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Elina Adduci Spina Resumen:  El presente trabajo aborda el andlisis de las
veolamusica@gmail.com paradojas y los desafios que supone la patrimonializacién de
Instituto de Artes del Espectculo, Facultad de los archivos de televisién, tomando como eje la experiencia
Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires / del Archivo Histérico de Radio y Television Argentina.

Archivo Histérico de Radio y Televisién Argentina S.E, En primer lugar, se estudian las singularidades del medio
Argentina televisivo en tanto tecnologia cultural (Williams, 2001) vy
discurso (Gonzélez Requena, 1995), las vicisitudes histéricas
de su praxis archivistica, las contradicciones inherentes de un
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RTA. Finalmente, se examinan tres casos de estudio de esta
institucidn con el propésito de observar la multiplicidad de
modos en los que dichas paradojas y desafios se ponen en
juego. De alli puede desprenderse que, cuando hacia finales del
siglo XX una convergencia de demandas econémicas, estatales
y sociales comenzé a poner foco en el valor cultural de
la televisidn, las politicas patrimoniales se toparon con una
serie de vicisitudes que, a grandes rasgos, se sintetizaron en
las contradicciones que conlleva la archivistica audiovisual en
tanto prictica arqueoldgica, la incomodidad que supone la
revalorizacién de contenidos histéricamente denigrados y su
refuncionalizacién en un contexto extrafado del original.
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Abstract: This work deals with the analysis of the paradoxes
and the challenges that the patrimonialization of the television
archives supposes, taking as axis the experience of the Archivo
Histérico de Radio y Television Argentina. In the first place,
the singularities of the television medium as both cultural
technology (Williams, 2001) and discourse (Gonzélez Requena,
1995), the historical vicissitudes of its archival practice, the
inherent contradictions of a patrimonialization process that
makes it a uncomfortable heritage (Prats, 1997; Reventds Gil
de Biedma, 2007), and the range of possibilities implied by its
re-functionalization as a zombie heritage (Hernandez i Marti,
2008) are studied. In the second instance, a brief tour of the
history of television archives in Argentina is made, paying special
attention to the recent creation of the Archivo Histérico de
RTA. Finally, three case studies of this institution are examined
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with the purpose of observing the multiplicity of ways in which
these paradoxes and challenges are put into play. From this it
can be inferred that when, towards the end of the 20th century,
a convergence of economic, state and social demands began to
focus on the cultural value of television, patrimonial policies
encountered a series of vicissitudes that, in broad terms, were
synthesized in the contradictions that the audiovisual archive
implies as an archaeological practice, the discomfort that the
revaluation of historically denigrated contents supposes and the
re-functionalization of them in a strange context of the original.

Keywords: Audiovisual heritage, Audiovisual archive,
Television, Archivo Histérico de RTA, Public media.

CONSIDERACIONES PRELIMINARES

Histéricamente, el patrimonio cultural ha sido identificado con aquellos bienes que recuperan,
mantienen y transmiten una herencia que marca el signo identitario de un pueblo, de una regién o de la
humanidad. Este concepto -que a primera vista parecerfa dar cuenta de una serie de caracteres intrinsecos,
neutros y homogéneos- es en realidad la construccidn social, cultural e histérica de un consenso edificado
sobre un terreno de disputas o, al menos, de tensiones. En este sentido, el proceso de patrimonializacién de
un bien cultural representa el juicio emitido por una institucién hegeménica que mediante el ejercicio de
una memoria selectiva intenta establecer una continuidad con el pasado en pos de la legitimacién histérica
del presente. En esta dindmica, de manera inexorable se abre un campo de batalla que pone de manifiesto
tanto la puja de aquellas expresiones que buscan ascender al “olimpo de la cultura”, como la lucha de poder
entre diversos actores de la sociedad que reclaman voz y voto en la toma de decisiones. Estos acuerdos y
desacuerdos tienen lugar en un entorno que estd en continua transformacién. En consecuencia, lo
patrimonial se define como un rasgo netamente coyuntural: lo que hoy no es considerado patrimonio es
susceptible de serlo algtin dia y, por qué no, viceversa. Al respecto, Néstor Garcia Canclini (1999) senala
que en las ultimas décadas del siglo XX la nocién de patrimonio cultural experiment6é un triple
movimiento de redefinicién al contemplar los bienes del pasado junto a los del presente; al tender un
puente entre la herencia y las necesidades contempordneas; y al reconocer tanto la produccién de la clase
hegeménica como la de la cultura popular. En esta suerte de democratizacién del patrimonio cultural, una
serie de disciplinas fueron rescatadas del ostracismo y legitimadas como auténticos exponentes de la

cultura con mayuscula.
En la era de la imagen y de la comunicacién, la supremacia del monumento arquitectdnico, del arte

pictérico y del documento escrito gradualmente comenzé a ceder espacio a nuevas manifestaciones
culturales. De este modo, la imagen en movimiento, més precisamente el cine, fue una de las primeras
expresiones que buscé ser reconocida en cuanto a su condicidn artistica y a su capacidad de reflejar y de
problematizar distintos rasgos de la sociedad. Si bien a partir de la década de 1930 la Federacién
Internacional de Archivos Filmicos (FIAF) logrd institucionalizar la preocupacion de diversas filmotecas y
coleccionistas del mundo que abogaban por el incierto destino de las obras y de los soportes
cinematograficos, no fue hasta el ano 1980, con la Recomendacion sobre la salvaguardia y la conservacion de
las imdgenes en movimiento de la UNESCO, que una entidad externa al campo del cine reconocié a nivel
mundial el cardcter patrimonial de este tipo de documentos. Transitado casi un cuarto del siglo XXI, en la
actualidad pareceria existir cierto consenso acerca del valor patrimonial de las imégenes en movimiento.
Sin embargo, el constante foco puesto sobre la cinematografia ha eclipsado otras manifestaciones del
audiovisual, como por ejemplo la televisién.

Desde sus origenes, la televisién ha sido objeto del menosprecio de los sectores legitimadores de la cultura
por ser considerada un medio de comunicacién de masas subordinado a los intereses del mercado y/o de
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los diversos gobiernos de turno. Esta situacién, sumada a la complejidad tecnoldgica, operativa o econdmica
que conlleva archivar el flujo televisivo, trajo como resultado que la mayor parte de sus contenidos se hayan
perdido para siempre en el “aqui y ahora” de la transmisién. Pero mas alld de las apreciaciones negativas y de
la poca conciencia por su preservacion, lo cierto es que desde siempre la television ha estado en el centro de
debates que -desde distintas perspectivas- no han hecho otra cosa mas que identificar su profundo vinculo
con la vida cotidiana. En este sentido, los tltimos afios fueron escenario de una convergencia de demandas
de indole social, econémica y estatal que trajeron como resultado un paulatino reconocimiento del medio
en tanto patrimonio. Pero eso si: como un patrimonio incémodo cuya refuncionalizacién en un contexto
extraado del pasado supone multiples retos.

