. Las grabaciones fueron hechas con cilindros de cera. Es-
tos primeros documentos, los incunables sonoros, se conservan
en Museos de Estados Unidos y Alemania; en México se descono-
ce la existencia de cilindros de cera con grabaciones sonoras de
los pueblos indigenas (Rodriguez et al. 2016, s.p).

Estas grabaciones pueden ser consideradas como incunables
sonoros. Es decir, los documentos mas antiguos de este tipo en
México. El interés por registrar las expresiones culturales de los
pueblos originarios se expandié a mediados del siglo XX a la pro-
duccion de cine y video. El Instituto Nacional Indigenista (IND
—ahora Instituto Nacional de Pueblos Indigenas (INPD- produjo,
desde su creacion, registros audiovisuales en cine y video sobre la
poblacion indigena (Fernandez 2002).

[,,.]1a primera grabacion sin editar fue realizada en 1951, en el Centro
Coordinador Indigenista Tzeltal-Tzotzil, para documentar las acti-
vidades del extinto Instituto Nacional Indigenista (IND. El primer
documental fue grabado en 1958, en los Centros Coordinadores
Indigenistas Tzeltal Tzoltzil y Papaloapan, bajo la produccion de
José Arenas y cont6é con la participacion de la escritora Rosario
Castellanos y la fotografia de Nacho Lopez. También se sabe que
a partir de 1977, el INI grab6 de forma sistematica la vida cotidia-
na de los pueblos indigenas y cre6 con ello el Archivo Etnografi-
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co Audiovisual...El archivo mas grande de grabaciones sonoras y
audiovisuales de los pueblos indigenas de México esta bajo el res-
guardo de una institucién publica: la Comision Nacional de Pue-
blos Indigenas (CDI) [ahora INPI] (Rodriguez 2016, 5).

La mayor producciéon de documentos sonoros y audiovisuales
se generd en la era mediatica gracias a la expansion de la radio y
la television como medios de difusion masiva. En México se de-
sarrollaron dos modelos de medios electrénicos: comercial y pua-
blico. El primero determinado por el desarrollo de la industria de
la radio y la television caracterizada por el uso de los medios con
fines de lucro vy, el segundo, por ser un medio que juridicamente
depende del Estado (a nivel federal, regional o local) y por pro-
curar el uso social, educativo y cultural de la sefial radiofénica y
televisiva.

LA ERA MEDIATICA Y LA PROLIFERACION
DE LOS CONTENIDOS SONOROS Y AUDIOVISUALES

La radio en México inici6 desde 1919 a través de transmisiones ex-
perimentales, entre las que conviene citar: Las transmisiones en
1923, de El Universal— La Casa de la Radio identificada con la
frecuencia CYL y El Buen Tono, que tiempo después fue la CYB 'y
mas tarde la XEB. Asimismo, en 1924, la Secretaria de Educacion
Publica emiti6é desde la CZE, después denominada XFX y finalmen-
te XEEP Radio Educacién (Sosa y Rodriguez 2007).

Fue hasta 1930 que, con el inicio de transmisiones de la XEW “La
voz de la América Latina desde México”, termino el periodo experi-
mental e inici6 el desarrollo y expansion de la radio como medio de
comunicacion. La XEW forjo el imaginario de los mexicanos duran-
te varias décadas. Transmiti6 a los principales intérpretes de musi-
ca popular y cautivo a los escuchas con radioteatros y radionovelas.

Casi de forma paralela al desarrollo del uso comercial, la radio
publica comenzé a producir contenidos, que se erigieron como
una alternativa educativa y cultural para los radioescuchas. Entre
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otras, destacan tres experiencias de radio publica en México. En
1937 se puso en marcha XEUN Radio UNAM, emisora universitaria
de la Universidad Nacional Auténoma de México. Por otra parte,
destaca Radio Educacion que desde 1968 transmite una amplia ga-
ma de contenidos educativos y culturales de forma ininterrumpida
en las frecuencias de amplitud modulada (AM) y onda corta (00),
y desde 2017 a través de la frecuencia modulada (FM). Y también
debe senalarse la puesta en marcha del Sistema Nacional de Ra-
diodifusoras Culturales Indigenistas, creado en 1979, como medio
para la generacién de contenidos producidos por y para los indi-
genas. En la actualidad este sistema esta constituido por 20 radio-
difusoras indigenistas.

Se carece de informacién que permita identificar cuales son los
incunables de la television en México. Es sabido que la television
comenzo a transmitir en 1950; las décadas de los 30 y 40, fueron
de experimentacion de este nuevo medio (Barquera 1998). Los pri-
meros canales comerciales de television fueron: 4, 5 y 2. A partir
de 1955 se fusionaron los primeros canales de television y crearon
el Telesistema Mexicano S. A. dirigido por el empresario Emilio
Azcarraga Vidaurreta. Con ello, se expandi6 la television a nivel
nacional (Barquera 1998) y se establecieron las bases para la crea-
cién en 1972 del consorcio Television Via Satélite S.A., mejor co-
nocido como Televisa, empresa de medios de comunicacién en la
que también se incluy6 a la XEW, emisora de radio.

La television publica en México se inici6 de forma experimen-
tal, tratando de explorar las posibilidades educativas del nuevo
medio. En 1948, el Ing. Gonzalez Camarena hizo una transmision
desde el Hospital Juarez para mostrar las posibilidades educati-
vas de este medio (Rodriguez 1998). De esta primera transmision
s6lo se conservan fotografias, se desconoce si se preservan las
grabaciones originales.

Después, en 1959 se cre6 Canal Once, dependiente del Institu-
to Politécnico Nacional (IPN), que se convirtié en el primer medio
televisivo cultural y educativo de América Latina. En 1968 se cre6
la Telesecundaria y con ello se incentivo la produccién de mate-
riales educativos, algunos de los cuales se conservan ain en la Di-
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reccion General de Television Educativa (DGTVE) de la Secretaria
de Educacion Publica (SEP). En 1983 se puso en marcha IMEVISION
(Instituto Mexicano de Television) que oper6 durante una década.
Los archivos de IMEVISION no existen. Extrabajadores de la tele-
visora refieren, de forma an6énima, a historias que dan cuenta de
que antes de que Canal 13 se vendiera “se tiraron a la basura las
grabaciones”. TV Azteca fue el canal que después de la venta sus-
tituy6 a IMEVISION.

LA CONSTRUCCION DE LAS INSTITUCIONES DE LA MEMORIA

Las grabaciones sonoras y audiovisuales se han generado en una
amplia gama de soportes. Estos documentos dan cuenta de la
identidad, historia, pensamiento y creacién del pueblo mexica-
no. Son una representacion de lo que ha sido la sociedad y de lo
que aspira a ser en los afios por venir. Aiin cuando es indudable
el valor patrimonial de estos materiales su proteccién y salvaguar-
da iniciaron con retraso en México, en relaciéon con las acciones
que se llevaron a cabo en Europa, Estados Unidos, Canada, entre
otros paises que desde las primeras décadas del siglo pasado co-
menzaron a proteger esta forma de patrimonio. La preservacion
de los documentos sonoros y audiovisuales en México comenzd
en la segunda mitad del siglo XX, con la creaciéon de instituciones
para salvaguardar la herencia filmografica, sonora y audiovisual.

El rescate y preservacion de las producciones filmicas en Méxi-
co comenzoé en la década de los afios sesenta (Davalos 2008), por
ello, una parte significativa de esta herencia se ha perdido.

La ausencia de registros ha obligado, tanto a las viejas genera-
ciones de investigadores como a las nuevas, a la elaboraciéon de
repertorios filmograficos que han sustentado sus ensayos, tra-
bajos histéricos o criticos. Sin desconocer el titanico esfuerzo
de esas filmografias para indagar, precisar y acotar el mapa
cinematografico del pais; sin menospreciar las ambiciones totali-
zadoras de muchos de ellos, debemos sefalar que, a nuestro jui-
cio, en todos los casos se presentan insuficiencias metodologicas
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y técnicas (Davalos 2004, 4).

En la década de los afios 60, se fundé la Filmoteca de la Uni-
versidad Nacional Auténoma de México (UNAM 2020). Después, en
1974 se cred la Cineteca Nacional (Secretariad de Cultura 2020). En
la historia de los archivos cinematograficos ha quedado registrado
1982, como el afio en el cual se devasté una parte del patrimonio
filmico de México, debido a un incendio que arras6 con la Cinete-
ca Nacional, el cual destruy6 una importante parte de la herencia
filmica de México.

Del saldo cinematografico tampoco hubo cifras certeras, pero ex
empleados del lugar apuntaron que mas seis mil negativos (mu-
chos, primeras copias de exhibiciéon del cine mundial en nuestro
pais) se perdieron entre las llamas junto a mas de dos mil guio-
nes, nueve mil libros, una serie de dibujos originales de Diego Ri-
vera, negativos de fotografias de Manuel Alvarez Bravo, el archivo
filmico del presidente Plutarco Elias Calles y mucho mas (UNAM
2019, s.p.).

Fue hasta la década de los afios setenta que se crearon las pri-
meras fonotecas en México: en el Instituto Nacional de Antropo-
logia e Historia (INAH) y en el Instituto Nacional Indigenista (INI),
ahora INPI (Instituto Nacional de Pueblos Indigenas). Estas fono-
tecas preservan sendas colecciones de grabaciones de campo rea-
lizadas por antropodlogos, etndlogos, etnolingiiistas, entre otros
cientificos nacionales y extranjeros que han registrado las expre-
siones de los pueblos originarios de México. Asimismo, en la fo-
noteca del INPI se conservan algunos programas producidos por el
Sistema Nacional de Radiodifusoras Culturales Indigenistas.

Las primeras producciones radiofénicas fueron programas en
vivo (radioteatros, radionovelas y programas musicales). Estas
grabaciones no fueron registradas y menos ain preservadas. Fue
hasta a finales de los afios treinta que comenzé la grabacion de
programas en discos y cintas de carrete abierto para venderlos a
las emisoras del interior del pais que no contaban con contenidos;
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asi se crearon las primeras cadenas de radiodifusién comercial
(Sosa y Esquivel 1998; Sosa y Rodriguez 2016).

La XEW es la emisora que conservé el mayor archivo sono-
ro con soportes analégicos de una emisora comercial en México.
Desde 2008, con la apertura de la Fonoteca Nacional, se entrega-
ron, bajo la figura juridica de comodato, 125456 cintas de carre-
te abierto y 28749 discos de pasta y de vinyl, con grabaciones de
1929 hasta el afio 2000 (Garcia 2009). Entre otros materiales, se
cedieron para su custodia radionovelas, voces de expresidentes de
México, cronicas de sucesos periodisticos, voces de intelectuales y
de cantantes populares.

La herencia radiofénica de México se ha construido con produc-
ciones comerciales de las primeras décadas del siglo pasado y con
las producciones de las radiodifusoras de servicio publico en Mé-
xico (emisoras federales, universitarias, estatales e indigenistas y
comunitarias). Las emisoras de servicio publico han tenido un rol
importante en la proteccién del patrimonio sonoro de los mexica-
nos. A inicios de este siglo se emprendid, a través de Radio Edu-
cacion, la cruzada para la proteccion de esta forma de patrimonio.
En torno a la antigiiedad de los documentos sonoros de la ra-
dio publica, es importante sefialar que los materiales mas antiguos
datan de la década de los anos 50 del siglo pasado y pertenecen
a Radio UNAM. La mayor parte de las colecciones radiofénicas
que se resguardan en radiodifusoras de servicio publico son pro-
ducciones culturales, cientificas y educativas de las décadas de los
70 y 80.

La inauguracion de la Fonoteca Nacional de México, el 10 de
diciembre de 2008, fue resultado de mas de seis afnos de traba-
jo. La idea se fragu6 en Radio Educacion y el grupo que empren-
di6 el disefio de la naciente institucion abrevé de los resultados
del Primer Seminario de Archivos Sonoros y Audiovisuales que
se organizé en 2001 y que cont6é con la presencia de expertos
internacionales de la Federacion Internacional de Archivos de Te-
levision (FIAT), de la Asociacion Internacional de Archivos Sonoros
y Audiovisuales (1ASA) y de la Federacion Internacional de Archi-
vos de Television (FIAF). La Fonoteca Nacional comenzé sus acti-
vidades con dos colecciones: una radiofénica, con programas de
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la XEW, y otra de materiales de investigacion registrados por el
Doctor Thomas Stanford durante casi medio siglo de trabajo en
las comunidades indigenas de México. El grupo de profesionales
que se hicieron cargo de la Fonoteca Nacional recibieron asesoria
y apoyo de la Asociacion Internacional de Archivos Sonoros y Au-
diovisuales (IASA), en especial de la Fonoteca Nacional de Suiza y
de la British Library. A partir de este saber, se disenaron y pusie-
ron en marcha, de acuerdo con el contexto mexicano, los procesos
documentales para la preservacion de contenidos sonoros.

Desde su creacion, el uso de tecnologia para la digitalizacion
de colecciones fue un rasgo que determiné los alcances de la insti-
tucion. Se adquiri6 tecnologia de punta para digitalizar contenidos
grabados en cintas de carrete abierto y en discos. La institucién
es en la actualidad una referencia en materia de preservacion
sonora a nivel nacional y también para los archivos de paises
latinoamericanos.

En relacion con la preservacion de programas de television, es
importante destacar que las primeras grabaciones fueron realiza-
das en la primera mitad del siglo XX. Se comenzaron a usar so-
portes filmicos de 16 mm, cintas de 1 y 2 pulgadas; y, en 1956,
comenzaron a utilizarse cintas Ampex; a partir de 1978 aparecio el
video 8 y el VHS se utiliz6é solo durante seis meses; después se em-
plearon el Betacam y el Digital 3 (Rondero 2002 y Barquera 1993).
Gracias a estos soportes fue posible grabar y editar programas de
television y ademas conservarlos.

Se conservaron algunos programas de television en gran me-
dida gracias al interés e intuicion de productores y responsables
de los canales de television. Porque desde que inicié transmisio-
nes este medio, el valor patrimonial y el reaprovechamiento de los
programas de television era practicamente nulo. Fue gracias al uso
de las videocintas a principios de los anos setenta que

[...] se logré conservar un registro de los programas difundidos.
Sin embargo, el costo de las videocintas y el hecho de que podian
borrarse y volverse a utilizar, se combiné para causar la pérdida
de miles de horas de programacion. A mediados de los setenta se
comenzé a apreciar el valor de los archivos adecuadamente orga-
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nizados, al permitir retransmisiones y la reutilizaciéon de los pro-
gramas como material de una produccion futura, ademas de que
parte de las realizaciones se podian vender y con ello obtener in-
gresos que compensaran costos de organizacién y mantenimiento
de los propios archivos (Pretelin 2002, 209).

Como resultado de este cambio de vision se crearon las vi-
deotecas como espacios de resguardo de este tipo de materiales.
Es posible que una de las videotecas mas antiguas que existen
en México sea la de noticias de Televisa que resguarda material en
soportes de cine desde los afios cincuenta. Conviene sefalar que,
ademas de la videoteca de noticias, existe PROTELE, la videote-
ca a través de la cual se comercializan programas, en especial
telenovelas.

En el sector de los medios publicos destaca la videoteca de Ca-
nal Once que inici6 operaciones en los anos setenta.

El acervo videografico de Canal Once —al igual que el de otras
televisoras— tiene procedencias distintas: las imagenes que se
captan directamente a través de las unidades moviles, las que se
reciben via satélite y microondas, las grabadas y editadas en la
emisora y las que se compran a proveedores extranjeros (Prete-
lin 2002, 209).

Otro acervo videografico y filmico de interés patrimonial para
México es el Acervo de Cine y Video Alfonso Mufioz. Este archi-
vo resguarda casi tres mil cintas cinematograficas y 13 mil videos
producidos por el INI-CDI.

El acervo conserva los documentales donde se muestran las ac-
ciones realizadas en los primeros Centros Coordinadores para
el Desarrollo Indigena desde 1953, asi como los primeros docu-
mentales denominados Nuevos Horizontes (1956) y Todos somos
mexicanos (1958), ambos a cargo de José Arenas y Nacho Lopez.
Posteriormente, destaca el trabajo filmico del Instituto Nacional
Indigenista, que produjo 48 peliculas entre 1977 y 1995, época
en que se consolidé el Archivo Etnografico Audiovisual con figu-
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ras como Luis Mandoki, Henner Hofmann, Ludwik Margules, Juan
Carlos Colin y otros (INPI 2021).

En la historia de la preservacién de archivos de television se
emprendieron iniciativas que no se concretaron. Este fue el caso
de la Videoteca Nacional Educativa (VINE), propuesta para salva-
guardar 130 mil cintas de programas educativos producidos entre
1979 y 1989, en la Telesecundaria de la Direccion General de Tele-
vision Educativa (DGTVE) de la SEP.

Este proyecto que fue apoyado con fondos del Banco Interame-
ricano de Desarrollo (BID), sin embargo, un dia después de su in-
auguracion, el 21 de noviembre del afio 2000, dej6é de operar. Este
proyecto fue

[...] una de las ultimas acciones de gobierno del presidente Ernes-
to Zedillo (1994-2000) para fortalecer el Programa de Educacién
a Distancia -cuyos componentes se expresan en la red satelital de
Television Educativa (Edusat), el proyecto red escolar que conjun-
ta esfuerzos para atender los subprogramas centros de tecnologia
educativa y secundarias para el siglo XXI, y la Videoteca Nacional
Educativa-, un dia después del evento el servicio al puiblico qued6
suspendido, puesto que la solucion tecnolégica que se habia ins-
talado como un prototipo a escala, que cumplia con las funcio-
nalidades planteadas dejé de ser operativo por su propio disefio
(Rangel 2005, 1).

Los lamentables resultados derivados de esta iniciativa han sido
considerados como un valioso aprendizaje para iniciativas simila-
res de creacion de instituciones de la memoria.

CONCLUSIONES

Se ha perdido una parte de la memoria sonora y audiovisual de
México. De los primeros documentos filmicos practicamente se
conserva un 10 por ciento del total de la produccién que se esti-
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ma que se produjo entre 1896 y 1930. En cuanto a los materiales
sonoros, solo se conserva una copia en digital de las primeras gra-
baciones que hicieron investigadores extranjeros que grabaron la
sonoridad de los pueblos indigenas. Las primeras producciones de
la radio no se conservan. SOlo se preservan algunas de las mas im-
portantes colecciones pertenecen a la radio comercial y que en la
actualidad resguarda la Fonoteca Nacional. La radio publica pre-
serva colecciones a partir de la década de los afios 70.

En cuanto a los programas de television, se sabe que las pri-
meras producciones comenzaron en los afios 50, de éstas s6lo una
parte se preservan en televisoras privadas.

La creacion de instituciones de la memoria filmica comenzé6 en
la década de los afios sesenta. Una década después, se fundaron
las primeras fonotecas y videotecas.

En la creacion de estas instituciones han estado involucradas las
voluntades de politicos que han decidido apoyar proyectos de sal-
vaguarda en el marco del mandato emitido por la Unesco para la
preservacion del patrimonio audiovisual. Pero estas acciones hubie-
ran sido insuficientes sin el trabajo comprometido de archivistas,
documentalistas, bibliotec6logos y profesionales de la informacion
que han comprometido su vida para que permanezcan los sonidos
e imagenes en movimiento para las generaciones por venir.

Mencion aparte merece la pasion de los coleccionistas privados,
cuyo trabajo detallado ha hecho posible que se conserve una parte
de nuestra herencia sonora y audiovisual.

Desde hace sesenta aflos contamos con instituciones de la me-
moria sonora y audiovisual en México, no obstante, la preserva-
cion es un desafio porque ademas de los materiales que se han
perdido una gran cantidad de registros se encuentra en condi-
cion de vulnerabilidad. El conocimiento de la situaciéon por la que
atraviesa este patrimonio es el primer paso para comenzar su pre-
servacion desde una perspectiva sustentable.
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Documentos sonoros y audiovisuales
en Memoria del Mundo

CATHERINE BLocH

1 25 de agosto de 1992 las bombas incendiarias de las mili-

cias serbias destruyeron miles de manuscritos e incunables

de la Biblioteca Nacional de Sarajevo.! No era la primera
vez que ocurria en el mundo una tragedia que llevara a la des-
truccion de documentos historicos, pero si tuvo tal impacto que
la Unesco decidi6é que era hora de cuidar a nivel mundial “la me-
moria compartida” de los pueblos de todo el mundo consignada
en documentos, archivos y bibliotecas. Naci6 asi el Programa Me-
moria del Mundo (Memory of the World Programme-MOW) como
una iniciativa internacional coordinada por la Unesco, con el fin
de procurar la preservacion y el acceso al patrimonio historico
documental de mayor relevancia para los pueblos del mundo y

1  El ataque destruy6 centenares de miles de libros y numerosos incunables.
El ultranacionalista serbio profesor Nikola Koljevic se dice fue el idedlogo
del ataque del ataque y ordeno el lanzamiento de proyectiles de fésforo el
24 de agosto de 1992 sobre la Biblioteca de Sarajevo. Koljevic se suicidé en
1997, en Belgrado, capital de Serbia. La biblioteca fue reconstruida y rei-
naugurada en 2014. https://reddebibliotecas.org.co/diario/el-profesor-que-
incendio-biblioteca-sarajevo-dia-internacional-biblioteca, y https://elpais.
com/diario/1992/08/27/internacional/714866419_850215.html.
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para concientizar a los Estados miembros de la importancia de su
conservacion.

El objetivo del Programa es proteger y dar a conocer el patri-
monio documental de la humanidad. Este patrimonio siempre esta
en peligro, no solo debido a las guerras, sino a la fragilidad misma
de los documentos y en especial de sus soportes. En el caso de los
archivos cinematograficos y audiovisuales, las peliculas, los archi-
vos de audio y video, discos y disquetes, todos ellos sufren no s6-
lo de la humedad, el calor y la destruccion causada por multiples
variedades de microorganismos, sino también por la obsolescen-
cia técnica y tecnologica de sus soportes que impiden su consulta.

Como bien coment6é Juan Antonio Aunién en El Pais,? los ar-
chivos y documentos son los hermanos pobres de las tres gran-
des iniciativas de la Unesco de proteccion del patrimonio cultural.
Frente al apoyo econémico y de difusion que reciben Patrimonio
Mundial (que celebra y protege los sitios de gran valor artistico,
historico y natural) y Patrimonio Cultural Inmaterial (que hace lo
mismo con practicas, expresiones, conocimientos y habilidades)
—ambas son Convenciones Internacionales—, el Programa Memoria
del Mundo es actualmente una Recomendacion de la Unesco que
s6lo pide a los Estados miembros que envien informes peridédicos
sobre la situacion del patrimonio documental en su pais.

De acuerdo con los principios que animan al Programa Memo-
ria del Mundo,? el patrimonio documental mundial pertenece a to-
dos, debe ser preservado y protegido sin dejar de tomar en cuenta
costumbres y practicas culturales, y debe ser accesible de manera
permanente.*

A partir del surgimiento, a mediados del siglo XIX, de materia-
les audiovisuales como las primeras grabaciones sonoras y filmi-
cas, la historia de la humanidad ha podido ser vista y oida, y no
so6lo leida en valiosos documentos. Los registros audiovisuales,

2 J. A. Aunion. “La memoria de la Humanidad”. El Pais Semanal. 5-12-2015.

3  Ray Edmondson. Directrices para la Salvaguardia del Patrimonio Docu-
mental...

4  Un documento que no se puede ver y consultar es como si no existiera.
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peliculas, videos, archivos digitales y sonoros transmiten la me-
moria colectiva de la humanidad al mismo tiempo que le serviran
a generaciones futuras para entender hechos historicos. Sin em-
bargo, a pesar de su gran importancia y reciente creacion, en el
mundo entero ya se han perdido colecciones enteras de materiales
audiovisuales tanto por mano del hombre como de la naturaleza.

Preocupada la Unesco por su fragilidad y deterioro, expre-
s6 que cada Estado debia tomar medidas complementarias en-
caminadas a garantizar la salvaguardia y la conservacion de este
patrimonio para lo cual, el 27 de octubre de 1980 durante la Con-
ferencia General de la Unesco reunida en Belgrado, se emiti6 la
Recomendacion sobre la Salvaguardia y la Conservacion de la
Imdgenes en Movimiento,”> en donde se encuentran incluidas las
producciones cinematograficas, televisivas y videograficas. Se tra-
ta de un documento regulador de las nuevas formas de expresion
de la sociedad actual, reflejo de la cultura contemporanea, que re-
gistran los acontecimientos y constituyen testimonios importantes
y a veces unicos de la historia, el modo de vida y la cultura de los
pueblos. En 2005 la Unesco designé el 27 de octubre como el Dia
Mundial del Patrimonio Audiovisual. Unos de sus objetivos son
concientizar a las personas sobre la necesidad de llevar a cabo ac-
ciones urgentes para la salvaguarda de dicho patrimonio y para
que se reconozca la importancia de los documentos audiovisuales
en el mundo actual.

Ray Edmondson defini6é que los medios audiovisuales® son tan-
to las grabaciones visuales (con o sin banda sonora) sin distincién
de soporte fisico, ni de procedimiento de grabacion, peliculas,
cintas de vistas fijas, microfilmes, diapositivas, cintas magnéticas,
cinescopios, videogramas (videocintas, videodiscos), discos de lec-
tura Optica a laser, destinadas a la recepcion publica mediante la
television o la proyeccion en pantalla o por cualquier otro medio.

5  Recomendacion sobre la Salvaguardia y la Conservacion de la Imagenes en
Movimiento. Unesco, 27-10-1980. Durante la 21 Conferencia General de la
Unesco.

6  Ray Edmondson, “Una Filosofia de los archivos audiovisuales”.
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Ademas, su grabacion, transmision, percepcion y comprension re-
quieren habitualmente un dispositivo tecnolégico.

En abril de 2015, la Unesco adoptd la Recomendacion acerca
de la Preservacion de, y Acceso a, el Patrimonio Documental in-
cluido en Formato Digital,” documento que actualmente norma
los trabajos de los comités regionales y nacionales de Memoria del
Mundo. Al ser una Recomendacion y ya no s6lo un Programa, a
partir de esa fecha los Estados miembros de la Unesco tienen la
obligacién de informar periédicamente sobre su aplicacion.

EL REGISTRO DE DOCUMENTOS AUDIOVISUALES EN LOS TRES
NIVELES DE MEMORIA DEL MUNDO, MUNDIAL, REGIONAL
Y NACIONAL

El Registro de Memoria del Mundo comenzé en 1997 y actualmen-
te se da a conocer mediante convocatorias a nivel mundial, regio-
nal o nacional. Es una lista de patrimonio documental que cumple
con criterios de seleccion bien definidos de autenticidad, rareza,
integridad y transcendencia, y debe ser representativo de un tiem-
po, un lugar, unas personas.

El primer registro audiovisual fueron los Archivos Sonoros de
Muisica Tradicional de China. Entre la gran variedad de registros

7  La guia de implementacién de dicho documento fue redactada por Ray
Edmondson.
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de documentos audiovisuales estan® el filme Metropolis (1927) de
Fritz Lang de Alemania; el Negativo de la version restaurada y
reconstruida en 2001. De Australia, The Story of the Kelly Gang
(Charles Tait 1900), el primer largometraje de ficcion producido en
el mundo; de Francia-Reino Unido el Llamamiento del 18 de junio
de 1940, que incluye el texto manuscrito del discurso del general
De Gaulle, la grabacion de su difusion por radio el 18 de junio y
el cartel; De Cuba El negativo original del Noticiero ICAIC Latino-
americano; De Africa del Sur, Liberation Struggle Living Archive
Collection; y de Austria, Las colecciones bistoricas (1899-1950) de
la Vienna Phonogrammarchiv.

Enlaactualidad México tiene s6lo un archivo audiovisual registra-
do a nivel mundial: el Negativo original de la pelicula Los Olvidados
de Luis Bunuel, propiedad de la empresa Televisa, depositado pa-
ra su custodia en la Filmoteca de la UNAM, registrado en 2003.
Estan también registrados otros dos archivos documentales (am-
bos privados) que contienen materiales audiovisuales: los Archi-
vos de negativos, publicaciones y documentos de Manuel Alvarez
Bravo (registrada en 2017) que contiene ademas de su coleccion

8 Asi como también estin registrados: De Francia, Lumiere Films, 2005.
De Polonia, 1999, Las obras maestras de Fryderyk Chopin, De Armenia,
Miisica de Aram Kbachaturian: Coleccion de notas manuscritas y miisica
cinematogrdfica del compositor. De los Paises Bajos, Coleccion Desmet.
Producciones en EE. UU. y de Europa, modo de funcionamiento del negocio
cinematogrdfico en sus comienzos 1907-1918 (peliculas, posteres, publi-
cidad, fotogramas, documentos comerciales. De la Republica de Corea,
Archivos de “Saemaul Undong” (Moviimiento Nueva Comunidad), que in-
cluyen discursos presidenciales, docs. de gobierno, de pueblos, fotos, vi-
deoclips, 1970-1979. Tambien estan registrados como parte de la memoria
mundial los Archivos fotogrdficos y cinematogrdficos del OOPS sobre los
refugiados palestinos 1950-1967, la guerra civil en Libano, los aiios 1980
y la inestabilidad en 2000... De Estados Unidos- John Marshall Jul’boan
Bushman Film and Video Collection 1950-2000. Guardada en el Smithso-
nian Institution’s Human Studies Archives. Gran estudio antropolégico so-
bre los habitantes del desierto de Kalahari en Namibia y de Canada dos
registros, Marshall McLuban: The Archives of the future, 2017 y Neighbours,
animated, directed and produced by Norman McLaren in 1952, 2009.
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fotografica, algunos registros cinematograficos realizados por el
autor mismo; y la Coleccion del Centro de Documentacion e In-
vestigacion de la Comunidad Asbkenazi de México, Siglos XVI-XX
(registrada en 2003) que pertenece al Centro de Documentacion
de la Comunidad Judia de México y que contiene entrevistas gra-
badas y peliculas caseras donadas por diversas familias. Y por ul-
timo la propuesta conjunta de México, Bolivia, Colombia y Peru,
Musica Americana Colonial: Una muestra de su riqueza docu-
mental, que contiene el Cancionero musical de Gaspar Ferndn-
dez, libro de partituras bajo la custodia del Archivo Histérico de
la Arquidiécesis de Oaxaca (registro hecho en 2007).

A nivel regional, América Latina y el Caribe (MOW-LAC), México
cuenta actualmente con cinco registros audiovisuales, siendo dos
de ellos los arriba mencionados: El negativo original de Los olvi-
dados de Luis Buiiuel y la Coleccion del Centro de Documenta-
cion e Investigacion de la Comunidad Ashkenazi de México. Siglos
XVI-XX, asi como también estan: la serie 50 Encuentros de miisi-
ca y danza indigena, de la Comisién Nacional para el Desarrollo
de los Pueblos Indigenas-CDI (registro 2012), las Partituras ma-
nuscritas del miisico Julian Carrillo, 1905-1910, depositadas en el
Conservatorio Nacional de Musica (registro 2015) y las Colecciones
cinematogrdficas testimoniales de la Revolucion Mexicana. 1898-
1932, de la Filmoteca de la UNAM (registro 2017).

A nivel nacional se ha otorgado el registro a dieciocho archivos
de material audiovisual,” La mayoria contienen exclusivamente
documentos audiovisuales, aunque algunos incluyen otro tipo de
documentos como fotografias y escritos. En este texto se divi-
dieron los registros por tipo de documento audiovisual para po-
der asi visualizar mejor la variedad de registros de Memoria del

9  Cuatro de ellos se encuentran custodiados actualmente en la Fonoteca Na-
cional, aunque provienen de otras instituciones: “De puntitas” (Radio Edu-
cacién); “Foro de la mujer” (Radio UNAM); Grabaciones originales de la
musica compuesta especificamente para el cine mexicano entre 1958 y 1975
(Estudios Churubusco Azteca S. A. 2017); y 50 Encuentros de Musica y dan-
za indigenas (CDI, hoy dia INPD).
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Mundo de México. asi como también constatar la ausencia de
otros. La pelicula mexicana de ficcion Los olvidados (Luis Buiiuel,
1950) mencionada, no esta incluida pues no fue presentada para
su registro a nivel nacional.

1. Registros cinematograficos de no ficcion:

Archivo Salvador Toscano, de la Fundacion Carmen
Toscano (2005). Archivo privado que pertenecio a los
herederos de Salvador Toscano y que actualmente se
encuentra integrado al proyecto de las colecciones ci-
nematograficas testimoniales de la Revolucion Mexica-
na de la Filmoteca de la UNAM. Al momento de ser
presentado a Memoria del Mundo para obtener su re-
gistro nacional, se encontraba en cierto peligro al no
encontrarse en una béveda climatizada, y tampoco es-
tar toda catalogada ni digitalizada. Sin embargo, por su
importancia se le dio el registro con el objetivo de ayu-
dar a su preservacion. Pocos anos después afortunada-
mente pasé a manos de la Filmoteca de la UNAM.
Colecciones cinematograficas testimoniales de la Re-
volucion Mexicana 1898- 1932, de la Filmoteca de la
UNAM (2015). A lo largo de muchos afios la Filmoteca
de la UNAM ha ido coleccionando y recibiendo mate-
riales sobre los primeros cuarenta afios de la historia
de México, principalmente sobre la Revoluciéon Mexi-
cana. Una seleccion que cubre de 1898 a 1932 fue pro-
puesta para su registro el cual obtuvo a nivel nacional
y regional.

2. Grabaciones en video:

50 Encuentros de Miisica y Danza Indigena, de la Co-
misién Nacional para el Desarrollo de los Pueblos In-
digenas — CDI (2012). Esta coleccion creada entre 1977
y 1992 contiene los registros sonoros, audiovisuales y
fotograficos de 45 pueblos indigenas de México, in-
tegrados por 117 danzas y mas de 1200 expresiones
musicales ejecutadas por 14297 artistas indigenas. El
registro contiene 404 cintas de carrete abierto y 13186
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fotografias de los 50 Encuentros de Musica y Danza In-
digena, que se realizaron bajo la direccion del Institu-
to Nacional Indigenista. Son 280 horas de grabaciones
instrumentales y diez videos que registran el Encuen-
tro de Musica y Danza Indigena, originalmente en for-
mato % de pulgada U-matic SP, transferidos a DVD para
su consulta.

