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Reflejar todas las miradas

Presentación

Esta primera edición de la Revista MERCOSUR Audiovisual me 

alegra y me llena de orgullo por varios motivos. En primer 

lugar, es el resultado de un trabajo que refleja la unión del equipo 

de la Reunión Especializada de Autoridades Cinematográficas y 

Audiovisuales del MERCOSUR (RECAM), de la que el Instituto de 

Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) tuvo la Presidencia pro tempore 

en 2017, cuando se toma la decisión de su edición.

La publicación nace como un espacio de visibilidad de lo que hacemos 

y somos, una ventana para contar la actualidad y los temas que 

representan al cine de la región. Es una oportunidad de contribuir a la 

reflexión y al debate plural de ideas sobre la integración audiovisual 

del MERCOSUR. Apuesta además a fortalecer la investigación 

a nivel regional y a generar instancias de intercambio y difusión. 

Con el énfasis puesto en los ejes que hacen a la labor de la RECAM, este 

número hace foco en el Patrimonio Audiovisual. Así, entre otras notas, 

se incluyen los artículos premiados en el concurso con coordinación 

académica a cargo de la Cinemateca y Archivo de la Imagen Nacional 

(CINAIN), cuya puesta en funcionamiento también es un orgullo.

 

La Revista MERCOSUR Audiovisual es una manera de comunicar lo 

que hacemos pero también de acercarnos y conocernos entre nosotros 

y de enriquecernos en el intercambio cotidiano de perspectivas y 

enfoques; otro paso en el proceso de integración de las industrias 

cinematográficas y audiovisuales de la región. Porque integrarnos, 

lejos de compartir una mirada única, es poder reflejar todas las voces, 

todas las miradas. A ese camino es al que apostamos hoy.�

* Presidente del INCAA.

Por Ralph Haiek *
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Institucional

A finales de este año  2018, la RECAM festejará los 15 años de su 

reconocimiento institucional por parte del MERCOSUR, como órgano 

consultor y espacio de articulación de las políticas públicas regionales en 

la temática audiovisual. La resolución de su creación  le otorga la misión de 

avanzar en el proceso de integración de las industrias cinematográficas y 

audiovisuales considerando su doble aspecto, cultural y económico, para 

el fortalecimiento del proceso de integración y de la identidad regional. 

Para cumplir sus objetivos, las Autoridades de cada país proponen, 

diseñan y consensúan sus Programas de Trabajo, orientados 

a facilitar la circulación de contenidos propios, implementar políticas 

para la defensa de la diversidad y la identidad cultural y generar 

condiciones para mejorar la cadena de valor y su acceso al mercado.  

Fue desde sus inicios que el Patrimonio Audiovisual estuvo priorizado, ya que 

las Autoridades de entonces y de ahora han mantenido la firme convicción 

de que la protección del Patrimonio, su conservación y difusión, constituyen 

una herramienta invaluable a la hora de fortalecer la identidad, recuperar las 

historias comunes y reconocernos en las diferencias para valorarnos como región. 

En el año 2009 la RECAM comenzó la ejecución del Programa MERCOSUR 

Audiovisual, de cooperación entre el Mercosur y la Unión Europea, y tuvo la 

oportunidad histórica de incluir en uno de sus ejes el Patrimonio Audiovisual. 

Las actividades consistieron en elaborar un Plan Estratégico Regional, 

diseñar una Base de Datos  y producir un pack de difusión con materiales 

restaurados y digitalizados en el marco del Programa. Nos referimos a la 

1era Selección de piezas Audiovisuales del Mercosur Integrando Miradas  

con más de 600 minutos de materiales digitalizados, algunos de ellos 

restaurados, en el que la selección de las piezas fue realizada por cada 

país y pueden encontrarse piezas de gran valor para la identidad regional. 

También se propuso la instauración del “Día del Patrimonio Audiovisual del 

MERCOSUR” para invocar y convocar  a la comunidad a reflexionar, favorecer que 

se instale el tema y fomente la toma de conciencia a la vez que funcione como 

formación de públicos apuntando a una mirada reflexiva sobre el audiovisual. 

Asimismo es una forma de reconocimiento a las personas, organismos de 

gobiernos y privados, que destinan esfuerzos para la protección, preservación 

y difusión del patrimonio. La fecha fue elegida considerando que en el año 

2005 la UNESCO declaró el 27 de octubre Día Mundial del Patrimonio 

Audiovisual y de esta manera el MERCOSUR adhiere a las actividades que se 
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realizan en todo el mundo. Desde 2013, cada año se celebra el 27 de octubre 

con proyecciones, seminarios y actividades que mantengan su vigencia. Con 

imágenes de los materiales restaurados y digitalizados, se presentó un Spot 

de difusión  para recordatorio de este día. Las actividades han tenido también el 

apoyo de organismos del Mercosur dando un refuerzo institucional y transversal 

a la celebración.

En relación a la Capacitación Técnica, la RECAM ha facilitado el desarrollo de 

Talleres e intercambios. En el año 2014 la Cinemateca Brasileira de San Pablo, 

invitó a expertos de todo el MERCOSUR para unas Jornadas de Capacitación en 

Documentación, Catalogación y Restauración con estudios teóricos y de prácticas 

en laboratorio. A inicios de 2017 la RECAM apoyó a la Escuela de restauración 

fílmica realizada por el INCAA, con la asignación de becas, de manera 

de garantizar la participación de expertos el Mercosur, fue un taller 

de gran prestigio internacional en el ambiente especializado, que 

fue dictado por primera vez en Latinoamérica. 