Toda esta serie de transformaciones experimentadas a lo largo y alo ancho del mundo tuvieron resonancia
en la Argentina. No obstante, dicha repercusion se expresé en un débil eco que histéricamente se tradujo
en la enorme deuda que el pais posee en materia de preservacion audiovisual. Sin la ejecucion de politicas
de Estado en continuidad y con la postergada puesta en funcionamiento de la Cinemateca y Archivo de la
Imagen Nacional (CINAIN), en la actualidad el patrimonio audiovisual argentino se encuentraen un grave y
creciente estado de emergencia. En el caso del medio televisivo la situacién es similar ya que la mayor parte de
su acervo estd desaparecido y el escaso material existente se conserva de manera fragmentaria en los archivos
privados de las emisoras o bien diseminado en un pufiado de organismos publicos y/o colecciones privadas.

En medio de este contexto desfavorable, en el afno 2013 se produjo un hito en la historia de los medios de
comunicaciény del patrimonio audiovisual argentino. Mediante el Decreto 378/2013, la presidenta Cristina
Fernandez de Kirchner creé el Archivo Histérico de los Servicios de Radiodifusiéon Sonora y Televisiva del
Estado Nacional (Archivo Histérico de RTA), un organismo dependiente de Radio y Television Argentina
S.E.(RTA) cuyo objetivo principal es la preservacidn del acervo audiovisual y sonoro de emisoras como Canal
7 - Televisién Publica y Radio Nacional, entre otras. De esta manera, por primera vez en la Argentina se
concretd un proyecto institucional decidido a otorgar interés cultural y a preservar la memoria de los medios
de comunicacién del Estado. Ahora bien, la conquista de este territorio practicamente inexplorado supone
una diversidad de paradojas y de desafios a resolver. Cémo archivar la dinimica de un flujo, cémo recuperar
los contenidos que ya no estdn, cémo reconstruir el contexto de produccién y de recepcién de un medio en
extincidn, cémo legitimar el presente mediante vestigios de un pasado que puede resultar inconveniente o
coémo lograr la persistencia de un proyecto estatal en la sucesién de gobiernos de distinto signo politico son
algunas de las principales preguntas que demandan al menos ser formuladas.

En las siguientes paginas analizaremos las paradojas y los desafios que supone la patrimonializacién de los
archivos de televisién centrdndonos en la experiencia del Archivo Histérico de RTA. En el primer apartado
estudiaremos las singularidades del medio televisivo en tanto tecnologia cultural, las vicisitudes histdricas
de su praxis archivistica, las contradicciones inherentes a su proceso de patrimonializacion y el abanico de
posibilidades que implica su refuncionalizaciéon. En el segundo apartado haremos un breve recorrido por
la historia de los archivos televisivos de la Argentina poniendo especial atencién en la reciente creacion del
Archivo Histérico de RTA. En el tercer apartado examinaremos tres casos de estudio de esta institucién con
el objetivo de observar la multiplicidad de modos en los que dichas paradojas y desafios se ponen en juego.

LA TELEVISI()N, EL ARCHIVO TELEVISIVO Y EL PROCESO DE PATRIMONIALIZACION

omo hemos visto, el patrimonio cultural se caracteriza por su poder de condensar en el presente la
C h to, el pat ltural t der d d | te |
herencia del pasado y el legado del futuro. En consecuencia, la reflexién sobre el patrimonio televisivo exige
un movimiento de “atrds para adelante” capaz de identificar la singularidad tecnoldgica y cultural del medio,
las necesidades y posibilidades histéricas de su salvaguarda, las implicancias del proceso de
patrimonializacién y los mecanismos de (re)interpretacién en un contexto atravesado por las nuevas
tecnologias.
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Desde el primer experimento presentado por el ingeniero John Logie Baird en 1925, pasando por el
establecimiento de las grandes emisoras estadounidenses y europeas en la década de 1940, hasta llegar a
la 16gica posmoderna del streaming, la television ha sido una fuente inagotable de grandes controversias.
A partir de su constitucién como medio de comunicacién de masas, una multiplicidad de enfoques han
intentado desentranar el potente poder que éste ejerce sobre el conjunto de la sociedad. En sus origenes,
el campo de estudio sobre televisién se dividié de manera dicotémica entre la postura del determinismo
tecnoldgicoy de la tecnologia sintomdtica. Sila primera perspectiva considera que la tecnologia funciona como
una esfera auténoma cuyo desarrollo interno marca la agenda de las transformaciones sociales, la segunda
plantea que el progreso tecnoldgico es el sintoma de los procesos de cambio puestos en marcha de manera
autosuficiente por la sociedad. De esta manera, tecnologia y sociedad serfan compartimentos estancos cuya
relacién se estableceria de manera unidireccional. Sin embargo, desde los estudios culturales se gesté una
suerte de tercera posicién que plantea que los diversos componentes del fendmeno televisivo se relacionan de
manera reciproca. Al respecto, Raymond Williams (2011) sefiala que la television es una tecnologfa cultural
particular propia de la sociedad moderna de posguerra. Segtn el tedrico, la acumulacién de capital y la
innovacidn técnica transformaron la produccién industrial y las formas sociales, lo que dio lugar a nuevas
posibilidades y necesidades que se expresaron, por ejemplo, en los medios de comunicacién masiva. En el
contexto de un nuevo tipo de sociedad expandida, mévil y compleja, la television emergié simultdneamente
como una tecnologia de broadcasting y como un producto netamente comercial. Asi, las instituciones de la
television -ya sea empresas comerciales o el propio Estado- utilizaron al medio como un instrumento para
centralizar y difundir de modo amplio mensajes dirigidos a una multiplicidad de hogares, y como un vehiculo
para promover bienes de consumo y un estilo de vida acorde a las exigencias de la légica capitalista. En
relacién con este ultimo aspecto, la demanda de dispositivos fue impuesta por los mecanismos del mercado
y el medio propiamente dicho precedié a los contenidos, que no fueron otra cosa que el reciclaje de formas
de consumo social ya existentes." Ahora bien, la organizacién y la experiencia de estas formas nuevas y mixtas
experimentaron una radical transformacién, ya que la televisién significé un salto de la “secuencia como
programacién” a la “frecuencia como flujo”. En palabras de Williams, “lo que se ofrece no es un programa
de unidades separadas con inserciones particulares, sino un flujo planificado, en el cual la serie verdadera no
es la secuencia publicada en el horario de programacién sino esta secuencia transformada por la inclusion
de otro tipo de secuencia, de modo tal que esas secuencias de unidades componen el flujo real” (2001, p.
120). De esta manera, la publicidad, los avances de la programacion o los segmentos de continuidad de las
emisoras -por citar algunos ejemplos- no son interrupciones sino unidades que se relacionan con las unidades
de los programas en un flujo que es planificado tanto en si mismo como en la fase previa de toda produccién
televisiva. Desde el punto de vista semiético, Jestis Gonzdlez Requena (1995) elabora una teorfa similar
a la de Williams, en la cual el concepto de flujo es reemplazado por el de programacién en tanto macro-
discurso televisivo. En este sentido, la particularidad de la televisién -entendida como sistema semiético-
radicaria en su cualidad pansincrética de integrar una multiplicidad de discursos que, lejos de ser auténomos,
actian como fragmentos subordinados al discurso global de la programacién. Para lograr que las exigencias
del texto parcial sean desplazadas a la de la estructura general, el autor sostiene que el macro-discurso de la
programacién somete a las unidades que contiene ala légica de la fragmentacidn, la indefinicién de los limites
y la continuidad.