3. Registros sonoros de musica tradicional mexicana:!°

Coleccion Thomas Standjford. Medio siglo de grabacio-
nes de miuisica tradicional mexicana, de la Fonoteca
Nacional. Conaculta (2010).

Documentos sonoros Raiil Hellmer. Grabaciones bisto-
ricas de la miisica tradicional mexicana, de la Fonote-
ca Nacional y el CENIDIM (2014).

Encuentro Nacional de Jaraneros y Decimistas de Tla-
cotalpan, Veracruz. Coleccion de Documentos Sonoros

10

“Sonido: el documento sonoro etnografico, por su completud, se erige co-
mo uno de los legados de informacién idéneos para las sociedades del fu-
turo. [...] El haber logrado atraparlo, registrarlo, grabarlo, documentarlo, ha
sido una accion casi demiurgica, mediante la cual mantenemos el deseo de
inmortalizar la palabra y los sonidos concertados a los que llamamos musi-
ca; asi, la grabacion del sonido en su contexto se torna en una metafora de
la memoria eterna, en una capsula viva que en tiempos lejanos podra dar
cuenta de lo que fuimos o seguiremos siendo [...]. La memoria sonora debe
ser selectiva, incluyente y contextual. Benjamin Muratalla,” El documento
sonoro etnogrdfico p. 215-217.
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del Acervo de Radio Educacion,’! de Radio Educacion
(2014).

*  Documentos sonoros de Henrietta Yurchenco: grabacio-
nes bistoricas de miisica de pueblos indigenas de Mé-
xico y Guatemala, de la Fonoteca Nacional, Conaculta,
CENIDIM-INBAL, UNAM, PUIC (2015).

*  Documentos sonoros de Baruj “Beno” Lieberman, Envi-
que Ramirez de Arellano y Eduardo Llerenas, de la Fo-
noteca Nacional (2016).

* Las colecciones Standford, Hellmer y Yurchenko repre-
sentan una parte importante de la memoria sonora de
la musica tradicional mexicana, grabada en diversas
épocas por tres musicologos de origen extranjero que
enamorados de México grabaron cientos de horas en
el campo mexicano. Los documentos sonoros de Ba-
ruj “Beno” Lieberman, Enrique Ramirez de Arellano y
Eduardo Llerenas corresponden a 245 grabaciones que
constan de mas de mil piezas de musica tradicional
de todo el pais, realizadas por los investigadores entre
1971 y 1983.

El primer Encuentro Nacional de Jaraneros y Deci-
mistas de Talcotalpan, Veracruz tuvo lugar en 1979 y su
archivo pertenece a Radio Educacion. Las grabaciones

11

Respecto a la expresion cultural que documentan los archivos es impor-
tante sefialar que en 1979 se llevé a cabo el Primer Encuentro Nacional de
Jaraneros y Decimistas, dentro del Primer Concurso Nacional de Jaraneros
organizado por el Fondo Nacional para Actividades Sociales (FONAPAS), la
Casa de la Cultura de Tlacotalpan, Veracruz y la propia Radio Educacion,
en el marco de las festividades a la Virgen de la Candelaria. Desde en-
tonces la emisora ha tenido el privilegio de realizar las transmisiones de
este importante foro que rebasa el plano musical y en el que se han re-
cabado testimonios sonoros, tanto de figuras emblematicas de la musica
popular mexicana —algunas ya desaparecidas- como de ejecutantes que tu-
vieron la oportunidad de salir del anonimato y compartir su creatividad;
de reafirmar su identidad a través de una expresion que se transforma
constantemente.
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contienen testimonios sonoros de figuras emblemati-
cas de la musica popular mexicana y de ejecutantes
que con el tiempo se volvieron famosos. Los cinco re-
gistros digitalizados estan disponibles en la Fonoteca
Nacional.

4. Grabaciones sonoras de musica para cine:

Grabaciones originales de la miisica compuesta especi-

Jicamente para el cine mexicano entre 1958 y 1975, de
Estudios Churubusco Azteca S. A. (2017).

La especialista en sonido cinematografico Sibylle Ha-
yem, tras varios afios de luchar por la visibilizacion del
archivo de grabaciones de musica utilizada en pelicu-
las mexicanas guardadas en los Estudios Churubusco,
logr6 finalmente en 2017 que tras ser registrado como
memoria del Mundo México, se trasladaran los materia-
les a la Fonoteca Nacional (ademas de que un pequeio
grupo de grabaciones en material filmico se encuentra
ahora en la Cineteca Nacional).

5. Programas de radio:

Foro de la mujer. Primera serie radiofonica mexicana
de contenido feminista (1972-1986). Radio Universidad.
Universidad Nacional Autonoma de México (2018).

La gran feminista Alaide Foppa, junto con otras im-
portantes activistas, cre6 este Foro de la mujer, exitoso
programa en el que se entrevisté6 a decenas de muje-
res en los campos cultural y cientifico. Radio UNAM las
conservo casi en su totalidad y recientemente digitalizo
el archivo y lo puso a disposicion del publico.

Serie radiofonica “De puntitas”, de Radio Educacion (2012).

Este programa de radio producido por Marta Romo y
conducido por Emilio Ebergenyi, tuvo gran éxito a par-
tir de 1983 y sus 245 episodios acompanaron el desper-
tar de varias generaciones infantiles. Radio Educacion
la ha retransmitido en numerosas ocasiones a lo largo
de los ultimos 30 afios. Se encuentra disponible al pu-
blico interesado bajo el formato de podcast.
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Programas de television:

Aqui nos toco vivir. Serie Televisiva de Cristina Pacheco.
Videogramas 1978-2009, del XEIPN Canal Once (2010).

Este ya mitico programa de television iniciado por
Cristina Pacheco en 1978 habla de los oficios y trabajos
y de las personas que los llevan a cabo. Todo esto con
amenas entrevistas. Se trata de un importante acervo
sobre la Ciudad de México y su gente.

Tratos y retratos. Serie de television de Silvia Lemus,
del Canal 22 (2012).

Este programa de entrevistas creado en 1993 por el
Canal 22 y conducido por la Sra. Silvia Lemus viuda
de Fuentes, retune los testimonios y el pensamiento de
mas de 380 personajes del mundo cultural de México.

Grabaciones de la voz de escritores, cientificos e intelectuales:

Voz Viva de México, de la Direccion de Literatura.
UNAM (2005).

Se trata de una coleccién de lecturas de fragmentos
de obras literarias por sus autores grabados y editados
en diversos formatos. Fue iniciada por Efrén del Po-
zo en Radio UNAM en 1959, con una produccién de la
Direccion de Literatura de la UNAM. Los doscientos re-
gistros sonoros presentados a Memoria del Mundo de
México incluyen las voces de importantes escritores,
cientificos e intelectuales, comenzando con la voz de
Alfonso Reyes, seguido por las de Carlos Pellicer, Mar-
tin Luis Guzman, Lazaro Cardenas, Jaime Sabines, Juan
Rulfo, Carlos Fuentes, Rosario Castellanos y Elena Po-
niatowska, y muchos mas.

Documentos audiovisuales en archivos mayoritariamen-
te integrados por materiales impresos (libros, escritos y
fotografias):

Coleccion del Centro de Documentacion e Investiga-
cion de la Comunidad Ashkenazi de México. Siglos XVI-
XX, del CDICA. (actualmente Centro de Documentacion
de la Comunidad Judia de México, CDCJM). (2007).
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Formado por colecciones que datan del siglo XVI
hasta el XX, en el cual ademas de una biblioteca con
16000 libros, un Fondo del Libro Hebreo Antiguo, el
Fondo de Traducciones del idish y hebreo, y una he-
meroteca, existe un archivo de historia oral con mas
de 200 entrevistas a inmigrantes, intelectuales, lideres
comunitarios.

*  Cri Cri el “Grillito Cantor, del Archivo Historico de Fo-
mento Cultural Gabsol, A.C. (2014).

Este archivo privado contiene sélo parte del lega-
do de Gabilondo Soler, incluyendo algunas partituras y
grabaciones de algunos programas de radio, pero esta
conformado mayoritariamente por libros y discos co-
merciales de la obra de Soler, asi como fotografias y
objetos personales del autor.

*  Fondo Aerofotografico 1930-1990, del Acervo Historico
de la Fundacion ICA. Fundacion ICA (2014).

En este fondo estan las tomas aéreas filmadas por
la familia Struck, materiales de la Compania Mexicana
Aerofoto fundada en 1930 y comprada por ICA en 1965.
El Fondo Videografico de ICA cubre los afios 1952-1980
y cuenta con 4522 items, de los cuales 3134 son mas-
ters y 1388 son copias en diferentes formatos: video U-
matic 3/4, Betamax, VHS, Betacam SP, Betacam Digital,
CD-ROM, DVD, DVDCAM y DVCPRO. El Fondo Cinemato-
grafico registra las aportaciones de ICA a la ingenieria
al disefio y la construccion de obras de 1952 a 1980. Es-
ta conformado por 189 titulos en cerca de 1330 rollos
almacenados en 850 contenedores. La mayoria son co-
pias en pelicula formato 16 mm.

*  Acervo Manuel M. Ponce, de la Escuela Nacional de
Musica. UNAM (2010).

Este acervo, que se encuentra en la Biblioteca Cuica-
matini de la Facultad de Miusica de la UNAM, esta inte-
grado por mas de 550 titulos que incluyen manuscritos
originales autégrafos y primeras ediciones, donados en
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su mayoria por el pianista y heredero universal de Pon-
ce, Carlos Vazquez, en 1998.

CONCLUSION

Desde 1980 el Programa Memoria del Mundo se ha preocupado
por la memoria audiovisual mundial, lo cual se constata con el he-
cho de que en el primer Registro de lo mas importante del patri-
monio documental, en 1997, se inscribi6 el primer archivo sonoro,
el de China. Poco después, en 2001, obtuvo su registro la primera
pelicula, Metropolis (Fritz Lang).

Dentro de los 64 registros nacionales que Memoria del Mundo
México tiene, 18 de ellos son registros ya sea exclusivamente de
material audiovisual o los que llamariamos mixtos. Esto nos ha-
bla del reconocimiento que han ido adquiriendo los archivos so-
noros, videograficos y cinematograficos. Pero no podemos olvidar
que son fragiles y requieren de mas estudios e investigaciones pa-
ra poder protegerlos mejor tanto en su formato original como en
sus digitalizaciones, asi como a aquellos documentos que nacieron
ya digitalmente.

El centralismo histérico ha llevado a que los registros arriba
desglosados se encuentren todos en archivos publicos y privados
de la Ciudad de México, lo cual a futuro debe cambiar. A México
le faltan todavia muchos documentos audiovisuales por inscribir
en el Programa Memoria del Mundo para poder asi dar a conocer
un mapa mas completo de la riqueza audiovisual del pais.
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Antecedentes y situacion actual de los archivos
sonoros que resguardan colecciones
antropolégicas y etnomusicologicas

en México

BENJAMIN MURATALLA

n México, a partir de que se invent6 el fonografo, la forma-

cion de archivos con grabaciones sonoras bajo la guia de

la antropologia o alguna otra ciencia afin fue notoriamen-
te tardia. Los primeros registros bajo este enfoque los realizaron
antrop6logos extranjeros en la ultima década del siglo XIX y en la
primera del XX, pero fueron depositados en las instituciones que
patrocinaron sus investigaciones. En este capitulo se informa so-
bre las iniciativas precursoras de estudiosos mexicanos por grabar
musicas, lenguas y narrativas como parte de la antropologia, la
historia, el folclor musical y la etnomusicologia, cuyos resultados,
entre otros, fueron la formacién de acervos fonograficos que a la
postre se consolidarian como repositorios especializados para la
investigacién, preservacion y difusion de los sonidos en la cultura,
los sonidos como cultura y los sonidos como memoria.

La amplia variedad de mecanismos y aparatos para grabar el
sonido, que surgieron desde principios del siglo X1X, habia sido
envuelta por un halo de misterio y se habia desatado una des-
comunal fantasia; la gente comin no tenia ningin referente pa-
ra comprender el hecho de que esas extranas maquinas hubieran
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logrado guardar el sonido y reproducirlo; muchos imaginaban que
pequenos hombrecillos se ocultaban en el interior de la caja del
fonégrafo para ocasionar la musica; otros creian que si grababan
su voz en aquellos artefactos, alguien se apoderaria de algo de su
ser.! El mismo Thomas Alva Edison se habia mostrado sorprendi-
do de su propia creacion al percatarse del gran potencial que en-
cerraba la maquina en el campo de la percepcion sensorial.?

La primera maquina era muy simple: un tambor movido a ma-
no forrado de estafo, y una bocina al extremo de la cual se dis-
pone un diafragma con aguja. Al tener rosca el eje sobre el que
se instala el cilindro, el giro producia un desplazamiento lateral
continuo, de tal forma que el surco impreso se iba desarrollando
en forma de espiral hasta el final de la lamina. Al impactar el so-
nido frente a la bocina, las ondas sonoras mueven el diafragma,
la aguja graba las oscilaciones en lamina, y se produce el registro.
El procedimiento inverso reproduce lo grabado al hacer girar el
tambor con la aguja apoyada sobre el surco, las oscilaciones im-
presas en el mismo impulsan el movimiento del diafragma, pro-
duciendo ondas sonoras que la bocina amplifica para hacerlas
audibles.

En Estados Unidos las reacciones mas negativas y extremosas
hacia la maquina grabadora y reproductora de sonidos fueron el
terror, las nauseas y hasta los desmayos ocasionados por el asom-
bro, segun lo registraron varios medios periodisticos de la época.?
Sin embargo, la maquina parlante era una destacada invencion
mas en la voragine de la creatividad tecnolégica que caracterizo al
siglo XI1X, como bien lo asevera Brady: “[...] claramente, el fonogra-
fo no era mas que otra nueva invencién ingeniosa; su reproduccién
del sonido desafi6 expectativas universales acerca de la naturaleza

de la audiencia, de una manera profunda e inquietante”.*

Erika Brady, A4 spiral way. How the phonograph changed ethnography.
Idem.

Erika Brady, Op. cit. 28.

Idem, 31-32.
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El devenir de la tecnologia de audio emprendi6é dos derroteros
fundamentales, el de la industria del espectaculo y el de su apli-
cacion al conocimiento del ser humano, es decir, su faceta inves-
tigativa. El primero al aprovechar las cualidades casi magicas del
invento, que otorgaban a los que hablaban o cantaban a través de
él ciertos poderes por parte del publico escucha, lo cual, aunado
al medio radiofénico también naciente durante esos afios, contri-
buy6 a que surgiera una de las mas grandes y poderosas indus-
trias mediaticas que ha convertido en grandes idolos a musicos,
cantantes, actores y todo tipo de comunicadores. Por su parte, la
vertiente en el empleo del fonégrafo como herramienta auxiliar
para el desarrollo de algunas disciplinas cientificas, como la inge-
nieria del sonido, la psicologia, el folclor, la antropologia, la mu-
sicologia vy, posteriormente, la etnomusicologia, ésta ultima como
una de sus maximas creaciones, ha sido también sorprendente y
fructifera. Por ejemplo, cuando los antropologos descubrieron su
utilidad, el trabajo de campo y la etnografia dieron un giro de 180
grados; la manera tradicional de realizar estas tareas habia experi-
mentado una gran revolucion, especificamente para ciertos temas
como la lengua, la mitologia, el canto y la musica.’

En el ambito internacional, el primer antropélogo que utiliz6 el
fonografo fue el estadounidense Jesse Walter Fewkes (1850-1930),
quien entre 1889-1891 grab6 musica y cantos de los indios pueblo
de Nuevo México. Esas grabaciones fueron transcritas por Benja-
min Ives Gilman (1852-1933) bajo el titulo de “Hopi Songs”, y se
publicaron en forma de notas en The Jorurnal of American Ethno-
logy and Archeaology, vol. V, de 1908, revista de la cual Fewkes
fue fundador y editor;® sin embargo, las grabaciones que lo han
presentado como pionero en el empleo de esta tecnologia son
las realizadas, en 40 cilindros, a mediados de marzo de 1890 en-
tre los indios passamaquoddy en la localidad de Calais, estado de

5  Erika Brady, Op. cit., 3.
6 Frances Sellman. “Biographie and bibliographie of Walter Jesse Fewkes”.
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Maine, donde destacan cantos, musica, leyendas y vocabulario, en
general.”

Sin embargo, la hazana de Fewkes no habia sido un hecho ais-
lado y fortuito, sino que se habia originado en el contexto de un
cambio de paradigma en la antropologia como ciencia y en sus
propios métodos, es decir, de una percepciéon evolucionista de
la cultura lidereada por el antropologo britanico Edward Burnett
Taylor (1889: 269) a un enfoque estructurado y sistémico propues-
to por Franz Boas (1858-1942), antropologo de origen aleman re-
sidente en los Estados Unidos, quien impulsé6 el uso de las nuevas
tecnologias que iban apareciendo para el trabajo de campo como
la camara fotografica, el cinematégrafo y el fonégrafo.

Fewkes escribi6 varios articulos sobre sus hallazgos con el fo-
nografo, entre los que sobresalen: “The perfect phonograph”, pu-
blicado en 1888 en North American Review; “Additional Studies
of Zuni Songs and Rituals with the Phopnograph”, publicado en
American Naturalist; “A Contribution to Passamaquoddy Folklo-
re” en Journal of American Folk-Lore; “On the Use of the Pho-
nograph in the Study of the Languajes of American Indians” en
American Naturalist, estos tres ultimos en 1890. En todos hace re-
ferencia a las ventajas del registro sonoro para el desarrollo de sus
estudios; también narra las reacciones tan diversas y sorpresivas
que expresan los indios a quienes graboé frente al micréfono, que
van desde la extrafieza y la indiferencia, hasta la parodia.

Mientras tanto, en el centro de Europa se presentaba un hecho
sin precedentes a partir de la naciente tecnologia de grabacion
sonora que contribuiria al desarrollo de la musicologia compara-
da, la fundacion del Archivo Fonogrifico de Berlin en 1900 por el
psicologo Carl Stumpf (1848-19306), precisamente con la primera
grabacion de un grupo de musica tailandesa.® En este centro de
investigacion y acopio, Erich von Hornbostel (1877-1935), desta-
cado estudioso de la musica, haria un singular pero significativo

7  Erika Brady, Op. cit., 41; y Richard Keeling. A guide to early field recordings
(1900-1949) at the Lowie Museum of Antbropology.
8  Artur Simon, “Introduction” 13.
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analisis de una grabacién en cilindro que contenia cantos del pue-
blo cora del noroccidente de México, mismo que llegd a sus ma-
nos por parte del etndlogo berlinés Konrad Theodor Preuss en
1909, marcando con este hecho un salto cualitativo en el campo
de la musicologia comparada, preludio de la etnomusicologia. A
partir de la instauracién del Archivo Fonografico de Berlin, diver-
sos investigadores, linglistas, antropdlogos, sicologos, estetas y
musicologos, realizaron estudios comparativos utilizando los fo-
nogramas como documentos fuente.!”

Tiempo después, en otros lugares del mundo, distintos investi-
gadores destacarian el importante papel del fonégrafo para el es-
tudio de las musicas denominadas folcloricas, como Constantin
Bréiloiu (1893-1958) en Rumania y Béla Viktor Janos Bartok (1881-
1979) en Hungria.

En México, los pioneros fueron el antropélogo noruego Carl
Sophus Lumholtz (1851-1922) en 1898 y el etnologo berlinés Kon-
rad Theodor Preuss (1869-1938) en 1906. Lumholtz encabez6 un
magno proyecto de exploracion en el norte y occidente de México.
Para el registro de las manifestaciones sonoras, Lumholtz grab6
con graféfono!! sesenta cilindros de cera. El llamado “tepo”? fue
el primer instrumento musical de los huicholes grabado en Méxi-
co en 1898. Preuss, por su parte, conocedor y analista de codices
prehispanicos y del nahuatl, emprende una expedicion entre los
coras de Jesus Maria (Chuiset’e), San Francisco (Cuaxata) y la Me-
sa del Nayar (Yaujque’e), ademas, con los huicholes de Santa Bar-
bara, Nayarit. Llevaba un fonégrafo con el cual recopilé cantos;

9  Jesus Jauregui y Johannes Neurath. Fiesta, literatura y magia en el Nayarit.
Ensayos sobre coras...

10  Artur Simon, Op. Cit., 26.

11 Era el mismo aparato, es decir el fonégrafo, fabricado por otra empresa di-
ferente a la de Alva Edison, pero por la guerra de patentes, ostentaba este
otro nombre.

12 Tambor tripode manufacturado con un trozo de tronco de arbol que se
ahueca con fuego y se recubre con una membrana de piel de venado, se
percute directamente con las manos.
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los tradujo al aleman, los analiz6 y en el marco de su concepcién
teorico-metodologica.!?

Se tiene noticia de que el reconocido Franz Boas llevé a cabo
grabaciones de lenguas, cantos y musica durante su estancia en
1910, siendo secretario de la recientemente fundada Escuela Inter-
nacional de Arqueologia y Etnologia Americanas, creada a instan-
cias de él mismo.'

Las primeras grabaciones etnograficas realizadas por investiga-
dores mexicanos fueron quiza las que se realizaron entre 1917 y
1918 como parte del proyecto La poblacion del Valle de Teotihua-
can, que dirigi6 el antrop6logo Manuel Gamio (1883-1960), quien
fuera alumno de Franz Boas. No se sabe si hoy en dia existen esas
grabaciones.

Fl estudio sistematico de las tradiciones populares en el perio-
do postrevolucionario se inici6 con la creacién del Departamento
de Cultura Indigena y las Misiones Culturales a instancias de José
Vasconcelos en la recién instituida Secretaria de Educacion Publi-
ca (SEP) en 1921. El proyecto de este Departamento propicié du-
rante un tiempo considerable los estudios de la musica tradicional
bajo el concepto del folclor en su acepcion esteticista, romantica y
descriptiva.’®> Durante este periodo destacan los trabajos de Gero-
nimo Baqueiro Féster (1892-1967), Francisco Dominguez y Rober-
to Téllez Giron, entre otros.

A partir de los anos 40 del siglo XX y dentro del fragor nacio-
nalista, en muchas otras instituciones publicas como escuelas y
museos también se fueron constituyendo acervos fonograficos, re-
sultado de proyectos y actividades relacionadas con la musica y la
narrativa tradicionales y populares; se identificaba ya en ellos un
sentido patrimonial como memoria sonora.

Rail Guerrero (1912-1995), alumno de Manuel Gamio, fue uno
de los investigadores mexicanos pioneros en la grabacion de cam-
po en México, con cuyos registros se inicié uno de los primeros

13 Jesus Jauregui, Op. Cit.
14 Manuel Gamio, La poblacion del Valle de Teotibuacdn.
15 Gabriel Moedano Navarro, “El folklore como disciplina antropolégica”.
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acervos en el Museo Nacional de Antropologia (Vazquez, 1988:
312). Tiempo después el proyecto se fortaleceria con la participa-
cion del etnomusic6logo de origen estadounidense Thomas Stan-
ford a cargo del Laboratorio de Sonido de dicho museo.!¢

Gonzalo Aguirre Beltran (1908-1996), con el apoyo del INAH,
realiz6 en Cuajinicuilapa, Guerrero, en la Costa Chica, en febrero
de 1949, “la grabacion de mas de sesenta sones y corridos regiona-
les y locales” en carretes de alambre electromagnético.!”

Henrietta Yurchenco nacié en 1916 en New Heaven, Estados
Unidos. Invitada por el pintor zapoteca Rufino Tamayo, llega a
México en 1942. A lomo de mula, con una carga de equipo de
mas de 80 kilogramos, recorrié varias regiones, donde graba can-
tos y musica con una maquina impresora de discos de corte di-
recto. Reune materiales de dieciséis pueblos indigenas de México
y Guatemala, entre los que destacan coras, huicholes, seris, tzo-
tziles, tzeltales, tarahumaras, yaquis, purépechas y zapotecas, asi
como una gran diversidad de musica y cantos mestizos. Henrietta
fallecié en 2005. Su acervo se encuentra en la fonoteca del Centro
Nacional de Investigacion, Documentacion e Informaciéon Musical
Carlos Chavez (CENIDIM) del INBA y en la del INPI, asi como en re-
positorios de Estados Unidos.

Originario de Filadelfia, Estados Unidos, José Rail Hellmer
Pinkham decide viajar a México después de la Segunda Guerra
Mundial. Recorri6é diversas regiones del pais registrando en gra-
badora de carrete abierto una gran cantidad de piezas musicales
tanto indigenas como mestizas. Sus grabaciones las resguarda la
Fonoteca Nacional y existen copias en el CENIDIM, la Fonoteca del
INAH y el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM.

Samuel Martinez Uribe, mejor conocido como Samuel Marti,
nacié en El Paso, Texas. En sus recorridos por diferentes regio-
nes registr6 en cinta magnetofénica un importante compendio
de musica y cantos. Es también autor de Canto, danza y miisica

16 Violeta Torres, “Origen y desarrollo del acervo sonoro de la subdireccion
de Documentacién de la BNAH”.
17 Gonzalo Aguirre Beltran, La poblacion negra de México, p. 35.
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precortesianos. Su acervo fonografico lo tuvo en custodia el sefior
José Benitez Muro,'® después de su fallecimiento se desconoce su
paradero.

Elmer Thomas Stanford Inman nacié en Albuquerque, Nuevo
Mexico. Lleg6 a nuestro pais en 1956 y en ese mismo ano se ini-
ci6 como investigador y responsable del Laboratorio de Sonido
del Instituto Nacional de Antropologia e Historia, de cuyo acer-
vo publicé un importante catalogo en 1968. Poco tiempo después
inici6 sus recorridos por el pais, utilizando primordialmente cinta
magnetofonica. Su acervo fonografico, uno de los mas cuantiosos
y significativos, se encuentra en la Fonoteca Nacional de México,
aunque algunas de sus grabaciones se mantienen en el Archivo
sonoro de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia, la Fo-
noteca de la Escuela Nacional de Antropologia e Historia y en la
Fonoteca Henrietta Yurchenco del INPI.

A mediados de los afios 60, surgié un movimiento de inte-
lectuales que reivindicaba las culturas tradicionales y populares,
identificadas principalmente en las poblaciones indigenas y cam-
pesinas.’ En esta corriente, impregnada por el legado del folklo-
rélogo Vicente T. Mendoza, se destaca a Arturo Warman, Irene
Vazquez Valle, Beno Lieberman, Gabriel Moedano Navarro y René
Villanueva; ellos se volcaron a la recopilacion en campo, a la edi-
cion de fonogramas, a la producciéon y difusion de programas de
radio y a la creacion de repositorios al respecto.

Resultados de este movimiento son la creacion de la serie dis-
cografica del INAH Testimonio musical de México y su respectiva
oficina de edicién que, en sus inicios, segin su precursora, Ire-
ne Vazquez Valle, “[...] aspiraba a cubrir dos aspectos que se com-
plementan: establecer una fonoteca especializada en el folklore
musical de México y proseguir las investigaciones encaminadas a
producir mas discos”.?°

18 Comunicacién personal.

19 (fr. Irene Vazquez Valle, “La musica folklorica”, en Carlos Garcia Mora
(Coordinador), La antropologia en México. Panorama historico.

20 Idem. p. 4.
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De manera contemporanea se fueron delineando propuestas si-
milares en diversas instituciones, en 1971 la SEP cre6 la Direccion
General de Arte Popular donde se realizaron proyectos de investi-
gacion y recopilacion de musica y narrativa, los cuales generaron
un importante acervo fonografico y documental.?!

En 1972 se cre6 el Fondo Nacional para el Desarrollo de la Dan-
za Popular Mexicana (Fonadan) que tuvo como uno de sus logros
una serie de discos, producto de investigaciones y grabaciones en
diferentes latitudes del pais. En la actualidad esta coleccion se en-
cuentra en la Fonoteca Nacional.

Otro de los acervos de connotada importancia en aquella etapa
corresponde al Archivo Etnografico Audiovisual del extinto Insti-
tuto Nacional Indigenista (INI) —hoy INPI-, creado en 1977 con la
base de una amplia serie de documentos, entre ellos fonograficos,
obtenidos en los afios 50 como parte de las investigaciones de
diagnostico para el disefio de los proyectos y programas de insti-
tucion dirigidos a la poblacién indigena. Este archivo fue institui-
do como parte de la llamada accion indigenista de los anos 70 que
buscaba fortalecer la conciencia nacional a través del respeto del
pluralismo étnico.??

Un factor clave para el enriquecimiento de los acervos fonogra-
ficos en el INI fue la creacion en 1579 del proyecto de radiodifu-
si6én indigenista con la apertura de la XEzV “La Voz de la Montana”
en Tlapa de Comonfort, Guerrero, desarrollado posteriormente en
diferentes regiones interétnicas con la instalacion de 21 radiodi-
fusoras mas de largo alcance y varias estaciones comunitarias; el
resultado ha sido el invaluable acopio de materiales sonoros en di-
versas lenguas indigenas, resguardado tanto en la fonoteca central
de la institucién como en cada una de las emisoras.

En un afan por conseguir personalidad propia y con una sen-
sible conciencia del valor patrimonial de los acervos fonografi-
cos, durante los anos 80 el personal de varios de esos depdsitos

21 Direccion General de Culturas Populares e Indigenas, Catdlogo histérico de
producciones fonogrdficas, 1982-2005.

22 Instituto Nacional Indigenista, Memoria de actividades, 1976-1982.
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documentales comenz6é a promover la atencion especializada
del material fonografico. En esa década el folclorista y musico
René Villanueva propuso a varias instituciones la creacién de una
fonoteca nacional, primero, a Radio Educacién, luego al INAH en
198723 y posteriormente al IMER,?* sin respuesta favorable.

En 1989 la Fonoteca del INAH convocé a las fonotecas del INI,
DGCP y CENIDIM para la puesta en marcha del Seminario de Fono-
tecas; se llevaron a cabo las diez primeras reuniones, agregandose
la fonoteca del Seminario de Tradiciones del Centro de Estudios
Lingiiisticos de El Colegio de México, la fonoteca central del INI,
la fonoteca de la Universidad Autonoma de Nuevo Leén, la fono-
teca de Radio Educacién y poco tiempo después la fonoteca de la
ENAH. En ese mismo afio, la maestra Irene Vazquez Valle, de la fo-
noteca del INAH, ofreci6 una conferencia en la libreria El Juglar,
donde expuso la conveniencia de crear la fonoteca nacional.?

El Seminario de Fonotecas se defini6 como un espacio para
el intercambio de informacion y experiencias en los temas de ca-
talogacion, conservacion, difusion, derechos de autor y nuevas
tecnologias. Su labor a lo largo de casi diez afios rindi6 frutos sig-
nificativos como la edicién conjunta de fonogramas con el sello
Cenzontle, la creacion de la efimera Red de Acervos Musicales y
el disenio de las cédulas catalograficas de fonorregistro y de pieza,
que fueron usadas con sus respectivas adecuaciones en la mayoria
de las fonotecas participantes. En su etapa culminante, el semina-
rio estuvo integrado por diferentes fonotecas, tanto en el ambito
central como estatal, plenamente identificadas en los campos de la
investigacion, de apoyo educativo, radiofénicas y especializadas,
las cuales, lograron conciliar una cédula minima de datos para
la catalogacién, que no fue utilizada pues varios de los archivos
ejercian sistemas catalograficos desde mucho tiempo atras; sin

23  Fonoteca del INAH, Archivo histérico.

24 Comunicacién personal de René Villanueva durante la presentaciéon de su
programa radiofénico Letra y miisica en América Latina, en 1987, al autor
de este articulo en la estacién 105.5 del IMER.

25 Fonoteca del INAH, Archivo histérico.
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embargo, dicha cédula sirvié para reflexionar acerca de la necesi-
dad de homologar los procesos de control de dichos acervos, in-
cluso mas alla de la propia descripcion documental. Otra actividad
importante fue la realizaciéon de un diagnéstico de las fonotecas
cuyos resultados revelaron la existencia de materiales y su estado
de conservacion, contenidos, caracteristicas de los equipos y de
los recintos, entre otros.2°

En el ano 2000, Radio Educacién a través de su directora, Li-
dia Camacho, recupera la propuesta de la fonoteca nacional y pro-
pone su creacion. A finales del 2006 ocurre un hecho de notable
transcendencia, se anuncia la entrega del edificio que albergara a
este repositorio y tiempo después se inaugura con la meta funda-
mental de resguardar las colecciones fonograficas mas importan-
tes del pais.

Con el devenir del tiempo varios hechos histéricos han confi-
gurado lo que hoy podemos decir que existe en México, la me-
moria sonora, entendida como la capacidad de comprender que la
sonoridad forma parte sustancial de las culturas; que en ella estan
depositados valores y formas de ser que dan cuenta de la comple-
jidad de historias, pueblos, comunidades y sociedades integrantes
de nuestro pais; que los ingredientes fisicos de la memoria sonora
—voces, lenguas, musicas, paisajes y ambientes sonoros son efime-
ros, volatiles y fragiles, por lo cual requieren ser contenidos y cui-
dados en soportes y procesos especiales, con la plena conciencia de
que son compendios de saberes, visiones del mundo, emociones,
filosofias, momentos, suefios, lenguajes y utopias; que al poder es-
cucharlos nuevamente nos recordaran, quiza, mucho de lo que co-
mo humanos somos en este mundo.

Las fonotecas y los archivos fonograficos en México que hoy en
dia custodian grabaciones realizadas con los enfoques de la antro-
pologia, la etnomusicologia y la historia no son una mayoria, pero
su existencia es significativa. Algunos de ellos solo recopilan de
las fuentes directas y otras ademas investigan, pero todas realizan

26 Archivo digital del Seminario de Fonotecas.
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en mayor o menor medida acciones de conservacion, documenta-
cion y difusion de tales acervos.