Así, en este historial, puede observarse que cada año el Patrimonio 

es reafirmado como eje de trabajo RECAM. 

La presentación de esta primera edición de la Revista MERCOSUR 

Audiovisual con este foco en el Patrimonio Audiovizual, es una clara 

señal del entendimiento entre los países en el sentido de valorizar 

la memoria nacional y colectiva, fortalecer capacidades, fomentar los estudios 

en la materia y generar oportunidades de trabajo de crecimiento conjunto y 

compartido.

Como nos propone el artículo de la sección Puntos de Vista, el desafío es trabajar 

pensando y mirando hacia el futuro sin descuidar el pasado.

Esperamos que disfruten de esta publicación, producida gracias al aporte 

invaluable de organismos y profesionales. El Apartado I comprende los 5 

artículos académicos ganadores del Concurso RECAM celebrado en 2017. 

El Apartado II, integrado por varias secciones, propone un recorrido por 

experiencias, espacios, miradas y memorias, con reseñas de la actualidad. En 

ambos, la edición implicó la selección de algunos y por ende no poder incluir y 

abarcar todos los aportes recibidos, pero esperamos que sea una herramienta 

de difusión, debate y genere reflexiones constructivas, siempre necesarias.  

 

Los invitamos a dejarnos sus devoluciones en el correo revista@recam.org 

y desde ya los convocamos para la próxima edición que tendrá como tema 

Educación e Infancia.�

“El desafío
es trabajar 
pensando y 
mirando hacia 
el futuro sin 
descuidar 
el pasado”.
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Enorgullece a las instituciones de la cultura audiovisual de nuestros 

países la presentación de la Revista RECAM. Celebramos que 

para su primer número haya sido elegido un tema de importancia 

central para el desarrollo regional de la gestión de las imágenes en 

movimiento como lo es el Patrimonio Audiovisual. 

La presente publicación supone un espacio de reflexión común 

para nuestros países en los que puedan abordarse problemáticas 

relacionadas con la preservación audiovisual desde distintos 

enfoques, con un espíritu colaborativo y con el interés de compartir y 

conocer experiencias de investigación como así también de proyectos 

comunes para poner en valor nuestro patrimonio audiovisual.

En tal sentido y acorde a la línea estratégica que en materia 

de políticas públicas vienen implementando las autoridades 

audiovisuales de los países del MERCOSUR, en mi carácter de 

Coordinador Académico de la Revista RECAM en representación 

de la Cinemateca y Archivo de la Imagen Nacional (CINAIN) de 

Argentina, hemos propuesto que la apertura de la convocatoria a 

artículos no estuviera limitada al género del ‘paper’ o a trabajos 

académicos que expongan avances de investigación.

El interés ha sido orientado a la recepción de dos tipos distintos -pero 

complementarios- de proyectos como lo son los de investigación y 

los de gestión. Ambos tipos de proyectos son partes indivisibles de 

las tareas de los agentes e instituciones que preservan el Patrimonio 

Audiovisual y creemos que su promoción redundará en el desarrollo 

del campo a nivel regional. Ello es así dado que en los trabajos 

seleccionados se han valorado las hipótesis de trabajo y/o objetos de 

investigación que explicitaran problemáticas transnacionales como 

así también las acciones prospectivas que estuvieren orientadas a 

fortalecer la integración regional de los archivos audiovisuales del 

MERCOSUR.

Con la intención de trascender corr ientes de pensamiento 

tradicionales que colocan al cine en una condición de superioridad 

dentro del campo amplio del Patrimonio Audiovisual, hemos 

considerado especialmente las investigaciones y acciones 

prospectivas cuyo objeto indague sobre la diversidad de las formas 

audiovisuales (cine, TV, video, videoinstalaciones, video-online, etc.). 

Presentación
Por Fernando Madedo *
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Por otra parte, a los fines de generar igualdad de oportunidades y 

asegurar la posibilidad de llevar a cabo los proyectos, se han tenido 

en cuenta las investigaciones que indagan sobre temáticas de 

videocinematografías con menor desarrollo y proyectos de gestión 

cuyos criterios de razonabilidad estén explicitados en la planificación 

del proyecto y redunden en una factibilidad de su realización. 

 