La extrapolacién de estas teorias televisivas al campo archivistico genera un problema de indole operativo
y tedrico porque ¢;cé6mo se archiva el flujo o la programacién en su conjunto? Histéricamente, los archivos
de television se han caracterizado por adoptar una légica que tiende a la fragmentacién. Asi, la materialidad
del documento que se conserva pareceria actuar como la pieza de un rompecabezas que se encuentra miés
cerca de reconstruir la integridad de una sub-unidad que la dindmica del flujo o del discurso global que la
contiene. En este proceso de descontextualizacion, en los archivos televisivos es habitual encontrarse con los
siguientes casos:
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e Las emisiones de los programas no suelen ser guardadas enteras ya que en la mayoria de los casos se
les extrae la tanda publicitaria. Ademas, cuando se trata de un archivo histérico, rara vez se conservan
todas las emisiones de un mismo ciclo.

e Enmuchasocasiones sélo se archivan fragmentos de un programa cuyo recorte suele seguir un criterio
de tipo temdtico. Esta practica resulta habitual en los archivos de noticias, en los que se estila conservar
la nota periodistica descontextualizada de la/s emisién/es en la/s que fue/ron incluida/s.

e Las publicidades y los segmentos de continuidad son archivados como entidades auténomas.

e El material “en crudo” o “auxiliar” aparece en los archivos como una figura liminal que representa
una instancia previa al flujo.

De alguna manera, la 16gica fragmentaria del archivo televisivo se debe a que la televisién no nacié con la
exigencia de ser un “bien archivable” y a que la historia de su conservacion se vio atravesada por cuestiones
conceptuales, operativas y/o econdémicas. A nivel mundial, los primeros anos de la televisién se perdieron
en el “aqui y ahora” de una tnica transmisién debido a que las emisiones se realizaban en vivo.* De aquella
época s6lo quedan algunos vestigios en material filmico correspondientes al rodaje de notas periodisticas
en exteriores o de aquellos programas que luego serfan re-transmitidos en diferido por otras emisoras o
repetidoras. No obstante, en el ano 1956 la firma AMPEX lanzé al mercado un soporte revolucionario
llamado videotape. Ademis de abaratar los costos y de eliminar los tiempos del revelado, la cinta magnética
sacudié el campo audiovisual al introducir la posibilidad de grabar, borrar y regrabar. En este gesto, que
contempla el descarte como un elemento central de su actividad, la industria televisiva demostré su falta
de interés por la conservacion global de sus productos. De esta manera, el escaso porcentaje de material
que sobrevivié hasta nuestros dias pertenece en mayor parte a los archivos internos y operativos de las

emisoras.” Es decir, acervos conformados a partir de una seleccién de documentos que fueron conservados
con el objetivo de la re-emision o de la reutilizacién futura como insumo para la produccién de nuevos
contenidos para la pantalla. En consecuencia, el concepto originario de “archivo televisivo” respondié mds a
los requerimientos de la industria que a una demanda de indole patrimonial.

A partir de la década de 1980, la televisién experiment6 un paulatino proceso de transformacién ya que
su reconocimiento en tanto bien cultural y patrimonial trajo como resultado la trascendencia de los limites
de su propia esfera. Tal como plantea Gil Manuel Hernandez i Marti (2010), la patrimonializacién implica
una construccion social en la que “la tradicién aparece como un dispositivo discursivo (convencidn retérico-
ideoldgica) al servicio de las definiciones sociales de la identidad, del ¢jercicio del poder o de los mecanismos de
mercado” (2010, pp. 4-5). De esta manera, con la necesidad de integrar su “sombra histérica”, las instituciones
legitimadoras de la cultura accionan operaciones de olvido y de seleccién en pos de la construccién colectiva
de la memoria. Es decir, se rescatan aquellos referentes que se muestran apropiados para el proyecto del
presente, al mismo tiempo que se dejan a un lado aquellos otros cuya activacién resultaria inconveniente. Si
bien desde sus origenes la televisién ha actuado como una tecnologia cultural que ha tenido un gran impacto
sobre la sociedad, durante afios ha permanecido en la sombra por ser catalogada de modo despectivo como un
fenémeno de masas y/o como un medio de comunicacién menor orientado a producir y reproducir mensajes
afines a los intereses del mercado o de los gobiernos de turno. En consecuencia, la reciente puesta en valor de
la television ha implicado una suerte de ascensién hacia la luz que identifica al medio como un patrimonio
incémodo. Al respecto, Lloreng Prats (1997) y Ana Reventds Gil de Biedma (2007) plantean que el concepto
de patrimonio incémodo se asocia con aquellas expresiones que, si bien no se les puede negar su legitimacion
simbdlica, nadie quiere ni sabe qué hacer con ellas. En este sentido, el desfasaje estético y/o la portaciéon
de discursos politicamente incorrectos, propios de los contenidos televisivos del pasado, suelen generar una
fuerte tensién con el constructo sociocultural del presente.

Como hemos visto, la patrimonializacién de la television significa una gran apuesta que implica tanto una
préctica arqueoldgica como una compleja operacion de legitimacién. No obstante, el intento por preservar la
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légica de una tecnologia que hoy resulta obsoleta representa un desafio atin mayor. La metamorfosis expresada
en el salto tecnoldgico del analdgico al digital transformé los mecanismos de produccién y de recepcion
televisiva de una manera tan radical que la refuncionalizacién de fragmentos del pasado en el contexto del
presente trae como resultado un fendmeno de hibridacién. Hernandez i Marti (2008) seniala que en el siglo
XXI el patrimonio cultural ha experimentado un cambio esencial, dado por su progresiva globalizacién y
por la expansién de sus contenidos. De este modo, el bien patrimonial sufre una desterritorializacién que lo
posiciona en un limbo entre la tradicidn y la cultura actual. Para metaforizar esta caracteristica tan singular,
el autor utiliza el concepto de zombi patrimonial. En tanto zombi, el patrimonio televisivo vive una vida
artificial que recrea, clona o resucita pasajes de su historia a partir de una reformulacién orientada por las
necesidades y las ansiedades de la sociedad actual. De esta manera, el desarrollo de las nuevas tecnologias le
otorga al patrimonio televisivo la potencialidad de mutar en todos los sentidos posibles: mudar de soporte,
fragmentar su flujo, reconvertir y multiplicar los contextos de enunciacién y asi resemantizarse, trascender
los limites de la pantalla televisiva y subvertir la 16gica del broadcast por la del streaming.