Desde hace algunos afios han surgido iniciativas por conformar
este tipo de acervos en distintas instituciones estatales, comunida-
des y organizaciones comunitarias, pero generalmente son depo-
sitarias, generan de manera limitada la investigacion, el registro
y la produccion. Aqui se debe hacer hincapié en que la memoria
sonora y la conservaciéon de los soportes que la contienen es in-
eludible; sin embargo, la presencia de la sonoridad de la cultura
continia su curso abundante diverso e impetuoso, su conserva-
cion exige asimismo proseguir de manera permanente su regis-
tro, analisis y difusion. La memoria sonora del ayer es hoy nuestro
presente y también nuestro futuro.
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Croénica de un rescate: la musica compuesta
para cine en México (1956-1979)

SiBYLLE HAYEM

INTRODUCCION

sta es la cronica de un rescate que busca dirigir un haz de

luz dentro de un cuarto olvidado por el tiempo, la historia,

la industria cinematografica y sus propios protagonistas. Un
cuarto parecido a la cueva de Ali Baba que todavia no revela sus
tesoros pero que poco a poco se abre al mundo gracias a mi ter-
quedad y a los nuevos protagonistas de este proceso.

Un cuarto de eco natural que siempre fue de soledad... un mi-
cr6fono y una bocina para provocar que un sonido rebote en sus
paredes lisas y que, abandonado finalmente, desplazado por técni-
cas mas eficientes terminé asi, en un almacén improvisado, al final
de un pasillo y lejos de la vista.

Primero, trataré de analizar el por qué de ese abandono a tra-
vés de una pista forzosamente subjetiva que nos llevara a entender
la situacién de la cinematografia nacional frente a los avances tec-
nolégicos fundamentales de la época dentro de un contexto in-
ternacional. En aquel cuarto que menciono estaba arrumbada,
de piso a techo, arruinada, gran parte de la produccion musical
del cine nacional compuesta a partir de 1956; miles de cintas
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magnéticas de diversos formatos grabadas en su mayoria en los
Estudios Churubusco.

Luego hablaré de la problematica del rescate frente a diver-
sas administraciones gubernamentales y los retos del obligatorio
proceso de digitalizacién, incomprendido en el México de aquel
tiempo.

Compartiré los caminos para poner a salvo, resguardar de ma-
nera perenne el acervo y como fue que las grabaciones originales
de la musica compuesta especificamente para el cine mexicano
son patrimonio nacional, consignado en el Programa Memoria del
Mundo de la Unesco, desde 2018.

Existen apenas dos o tres ensayos sobre la miusica en el cine
mexicano dignos de una investigacion fehaciente.! Espero, este
ensayo despierte interés en investigadores, music6logos, estudian-
tes y amantes de la musica en general para empezar un trabajo ja-
mas realizado.

Es importante dar crédito en este trabajo a los ingenieros de so-
nido de los Estudios Churubusco Azteca S. A., testigos directos de
la epopeya del cine nacional con quienes he trabajado y quienes
me brindaron informacion valiosa. En especial, mi mas profun-
do agradecimiento para el ingeniero René Cer6n Ruiz. Asimismo,
agradezco infinitamente al director general de la Fonoteca Nacio-
nal, Pavel Granados y al equipo de catalogadores de esa institu-
cion, por su apoyo en el rescate, el resguardo y la proteccion de
los soportes.

1 Miradas al cine mexicano fue una de mis fuentes, bajo la direccion del
doctor Aurelio de los Reyes (2016), donde José Maria Serralde Ruiz, mi

céomplice desde el principio del rescate, escribi6 por cierto el articulo: “Mu-

sica, musicos y cine en México, mirada hacia una historia posible”.
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ATAJO NECESARIO PARA ENTENDER LA SITUACION HISTORICA

I. El cine sonoro

La historia del cine esta sometida a la evolucién técnica y econo-
mica desde sus inicios. En 1894, Thomas Alva Edison exhibi6 la
pelicula con sonido Dickson violin, empleando el sistema Kineto-
phone de imagen y cilindro de cera que él desarroll6. Ese fue el
nacimiento del cine como espectaculo. Fue el punto de partida de
cientos de inventos en competencia, de patentes para resolver c6-
mo acompanar las imagenes con sonido sincrénico, y de solucio-
nes ante los problemas de amplificacion eléctrica del sonido. Para
los investigadores y empresas chicas era imposible lanzarse en la
aventura del cine sonoro, ya que las patentes pertenecian a gran-
des empresas eléctricas, aquellas que también habian desarrollado
el telégrafo o el teléfono transatlantico.

Fox habia comprado el sistema aleman de sonido sobre la pe-
licula: El Movietone (sonido 6ptico) y al quedarse sin capital pidi6
ayuda a la Western Electric. La Warner Bros tampoco tenia sufi-
cientes recursos después de haber comprado la sociedad Vitagra-
ph y desarrollar el sistema Vitaphone con el sonido grabado en un
disco sincronico independiente de la imagen. Por otro lado, pa-
ra la comercializacién del cine como espectaculo, el apoyo de los
bancos fue decisivo. Rockefeller Bank y Morgan Bank financiaron
la comercializacion de un arte en plena evolucién, en medio de
una época de altos riesgos durante 1929, con la exclusividad a la
cual se sometieron todos los majors: Universal, United Artists, Pa-
ramount, Fox, MGM, etcétera.

RCA (Radio Corporation of America) llegé tarde a la reparti-
cion. Junto con la General Electric era duefia de patentes e inven-
tos. Recibi6 el apoyo de la Chase National Bank y compro salas de
cine de la Radio Keith Orpheum, (RKO), se vio en la obligaciéon de
fundar una casa productora y asi se volvié un trust al comerciali-
zar el sistema Photophone (sonido 6ptico sobre pelicula). Luego
compraria la Victor Talking Machine que procesaba discos para
Vitaphone, mejor6é de manera significativa la calidad del sistema
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optico con la patente High Fidelity. Asi es como en 1957 las peli-
culas filmadas en los Estudios Churubusco tuvieron el sello: RCA
Victor High Fidelity.

México no se quedo rezagado en la carrera para encontrar un
sistema sincronico imagen/sonido. Los hermanos Rodriguez llega-
ron de Los Angeles para tratar de implementar el sonido sincréni-
co con un sistema 6ptico corriendo en una grabadora amarrada al
motor de la camara, es decir, un negativo de sonido 6ptico y un
negativo de imagen sincrénico, que no tuvo éxito con los produc-
tores ya que el sistema utilizaba demasiada pelicula.

Con el auge del cine sonoro en México y la llamada Epoca de
Oro, se volvi6é urgente la construccion de un gran estudio que
ofreciera un servicio cinematografico completo: 22 foros para fil-
macion en interiores y exteriores, laboratorio, sala de grabacién y
edificio para editores. En 1945, los Estudios Churubusco, los mas
antiguos de América Latina, fueron inaugurados por Emilio Azca-
rraga en asociacion con la RKO y por ende con el sistema de so-
nido RCA.

Existian otros estudios como los de San Angel, Tepeyac, CLASA,
América y los Stahl, y en 1950 los Estudios Churubusco se fusio-
naron con los Estudios Azteca para ser adquiridos por el gobierno
federal de México. Asi nacen los Estudios Churubusco Azteca que
siguen funcionando hoy.

Al final del pasillo

La producciéon cinematografica era enorme y los Estudios Churu-
busco se ocupaban todo el afio. La pregunta inmediata es enton-
ces ¢donde quedo la produccion musical de las miles de peliculas
rodadas, editadas, musicalizadas, reveladas en este sitio? ;Por qué
no existe ni una cinta?

En 1996, un editor sincrénico alerté a la heredera del maes-
tro Raul Lavista, célebre y prolijo compositor de la musica del ci-
ne mexicano. Asi llegamos, ella y yo juntas, a los Estudios. Alli
estaba “el cuarto”. Al abrir la puerta por primera vez, obscuro,
atiborrado de cintas de piso a techo, de latas de pelicula, encima-
das, medio abiertas, nos asfixié un fuerte olor a vinagre, ese olor
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resultado del sindrome del vinagre que ataca los materiales mag-
néticos de acetato.

Me acuerdo de los gritos de alegria de Paulina Lavista —Mira,
aqui hay una cinta de Macario, otra de La Rosa Blanca, ésta es de
El esqueleto de la seiiora Morales ;estara La sombra del caudillo?

Todo el material sonoro estaba resguardado desde su inicio en
1956 en una bodega anexa a la sala de grabacion de los Estudios,
la Sala Silvestre Revueltas.

Al enterarse, la familia Lavista me pidi6 ayuda y logramos, gra-
cias al senor Rafael Tovar y de Teresa, entonces titular titular del
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta), de Ale-
jandro Pelayo, director de la Cineteca Nacional, de Alfredo Jos-
kowicz, director de los Estudios Churubusco Azteca S. A. y de
José Luis Martinez, titular del Fondo Nacional para la Cultura y las
Artes (FONCA), que yo fuera asignada como encargada del acervo.
La confianza que me tuvieron se debié a mi trayectoria como so-
nidista de cine.

Desde finales de los ochenta, la industria cinematografica ope-
raba una transicién paulatina a la era digital. Las cintas digitales en
soporte DAT (Digital Audio Tape) reemplazaron las cintas magnéti-
cas. En aquel tiempo fue cuando me tuve que deshacer de mi
NAGRA IV.

Al estar a cargo del acervo busqué informacion preocupada por
salvaguardar el material lo mejor posible y tuve que, a partir de
ese momento, comenzar una lucha contra contra expresiones co-
mo: “4No ves?, no sirve, hay que tirarlo a la basura”.

Descubri que desde los anos noventa, la FIAF (Federacion In-
ternacional de Archivos Filmicos) difundi6 la informacion a nivel
mundial sobre la precariedad de los archivos cinematograficos por
el sindrome del vinagre, para los soportes en triacetato o hidroli-
sis de la base en los soportes de poliéster. Las instituciones inter-
nacionales, preocupadas, empezaron a convocar a la comunidad
cinematografica y a difundir manuales y documentos sobre este
problema.

Me fue dificil convencer a los directivos de los Estudios Chu-
rubusco que, sobre el proceso de salvaguarda del acervo, ademas
del trabajo de limpieza y catalogacion, era imperativo empezar un
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proceso de digitalizacion, la tnica forma existente para protegerlo
ya que las condiciones de almacenamiento eran pésimas.

Fueron meses de negociaciones y de autorizaciéon de presu-
puestos. El sistema mas econdémico y practico que encontré en
aquel tiempo fue el de la empresa Alesis con cintas ADAT (Alesis
Digital Audio Tape) de ocho canales, lo cual sugeria una solucién
perfecta: las cintas encontradas eran monoaurales y estos soportes
me permitian almacenar una cinta por canal.

Mientras llegaba el equipo de los Estados Unidos, los ingenie-
ros de la Sala Silvestre Revueltas me habilitaron una consola, una
reproductora Ampex para recibir cintas de 2400 pies, una graba-
dora y reproductora para pelicula magnética perforada para el for-
mato de 35 mm y otra para 17.5 mm, formatos en uso en aquella
época. Para octubre de 1997, mi laboratorio estaba listo.

Como de la nada surgi6 todo

La montana de cintas no tenia orden alguno salvo un nimero de
produccion que fue mi guia. Cada caja tenia un reporte con el ti-
tulo, fecha, la casa productora y una enumeracion de tomas.

El acceso a Internet todavia no era tan comun ni obligatorio en
todas las oficinas en el pais, y las computadoras no eran herra-
mientas de trabajo normalizadas. Si contaba con el apoyo técni-
co de los ingenieros, pero, por otro lado, resultaba una tarea casi
imposible nombrar los musicos dedicados a la composicion para
cine. Existian dos fuentes en las cuales pude confiar: una publi-
cacion de los Estudios Churubusco con una lista de peliculas pro-
ducidas en los estudios con sus respectivos créditos La fabrica de
suerios,? y la monumental Historia Documental del Cine Mexicano
de Emilio Garcia Riera.?

2 Instituto Mexicano de Cinematografia. La fabrica de sueiios: Estudios
Churubusco, 1945-1985, (México: Instituto Mexicano de Cinematografia,
1985).

3 Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano.
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ATAJO NECESARIO PARA ENTENDER LA SITUACION HISTORICA

II. La cinta magnética

Uno no es habitualmente consciente de que, hasta el advenimien-
to de la cinta magnética, la manera de operar en el cine era a cie-
gas. Los técnicos, tanto el director de fotografia con la cimara y
los ingenieros de audio trabajaban con un absoluto conocimiento
de sus herramientas. En el caso del sonido, implicaba dominar la
sensibilidad de micréfonos y el manejo de planos sonoros en la
consola, controlar la grabadora que registraba directamente en el
negativo Optico, al igual que el negativo de imagen. Eso significa
que, para ver el resultado de una toma, tenian que esperar el re-
velado en laboratorio. Ante un posible accidente a esa altura siem-
pre se hacia una proteccion de respaldo en otro negativo. Veremos
como esta practica se siguio utilizando a lo largo de los afios ain
con nueva tecnologia.

A manera de resumen, es importante hacer un recuento del
desarrollo de la cinta magnética. Las investigaciones sobre graba-
ciones magnéticas empezaron desde 1878 en Dinamarca. Los ale-
manes habian desarrollado una tecnologia de grabacion sobre un
alambre magnetizado. En 1935, elaboraron una nueva técnica so-
bre cinta de celulosa de acetato magnetizando una capa de 6xido
de fierro. Esas cintas fueron masivamente utilizadas en las peli-
culas de propaganda nazi y se descubrieron al final de la guerra
por las tropas de los Aliados. Luego de muchas complicaciones y
acuerdos entre empresas, a mediados de los afnos cincuenta en los
Estados Unidos, Ampex fabric6 las grabadoras, y la empresa 3M
(Scotch) las cintas de muy buena calidad.

En este contexto, casi de inmediato, los Estudios Churubus-
co compraron todo el equipo necesario bajo la supervision de
James L. Fields, quien lleg6 de los Estados Unidos y formé de in-
mediato un equipo a su alrededor con Galdino Samperio, alias
Crucy, de los Estudios Tepeyac, el ingeniero Enrique Chabolla en-
tre otros.
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Los Estudios Churubusco se convirtieron asi en el estudio
mas moderno, con la tecnologia mas avanzada de toda América
Latina.

El hecho de grabar en una cinta magnética representé un cam-
bio drastico en la evolucion del sonido, ademas, significé un aho-
rro importante de cintas, ya que fue posible borrar las tomas
innecesarias pero, sobre todo, reproducir en el instante el mate-
rial grabado, para valorar la calidad de la toma.

La pelicula no es tan buena pero
la musica de fondo es fantastica

La grabacion mas antigua que descubri en el cuarto fue de 1956.
Hubo una gran emocion de parte de los ingenieros de sonido
cuando empecé a revivir las cintas. Mas que remontar a un pasa-
do glorioso era también revalorizar el trabajo, el quehacer cotidia-
no, los conocimientos inherentes a la época, y volver a compartir
experiencias con una escucha muy distinta a la original. Desde el
principio hubo una gran estupefaccion en cuanto a la calidad de
la musica y a la proeza técnica de la grabacion.

Como expliqué anteriormente, a pesar de ser un material mag-
nético, se hacia una proteccién tanto en pelicula perforada de 35
mm o de 17.5 mm, es decir la mitad, o ya bien en una cinta de %
de pulgada de carrete abierto de 2400 pies. La pelicula perforada
presentaba un mayor deterioro que la cinta, asi que el ingeniero
Leal, pionero del laboratorio, me recomend6 dejar las latas con un
algodon empapado de percloroetileno durante una larga tempora-
da para ablandar el soporte.

Este proceso me permitia salvar el contenido en una sola pa-
sada y lograr la digitalizacion, teniendo presente que el material
original no tenia remedio. Las cintas de % de pulgada eran muy
fragiles y se rompian. Las cintas leaders, es decir, los segmentos
no grabados al inicio, entre tomas y a veces al final de los mate-
riales, se despegaban, haciendo delicado el trabajo que a menudo
avanzaba centimetro por centimetro. Pero, al final, todos esos in-
convenientes se olvidaban al escuchar los contenidos.
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¢Como olvidar la primera cinta que digitalicé? Se trataba de los
tambores de la Semana Santa de Calanda para la pelicula Nazarin
de Luis Buiiuel (1958).

Desarrollé un sistema de catalogacion, l6gico, con miltiples en-
tradas en unos cuadernos, escrito a mano, que siguen eficientes
hoy al momento de trabajar con los materiales digitales. Prevale-
cia la figura de los musicos, asi que hice carpetas para cada uno.
Conforme avanzaba la cinta, anotaba cada toma, a veces las dota-
ciones instrumentales y también los intérpretes de los playbacks,
que explicaré mas adelante.

Poco a poco descubri la obra de los maestros Esperon, Lavista,
Guerrero, Diaz Conde y César Carrion.

ATAJO NECESARIO PARA ENTENDER LA SITUACION HISTORICA

I1I. La relacion cine-Estado

El general Porfirio Diaz fue filmado el 14 de agosto 1896 y luego
invitado a presenciar las primeras funciones del cinematégrafo.
Entendi6é inmediatamente el papel propagandistico de este medio
y le gustaba que lo siguieran y lo filmaran en las “vistas” para di-
fundir su imagen por todas partes.

Desde 1919, durante el gobierno de Venustiano Carranza, exis-
tia un sindicato del gremio cinematografico: La Uni6én de Emplea-
dos Confederados del Cinematégrafo. Luego, con Lazaro Cardenas
se funda la Unién de Trabajadores de Estudios Cinematograficos
en México (UTECM). Conforme creci6 la industria cinematografica,
creci6 el control del Estado.

El Estado puede contar con el cine para la difusién de todos aque-
llos sentimientos e ideas de unidad y cohesién que, al mismo
tiempo que elevan el nivel politico y social del pueblo, refuerzan
el espiritu nacional (Cimara de Diputados 1947).

55



Cronica de un rescate...

La Direccion General de Cinematografia dependia de la Secre-
taria de Gobernacion, es decir la produccion, distribuciéon y ex-
hibiciéon de peliculas nacionales o extranjeras de largo y corto
metraje. Hubo que esperar hasta 1983 y la creacion del Instituto
Mexicano de Cinematografia (IMCINE) y su traslado al nuevo Con-
sejo Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA) en 1989, pa-
ra poner fin a mas de cincuenta afios de control del Estado.

De un cisma dentro de la UTECM, nace el Sindicato de Traba-
jadores de la Producciéon Cinematografica (STPC). Este sindicato
incluye todas las ramas del quehacer cinematografico: editores,
escenografos, carpinteros, pintores, peluqueros y peinadores, foto
fija, etcétera, pero dos nos interesan particularmente: el departa-
mento de mecanicos y eléctricos y la seccion IV de los Filarmoéni-
cos del STPC que incluye atrillistas y compositores.

Las mismas prerrogativas que condicionaban el acceso al sindi-
cato operaban con los compositores: estar sindicalizado y para eso
haber tenido experiencia de composicion para cine dentro del sin-
dicato. Una paradoja a través de un edicto presidencial.

Asi entendi que los principales compositores sindicalizados
eran cinco, y que monopolizaban la creacion artistica durante to-
da una época pero se encontraron muchas maneras de transgre-
dir esas medidas.

Las clausulas sindicales de la seccion IV de Filarmoénicos eran
drasticas, entre otras la obligacion de crear una musica sinfénica
para gran orquesta y al no cumplir, pagar desplazamiento a todos
los miembros de la sinfénica que no estuviesen presente.

Bueno, entonces ;quiénes eran esos compositores de musica ci-
nematografica sinfénica que nadie reconoce, dénde se habian for-
mado y cémo llegaron a la pantalla grande?

La investigacion resultaba dificil, todavia lo es, pero con la
practica y transcurso del tiempo me daba cuenta del estilo muy
peculiar de cada uno, lo cual me autorizaba a hablar con el autor
de la Historia documental del cine mexicano, un Emilio Garcia
Riera encantado de recibir observaciones.

En ningin momento pretendo hablar de las obras en si. Mi tra-
bajo constituy6 en salvar los contenidos para que los musicélogos
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y los investigadores tengan material de estudio; para tratar de vol-
ver a dar vida a un eslaboén de la vida cultural del pais.

Como he comentado, los soportes magnéticos encontrados en
el cuarto datan de la llegada de la cinta magnética en los Estudios
Churubusco, es decir 1956-1957, lo cual corresponde todavia a la
llamada época del “Cine de Oro”.

En casi todos los casos la musica de las peliculas tiene dos ver-
tientes: la musica de fondo, sinfénica, grabada sincrénicamente
“contra pantalla”, y los play-backs.

Los play-backs se grababan con anterioridad para ser repro-
ducidos en el set al momento de la filmacién. Todos los actores/
cantantes de México participaron o porque eran famosos a través
de la radio como la XEW, o porque el cine los volvia populares y
asi podian participar en programas de radio, en teatros, etcétera.

Desde el principio encontré a Pedro Vargas, Lucha Villa, Agus-
tin Lara, los hermanos Valdés, Libertad Lamarque, Lola Beltran,
Luis Aguilar, Cuco Sanchez. La lista es interminable ya que son
mas de tres mil play-backs. Cabe mencionar que los mejores ma-
riachis o trios acompanaban a los artistas.

Lo mas extraordinario es que las grabaciones incluyen todas
las tomas hasta llegar al resultado deseado. La riqueza de los co-
mentarios entre toma y toma es Unica. Pueden ser de risas entre
los ejecutantes, los hermanos Valdés y Luis Aguilar, por ejemplo;
pueden ser de frustracién, como la de Agustin Lara, y en el caso
de la musica de fondo, los comentarios de los compositores son
una buena prueba de que el proceso creativo fue y es arduo para
todos. Estos comentarios son una de las caracteristicas del acervo
que demuestra su unicidad.

Frente al nulo interés que entre los directores de los Estudios
Churubusco despertaba mi trabajo de arquedloga de musica de ci-
ne y de restauradora, se me ocurrié grabar un cassette con lo que
consideraba llamativo para tratar de despertar su interés. Pasaron
las semanas hasta que un dia llegé corriendo el director general,
el maestro Alfredo Joskowicz para preguntarme si eso era el acer-
vo; propuso que entonces habia que tomar medidas de seguridad
porque si, efectivamente, era un acervo unico. Todo sigui6 igual,
no obstante.
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Como dije antes, mi hilo conductor se desarroll6 en torno a los
compositores, con el objetivo de dar coherencia a su creacion ar-
tistica, siempre con la mira a futuros usos de la musica ya sea pa-
ra analisis o difusion.

Uno de los mas destacados y quizas el mas famoso es el maes-
tro Manuel Esper6n (1901-2011). El compuso mas de 900 cancio-
nes, trabajé en mas de 600 peliculas. Su obra es fundamental para
entender la construccion de la identidad nacional del pais.

Raul Lavista (1913-1980), con una firme formacion académi-
ca, se dedico a la composicién cinematografica. Participé en mas
de 280 filmes que dejaron marcada la historia del cine, tales co-
mo Dos monjes, Macario, Los resbalosos, La sombra del caudillo,
Santo contra las mujeres vampiro, Hasta el viento tiene miedo,
etcétera.

Antonio Diaz Conde (1914-1976) cursé el conservatorio en Es-
pana, llegd a México en los anos 40 y trabajé en mas de 250 peli-
culas: Dos corazones y el cielo, Las tres coquetonas, Tres Romeos y
una Julieta y Los Sanchez deben morir.

Sergio Guerrero (1921-2008) tiene una influencia mas marcada
para las peliculas urbanas, el jazz, aunque fue también un excelen-
te compositor clasico. Tiene participacion en 260 peliculas, entre
ellas: La nave de los monstruos, El cofre del pirata, El proceso de
las serioras Vivanco y El teatro del crimen.

Gustavo César Carrion (1916-1996) trabaj6é en todo tipo de pe-
liculas, mas de mil segin se dice. Su catalogo incluye la mayoria
de las peliculas de Mario Moreno “Cantinflas”, pero también E! vio-
lin de Yanco, La edad de la inocencia, y Cri Cri, el Grillito Cantor.

Como he dicho anteriormente, a pesar de la cerrazon del sin-
dicato, otros musicos pudieron llegar a componer dentro de la
industria como Chucho Zarzosa, con el pretexto de dirigir los play-
backs en México lindo y querido. Hubo también prestanombres.
Es famoso el vinculo entre Rodolfo Halffter y Gustavo Pitaluga.
Por otro lado, Raul Lavista invit6é a Chico O’Farrill, Sergio Guerre-
ro a Tino Contreras y su trio; Gustavo César Carrién por su parte,
invité a Riz Ortolani. Los ejemplos son muchos.

Mi pregunta fue y sigue siendo ;como es posible que esos
compositores que dedicaron su vida a la creacion sinfénica sigan
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desconocidos y su obra ignorada? Se entiende que, en aquellos
tiempos, la musica era considerada de fondo, de acompanamien-
to, pero con la evoluciéon de la industria sonora, el vinyl, el CD, en
todo el mundo, la musica cinematografica se volvié un género per
se. Eso no sucedié en México, por ignorancia seguramente, pero
sobre todo por desprecio hacia su propia cultura.

Vimos cémo el Estado tenia control sobre la industria cinema-
tografica y esto esta relacionado con el hecho de que la sala de
grabacion estaba ocupada con un turno matutino y otro vesperti-
no, los atrillistas tenian poco tiempo para compenetrarse con las
partituras; muchos trabajaban en la Filarmoénica Nacional, como
Higinio Ruvalcaba, violin concertino. Se proyectaba la toma se-
leccionada y se grababa sincrénicamente con la imagen. La buena
toma se seleccionaba y se hacia un transfer a una pelicula magné-
tica perforada ya sea de 35 mm o de 17.5 mm, mismo formato que
el de la imagen, para seguir con el proceso de edicion.

Es sabido que el sistema de sonido 6ptico plasmado en la pe-
licula, en la copia final proyectada en las salas de cine tiene una
limitacién, ya que su rango dinamico se limita a 7000 Hz. Los so-
portes magnéticos utilizados en las sesiones de grabacién no tie-
nen esa restriccion, por ende, la calidad de cada toma sorprende
por la riqueza del espectro sonoro no escuchado antes; ello es otra
caracteristica de la unicidad de este acervo.

¢Qué ocurrié con las cintas originales, con todas las tomas?
Quedaron relegadas y finalmente olvidadas en el cuarto desocu-
pado al fondo del pasillo.

Los productores estaban despreocupados por esta etapa del
proceso filmico. Ellos esperaban una copia terminada salida del
laboratorio. Los compositores no eran duenos de la cinta y mas
bien se preocupaban por la siguiente entrega.

Asi es como se fueron acumulando sin ningin reparo. La indus-
tria, mientras tanto, se abria poco a poco al resto de la sociedad. En
1964 se convoco al primer concurso de cine experimental. Parale-
lamente a unos cuantos musicos de misica clasica contemporanea,
se dio acceso al gremio, a una nueva generacion de compositores:
Carlos Jiménez Mabarak, Joaquin Gutiérrez Heras, Leonardo Velaz-
quez, Lucia Alvarez, Eduardo Mata y Manuel Enriquez.
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En 1945 surgi6 otro cisma dentro del STPC que derivo en la
fundacién del Sindicato de Trabajadores de la Industria Cine-
matografica (STIC). Sus prerrogativas fueron también muy estric-
tas: prohibicién de hacer largometrajes (por lo tanto, hicieron
peliculas de episodios), confinamiento en los Estudios América,
entre otras cosas.

Seguia aislada en mi cuarto sin ventana. Asi hasta el ano 2000,
cuando la industria cinematografica dio el giro digital, algunos
productores privados supieron de mi trabajo con el consecuen-
te interés en rescatar sus propias cintas que ocupaban un espacio
innecesario; sus maquinas se habian vuelto obsoletas, las habian
descartado y por tanto, no tenian manera de reproducir las cintas
en su poder. Los primeros en entregarme su material fueron los
hermanos Rodriguez, seguidos de muchos mas.

Todas las grabaciones se hicieron en los Estudios América con
los mismos compositores que en los Estudios Churubusco, claro
estd que no habia muchos mas musicos preparados para compo-
ner especificamente para cine, lo cual apoya mi argumento: es un
género per se.

En este estudio ademas de los compositores ya citados, uno
sobresale, se podria decir monopolizando la creacién musical. Se
trata de Enrico Cabiati (1916-1972), el tiinico musico oficial del STIC.
Es interesante notar que, como era italiano, su musica tiene mas
espectacularidad hollywoodense que nacionalista. Trabajé en al-
rededor de 280 filmes. También fue prestanombre para la compo-
sitora Alicia Urreta.

Mi apreciacion ha sido que, en varios casos, las grabaciones de
los Estudios América contaban con una dotacién instrumental me-
nor y que su calidad dejé mucho que desear.

En 2002, después de haber digitalizado 1250 peliculas, en 487
ADAT, lo cual representa haber catalogado 7000 soportes sonoros
en diez carpetas todavia sin apoyo digno y sin una minima curio-
sidad institucional, tuve que atender otras prioridades.
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Regreso en 2017

Durante 15 afios dejé el acervo. Regresé en 2017 gracias al apo-
yo del titular del IMCINE y del secretario de Cultura federal (Jorge
Sanchez y Rafael Tovar y de Teresa, funcionarios a cargo respecti-
vamente). Volvi al cuarto del fondo del pasillo.

De nuevo todas las cintas y las latas estaban tiradas en el suelo.
El lugar estaba saqueado y habia muchos faltantes. Conforme al
paso del tiempo, el desinterés era mas notorio. Seguia ahi “el mon-
ton de basura”, como llamaban a mis cintas con sonrisa irénica.

Mucho menos se podia imaginar contar con un espacio con es-
pecificaciones de béveda cinematografica en cuanto a estabiliza-
cion de temperatura y humedad y, en consecuencia, estibamos a
un paso de una degradaciéon definitiva. Los nuevos funcionarios
con los que me entrevisté ni siquiera querian entender lo que era
el sindrome del vinagre.

El ingeniero Cer6n se lamenta por la pérdida de las maquinas
originales que fueron vendidas a peso por kilo. Hoy en dia esas
maquinas serian las estrellas de cualquier museo cinematografi-
co internacional. Me interesa reiterar la importancia del departa-
mento de mecanicos y eléctricos sindicalizados, ubicados en los
Estudios Churubusco. Cuando lleg6 la primera generacién de gra-
badoras 35 mm. los ingenieros Fields y Chabolla tuvieron que ha-
cer adaptaciones, sobre todo en los engranajes. Contaron con el
apoyo y destreza unica de los mecanicos. Nunca pudieron paten-
tar sus inventos en México, asi que se fueron a Los Angeles (EUA)
para hacerlo. La segunda generacion de grabadoras 35 mm ya
contaba con las mejoras del ingeniero Chabolla. También hicie-
ron intervenciones en las maquinas de 175 mm y las de 16 mm
cambiando los engranajes para permitir una mejor estabilizacion
de la velocidad de 24 imagenes por segundo, en los sistemas de
lectura de material 6ptico y magnético. Fueron justo esas maqui-
nas, unicas en el mundo, que desaparecieron con el beneplacito
de los burdcratas en turno.

61



Cronica de un rescate...

Qué desolacion

Ni siquiera existia todavia un listado de los materiales.

En esta fase de reencuentro con el acervo, Internet habia llega-
do junto con el uso cotidiano de las hojas de cilculo (Excel, por
ejemplo). De nuevo me di a la tarea de limpiar, ordenar cada cin-
ta y los estantes cubiertos de polvo. A la par estableci una base
de datos tomando en cuenta las recomendaciones de la FIAF en
cercana relaciéon con otras instituciones: el Instituto Mexicano de
Cinematografia (IMCINE), la Filmoteca de la UNAM y la Cineteca Na-
cional. Buscaba una cierta coherencia entre ellas.

Hasta la fecha, nunca se habia asentado la relacion entre titu-
los, productores, directores, musicos, intérpretes de los play backs
y sus dotaciones instrumentales. Tampoco se habia hecho un con-
teo de las cintas que consignara el tipo de soporte, longitud, y for-
mato (35 mm, 17.5 mm, 1/4 de pulgada, ADAT).

Durante estos afios el proceso de digitalizacion tampoco habia
progresado. Todavia 280 peliculas estaban en espera.

Salvo por unos cuantos colegas, no lograba levantar el minimo
interés institucional, tampoco de la comunidad cinematografica,
como si la muisica compuesta para cine no existiera; jque las peli-
culas mexicanas siguieran mudas!

Es cuando me acerqué al Comité Mexicano de Memoria del
Mundo de la Unesco y a la Fonoteca Nacional. Gracias a la base de
datos logré suscitar interés. En marzo 2018, las grabaciones origi-
nales de la musica compuesta especificamente para el cine mexi-
cano fueron declaradas parte de la Memoria del Mundo (México)
por la Unesco. Gracias al reconocimiento logré la firma de un con-
venio entre la Fonoteca Nacional, los Estudios Churubusco Azteca
S. A., el IMCINE y la Cineteca Nacional, para el traslado de todos
los soportes a la Fonoteca Nacional, lo cual ocurri6 en el transcur-
so del afo 2019.

No es una conclusion sino un comienzo

Mientras que en muchos paises del mundo existe un real culto a
la musica especificamente cinematografica, en México tenemos un
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vacio absoluto a pesar de que las obras del maestro Esperon y del
maestro Lavista fueron reconocidas en Europa y en los Estados
Unidos. No cabe duda que la musica de compositores para cine es
un fragmento de la historia del pais, del inconsciente colectivo y
del patrimonio de la nacion.

El acervo sonoro conserva todo lo que constituye el auge del
cine mexicano analégico. Es el trabajo en conjunto de los artistas,
de los ingenieros, de los técnicos, de los musicos, de los intérpre-
tes, de los directores de cine.

