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Television y vanguardia

Fragmentos de Nanook of the North / Nanook el esquimal
(Robert Flaherty, 1922), Primary (Robert Drew, 1960),
Gimme Shelter (Albert y David Maysles, 1970) y Chronique
d’un été (Paris 1960) / Cronica de un verano (Paris 1960)
(Jean Rouch y Edgar Morin, 1961)

Paola Margulis

La nocidon de cine directo / cinéma vérité nos retrotrae hacia un
momento en que las potencialidades de desarrollo del medio
televisivo estaban abiertas hacia la exploracién y experimentacién
en sentido amplio. Se trata de un periodo breve pero decisivo, en

el que televisidn y vanguardia se articularon; situando una mirada

de cambio en torno del dispositivo documental.
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Dicho breve lapso temporal —desdoblado en tres escenarios
diferentes: Francia, Estados Unidos y Canada-, sintetiza un momento en
que la television funciond como un lugar de ensayo para la forma, y como
disparador para un salto tecnoldgico. Tal como afirma Rafael Tranche, se
trata de la influencia técnica y formal que un medio, en plena expansion
en los afos cincuenta, ejercio sobre diversos ambitos de la comunicacién
y el espectaculo: “Aquello que inicialmente definié la television como
un simple mecanismo técnico, la transmision instantanea de imdagenes y
sonidos, ahora habia adquirido rango de nueva forma expresiva con sus
propios sistemas de produccién (la realizacién multicdmara y el montaje
en tiempo real)” (Tranche, 2008: 36). Podemos situar este momento, un
tanto antes de la emergencia de los “nuevos cines”, cuando la television
comenzo a despertar un interés creciente ante el anquilosamiento del cine
comercial (Tranche, 2008: 36). Richard Leacock, uno de los integrantes
del grupo de Robert Drew, recuerda dicha instancia de experimentacidn
formal y técnica del siguiente modo: “Pronto tuvimos el equipamiento
que habiamos sofiado, y a veces funcionaba. El punto central es que
estabamos experimentando. Todas las reglas eran nuevas. Estdbamos, de
hecho, desarrollando una nueva gramatica la cual era totalmente diferente
del cine silente y del cine ficcional” (Macdonald y Cousins, 1998: 253-254).

Los efectos de esta tendencia impactaron tanto en el cine como en
la televisidn, sobre todo en lo referente a la utilizacidon de equipos de 16

mm y el sonido directo sincronizado.
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Cambios técnicos y estéticos

Hacia el comienzo de la década del sesenta, una serie de
innovaciones tecnoldgicas en lo que refiere a equipos de camara y sonido
acompaié una revolucién en las formas de expresion. Hasta ese momento,
los documentales eran filmados utilizando voluminosas camaras de 35 mm
que resultaban dificiles de manipular. La profesionalizacion de los equipos
de 16 mm —ya mucho mas pequefios y livianos- permitié filmar con una
facilidad de desplazamiento y fluidez, hasta el momento desconocida.
Paralelamente, la mayor velocidad de la pelicula de 16mm implicaba la
menor necesidad de luz para obtener una imagen aceptable, lo cual volvié
posible filmar situaciones con luz natural (Macdonald y Cousins, 1998:
249).

Tal como explican Robert Allen y Douglas Gomery, el avance
decisivo en la grabacion de sonido sincronizado se produjo en torno a
1960 con la aplicacién de la tecnologia del transistor a la grabacién de
sonido. Utilizando transistores en lugar de tubos de vacio, el peso de la
grabadora de sonido pudo reducirse de mas de cien kg a aproximadamente
nueve. El grabador Nagra funcionaba con pilas y se mantenia sincronizado
con la cdmara por medio de un pequefio transmisor de radio. Para esta
época los operadores de cdmara y los técnicos de sonido ya no tenian
que preocuparse de cables que conectaran la cdmara con la grabadora y
tenian libertad para moverse independientemente el uno del otro. (Allen
y Gomery 1995: 279).