Una especial mención debe realizarse para el excelente trabajo 

que han realizado los jurados Gloria Diez por Argentina, Sylvia 

Regina Bahiense Naves por Brasil,  Ray Armele por Paraguay y Juan 

José Mugni por Uruguay, que sin dudas es un ejemplo del trabajo 

articulado entre nuestros países. Asimismo agradezco con suma 

consideración a las autoridades de RECAM por confiar en CINAIN 

la Coordinación Académica, y a la paciente y fervorosa tarea de la 

Secretaría Técnica de la RECAM Nancy Caggiano y del Coordinador 

Alterno por Argentina Guillermo Saura.�

* Delegado Organizador CINAIN - Cinemateca y Archivo de la Imagen 
Nacional , Coordinador Académico Revista RECAM
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Resumen
El proyecto APEX (Audiovisual Preservation Exchange) asociado con la Maestría en Archivos 
y Preservación de Imágenes en Movimiento de la Universidad de New York (NYU) celebra sus 
diez años de existencia en 2018. APEX es un modelo de educación sostenible que fomenta la 
comunicación y colaboración internacional en temáticas relacionadas a la preservación de medios 
audiovisuales tales como materiales fílmicos, videos y materiales digitales. Es una oportunidad 
de intercambiar de forma transversal prácticas, conocimientos y soluciones a problemas comunes 
a través del trabajo directo con colecciones audiovisuales, con la participación de profesionales, 
estudiantes, investigadores y público general. Tras su inicio en Ghana en Accra (Ghana) en 2008, 
APEX se ha realizado en varios países de América Latina: Colombia (2013), Uruguay (2014), Ar-
gentina (2009 y 2015) y Chile (2016). En 2017 se celebró en Cartagena (España) y la versión 2018 
tendrá lugar en Río de Janeiro (Brasil). El décimo aniversario se presenta como una oportunidad 
para evaluar los resultados obtenidos y planificar colaboraciones futuras con el fin de fortalecer los 
lazos profesionales que se han formado hasta ahora. 
Nuestro proyecto propone la organización de un simposio de dos días de duración, preliminar a 
APEX Río. En esta ocasión, APEX estará trabajando con las siguientes instituciones:  Arquivo Geral 
da Cidade do Rio de Janeiro, Subgerência de Documentação Especial; la Cinemateca do Museu 
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, el Centro Técnico do Audiovisual del Ministerio de Cultura y 
el proyecto Laboratório Universitário de Preservação Audiovisual (LUPA) de la Universidad Fed-
eral Fluminense, Instituto de Arte e Comunicação (IACS).  Rafael de Luna, profesor y archivista 
de la Fluminense colabora este año con la coordinación en Brasil. El simposio incluirá paneles, 
mesas redondas y muestras audiovisuales, y espera generar un documento que sirva como marco 
a seguir para actividades futuras en la región con relación a colaboraciones que sean de beneficio 
en el cuidado del patrimonio audiovisual latinoamericano. Para este simposio contaremos con la 
presencia de miembros de organizaciones que han participado en APEX, especialmente de países 
miembros y asociados al MERCOSUR. 
Los resultados de los diferentes diálogos y mesas de trabajo serán compilados en una publicación 
virtual que reunirá tanto las ponencias de los participantes, resúmenes de las mesas de trabajo, 
balance de retos y proyectos a futuro. Esta publicación se constituirá tanto como memoria y como 
herramienta de referencia y trabajo para los archivos que han participado y participarán en APEX.

Palabras Clave:  Archivos, audiovisuales, colaboración, educación, intercambio, patrimonio.

Resumo
O programa de intercâmbio APEX (Audiovisual Preservation Exchange) do programa de 
Arquivos e Preservação de Imagens em Movimento da Universidade de Nova Iorque (NYU) 
comemora seus dez anos de existência em 2018. O APEX é um modelo de educação 
sustentável, promotor da comunicação e da colaboração internacional em assuntos 
relacionados com a preservação de meios audiovisuais como filmes, vídeos e materiais digitais. 
É uma oportunidade de gerar transversalmente intercâmbios de práticas, conhecimentos e 
soluções para problemas comuns, através do trabalho direto com coleções audiovisuais, 
contando com a participação de profissionais, estudantes, pesquisadores e do público em 
geral. Desde o início, em 2008, o APEX foi implementado em vários países da América Latina: 
Colômbia (2013), Uruguai (2014), Argentina (2009 e 2015), e Chile (2016). 
Este seu décimo aniversário surge como uma oportunidade para avaliar os resultados obtidos 
e para planejar colaborações futuras com a finalidade de fortalecer os laços profissionais 
gerados até agora. O nosso projeto propõe a organização de um simpósio de dois dias de 
duração, durante a implementação da décima versão do programa, que esperamos seja 
realizar em Havana, Cuba, com a colaboração do arquivo do Instituto Cubano de Arte e 
Indústria Cinematográficos (ICAIC). 
O simpósio incluirá palestras, mesas redondas e exposições audiovisuais, visando a gerar um 
documento que sirva como marco-regulatório para as próximas atividades na região, com 
relação ao cuidado de nosso patrimônio audiovisual. Para este simpósio, contaremos com 
a presença de membros de organizações que já participaram do APEX, especialmente dos 
países membros e associados ao MERCOSUL. 
Os resultados dos diferentes diálogos e mesas de trabalho serão compilados em uma 
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Abstract
The APEX (Audiovisual Preservation Exchange) program of the Moving Image Archiving and 
Preservation course of New York University (NYU) will celebrate its tenth anniversary in 2018. APEX 
is a sustainable education model that promotes international cooperation and communication in 
relation to aspects concerning the preservation of audiovisual media such as films, videos and 
digital material. This instance –which will imply working directly with audiovisual collections as 
well as the participation of professionals, students, researchers and the general public– will be an 
opportunity for a cross-disciplinary exchange of practices, knowledge, and solutions to problems 
in common. From its beginnings in 2008, different editions of APEX have taken place in different 
Latin American countries - Colombia (2013), Uruguay (2014), Argentina (2009 and 2015), and Chile 
(2016). This tenth anniversary brings along the chance to assess the results reached and to plan 
for future cooperation aimed at strengthening the professional bonds created so far. Our project 
is oriented at organizing a two-day symposium as part of the program’s tenth edition, which is 
expected to take place in Havana (Cuba), with the cooperation of the Cuban Institute of Film Arts 
and Industries (ICAIC according to its Spanish acronym). A final document is expected to be the 
outcome of the symposium –which will include panels, round tables and audiovisual exhibits– with 
the possibility of applying it as a framework to guide audiovisual heritage management activities 
within the region in the future. Members from organizations that have taken part in APEX will 
be participating at the symposium, including visitors from MERCOSUR’s member countries and 
associate countries. The results of all dialogs and work done at the event will be compiled in a 
virtual publication that will include the presentations made by participants, as well as summaries 
of the activities carried out by work-groups, and an assessment of challenges and projects for the 
future. The publication will serve both as a report and as a referential and working tool for the 
archives that have been and will be part of APEX.