El acervo sonoro cinematografico se preserva en el sistema de
gestion y almacenamiento masivo digital de la Fonoteca Nacional,
para que pueda ser consultado por estudiantes, especialistas cine-
matogrificos, musicélogos y nostilgicos de la “Epoca de Oro” del
cine mexicano. En este recinto, por fin encontrara su propio espa-
cio en el ambito cinematografico y cultural.
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El acervo sonoro de Radio UNAM.
Desafios para su preservacion
sustentable

MARiA DEL CARMEN LIMON CELORIO
YorLaNDA MEDINA DELGADO

1 acervo de Radio UNAM contiene una parte invaluable de la

memoria cultural de la UNAM, asi como momentos impor-

tantes de la historia contemporanea de México. Destacan
en €l programas de varios géneros musicales (musica académica
histérica, contemporanea, jazz, folclor mexicano y latinoamerica-
no, tango, etc.) ademas de conciertos de la OFUNAM, series de li-
teratura, de analisis politico, de reflexioén filosofica, de los mas
diversos temas que conforman el saber universitario, ademas de
entrevistas con personajes fundamentales de la cultura y la acade-
mia, piezas radiofénicas experimentales y una nutrida coleccién
de radioteatros.

La coleccion consta de dos tipos de acervos:

* El histérico, compuesto por mas de 100 mil fonorregistros!
analégicos y en DAT que datan de 1958 al 2000, en buen es-
tado de conservacion, digitalizado en un 60 por ciento con
el apoyo de la Fonoteca Nacional.

* El contemporaneo integrado por dos grandes rubros:

1  Por “fonorregistro” nos referimos a programas unitarios producidos por
Radio UNAM.
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* 40 mil fonorregistros en disco compacto, con produc-
ciones de los afios 2000 al 2014, 25 por ciento de ellos
ingestados en el Sistema Digital de Almacenamien-
to Masivo o DMSS (Digital Mass Storage System) de la
emisora.

* Mais de 40 mil fonorregistros de origen digital sin res-
paldo fisico, que datan de 2013 a la fecha.

Al afio se incorporan a este acervo alrededor de 4700 fonorregis-
tros de origen digital, igualmente sin respaldo fisico.

La catalogacion se realiza a través de un Sistema de Gestion de
Media (Media Asset Management) que permite asociar los meta-
datos a un archivo de audio; se utiliza una ficha técnica elaborada
con base en la Norma Mexicana de Catalogacion de Documentos
Fonograficos y de The Library Congress Classification (la Clasi-
ficacion de la Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos de
América), adaptada a las necesidades de Radio UNAM. Con dicho
sistema se puede realizar la catalogacion de manera presencial o
remota via web, lo que permite un avance mayor a menor costo y
facilita la participacion de documentalistas especializados en te-
mas variados, cuyas actividades profesionales, condiciones fisicas
o de salud les impiden trasladarse a las instalaciones de la emisora
para realizar la catalogacién de manera presencial. Del acervo his-
torico digitalizado se tienen los metadatos del 25 por ciento; una
parte importante de €l se ha catalogado con esta estrategia.

En cuanto al acervo contemporaneo, la captura de los metada-
tos corre a cargo de los productores de los programas en el mo-
mento de ingestarlos al sistema; actualmente esta catalogado en
un 22 por ciento. En general, asi se trabaja la preservacion? del
acervo sonoro de Radio UNAM desde hace mas o menos siete afnos.

2 Entendemos por preservacion la suma de las medidas necesarias para ga-
rantizar la accesibilidad permanente del patrimonio documental. Com-
prende la conservacion: el conjunto de medidas precisas para evitar un
deterioro ulterior del documento original y que requiere una intervencion
técnica minima (Unesco 2002).
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Los problemas principales que hemos enfrentado, como otras tan-
tas radios publicas y universitarias, tiene que ver con aspectos
econdmicos y administrativos.

Revisando la historia de esta institucion encontramos que ini-
ciativas importantes para la evolucién de diversos procedimien-
tos zozobran cuando se rompe la continuidad administrativa y las
personas que trabajaban en ellas abandonan la institucién por al-
guna causa. Un ejemplo, en 2010 se instalé en Radio UNAM el Sis-
tema de Gestion de Media para automatizar las tareas radiofénicas
de la emisora, es decir, a partir de ese momento todas las activida-
des de la gestion de audios, desde su produccién hasta su trans-
mision al aire y su conservacion en la Fonoteca Alejandro Gémez
Arias de la emisora, se llevarian a cabo a través de ese Sistema.
Un grupo de jefes de departamento, coordinados por el entonces
director general, desarrollaron los flujos de trabajo necesarios pa-
ra instaurar esta automatizaciéon, empezando por el disefio de los
procedimientos para ingestar los materiales en el sistema, desde
las cabinas de grabacién o transmision, su distribuciéon hacia las
demas areas de la radiodifusora, el resguardo de las grabaciones,
la coordinacion entre los operadores y los productores para la in-
corporacion de sus producciones al sistema, hasta la definicién de
las politicas de publicacion de los programas en el repositorio de
materiales de la pagina electronica. También se establecié que la
captura de los metadatos de la produccion contemporanea corre-
ria a cargo de los productores y no del escaso personal de apoyo,
como se hacia anteriormente, con el objeto de enriquecer la ca-
talogacion y evitar que la media sin metadatos quedara fuera del
DMSS, corriendo el riesgo de perderse. Para ello, se emprendi6 la
sensibilizacion y capacitacion de los productores y se adecuaron
los flujos de trabajo para que los de mayor edad, poco avezados
en el manejo de la computadora, también pudieran catalogar sus
programas.

Tomo6 mas de un ano implantar los procedimientos y flujos de
trabajo, afinar las politicas, capacitar al personal. La llegada de un
nuevo equipo directivo sin actualizacién en el quehacer radiof6-
nico —lo cual en las radios publicas y universitarias es mas comin
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de lo que uno supone- y sin conocimiento de los procesos de
automatizacion y digitalizaciéon, provocé que en pocos meses se
retrasara notablemente la catalogacion de varias series, se desdi-
bujaran las estrategias de trabajo, se pasaran por alto las politicas
de publicacion de materiales en la pagina electronica de la emi-
sora, etcétera. Esta situacion puso en evidencia la fragilidad de la
instauracion de procesos como estos, que ain son muy especiali-
zados, y la apremiante necesidad de consolidarlos.

El retraso en la recepcion de los recursos econémicos agravo la
situacion. Si bien la UNAM ha destinado una generosa aportacion
econdmica a la automatizacion y modernizacion de su radio, que
incluye la preservacion del acervo, los recursos para llevar a cabo
estas tareas siempre se han solicitado de manera esporadica y ex-
traordinaria, lo que conlleva el riesgo de que no se disponga de
recursos suficientes al momento de requerirlos o no se asignen de
manera oportuna, con el consecuente retraso en los pagos de los
servicios de soporte y mantenimiento, las actualizaciones o com-
pra de licencias de software, la adquisicion de hardware, etc. Si es-
to sucede el sistema comienza a fallar provocando desde retrasos
en la disponibilidad de audios para la produccion o la transmisién
cotidianas, el rezago en la captura de los metadatos del acervo his-
torico, en gastos no programados y se podria llegar hasta la fal-
ta de acceso total al archivo, de manera temporal o permanente.
Eso significaria, en el peor de los casos, una pérdida dramatica
de fonorregistros digitalizados, particularmente los de origen digi-
tal, asi como de la inversién econémica y los esfuerzos humanos
que conlleva la instauracién de todo este proceso. Nos hemos fa-
miliarizado con las tecnologias digitales, nos hemos acostumbra-
do a sus beneficios. pero parece que ain no nos habituamos a sus
costos ni al ritmo de actualizacidon que exige su operacion 6ptima.

Este escollo no es nuevo. Desde 2003, la Unesco alertaba sobre
la fragilidad del patrimonio digital, particularmente el de origen
digital, y el peligro de su desaparicion, entre otros factores, por el
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alto costo que representa su preservacion sustentable? y por la len-
titud de los gobiernos para elaborar estrategias eficaces de conser-
vacion. Es urgente que todos los involucrados en la produccién y
el resguardo de los materiales digitales de origen cobren concien-
cia cabal de su volatilidad y mejoren sus habilidades técnicas pa-
ra asegurar su preservacion. Es deseable que desde la escuela se
sensibilice a los jévenes acerca de la fragilidad de los documentos
digitales nativos y se les prepare para su resguardo, que se siem-
bre en ellos la cultura de la preservacion sustentable de este tipo
de documentos, que forman parte de una tecnologia cada vez mas
familiar para ellos.

Un acicate para implantar practicas de preservacion sustentable
en la radio es la propia demanda del publico que sabe que puede
escuchar los programas de su preferencia no solo en su transmi-
sion al aire sino también en repositorios digitales en los que espe-
ra encontrarlos y descargarlos con la mayor inmediatez. En el caso
de Radio UNAM, dichos repositorios también son de gran utilidad
para diversos investigadores y estudiosos, pues gracias a ellos tie-
nen acceso a una amplia gama de producciones de la radio univer-
sitaria para sus trabajos académicos.

Ahora bien, ;como salvaguardar de manera sustentable la inva-
luable coleccion de esta radiodifusora y sortear de la mejor ma-
nera los obstaculos administrativos y econémicos? Es imposible
garantizar la continuidad del personal especializado en ciertos
procesos, asi que hemos buscado posibles soluciones en el ambito
administrativo. Para proteger la preservacion sustentable del acer-
vo de Radio UNAM proponemos estas acciones:

* El primer paso es sensibilizar a las autoridades administra-
tivas acerca de la fragilidad de este patrimonio universita-
rio, asi como, de la importancia de su conservacion por sus
valores culturales, cientificos, historicos, institucionales, y a

3  Preservacion sustentable, es decir, que los archivos sonoros estén conser-
vados y disponibles para la consulta de nuevas generaciones (Rodriguez
2017).
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partir de ello, construir en conjunto el proyecto presupues-
tal mas conveniente que incorpore el gasto de operacion
del Sistema de Gestion de Audios al presupuesto regular
de la emisora.

* En un segundo paso, a partir de la programacién anual del
presupuesto destinado a la preservacion es importante for-
talecer la planeacion y la administracion del gasto, y si la
normatividad presupuestal de la institucion lo permite, rea-
lizar proyecciones presupuestales a cinco o diez afios de
acuerdo con la expectativa de vida del hardware, para ase-
gurar su funcionamiento a lo largo del ciclo completo. Con
planeacion y presupuestos programados no solo se racio-
nalizaria el gasto, sino que, incluso, se puede llegar a aba-
tir costos.

* También es fundamental etiquetar el recurso para asegu-
rar su aplicacion en las actividades de automatizacién y
digitalizacion.

* Sugerimos incorporar indicadores que permitan vigilar y
evaluar el cumplimiento de estas responsabilidades.

* Es imprescindible revisar y actualizar los flujos de trabajo
periédicamente, incorporarlos en los manuales de procedi-
mientos, en reglamentos internos de trabajo y fortalecer su
implantacion en la operacién cotidiana de los procesos de
produccion, transmisién y conservacion para evitar, entre
otras cosas, la pérdida de fonorregistros de origen digital
por el manejo inadecuado de los equipos o el descuido de
los procedimientos.

* Es imperioso establecer estrategias para proteger los ar-
chivos digitales nativos. Paralelamente, sensibilizar a todo
el personal de la emisora, de todos los niveles, acerca de
la fragilidad de tales archivos y compartirles documentos
como la “Carta sobre la preservacion del patrimonio digi-
tal de la Unesco”, entre otras actividades de capacitacién y
actualizacion.

* En el terreno técnico, hasta hoy continuamos trabajando
con el original Sistema de Gestion de Media que nos ofre-
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ce los desarrollos necesarios para atender las necesidades
de Radio UNAM, que gestiona la produccion, transmision,
conservacion, preservacion —incluida la catalogacion- y la
difusién de audios por Internet, podcast y bajo demanda.
Hasta ahora nuestro Sistema Digital de Almacenamiento
Masivo (DMSS) se basa en sistemas de discos duros y cin-
tas LTO version 5, los cuales se encuentran en un ambiente
controlado de temperatura y humedad. En 2018 se gestio-
né un recurso extraordinario, gracias al cual estamos aho-
ra en proceso de actualizacion del software y el bardware
que nos permitira mantener la compatibilidad con las nue-
vas tecnologias que se incorporan constantemente al mer-
cado. Para administrar y conservar de forma mas eficiente
el acervo, la nueva infraestructura contara con sistemas de
almacenamiento masivo de ultima generacion, especializa-
dos y configurados en alta disponibilidad: el sistema de al-
macenamiento on line estard basado en discos duros de
alta velocidad para los archivos que requieren acceso in-
mediato (produccién y transmision), y el sistema de alma-
cenamiento NEAR LINE, basado en cintas LTO 8 de mayor
capacidad para preservar el acervo historico. Sera nuestra
Fonoteca Digital, cuyos archivos podran ser consultados
y difundidos en cualquier tipo de plataforma. Finalmente,
para contar con el mejor resguardo, la Direccion General
de Computo y de Tecnologias de la Informacién y la Comu-
nicacién (DGTIC) incorporara el acervo de Radio UNAM a la
Boveda Digital de la UNAM.

Desde sus soportes fisicos hasta su contenido, esta coleccién
radiofénica, iniciada hace mas de 60 anos, es parte invaluable de
la memoria de México y del mundo. Por ello, queremos aplicar de
la mejor manera los recursos de la Universidad y preservarla para
las generaciones presentes y futuras.
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Un tejido de memoria audiovisual.
Preguntas hacia un archivo
participativo
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INTRODUCCION

ensar al archivo como un tejido nos invita a imaginarlo con-

tinuo y visible, con una vida cargada de simbolos, colores

y sonidos, como lo es la memoria comunitaria. El tejido se
convierte en un lente para entender la preservacion del patrimo-
nio audiovisual que se encuentra en las comunidades indigenas
y sus practicas cotidianas, registradas también en el video, el au-
dio y los textos que las registran y recrean. ;Cé6mo podemos ima-
ginar de manera colectiva un archivo audiovisual que reconozca
los mecanismos de memoria comunitaria ya existentes dentro de
los territorios? ;Coémo responder, desde el uso de la tecnologia, a
la necesidad de continuar hilando el pasado con el presente? El
dialogo entre comunicadores y productores indigenas que han he-
cho de las camaras y el micr6fono una herramienta de representa-
cién, de memoria y de comunicacién comunitaria son el punto de
partida para imaginar una plataforma de archivo participativo al
que se puede acceder a través de diferentes herramientas, como
una infraestructura comin de redes inalambricas que llamamos
“Intranets comunitarias”.
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HILOS Y MEMORIA

Tejer, como recordar, es un acto que trasciende el tiempo y el es-
pacio para revivir la memoria comunitaria, aquella que solo existe
cuando se comparte. Asi lo han demostrado los pueblos indigenas
del mundo. Entre hilos y colores, reviven y entretejen el conoci-
miento milenario en estrecha relacién con la tierra. El tejido son
aquellas figuras y simbolos que hablan de sonidos, sabores, can-
tos, cerros y bosques en los que se preserva la memoria, pero no
como algo que se guarda y se esconde, sino como una manifesta-
cion cotidiana que posibilita hilar el pasado con el presente.

Para el pueblo Nasa, habitantes de las montanas del Cauca en
Colombia, la espiritualidad es el fundamento de vida para estar
en relacion y dialogo con las energias de la naturaleza. Esa espiri-
tualidad “[...] se ha codificado en el lenguaje simbdlico de las figu-
ras como conocimiento empirico propio, en donde se manifiesta
el estudio de la naturaleza, el cosmos, el tejido, el saber ancestral
planteadas como ciencias propias” (Pifiacué y Tumbo 2017, 5). Los
simbolos hablan, y asi orientan como “[...] normas que se estable-
cieron como principio de vida, para que milenariamente el cono-
cimiento propio se transmitiera como ley de origen, que sustenta
la vida como un gran tejido de conocimiento” (Pifiacué y Tumbo
2017, 5).

De esta forma, tejer se percibe como una accién sagrada, una
que escucha, recuerda y revive el conocimiento que habita en sus
simbolos; es orientar y preservar la vida cultural en nuestra madre
tierra. Y ahi, entre hilos, el pueblo Nasa resguarda también los so-
nidos y colores de la memoria y de la vida comunitaria:

Los sonidos son lenguajes de la naturaleza, por eso es indispensa-
ble saber escucharla. Los colores son los sonidos de la naturaleza
que generan vida, por ende, una reaccion, unas formas y energias.
Por eso todos y cada uno de los colores tienen significados conec-
tados con la vida nasa en la tierra. Los sonidos dan origen a los
colores, y ellos a su vez generan vida en el espacio. La vida tiene
diversidad de tonalidades tonalidades, de colores, depende de la
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de la accion que estemos tejiendo, el momento que vivamos, el te-
rritorio donde permanezcamos y transitemos. Los sonidos gene-
ran diversas tonalidades [...] son misticos, porque son lenguajes
dnicos que permiten entender la naturaleza y la vida, por tanto,
no es posible vivir sin ellos, son misticos porque permanecen a
través del espacio y tiempo, son el lenguaje de los vientos para
sembrar vida (Pifiacué y Tumbo 2017, 37).

Asi, los sonidos codificados en tejidos de montafnas, rios, ani-
males, sombreros y pictogramas de los textiles nasa que estan pre-
sentes en la vida comunitaria, se preservan entre hilos cargados
de memoria y se enraizan con el territorio del pasado, del presente
y del futuro, reviviendo los fundamentos de vida en relacién con
la naturaleza.

Como explica Mariana Rivera (2017), el acto de tejer es también
un proceso de compartir y preservar, y asi lo han nombrado los
pueblos en sus diferentes lenguas. Por ejemplo, Davis Wade (2004)
explica que los kogis, en Colombia, “[...] se refieren a sus ires y ve-
nires como tejidos. Los pensamientos de las personas son como
hebras. El acto de tejer es el acto de pensar. La tela que tejen y la
ropa que llevan se convierte en sus pensamientos” (citado en Rive-
ra 2017, 58). La palabra bordar en teenek se le denomina dbuche-
ely, que quiere decir escribir. Las tejedoras amuzgas de Guerrero
hablan de tejer y escribir como sinénimos: “[...] cuando ellas dicen
‘estoy tejiendo’ es lo mismo que ‘estoy escribiendo sobre el telar’
que literalmente se dice Cuilal’ jeu Nacjoo’ jnom, donde la palabra
Jnom significa tejer. Es decir que la palabra y el pensamiento son
tejidos y plasmados a través de los hilos” (Rivera 2017, 30).

El textil es entonces, un conjunto de lineas que puede conce-
birse como un texto, “[...] se asocian a una identidad, y se pue-
den interpretar incluso las relaciones sociales que se establecen a
partir de las prendas que se usan, las que se regalan, las que se
intercambian, las que se prohiben, en resumen, la ropa es porta-
dora de significados, revolucionando asi, la memoria de los pue-
blos que las producen” (Rivera 2017, 34). O como explica Moénica
Parra, “[...] son estas muestras que trascienden en muchos niveles
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a su funcionalidad y son parte inherente de las comunidades que
los producen. Son simbolos materializados, cardados, hilados, te-
fiidos, bordados y tejidos en prendas y ornamentos, y al mismo
tiempo son practicas ritualizadas con sus propios gestos y accio-
nes” (Parra 2008, 34).

Entender la memoria comunitaria desde los tejidos, que tam-
bién son rituales, fiestas, sonidos y colores en estrecha relacion
con el territorio y la naturaleza, nos permite entender los meca-
nismos con los que los pueblos indigenas han resistido y persisti-
do para recordar y defender la diversidad cultural que enriquece
al mundo. Son mecanismos para preservar su patrimonio material
e inmaterial, desde simbolos presentes en la vida cotidiana que se
portan, se observan y viven, hasta acervos disponibles para mirar
y escuchar.

¢Como imaginar entonces la preservacion del patrimonio au-
diovisual que se encuentra en las comunidades en otras formas
como el video, el audio y los textos? ;Como podemos imaginar en
colectivo un archivo audiovisual que reconozca los mecanismos
de memoria comunitaria ya existentes dentro de cada territorio?
¢Como responder, desde el uso de la tecnologia, a las necesidades
de continuar hilando el pasado con el presente?

Estas son algunas de las preguntas que nos formulamos al so-
far en colectivo un archivo participativo en el que pueda entrete-
jerse la memoria audiovisual de los pueblos, asi como se miran y
se sienten los hilos de colores que se tejen en las comunidades. Un
archivo en el que puedan hilvanarse los procesos de produccién y
creacion de contenidos indigenas, en donde preservar no signifi-
que guardar sino compartir, tanto a las mismas comunidades con
la disposicién a mirar y a escuchar, como a la sociedad en general,
con el derecho a acceder a un espectro mediatico diverso y plural.

UNA MEMORIA AUDIOVISUAL VIVA

Escuchar y entender la relacion del tejido con la memoria implica
encontrarla en su lugar central y presente: en la vida comunitaria.

76



Creadores de memoria

Una memoria viva que no sélo se narra, sino que se vive y se re-
cuerda en los diferentes espacios y practicas comunitarias. Asi lo
han visualizado y practicado también comunicadores y producto-
res indigenas, que han hecho de la camara y el micr6fono aliados
para recordar, crear y re-crear.

Juan José Garcia hizo de la camara una aliada desde los 90 en
Guelatao de Juarez, comunidad zapoteca en la sierra norte de Oa-
xaca. Es miembro de Ojo de Agua Comunicacion,! una organiza-
cion que ha acompanado diferentes procesos de comunicacién y
produccion audiovisual comunitaria, y que cuenta con un archivo
audiovisual que alberga décadas de filmacién. En una entrevista
realizada en 2018, Juan José menciona que la memoria en el mo-
do comunal de vivir, no se encuentra en ningun lugar escrito o
en diferentes cabezas, “[...] sino que es un conjunto de simbo-
los, lugares, palabras, situaciones, y en todo eso estian incluidas
las personas. La memoria en un medio comunitario, tiene que
ver con los sonidos, tiene que ver con las imagenes, con los nom-
bres de los lugares y por qué esos lugares tienen ese nombre”
(Garcia 2018).

Esa memoria, cuenta Juan José en la misma entrevista, se con-
serva a partir de la oralidad y la imagen, del sentirse en un lugar,
de hablarla, de estar:

La memoria se encuentra fundamentalmente en el modo de con-
versar, de platicar y de transferir esos saberes. Puede ser en la len-
gua propia, que es lo mas rico y representativo, pero puede ser
también en castellano mientras compartes un modo comunal de
vivir. Es un disco particionado, o muchos discos, y en cada uno
esta un pedacito de memoria. No hay una memoria tnica, sino
que se conforma con todos. En el momento en que se platica y lo
muestras a la comunidad, aflora la memoria, las anécdotas, mas
conversacion, se complementan y se enriquecen (Garcia 2018).

1 http://ojodeaguacomunicacion.org/.
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Desde esta concepcion de la memoria, hilvanada con la vida
comunal, Ojo de Agua ha trabajado lo ultimos afnos en digitali-
zar el archivo analogo de diversas comunidades, algunas con las
que ha colaborado desde la produccion y formacion, hasta la pre-
servacion del contenido. En colaboraciéon con otras instituciones
y organizaciones, utiliza un principio de catalogacion que puede
homologarse con el catalogo de la Filmoteca de la UNAM, en busca
de un lenguaje comun al que puedan acceder diferentes personas.

En Guelatao, desde hace mas de dos décadas suena la radio co-
munitaria Estéreo Comunal. Como parte de un largo proceso de
comunicacion propia, hace mas de tres afios, junto con la inaugu-
racioén del Cine Too? (la primera sala de cine indigena del pais), j6-
venes de la comunidad conformaron el colectivo Agenda Guelatao
para hacer el registro audiovisual y transmisioén en vivo en redes
sociales de los eventos importantes para la comunidad, como par-
tidos de basquetbol, conciertos y fiestas, entre otras actividades.

Luna Maran es cineasta de esta comunidad zapoteca. Junto con
estos proyectos, impulsé la creacion del Campamento Audiovisual
Itinerante (CAI)® que, desde hace ocho afios, recibe a jovenes de
las comunidades de la Sierra Norte y de otros estados del pais pa-
ra aprender de diferentes artistas a crear, a producir, y a pensar el
cine desde una mirada y un proceso comunitario. Luna explica la
memoria como un quehacer cotidiano que se expresa en la orali-
dad o en las actividades que implican momentos de recuento co-
mo las asambleas comunitarias, asi como en expresiones artisticas
como la danza, las historias y los medios de comunicacion.

A través del CAI, ocho generaciones de jovenes han tomado
las camaras para producir las historias que ellos y ellas mismas
escriben en animaciones o cortometrajes. Estas producciones re-
crean la memoria desde la mirada de la juventud, y son vistas por
su misma comunidad. En una entrevista realizada en 2018,
Luna Maran sefiala al cine como un espejo, “esa necesidad de sa-
ber como somos y cOmo miramos y como queremos, cOmo nos

2 http://cinetoo.org/.
3  http://www.campamentoaudiovisual.org/.
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comportamos, qué hicimos mal. Es esa su funcion, de espejo” (Ma-
ran 2018).

El registro audiovisual como espejo, producido y visto por la
misma comunidad, rebasa la mirada y alcanza un tema mas pro-
fundo de representacion, de identidad. Cuando la gente se ve retra-
tada desde un lugar de dignidad, explica Luna, es cuando el espejo
no tiene una deformacion y tiene buena luz que permite reflejar-
se claramente, sin deformaciones, dando una sensacion de alivio:

Creo en ese poder que tienen las historias de hacernos, de cons-
truir nuestras identidades y de amargarnos y deprimirnos tam-
bién. Para mi un tema muy fuerte es el tema del amor y de los
sentimientos. Todo esta narrado desde el occidente y somos una
generacioén que crecié no sélo con la musica, sino con el cine ro-
mantico occidental. Entonces tenemos una esquizofrénica emo-
cional muy fuerte, porque nuestros padres y nuestros abuelos
quisieron y amaron de una manera muy distinta a la de nosotros,
que crecimos viendo la television. Entonces son caminos que van
por otros lados, y es muy fuerte que sintamos ausencias o defec-
tos que no tienen que ver con nuestra cultura, pues tienen que ver
con una concepcion de como son las cosas en otro universo (En-
trevista a Maran 2018).

Por eso las producciones creadas desde y por la comunidad
han sido un medio fundamental en la construcciéon de narrativas
propias. Su difusion permite expresar los sentires y vivires de di-
ferentes contextos, recordar y reconocer la diversidad cultural que
no se encuentra en los contenidos hegemonicos de los medios de
comunicacion masiva. Por ello, estos espejos para ser vistos tie-
nen que crear los caminos para difundirse y compartirse entre las
comunidades.

UN ARCHIVO PARA COMPARTIR

¢Qué significa entonces un archivo de producciones audiovisua-
les locales que narren a la comunidad desde su propia mirada
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y escucha? ;Por qué y para qué conservar las producciones que
se hicieron, que se hacen y que se haran? ;Co6mo regresan a la
comunidad?

Juan José Garcia, desde su larga experiencia como productor
y participe en el proceso de digitalizaciéon de contenidos de otras
comunidades, cuenta que el archivo busca vincular a las genera-
ciones presentes con las generaciones que ya pasaron. Se trata de
una provocacion para indagar su historia, cultura y manera de ser
y estar en el mundo, que puedan saber de dénde vienen, imagi-
narse qué son y qué no han dejado de ser:

Lo primero para hacer un archivo es sentir la provocacién de ha-
cerlo. Encontrar a quienes crearon algunos archivos abandonados
que se van encontrando. Ir rastreando el origen de las produccio-
nes. Tendria entonces que ser un archivo consultable porque de
nada sirve tener imagenes del pasado si no va a ser usado. Es pa-
ra que se ponga al servicio de las personas, de las comunidades.
Y que lo usen como quieran. La comunidad puede hacer sus vi-
deos con eso, los jovenes pueden ir recreando sus historias con
esas imagenes, de las pocas que hay registradas (Entrevista a Gar-
cia 2018).

Luna Maran es parte de esa generacion de Guelatao que cre-
ci6 con las producciones que realiz6 la generacién de Juan José.
Para Maran, el archivo se piensa como un acceso, mas que un
resguardo:

Creo que la palabra archivo tiene un pecado, porque se ha pen-
sado como de archivar, como de algo que se ordena y se guarda.
Ahi hay un gran reto en dejar de plantearnos el archivo y el archi-
var, mas ahora con las posibilidades que nos da la tecnologia para
construir plataformas que permitan la consulta mas facil para ver
las peliculas. Las producciones se hacen para que se vean. TU no
grabas para guardarlo, grabas para verlo y que sea visto. Fl ver es-
ta implicito. Es como la comida, ti no preparas comida para que
no se coma (Entrevista a Maran 2008).
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¢Como imaginar entonces un archivo participativo en donde el
contenido producido tenga un espacio para compartirse dentro de
las comunidades y entre ellas? ;Cémo tendria que ser? ;COmo se
accederia?

En la sierra mixe, montafias vecinas a las que rodean Guelatao,
la experiencia de Tv Tamix* en Tamazulipam, ya ha recorrido un
largo camino de archivo desde hace mas de 20 afios, como una
respuesta al deseo de preservar y compartir material producido
de manera local, ademas de enfrentarse a la degradacion de mate-
rial original como problema urgente. La experiencia de archivo de
Tamazulapam continia buscando formas de compartir y difundir
el contenido que ha albergado desde hace tiempo, haciendo del
archivo un espacio de memoria que revive en cada reproduccion,
pero que implica diferentes formas de gestionarlo al tratarse de
diversos materiales.

Para Erica Worthman, quien ha acompanado este proceso en
los ultimos anos, “[...] un archivo en linea, disefiado y controlado
por miembros de la comunidad, lograria aquello que Radio y Vi-
deo Tamix intenta hacer: sacarlo de su espacio personal, regresar-
lo y prevenir que el trabajo sea olvidado, que muera en el silencio”
(Worthman 2016, 241).

Guelatao y Tamazulapam son solo dos ejemplos de los dife-
rentes procesos de produccion y acervo audiovisual que se cons-
truyen desde las montafas de Oaxaca, pero son muchas mas las
comunidades que, desde sus contextos geograficos y culturales,
han tomado la tecnologia como herramienta para narrarse, pre-
servar y difundir el contenido que contintian creando y recrean-
do. El reto esta en imaginar y crear un espacio digital para tejer
los procesos que ya preservan la memoria audiovisual desde dife-
rentes lugares.

4 https://www.facebook.com/Tamixmultimedios/.
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HACIA UNA PLATAFORMA PARTICIPATIVA

Desde Redes por la Diversidad, Equidad y Sustentabilidad A. C.
(REDES A. C.),° y de la mano de otras radios comunitarias y orga-
nizaciones que acompafnan procesos de comunicacion indigena,
también sofiamos ese archivo del que hablan Erica desde su expe-
riencia en Tv Tamix, Luna desde el CAI y Juan José desde Ojo de
Agua Comunicacién. Un archivo donde se encuentre la memoria
audiovisual de las comunidades que hacen del micréfono y la ca-
mara una herramienta comunitaria para narrar y recordar.

Hemos imaginado un sistema de contenidos que reuna las di-
versas producciones que hoy se encuentran guardadas en diferen-
tes archivos comunitarios, de organizaciones, radios comunitarias,
proyectos audiovisuales locales o de instituciones como el Institu-
to Nacional de los Pueblos Indigenas (INPD). Un archivo accesible
y dinamico que albergue y genere acceso a la pluralidad de conte-
nidos que existen, pero que no se ven en los medios comercia-
les. Un espacio digital comin que, desde los términos y condi-
ciones que establezcan las comunidades, se puedan preservar y
compartir las memorias e historias que se siembran desde dife-
rentes territorios.

En este sueno compartido conocimos la posibilidad de crear in-
tranets comunitarias. Una Intranet comunitaria es “[...] un reposi-
torio local de contenidos que funciona como portal cautivo previo
al acceso de una red de Internet o de manera independiente, por
lo que puede funcionar con o sin acceso a Internet. Asimismo, al-
macena contenidos locales y materiales que son relevantes y per-
tinentes para cada comunidad” (Parra y Baca 2020, 15).

Nuestro primer acercamiento fue a la Intranet Yajnoptik del
Colectivo Ik’ ta K'op® (“Palabra en el Viento”) en la comunidad
tseltal de Abasolo, Chiapas. El grupo de jovenes construy6 una red
inalambrica que, a través de Wi-Fi, da acceso a la poblacion al con-
tenido almacenado en un servidor local. Esta intranet comunitaria

5 https://www.redesac.org.mx/.
6 https://www.facebook.com/colectivoiktakop/.
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es abierta, gratuita y cuenta con mas de cinco mil contenidos en
tseltal y espanol. Con la inspiracion de la intranet como una he-
rramienta para hacer accesibles los contenidos audiovisuales de
los pueblos, comenzamos un proceso de investigacién-accién pa-
ra mirar como esta idea podria responder a las necesidades de
diferentes procesos con los que ya colaborabamos en diferentes
territorios.

Desde entonces, este camino de preguntas ha sido compartido
con procesos de comunicacién y autonomia como los de la comu-
nidad ayuujk de Santa Maria Tlahuitoltepec y la comunidad za-
poteca de Santa Maria Yaviche, en Oaxaca; Guadalupe Ocotan,
comunidad wixarika en Nayarit, y la misma comunidad de Aba-
solo, en acompafiamiento a su proceso comunitario. Después se
sumaron otros actores como Xamoneta Colectivo de Cheran, Mi-
choacan y la Universidad Toltekayot en colaboraciéon con la comu-
nidad de San Antonio Rayén y la Unién de Cooperativas Tosepan
en Cuetzalan, Puebla.