Estos aspectos contribuyeron a generar una mayor sensacion de
libertad y espontaneidad a la hora de filmar, permitiendo sacar las cdmaras
alas calles. De ese modo, la television se apropid de la estética de 16 mm,
-lacual permite la oscilaciony laimperfeccion, anteriormente consideradas
rasgos propios del cine amateur o del cine militante-; reforzando el efecto
de verdad. Por otra parte, esta nueva forma de rodar exigia una nueva
modalidad de montaje, la cual rompe con las reglas de continuidad (el
corte visible) y con el découpage de la escritura clasica (los codigos del



Grabador Nagra

punto de vista se trasladaron de los personajes a la enunciacién): ahora
se trataba de crear un nuevo verosimil, el de una accidn que se desarrolla
y unos personajes que se desenvuelven en un momento especifico y un
tiempo “real”, segun la dindmica observacional (Weinrichter y Pena, 2008:
167).
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Nanook of the North /| Nanook el esquimal (Robert Flaherty, 1922)

Para cortar con mads

Facilicad, Nanook clhiug

cuchii fe marfil de mo
que instantdnearmente

se cubre de hielo

m Video | Nanook of the North
http://vimeo.com/28353148

Este fragmento remite al momento fundacional del documental,
al tiempo que despliega las bases del documental expositivo cldsico
(Nichols, 1997), condensador de todo aquello de lo cual el cine directo
intentara distanciarse: la voz over (en el caso de Nanook of the North, los
intertitulos), la intervencidn, la manipulacién, la apuesta a subordinar las

acciones de los personajes a la cdmara, pidiéndoles que realicen o repitan

acciones especialmente, la puesta en escena, etc.
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Richard Leacock habia trabajado con Flaherty en Louisiana Story
(1948). Este contacto le sirvio para descubrir que el documental pionero
no era contrario a “escenificar” una secuencia cuando no podia conseguir
lo que queria por medios no controlados o de crear una escena a través del
montaje si era necesario. Por otra parte, la forma en que el documental
clasico tendio a utilizar las imagenes como meras ilustraciones de un guién
escrito, era otra de las tendencias que los realizadores del cine directo

buscaron evitar (Allen y Gomery, 1995: 276-7).
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En relacion a la escena seleccionada, Eric Barnouw detalla como

las dimensiones reducidas del igli se convirtieron en un inconveniente
para filmar en su interior, de modo que Nanook y otros esquimales
debieron construir un igli de dimensiones apropiadas para la pelicula.
En los primeros intentos, las cupulas del igli se desmoronaban, hasta
que por fin lograron construir uno lo suficientemente grande; sélo
que en este Ultimo, el interior resultaba demasiado oscuro para filmar.
Hubo entonces que quitar la mitad del igld. La escena siguiente a la
construccidn del igld presenta a Nanook y a su familia en el momento

en que se acuestan a dormir, para despertarse luego (con poca ropa) en

medio del frio, en la mds absoluta intemperie (Barnouw, 1998: 39).







INANIDION
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THE ROBERT DREW COLLECTION
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CORRIENTE NORTEAMERICANA

Primary (Robert Drew, 1960)

Se trata de un film que rompe con las premisas basicas del
documental tradicional, asi como del lenguaje cinematografico candnico
(Ortega, 2008). Para rodar este documental, Drew y Leacock lograron
persuadir a los senadores John F. Kennedy y Hubert Humphrey respecto
de las ventajas de dejarse filmar con el registro de sus voces durante su
campana presidencial demdcrata que se desarrollaria en Wisconsin. Los
autores prometieron no preguntar nunca ni sugerir alguna accion. Sélo
deseaban tener continuo acceso a los discursos, reuniones politicas,
entrevistas, caravanas de automdviles, etc. Ninguna pelicula antes habia
captado tan vivamente la intensidad y la euforia del trabajo de campafia
(Barnouw, 1998: 210).
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Si bien en Primary no esta por completo ausente la voz over,
y existieron problemas para mantener la sincronizacion del sonido
(debiendo apelarse a los ambientes sonoros, y el recurso de los planos
detalle para disimular este inconveniente (Tranche, 2008: 32-33); se trata
de una apuesta a sostener las premisas de Drew: “Estoy decidido a estar
presente cuando las noticias sucedan. Estoy resuelto a no distorsionar
la situacion”. Primary contiene aspectos que nunca antes habian sido
vistos en el documental —como charlas con sonido sincronizado dentro de
automoviles-. Este factor resulté tan contundente que desvio la atencidn
respecto de otras zonas del film en el cual el sonido no esta sincronizado
(Winston, 2008: 153).