1.0S ARCHIVOS TELEVISIVOS EN ARGENTINA Y LA CREACION DEL ARcHIVO HisTORICO DE RTA

Al igual que lo que ocurrié en el resto del mundo, la televisién argentina no nacié con una vocacién por
la preservacién ni mucho menos con una conciencia patrimonial. Ademas, la atencién focalizada en la
generacion de nuevos contenidos para la pantalla, la naturaleza de las primeras transmisiones en vivo y la
posterior introduccion del videotape trajeron como resultado que la practica archivistica del medio televisivo
se torne una tarea un tanto innecesaria, técnicamente compleja y econdémicamente costosa. En este sentido,
la historia de la televisién nacional se encuentra atravesada por la ausencia. Una ausencia que, si bien hoy nos
resuena como falta, a lo largo de todo este tiempo se ha expresado como una condicién inherente a la légica
de la propia industria televisiva.

A lo largo de casi setenta anos de historia la mayor parte de las unidades del flujo televisivo se fueron
perdiendo. Si durante los primeros diez afnos practicamente no se realizé ningun registro debido a la
preponderancia de las transmisiones en vivo, la llegada del videotape no necesariamente se tradujo en un
almacenamiento masivo de las emisiones. Un breve repaso por la historia de la televisién evidencia que, en
cierta medida, el desarrollo tecnoldgico fue en detrimento de la praxis archivistica y que el registro y acopio
de material respondié a las demandas del medio y no a un interés por la salvaguarda.

Tras un periodo de experimentacién,’ el 17 de octubre de 1951 se realizé en la Argentina la primera
transmisién oficial de televisién. En dicha ocasién, LR3 TV (Canal 7) fue la emisora encargada de televisar
los festejos celebrados en Plaza de Mayo a propdsito de una nueva conmemoracién del Dia de la Lealtad. De
este hito de la historia contemporanea no hay registros audiovisuales, ya que la emisién se efectué mediante
tres cdmaras de televisidn que 7z sizu transmitieron los hechos en directo. En lo que respecta a los anos
posteriores la situacidn se vuelve similar, ya que la gran mayoria de los programas y de las publicidades que
integraron la acotada franja horaria de la programacién de Canal 7 se realizaron en vivo. En aquella época
s6lo se registraron algunas notas periodisticas que fueron rodadas en cinta filmica de 16 mm. Posteriormente,
los afios sesenta revolucionaron el concepto de televisién conocido hasta el momento. La creacién de nuevos
canales privados, lallegada de la televisién al interior del pais y la utilizacion del videotape marcaron un cambio
sustancial en el desarrollo del medio, que tuvo repercusién tanto en el registro como en la posterior guarda

o descarte de los contenidos televisivos. A partir de un decreto’ firmado por el presidente de facto Pedro
Eugenio Aramburu en el afio 1958, en el 4mbito de la Ciudad de Buenos Aires se fundaron Canal 9 (1960),
Canal 13 (1960) y Canal 11 (1961). La aparicion de estos tres canales multiplicé de manera considerable
los contenidos televisivos aunque, a decir verdad, un importante porcentaje de la programacién de aquel
entonces estuvo destinado a la emisién de series importadas desde los Estados Unidos. Por otra parte, la
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llegada de la television a las provincias supuso dos escenarios: la creacién de repetidoras y el nacimiento de
nuevos canales. Por un lado, a partir de diciembre de 1960, la utilizacién del cable coaxil y del radioenlace
permitié que la senal de Canal 7 fuera recibida en ciudades como Rosario, Canada de Gémez, Mar del
Plata, Lujan, Chivilcoy, Santa Fe y Parana. Por otro, el surgimiento de nuevas emisoras como Canal 12 de

Cérdoba (1960), Canal 8 de Mar del Plata (1960), Canal 7 de Mendoza (1961) y Canal 4 de Rosario (1964),

entre otras, significé la produccién de nuevos programas locales. Por ultimo, en el ano 1960, la aparicion

del videotape cambi6 los modos de produccién televisiva.® A diferencia de lo que ocurria con el filmico, este
invento posibilitd el registro de la imagen en movimiento en una cinta magnética reutilizable. Pero en un
contexto de desinterés patrimonial y crisis presupuestaria, en nuestro pais el videotape fue concebido més
como un herramienta para el registro y la emisién que como un soporte de guarda permanente.” Las décadas
de los setenta y los ochenta fueron anos de modernizacidn tecnoldgica, estatizaciones, re-privatizaciones,
mudanzas y algunos incendios. Todos estos movimientos hicieron mella en los archivos televisivos, lo que
dej6 una enorme deuda con el patrimonio audiovisual argentino.

Por todo lo dicho, un alto porcentaje de los contenidos de la televisién nacional se encuentra desaparecido,
ya sea porque se borrd, se tird, se vendio, se perdid, se deteriord o no se capturd. No obstante, en Argentina
existe una serie de archivos televisivos que se podrian clasificar en dos grandes categorias: los archivos
operativos de los canales, conformados a partir de las necesidades de las emisoras, y los archivos particulares,
creados de manera intuitiva por coleccionistas o espectadores aficionados que fueron grabando del aire
distintos contenidos segtin un interés particular. A partir dela década de 1990, la industria televisiva comenzé
aponer el foco en el material de archivo, ya que éste representaba una potente fuente de experiencia emocional
asi como también un insumo barato para la creacidn de nuevas producciones. Asi, en el afo 1994, Arte
Radiotelevisivo Argentino (ARTEAR) fundé Volver, una sefial de cable creada para re-emitir los envios
histéricos de la empresa; y Ratl Portal lanzé Perdona Nuestros Pecados, un ciclo que marcé el inicio del boom
del género de los "programas archivo”. En la actualidad, el auge de internet y de los sistemas de video on
demand revoluciond el concepto tradicional de televisidn y provocé un fortalecimiento de los archivos. Por
un lado, desde el sector industrial los canales se inscriben en la creciente tendencia de archivar y migrar sus
contenidos a plataformas como YouTube, Netflix, Cablevisién Flow, Bacua, Odeén/Cine Ar Play, Contar
o Movistar Play, por citar algunas de ellas. Por otro, desde la sociedad civil son cada vez més los coleccionistas
que deciden compartir sus archivos registrados de manera particular en péginas web, redes sociales y sitios
de alojamiento de videos.