Asi como ha ocurrido con la radio y el cine comunitario, el im-
pulso de las Intranets comunitarias responde a los procesos de au-
tonomia de las comunidades, que a su vez se tejen con procesos
de autonomia tecnolégica donde las mismas comunidades ope-
ran y deciden sobre la infraestructura de comunicacioén y acceso a
contenidos. Si bien se trata de un proyecto en sus primeros pasos,
este planteamiento nos obliga a repensar la idea del archivo y de
la preservacion audiovisual, a generar el dialogo necesario para
imaginarlo en colectivo, para entender desde las voces de los pue-
blos indigenas el por qué y el para qué de la produccion, preserva-
cion y difusion de sus contenidos locales. Pensar el archivo como
un tejido, nos invita a imaginarlo vivo, continuo vy visible, cargado
de simbolos, colores y sonidos, como es la memoria comunitaria.
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Logros y retos del Repositorio Digital en Audio
del proyecto Poética Sonora MX
a cuatro anos de su creacion

AURELIO MEZA VALDEZ
SusaNA GONZALEZ AKTORIES

oéticaSonora MX es un grupo de investigacion fundado en
2016. Esta integrado tanto por académicos y por estudiantes
de grado y de posgrado, en su mayoria con una formacién
en Letras.! Dicho grupo, de caracter independiente,? ha tenido
como objetivo investigar de manera sistematica las practicas ar-
tisticas relacionadas con la voz extendida en el ambito poético y
sonoro en México. Entre estas practicas hay unas que cuentan con

1  De los catorce participantes con los que ha contado el grupo, siguen acti-
vamente vinculados once: dos estudiantes de doctorado, tres de maestria
(de la UNAM con sus sedes en la CDMX y Morelia, asi como de la UAM y de
la Universidad de Concordia), y seis que en su mayoria se incorporaron al
proyecto como pasantes, o realizando su servicio social para cumplir con
el requisito exigido por la licenciatura en la UNAM. Independientemente de
que la especialidad que muchos comparten es la de letras, hay quienes rea-
lizan su posgrado en antropologia o en composicién musical.

2 Entre las instituciones que parcialmente han apoyado el proyecto al abrir-
nos sus archivos y al dar apoyos logisticos puntuales estin la Universidad
Nacional Auténoma de México, la Universidad de Concordia en Canada, el
proyecto Hexagram, asi como instituciones nacionales como Fonoteca Na-
cional, el Laboratorio Arte Alameda, el Ex Teresa Arte Actual, entre otras.
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cierta trayectoria, al remontarse sus registros sonoros a la primera
mitad del siglo XX, mientras que otras son mas recientes y emer-
gentes. No obstante, lo que todas ellas tienen en comuin es que se
siguen considerando en mayor o menor medida experimentales.
Tal es el caso de la poesia sonora, el radioarte, la exploracion de
voces expandidas y el arte sonoro, a los que se suman algunos gé-
neros orales que han gozado de una creciente popularidad, como
el rap, el hip hop y otras formas del spoken word. En este capitu-
lo se sintetizan las experiencias del grupo de PoéticaSonora MX
en las diversas etapas de consolidacion del proyecto, con el fin de
ilustrar los retos y disyuntivas que se nos han planteado para la
creacion de un Repositorio Digital en Audio (RDA) que pudiera al-
bergar estas expresiones.

Dado que se trata de materiales todavia ampliamente conside-
rados como marginales, el proyecto contemplé como una de sus
tareas la de socializar estos temas, contribuyendo a visibilizarlos
en lo artistico y lo académico —mediante actividades presenciales,
como intervenciones artisticas, conferencias, encuentros y talleres,
todos ellos realizados en foros tanto institucionales como alterna-
tivos—, al igual que a través de una plataforma en red que fuera
apta para la recopilacion y el estudio de documentos sonoros en
forma digital (nos referimos al RDA). El proyecto se convirtio, asi,
en un nodo articulador que ha buscado impulsar el didlogo en-
tre diferentes agentes, instancias e instituciones encargadas en fo-
mentar este tipo de practicas, al tiempo que ha ayudado a formar
y ampliar publicos interesados en dichas practicas, con especial
atencion a las formas en las que éstas se decodifican, adquirien-
do legibilidad, al igual que sus maneras de ser escuchadas. Con-
secuentemente, PoéticaSonora MX se ha ocupado en desarrollar y
ofrecer herramientas teérico-metodolégicas que enriquezcan tan-
to la consulta como el analisis, permitiendo una aproximacion
mas precisa y sistematizada a las obras, entre otras cosas a partir
de la elaboracion de metadatos.

Desde sus inicios, se ha sido consciente de que el proyecto
atiende a la memoria sonora (en su dimension material e inma-
terial), al rastrear las multiples trayectorias que han tenido estas
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practicas, y al darles salida en la escucha contemporanea que no
deja de ser igualmente diversa y variada. Entre las primeras tareas
estuvo el mapeo, asi como la investigacion de campo, que ayuda-
ron para ubicar y establecer la gama de formas y géneros que in-
tegrarian el repositorio, en un lapso que abarcara desde mediados
del siglo XX —considerando que es en esa época en la que surgie-
ron las primeras ediciones de poesia en voz alta— a la fecha.

En cuanto al mapeo, las fuentes de informacién que sirvieron a
dicho propésito partieron de establecer las formas de circulacion y
difusion que han tenido estas expresiones vocales y sonoras, tanto
a partir de actividades culturales como de festivales y encuentros
de artistas, ubicando asimismo las sedes que las han auspiciado
e impulsado; de igual forma, sirvieron de referencia los 6rganos
promotores —como sellos editoriales o mas recientemente plata-
formas electronicas— y la identificacion de las principales figuras
gestoras. Ello ayudoé a su vez a delimitar los puntos de convergen-
cia discursiva, asi como los espacios de cruce y de didlogo natural
que se han generado entre los protagonistas, creadores e intérpre-
tes de estas practicas.

Por lo que concierne al trabajo de campo, hubo que entrar en
contacto con las instituciones promotoras, los gestores, los artis-
tas y los duefios de colecciones, o bien con las instancias que al-
bergan acervos documentales, para diagnosticar el estado en el
que se encuentran actualmente los materiales, y para acordar las
formas en las que pudiéramos acceder a ellos, con el fin realizar
nuestro levantamiento.?

3  Se ha trabajado, por ejemplo, con los acervos de coleccionistas como
Eduardo Ortiz Moreno, con fuentes privadas ofrecidas por artistas y gesto-
res como Rojo Coérdova, asi como con documentos resguardados por ins-
tituciones como la Fonoteca Nacional, o por centros culturales como el
Laboratorio Arte Alameda y el Ex Teresa Arte Actual; estos dos ultimos, con
exposiciones especificas vinculadas a estos temas, siendo la mas reciente

“Modos de oir. Practicas de arte y sonido en México”, una magna exposi-

cién retrospectiva organizada en ambas sedes entre noviembre de 2018 y
marzo de 2019.
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Otra labor derivada de lo anterior correspondi6 a la identifica-
cion y seleccion de obras y creadores/intérpretes, de lo que resulté
una compilacién y sistematizacion de documentos en audio. Para
enriquecer ciertos campos especializados, se comenzo6 a integrar
desde el 2018 la figura de “curador/a invitado/a”, que podia ser
protagonista o bien conocedor/a de alguna escena en particular,
considerada como pertinente para su inclusion en el RDA.* Dichos/
as curadores/as han sido capaces de ofrecer una acreditada y com-
petente perspectiva de determinadas disciplinas y géneros vincu-
lados a estas practicas. No obstante, la aportacion de estas figuras
curatoriales ha logrado visibilizarse gracias al estrecho intercam-
bio con los miembros del equipo, quienes les han sido directa-
mente asignados para ayudar en la busqueda de informacion, asi
como para completar de forma adecuada cada una de las fichas.
Gracias a una capacitacion interna entre los propios integrantes
de PoéticaSonora MX, cada asistente en las labores curatoriales se
encarga de la conversion de las obras en los formatos digitales re-
queridos, asi como del adecuado llenado de los metadatos.

Es gracias a todas estas actividades que siguen realizandose para
continuar nutriendo el acervo, que se ha logrado dar forma y con-
tenido al RDA, considerado como uno de los ejes nodales de nues-
tro proyecto, capaz de ofrecer una perspectiva tanto panoramica y
general sobre practicas, géneros y artistas (apta para usuarios no
iniciados en el tema), como pormenorizada en cuanto a obras e in-
terpretaciones especificas (itil a los especialistas en esta materia).

A partir de la documentacién hasta ahora recabada, en un ba-
lance general puede reconocerse que las practicas y obras han
ido en aumento a lo largo de los ultimos afios, ofreciendo ademas

4  Entre las figuras curatoriales, cuyas propuestas ya se han integrado al RDA,
puede mencionarse, con un perfil artistico, a Barbara Lazara; entre las que
combinan la faceta de creadora con la de gestora estin, ademas, Cynthia
Franco y Obeja Negra; entre las que se acercan a estas practicas desde sus
competencias académicas y de investigaciéon cabe mencionar a Erika Lopez.
Actualmente, siguen elaborandose nuevas propuestas curatoriales, como
la de Rocio Cer6n o la de Sarmen Almond, que esperamos poder incluir
proximamente en el repositorio.
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huellas valiosas para su estudio tanto sincrénico como diacrénico.
Asimismo, llama la atenci6n la atencién que hay una diversidad de
exponentes, de foros y de geografias en las que estas practicas se
han promovido, ademas de que resulta notable la constancia con
la que éstas se mantienen y cultivan.

Paradodjicamente, los hallazgos también revelan que domina to-
davia una dispersion y atomizacién de las obras que, de haberse
registrado en archivos sonoros (pues no siempre es el caso), se
conservan en soportes desiguales y en ocasiones no facilmente
rastreables, al encontrarse en las arcas de las diversas institucio-
nes promotoras (las que por su parte todavia suelen estar poco
atendidas y sistematizadas), o bien en manos de gestores indepen-
dientes, de artistas y de aficionados con una reducida infraestruc-
tura técnica, o con pocas intenciones para darles difusion. El valor
del levantamiento hasta ahora realizado por el equipo de Poéti-
caSonora MX estriba, pues, no sélo en la identificacién de estas
practicas, sino en un trabajo directo con los registros en audio -y
mas recientemente también considerando materiales en video-,
reconociendo la invaluable contribucién que estos representan co-
mo parte del patrimonio inmaterial cultural del pais. Sin embar-
go, comparada con la labor de investigacion y archivo de practicas
semejantes realizada en otros paises —en particular los centroeu-
ropeos, o paises que geograficamente nos son mas cercanos como
Estados Unidos y Canada-, resulta evidente que en este terreno
en México todavia queda mucho por hacer, y mas si se considera
a futuro la posibilidad de extender el repositorio a practicas rea-
lizadas en los diversos puntos geograficos del pais, o aun expan-
diéndose a otros ambitos geopoliticos (considerando también la
rica actividad que existe en términos de poéticas sonoras en otros
paises hispanoamericanos).

Hasta ahora, mas alla de los hallazgos a los que nos han lle-
vado tanto los procesos de investigacion de campo como los de
compilacion, contraste, seleccion y analisis de los materiales (estos
altimos en sesiones de escucha que forman parte de las dinami-
cas del grupo), ha sido la concepcion misma del Repositorio Digi-
tal en Audio (RDA) la que ha presentado uno de los desafios mas
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importantes a nuestro proyecto, sobre todo en cuanto a las pre-
guntas de derechos y de responsabilidades que conllevan la pre-
servacion y circulacién digital de estos archivos. Cabe senalar que
en el lapso de anos que llevamos trabajando, hemos buscado di-
sefiar estrategias y métodos de consulta mas claros y eficaces, ha-
biendo pasado para ello por dos fases, y proximos a entrar en una
tercera fase, en la que el sistema de busqueda a partir de los meta-
datos creados para el RDA haya quedado debidamente implemen-
tado y pueda ser consultado publicamente.

A continuacién, presentamos un breve recuento de dichas fa-
ses, para las cuales han sido fundamentales el apoyo en el disefo
de la base de datos realizado por David Lum, asi como el de los
miembros participantes del equipo, quienes se han encargado de
alimentarla y de detectar los problemas del sistema que se han ido
resolviendo.

FASE 1: CONCEPTUALIZACION
DEL REPOSITORIO DIGITAL EN AUDIO (RDA)

Esta fase implico varias tareas que, entre otras cosas, abarcaron:

* FEl manejo de archivos sonoros, esto es, para quienes pro-
vienen de un area como las Letras, el incursionar en un
mundo nuevo donde se requeria aprender a pensar no des-
de la letra impresa, sino desde el registro sonoro, empezan-
do por conocer las diferencias basicas que distinguen los
documentos sonoros analégicos de los digitales, tanto en
su manejo como en su calidad. Se privilegi6é para el archivo
materiales guardados en WAV por la calidad, pero pronto se
reconocié que dominaban los archivos en MP3, siendo los
mas comunes y a menudo los Ginicos en los que se lograban
consultar o conseguir las obras.

* El disefio de la estructura de la plataforma, para lo cual
sirvieron de referencia los portales que presentan acervos
digitales similares, como Pennsound. Center of Programs
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in Contemporary Writing de la Universidad de Pensilvania
en Estados Unidos (http://writing.upenn.edu/pennsound/);
SpokenWeb, vinculado a la Universidad de Concordia en
Canada (https://spokenweb.ca); o Lyrikline, gestionado en-
tre las actividades de Haus fir Poesie en Berlin, Alemania
(https://www.lyrikline.org), entre varios otros.

El conocimiento y contraste de estindares de clasificacion
digital, optando, finalmente, por adoptar (y adaptar, hasta
donde fuera posible o necesario) el esquema de metadatos
de la Dublin Core Metadata Inititiative.

El disefio de categorias para la sistematizacion de los ma-
teriales que integrarian el repositorio, implementando un
perfil ad boc a nuestra base de datos que permitiera su
adecuada “editorializacion”, es decir, el vertido de infor-
macion que comprende cada una de las obras segun crite-
rios tanto fijos y base o estandarizado, como por criterios
discrecionales de escucha y de contextualizacion de cada
una de las obras a partir de informacién que se tuviera de
su ejecucion/performance (Leyoudec 2015; Treleani 2014;
Treleani y Mussou 2012). Aqui fue fundamental contrastar
con otras bases similares, encontrando en qué se distingui-
ria nuestro acervo, sobre todo al abrir el abanico a géneros
tan diversos que integran las practicas y poéticas sonoras
en México (desde las lecturas tradicionales de poesia hasta
las ya mencionadas practicas de poesia sonora, radioarte,
arte sonoro y spoken word, entre otras). Este trabajo inicio
incluso antes de contar con las obras, como un ejercicio de
abstraccion y conceptualizacion, a partir de una idea de lo
que ibamos a encontrar, pero necesariamente se fue rea-
justando a medida que fuimos trabajando con los materia-
les, aprendiendo a reconocer no sélo los datos basicos, sino
también aquéllos que resultaran diferenciadores y que a la
vez fueran suficientes, necesarios y aun pertinentes. Si bien
en la segunda fase ya logramos concretar el modelo de ca-
tegorias, se asume que en este nivel seguiremos negocian-
do y reajustando datos de acuerdo con los hallazgos que
arroje la incorporacion de nuevos materiales.
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FASE 2: CREACION DEL PROTOTIPO DEL RDA

Esta fase correspondi6 a la implementacion de una plataforma en
la cual se pudiera alimentar y hacer diversas pruebas con la ba-
se de datos. Esta se alberga en un sitio todavia provisional y es
consultable para efectos de uso meramente interno. Como parte
de esta fase se dieron varios pasos, entre los cuales se considero:

* Partir de la mas reciente estandarizacion del SQL o “lengua-
je estructurado de consultas” ISO/IEC 9075 para bases de
datos, en la que hubo que alfabetizarse para entender di-
cho lenguaje de consulta y saber cual seria su operatividad
en el marco de nuestro proyecto. Esto involucré la identifi-
cacion de los datos y mecanismos de uso.

* Crear protocolos de uso del RDA, que han sido y siguen
siendo afinados de acuerdo con las experiencias de edito-
rializaciéon que se van teniendo, y que tienen el propésito
de servir a todo miembro nuevo que se integra al equipo,
con la idea de orientarlo a lo largo de dicho proceso de edi-
torializacién.® Este involucra funciones de programacién y
criterios de clasificacion (¢f. Gonzilez y Meza 2016; Gonza-
lez et al. 2017). Se tiene contemplado, ademas, elaborar en
un futuro cercano videotutoriales que permitan una mas
eficaz capacitacion.

* Buscar formas de desarrollar un programa a la vez agil y
que se rigiera por estandares ya probados y convencionales,
pero que pudiera también incluir una amplia gama de pa-
rametros de clasificaciéon en una busqueda pormenorizada

5  Hay que considerar que el equipo esta integrado hasta ahora por miem-
bros que en su mayoria son estudiantes de grado y de posgrado, quienes
no reciben remuneracién por sus labores en este proyecto, viéndose en la
necesidad de abandonarlo en algin momento, una vez que concluyen su
servicio social o su formacion académica (cabe en este punto agradecer que
muchos se quedan por conviccién, mas tiempo del esperado). Lo anterior
hace que se tenga que contar con un constante relevo y capacitaciéon para
que el proyecto siga adelante.
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que permitiera realizar realizar cross category readings ain
mas alla de los géneros establecidos, por caracteristicas es-
pecificas de forma y contenido de las obras (tanto a nivel
tematico como a nivel de los recursos sonoros).

Emplear el software para el manejo de bases de datos re-
lacionales, PostgreSQL, mientras que para el ambiente del
sitio web (construido inicialmente con Flask, y en proceso
de migracién a Django) se recurri6 a Python, JavaScript,
HTML y Shell. Ello, dado que en esta fase el prototipo se
concentra en preferencias de despliegue y accesibilidad de
informacion, mas que en la presentacion o “estética” del si-
tio web, que se mantiene minimalista, buscando reducir al
maximo el tiempo de consulta.®

Asumir el reto de cuadrar a las numerosas propuestas es-
téticas que denominamos “poéticas de la voz” dentro de
los parametros clasificatorios de SQL. Esto se ha traducido
en una critica profunda a los origenes y los efectos de es-
te lenguaje de programacion sobre nuestros habitos de cla-
sificacion, especialmente desde la estandarizacion de los
sistemas de gestion de bases de datos (SGBDs). Para ello es
necesario comenzar notando que la decisién de estructurar
asi la informacion obtenida en trabajo de campo y archivis-
tico condiciona, limita y moldea los resultados que se pue-
dan obtener, pero al mismo tiempo los hace discernibles a
gran escala y ofrece un sistema de representacion capaz de
manejar cantidades de informacién dificilmente concebi-
bles por el cerebro humano. Se trata de una “enabling cons-
traint”, como denominan Erin Manning y Brian Massumi
(2014, 93) a la técnica que condiciona el evento o contexto
en el que se produce y utiliza.

Realizar pruebas de uso del RDA con los estudiantes que
participan en el proyecto, mas alla de los requerimientos
técnico-operativos, sobre todo a partir del material ofrecido

Cfr. documentacion y versiones en GitHub, https://github.com/davlum/
poetson y https://github.com/davlum/poet).
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por las instancias o sujetos donantes (artistas, gestores, co-
leccionistas), o bien por los curadores invitados, quienes
participan de manera temporal y contribuyen a enriquecer
el acervo a nivel ante todo conceptual y material, comple-
mentando con su seleccion de obras (que varian en nimero
entre 15 y 30 piezas) ciertas areas que han merecido desa-
rrollo. Cabe subrayar que en este proceso de colaboracion,
quienes se han encargado de verter y complementar la in-
formacion correspondiente a cada pieza hasta ahora han
sido exclusivamente los miembros del proyecto. Son ellos
quienes, en este proceso de vertido de informacion, como
ya se dijo, han detectado fallos o bugs en el uso del proto-
tipo, mismos que se han ido resolviendo uno a uno.

* Actualizar las obras ya editorializadas, o bien la informa-
cion correspondiente a los creadores/intérpretes, segin se
ha ido enriqueciendo el conocimiento sobre el desarrollo
profesional de éstos.

* Discutir los criterios basicos de los que parte la escucha de
las piezas y ponderar la inclusiéon de documentos audiovi-
suales, a veces realizando ejercicios de escucha colectiva,
lo cual ayuda a determinar nuevos criterios e implica nue-
VOS retos.

FASE 3: VISUALIZACION FUTURA DE FUNCIONES DEL RDA

En dicha fase (mas concretamente después de la refactorializacion
del RDA), se contempla la funcionalidad que tiene el repositorio
para los usuarios tanto a mediano como a largo plazo. Esto sin du-
da va ligado a la formalizacién del sitio segin la o las instancias
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que pudieran interesarse en albergarlo,” asi como al mantenimien-
to técnico y a la actualizaciéon que debera continuar realizandose
segun los usos y expectativas que se tengan de este tipo de reposi-
torios en escenarios futuros. Ello vale tanto para los metadatos co-
mo para la remediacién de los archivos digitales sonoros, que de
momento todavia se contempla resguardar para fines inicamente
de investigacion interna, restringiendo su acceso al publico. Y esto
altimo debido a las fuertes restricciones legales que todavia exis-
ten en cuanto a los derechos de autor, con la esperanza de que a
largo plazo vayan modificando y flexibilizando, sobre todo tratan-
dose de un proyecto que no tiene ningunas intenciones de lucro.

Al mismo tiempo, se presenta para el RDA un reto técnico que
a su vez estd vinculado con el factor humano: si bien ya se men-
cion6 que en la fase 2 (a lo largo de 2018) se estaba poniendo a
prueba el funcionamiento del repositorio con ayuda de los estu-
diantes que comenzaron a editorializar las diversas colecciones e
identificaron bugs (lo cual sirvi6 como retroalimentacion para re-
factorizar la base de datos llevada a cabo por David Lum en 2019),
habra que considerar una inevitable rotacion de participantes, lo
cual implicara el reto de dar continuidad a los criterios y labores
hasta ahora realizadas tanto por Lum como por los estudiantes, a
quienes se ha destinado tiempo para su capacitacion. Queda cla-
ro, por tanto, que proyectos como PoéticaSonora MX, para mante-
nerse vigentes, tienen que considerar no soélo condiciones técnicas
y contextuales de uso, sino también el factor humano, al no poder
contar con integrantes a los que se pueda garantizar un futuro la-
boral en el proyecto.

7  En este ultimo afio se han iniciado contactos con diversas instancias de la
UNAM, revisando posibilidades y condiciones que cada una de ellas pudiera
ofrecer para su resguardo y administracién, sin descartar la viabilidad de
ubicar un sitio espejo en algin otro espacio, a fin de salvaguardar los con-
tenidos en caso de alguna contingencia local.
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CONFORMIDAD CON LOS ESTANDARES
Y PROCEDENCIA DOCUMENTAL

Para concluir, queremos destinar este ultimo apartado a unas bre-
ves reflexiones de tipo técnico, que podran vincular las preocupa-
ciones de este proyecto con aquellas expuestas en otros trabajos
que integran la presente publicacion.

Respecto a la idea de que este tipo de repositorios digitales so-
noros busca ofrecer una busqueda especializada con herramientas
de analisis que parten de una serie de metadatos, ya se comentd
que —luego de revisar recomendaciones de data librarians de las
universidades de Victoria y Concordia, en Canada- basamos nues-
tro esquema de metadatos inicialmente en Dublin Core, mismo
que en el proceso de refactorizacion estamos complementando
actualmente con MODs, aun cuando en dicho proceso nos vimos
en la necesidad de adoptar algunas etiquetas personalizadas, que
responden a nuestro interés en observar el rol de diferentes co-
laboradores en el marco de la creacion de una composiciéon mul-
tidisciplinaria. Ejemplos de ello son “Instrumento”, “Género” y
“Serie”, que sin embargo en el marco de nuestros campos princi-
pales de estudio (literatura y arte sonoro) no cuentan con un vo-
cabulario controlado, semejante a los que pueden encontrarse en
la Biblioteca del Congreso de Estados Unidos.

A pesar de facilitar la colaboracion entre distintas disciplinas,
las decisiones tomadas para implementar o mejorar la preserva-
cion digital implican subsumirse tacitamente a los procesos de es-
tandarizacion, junto con todos los protocolos y esquemas que esta
decision conlleva. La conformidad con los estindares también sig-
nifica reducir las posibilidades de pensar y organizar la informa-
cién de otra manera —encontramos un caso muy concreto de esto
en el proceso que llevamos para editorializar la serie de slams
que organizé Rojo Coérdova en el Centro de Cultura Digital duran-
te 2015 (Cabrera et al. 2019). En este contexto, no asombra lo que
augura Jonathan Sterne al afirmar:
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Future turning points in communication technology, at least in the
near- to midterm, are more likely to occur at the levels of infras-
tructures that shape the possibilities for media; or at the level of
formats, standards, platforms, and protocols that shape their sen-
sual qualities and machinic compatibilities (Sterne 2012, 240).

Sterne explica en este tenor, por ejemplo, el éxito y el dominio
del MP3 (un formato que comparte las historias de las industrias
discografica, de la computacion, los electrénicos y la radiocomu-
nicacién) no por tener la mejor calidad en audio del mercado, sino
mas por la fuerte inercia que este estindar ejerci6 durante anos
sobre los mismos medios que hicieron posible su nacimiento: “On-
ce manufacturers and users adopt a system built around a certain
standard, the standard becomes a self-reinforcing phenomenon”
(Sterne 2012, 199). Y esto mismo es lo que ha ocurrido en el mar-
co de PoéticaSonora MX, donde el dominio tecnolégico inevita-
blemente ha condicionado la manera en la que hemos tenido que
integrar y trabajar con una buena parte de los materiales.

En otro sentido, para dividir los archivos de audio largos (co-
mo poédcast, programas de radio, slams de poesia, eventos du-
racionales, entre otros) y convertirlos en “singles”, inicialmente
recurrimos al programa de edicion de audio Audacity. El proceso
esta documentado en nuestro Protocolo para la editorializacion
de documentos sonoros digitales de larga duracion. El problema
de esa aproximacion es que reduce la calidad del archivo original.
Dejamos asi de lado una de las directrices del Pennsound Ma-
nifesto for Archiving Recorded Poetry, “it must be singles”, pues
afecta fundamentalmente la procedencia (provenance) del docu-
mento (Bernstein 2009, 969). Cuando solo queremos editar los
metadatos sin alterar la cualidad o duracion del archivo (nuestra
estrategia mas comun, especialmente con albums de CD, Band-
camp, o Soundcloud), optamos por el programa de open source
Mp3Tag.

Todo lo anterior permite explicar, segin creemos, como los ob-
jetivos que persigue PoéticaSonora MX al crear un repositorio di-
gital en audio se ven intimamente influidos tanto por los retos que
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plantea el acceso a las fuentes originales, como por las condicio-
nes existentes de programacion, al igual que por los habitos de ar-
chivo que dominan actualmente.
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El reto de la conservacion de los documentos
sonoros en México

MARIELA SALAZAR HERNANDEZ

INTRODUCCION

n México, la Fonoteca Nacional ha rescatado documentos

sonoros que estaban en el olvido en cocinas, sé6tanos, bafnos

y bodegas donde el polvo, la humedad, el hongo, los rato-
nes y los insectos convivieron con ellos por muchos anos, no obs-
tante el valor patrimonial de estos soportes sonoros que contenian
informacion unica, como voces de escritores, politicos, locutores,
personajes de la historia, asi como grabaciones de etnomusicolo-
gos, musicos, compositores o cantantes de antano, hoy poco re-
cordados. Sin omitir la importancia del soporte mismo que daba
cuenta de la época y de la evolucion de la tecnologia.

Durante mas de once afios la conservacion en la institucién
ha sido titanica y ardua. Detras de cada coleccién o fondo de
documentos sonoros se halla un trabajo exhaustivo de conser-
vacion curativa y de restauracion fisica, a cargo del conservador
que busca devolver la funcionalidad a miles de documentos con
deterioros fisicos, biol6gicos o quimicos, derivado del abandono
y descuido del patrimonio sonoro y la falta de una conservacion
preventiva en este tipo de documentos.

El problema de la conservacion de los documentos sonoros que
llegaron a la Fonoteca Nacional es multifactorial. Sin embargo,
uno de los mas importantes sigue siendo la falta de reconocimien-
to de esta disciplina y su importancia, lo que retrasa la gestacién
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Foto 1. Estado de los documentos sonoros. Maria Teresa Ortiz Arellano.

|
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de una cultura que fomente el cuidado de este tipo de patrimo-
nio, proveniente de musicélogos, investigadores, artistas, produc-
tores de radio y de la industria discografica, asi como del publico
en general.
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DESARROLLO

La conservacion de los documentos sonoros es una disciplina
tan antigua como las civilizaciones (Manero 1997). El interés de
conservar existia en las culturas milenarias de Egipto, China y
Mesopotamia.

Estas civilizaciones sintetizaban su cultura y cosmovision del
mundo en piedra, papiro, tablillas de bambu y arcilla, entre otros
soportes. Los encargados de plasmar esta informacién buscaban
los mejores materiales, los mas resistentes, los mas bellos y los
que pudieran soportar el paso del tiempo.

El hombre contemporaneo también ha buscado plasmar su me-
moria y ha tratado de que este tipo de documentos puedan resis-
tir el paso del tiempo, sin embargo, se trata de una cruzada dificil
de ganar porque se enmarca en una sociedad de consumo y de-
secho en el corto plazo. Los soportes sonoros no estin ajenos a
esta practica que caracteriza a nuestra sociedad actual, por tanto,
estan hechos de materiales para usarse y tirarse en el momento.
A pesar de ello

[...] las grabaciones con sonido [...] tienen la facultad de ser
elementos que condensan la memoria y el legado del mun-
do; a través de éstos se pueden revivir diferentes épocas de
la humanidad, ya que emergen como ventanas temporales
que dan fe de las transformaciones ocurridas en el tiem-
po, ademas de ser elementos que pueden interactuar a ni-
vel sensitivo con aquel que los consulta” (Pulido 2015, 122).

Anteriormente la conservacion era entendida como “[...] una
actividad restauradora, dirigida primordialmente a los fondos an-
tiguos, por lo que ha permanecido durante mucho tiempo como
una actividad de lujo rescindida a selectivas bibliotecas de investi-
gacion y al mundo de determinados archivos” (Manero 1997, 260).

En este contexto se enmarca la conservaciéon documental alta-
mente vinculada con el tema de la encuadernacion de libros y re-
vistas, o restauracion de libros y manuscritos antiguos, tal y cémo
apunta Manero (1997).
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En México, el tema de la conservacion tomé auge con la Es-
cuela Nacional de Conservacion, Restauracion y Museografia, del
INAH; la Escuela de Conservacion y Restauracion de Occidente, en
Guadalajara; la Escuela Estatal de Conservacion y Restauracion de
Zacatecas; la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Autono-
ma de Querétaro; la Facultad del Habitad, de la Universidad Au-
tonoma de San Luis Potosi, y El Instituto Boticelli, en Cuernavaca,
Morelos.

En la primera institucion se imparte la maestria en conserva-
cion de acervos documentales, aunque no existe una materia espe-
cifica que hable sobre la conservacion de los documentos sonoros,
en el ambito preventivo, correctivo o en su restauracion. Las otras
cinco instituciones se enfocan principalmente a la conservacion y
restauracion de bienes muebles, sin embargo, trabajan en el ambi-
to de la conservacion y del patrimonio.

De ahi la importancia de una institucion a nivel nacional dedi-
cada a la conservacion y preservacion del patrimonio sonoro. La
Fonoteca Nacional de México, se indica en su pagina oficial, tiene
la misién de salvaguardar el patrimonio sonoro del pais, a través
de la instrumentaciéon de métodos de recopilacion, conservacion,
preservacion, acceso y conocimiento del acervo, de acuerdo con
estandares internacionales, para dar acceso a los investigadores,
docentes, estudiantes y al publico en general a la herencia sonora
de México; asimismo, realizar actividades artisticas, académicas,
culturales y recreativas, relacionadas con el sonido para fomentar
de esta forma una cultura de la escucha.

Desde el siglo pasado, tanto a nivel mundial como en México,
existian fonotecas especializadas que resguardaban patrimonio
sonoro como la del Instituto Nacional de Antropologia e Historia,
Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion
Musical Carlos Chavez y Radio Educacién, entre otras. Sin em-
bargo, habia la ausencia de una institucion a nivel nacional que
contara con la infraestructura, tecnologia, recursos y personal al-
tamente especializado, necesario para la conservacion y preserva-
cion de los documentos sonoros y que trabajara con estandares
internacionales para la conservacion y preservacion.
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Al crearse la Fonoteca Nacional, explica Granados (2018), se
buscé la asesoria de los profesionales mas importantes de los
principales centros europeos y el personal se capacit6 en la disci-
plina de la conservacion y en sus respectivas especialidades.

La conservacion de los documentos sonoros fue y es pieza to-
ral para lograr esta mision encomendada a la instituciéon desde el
2008, dependencia a cargo de la Secretaria de Cultura federal.

Fl estado de conservacion de los documentos sonoros que han
llegado a la Fonoteca Nacional no ha sido muy favorable, porque
debemos recordar que los soportes sonoros se empezaron a fa-
bricar desde mediados del siglo XIX, con el fonoautograma y de
forma comercial en 1876 y 1889 con los cilindros, es decir que
se tardo mas de 100 afos para considerar un proyecto que aten-
diera este tipo de patrimonio. Por tanto, el trabajo de conserva-
cion preventiva se dejo de lado todo ese tiempo, de ahi que los
esfuerzos estén orientados actualmente a tareas de conservacion
curativa y de restauracion, dado el deterioro observado en dichos
documentos.

La conservacion de los documentos sonoros requeria de espa-
cios con control de temperatura y humedad las 24 horas y los 365
dias del ano, dentro de parametros especificos, 18 grados centi-
grados con una variacion de dos grados y 40 por ciento de hume-
dad relativa, lo que solo podia lograrse con deshumidificadores
robustos y el control de temperatura con evaporadoras o unidades
manejadoras de aire.

El espacio también fue equipado con sistemas de control de
incendios a base de gas y no de agua, ya que el enemigo princi-
pal de los documentos sonoros es precisamente este liquido, al
igual que la humedad. También fue necesario considerar el tipo
de iluminacion, a fin de que no fuera danina para los documen-
tos sonoros.