Ricky Leacock filma mientras Robert Drew capta el sonido



Fragmento 1

m Video | Primary (fragmento 1)
http://vimeo.com/28353360

Se trata de un plano secuencia en que la cdmara de Albert Maysles
—ubicada apenas por sobre la cabeza del candidato- sigue a Kennedy entre
medio de la multitud hasta llegar al escenario. Mientras Kennedy saluda a
la gente a su paso se escuchan fragmentos de conversacién como “Ah! Ah!

No puedo lavarme las manos”.

Este breve fragmento permite observar el cambio en la movilidad y
maniobrabilidad a partir del trabajo con equipos livianos, sin tripode, que
pueden ubicarse a la altura del hombre; generandose una sensacion de
inmediatez, espontaneidad y veracidad. Sobre este plano secuencia, Brian
Winston revela que esta escena —emblema del cine directo- fue lograda
mediante una falsa sincronizacién: la cdmara que utilizé Albert Maysles
para estatoma erauna5.7 mm Arrisilenciosa. Mientras que la Uinica cdmara
gue permitia sincronizar sonido estaba arriba del escenario, manejada por
Leacock, la cual captd los breves instantes del arribo de Kennedy (Winston,
2008: 153). El trabajo con la cdmara al hombro, transmite la oscilacion
y la imperfeccion que procura el movimiento hecho sin la estabilidad del

tripode, reforzando el efecto de realidad (Tranche, 2008).
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La disminucion del tamafio y el peso de los aparatos no sélo
implicd una mayor maniobrabilidad sino también la reduccién dréstica
del personal, dejandolo limitado a dos o incluso un solo técnico. De
esa forma, se minimizaba el impacto de la presencia del equipo técnico
en el rodaje, permitiendo a los realizadores penetrar directamente en
la accion —sin entrometerse- en el centro de la situacidn que se estaba
documentando (Jacobs, 1979: 376). Este factor nos acerca un grado
de detalle inaccesible para el publico del evento, e incluso para una
puesta tradicional de cdmara, brindandonos una vista cercana de ciertos
aspectos que hacen a la subjetividad de los personajes filmados, como
el gesto de nerviosismo en las manos de Jackie Kennedy, tomadas por

detras en su espalda mientras dirige unas palabras al publico congregado.




Fragmento 2

Cine directo

m Video | Primary (fragmento 2)
http://vimeo.com/28353627

Primary se proponia mostrar todo aquello que el periodismo clasico
siempre habia dejado de lado, las bambalinas de la campafia electoral,
incluyendo los procesos de construccidn de las imagenes publicas de los
candidatos (Ortega, 2008: 18; Chanan, 2007: 177).

En este segmento vemos a Kennedy mientras es preparado para
salir por television, pudiendo advertir cdmo es construida la imagen que
consumiran luego los otros medios de comunicacion (sesiones fotograficas,
preparacidn de presentaciones televisivas). Este fragmento nos permite
contrastar el Kennedy que camina entre la gente (del fragmento anterior)
con aquel otro Kennedy que sonrie para el afiche, la imagen construida
gue todos recordamos, que finalmente la planificacién del film contrapone
al afiche de Humphrey, su candidato rival en las primarias.
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Esta sensacidn de frescura e intimidad que genera el film, por abrir