Keywords: Exchange, education, collaboration, audiovisual

publicação virtual, reunindo tanto os artigos dos participantes, como resumos das mesas 
de trabalho, gerando um balanço dos desafios e traçando projetos para o futuro. Esta Essa 
publicação servirá não só como memória, mas também como ferramenta de referência e de 
trabalho para os arquivos que participaram e participarão do APEX. 

Palavras Chave: Troca, educação, colaboração, audiovisual
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El programa de intercambio APEX (Audiovisual 

Preservation Exchange)1 propone una alternativa de 

colaboración, un modelo sostenible de educación 

en temas relacionados con la salvaguarda de la 

memoria audiovisual y el fortalecimiento de redes 

de conectividad entre archivos audiovisuales, 

instituciones de la memoria e iniciativas particulares 

y/o comunitarias. Fue concebido por la profesora 

Mona Jiménez como una iniciativa de cooperación 

entre el Magíster en Preservación y Archivo de la 

Imagen en Movimiento (MIAP por sus siglas en inglés) 

de la Universidad de Nueva York (NYU)2 y el Archivo 

del Instituto de Estudios Africanos de la Universidad 

de Ghana. El proyecto pronto encontró eco y echó 

fuertes raíces en varios países latinoamericanos. En 

2009 se realizó la segunda versión del programa 

en el Museo del Cine de Buenos Aires, gracias a 

la visita de archivistas internacionales que asistían 

a la conferencia de la Federación Internacional de 

Archivos Fílmicos (FIAF), realizada en esa ciudad. 

Entre 2013 y 2016 se celebró respectivamente en 

Colombia, Uruguay, Argentina y Chile. En 2017 se 

llevó a cabo en España.  APEX ha probado ser un 

modelo de gestión y autogestión fructífero para los 

países latinoamericanos.  

El programa empezó con el fin de crear comunicación 

productiva a nivel internacional entre archivistas 

audiovisuales, administradores, educadores, y 

estudiantes por medio de trabajo práctico compartido. 

El objetivo, desde sus inicios, ha sido trabajar a favor 

de la conservación y preservación de las colecciones 

audiovisuales por medio de un diálogo horizontal, 

que permite aprender a partir de experiencias mutuas, 

búsqueda de soluciones tanto administrativas 

como técnicas y generación de diálogos norte/

sur. Su espíritu de colaboración transversal y de 

diálogo no-jerárquico se ha mantenido a través 

de sus distintas versiones, lo que ha permitido 

trabajar con colecciones muy diversas y equipos de 

trabajo de distintos orígenes. Esto ha fortalecido 

la diversidad del programa y ha extendido su 

alcance más allá de las colecciones puramente 

institucionales, ampliando las definiciones de lo 

que constituye patrimonio audiovisual al incluir 

colecciones familiares y personales, colecciones 

amateur, archivos comunitarios y colecciones 

más tradicionales de instituciones reconocidas. 

APEX ha incentivado no sólo el diálogo a nivel 

internacional, sino también a nivel local pues las 

organizaciones públicas toman un rol de guía y 

rector. Ampliar el espectro de diálogo e inclusión 

ha permitido diversificar la representación de 

la  memoria,  generar  conversaciones sobre 

sostenibilidad y recursos, y promover nuevas 

instancias de uso del patrimonio audiovisual. 

En su trabajo con diversas instituciones y archivos, 

APEX y sus colaboradores han tenido la posibilidad 

de trabajar y considerar el manejo y salvaguarda 

de materiales en soporte análogo fílmico tanto 

en nitrato, acetato como poliéster, en formatos 

menores (8 mm, súper 8, 9.5 mm y 16mm), 

formatos mayores como 35 mm; soporte análogo 

magnético en diferentes formatos, archivos 

digitalizados y nativos digitales, así como temáticas 

de preservación digital.  Las colecciones con 

las que se ha trabajado son versátiles y abarcan 

producciones noticiosas, televisivas, creativas, 

artísticas así como nuevos lenguajes y formas de 

expresión. 