Al margen de este tipo de emprendimientos que tienen como meta principal la facilitacion del acceso -
ya sea gratuito, pago o monetizado-, en el pais escasean proyectos orientados a la preservacion. La dificultad
por establecer politicas ptiblicas en continuidad y la tan postergada puesta en funcionamiento de la CINAIN
han generado una verdadera crisis en el seno de la memoria audiovisual nacional. Si bien existe una serie de
organismos estatales que tienen en guarda material televisivo, el Centro de Conservacién y Documentacién
Audiovisual (CDA) de Cérdoba fue la primera institucién publica concebida con la necesidad especifica de
salvaguardar archivos de television. Creada en 1994 y reglamentada en 2002, esta entidad -dependiente de
la Universidad Nacional de Cérdoba-'? nacié con el objetivo de recuperar y resguardar el archivo filmico del
noticiero de Canal 10 del periodo 1962-1980, perteneciente a los Servicios de Radio y Televisién de dicha
universidad. Luego del inicio de esta primera experiencia, el pais tuvo que aguardar poco mas de dos décadas
por la concrecién de un proyecto de carédcter integral, federal y nacional, como lo es el Archivo Histérico
de RTA.

Sibien en Canal 7y Radio Nacional hubo una serie de iniciativas orientadas a la salvaguarda del material, la
gestion de Tristan Bauer!! fue fundamental para sentar las bases de lo que luego serfa el Archivo Histérico de

RTA. Durante su mandato se construyeron dos bodegas de guarda12 acondicionadas a partir de un protocolo
de convivencia de formatos heterogéneos, se adquirié un equipo para transferir material filmico de 35y 16
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mm, y se elaboré un documento de trabajo para la preservacién digital de material audiovisual histérico en
soporte filmico y magnético. Como resultado de este proceso, el 9 de abril de 2013 el Archivo Histérico
de RTA fue institucionalizado!® mediante el Decreto del Poder Ejecutivo N° 378/2013, firmado por la
presidenta Cristina Fernandez de Kirchner. En su reglamento de funcionamiento plantea como objetivo
principal la administracién, conservacién y puesta en estado publico de los registros sonoros, documentales,
videogréficos y cinematograficos grabados, emitidos y existentes en las dependencias de RTA. Ademas, indica
que todos esos registros son pasibles de ser declarados de valor histérico y cultural, segtin los alcances que
establece el articulo 138 dela Ley de Servicios de Comunicacién Audiovisual. En este sentido, por primera vez
en la historia de la Argentina, el Estado asumié la responsabilidad de preservar los medios de comunicacion
publicos desde una perspectiva patrimonial.

El heterogéneo acervo del Archivo Histérico de RTA recorre la historia de la industria del broadcasting en
Argentina a cargo del Estado nacional. Conserva registros sonoros de Radio Nacional y piezas audiovisuales
de Canal 7. Por cuestiones operativas, el archivo televisivo se encuentra dividido en el Archivo de Noticiasy
el Archivo de Artistica. En el primero se custodian notas periodisticas que datan desde mediados de la década
de 1950, y en el segundo se documenta material con fecha posterior al ano 1978, debido a que en la mudanza
del viejo Canal 7 al edificio de ATC las autoridades militares decidieron realizar un descarte masivo. Sus
fondos, secciones y colecciones se componen de los més variados formatos analdgicos y digitales: filmico de
16 mm, cinta cuddruplex de 2", cintade 1" (formato By C), videocasetes U-matic y Betacam, discos XDCAM
y ODA, y cintas LTO, entre otros.

El proyecto inicial del Archivo Histérico de RTA se apoy6 en tres pilares fundamentales: la conservacion,
la catalogacién y el acceso. De esta manera, se almacené el material en las dos bodegas de guarda, se disené un
sistema de catalogacion acorde a las caracteristicas especificas de los materiales y se cred la pagina web Archivo

Prisma. En su corta existencia,'* Prisma funcioné como un archivo vivo y de construccidn diaria destinado a
brindar acceso universal via internet a los registros sonoros y audiovisuales histéricos de RTA. Ademis, con
el objetivo de fortalecer los vinculos interinstitucionales, este sitio también actué como una vidriera en la
que se exhibian archivos de diferente naturaleza, obtenidos a partir de los convenios celebrados entre RTA
y otros organismos del Estado.

TRES CASOS DE ESTUDIO DEL ARcHIVO HisTOrIico DE RTA

Como todo archivo de television, el Archivo Histérico de RTA es un territorio en el que se entrecruzan
ausencias, presencias y potencialidades. Asi, el ejercicio de la memoria implica un transito por caminos
laberinticos colmados de vacios que no siempre pueden ser suplidos de manera ortodoxa. Debido a su
magnitud y heterogencidad, el examen integral del Archivo Histérico de RTA se torna una tarea de gran
dificultad. No obstante, las colecciones Gente (1960), [Promociones oficiales de la dictadura civico-militar]
(1979) y Los gringos (1984) resultan operativas para realizar un muestreo de las particularidades de tan
vasto acervo. A continuacidn, nos serviremos de estos tres casos de estudio con el objetivo de analizar cémo
el cardcter paradojal propio del patrimonio televisivo -expresado en la pérdida del flujo, la singularidad
fragmentaria y su cardcter incémodo- puede también ser abordado a partir del desafio que demanda su
refuncionalizacidn.

Gente (1960)

Creado y conducido por Augusto Bonardo, Gente fue un programa de entrevistas biogréficas cuyo
objetivo principal era la difusién del pensamiento de diferentes personalidades de la cultura nacional. El
ciclo recorrié mas de veinte afios de la historia de la televisién argentina, ya que tuvo una primera temporada
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en el afio 1960 por Canal 7, una segunda en 1961 por Canal 13 (rebautizado de aqui en adelante como La
gente), una tercera en 1965 otra vez por Canal 7, y una cuarta y tltima en 1982 por ATC. Cabe destacar
que el paso de Augusto Bonardo por Canal 7 ha sido objeto de grandes controversias: por un lado, fue
nombrado como director de la emisora tras el golpe de Estado de 1955, y por otro, se vio forzado a levantar
su programa en dos oportunidades.’®

En la primera temporada del afo 1960, Gente se emiti6 los dias viernes a las 23:30 horas. El envio no tenia
un horario de finalizacién definido ya que, si la dindmica de la conversacién lo ameritaba, la entrevista se
prolongaba hasta altas horas de la madrugada. A través de una suerte de culto por el ¢jercicio de la palabra, el
programa hacia especial hincapié en el valor del testimonio oral como fuente de la historia. De esta manera,
la reflexién acerca de la identidad socio-cultural del pais no era abordada a partir de sus grandes hitos, sino
desde la reconstruccién de la memoria de sus “grandes protagonistas”. A su vez, la cultura nacional era
entendida desde un sentido amplio puesto que los entrevistados podian proceder de las ciencias médicas,
como Florencio Escardd; de la politica académica, como Risieri Frondizi; del variado arco politico, como
Alicia Moreau de Justo, Jos¢ Mazar Barnett o Recaredo Ernesto Vazquez; de la considerada alta cultura,
como Cesareo Bernaldo de Quirds o Silvina Bullrich; o de la cultura popular, como Carlos A. Petit, Fernando
Ochoa o los hermanos Expdsito, por citar algunos ejemplos.