puertas y brindar imagenes de situaciones a las cuales el documental

nunca antes habia podido acceder, desvian la atencién respecto de las
cuestiones politicas centrales en torno de las primarias, que no aparecen
explicitadas en el film. Es en ese sentido que Brian Winston considera que
Primary falla al intentar dar cuenta de la imagen politica: “Al establecer esa
caminata con la camara andando, Al Maysles no logré liberar su poder de
observacion tanto como si consiguid sentar las bases para sus sucesores,
los ‘asesores de imagen’” (Winston, 2008: 154).
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THE MUSIC THAT THRILLED THE WORLD...
AND THE KILLING THAT STUNNED [T!

The Rolling Stones

DIRECTED BY DAVID MAYSLES, ALBERT MAYSLES, CHARLOTTE ZWERIN - A MAYSLES FILMS, INC. PRODUCTION
DISTRIBUTED BY 20TH CENTURY-FOX FILM CORPORATION




Gimme Shelter (Albert y David Maysles, 1970)

m Video | Gimme Shelter
http://vimeo.com/28353694

A partir de estos cambios tecnoldgicos, y de esta nueva forma de
concebir el documental, la cdmara pasé a estar en condiciones de seguir a
los sujetos, accediendo a zonas de sus vidas privadas que antes solamente
eran patrimonio de la ficcidn, logrando inmiscuirse en espacios exclusivos
de la vida cotidiana (Chanan, 2007: 166). Esta tendencia a mostrar las
bambalinas de la vida de figuras de gran relevancia publica, -inicialmente
politicos-, se volverd ampliamente productiva en el mundo del Rock
and Roll, dando lugar a un nuevo subgénero: el rockumentary. Varios
integrantes del grupo de Drew se dedicaran a este tipo de documentales,
presentando un nuevo modo de tratar a las celebridades (principalmente
figuras del rock), siguiéndolas en la intimidad de sus giras, de un modo
mas humano y tal vez un poco menos glamoroso.
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Gimme Shelter probablemente sea la contracara de la premisa
“esta todo bien” que impera en Woodstock (Catalogo 7° Bafici, 2005: 276).
Este film de los hermanos Maysles trata sobre un recital gratuito que
dieron los Rolling Stones en Altamont, California en 1969, cuya seguridad

estuvo a cargo de los Hells Angels.
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Rodado con multiples cdmaras, —entre el publico, tras bambalinas,
sobre el escenario-, el film cubre el proceso en detalle y da cuenta de ciertas
desprolijidades en la organizacion del evento. Por otra parte, Gimme
Shelter también propone una vuelta de tuerca que rompe con algunas
de las leyes constitutivas del cine directo: en el fragmento seleccionado
intervienen los realizadores repitiendo ante los ojos de Mick Jagger las
imagenes del dramatico incidente en el que uno de los participantes del

publico es asesinado.










CORRIENTE FRANCESA

Si bien el cinéma vérité dista mucho del cine directo, es deudor del
mismo dispositivo.

Mientras que la vertiente norteamericana del directo se preocupaba
por saber hasta qué punto influia la presencia de la cdmara en lo filmado,
la vertiente francesa (en particular Jean Rouch), sostenia que la camara
lograba que la gente sea mas auténtica frente a ella, utilizindola como
agente catalizador. Si el documentalista del cine directo llevaba su cdmara
ante una situacion de tensidn y aguardaba a que se produjera una crisis
-intentando registrarla sin intervenir, comportandose como una mosca
en la pared-; el cinéma vérité de Rouch trataba de precipitar la crisis,
presentandose como un participante declarado —una mosca en la sopa-.