En síntesis,  APEX es una oportunidad para 

intercambiar conocimientos, habilidades y soluciones 

a problemáticas comunes en preservación de archivos 

audiovisuales a través de diálogos y trabajo práctico 

Historia y propósitos de APEX
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Desde 2013, APEX se ha realizado de forma anual, 

financiado principalmente por la Escuela de las Artes 

Tisch de la Universidad de Nueva York (NYU/Tisch 

School of the Arts), con el apoyo de organizaciones 

tales como Film Foundation y su proyecto World Cinema 

Fund y donaciones individuales. A esto se suman las 

contribuciones de las organizaciones locales que 

participan en el proyecto, usualmente materializadas 

en bienes, servicios o insumos para el desarrollo de 

actividades durante el programa.

Los costos del programa se cubren por medio de 

recaudación de fondos por medio de becas o solicitudes 

expresas, así como contribuciones personales y apoyo de 

las instituciones anfitrionas. Se espera que los archivos 

que participan contribuyan de algún modo directo o en 

especie. En versiones anteriores, nuestros asociados han 

logrado aportar espacios de trabajo, promoción de eventos 

especiales, y algunos han logrado apoyo parcial para 

costos tales como hospedaje, almuerzos y refrigerios, o 

insumos de archivo.  El aporte de MIAP y de donaciones 

cubren los costos de los participantes que vienen de fuera 

del país anfitrión, principalmente estudiantes de MIAP.

La organización de las actividades está liderada por 

estudiantes del programa MIAP y el acompañamiento de 

un profesor (o profesores) del programa. Adicionalmente, 

el programa cuenta con la participación de exalumnos 

de MIAP que hacen de mentores. Por lo general, estos 

exalumnos han participado u organizado APEX en el 

pasado y ya están ubicados en escenarios laborales y/o 

con experiencia en el área de la gestión de archivos. Esto 

constituye un modelo único, en donde el objetivo no sólo 

es trabajar en torno al cuidado del patrimonio audiovisual, 

sino además fomentar liderazgo. 

Como mencionamos, al organizar el evento, MIAP busca 

promover el desarrollo profesional de los estudiantes. 

Como tal, la planificación con el archivo o instituciones a 

visitar se hace entre un pequeño comité que reúne a los 

estudiantes, profesor guía, mentores y organizadores 

locales. Las metas y los proyectos programados para 

ejecución durante el intercambio se determinan en 

colaboración con la organización (u organizaciones) 

anfitriona y se programan para acoplarse a intereses y 

necesidades de las instituciones. 

La flexibilidad del programa permite incorporar sugerencias 

de las organizaciones anfitrionas para proponer otras 

actividades relacionadas con preservación. En la ejecución 

de cada edición, APEX ha incorporado visitas a archivos, 

museos e instalaciones de restauración, talleres, 

conferencias académicas y muestras audiovisuales. 

Por lo general cada versión se clausura con un evento 

de cierre que permite a los grupos de trabajo compartir 

resultados y entablar conversaciones relacionadas a 

problemáticas tales como conservación preventiva, 

creación de estaciones de digitalización, preservación 

de archivos digitales, así como planes y cooperación a 

futuro. Cada una de las versiones de APEX ha combinado 

las actividades principales con otras de tipo creativa o 

expositiva—organizadas por el grupo de turno o asistiendo 

a actividades ya preparadas – en torno a la memoria 

audiovisual. 

APEX se desarrolla bajo cuatro líneas de trabajo: 

creación de diálogo y colaboración internacional, inter-

regional y local; búsqueda colaborativa de soluciones a 

problemas comunes en la administración de colecciones 

audiovisuales; educación en torno a la importancia 

del patrimonio audiovisual, y educación y creación de 

liderazgos en el área profesional. El intercambio como tal 

se lleva a cabo por dos semanas completas; las actividades 

pueden desarrollarse en más de una locación geográfica 

dentro del país que se visita. El trabajo se realiza con dos 

o más organizaciones locales, requisito fundamental del 

Organización y Estructura de APEX

con colecciones fílmicas, video y/o medios digitales. 

Entre las áreas de apoyo se incluyen identificación 

e inspección, inventarios/catálogos, administración 

de metadatos, digitalización y preservación digital, 

sin dejar de lado el área creativa, trayendo siempre 

a escena el valor del material de archivo, así como 

los múltiples favores que presta al quehacer fílmico 

y a la creación artística. �
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programa, pues de este modo se asegura un diálogo 

inter-institucional local. El grupo de participantes 

provenientes de países diferentes al anfitrión ha reunido 

entre 12 y 20 personas que se dividen en equipos 

de trabajo. Cada equipo trabaja con una institución 

u organización local, o bien en dos o más proyectos 

específicos dentro de una misma organización. Los 

participantes locales son por lo general empleados, 

archivistas, miembros de las instituciones participantes, 

y voluntarios.  En algunas ocasiones también se han 

unido profesionales e interesados de países cercanos. 

APEX usualmente se lleva a cabo entre las dos últimas 

semanas de mayo y/o las dos primeras de junio, en 

tándem con el calendario académico de NYU. Cabe 

destacar que el idioma nunca ha sido una limitación 

para la realización del proyecto, pues siempre hemos 

contado con participantes bilingües (estudiantes de 

origen latinoamericano, mentores y anfitriones) que 

ofrecen sus habilidades para permitir la comunicación; 

estas personas son además profesionales del área y 

conocen los temas tratados durante las actividades.