La conservacion de los documentos sonoros también debia es-
tar acompanada de su uso y manejo adecuado, de ahi la necesidad
de tener un control estricto del transito de los documentos que
salen de las bovedas de la institucion para los diferentes proce-
sos técnicos. De esta manera se implemento el acceso controlado
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Foto 2. Condiciones adecuadas para los documentos sonoros.

Maria Teresa Ortiz Arellano

i I

para los administradores de las bovedas de conservacion, quienes
pueden ingresar por medio de una tarjeta magnética. También se
implementaron politicas de préstamo de documentos para los di-
ferentes usuarios; por ejemplo, los soportes que salen en la ma-
fiana o en la tarde regresan el mismo dia, para que no se queden
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fuera de las bévedas, ni estén expuestos a cambios de temperatura
y humedad vy asi, también, evitar su pérdida.

Foto 3. Deterioro biolégico de cintas de carrete abierto por condiciones inadecuadas

de almacenamiento. Maria Teresa Ortiz Arellano

El trabajo de conservacion en la Fonoteca Nacional empez6 con
documentos sonoros que fueron gestionados e ingresados para
formar parte de su archivo primario durante 2006-2008.

Sandoval comenta que durante 2007 dos documentalistas hicie-
ron la catalogacion de los documentos sonoros

“[...] directamente en la casa del maestro Thomas Stanford,
trabajaron con sus notas de campo en una base de da-
tos documental llamada Winisis. [y al mismo tiempo] en
las instalaciones de Radio Educacion, ocho documentalis-
tas realizaron trabajo de inventario y catalogacion de colec-
ciones del Festival Internacional Cervantino y del Palacio
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de Bellas Artes y a principios de 2008 [...] en las bodegas
de Televisa Radio [...] se trasladaron e inventariaron mas
de 130 mil cintas de carrete abierto y mas de 20 mil discos
analégicos” (Sandoval 2018, 59)

Mismos que llegaron a la Fonoteca Nacional también en ese
afio.

La institucion abri6 sus puertas con 246 mil soportes sonoros
diversos, conservados en las tres bovedas. A noviembre de 2018 se
habia logrado el inventario de 214294 documentos sonoros, tanto
analégicos como digitales, lo que incluia colecciones particulares
extensas como la de Armando Pous, Miguel Bueno y Juan Cam-
pos, entre otras.

La labor a cargo del equipo de los conservadores fue rescatar
los documentos sonoros de cocinas, sétanos, bafos, basureros,
azoteas, construcciones en obra, ranchos, entre otros lugares in-
usuales, donde no habia condiciones de temperatura, humedad e
iluminacion, ni personal capacitado que pudiera atender estos do-
cumentos sonoros que habian caido en el olvido, pese a que sa-
bian que eran documentos importantes y con valor.

Paz y Lorenzo (2017, 93) explican que “[...] el deterioro es un
proceso continuo y natural, hay muchas medidas que se pueden
tomar para reducir la tasa a la cual estos procesos suceden y afec-
tan” a todo tipo de documento.

Sin embargo, lo que argumentan Paz y Lorenzo de aplicar la
conservacion preventiva no fue posible con los documentos so-
noros en México, ya que los estragos eran evidentes, hongos en
cintas de carrete abierto, cilindros y discos; sindrome de vinagre,
polvo acumulado en cintas de acetato, y acido palmitico en discos
instantaneos que eran Unicos.

Los primeros afnos fueron determinantes para aplicar trabajos
de conservacion y lograr redimir voces o musica de diferentes gé-
neros e intentar su rescate. Se aplicaron los primeros auxilios y se
limpiaron los materiales contaminados, se organizaron, se cam-
biaron las fundas, se tomaron fotografias de las guardas que te-
nian deterioro, se rescataron, en papel fabriano, los datos que
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habia en las cajas. Todas estas actividades se realizaron en con-
servacion, antes de iniciar procesos como el inventario, el filtro y
la digitalizacion.

Para esta labor se consideraron las recomendaciones de Le6n
(20006) vy las de la Asociacion Internacional de Archivos Sonoros
y Audiovisuales (IASA), en el sentido de considerar que el edifi-
cio para almacenar cualquier fondo documental debia contar con
limpieza, ventilacion, evitar filtraciones o exceso de humedad, sin
plagas de insectos o microorganismos y contar con sistemas de
iluminacion adecuados para los documentos, con instalaciones hi-
draulicas y eléctricas seguras, y no incluir material contaminado
en estas bévedas.

La politica de la institucion en materia de conservacion fue sélo
ingresar material limpio a las bévedas de conservacion, es decir,
que todos debian de ser sometidos a tratamientos de conservacion
curativa y se habilité un area de cuarentena para poder atender
estos deterioros. Sin embargo, poco a poco se llen6 este espacio, y
el nimero de conservadores fue insuficiente, ya que todos los do-
cumentos sonoros necesitaban procesos de conservacion curativa.

En el area de conservacion se pensaba que el trabajo de resca-
te de los archivos sonoros poco a poco iba a descender, que gra-
cias a la cultura de la conservacién que se empezaba a difundir, a
través de cursos, talleres y diplomados a las diferentes fonotecas,
iba a disminuir el mal estado de los documentos sonoros, sin em-
bargo, eso no fue asi.

Afio con afo se incrementaba el nimero de tratamientos cura-
tivos y su complejidad. En 2008 so6lo se hicieron trabajos de con-
servacion curativa de limpieza de discos y limpieza superficial de
cintas. Para 2018 todas las cintas de carrete abierto que se envia-
ban a digitalizar tenian que llevar trabajos de limpieza profunda,
cambio de splicing tape por deterioro severo e incluir cinta leader
a todas las cintas de carrete abierto, aun cuando no la trajeran de
origen, esto para protegerlas durante el proceso de digitalizacion.

¢Qué hizo que estos documentos sonoros se deterioraran?
No fue un solo elemento, sino la conjuncién de varios factores,
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Foto 4. Deterioros en los archivos sonoros. Maria Teresa Ortiz Arellano

como la calidad de los materiales inadecuada para su conservacion,
en virtud de que estaban hechos principalmente de diferentes ti-
pos de plastico, y por tanto se degradaban, aunque los factores
determinantes fueron las condiciones adversas de temperatura,
humedad, ventilacién e iluminacion, tal y como se muestra en
la tabla 1.
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Tabla 1. Factores de deterioro de los documentos sonoros

Tipo de documento Factor de deterioro Tipo de Deterioro
sonoro deterioro

Cinta de carrete abierto Humedad Bioldgico Hongo

Cinta de carrete abierto Fluctuaciones de humedad | Quimico Hidrolisis
y temperatura

Discos de vinilo Altas fluctuaciones de tem- | Fisico Pandeo de disco
peratura y humedad

Cintas de carrete abierto | Fluctuaciones de tempera- | Quimico Sindrome de vi-

de acetato tura'y humedad nagre

Cintas de carrete abierto | Humedad extrema y altas | Biologico Presencia de mi-
temperaturas, polvo y alma- croorganismos
cenamiento en estantes de como termitas
madera

Cilindros de amberol y/o | Humedad extrema y guar- | Bioldgico Hongo

cera das inadecuadas

Las tareas requirieron, de acuerdo con Paz y Lorenzo (2017),
métodos de conservacién en todas sus especialidades, donde fue
necesaria experiencia, tiempo, recursos financieros, cuidado, ma-
nipulacién correcta y embalaje apropiado, tanto para garantizar
su transportaciéon como su integridad en las areas de resguardo.

En 2008, explica Sandoval (2018), se contaba con 43 fondos
y colecciones de instituciones publicas, privadas y coleccionistas
particulares. Al término de 2019 se habian alcanzado 237 fondos

y colecciones.

Tabla 2. Cifras de preservacion de la Fonoteca Nacional, 2019

Soportes resguardados en las bo- | 542, 643

vedas de conservacion

Documentos sonoros inventariados | 558,605 Incluye los soportes fisicos y los docu-
mentos sonoros nativos digitales

Soportes sonoros digitalizados 206, 378 Corresponden a 118, 992 horas graba-
das.

Soportes sonoros catalogados 1583, 396 De los cuales se desprenden 563, 086
pistas sonoras.
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Con un incremento del acervo de mas del 120 por ciento se
identific6 que en 11 anos llegaron a la Fonoteca Nacional archivos
sonoros con diferentes grados de deterioro fisico, quimico y biol6-
gico. Primero se trabajé con documentos sonoros llenos de polvo
y hongo; después se recibieron otros contaminados con excremen-
to del comején o de mascotas, mismos que no estaban reportados
en la literatura sobre conservacion y tipos de deterioros y a los
que el personal de la Fonoteca Nacional no se habia enfrentado.

Los documentos con excremento de termita se trabajaron con
especial cuidado porque no podian recibir tratamientos de con-
servacion curativa en el area de cuarentena de la Fonoteca, ya que
existia el riesgo de traer alguna larva que en las instalaciones se
pudiera reproducir y pusiera en peligro al resto del acervo.

Se habilitaron espacios de cuarentena fuera de la Fonoteca Na-
cional para limpiar estos documentos, y después de estabilizarlos,
en el area de cuarentena, se ingresaron libres de deterioro biol6-
gico a las bévedas de conservacion.

Es importante comentar que los archivos resguardados en la
institucion provienen de la Ciudad de México, y de los estados
de Aguascalientes, Baja California Sur, Chihuahua, Estado de Mé-
xico, Guanajuato, Guerrero, Morelos, Oaxaca, Puebla, Querétaro,
San Luis Potosi, Sonora, Tlaxcala, Veracruz, Yucatan y Zacatecas,
y una constante es que independientemente de la region de la que
provengan, los deterioros son similares porque carecen de proce-
sos de conservacion preventiva desde sus lugares de origen y han
acudido a la Fonoteca Nacional para prolongar la vida de sus ma-
teriales sonoros.

En funcién de la regiéon donde se ubica el estado hay variacio-
nes de temperatura y humedad, por ejemplo, en Morelos, pue-
de llegar hasta 36 grados centigrados y una humedad de 80 y de
hasta 90 por ciento, mientras que en Sonora pueden alcanzarse
los 50 grados centigrados y la humedad de 20 por ciento. Condi-
ciones que aceleran los deterioros que presentan los documentos
SOnoros.

A la fecha se desconoce la situacion y el grado de deterioro
de los documentos sonoros en 15 estados de la Republica, como
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Baja California, Coahuila, Campeche, Colima, Chiapas, Durango,
Hidalgo, Jalisco, Michoacin, Nayarit, Nuevo Le6n, Quintana Roo,
Sinaloa, Tabasco y Tamaulipas.

Tabla 3. Colecciones y Fondos de la Fonoteca Nacional del interior del pais

NOMBRE DE LA COLECCION O
FONDO

NOMBRE DE LA COLECCION O FONDO

Fondo de la Direccion de Radio y Tele-
vision del Congreso del Estado de Mo-
relos

Centro Regional de Investigacion, Documenta-
cién y Difusion Musical Geronimo Baqueiro Fos-
ter

Coleccion de la Secretaria de Cultura del
Estado de Puebla

Fondo del Instituto de Danza Mizoc

Fondo de Radio Universidad de la Uni-
versidad Autbnoma de Yucatan

Fondo Moreno Toscano

Archivo Lilly

Fondo de la musica tradicional de Xalatlaco, Es-
tado de México

Fondo Juan Ramoén Aupart Cisneros
(Testimonios zapatistas)

Fondo del Centro Estatal de Lenguas, Arte y Lite-
ratura Indigenas

Fondo de la Universidad de Guanajuato

Coleccioén Ernesto Baez Lozano

Coleccion Laura Olivia Montesinos

Fondo Ricardo Montejano

Fondo Julian Carrillo

Fondo Fundacion Miguel Aleman

Coleccion del Museo Nacional del Vi-
rreynato

Fondo José Davila. Universidad Auténoma de
Aguascalientes

Fondo Instrumenta

Fondo de la Corporaciéon Oaxaquefia de Radio y
Television de Oaxaca

Fondo Guillermo Zapata

Coleccién Alvaro Carrillo

Fondo de la Fonoteca de Yucatan Adda
Navarrete

Secretaria de Cultura de Chihuahua (Sofia Pérez
Martinez)

Fondo Salvador Pérez Marquez

Coleccion Mauricio Holtz Hale

Fondo de la Orquesta Sinfénica de Xa-
lapa

Fonoteca Estatal de Tlaxcala

Fondo Radio Oncocito

Coleccion Raul Esquivel Diaz. Amigos de la Trova
Yucateca

Fondo de la Universidad Autbnoma del
Estado de México

Fondo Voces de la Ciencia. CIBNOR -
Conacyt

Fondo del Instituto LingUistico de Verano

Coleccion Reynaldo Mota Molina
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Es importante destacar que los coleccionistas privados han res-
guardado celosamente valiosos documentos sonoros y los han
rescatado de mercados y tianguis de antigiiedades o se han dado
a la tarea de recopilarlos al enterarse del fallecimiento de perso-
najes famosos, poseedores de grandes acervos que han coleccio-
nado por décadas en una especialidad o un tema en particular y
que estan en riesgo de desaparecer por el descuido y desconoci-
miento de los herederos.

La situacion para las fonotecas en el interior del pais es dificil
porque una sola persona se encarga de hacer diversas funciones:
programar, producir, atender al usuario, inventariar, catalogar y
realizar grabaciones de campo, entre otras encomiendas. Tampo-
co cuentan con equipo, como reproductoras de cintas de carrete
abierto para realizar la transferencia de sus archivos, ni con perso-
nal que logre realizar labores de conservacion o de digitalizacion
de los documentos sonoros con base en normativas nacionales e
internacionales. Esta problematica que enmarca a los acervos en
México impide trabajar un proyecto de preservacion integral de al-
cance regional a largo plazo.

FEl panorama en las fonotecas de las radios indigenas tampo-
co es alentador, de acuerdo con las conclusiones del Primer Semi-
nario de Fonotecas, celebrado en octubre pasado, en la Fonoteca
Nacional. La memoria de los pueblos originarios y campesinos es
resguardada en las radios indigenas, cuyos acervos “se encuentran
en condiciones preocupantes”. Este patrimonio cultural lo confor-
man grabaciones de campo de sus comunidades, donde ha queda-
do registrada la musica indigena, musica de las regiones y musica
popular local, ademas de entrevistas a indigenas que hablan sobre
su cultura y la problematica social.

Por ejemplo, el caso de los acervos analégicos de lugares como
Zongolica o como Peto Yucatan, que han sido danados por inun-
daciones y se han llenado de hongos o de excremento de termitas.
Este patrimonio debe sobrevivir en climas extremos y con hume-
dades altas.

Estas fonotecas, aunque se les ha denominado con ese nombre,
se reducen a espacios pequefios o hibridos donde se almacenan
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los documentos sonoros con o sin estanteria o agrupados en cajas
apiladas, o se da el caso en el que los documentos sonoros com-
parten el mismo lugar con otros materiales completamente ajenos
al archivo, como productos de limpieza, papeleria, mobiliario en
desuso, con productos perecederos, o ubicados en el cuarto de
maquinas.

En la Fonoteca Nacional se reciben llamadas del interior de la
Republica Mexicana, de responsables de archivos sonoros, quie-
nes buscan asesoria sobre como atender sus documentos sonoros,
cuando estan llenos de polvo y presentan deterioro biolégico y al
no contar con la infraestructura humana y tecnolégica buscan al-
ternativas para la recuperacion de su patrimonio.

Es urgente que en el interior del pais existan fonotecas que fun-
jan como polos regionales de la conservacion y la preservacion de
los documentos sonoros, donde se capacite al personal, pero tam-
bién donde se desarrolle una cultura de la conservacién alineada a
una politica nacional de apoyo y de rescate, con presupuesto que
les permita afrontar los desafios ante el riesgo de pérdida.

El panorama de los archivos digitales es también preocupante
porque los objetos digitales en su mayoria se encuentran alojados
en discos duros, sin ningin tipo de mantenimiento, por lo que se
desconoce si atin pueden leerse la informacion después de diez o
veinte afios almacenada.

Se ha detectado que los documentos sonoros nativos digitales
no vienen organizados, y sus metadatos son insuficientes para su
identificacién. Es decir, audios sin nombre, s6lo numerados como
pista 1, 2, 3 o audios con el mismo nombre, donde no se especifi-
can las diferentes versiones.

Se ha identificado también que un 20 por ciento o mas de ar-
chivos danados o sin formato dentro de una entrega de audios di-
gitales por parte de los coleccionistas externos, es decir, que de
origen tenian error o con el paso del tiempo sufrieron algin tipo
de dano, que no fue detectado a tiempo vy, por tanto, dicho archi-
VO es inexistente.

Muchos archivos digitales del pais, tanto de radiodifusoras pu-
blicas y privadas como, de instituciones gubernamentales o de
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Fotografia 5a 'y 5b. Soportes sonoros atacados por termitas

particulares, solo tienen un original y no cuentan con copias de
respaldo, sélo existe el de la produccion, por lo que todos tienen
acceso a €l sin restricciones vy, si existe algin error humano o fa-
lla en el equipo, pueden perder la informacién con gran facilidad.

Se observa también una constante, que el equipo donde se al-
macenan los documentos sonoros no esta ubicado en un espacio
con control de temperatura y humedad, lo que hace vulnerables a
estos documentos digitales. Explica Johnson (2014) que se deben
contar con una humedad relativa de 35 por ciento a 50 por cien-
to y una temperatura de 17 a 21 grados centigrados. Garcia (2016)
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advierte que es necesario hacer un duplicado exacto de la infor-
macion digitalizada y realizar la renovacién o copia del documen-
to digital, sin alterar en absoluto la informacion digital.

CONCLUSIONES O DISCUSION

La conservacion de los documentos sonoros en la Fonoteca Nacional
ha sido fundamental para salvaguardar la memoria sonora del pais.

Se han sentado las bases para promover una cultura de la con-
servacion en el ambito de los documentos sonoros. Se ha im-
pulsado la creacién y sistematizacion de métodos y técnicas de
conservacion para este tipo de archivos, y emprendido acciones
para rescatar miles de documentos que estaban en el olvido y que
no se podian poner en acceso al publico porque no habian pasado
por un proceso de preservacion y no existia el personal capacita-
do que realizara esta labor.

Estos acervos son testimonio histérico y una fuente de informa-
cion insustituible para la investigacion, en el ambito de la literatu-
ra, la musica y el paisaje sonoro.

También resulta interesante atestiguar que se esta construyen-
do un dialogo con el pasado, el presente y el futuro, al registrar
las realidades sonoras no sélo de la ciudad, sino de las comunida-
des rurales e indigenas.

Falta mucho por hacer en materia de conservacién y es nece-
sario trabajar de manera conjunta en las politicas indispensables
de preservacion del patrimonio sonoro (identificacién, inventario,
conservacion, digitalizacion, catalogacion y difusién) para que se
pueda transmitir a través de las instituciones publicas, privadas y
académicas, a nivel nacional, esta invaluable riqueza cultural y sis-
tematizar los procesos para dar continuidad al trabajo de rescate,
pese a los cambios de administrativos.

Muchas veces se han dado cursos de capacitacién a encargados
de otros acervos, sin embargo, también es fundamental involucrar
a los tres niveles de gobierno (federal, estatal y municipal) para
la solucion de los problemas de conservacion, no sélo para tener
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Foto 6. Los archivos sonoros como parte del dialogo con el pasado, el presente
y el futuro. Maria Teresa Ortiz Arellano
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una legislacion clara y acorde sobre la importancia del patrimo-
nio sonoro, sino para que existan recursos y capacitacion de for-
ma permanente, con el fin de lograr el rescate de miles y miles de
documentos sonoros que siguen olvidados y que se encuentran en
riesgo inminente de pérdida. La Unesco ha hecho un llamado a las
instituciones de la memoria, ya que diversos autores indican que,
por las condiciones de los soportes y la obsolescencia tecnolégica,
en cada década se perdera el 30 por ciento de la herencia sonora,
y para 2030, mas del 65 por ciento de los documentos sonoros es-
taran inservibles, como lo ha advertido Wrigth (2004).

El tiempo apremia, asi que inicia la cuenta regresiva para los ar-
chivos y para las instituciones que resguardan patrimonio sonoro
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a nivel nacional, regional, estatal y municipal, pues deberan em-
prender acciones orientadas a preservar el mayor volumen posible
de documentos sonoros.

Foto 7. Conservadorarealizando tratamiento de limpieza a causa del acido palmitico
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Situacion actual y futuro de la preservacion
del acervo digital en la Filmoteca de la UNAM

GERARDO LEON LASTRA

INTRODUCCION

ca de la UNAM. Establece la definicion de los términos sopor-

te digital y artefacto reproductor digital. Luego se describen
como métodos de trabajo de la Filmoteca de la UNAM el Control
Logistico del Acervo Filmico (CLAF) a través del cual se gestionan
los activos del Acervo de la Filmoteca y del Laboratorio Cinema-
tografico de Restauracion Digital (LCRD). Se expone con detalle
el manejo fisico de los activos y la verificacion del estado de los
soportes digitales. Como un recurso para la preservacion digital,
también se presentan resultados del estudio que se realiz6 para
almacenar en la nube un espejo o copia de los soportes digitales.
Finalmente, se presentan conclusiones en torno a la preservacion
digital sustentable de largo plazo.

El capitulo inicia con la descripcién del acervo de la Filmote-

EL CONTEXTO EN LA FILMOTECA DE LA UNAM

La Filmoteca de la UNAM preserva mas de 400 mil rollos de peli-
cula. Una parte de este acervo es patrimonio de la UNAM y otra
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pertenece a usuarios del servicio de depdésito que ofrece la Filmo-
teca. El servicio de depdsito en soporte filmico analégico o digital
es el medio para la custodia de los activos cinematograficos. Asi-
mismo, la Filmoteca registra, observa y respeta lo concerniente a
derechos patrimoniales y de autor. El acervo filmografico se pre-
serva en 16 bovedas: ocho climatizadas con humedad y tempera-
tura para peliculas con soporte en acetato de celulosa o poliéster,
siete diseniadas con sistemas de prevencion de incendio donde se
resguardan peliculas con base en nitrato de celulosa y una mas
pequena dedicada exclusivamente a la preservaciéon de soportes
digitales.

Desde 1989, la Filmoteca inici6 la catalogacion de ejemplares
bajo su resguardo en la llamada “Base Unica de Datos” (BU-DA)
que fue migrada en 2010 a intranet bajo una arquitectura clien-
te-servidor utilizando formas de HTML, JSP y JavaScript, Java en el
middleware y un manejador de bases de datos SQL en el back-end.
En noviembre de 2018 esta base de datos contenia mas de 65,000
registros de largometrajes, documentales, series, colecciones, etc.
El modelo de esta base de datos es un catalogo de ejemplares que
dista mucho del modelo de referencia para catalogacion de obras
cinematograficas propuesto por la FIAF (Fairbairn et al. 2016), y
su metodologia poco flexible para reubicar ejemplares filmicos en
las béovedas, complicaba los disefios de un modelo hibrido para
mejorar los procesos de preservacion filmica y gestionar simulta-
neamente ejemplares filmicos y digitales (Leon et al. 2017). Ade-
mas, dificultaba la integracion de una libreria de cintas LTO para
automatizar algunos procesos del sistema CLAF que mas adelante
se mencionan.

MARCO REFERENCIAL: SOPORTE DIGITAL
Y ARTEFACTO REPRODUCTOR DIGITAL

En esta seccidén se establecen dos términos que después nos se-
ran de utilidad: documento digital y artefacto reproductor digital
(DPC 2018).
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El documento digital

Todo tipo de activo o documento digital —textos, imagenes, soni-
dos, paginas web, peliculas, etcétera, incluso programas de com-
puto, bases de datos, sistemas operativos y mas— se codifica en
colecciones de bits! organizadas bajo alguna convencién o norma.
Su interpretacion requiere de una maquina virtual (programa de
computo ejecutado en una computadora de propédsito general) o
de un artefacto digital especificamente disefiado para tal propési-
to. Estas colecciones de bits, ademas de que pueden transmitirse
por canales de comunicacion digital como Internet, o fluir por los
componentes y circuitos de una computadora para su despliegue
o proyeccion, pueden copiarse integramente y almacenarse en di-
ferentes medios fisicos como discos 6pticos, memorias USB o “dis-
cos” SSD en estado sélido, discos o cintas magnéticas, etc., que
genéricamente podemos llamar memorias digitales que se orga-
nizan mediante algin tipo de sistema de archivos y carpetas, que
igualmente es codificado en bits.
De lo anterior, se desprende como corolario que:

* El documento digital no es el medio o memoria en que se
almacena sino su codificaciéon en bits.

*  Que el documento digital dnicamente adquiere valor cuan-
do se puede interpretar para reproducirse en otra codifica-
cion perceptible e interpretable por el ser humano,

*  Que esta reproduccion requiere de otros dispositivos como
computadoras, ejecutar maquinas virtuales, circuitos digi-
tales de proposito especifico y periféricos de algun tipo de
salida como papel, pantallas, proyectores de cine, amplifi-
cadores con bocinas de audio, etcétera.

* Finalmente, la reproduccion de documentos “nacidos” digi-
tales o documentos digitalizados, tiene que ser “suficiente-
mente cercana al original” para considerarse valida.

1  El bit es la unidad basica de informacion, corresponde a un digito binario
y sus valores son 0 o 1.
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El artefacto reproductor digital

Entonces, y en resumen, la preservacion digital demanda dos ele-
mentos que requieren conservarse:

* Soporte digital, esto es, los bits que codifican el documen-
to digital, organizados con algin formato en uno o varios
archivos digitales,

* Artefacto reproductor digital, como pueden ser una ma-
quina fisica con circuitos digitales de propédsito especifico
(p. €j. un reproductor de titulos cinematograficos Bluray
con un despliegue, un amplificador y bocinas, o un repro-
ductor de libros digitales como Kindle), o una computado-
ra de prop6sito general con sus periféricos y el programa o
maquina virtual que permitan la correcta presentacion del
documento digital orientada a la percepcion humana.

Un poco de polémica

Cuando por primera vez introdujimos el término de soporte digital
en la Filmoteca, se suscité una polémica con algunos colegas que
argumentaban que el soporte es el medio fisico en que se fijan los
archivos digitales. Entonces, para terminar con la polémica, expu-
simos el ejemplo de un depdsito en que ingresan a la Filmoteca
ejemplares digitales de obras cinematograficas en disco duro por-
tatil. Puesto que el depositante otorga la custodia de sus activos a
la Filmoteca y ésta no custodia discos en depésito, al depositante
se le regresa su disco después del copiado o “ingesta” de sus ar-
chivos a nuestro sistema CLAF. Al futuro y en el momento que el
depositante solicite sus activos, se le entregara una copia integra?
y, de requerirse, eliminaremos sus archivos de nuestro sistema.
Ademas, esta ultima entrega bien puede hacerse en disco duro, en
cinta magnética, por Internet, etcétera.

2 Decimos que la copia del soporte digital es integra cuando cada uno de los
bits de la copia es idéntico a los de su fuente.
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CONTROL LOGISTICO DEL ACERVO FILMICO (CLAF)

En esta seccion, primero citamos algunos antecedentes que nos
condujeron al desarrollo del sistema CLAF, que ademas de ser un
sistema para la gestion de activos digitales (MAM por sus siglas del
inglés), resulté ad-hoc para también gestionar el acervo filmico.
Después, abordamos con detalle el manejo fisico de los soportes
filmicos y digitales, y el manejo 16gico, es decir, nuestra metodolo-
gia para la preservacion de los soportes digitales. Otros aspectos
de nuestro sistema, como aquellos que se refieren al mas reciente
modelo de referencia de la FIAF (Fairbairn et al. 2016) y a la pre-
servacion filmica, podran consultarse en (Ledn et al. 2017).

Circunstancia y motivaciones del desarrollo de CLAF

Cuando se emprendi6 el proyecto de un laboratorio para digitali-
zar, restaurar, difundir y preservar digitalmente los contenidos en
pelicula cinematografica, obtuvimos suficientes recursos financie-
ros para integrar una infraestructura productiva para los objetivos
del proyecto al corto y mediano plazos. Este laboratorio, llamado
Laboratorio Cinematografico de Restauracion Digital (LCRD), des-
de su integracion inicial, concluida el dltimo trimestre de 2014,
cuenta con:

* Dos escaneres de pelicula cinematografica.

* Tres estaciones de trabajo con GPUs de alto rendimiento.

e Dos unidades de lectura/escritura de cintas LTO-6 enlaza-
das a un servidor dedicado a los trabajos de lectura/escritu-
ra y calculos iniciales del monitoreo de preservacion digital
por fixity check sum.

* Un cluster de dos servidores ejecutando un hipervisor de
virtualizacion de sistemas operativos, en donde se ejecutan
los sistemas de informacion para la gestiéon del acervo de
la Filmoteca, paginas web, desarrollo de sistemas y otras
aplicaciones.

*  Un servidor con arquitectura SAN para almacenamiento ma-
sivo en 120 TB crudos.
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* Una red local de 10 Gbps, donde esta enlazado todo el
equipo antes enlistado.

*  Varias herramientas de software para restauracion de ima-
gen, sonido y color, edicién y transcodificaciéon de formatos
de video digital, lo que incluye la generacion de DCP para
proyeccion en salas de cine digital.

Los fondos otorgados para la integracion de este laboratorio
fueron insuficientes para adquirir la totalidad de componentes y
dispositivos planteados en su concepcion original en vistas a su
operabilidad a un plazo mas largo. Aquella circunstancia oblig6 a
un analisis de alternativas para encontrar una solucién intermedia
que permitiera alcanzar el objetivo de un laboratorio cumpliendo
con los requerimientos inmediatos de la Filmoteca.

Un conjunto de componentes de los que se decidié prescindir
estaba dirigido a disminuir los tiempos de procesos del laborato-
rio, otro componente, tampoco adquirido, soportaria la automati-
zacién del monitoreo del estado del acervo digital para preservarlo
y, otro mas, el sistema MAM, que apoyaria la gestion del acervo di-
gital que produciria el laboratorio.

Los componentes de los que se prescindié para disminuir tiem-
pos de procesos fueron:

*  Una red local al menos 4 veces mas rapida que la finalmen-
te instalada.

*  Hardware acelerador para correccion de color en 16 bits
por componente cromatica.

*  Hardware acelerador para transformaciéon entre multiples
de formatos digitales.

* Un proyector de cine digital para pruebas de control de ca-
lidad de DCP.

La ausencia de estos componentes obligé a trabajar casi la to-
talidad de los proyectos de digitalizacién en resolucién 2K y a s6-
lo utilizar 4K en contados proyectos de restauracion digital que lo
ameriten. Para hacer pruebas de proyeccién de DCPs, se recurre al
apoyo de las salas de cine digital del CCU y de la ENAC.
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El monitoreo del estado de un acervo digital para su preser-
vacion consiste en detectar aquellos ejemplares que sufren algin
tipo de deterioro y debe realizarse de manera periédica. Este mo-
nitoreo se conoce como fixity check sum, y mas adelante detalla-
remos como se realiza. Por ahora, es suficiente comentar que su
automatizacion era prescindible al iniciar la creacion del acervo di-
gital de la Filmoteca, pero se ha tornado critico conforme el acer-
vo ha crecido y alcanzado grandes volumenes de datos.

Por ultimo, decidimos que, en lugar de adquirir un sistema
MAM, que es imprescindible para la gestiéon y mantenimiento de
un acervo digital, el sistema se desarrollaria en la Filmoteca. De
consideracion fueron las implicaciones que tal adquisicién trae
consigo, como su costo directo, el costo de recursos humanos para
su puesta a punto acorde a su entorno operativo final y sus costos
de mantenimiento. Para apuntalar la decision, se analiz6 y consi-
dero6 viable extender los alcances de un desarrollo iniciado un afio
antes. Este desarrollo llamado CLAF, originalmente estaba dirigi-
do a sustituir el obsoleto sistema BU-DA para responder a antiguos
requerimientos de sus usuarios y de auditoria interna. Finalmen-
te, CLAF resulté en un MAM ad-hoc que permite gestionar activos
filmicos y digitales de manera unificada, cuyos soportes fisicos se
identifican con cédigos de barras. El desarrollo se plante6 en fa-
ses, que fueron entrando en operacioén a partir de abril de 2015
en el siguiente orden cronolégico: registro de nuevos ingresos fil-
micos, gestion de proyectos de digitalizacion y del acervo digital,
gestion de préstamos filmicos y digitales, levantamiento periédico
del inventario fisico del acervo y, por ultimo, un médulo para mi-
grar paulatinamente los registros de ejemplares filmicos en el an-
tiguo sistema BU-DA hacia el nuevo sistema CLAF. Puesto que esta
migracion requiere la adhesion de c6digos de barras a las latas de
filme, se ide6 la estrategia de migrar gradualmente de manera si-
multanea con las tareas de limpieza y mantenimiento del estado
fisico de las peliculas, tareas que invariablemente se realizan antes
de proyectar o digitalizar una pelicula y que son indispensables
para la preservacion de sus contenidos.
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Los procesos del laboratorio cinematografico de restauracion
digital (LCRD)

En el ultimo trimestre de 2014 la Filmoteca comenz6 a operar?
su Laboratorio Cinematografico de Restauracion Digital (LCRD), en
donde, utilizando dos escaneres se digitalizan el sonido y la ima-
gen registrados en pelicula cinematografica de 8, 16 y 35 mm po-
sitiva o negativa. El LCRD cuenta con infraestructura de hardware
y software para restaurar imagen y sonido digitales, corregir color,
transcodificar a multiples formatos digitales, difundirlos en salas
de cine con proyeccion digital o prepararlos para su difusion por
Internet o en discos Opticos. Los formatos digitales se preservan
en cintas magnéticas Ultrium LTO de sexta generacién, cuyos me-
tadatos se registran en CLAF. En la intranet de Filmoteca, los con-
tenidos y metadatos se gestionan con CLAF que también soporta la
reproduccion en linea —del proxy en baja resolucién- de los ejem-
plares digitalizados.