Por cuestiones técnicas el ciclo se emitié integramente en vivo. Recordemos que en la Argentina de los
afios sesenta el videotape se encontraba en una primera fase de experimentacion y el filmico era reservado para
el rodaje de notas sueltas que luego serfan incluidas en la emisién. No obstante, algo de lo efimero de aquellos
envios ha sido conservado hasta nuestros dias gracias a que Bonardo grabé de manera parcial el audio de
una serie de programas. Al comenzar el ciclo, el conductor planteé que Gente exploraria el género biografico
televisivo con el objetivo de crear “apuntes para un tiempo futuro y para una divulgacion en el presente” que
luego serian enviados al Museo de la Palabra de la Biblioteca Nacional. Y asi fue. En la actualidad, el drea
de Audioteca y Mediateca de la Biblioteca Nacional Mariano Moreno conserva treintaitrés discos sonoros
analdgicos de pasta que contienen el audio de diecinueve envios, como también el fragmento de una cena de
camaraderfa conducida por Bonardo -celebrada a propésito del primer aniversario del golpe civico-militar de
1955- y el pasaje de tres emisiones de Apuntes. A contramano de la légica operativa imperante en los archivos
de television, en este gesto por la conservacién se advierte una primigenia conciencia de tipo patrimonial.
No obstante, dicha valoracién fue otorgada al contenido y no al fendmeno televisivo en si. A lo largo del
ciclo Bonardo repetia que, en una comunidad sin memoria, la grabacion de las entrevistas pretendia dejar
para las generaciones venideras un testimonio de cémo era la sociedad del afo 1960. Si bien no sabemos a
ciencia cierta por qué el conductor registré el audio y no la imagen en movimiento, lo cierto es que el criterio
patrimonial fue aplicado de manera univoca a la impronta de la palabra, y la televisién quedé relegada como
un mero canal o medio de comunicacién entre tantos otros.

En el marco de un convenio celebrado con la Biblioteca Nacional, en el ano 2018 el Archivo Histérico
de RTA repatri6 una copia digital de dichos audios. De esta manera, luego de mas de cincuenta afios, estos
materiales volvieron a su lugar de origen para ser refuncionalizados como archivos de televisién. Tras la
repatriacion, los programas fueron catalogados segtin criterios internos y las copias de los audios fueron
almacenadas en un storage y en un disco ODA. La gestién en ¢jercicio en aquel entonces alojé en la pagina
web del Archivo Histérico de RTA una serie de fragmentos sonoros de los envios y determiné que el acceso
a los registros completos sélo fuera posible mediante una visita presencial a la oficina del Archivo ubicada

en la Television Piblica.'®
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[Promociones oficiales de la dictadura civico-militar] (1979)

Como ya hemos visto, las publicidades son una parte esencial de la televisién dado que condicionan tanto
la dindmica estructural de los programas y del flujo como también el perfil ideoldgico de la emisora. Dentro
del rubro de la publicidad televisiva podemos encontrar tres grandes categorias: los comerciales de bienes y
servicios, los anuncios institucionales del canal y las propagandas politicas y/o estatales. Entre los anos 1976
y 1983, la Argentina se encontré bajo el dominio de la dictadura civico-militar autodenominada Proceso de
Reorganizacién Nacional. En ese contexto, los canales de aire fueron intervenidos por las Fuerzas Armadas
y Canal 7 (rebautizado sucesivamente como A78TV y ATC) funcioné como la emisora oficial en la que se
concentrd la produccién y difusién de los mensajes del Estado.'” [ Promociones oficiales de la dictadura ctvico-
militar] es un compendio de once campanas'® que, a partir del abordaje de una heterogeneidad de
tematicas, funcionaron como un instrumento de propaganda de la dictadura. Fueron producidas por ATC
y tuvieron circulacién en el resto de los canales del pais durante los meses de septiembre, octubre y
noviembre de 1979. Cada promocién es antecedida por una placa (que se complementa con una voz en off)
en la que se consignan datos técnicos: el nimero de maquina, rollo y estudio, el titulo, la fecha del VIR y de
aire, y los nombres del operador y del director. Al finalizar, una voz prescribe el cese de una serie de
campanas ¢ indica que la informacién deberd ser remitida a los canales del interior via Cadena Nacional. Si
bien estas publicidades son apreciadas como unidades auténomas que fueron arrancadas de su flujo, el
modo en el que fueron archivadas ofrece un testimonio que documenta tanto su contexto como las formas
de produccidn televisiva durante la época dictatorial.

Tras ser conservado durante afios en su soporte original de cinta magnética (un cuddruplex de 2" también
conocido como VTR), en el 2013 este contenido fue digitalizado y migrado a un disco XDCAM," y en
agosto de 2015 fue difundido a través de la pagina web y del canal de YouTube de Archivo Prisma. Dado
que el material fue publicado sin edicién ni restauracién alguna, en ¢l se puede observar una multiplicidad

de deterioros audiovisuales tipicos de la degradacién de los soportes filmicos?° y magnéticos, como rayas,
Sflacking off (desprendimiento de emulsién), warping (deformacién), cortes, pérdida de color y contraste, etc.
En esta decision, Prisma revelaba uno de los criterios fundamentales de su politica editorial: ofrecer un acceso
lo mas transparente e inalterado posible al acervo, con el objetivo de dar cuenta de la historia del material. De
esta manera, las promociones en cuestion fueron refuncionalizadas en varios aspectos. Por un lado, fueron
extraidas de su flujo original para ser archivadas como registros auténomos; por otro, fueron rescatadas de la
oscuridad de los archivos -lugar al que habian sido confinadas debido tanto a su valor como a la incorrecciéon
politica de sus mensajes- con el propésito de revitalizarlas como objeto de consumo en multiples pantallas; y
por tltimo, fueron resemantizadas, ya que de meras propagandas de la dictadura civico-militar se convirtieron
en herramientas criticas capaces de reflexionar sobre ella.