w
~N

SOIP3|N 50| 2P ELIOISIH 2P Pay el 2P SEJUINWEIYH

1102 | pou | T ove



1|n°4 | 2011

afio

Hettamientas de 1a Red de Historia de los Medios

w
0o

El término cinéma vérité, traduccion literal de Kino-Pravda, fue
utilizado por primera vez por el socidlogo Edgar Morin en un articulo
titulado “Pour un nouveau cinéma vérité”, en el que exponia que la idea
de cinéma vérité de Vertov, tenia que ser renovada con la llegada del
registro de la palabra (Garcia Diaz, 2008: 75-77). Tal como explica Garcia
Diaz, mas tarde se desarrollé una gran polémica en torno del término
cinéma vérité y los cineastas fueron acusados de situar la verdad en un
pedestal. En ese contexto Rouch explicé que cuando Edgar Morin y él
decidieron hacer Chronique d’un été / Crénica de un verano, una nueva
experiencia del cinéma vérité, su Unica intencidén fue rendir homenaje a
Dziga Vertov, entendiéndolo como un cine que rehusaba cualquier recurso
ala ficcidn, un cine que a través de la captacion de fragmentos de realidad,
podia desvelar aspectos ocultos con el objetivo de acercarse a una nueva
era revolucionaria. El cinéma vérité de Rouch y Morin no se parecia

Iu

formalmente al “cine o0jo” de Vertov y la vida captada de improviso. En
Chronique d’un été, Morin y Rouch intervenian en la realidad, aparecian
exponiendo su proyecto al inicio de la pelicula, rompiendo por primera

vez el espacio entre cineasta y entrevistado (Garcia Diaz, 2008: 75-77).
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Chronique d’un été (Paris 1960) | Crénica de un verano (Paris 1960)
(Jean Rouch y Edgar Morin, 1961)

Tal como explica Noemi Garcia Diaz, Edgar Morin definié Chronique
d’un été (1961), como una pelicula etnoldgica y existencial: etnoldgica
porque trataba de investigar un fenédmeno que concernia al ser humano; y
existencial, porque las personas participantes podian implicarse de forma
emocional en el proyecto. Edgar Morin intuia que en aquella época habia
dificultades morales y psicoldgicas profundas, que iban mas alld de los
problemas politicos y econdmicos que se podian vivir en ese momento. El
malestar que padecia la “sociedad del bienestar” se iba a agravar en los
afios posteriores, estallando en lasrevueltas de mayo del 68'. Elideariodela
pelicula se resumia en un solo enunciado: “écdmo vives tu?”, condensado
en la pregunta “Es usted feliz?”, que la joven Marceline Loridan realizaria a
modo de encuesta por las calles de Paris (Garcia Diaz, 2008: 75-77). Segun
Garcia Diaz, Chronique d’un été proporciond una plataforma para que se
oyeran, por primera vez, las voces de estudiantes, inmigrantes, amas de
casa y obreros, quienes expresaron sus pensamientos mas intimos sobre
su vida, su trabajo, su relacién con los demas y el momento social que
estaban viviendo (Garcia Diaz, 2008: 75-77).



1=






Fragmento 1

m Video | Chronique d’un été
http://vimeo.com/28353989

Edgar Morin, serefirid al cinéma vérité como un cine auténticamente

Iu

hablado, en el cual “no hay peleas de puiios, ni disparos, ni siquiera besos”,
sino que “la accion es la palabra”, asumiendo la forma de didlogos, disputas
y conversaciones. Este predominio de la palabra sera duramente criticado
por la vertiente estadounidense del directo. Con ironia, Richard Leacock
sostendra a propdsito de los films del cinéma vérité: “Sentimos que si
en un film de Rouch apagaras la imagen y escuchases sélo la banda de
sonido, lograrias captar completamente los contenidos del film. En el caso
de nuestras peliculas, si eliminaras la imagen, a pesar de estar repleta de
sonido sincronizado, el asunto se volveria absolutamente incomprensible”
(Mcdonald y Cousins, 1998: 257).
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Morin y Rouch deseaban realizar un film totalmente auténtico,
tan cierto como un documental, pero con los mismos conceptos que
maneja un film ficcional, esto es, los contenidos de la vida subjetiva,
de la existencia de la gente (Morin, 2003: 252). En palabras de Morin:
“Quisimos alejarnos de la comedia, de los espectaculos, para entrar en
contacto directo con la vida. Pero la vida misma es también comedia,
un espectaculo” (Morin, 2003: 263). El fragmento seleccionado -
completamente hablado- sintetiza algunas de las pautas generales del
film, rompiendo con la oposicién fundamental entre ficcion y documental,
al abordar teméticas clasicas de la ficcion (el amor, la pasién, el odio, la
angustia), por medio de los recursos propios del documental. Se trata de

situaciones reales, provocadas por la camara.