APEX hace un trabajo preliminar, según la descripción 

listada por los anfitriones, de conseguir la colaboración 

de compañías manufactureras de insumos de archivo 

para poder llevar dotación de materiales como 

contenedores, cola para película, cinta perforada y 

similares.  También acepta la colaboración de donantes 

para poder facilitar equipo que puede ser de difícil 

consecución o acceso costoso para los anfitriones. �

Unos de los objetivos de APEX a mediano plazo es 

establecer redes de colaboración en la región que 

normalmente se van desarrollando de forma posterior 

a la realización de las actividades programadas 

cada año. Es de suma importancia generar lazos 

profesionales que permitan a los participantes –tanto 

de los países organizadores como de los miembros del 

equipo visitante– desarrollar proyectos relacionados 

con colecciones audiovisuales fuera del marco del 

mismo programa. 

APEX fomenta y facilita el enlace, pero no actúa 

siempre como ejecutor de tales iniciativas. Estas 

conexiones entre diferentes comunidades de 

archivistas han dado como resultado actividades 

posteriores tales como proyectos colaborativos 

de preservación y digitalización, presentaciones 

colaborativas en conferencias sobre preservación 

audiovisual, pasantías y muestras audiovisuales, 

entre otras. 

Dentro de esas colaboraciones cabe resaltar la 

creciente presencia de miembros de la comunidad 

APEX Latinoamérica en asociaciones profesionales 

como Association of Moving Images Archivist 

(AMIA)3 con destacada participación en el comité 

de educación, el de diversidad, y el de promoción 

internacional. De la misma manera, APEX ha 

facilitado la presencia en encuentros como Orphan 

Films Symposium (Simposio sobre Películas 

Huérfanas),4 divulgando el trabajo de restauración 

que se hace en países latinoamericanos.  La red de 

comunicación ha sido efectiva en proponer cambios 

positivos a instituciones como la Federación 

Internacional de Archivos Fílmicos (FIAF)5 y su 

Coordinadora Latinoamericana de Archivos de la 

Imagen en Movimiento (CLAIM), para lograr que 

la misma se encamine a una conversación más 

dinámica y productiva, actualizando además el 

radio de archivos e instituciones de la memoria que 

deben ser incluidos en talleres y otras iniciativas 

patrocinadas por FIAF. �

Impacto a mediano plazo
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Proyectos Realizados
Cada versión de APEX ha tenido objetivos específicos 

que se ajustan a las necesidades e intereses de los 

archivos e instituciones anfitrionas. La organización 

y refinamiento de las metas comienza nueve meses 

antes y los plazos y estructuras están definidos a 

grandes rasgos, como resultado a la experiencia 

acumulada durante los años de planificación y a las 

agendas de la universidad; eso nos permite eficiencia 

y rapidez en la ejecución de objetivos ambiciosos.

La primera versión de APEX desarrollada bajo el modelo 

de liderazgo de los estudiantes de MIAP se llevó a cabo 

en Bogotá, Colombia en 2013, gracias a la colaboración 

de Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano y 

Proimágenes Colombia, con la organización de Juana 

Suárez. El trabajo consistió en la inspección, reparación, 

documentación y catalogación de material fílmico 

patrimonial en 16mm, 35mm y cinta de audio de carrete 

abierto de ¼”, correspondientes a la serie de televisión 

Yuruparí. Además, se organizó una conferencia sobre 

preservación digital en la Universidad Jorge Tadeo Lozano 

y una mesa redonda sobre producciones en pequeños 

formatos en la Cinemateca Distrital de Bogotá. Antes 

de partir de Nueva York, el equipo de APEX preparó 

casi 43 latas que contenían negativos en 16 y 35mm, 

pertenecientes al archivo de la extinta Compañía de 

Fomento Cinematográfico (Focine). Estos materiales se 

encontraban en las instalaciones de Katina Productions 

en SoHo, desde la década de 1980 y aguardaban su 

proceso de repatriación.  

El mayor logro de la colaboración APEX-Colombia ha 

sido la contribución del programa al rescate de la serie 

de televisión Yuruparí. Filmada entre 1983 y 1986, la 

serie consta de 64 capítulos sobre temas etnográficos, 

que recogen conocimiento, saberes y tradiciones de 

las culturas afrodescendientes e indígenas. APEX ha 

facilitado redes que ha permitido el rescate de 765 cintas 

de audio y la consecución de una beca del programa Save 

Your Archive de la Federación Internacional de Archivos 

de Televisión (FIAT/IFTA) a Proimágenes, compañía que 

junto a RTVC Señala Memoria comparte los derechos 

de este archivo.6  Esos primeros seis documentales 

rescatados se encuentran ahora disponibles en el sitio 

web de Señal Memoria.7 Actualmente Señal Memoria 

y Proimágenes Colombia están organizando recorridos 

para que las comunidades que dieron origen a estos 

materiales los puedan ver.

En 2014, APEX tuvo lugar en Montevideo, Uruguay, 

organizado por Pamela Vízner. El programa contó con 

la participación de la Universidad Católica del Uruguay 

con Julieta Keldjian como colaboradora principal, 

el Archivo de la Imagen y la Palabra de SODRE, la 

Fundación de Arte Contemporáneo (FAC), la Cinemateca 

Uruguaya y el Archivo General de la Universidad de la 

República (AGU, UdelaR). En esta ocasión el trabajo 

con patrimonio audiovisual se desarrolló en torno a 

colecciones de película (16mm y formatos pequeños) y 

video análogo en soporte magnético (3/4”, VHS y otros), 

con énfasis en la asesoría en el manejo de colecciones 

y generación de propuestas de mejora de condiciones 

de almacenamiento, catalogación, digitalización y 

preservación digital.