Los gringos (1984)

Los gringos fue una miniserie de ficcién que se emiti6 por la pantalla de ATC los miércoles a las 22 horas
entre los meses de julio y noviembre del afio 1984. Bajo la direccién de David Stivel y con la autoria de Juan
Carlos Gené, el ciclo narr6 la historia de la inmigracion en la Argentina de fines del siglo XIX y principios
del XX, a partir de un relato focalizado en una serie de familias de origen italiano, espanol, judio y criollo.
A lo largo de sus veinte capitulos, el elenco conté con la participacién de destacadas figuras, como Bérbara
Mugica, Julio de Grazia, Carlos Carella, Marta Bianchi, Emilio Alfaro, Darfo Grandinetti, Miguel Angel Sola,
Luisina Brando, Oscar Martinez, Gabriela Toscano y Osvaldo Terranova, entre otras. El programa reviste
un importante valor histdrico y artistico por tratarse de una de las primeras ficciones histéricas tras la vuelta
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de la democracia, como también por significar el regreso al pais de Stivel y Gené, quienes estuvieron exiliados
en Colombia y Venezuela, respectivamente, durante la ultima dictadura civico-militar.

Tal como se estilaba con los programas de ficcién de la época, Los gringos fue grabado en cintas cuadruplex
de 2". A diferencia de lo que ocurrié con la mayoria de los ciclos del periodo, todos los soportes fueron
guardados hasta nuestros dias.”! No obstante, mas del 65 % del contenido se encuentra inaccesible debido
a que catorce de los veintiun cuddruplex estan afectados por el sindrome de glue flange. El glue flange es un
fenémeno de degradacién causado por la descomposicion de un adhesivo que el fabricante 3M colocaba en
el interior del envase de los soportes con el propdsito de adherir una fina capa de gomaespuma que protegia'y
amortiguaba el carrete. Al traspasar las espiras del rollo, el pegamento degradado invade la cinta e imposibilita
su reproduccién. En consecuencia, archivar un material no significa necesariamente preservarlo. Para ello
es necesario que se ejecuten politicas publicas que garanticen la guarda, la conservacién y el acceso a los
archivos. A falta de una conciencia patrimonial, se estima que el deterioro de esta coleccién se produjo en el
transcurso de las décadas de 1990 y 2000. Tras la creacion del Archivo Histérico de RTA, en el afio 2015
la institucién solicité asistencia a técnicos del Instituto Nacional de Tecnologia Industrial (INTI) y de The

Audiovisual Preservation Exchange (APEX).** No obstante, los experimentos de limpieza no han llegado
a buen puerto, ya que el pegamento es de dificil remocidn y las experiencias de restauracion realizadas en
otras partes del mundo fueron efectuadas con un compuesto quimico que se ha discontinuado en el mercado
debido a su alta toxicidad. En el marco de un convenio celebrado con el Archivo Nacional de la Memoria, en
laactualidad Mario Norro y Nahuel Tripicchio (integrantes del equipo de conservacién de dicha institucion)
se encuentran en plena etapa de investigacién en bisqueda de procedimientos y solventes alternativos para
la limpieza.

Entre el afio 2018 y 2019 se procedié a digitalizar y a catalogar los siete soportes que no presentaban
problemas de conservacidn, correspondientes a los capitulos 1, 2, 12, 14, 15, 18 y 19.2 En consecuencia,
hasta no descubrir un método para restaurar el resto de las cintas, el acceso al material se torna fragmentario.
Sin embargo, en la empresa por reconstruir esta suerte de rompecabezas surge la oportunidad de ampliar el
espectro. El rastreo de nuevas piezas abre la posibilidad de explorar el Fondo de Fotografia Institucional de
la Television Publica, en el que se conservan veintitrés negativos de 35 mm con imagenes del rodaje de las
emisiones; inspeccionar la infinidad de hemerotecas publicas del pais en las que se archivan notas periodisticas
y material de prensa del programa; o bien, examinar los guiones de los veinte capitulos mecanografiados y
conservados por Juan Carlos Gené, actualmente custodiados por el Instituto de Artes del Espectaculo “Dr.
Raul H. Castagnino”, dependiente de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires. De
esta manera, la inaccesibilidad del ciclo en su completitud de alguna manera fuerza la busqueda, el hallazgo y
la puesta en relacidn de esta serie de paratextos, lo que propicia un abordaje global de lo que fue el fenémeno

Los gringos.
REFLEXIONES FINALES

Desde el punto de vista conceptual y pragmatico, el archivo televisivo estd intimamente relacionado con
la idea de fragmento. Al seleccionar y extraer unidades del flujo televisivo, la praxis archivistica fractura y
descontextualiza la enunciacién de un discurso en continuidad. Si bien en la actualidad las nuevas tecnologias
brindan eficaces herramientas de captura y almacenamiento, lo cierto es que, en un medio en continua
interaccién, el registro del flujo de una emisora también requeriria del registro del flujo del resto de los canales
que emiten en simultdneo y del modo en el que la programacidn se dispone en las plataformas de streaming.
Es decir, el archivamiento del fenémeno completo es una tarea inalcanzable.

Al margen de esta realidad, la television no nacié como un “bien archivable” ni mucho menos,
patrimonializable. Tras un largo periodo en el que reind la falta de interés y la complejidad operativa, técnica



Sociohistérica, n® 47, €122, marzo-agosto 2021. ISSN 1852-1606

y econdmica para grabar las emisiones, la invencién del videotape introdujo el descarte como un elemento
central de la actividad. Ademas, la creacién de los primeros archivos se subordiné a las necesidades operativas
de las emisoras. Cuando hacia finales del siglo XX una convergencia de demandas econdémicas, estatales y
sociales comenzé a poner foco en el valor cultural del medio, las politicas patrimoniales se toparon con una
serie de vicisitudes que, a grandes rasgos, se sintetizaron en las paradojas y desafios que conlleva la archivistica
audiovisual en tanto practica arqueoldgica, la incomodidad que supone la revalorizacién de contenidos
histéricamente denigrados y su refuncionalizacién en un contexto extrafiado del original.

El Archivo Histérico de RTA se inscribi6 en esta nueva tradicion. Javier Trimboli (2017) reflexiona que
su origen estuvo signado por un movimiento contra natura ya que, ademds de montarse sobre un acervo
desbandado, reservado y bajo la dominancia de la pantalla, la difusién de sus registros develé una narrativa
quebradiza -y durante afos silenciada- construida por el Estado en sus diversas facetas y coyunturas. En este
sentido, la edificacién de bodegas, el mejoramiento de las condiciones de guarda, la renovacién tecnoldgicay
la democratizacién de los contenidos mediante la pagina web de Archivo Prisma significaron el primer gran
paso hacia la concrecién de una tarea relegada durante afnos. No obstante, Hernandez I Marti (2010) plantea
que la activacién patrimonial es una operacion subsidiaria del contexto socio-politico. Asi, un bien cultural
puede integrar la sombra patrimonial, emerger a la luz del reconocimiento oficial y luego volver a hundirse
en la oscuridad. Algo de esta dindmica se puso en préctica tras el cambio de gobierno acontecido el 10 de

diciembre de 2015, ya que de una concepcidn que alentaba la salvaguarda de “la memoria de un Estado que no