Esta perspectiva de ahondar en la intimidad de las personas
“reales”, repreguntando sobre aspectos intimos, se volvera moneda
frecuente en varios formatos que ocupan cuotas importantes de la grilla
televisiva actual (talk shows, reality shows, etc.).









Fragmento 2

m Video | Chronique d’un été (Fragmento 2)
http://vimeo.com/28354448

Algunos aspectos decisivos de la realizacion de este film estan
marcados por la intervencion de Michel Brault. Jean Rouch y Michel Brault
se habian conocido en el Seminario Flaherty celebrado en Santa Barbara, en
1959, momento en el cual Rouch quedé impresionado por Les raquetteurs
(Brault, 1958), film en el que se anticipan algunas conquistas del directo
(como sacar las camaras a la calle, trabajar sin tripode, la utilizacién del
gran angular, la no escenificacidon de nada, etc.). En ese momento Jean
Rouch preparaba el rodaje de Chronique d’un été y vio en la manera de
filmar de Brault, la posibilidad de salir del cuadro rigido de las entrevistas
que Edgar Morin queria poner en practica (Garcia Diaz, 2008: 78-79;
Ortega, 2008: 25). Jean Rouch describe el modo en que los desarrollos
técnicos aportados por Brault influyeron en el proyecto de Chronique d’un
été: “Nuestro amigo Michel Brault, un operador canadiense, llegd a Paris
en aquel momento y nos trajo los micros que utilizaban las televisiones
canadienses y norteamericanas, los ‘micro-corbatas’. Dichos micros
tienen la ventaja de que no se ven. Habiamos solucionado el problema de
Dziga Vertov: con la cdmara metida en una funda podiamos pasearnos por
cualquier parte, filmar con sonido sincrénico en el metro, en un autobdus,
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en la calle. Otra ventaja: la cdmara y su funda eran minusculas. Se podia
rodar en medio de la calle y nadie sabia que se estaba rodando salvo los
técnicos y los protagonistas; de esta manera ha sido técnicamente posible
Chronique d’un été (Rouch, 1993: 163-64).