Las peliculas tipicamente se digitalizan en resoluciéon 2K con 10
bits de profundidad por componente cromatica, lo que se traduce
en un consumo por encima de los 10 MB por fotograma no compri-
mido; el sonido se digitaliza en PCM, envuelto en WAV, con mues-
tras de 24 bits. Para trabajos de restauracion digital, el muestreo
del sonido puede incrementarse a 96 kHz y la imagen digitalizar-
se en resolucion 4K con 16 bits de profundidad por componente,
lo que resulta en cerca de 74 Mb por fotograma y consume hasta
9 TB para un largometraje de 90 minutos.

Organizacion e identificacion fisica del acervo

La estanteria en todas las bévedas de la Filmoteca esta identifica-
da con un cédigo de barras en cada ubicacion (ver imagen 1). Una

3  Desde el inicio se calcul6 el fixity check sum de los ejemplares digitales res-

guardados en LTO. En tanto que CLAF no era operable, los metadatos de los
primeros ejemplares digitalizados se capturaron unos meses en tres hojas
relacionales de Excel, sus datos después se migraron a CLAF.
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ubicacion es un volumen claramente delimitado en la estanteria
por postes, charolas o cualquier tipo de separador; para efectos
practicos, cada ubicacion tiene una capacidad para almacenar en-
tre 10 y 40 latas con rollos de pelicula o estuches con cintas.

Imagen 1. Peliculas del acervo en latas.
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Para localizar facilmente una ubicacion, su identificador en c6-
digo de barras (ver imagen 2) esta organizado a modo de coorde-
nadas espaciales con la siguiente sintaxis:
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boveda(2)+nivel()+nimero de anaquel(2)+cara del
anaquel()+nimero de columna del anaquel(2)+un
guion separador()+nimero de entrepano(2)+un espacio
separador(1)+un digito verificador(1)

Entre paréntesis aparece el nimero de caracteres que ocupa la
entidad cuyo nombre le precede. El signo de “+” simboliza “seguido
de” o concatenacion. Utilizamos dos caracteres para la boveda. El
nivel es necesario porque hay bévedas con mas de un piso. El codi-
go permite tener hasta 100 anaqueles por piso, y todo anaquel tiene
una o dos caras que se identifican con la letra “A” o “B”. Las colum-
nas y entrepafios de los anaqueles se numeran con dos digitos.

Por otro lado, cada contenedor -es decir cinta LTO y su estuche
en el caso digital, y lata en el caso filmico- se identifica con un se-
cuencial irrepetible dividido en dos secuencias. La secuencia para
cintas y estuches de LTO inicia en 1 y la secuencia para filme ini-
cia en 1048575. Previendo que alguin dia nos haremos de una li-
breria de cintas, el identificador de LTO se arma con su secuencial
y otros caracteres de acuerdo con la especificaciéon en (IBM 2009)
del consorcio Ultrium LTO (Ultrium LTO, 1999-2018).

Cuando un contenedor se coloca en alguna béveda, el operador
de CLAF relaciona el identificador del contenedor con el identifica-
dor de su ubicacion. Para las tareas de ubicacion y de recoleccion
de materiales, se utiliza un dispositivo moévil con lector de cédigo
de barras integrado (ver imagen 3).

Imagen 3. Ubicacion y recoleccién de contenedores.
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Preservacion logica del soporte digital o fixity check sum

Jefferson Bailey define: “[...] en el contexto de la preservacion, fi-
xity significa tener la certeza de que un archivo digital permane-
cera inalterado, es decir, fijo” (Owens 2014, s.p). El término fixity
check sum se utiliza para referirse a técnicas de cifrado y cripto-
grafia aplicadas a la preservacion del soporte digital (CCSDS 2012).
En esta seccion se expondra a detalle como trabajamos el fixity
check sum del acervo digital.

Cada proyecto de digitalizacion de una pelicula puede tomar
dias y se gestiona utilizando CLAF. Met6dicamente, todo proyecto
resulta en una nueva arborescencia de archivos y carpetas alojada
en el almacenamiento masivo. Su raiz se identifica con un prefijo
numérico unico y un sufijo que corresponde al titulo de la obra ci-
nematografica. Cada subcarpeta en el segundo nivel contiene for-
matos digitales diferentes del mismo ejemplar de la pelicula; estas
carpetas se nombran con acrénimos basados en el tipo de formato
o envoltura de formato que contienen (DPX, WAV, DCP, MOV, PROXY,
etc.). La version proxy en baja resolucion invariablemente se gene-
ra y se copia a una particion del almacenamiento en donde que-
da disponible para su reproduccion en linea por los usuarios de
CLAF. Los metadatos de catalogacioén de cada ejemplar digital y de
su formato se registran en CLAF.

Concluido el proyecto, iniciamos el proceso de preservacioén o
Sixity check sum, utilizando dos programas o scripts que desarro-
llamos con CMD de MS-Windows. El primer script se utiliza para
copiar de disco a cinta LTO y verificar la integridad de la copia re-
sultante, y el segundo, se utilizara peridédicamente para monito-
rear que el contenido de cada cinta no ha sido alterado. Para el
calculo del fixity check sum y su registro en XML, ambos scripts se
apoyan en el paquete FCIV disponible de forma gratuita (Microsoft
2018). En seguida describimos estos dos scripts.

Tomando como entrada el nombre de la raiz de un proyecto
alojado en el almacenamiento masivo, el script de copiado y veri-
ficacion del copiado, hace lo siguiente:
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N

Calcula y almacena en disco un archivo .XML que contiene
el nombre vy el fixity check sum de cada uno de los archi-
vos del proyecto empleando el algoritmo MD5 (Wikipedia
2018a).

Copia todos los archivos del proyecto a cinta LTO.

Leyendo los archivos ya copiados en la cinta LTO, se repite
el calculo de MD5 registrandolos en otro archivo .XML tam-
bién en disco.

Finalmente, se comparan los dos archivos XML vy, si el script
no detecta diferencias, concluye copiando el XML a la cinta
a modo de metadatos de preservacion de los ejemplares del
proyecto contenidos en la cinta.

De manera periddica debe ejecutarse el segundo script para
monitoreo y preservacion, que toma como entrada una cinta LTO
del acervo y hace lo siguiente:

Copia a disco los metadatos de preservacion alojados en el
XML en la cinta.

Al leer todos los demas archivos en la cinta vuelve a calcu-
lar sus c6digos MD5 registrandolos en un nuevo XML.
Compara los dos archivos XML vy, si no se detectan diferen-
cias, concluye que los archivos en cinta siguen sin altera-
cion en cada uno de sus bits.

Se concluye actualizando la fecha de la dltima revision de
la cinta en CLAF.

En la explicacién anterior, por claridad, omitimos que: a) en
una misma cinta generalmente copiamos dos o mas proyectos, b)
si el proyecto supera la capacidad de una LTO, lo partimos en dos
o mas raices diferentes utilizando mas de una LTO, con su corres-
pondiente registro relacional en CLAF. Cabe comentar que genera-
mos dos copias idénticas de cada cinta, una ubicada en la béveda
digital y la otra programada para ubicarse en otra béveda remota.
Ya que se tienen las dos copias en LTO de un proyecto, éste se eli-
mina del almacenamiento masivo.
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Con la actual infraestructura del LCRD los procesos de cilculo,
copiado y verificacion del fixity check sum, toman cerca de 30 ho-
ras por cinta. Aunado a las cargas de trabajo cotidianas del LCRD
tenemos que reconocer que el monitoreo de preservaciéon no lo
estamos aplicando periédicamente, pues es imposible con los re-
cursos humanos y de hardware disponibles. La noticia esperanza-
dora es que el monitoreo es automatizable mediante la integracion
a nuestro sistema de una libreria de cintas LTO robotizada, lo que,
conforme crece el acervo digital y envejecen las citas que lo con-
tienen, se torna cada vez mas urgente su integraciéon. Ademas, la
eventual migracion del acervo en LTO-6 a nuevas tecnologias de
almacenamiento, apoyada en una libreria de cintas robotizada, es
también automatizable, y es indispensable para eliminar el posible
error humano y las consecuentes pérdidas de ejemplares digitales.

En abril de 2020, una sola copia del acervo digital de la Filmo-
teca ya acumulaba 411 Tb en 164 cintas LTO-06, lo que representa
poco mas de 35 millones de fotogramas provenientes de 1248 ti-
tulos digitalizados. Antes que la generacion 6 de LTO se torne in-
sostenible, eventualmente el acervo digital de la Filmoteca tendra
que migrarse a otro soporte fisico del soporte digital, que podra
ser una nueva generacion de LTO o almacenamiento SSD.

LA NUBE Y EL ARTEFACTO REPRODUCTOR DIGITAL

En esta seccion, se presentan los resultados de un estudio de cos-
tos para mantener un espejo del acervo en la nube y se cita una
iniciativa esperanzadora dirigida, entre otros objetivos, a la pre-
servacion del artefacto reproductor y por ende a la posible preser-
vacion al muy largo plazo de los acervos de documentos digitales
en general y el de la Filmoteca en particular.

El espejo en la nube

A invitacion de la Coordinacion de Asesores del Rector de la UNAM,
y considerando que entre mas copias de un acervo se tengan mas
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disminuye la probabilidad de su dano o pérdida, en 2018 hicimos
una proyeccion de costos para almacenar en la nube un espejo del
acervo digital de la Filmoteca para el periodo 2019-2024 (CoNTI
2018).

Estimamos que para 2024, el tamano de una sola copia del
acervo crecerd a 940 TB, casi un petabyte. El costo total estimado
a seis anos, por servicios de almacenamiento en la nube, resulté
un 33 por ciento menor que los costos por el mantenimiento de
infraestructura del LCRD (que incluy6 para este estudio dos esca-
neres de pelicula cinematografica, almacenamiento masivo SAN de
80 TB en raid-5, un clister de dos servidores con virtualizacion, un
servidor con dos drives LTO-6, todos comunicados por un switch
de red local de 10 Gbps, un UPS para mantenerlos y una mane-
jadora de aire y humedad acondicionados). Esta estimacion asu-
mié un incremento anual compuesto de 15 por ciento por costos
de mantenimiento de infraestructura por empresas locales, y de 5
por ciento por costos por servicios en el extranjero. Luego, alma-
cenar el espejo en la nube resulta muy atractivo para un escenario
en que es posible bajar significativamente los costos on-premises
(Wikipedia 2018b).

Desafortunadamente, para el caso de la Filmoteca, el ahorro de
costos en mantenimiento on-premises bien identificados para es-
te espejo es de apenas un 5 por ciento, pues no existen servicios
de digitalizacién de filme en la nube. Ademas, en los porcentajes
anteriores no se consideré que mover en 2024 la totalidad del es-
pejo en la nube hacia alguna otra instalacion, representaria un 72
por ciento del costo total acumulado por servicios en la nube. En-
tonces, por el momento, consideramos que no es costeable para la
Filmoteca mantener un espejo en la nube.

Las estimaciones anteriores no consideraron costos por con-
sumo de energia eléctrica, ni costos de procesamiento del fixity
check sum en la nube ni on-premises, que es imprescindible, ni re-
solvieron ni costearon la solucién del establecimiento de las refe-
rencias en la base de datos y metadatos de CLAF hacia los activos
digitales en la nube.
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Preservacion del artefacto reproductor digital

Como antes se menciono, hay dos grandes clases de artefacto re-
productor, una constituida por los de hardware puro (como es
un reproductor de Bluray, con un monitor sencillo de television y
amplificador de sonido) y la otra por artefactos compuestos por
bardware y software (como son los celulares “inteligentes”, las
computadoras de escritorio y los proyectores de DCP) que invaria-
blemente incluyen una computadora de propoésito general. En el
caso de un acervo digital como el de la Filmoteca, utilizamos arte-
factos pertenecientes a la segunda clase.

Aunque es de esperarse que la evolucion tecnolégica del audio-
visual digital imponga aumentos en resolucion espacial, espectral
y temporal, que tornaran obsoletos los formatos del audiovisual
digital actual, nuestros 6rganos perceptuales no evolucionaran
tan vertiginosamente. Entonces y en teoria, podremos reproducir
nuestro acervo digital de sonido e imagen en movimiento con la
mera preservacion del software y su necesaria adaptacion al hard-
ware por venir. Como soporte a esta afirmacion, cito ahora varios
conceptos expresados en (Abramatic et al. 2018):

* El software es un mediador esencial para acceder a cual-
quier tipo de informacion digital.

* Una creciente parte de nuestro conocimiento esta constitui-
da por (o depende de) artefactos de software.

* Hoy es bien aceptado en la extensa literatura sobre la pre-
servacion digital que la preservacion al largo plazo requie-
re acceso irrestricto al cédigo fuente de las herramientas
utilizadas para lograr su objetivo.

*  Que lo anterior incluye tanto al software libre y abierto, co-
mo al propietario y cerrado.

* Sin embargo, no hemos cuidado con la entereza requeri-
da esta valiosa forma del conocimiento que es el software.

* Los cientificos y los profesionales de cémputo tienen el de-
ber, la responsabilidad y el privilegio de armar la infraes-
tructura de un archivo universal de co6digo fuente.
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Abramatic y otros autores promueven la organizacion “Herencia
del Software” dedicada a preservar todo el software (Abramatic et
al. 2018). Esta organizacion nacié como iniciativa del Instituto Na-
cional de Investigacion en Informatica y Automatizacién de Fran-
cia, y tiene acuerdos con la Unesco y grandes consorcios de la
industria (Software Heritage 2018).

Ante el escenario universal actual se nos ocurre que organiza-
ciones como la Filmoteca de la UNAM deberian recurrir estricta-
mente a herramientas de software abierto. En nuestro caso asi lo
hemos hecho en lo que se refiere a los sistemas de informacién
que recurren a la plataforma Linux y otras herramientas de desa-
rrollo de software y bases de datos, aunque sobre maquinas vir-
tuales apoyadas en una plataforma de virtualizacién propietaria.
Tampoco ha sido posible recurrir a software abierto de herramien-
tas de restauracion digital, edicion de video digital, transcodifica-
cion y DCPs, el principal obstaculo ha sido la carencia de recursos
humanos para esta tarea.

Por otro lado, es muy probable que los servicios en la nube evo-
lucionaran para proveer herramientas de software, propietario o
libre, para proyectos de restauracion y preservacion digital. Cito
un ejemplo apoyando esta especulacion: cuando realizabamos las
pruebas de proyeccion de costos para mantener el acervo en un
espejo alojado en la nube, mi colaborador, el Ing. Gustavo Lucio
José, proboé el cambio de formato o transcodificacion del DCP 4K
de un largometraje a formato ProRes 4:2:2 HQ Full HD; para nues-
tra sorpresa, nos percatamos que esta prueba resulté muy econé-
mica, eficiente y de calidad.

CONCLUSIONES

Después de explicar como integramos un laboratorio de digitali-
zacion con el desarrollo de CLAF como herramienta para la gestion
y preservacion de los productos del laboratorio, mostramos una
proyeccion del crecimiento del Acervo de la Filmoteca para 2024.
Lo que deja prever el correspondiente aumento de las presiones
financieras para la preservacion de este acervo en soporte digital.
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Ante nuestro compromiso con la Filmoteca de buscar alternati-
vas para preservar al muy largo plazo su acervo, presentamos los
resultados de un estudio de la Filmoteca que compara los costos
de un espejo del acervo en la nube con los costos de manteni-
miento on-premises, en una proyeccion de 2018 a 2024. Y, aunque
por lo pronto no resulta costeable el espejo en la nube, cuando
llegue el momento de una eventual migracion del acervo digital
en su estado actual y/o de una renovaciéon del equipamiento del
LCRD, los servicios en la nube deberan ser evaluados como alterna-
tiva, ain mas si para entonces habran aumentado las velocidades
de transferencia y disminuido sus costos por la proliferacién de la
competencia de mercados.

Finalmente, se plante6 como esperanzadora la iniciativa del IN-
RIA para la creacion del repositorio universal “Herencia del Soft-
ware”, como medio sustentable para la preservacion del artefacto
reproductor de documentos en soporte digital.
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El acceso a las memorias filmicas.
Un panorama de acciones
para el futuro

Nira Guiss

a clave del éxito para sobrevivir ante cualquier catastrofe
que pudiera afectar nuestros acervos filmicos es el control
intelectual. Facilitar la creacion y asentamiento de una iden-
tidad personal y cultural del lugar en donde localizamos los filmes
nos da evidencia de las actividades acontecidas hacia adentro de
un archivo! y coadyuva a dar una continuidad de los procesos pa-
ra prevenir mas situaciones azarosas? a las que ya de por si sobre-
viven los artefactos cinematograficos.
Se entiende como control intelectual “[...] el conjunto de pro-
cesos operativos de gestion que sirven para dar respuesta a las
necesidades intelectuales exigidas por los usuarios”? Se puede

1  Franco. Guia de Implementacion Operacional-Control intelectual y
representacion Modelo de Gestion Documental y Administracion de
Archivos (MGD) para la Red de Transparencia y Acceso a la Informacion
(RTA).

2 Cfr. Paolo Cherchi. La Cineteca di Babele.

Beatriz Franco. op. cit. p. 8. Beneficios que conlleva el Control Intelectual

en los Archivos. Las ventajas de mantener un control intelectual y una re-
presentacion adecuada.
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constatar que existe una representacion adecuada de la infor-
macion cuando el resto de las actividades se desarrollan de ma-
nera eficaz al prestarse los servicios de una forma coherente y
equitativa.*

La interrogacion que surge es si los procesos de control inte-
lectual son propios de la gestiéon de colecciones, ;en qué medida
corresponden este tipo de acciones a lo que se lleva a cabo al in-
terior de los acervos cinematograficos en México? De ello se habla
poco. Hay un nimero tan enorme de rollos para identificar, catalo-
gar y ver que solamente se llegan a intentos de distinguir entre lo
que pudiera ser digno de proyectarse porque quizas pudiera tener
contenido importante y aquello que ocupa espacio en los alteros
y que practicamente se puede dejar que desaparezca’® por falta de
presupuesto y de personal. Porque si es necesario enfatizar que
muchos de los materiales estan tan dafiados o en altos niveles de
avinagramiento. No hay personal suficiente ni con la capacitacién
necesaria para poner un alto definitivo a estas circunstancias.

La preocupacion tendria que convertirse en ocupacion desde
hace ya algunas décadas. Traer a la mesa ante las autoridades co-
rrespondientes lo que esta sucediendo para crear el entorno y las
herramientas que permitan poner a la vista materiales importan-
tes que solo han sido accesibles a los ojos de los pocos preserva-
dores que se encuentran trabajando dentro de los archivos.

La meta a mediano plazo seria hacer posible la reproduccion de
estos filmes, es decir, arreglarlos para que puedan pasar por los
proyectores. Si esto no pudiera acontecer, seria indispensable ha-
llar la forma de realizar su copia digital por medio de la tecnologia
moderna que utiliza fluidos para que las cintas cinematograficas
no se rompan y escanean fotograma a fotograma para poder ha-
cer su reproduccién de forma digital. S6lo de esta manera se po-
dria saber a ciencia cierta con qué tipo de patrimonio inmaterial

4  Parte del texto de este capitulo ya ha sido impreso dentro de la tesis
para obtener el grado de maestra en cine documental. Cfr. Nila Guiss,

Valorizacion del Patrimonio Cinematogrdfico en México ...
5  Cfr. Paolo Cherchi. La muerte del cine.
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se cuenta. Por lo anterior, seria necesario que a corto plazo se co-
menzara con una efectiva catalogacion para posteriormente iniciar
con la restauracion fisica. El no entender la magnitud de lo que
implica que no todos los rollos estén catalogados y muchos de es-
tos se catalogan sin ser proyectados, dejando informacion trascen-
dental para México, es lo que ha permitido llegar a la situacion
actual de nuestros acervos cinematograficos.

La pregunta es si hoy en dia existen movimientos de impac-
to sociopolitico que ayuden a construir estrategias para subsanar
los dafios que datan desde el incendio de la Cineteca, en 1982,
en donde se destruyé gran parte del acervo (6506 filmes) y casi
todos los documentos (9278 libros y revistas, y 2300 guiones).®
Este acontecimiento trajo consecuencias que repercutieron en la
responsabilidad del estado para con nuestros filmes al trasladar
todos las cintas de nitrato a las bodegas de la UNAM.” Esta accion
tiene dos aristas; por una parte, al parecer, los preservadores de
la Filmoteca de la UNAM han sido mas responsables en cuanto a la
catalogaciéon de dichos filmes, aunque a cabalidad no se ha com-
pletado su proyeccién y puntual catalogacion, por otra parte, es
muy probable que de no haber sido asi, esos filmes se hubieran
perdido o se encontraran en peores condiciones. Sin embargo,
desde ese entonces el Estado se deslind6 y limpi6 las manos de lo
que tendria que ser su responsabilidad.

Restaurar se convierte en un concepto importantisimo que eng-
loba salvar lo que queda de cada artefacto. Las personas que se
ocupan de la memoria y los archivos son rastreadores de recuer-
dos y lugares compartidos entre la memoria histérica.® Tener un
archivo entonces cobra importancia y el poder acceder a esos re-
gistros es vital por lo que se acude a sus restauradores y conserva-
dores. Por un lado, estin aquellos especialistas de la memoria, de

Cfr. Daniel Gonzalez. “Presentacion” FIAF La imagen conservada.
7  Fernando del Moral. “Las imagenes perdidas de Eustasio Montoya”, Nitrato

de Plata. Al respecto puede consultarse también el capitulo 1.
8  Cfr. Emmanuel Hoog. Memoria bistorica y democracia.
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los recuerdos y los fragmentos filmicos, por el otro, los técnicos
responsables de la conservacién de estos registros. Los profesio-
nales de este campo de estudio requieren un grado alto de espe-
cializacion en el que su cometido es primordialmente reconstruir
los hechos a partir del encuentro, restauracion y estudio de los
fragmentos cinematograficos.

En el ambito de accion, las personas que trabajan y se ocupan
de las colecciones de memorias filmicas construyen por si mismas
un terreno de educacion a largo plazo? y de formacion continua;
también porque la profesion esta ligada a los constantes cambios
en la tecnologia y a las tecnologias de la informacién. A pesar de
que nuestros acervos cuentan con personal especializado capaz de
enfrentar las multiples demandas de archivos filmicos con practi-
ca y experiencia, en la mayoria de los casos no corresponden sus
aptitudes con las habilidades necesarias para manejar el gran de-
sarrollo tecnol6gico. Tampoco existen los suficientes cuadros tan-
to como son necesarios. Por otro lado, los cuadros jévenes que se
han ido incorporando y que estin mas cercanos a la tecnologia,
no cuentan con la suficiente experiencia y conocimiento en el ma-
nejo de los materiales fisicos.

En los archivos existentes atiin predomina el método autodidac-
tico y en el pais no existe ninguna institucién que otorgue algin
titulo técnico o superior de restaurador filmico, preservador cine-
matografico o comparable.l® Aunque existe similar formacion para
el caso de la fotografia, las ciencias de archivo e informaciéon no
han sido capaces de aportar respuestas satisfactorias a los proble-
mas especificos de las imagenes en movimiento.

Otra de las mayores problematicas sobre el estado actual de los
acervos nacionales, es su poca exhibicién. Es escasa la difusion y
casi nula la programacion de filmes que representan la memoria

9  Ibidem. 965-1067.

10 En el documental audiovisual asociado con este documento cuyo nombre
es Dispositio, podemos apreciar esta opinién en palabras del experto Fran-
cisco Gaytan, quien es uno de los mas grandes precursores en la historia
de la preservacion filmica mexicana.
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nacional y se consideran patrimonio cinematografico. ;Si no son
vistas, como pueden ser apreciadas? Las raices de este asunto son
varias. En primer lugar, la falta de presupuesto para realizar un co-
piado analogo y digital para preservar los originales y exhibir las
copias. En segundo lugar, las politicas publicas, las cuales suelen
incidir y dictar procederes sobre los acervos mexicanos y su pre-
servacion. “El tema de festivales, exposiciones y programadores va
de la mano con la difusion de los propios archivos”.!!

Para ampliar la exhibicién de nuestros archivos filmicos, la pri-
mera respuesta es formar cuadros y publicos, distribuidores y ex-
hibidores especializados. A través de la conformacion de estudios
especificos sobre la archivista filmica creceria el grado de espe-
cializacién e interés sobre el area. La realidad es que en México
muchos cuadros y muchos preservadores, que incluso han sido
dirigentes de importantes archivos filmicos, salieron de cine clu-
bes. Ivan Trujillo (exdirector de la Filmoteca de la UNAM) y Javier
Morett (director de la Filmoteca michoacana), son ejemplos de lo
dicho. Se trata de personajes que han marcado pautas en las poli-
ticas de preservacion. Otro ejemplo, lo tenemos con Xavier Robles
y Alejandro Pelayo, su militancia entrecruza la politica y el cine,
que data desde los tiempos de inicio del cine club hasta nues-
tros dias. Xavier Robles organizo, con el apoyo de Alejandro Pe-
layo quien, en vigencia del cargo de direccién, auspicio, un ciclo
de cine en la Cineteca Nacional el 30 de mayo de 2015.!2 Se pro-
yectaron los trabajos filmicos con los hechos mas recientes sobre
derechos humanos y desaparicién forzada en México de los estu-
diantes de Ayotzinapa. Ambos son preservadores y han encabe-
zado un sinnimero de movimientos en apoyo a la preservacién
cinematografica.

Uniendo esfuerzos como los ya citados, pudiera ser un acto po-
litico que entre en una nueva agenda: programar el patrimonio ci-
nematografico. Sin embargo, también existe una contraparte, que
consiste en darle un mayor espacio y aforo a otros materiales,

11  Guiss. op. cit. p. 121
12 Arturo Sanchez. “Bajo la lluvia estrenan el documental de Ayotzinapa”. p. 12.
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incluso en lugares dedicados a la preservacion filmica. Una espe-
cie de “religion del espectaculo”, en donde la cultura y el esparci-
miento se alejan de la mirada politica del acto de preservar o se
apega a ciertos intereses. De la ola creciente de festivales en todo
México,!3 se observa un porcentaje casi nulo de aquellos festiva-
les que exhiben obras patrimoniales. Es nuestro deber impulsar
festivales y cineclubes cuyo objetivo principal sea difundir las pe-
liculas del acervo que datan de los afios 20, y en este caso, hacer
hincapié en exhibir los filmes de cine mudo y aquellos que estan
depositados en nuestras bévedas sin ser mostrados. Pareciera una
especie de ensonacion, pero si es posible hacer que estos materia-
les resulten atractivos para el espectador. Un ejemplo de ello es Le
Giornate del Cinema Muto (The Pordenone Silent Film Festival),'4
en Italia. Curado por los mas altos especialistas en la preservacion
filmica, el festival es un ejemplo de que la diversion y la exhibi-
cion del patrimonio cinematografico no estan peleados.

¢Por qué no aprovechar la coyuntura y hacer festivales de nues-
tros filmes en linea? La sociedad del conocimiento en la que es-
tamos inmersos atesora las fuentes de informacion. Por ello les
concede un valor mayor a lo acostumbrado a lo largo de la his-
toria. Entonces surgen los rastreadores de registros que de subito
salen a la luz, o, por el contrario, aquellos que saben lo que pudie-
ra significar su enclaustramiento. En el presente, tener la informa-
cion correcta en el momento indicado puede resultar valiosisimo.
Para el futuro los especialistas de la informacién tendran mucho
poder. ;Qué formacion y seguimiento se esta dando por el Estado?

Para dar comienzo a nuestro analisis es indispensable estable-
cer y diferenciar los criterios entre conservacion y preservacion.
La conservacion es una etapa pasiva de nuestros archivos; la pre-
servacion genera movimiento. Conservar significa tener y alma-
cenar en condiciones adecuadas los materiales, para que no se
degraden o para que su degradacién sea mas lenta que la que

13 Christian Zimmer, Cine y politica. Material diddctico de uso interno.
14 Edizioni Precedenti, “Le Giornate del Cinema Muto-The Pordenone Silent
Film Festival”.
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sucederia si no estuvieran en esas condiciones. En cambio, la
preservacion abarca el concepto de clasificar estos materiales de
manera correcta, para que la gente los use. Es decir, si no hay ac-
ceso a los materiales, no se estan preservando, aunque parezca
contradictorio.

En el fondo todo archivo apuesta por preservar el aspecto tan-
gible e intangible de sus registros aunque a veces pareciera ser
sumamente complicado y en ocasiones imposible, porque por
ejemplo, en el caso del cine, mucho del registro se vive a través de
la reproduccion de los soportes de las peliculas: si no se guardan
también los proyectores que hacen posible su reproduccion, se pu-
diera estar preservando el material filmico pero no lo que en él
quedo6 contenido porque nadie podria apreciarlo al no ser posible
su reproduccion. De ejemplos como el anterior surgen conceptos
que en la actualidad se respaldan por las instituciones tales como
patrimonio tangible e intangible en los que para fines practicos se
divide aquel patrimonio que podemos palpar y otro que ocurre en
un instante continuo de tiempo.

Los acervos, entonces, resguardan el material fisico, y la labor
de intervenirlo, resulta muy complicado. En primer lugar, porque
es dificil realizar colecciones; por ejemplo, muchas de estas ob-
tienen sus nombres gracias al donador, o la casa productora que
cerré o por alguna otra condicion azarosa lo que vuelve ain mas
complicada su conservacion y restauracion. En segundo lugar, se
dificulta el poder exhibirlas y/o difundirlas, porque frecuentemen-
te no se cuenta con los derechos patrimoniales de las mismas lo
que impide su intervencion. En otras ocasiones se sabe quién po-
see los derechos patrimoniales pero es un nudo demasiado enma-
rafiado tener papeles legales claros que permitan usar la coleccion.
Lo que significa no llevar a cabo la labor de preservacion.

Actualmente, la falta de un reglamento asi como un manual y
reglas de operacion, junto con la insuficiente inversion, significa
que muchas peliculas estén a punto de ser inservibles por falta de
intervencion (en el sentido de bloquear las reacciones adversas a
su conservacion, como la acidez, hongos, dafios por pegaduras,
alabiamientos, encogimientos, etcétera).
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Por la anterior, los huecos en el marco de la legislacion contri-
buyen al enclaustramiento, poca difusién y conocimiento del pa-
trimonio cinematografico al privar a los ciudadanos mexicanos de
acceder a estos materiales porque no existen catalogos adecuados
para saber lo que contienen los acervos, ni tampoco plataformas
o reglamentos, como se ha mencionado, al grado de no poder en-
contrar el material digitalizado y no poderlo consultar.

En un futuro se esperaria que el preservador desarrollara un
papel activo en todas las actividades del acceso, por ejemplo, des-
de el inicio, las peliculas o colecciones se deberian interpretar y
contextualizar de forma correcta para evitar nombramientos falsos
o azarosos. Posteriormente, hacer participe al preservador en la
toma de decisiones para el sostenimiento de los gastos de acceso
de forma participativa.’®

El acceso puede tener un caracter activo el cual es iniciado por
la propia institucion y no esta limitado sino a la imaginacién. Des-
de la retransmision periddica por radio o television, proyecciones
publicas, el préstamo de copias o grabaciones con fines de presen-
tacion fuera del archivo, la preparacion de versiones reconstrui-
das de peliculas o programas que sélo existen en version parcial
o deteriorada, la creaciéon de productos inspirados en los materia-
les como compilaciones o especiales en DVD y BluRay que muchas
veces aumentan la disponibilidad universal del material, la digi-
talizacion del material y la disponibilidad en linea y todo tipo de
exposiciones, conferencias y ponencias.'®

La conservacion y el acceso son dos acciones muy importantes
y que van de la mano. Acciones que mantienen viva la propia na-
turaleza de las peliculas. En consecuencia, la conservacion es el
conjunto de elementos necesarios para garantizar la accesibilidad
permanente (indefinida) de un documento audiovisual en el maxi-
mo estado de integridad.

15 Ray Edmondson, Filosofia y principios de los archivos audiovisuales.
16  Vid. Ray Edmondson, op. cit., p. 23.
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En muchas ocasiones los problemas de acceso se ven relaciona-
dos con el principio de la supervivencia de un archivo, pues para
no danar las copias no se muestran al publico o a los investiga-
dores. Lo anterior ocurre también porque no se tiene el suficiente
presupuesto para efectuar copias analogas o digitales de consulta.
En esencia la razon de ser de un archivo es la preservacion, lo que
implica tanto la conservacion como el acceso permanente.

Es necesario fortalecer la experiencia practica en el proceso de
preservacion a partir de ejemplos, conceptos y marcos de referen-
cia, ademas, y sobre todo, hacer el esfuerzo de homologar los dos
mundos en el que se lleva a cabo la preservacion en México: el
critico y el técnico. Los ejemplos concretos nos ayudaran a conva-
lidar una metodologia que nos permita una puesta en marcha de
un plan para el desarrollo de nuestras colecciones, cuya prioridad
tendra que ser el soporte de nitrato. La importancia de mostrar
ejemplos técnicos y metodolégicos es consolidar un corpus que
abarque todas las aristas de la preservacion, ya que hasta el mo-
mento el aparato critico y los expertos estain muy separados del
quehacer practico y técnico, lo que lleva a una notoria divisién en
el campo de la preservaciéon que puede en ocasiones caer en la to-
ma de malas decisiones o decisiones basadas en una sola area del
conocimiento.

Luego de analizar los diferentes temas que envuelven la condi-
cién actual de nuestro patrimonio cinematografico, podemos lle-
gar a varias conclusiones sobre diversas problematicas a las que
ofrecemos alternativas para su solucién y con ello quizas alcan-
zar una preservacion completa y eficaz. El repaso por la historia
puede ensefiarnos también a leer politicamente.” Cuando el cine
naci6é no fue solamente el arte del espectaculo por si mismo, si-
multaneamente fue un acto politico, mostraba la realidad de los
acontecimientos como estaban sucediendo o desde la perspecti-
va de quien lo estaba contando, o de quien hubo pagado por tal
o cual noticia. Asi es como ha ocurrido en la actualidad con los

17  Christian Zimmer, Cine y politica. Material diddctico de uso interno.

151



El acceso a las memorias filmicas...

movimientos de la ciudadania, artistas y estudiantes que culmi-
nan en un movimiento cineclubistico y hasta en la formacién de
acervos. Un claro ejemplo de cine politico ha cobrado voz y ban-
dera con el movimiento del Comité de Cineastas en Ayotzinapa y
las reuniones y muestras que han sido acogidas por la Cineteca
Nacional.