24 ge pasé a una discursividad que, en palabras de Trimboli, “hace de la sutura de

le teme a su propia historia”
la ‘grieta’ uno de sus caballitos de batalla” (2017, p. 189). En sus cuatro afios de gestidn, la administracién de
la alianza Cambiemos empujé al Archivo Histérico de RTA hacia una situacién dramatica: el abandono de
la bodega de Pacheco trajo como resultado un grave deterioro edilicio y una consecuente degradacion de los
soportes, que se vieron sometidos a condiciones de temperaturay humedad inadecuadas; el cierre de laweb de
Archivo Prisma desactivé el acceso irrestricto y el visionado o7 line de los registros, y el robo de equipamiento
en la oficina del 4rea redujo de manera considerable su operatividad. Entonces, en un contexto de retroceso
y oscuridad como este, las paradojas y los desafios a los que hemos hecho referencia parecieran cobrar mas
fuerza o, mejor dicho, redefinirse. En todo caso, hoy la pregunta a responder es si tenemos que luchar contra

los problemas que danan a los archivos o contra las politicas que generan esos danos.
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NoTAs

1 Williams se refiere a formas heredadas de otro tipo de actividad social, como la noticia, la secuencia, las prioridades, la
presentacion, lavisualizacion, el debate yla discusién, la educacion, las obras dramdticas, los filmes, el teatro de variedades,
el deporte, la publicidad, y los pasatiempos.
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a las peliculas o a los programas de televisién producidos por otras emisoras.

3 Resulta de importancia aclarar que muchos “archivos operativos” fueron a parar de manera parcial a otras instituciones
publicas o privadas. No obstante, la aparicién de formatos de grabacion casera abrié una nueva arista en materia de
archivos televisivos, ya que muchos documentos se encuentran dispersos en manos de coleccionistas o de espectadores
aficionados.

4 Este proceso fue impulsado por la creacién de la Federacién Internacional de Archivos Televisivos (FIAT),en 1977,y por
la publicacién de la ya mencionada Recomendacién sobre la salvaguardia y la conservacion de las imagenes en movimiento
de la UNESCO, en 1980.

5 Enladécada de 1930, ingenieros y radioaficionados se encargaron de explorar el nuevo medio y de realizar las primeras
transmisiones experimentales en el pafs. En este primer periodo se destacan organizaciones como el CAT (Centro
Argentino de Television) y el IET (Instituto Experimental de Television), fundadas en 1931 y 1938, respectivamente.

6 LR3 TV o LR3 Radio Belgrano TV es la denominacién de la primera emisora de televisién en la Argentina. Al utilizar
la frecuencia del siete, también fue conocida como Canal 7. En sus origenes se traté de una empresa privada (a cargo de
Jaime Yankelevich) que conté con apoyo estatal.

7 Confechadel 28 deabril de 1958, el Decreto N° 6287/58 otorgd a empresas privadas las primeras licencias para gestionar
canales de televisién.

8 A partir del afio 1960, la televisién argentina comenzé a alternar sus emisiones entre programacién en vivo y grabada.
Debido al alto costo de las nuevas maquinas de grabacién, el videotape se introdujo de manera gradual y en sus origenes
estuvo principalmente reservado para las publicidades.

9 En la actualidad, muchos de los programas de la década del sesenta y setenta se conservan en cintas filmicas, ya que los
canales de la capital distribuian sus programas hacia el interior del pais a partir del proceso denominado “video to film”.

10 Enlaactualidad, el CDA es una dependencia compartida entre la Facultad de Filosofia y Humanidades y la Facultad de
Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba.

11 Tristin Bauer fue titular del Sistema Nacional de Medios Publicos (2008-2010) y presidente de Radio y Televisién
Argentina S.E. (2010-2015).

12 Las bodegas se encuentran emplazadas en las instalaciones de la Televisién Ptiblica (CABA) y en el predio de la planta
transmisora de Radio Nacional (Pacheco, provincia de Buenos Aiires).

13 El Archivo Histérico de RTA fue reglamentado en el afio 2014 y durante el transcurso del 2015 se puso en
funcionamiento.

14 Laweb de Archivo Prisma fue lanzada el 29 de octubre de 2015. En febrero de 2017, tras la renuncia de Javier Trimboli
-primer coordinador concursado del 4rea-, el sitio dejé de actualizarse hasta que finalmente fue dado de baja el 29 de
noviembre de 2017. La gestién de Eugenia Izquierdo (2017-2020) -segunda coordinadora del rea, designada por el
directorio de RTA- migrd las fichas de catalogacion de Prisma a una web denominada Archivo RTA y dio de baja un
alto porcentaje de los registros audiovisuales que se podian visualizar o7 /ine.

15 En 1960, Gente fue abruptamente levantado del aire debido a diferencias entre Augusto Bonardo y los productores
Moisés Guterman y Osvaldo Parrondo. Al afio siguiente, Bonardo trasladé el programa a la pantalla de Canal 13 (bajo el
nuevo titulo de La gente) y los productores lanzaron Apuntes, un ciclo de formato similar conducido por Pedro Larralde
y emitido por Canal 7. En 1965, el programa corri6 con la misma suerte, pero esta vez el levantamiento fue provocado
por las presiones de corte macartista ejercidas desde el Frente de Entidades Democraticas Anticomunistas (FAEDA).

16 El catdlogo se encuentra disponible en http://www.archivorta.com.ar/programa/gente/
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Durante la dictadura civico-militar los canales quedaron a cargo de la Secretaria de Informacion Publica, a excepcién de
Canal 7, que quedd bajo la 6rbita de la Secretaria de Comunicaciones, dependiente de Presidencia de la Nacién.

Las campafias son: Antecedente 2, Armada Submarino, Ejército Autoridad 1, Ejército Autoridad 2, Ejército Autoridad
4, Argentinos de hoy (dos versiones), FENDIM - Semana del deficiente mental, Semana de la Lepra, Simposio
Internacional Técnicas de evaluacidn y minerfa de uranio, y Armada Escuela de Mec4nica.

Por cuestiones de compatibilidad operativa con la infraestructura broadcast del canal, el material audiovisual histérico
se digitaliza en XDCAM. Para ello, se utiliza el formato de ordenamiento légico de datos IMX 50, por ser el soporte de
Standard Definition con mayor calidad ofrecido por el XDCAM.

La textura de la imagen denota que las promociones fueron rodadas en filmico y que luego fueron transferidas a cinta
magnética.

Se cree que estas cintas representan la nica copia del ciclo.

APEX es una iniciativa del programa Moving Image Archiving and Preservation de la New York University.

El catélogo se encuentra disponible en http://www.archivorta.com.ar/programa/los-gringos/
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