El mondlogo de Marceline Loridan, la chica judia que camina a
lo largo de La Place de la Concorde hasta Les Halles recordando como
fue llevada a un campo de concentracidon durante la ocupacién, fue la
primera escena que filmaron Rouch y Morin junto a Michel Brault como
cameraman. En este tramo pueden apreciarse los aportes que trajo de
Canada Michel Brault: la nueva estética de la cdmara en movimiento (sin
tripode), ademas de los avances que se habian logrado a partir de las
investigaciones que habia realizado en la ONF sobre el formato 16 mmy el
sonido sincrénico por medio de la incorporacién de micréfonos corbateros
qgue podian esconderse en la ropa y ser conectados a un grabador Nagra
(Garcia Diaz, 2008: 78-79). Segun narra Rouch, la incorporacion de los
equipos livianos traidos por Brault les brindé un sentimiento liberador:
podian ir a donde quisiesen, de modo que se decidieron a filmar en La
Place de la Concorde.
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Sobre este fragmento, Rouch refiere que Marceline siempre solia
hablar sobre el hecho de haber sido deportada, de modo que Rouch y
Morin querian que surgiera esto en la pelicula. El 15 de agosto de 1960,
los directores planearon llevarla a La Place de la Concorde esperando
encontrar alli soldados alemanes, tratando de que eso generara un
clima propicio para indagar sobre sus experiencias. Pero esa mafiana se
levantaron tarde y cuando llegaron a La Place de la Concorde no habia
ya soldados alemanes. Rouch le indicé entonces a Marceline: “No
importa. Marceline, vas a llevar colgado de tu hombro la grabadora de
sonido [cubierta por un abrigo] y utilizaras el micréfono corbatero, y vas a
caminar alrededor de la Place de la Conocorde (la cual estaba vacia)- y diras
cualquier cosa que se te venga a la mente” (Rouch, 1996: 269). Marceline
comenzd a caminar y a expresar sus ideas en un espacio de relativa
intimidad -dado que la cdmara con que la filmaban estaba ubicada en un
auto que se movia muy despacio delante de ella (Chanan, 2007: 176) y ni
siquiera los directores podian escucharla. Segun cuenta Rouch, cuando
quiso detener la escena, Marceline dijo que aun no habia terminado, asi
que siguieron recorriendo otros lugares como Place de I'Opéra, Les Halles,
mientras ella seguia hablando.
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Rouch y Morin quedaron fascinados con el resultado, e
impresionados por el hecho de que alguien pudiese hablar tan
sinceramente mientras caminaba. La posibilidad de desplazarse en el
espacio —abierta por los equipos livianos aportados por Brault- podia
conducir hacia lo imprevisto, cualquier cosa podria pasar: estimulada por
el escenario de Les Halles —el cual se asemeja a una estacién de ferrocarril-
Marceline comenzd a hablar no del campo de concentracién, como estaba
previsto- sino de su retorno, cuando su familia fue a buscarla y su padre no
estaba alli (Rouch, 1996: 269-270).

Este recurso que permite que una persona pueda hablar a cdmara
aun estando muy lejos de ella, es en la actualidad cominmente utilizado en
la televisién, sobre todo en los documentales narrados por un presentador
gue se esta moviendo (Chanan, 2007: 171).

De este modo, los novedosos avances técnicos desarrollados en el
marco de la televisién, impactaron abiertamente sobre las posibilidades
de representacion, abriendo todo un campo nuevo de potencialidades

para la experimentacion.
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Esta actividad forma parte del Ubacyt 2011-2014
Historia de los medios en América Latina: problemas de historiografia y archivo,
dirigido por Mirta Varela y Mariano Mestman y de la Catedra de Historia de los medios
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http://www.catedras.fsoc.uba.ar/varela

Sala de Reuniones - Instituto de Investigaciones Gino Germani
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ReHiMe ha participado de la creacidn del Archivo Audiovisual del Instituto
de Investigaciones Gino Germani porque entendemos que los archivos
audiovisuales son un hito fundamental de la agenda de investigacién actual
en historia de los medios. Sobre todo, en paises como la Argentina con una
rica historia audiovisual que, sin embargo, no cuenta con una politica de

conservacién y de acceso publico equivalente.

El Archivo cuenta con mas de 200 horas de material audiovisual, en su
mayor parte nacional, incluyendo noticiarios cinematograficos (de Sucesos
Argentinos, Noticiero Panamericano), noticieros televisivos (especialmente
de Canal 9), documentales, peliculas de ficcion de cine independiente y
otros materiales de origen televisivo. Las imagenes provienen de institucio-
nes archivisticas y de conservacidn como el Archivo General de la Nacién, el
Museo del Cine de la Ciudad de Buenos Aires, el Archivio Audiovisivo del
Movimento Operario e Democratico (Roma), entre otros.

El Archivo Audiovisual esta dirigido a usuarios que sean investigadores en
Ciencias Sociales y Humanas. Los criterios de catalogacion de los materiales
incorporados han sido concebidos con este objetivo y en la catalogacidn han
participado docentes, becarios y estudiantes. La consulta de los materiales
es de acceso libre y gratuito y contara con asesoramiento especializado

para el uso de la base de datos.

http://www.iigg.fsoc.uba.ar/archivoaudiovisual.htm
contacto: archivoaudiovisual@sociales.uba.ar
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