¢Por qué acentuar el aspecto politico de la preservacion? Por-
que seria una respuesta a lo planteado; si el cine ya es de por si
historico e influye de forma trascendental sobre la mente humana
y los actos publicos, el acceso a este tipo de materiales debe de
tener un fondo politico y de movimiento social a manera de recla-
mar lo que desde un principio nos pertenece y a lo que tenemos
el derecho, es decir, poder tener acceso y el conocimiento de qué
es lo que se esta guardando en nuestros acervos.

Para el futuro esta problematica debera ser discutida en los am-
bitos juridicos, judiciales y politicos, para que llegue a oidos de
las personas que ocupan cargos importantes en la toma de deci-
siones. Sobre todo, para que se comprenda a cabalidad el fenéme-
no y se pueda poner especial atencion en implementar un Plan de
Preservacion del Patrimonio Filmico Mexicano, y que éste pueda
ser operativo.

También hacer juntas de trabajo en donde las politicas publi-
cas, incidan y dicten procederes sobre los acervos mexicanos. Es
el tema de festivales, exposiciones y programacion de los propios
archivos. En México, en 2019, se llevaron a cabo 168 festivales de
cine, diez mas que el afo anterior.!® A pesar de esta tendencia,
solamente un festival de corte archivistico o de reapropiacion se
encuentra registrado de acuerdo con el catialogo de Festivales del
IMCINE: el Festival Internacional de Cine Silente que se lleva a
cabo anualmente en la ciudad de Puebla y que ahora celebra su

18 IMCINE. Anuario Estadistico de Cine Mexicano 2019.
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cuarta edicion.' Entre los expertos sabemos que las Jornadas de
Reapropiacion es un festival que se dedica a ello y tiene sus princi-
pales sedes en la Cineteca Nacional y en el Centro de Cultura Digi-
tal (aunque no se le reconozca en el Anuario Estadistico). Existen
dos festivales del tipo underground que si bien no aparecen en
el catialogo del IMCINE han ido creciendo y tienen cierta acogida
entre los expertos del tema: el Festival Experimental CODEC y Ar-
kino. En este mismo sentido, dirigido también por los coordinado-
res de las Jornadas de Reapropiacion, ha surgido un festival nuevo
que lleva el nombre de Ultra-cinema pero su enfoque se aleja mas
de los filmes conservados por llamarlos de alguna manera para
adentrarse en la experimentacion con las cintas. Cabe resaltar que
en 2018 la Filmoteca de la UNAM crea Arcadia: Muestra Internacio-
nal de Cine Rescatado y Restaurado.

Las inquietudes que surgen son sobre si los festivales mains-
tream deberian hacer una seccion especial para exhibir el cine en
formato analégico o sus restauraciones como ha ocurrido con las
peliculas de El Santo en el Festival Internacional de Cine de More-
lia, o de qué forma la comunidad de cineastas pudiera involucrar-
se activamente a esta contribucién en pro del patrimonio nacional
filmico.

La clave de la programacion, la difusion y el acceso esta en el
desarrollo sostenible de México, pues como hemos argumentado,
el futuro se encuentra en la sociedad de la informacién. El con-
trol de informacioén es ampliamente capitalizable para el gobier-
no de cualquier pais y mas si la informacién de la que se trata es
abundante e importante para sus ciudadanos. Quizas el primer
problema a resolver seria la Gestion de Desarrollo de Coleccio-
nes Filmicas, para asi saber qué es lo que tenemos en nuestros
archivos desorganizados, pues, aunque no podemos brindar un

19 Aunque hay una seccion mexicana, como su nombre lo dice, el Festival In-
ternacional de Cine Silente esta enfocado al cine silente mundial. Por lo an-
terior no hay festival registrado sobre cine y archivo mexicano o sobre cine
de reapropiacion o de formatos analogos de caracter nacional; es decir, nin-
guno que aparezca en el Anuario.
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porcentaje puntual de la cantidad de latas que se encuentran mal
catalogadas o medianamente catalogadas en los acervos, si sabe-
mos que esto ocurre con mucha frecuencia gracias a una gran
cantidad de testimonios brindados y de los cuales hemos dado al-
gunos ejemplos.

Gran parte de planteamiento es desarrollado desde un rigu-
roso ambito académico en la tesis “Valorizacion del Patrimonio
Cinematografico en México. Conservacion, preservacion, cataloga-
cién y programacion del archivo filmico nacional.”?° Sin embargo,
la pasion detras de él ha quedado plasmada en la realizacion del
documental Dispositio que lo acompana. Es un ejemplo tangible
en un coral de voces de los expertos sobre el discurso elaborado,
ademas de que es hondamente emotivo. La finalidad es llegar a
uno de los principales objetivos planteados: que las personas se
identifiquen con la problematica desde su raiz, en sus recuerdos
personales, sus archivos familiares, la importancia de conservar-
los para evocarlos y tener un acompanamiento de su pasado que
les permita no repetir historias y tomar mejores decisiones en el
futuro. Lograr el acceso al legado que se plasma en las imagenes
en movimiento. Este filme trata de adherir a mas mexicanos en
torno a una preocupacion sincera por la preservacion de los archi-
vos colectivos y las problematicas de derechos de autor para poder
preservar el patrimonio filmico mexicano.

Dispositio es el ejemplo vivo de hasta donde no se pueden
llegar a utilizar nuestros archivos filmicos digitales con eficacia.
Se ha ocupado para poder dar acceso a él un copyleft y creative
commons,*! porque estuvo enclaustrado como los filmes mismos
que se encuentran en nuestros acervos, por la problematica de

20  Parte del texto de este capitulo ya ha sido impreso dentro de la tesis
para obtener el grado de maestra en cine documental. Cfr. Nila Guiss.
Valorizacion del Patrimonio Cinematogrdfico en México. Conservacion,
preservacion, catalogacion y programacion del archivo filmico nacional.

21 Para esclarecer el amplio significado de las licencias de Creative Commons
recomendamos visitar la pagina web oficial, disponible en: https://creative-
commons.org/.
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derechos de autor que los engloban. Es importante que nuevos
trabajos surjan al respecto para esclarecer los limites y permisio-
nes que pueden brindar estas licencias. Hasta este punto, se deci-
de firmar el documental como creative commons, que afirma que
es derecho de todos los mexicanos, pues a pesar de que llevo seis
anos de busqueda e investigacion elaborarlo, existieron muchas
problematicas sobre la cuestion de derechos que nunca quedaron
claras y no se han podido resolver. La decision radica en que es
de mayor importancia difundir estas imagenes (nunca antes vis-
tas) en movimiento y que forman parte de un legado histérico y
emotivo de un pais a continuar en procesos juridicos que llevarian
décadas y quizas nunca se resolverian.

En conclusion, las tinicas herramientas que tenemos en el pre-
sente para dar acceso a nuestro patrimonio cinematografico son
aquellas que brindan las actuales economias naranjas®? que plan-
tean una nueva vision sobre lo que representa la cultura en el fon-
do, con acento en conceptos como la identidad y el derecho a la
informacion. Para con estas herramientas poder hacer del cono-
cimiento de todos los mexicanos lo que ocurre con nuestro patri-
monio cinematografico. Porque continuar apegandose a la actual
jurisdiccion de los derechos, la cual, ademas, de ser muy impre-
cisa, retrasaria la exhibiciéon de nuestro patrimonio como lo que
ocurri6 con el documental Dispositio por mas de un lustro, o hasta
llegar a impedir tal vez que jamas pueda ser exhibido.

La propuesta es robustecer la Politica Cultural de Estado sobre
el patrimonio filmico; con herramientas sustentables de acceso a
la informacion y de la industrializacién cultural que proponen las
economias naranjas. Comenzar con la redaccién por parte de los
expertos de un reglamento que haga efectiva la ley. El patrimo-
nio no debe estar ligado a asignaciones presupuestales irregula-
res o cambios de gobierno, es nuestra obligacion salvaguardarlo.
Constituir una cultura de Estado, desde los senadores hasta los

22 Vid. Felipe Buitrago e Ivin Duque. La Economia Naranja. Una oportunidad
infinita.

155



El acceso a las memorias filmicas...

usuarios, debe ser una politica cultural real con una visién inte-
gral y ambiciosa.

La politica integral que el gobierno debera tener para cubrir su
responsabilidad ante la preservacion de la memoria, sera efectuar
un disefio estructural que comprenda estudios de caso, balance
econdmico, planeacion de las plazas para el personal, 6rganos co-
legiados de direccion, 6rganos de intervencién multidisciplinarios,
ademas de planes y programas a corto, mediano y largo plazo. El
respaldo debera ser académico, no sélo administrativo y sobre to-
do no se debera ceiiir a sexenios o cambios de gobierno.

Se tendra que desarrollar un enfoque que priorice al usuario
ante la coleccion. Se le da el privilegio a la coleccién convirtién-
dola en sustantivo para dejar de ser “bovedas llenas de objetos
inaccesibles”. Una politica basada en la economia naranja contri-
buye a multiplicar la informacion pues los objetos se preservan in-
tegros y se ofertan copias de exhibicion de diferente indole para
que pueda ser de facil y plural acceso. Incluso una gestién naranja
bien realizada contribuye a que ocurra un balance econémico en
el acervo, pues éste tiene el potencial de convertirse en parte de
la estrategia institucional de autofinanciamiento.

Una industria cultural de informaciéon contra una politica pua-
blica errénea y destructiva para nuestro patrimonio que susten-
ta la creencia de que por tratarse de instituciones de gobierno no
tienen derecho a cobrar cuotas de recuperacion. La palabra clave
es la sustentabilidad, sin ella el archivo se pone en riesgo. Es ne-
cesario que las colecciones sean autosustentables; por ejemplo, se
pueden dar servicios a cambio de donaciones proporcionales a lo
que cada destinatario pueda efectuar, o bien evaluar los fines pa-
ra el uso de dichos fragmentos y el tipo de solicitud, por ejemplo,
si se trata de un investigador, un académico, un mercadélogo, un
publicista o una organizacién publica o privada.

Esto también genera una politica de corresponsabilidad, pues
el servicio de acceso adquiere un valor propio. Es mucho dinero
el que se necesita para mantener estos espacios en perfecto fun-
cionamiento. Si bien el Estado tendra que hacer un esfuerzo por
los espacios de trabajo, los laboratorios, los espacios de almacena-
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miento y edificios inteligentes, la comunidad, por su parte, tiene
que compartir el esfuerzo para el mantenimiento de este patrimo-
nio compartido.
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El patrimonio audiovisual y la television en México:
Acceso de contenidos del archivo
de television de la UASLP

UsBaLpo CANDIA REYNA

INTRODUCCION

nte el incremento exponencial de la informacién que se ha

dado en el mundo digital en los ultimos afos, existe un in-

terés creciente de las sociedades para consultar y difundir
documentos audiovisuales, muchos de ellos, resguardados en los
archivos de television. Estos archivos estan en constante transfor-
macion en todo el mundo, dia a dia se generan grandes cantidades
de imagenes en movimiento y esta demanda ha ampliado las po-
sibilidades de reutilizacion de contenidos, por lo que se ha vuel-
to necesario preservar y dar acceso a la memoria y el patrimonio
audiovisual.

El patrimonio audiovisual constituye una gran parte de nuestro
legado cultural que se ha visto fortalecido a lo largo de la historia.
Un suceso clave se dio en 1980 cuando la Organizacién de las Na-
ciones Unidas para la Educacioén, la Ciencia y la Cultura (Unesco)
recomendo la salvaguarda y conservacion de las imagenes en mo-
vimiento, sugiri6 considerar entre otras, a las producciones ci-
nematograficas, las producciones televisivas y las producciones
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videograficas como parte del patrimonio cultural y documental.
Ante este llamado a salvaguardar y preservar a largo plazo, se rea-
liz6 a su vez la invitacion a que cada estado miembro de la Unesco
estableciera los principios que permitieran determinar cuales eran
las imagenes que se deberian grabar y/o depositar para la poste-
ridad, incluidas las “grabaciones efimeras” que presentaran un ex-
cepcional caricter de documentacion.

La tarea de preservar la herencia documental es un reto glo-
bal, diversas organizaciones y paises han trabajado a favor de los
patrimonios estrechando lazos de cooperacion y colaboracion; en
México existen leyes y reglamentos que se adoptan como instru-
mentos juridicos! para salvaguardar y conservar los documentos
y el patrimonio audiovisual. Por citar algunas, tanto en la Ley Ge-
neral de Bibliotecas, como en la Ley General de Archivos se men-
ciona al audiovisual como parte integrante de los documentos a
conservar. Por su parte, la Ley General de Bienes Nacionales esta-
blece a las peliculas y objetos que contengan imagenes y sonido
como bienes de dominio publico de la federacion, aunado a esto,
la Ley Federal del Derecho de Autor protege a las obras audiovisua-
les y los programas de radio y television ante su registro.

Todo lo anterior se ha ido fortaleciendo con el apoyo y un fuer-
te compromiso de especialistas a favor del patrimonio documental
y audiovisual, un ejemplo de ello es el Comité Técnico de Norma-
lizaciéon Nacional de Documentacién (COTENNDOC), que a través
de diversas entidades que tienen entre sus funciones la custodia y
preservacion, han desarrollado normativas para unificar criterios
y mejorar la cooperacion interinstitucional entre los archivos que
salvaguardan documentos audiovisuales y de otros tipos.

En México, existen diversos archivos en donde se encuentran
resguardados documentos audiovisuales que dan testimonio de la

1 - Ley Ultima Reforma DOF 19-01-2018, sobre Ley general de bibliotecas. -
Ley Nueva Ley DOF 15-06-2018, sobre Ley General de Archivos. - Ley Ultima
Reforma DOF 19-01-2018 sobre Ley General de Bienes Nacionales. - Ley
Ultima reforma publicada DOF 15-06-2018, sobre ley federal del derecho de
autor.
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memoria colectiva. Una parte importante se localiza en las univer-
sidades de México en donde se encuentran fondos audiovisuales
que través del tiempo han sido preservados; diversos documentos
audiovisuales son el fruto del trabajo de departamentos, entidades
y particulares que han dejado testimonio a través de diferentes
soportes en video como una valiosa fuente de conocimiento. Las
universidades y demas instituciones de investigacion y ensefnanza
han sido sefialadas por la propia Unesco como espacios de con-
fianza para llevar a cabo las tareas de preservacion, estas tienen
un interés natural en garantizar el acceso permanente, y pueden
ofrecer a la vez la viabilidad a largo plazo y la infraestructura téc-
nica para desempenar una funcién de preservacion.

EL PATRIMONIO AUDIOVISUAL Y LA TELEVISION EN MEXICO

Muchas instituciones internacionales se han esforzado para consti-
tuir mecanismos de salvaguarda de los documentos audiovisuales,
una de ellas, es la Federacion Internacional de Archivos de Tele-
vision (FIAT/IFTA).?

En el afio de 2004 FIAT/IFTA redacté El llamado de Paris, cu-
yo objetivo basico era concientizar y movilizar a los gobernantes
a favor de la salvaguarda del patrimonio audiovisual mundial, y
especialmente a favor de la salvaguarda de los archivos de radio
y television, cuya situacion era muy preocupante en ese momen-
to, especialmente en los paises en vias de desarrollo. Este llama-
do obtuvo el respaldo de cerca de 10 mil firmas procedentes de
110 paises, ademas consigui6 el apoyo inmediato de otras orga-
nizaciones dedicadas también a preservar el patrimonio audiovi-
sual, entre ellas la Asociacion Internacional de Archivos Sonoros y

2 Esta organizacion fue creada en 1977 y promueve la cooperacién entre ar-
chivos de radio y television, archivos multimedia y audiovisuales y biblio-
tecas, y todos aquellos que se dedican a la preservacion y explotacién de
imagenes en movimiento y materiales de sonido grabados y documenta-
cién asociada.
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Audiovisuales (IASA) y la Federacion Internacional de Archivos Fil-
micos (FIAF). El documento fue presentado al Secretario General
de las Naciones Unidas en el afio 2005 durante la Conferencia de
la FIAT/IFTA en Nueva York (Hidalgo 2013, 56).

Con la proclamacion del dia 27 de octubre en el ano 2005 co-
mo Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual, la propia Unesco pu-
so de manifiesto que los documentos audiovisuales tales como las
peliculas, los programas de radio y television, y las grabaciones de
audio y video son patrimonio de todos y que también son vulne-
rables y fragiles, por ello se debia concientizar al publico sobre la
necesidad de tomar medidas urgentes y reconocer la importancia
de este tipo de documentos, creando condiciones necesarias para
resguardar la memoria de la humanidad.

Para Edmodson (2018), el patrimonio audiovisual es muy am-
plio y abarca, sin estar limitado a ello, lo siguiente:

* Grabaciones sonoras, radio, peliculas, television, videos,
producciones digitales o de otro tipo que incluyan image-
nes en movimiento y/o grabaciones de sonidos, estén o no
dirigidos principalmente a ser distribuidos al publico.

* Objetos, materiales, trabajos e intangibles relacionados con
documentos audiovisuales, considerados desde el punto de
vista técnico, industrial, cultural, histérico u otro punto de
vista; esto debera incluir materiales relacionados con las in-
dustrias del cine, la radiodifusion y la grabacién, como son
la literatura, los guiones, las imagenes fijas, los posteres,
los materiales de promocion, los manuscritos, y artefactos
tales como el equipo técnico o los vestuarios.

* Conceptos tales como la perpetuacion de habilidades obso-
letas y los ambientes asociados con la reproduccion y pre-
sentacion de estos medios.

*  Material no literario o grafico, tal como fotografias, mapas,
manuscritos, dispositivas y otros trabajos visuales, seleccio-
nados por su propio mérito
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En lo que respecta a esta lista, podemos visualizar el alcance de
este patrimonio en el que los videos y la television estan presentes
como parte imprescindible de la memoria.

El término “television” se utiliza por primera vez hacia 1900,
aunque el origen de las investigaciones que llevarian a su naci-
miento se sitde afios atras. La BBC fue la primera cadena de tele-
visién que inicio oficialmente emisiones irregulares en septiembre
de 1929 (Hidalgo 2013, 63).

En México en materia televisiva se cuenta con diversos avan-
ces que van desde los primeros experimentos de television por
parte de los ingenieros Francisco Javier Stavoli y Miguel Fonseca,
de 1928 a 1930, los inventos del ingeniero Gonzalez Camarena,
la primera concesion comercial para un canal en el afo 1949, las
repetidoras de microondas, la television via satélite, la television
por cable, hasta llegar a la television digital de alta definicion en
el pais. Segiun el programa de desarrollo del sector telecomuni-
caciones, para el afio de 1995 existian un total de 561 canales de
television en la Republica mexicana entre concesionados, comple-
mentarios y permisionados.

La Television es uno de los medios de comunicacion mas im-
portantes para la poblaciéon mexicana, su cobertura y alcance la
han convertido en una de sus principales fuentes de informacién
y conocimiento; conforme a la encuesta nacional sobre Disponibi-
lidad y Uso de Tecnologias de la Informacién en los Hogares (EN-
DUTIH), generada en el afio 2018, alrededor de 32.2 millones de la
poblaciéon en México contaban con un televisor, ya sea analégico,
digital o ambos.

El anuario estadistico del Instituto Federal de Telecomunicacio-
nes de 2019 informé6 que el promedio de televisores encendidos
de enero 2018 a junio 2019 fue de 14.85 por ciento durante las 24
horas y que esta proporcion alcanza su mayor nivel, de 30.76 por
ciento entre las 21:00 horas y 22:00 horas.

En un principio la television en México fue concebida para uso
comercial. El presidente Miguel Aleman, durante el sexenio 1946-
1952 establecio las bases que ampliarian las posibilidades en el
ambito educativo y artistico a través de la television (Rodriguez
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1998, 309); se puede inferir ante ello, que en los inicios las tele-
visoras en México no tenian como prioridad la salvaguarda y la
preservacion de lo que se producia, sino difundir y comerciali-
zar los contenidos. Con el paso del tiempo surge la necesidad de
consultar y reutilizar la informacion para la realizacién de nuevas
producciones o para traer simplemente al presente sucesos sobre-
salientes del pasado, con ello, se fueron consolidando unidades de
informacion que salvaguardan la memoria y el patrimonio audio-
visual. Para Teruggi (2014), hasta hace muy poco tiempo el archi-
vo audiovisual era algo inaccesible, sobre todo en lo que concierne
a la radio y television, y solamente en los ultimos afios se ha em-
pezado a abrir el contenido de esas “cajas fuertes”.

La television mexicana es una fuente generadora de millones
de documentos audiovisuales que la convierten en un poderoso
referente para la historia de la memoria colectiva del mundo; su
presencia ha estado involucrada a nivel estatal, nacional e inter-
nacional; se ha podido constatar que la historia de cualquier ca-
nal de television se encuentra estrechamente ligada con los fondos
que se gestionan en sus archivos. En nuestro pais se encuentran
diversos canales que difunden contenidos de valor educativo, cul-
tural, artistico, cientifico e histérico y de entretenimiento en ca-
denas como Televisa, TV AZTECA, TV UNAM, Television Educativa,
Canal Once, Canal Catorce, Canal del Congreso, Canales Universi-
tarios, entre otras.

Desde hace afios existe una cooperacion entre instituciones na-
cionales que ha permitido crear sistemas de innovacion y trans-
ferencia de conocimiento, resolver problematicas en comun y
fortalecer temas estratégicos para la preservacion de los archivos
de Television. En el ano 2000 se crea el Comité Técnico de Norma-
lizacién Nacional de Documentaciéon, COTENNDOC,3 e inicia sus

3  ElI COTENNDOC es la organizacion encargada en México de elaborar, modi-
ficar, revisar, analizar, cancelar y, en su caso, aprobar normas relacionadas
con la documentacién de acervos videograficos, fotograficos, documentales
y fonograficos educativos y culturales, atendiendo a politicas que garanti-
cen su conservacion y difusion.
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actividades vinculado a la Direccion General de Normas de la Se-
cretaria de Economia. Este comité ha disefiado lineamientos para
atender cuestiones muy puntuales en cuanto a la descripcién do-
cumental, conservacion, digitalizacién y preservacion, entre otros
procesos; todo ello a través de normas que garantizan el acceso a
la informacion contenida en diversos soportes y formatos.

El COTENNDOC esta integrado por las dependencias competen-
tes en el ambito de la documentacion y gestion de acervos con-
siderados patrimonio cultural. Actualmente participan mas de 30
instituciones como la Fonoteca Nacional, la Biblioteca Nacional, el
Canal Once, el Canal 22, la Cineteca Nacional, la Direccién de Ra-
dio y Television de la Universidad Auténoma de San Luis Potosi, la
Direcciéon General de Normas (DGN-SE), el Instituto Latinoamerica-
no de la Comunicacion Educativa (ILCE), el Instituto Mexicano de
Cinematografia (IMCINE), Televisiéon Educativa (DGTVE), TV UNAM,
la Universidad Auténoma de Aguascalientes, Radio Educacion, el
Archivo General de la Nacion (AGN) y el Colegio de México (COL-
MEX), entre otras.

En lo que respecta a normativas que apoyan a procesos en los
archivos de television, se encuentra la “Norma Mexicana docu-
mentos videograficos-lineamientos para su catalogacion”. la cual
es el resultado del esfuerzo de un grupo interdisciplinario que
desde hace mas de 20 anos se propuso crear un instrumento que
permitiera ajustar el trabajo catalogrifico de descripcion de es-
tos materiales a un modelo comun, buscando con ello mejorar la
calidad del trabajo documental al simplificarlo y unificarlo para
permitir el intercambio de informacién, asi como reducir errores
y falta de compresion con un lenguaje mas especifico. En ella se
puntualizan las reglas de catalogacion de documentos videografi-
cos, publicos y privados a nivel nacional; la norma esta estructu-
rada en dos secciones; la primera se refiere a la catalogacion de
producciones terminadas y la segunda a las imagenes de archivo.

Otra de las normas que apoyan el trabajo de los documentos
videograficos es la norma “Documentos videograficos y fonogra-
ficos - lineamientos para su conservacién”, la cual se cre6 ante la
necesidad imperante de proteger la informacién que existe en los
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documentos videograficos y fonograficos. En esta norma traba-
jaron mas de 15 instituciones mexicanas. Incluye dos apéndices
constitutivos del cuerpo que contienen el listado de soportes y los
principales deterioros que afectan a los documentos videografi-
cos y fonograficos; asimismo incluye dos apéndices informativos
donde se presenta un ejemplo de ficha de conservacion y el glosa-
rio de esta norma.

Estas dos normas han permitido que los documentos video-
graficos de los archivos de television que las han implementado
cuenten con campos o elementos de catalogacién con informacién
suficiente para su acceso, asi como la permanencia de los propios
documentos, reduciendo su degradacion o deterioro. En los ulti-
mos afios el COTENNDOC ha organizado jornadas de capacitacion
para mantener actualizados, sobre tematicas afines, a los miem-
bros que lo integran; se continta trabajando en la actualizacion de
estas y otras normas.

ACCESO EN EL ARCHIVO DE TELEVISION
DE LA DIRECCION DE RADIO Y TELEVISION DE LA UASLP

En la Direccién de Radio y Television de la Universidad Autébnoma
de San Luis Potosi (UASLP) se encuentra el archivo de television en
el Centro de Documentacion Audiovisual. Este espacio resguarda
la memoria audiovisual desde 1988, afio en que se cred la televi-
sora de la institucion. El archivo concentra documentos audiovi-
suales de la universidad, del estado y algunas colecciones de otros
estados del pais, a través de muestras de producciones de la Red
Nacional de Television y Video de las Instituciones de Educacion
Superior de ANUIES.

El archivo de video de Radio y Television de la UASLP conserva
mas de 10 mil documentos en diversos soportes y formatos como:
U-matic 3% (1520), Betacam (1517), DvCAM (1 300), VHS (1 660), HDV
(200), DVD (1980) .mp4 (1000), .mov (1300). Los contenidos son
diversos, desde géneros informativos, entretenimiento, documen-
tales, deportes, entre otros.
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A través de los anos, en este archivo se han realizado diversas ta-
reas de preservacion. Se procura la conservacion de los materiales
analégicos, pero ademas se busca asegurar el acceso permanente
de los documentos audiovisuales, considerando diversos procesos
y actividades con alcances que impliquen al propio archivo y al
contexto que lo rodea. El acceso es un proceso necesario en todo
archivo. La preservacion sin el acceso no tiene sentido (Edmodson
2018). Tomando para ello, en cuenta, los aspectos institucionales y
financieros, asi como la organizacion y gestion de contenidos con
una vision clara de los objetivos.

Cada archivo de television es diferente, mientras algunos ten-
dran los recursos financieros, humanos y de infraestructura, en al-
gunos otros existen carencias. Esta situacion disimbola hace atun
mas compleja la preservacion. No obstante, y a pesar de cualquier
circunstancia, se debe contemplar que los documentos audiovi-
suales nunca deben perder la capacidad de difundirse a través de
diferentes medios. Con el paso del tiempo, en el archivo de Te-
levision de Radio y Television Universitaria, una vez que se han
aplicado procesos de identificacion, seleccion, diagnédstico, inven-
tario, catalogacion, clasificacién, conservacion y digitalizacion, se
han encontrado maneras de hacer accesibles los documentos ha-
cia el interior y exterior. Un ejemplo de ello es la creacion de los
canales de YouTube: DRTVUASLP y RedTVIES. El canal de YouTu-
be DRTVUASLP fue creado por el archivo de television en el ano
de 2010 para dar visibilidad a videos digitales resguardados en el
acervo; este canal cuenta en la actualidad con mas de 2500000
vistas, 7850 suscriptores y 1380 videos publicados. En €l se reali-
zan las transmisiones en vivo de diferentes eventos (https:/www.
youtube.com/user/UASLPTV).

El canal RedTVIES fue creado al igual por el archivo de tele-
visioén en el ano de 2012, el canal cuenta con mas de 1 millon de
vistas, 3227 suscriptores con 227 videos publicados (https://www.
youtube.com/user/redtvIES).

Por otro lado, como parte de la actualizacién de la barra pro-
gramatica en la Radio de la Universidad Auténoma de San Luis
Potosi, se han agregado diversas propuestas y contenidos para el
radioescucha, uno de ellos es el programa Play a la Historia.
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Este programa dio inicio el 9 de septiembre de 2019. Es una
serie radiofénica que tiene como objetivo principal compartir a
través de la radio aquellos documentos que forman parte del pa-
trimonio audiovisual y documental de la Universidad, asi como las
actividades que realiza el Area de Documentacién Audiovisual de
la Direccion de Radio y Television de la UASLP y otras instituciones
nacionales e internacionales que salvaguardan, preservan y dan
acceso a la memoria de la humanidad.

La estructura de este programa esta dividida en cuatro secciones:

* Desde el carrete, es una secciéon disefiada como trivia, en
donde se presentan pistas a la audiencia que le ayudan a
identificar el audio o personaje a presentar.

* Desde el archivo audiovisual, es la seccion en donde se
abordan temas que conciernen tanto al patrimonio audiovi-
sual, el patrimonio documental, la memoria y archivos, asi
como las actividades de salvaguarda y preservacion.

*  Play a la bistoria, se presentan datos y documentos sono-
ros histéricos salvaguardados en los archivos de Radio y
Television de la UASLP, asi como los compartidos por otras
instituciones.

* Curiosidades del audiovisual, esta seccion esta dedicada
a compartir con el auditorio datos, estadisticas, anécdotas,
soportes, formatos y todas aquellas notas informativas que
tengan que ver con el documento visual y/o sonoro.

El programa Play a la Historia fue presentado en el ano 2019,
en el Primer Encuentro Nacional de Fonotecas y Acervos Sonoros
y el Il Congreso Internacional de Archivos Digitales en la Ciudad
de México. En estas presentaciones se formulé una invitacion a
profesionales de la informacion, archivos e instituciones a partici-
par compartiendo las experiencias, eventos y actividades que de-
sarrollan desde sus espacios. A la fecha, han aportado mas de 30
instituciones nacionales e internacionales, como la Federacién In-
ternacional de Archivos de Television (FIAT), Radio y Television de
Espaiia (RTVE), Centro de Documentacién de Television Nacional
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de Chile, AVP, la Red Iberoamericana de Preservacion Digital de
Archivos Sonoros y Audiovisuales (RIPDASA), la Fonoteca Nacional,
la Filmoteca Nacional, Radio Educacion, el Instituto Latinoameri-
cano de Comunicaciéon Educativa, el Instituto de Investigaciones
Bibliotecolégicas y de la Informacion de la UNAM, el Archivo His-
torico del Estado de San Luis Potosi, el Centro de Documentacion
Historica Rafael Montejano y Aguinaga de la Universidad Auténo-
ma de San Luis Potosi, entre otras.

A lo largo de la existencia de este programa se cuenta con 40
emisiones en donde se han presentado especialistas, se han abor-
dado diversos tépicos y compartido audios relevantes. Play a la
Historia se transmite por las tres frecuencias universitarias y a
través de la pagina web de la Direccion de Radio y Television de
la Universidad Auténoma de San Luis Potosi y se pueden volver a
escuchar los programas completos como poédcast. (https:/www.
mixcloud.com/Play_a_la_historia/).

Otra forma en que se han hecho accesibles documentos audio-
visuales del acervo de Television Universitaria ha sido a través del
programa Desde el Archivo. Esta es una serie de mini contenidos
presentados en redes sociales en 2020 que datan de los afos 80 y
90, en los que a través de una curaduria y programacion alusiva
a fechas relevantes se exponen contenidos historicos de soportes
de video de U-matic 34, Betacam, VHS, entre otros; dichos conteni-
dos datan de la propia Universidad, el estado de San Luis Potosi
y personajes ilustres. Para la exposicion de estos videos se realiza
la busqueda de contenidos en el catilogo de acuerdo con fechas
relevantes, se ubican los documentos y se transfieren a digital, se-
leccionando y editando rasgos importantes para finalmente difun-
dirlo a través de las redes sociales; a la fecha se han realizado mas
de 30 contenidos con un alcance importante y se pretende crear
un canal en YouTube para su consulta posterior.

CONCLUSIONES

La television es un medio influyente en donde se captura nues-
tra memoria colectiva. El patrimonio audiovisual que deriva de
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su ejercicio constituye un recurso indispensable que requieren las
sociedades actuales; el patrimonio en la Television no se ha cons-
truido solo, su puesta en valor ha recaido en diversas instituciones
y organismos que, preocupados por su preservacion y acceso, han
tomado la responsabilidad de mantenerlo vigente.

En los profesionales que preservan el patrimonio audiovisual
se encuentra un papel significativo en el desarrollo, lo que poten-
cia el valor de sus contenidos y facilitando el acceso a ellos a tra-
vés de diferentes formas y medios. Se debe estar siempre atento a
las mejores practicas como parte de la actualizacion continua para
hacer visible los contenidos de los archivos de televisién, perma-
necer al margen de todo ello significa desvincular al archivo de la
sociedad, lo que representa la pérdida de la memoria.

Es indispensable continuar fortaleciendo las politicas encami-
nadas a garantizar la preservaciéon al patrimonio audiovisual y
documental; se debe impulsar la creacion de mecanismos y en-
contrar las soluciones para establecer el acceso de los acervos
existentes.

La apuesta por preservar los documentos audiovisuales a tra-
vés del tiempo en los archivos de television refleja resultados
positivos. Construir nuevos conocimientos y poder visualizar con-
tenidos del pasado en el presente ha manifestado un impacto ex-
traordinario en las sociedades actuales. El patrimonio audiovisual
es una herencia viva que debemos valorar.
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