Gracias a la participación de FAC, fue posible incluir 

actividades que utilizan el soporte fílmico como base 

creativa, por medio de la manipulación de imágenes 

con found footage, trabajo que fue presentado en una 

performance/exhibición. Esta nueva arista del programa 

propuso una interesante interacción entre el archivo, sus 

usuarios y las comunidades. Esto posiciona al patrimonio 

como un ente vivo y en constante transformación y 

reinterpretación. Esta oportunidad refuerza las intenciones 

de APEX de generar comunidades participativas e 

interdisciplinares en torno a estos medios donde el 
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diálogo se dé entre profesionales de los archivos, 

investigadores, usuarios y público general. 

En esa versión de APEX se implementó la formación 

de liderazgo profesional, a través de la organización 

de talleres abiertos al público sobre preservación 

de soporte fílmico, video y digital, impartidos por 

estudiantes del programa. Las actividades se cerraron 

con la realización de una mesa redonda, en la cual los 

participantes presentaron el trabajo realizado durante 

la visita. Para los participantes, esta actividad fue muy 

positiva pues permitió conocer y discutir el trabajo 

que realizó cada equipo, algo imposible durante las 

dos semanas pues se trabajó en locaciones distintas. 

Adicionalmente, al tratarse de una ciudad pequeña 

y dada la participación de varias organizaciones 

culturales, la mesa redonda dio origen a una red de 

colaboración interna llamada Mesa Interinstitucional de 

Archivos, que actualmente permite que sus miembros 

accedan a la digitalización de material fílmico y 

magnético gracias a la instauración de un laboratorio de 

uso común. Desde entonces, cada APEX se cierra con 

un seminario y/o mesa redonda para evaluar resultados 

y planificar futuras colaboraciones y actividades.

El año siguiente, el Museo del Cine Pablo Ducrós Hicken 

de Buenos Aires, Argentina, recibió de nuevo a los 

participantes de APEX.  El Canal 7 de televisión pública 

(TVP) se sumó al programa. En esta ocasión, el trabajo 

con colecciones se realizó en formatos de película de 

35mm, tanto en base de acetato como nitrato, este último 

material de gran interés por su antigüedad y fragilidad y sus 

problemas particulares de conservación. La oportunidad 

ofrecida por el Museo de confiarnos sus colecciones de 

nitrato fue invaluable para los participantes, convirtiéndose 

en una experiencia educativa única.

Por otro lado, Canal 7 facilitó acceso a sus colecciones 

de cintas análogas magnéticas en formato Quad 2” de 

carrete abierto. Este formato de video es el más antiguo 

y el trabajo con esta colección fue igualmente único. 

Gracias a la participación del experto Jim Lindner, quien se 

unió como voluntario al equipo de trabajo, desarrollamos 

una asesoría de la colección, además de diseñar una 

máquina de limpieza para este formato, trabajo que 

se realizó en conjunto con el equipo de ingenieros 

del Canal. La máquina está en funcionamiento desde 

mediados de 2017.  

APEX 2015 finalizó con un seminario de cierre 

organizado en colaboración con el Campus de Global 

Sites de NYU en Buenos Aires y el apoyo de la Embajada 

de Estados Unidos. Este seminario contó además 

con la presencia de colegas uruguayos que habían 

participado en el programa el año anterior. De este 

modo, cada APEX ha venido incorporando participantes 

y redes previas, construyéndose y proyectándose con 

base en sí mismo.  Es importante anotar que a partir 

de esta versión de APEX, el programa ha aceptado 

solicitudes de estudiantes de otros programas de 

archivos en los Estados Unidos, con el fin de fortalecer 

los lazos interinstitucionales entre instituciones con 

intereses afines.

La última versión de APEX en América Latina se realizó 

en Santiago, Chile en 2016 con la colaboración de la 

Biblioteca Nacional de Chile y el canal de televisión 

comunitario Señal 3 de La Victoria. Se realizó trabajo 

con colecciones fílmicas en formatos pequeños (8mm, 

S8mm y 9.5mm) y colecciones de video magnético. 

El trabajo en la Biblioteca se centró en la inspección 

y reparación de película como también en el diseño y 

prueba de un prototipo de telecine cuyo objetivo era 

proporcionar una alternativa de digitalización enfocada 

puramente al acceso, dado que la institución no cuenta 

con un escáner de película. En Señal 3 se realizó el 

inventario de la colección de video, además del diseño 

e implementación de una estación de digitalización de 

materiales magnéticos, gracias a la donación de insumos 

proporcionados por el programa. 

El seminario de cierre no sólo permitió presentar 
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los resultados del trabajo realizado sino además 

proponer temáticas y discusiones interesantes en torno 

a la responsabilidad del cuidado del patrimonio, el 

impacto de la digitalización, el cuidado de los sistemas 

digitales y la importancia de la diversidad de voces en la 

creación y protección de la memoria. APEX 2016 contó 

igualmente con la participación de colegas de Argentina, 

Uruguay y Bolivia, con quienes ya tenemos una relación 

profesional y comunicación continua. En esta ocasión, 

además, se realizó por primera vez un taller de archivo 

comunitario, evento que coincidió con la celebración 

del Día del Patrimonio Cultural en Chile. Para este taller 

se trabajó con parte de la colección del reconocido 

documentalista chileno Pablo Salas. El evento se orientó 

a un público general, buscando acercar a la comunidad a 

las colecciones audiovisuales, a través de la inspección y 

catalogación colaborativa de materiales audiovisuales.8 

Para continuar el trabajo empezado en Señal 3, se crearon 

dos pasantías para estudiantes del programa de sonido 

de la Universidad de Chile.  

En 2017 se realizó APEX en Cartagena, España,  gracias 

a un puente hecho por los colegas de Uruguay.  Allí 

trabajamos en colaboración con Memorias Celuloides, 

Red de Cine Doméstico y el Archivo Municipal de 

Cartagena, trabajando tanto en materiales fílmicos, de 

video análogo como en digital. Las actividades finales 

se organizaron en Madrid, en conjunto con colegas del 

Departamento de Comunicación y Periodismo de la 

Universidad Carlos III. Para clausurar, Leandro Lisorti 

(Museo del Cine, Buenos Aires) y Juana Suárez hicieron 

una curaduría de trabajos fílmicos que se han recuperado 

gracias a APEX, en una programación que cerró en 

Filmoteca Española.�

Acciones Prospectivas

En 2018 el programa cumplirá 10 años desde su 

primera versión. La edición de ese año está en proceso 

de planificación, y se realizará en Río de Janeiro 

durante las dos primeras semanas del primero al 

14 de junio. Además de las actividades regulares 

del programa, planeamos abrir con un simposio 

que celebre los diez años de colaboraciones. Esta 

convocatoria está dirigida a los miembros de países 

(dos de ellos miembros de Mercosur y 2 asociados) 

que han participado en APEX con el fin de presentar 

proyectos que cada archivo ha logrado consolidar 

gracias a APEX, evaluar los logros de los objetivos 

propuestos tras cada visita y diseñar un plan de 

proyección de actividades mutuas a corto y largo 

plazo.  Al mismo tiempo, será una oportunidad de 

generar un debate sobre el estado del arte de la 

profesión en cada uno de nuestros países y sobre 

nuestra posición y visibilidad como archivistas de la 

imagen en movimiento en la región. De la misma 

forma, abordaremos temas como el estado actual 

de instalaciones y equipamientos de los diferentes 

archivos e instituciones que participan, así como 

asuntos relacionados con el mantenimiento de 

materiales análogos, temas de digitalización y 

preservación digital.

El simposio permitirá delinear derroteros de trabajo en 

tándem con el espíritu de colaboración e intercambio 

de APEX para fortalecer alianzas entre archivos, 

instituciones y países, acorde a las necesidades 

particulares de cada lugar.  Como tal, este será una 

convocatoria dirigida a archivos e instituciones en 

Argentina, Brasil, Colombia, Chile, Uruguay, España, 

Estados Unidos y Ghana. El proyecto de gestión 

más grande que adelantaremos busca garantizar 

la presencia de nuestros colegas para que puedan 
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presentar, participar y proyectar junto a nosotros.  Este 

proyecto específico está orientado a la financiación 

de gastos relacionados con el evento y a garantizar 

la presencia de nuestros colegas de países afiliados 

a MERCOSUR y asociados del mismo.

Durante el simposio se hará la presentación del 

proyecto de humanidades digitales, titulado 

tentativamente Kamani, que está siendo adelantado 

por Juana Suárez. Kamani busca maximizar las 

posibilidades de la Internet para facilitar recursos 

virtuales tales como publicaciones, aplicaciones, 

herramientas virtuales, pautas y similares.

Se interesa también en facilitar la comunicación 

entre archivistas incorporando redes sociales como 

Twitter cuyo feeder permite precisión y rapidez en 

la comunicación. El proyecto funciona como página 

web con diferentes paneles presentando el proyecto, 

organizando los recursos, publicando convocatorias 

para conferencias, talleres, seminarios y otro 

tipo de simposios, y publicando periódicamente 

convocatorias para premios y fondos, fomentando 

de este modo la colaboración entre archivistas, 

artistas, programadores y curadores de cine, 

especialistas en patrimonio audiovisual.   

La administración del proyecto será conjunta con 

una supervisión general, y el acceso al mismo será 

posible por medio de la inscripción de una cuenta 

de correo. El manejo de las diferentes secciones 

estará a cargo de dos participantes, tomando turnos 

y aceptando el compromiso de una serie de pautas 

de funcionamiento, establecidas de común acuerdo. 

Los turnos de administración serán de cuatro meses, 

permitiendo flexibilidad en la participación.�

� General
• Facilitar recursos que permitan el 

fortalecimiento y divulgación de actividades 

realizadas en América Latina gracias a las 

colaboraciones entre varias instituciones y APEX.

� Específicos 

• Apoyar la programación de un simposio  

de evaluación y acción en torno al trabajo de APEX 

en Latinoamérica. 

� Buscar fondos para gastos relacionados con 

infraestructura, logística y realización del simposio 

en Río de Janeiro, Brasil.

� Buscar patrocinio para asegurar la presencia de 

archivistas y participantes de países miembros y 

asociados con Mercosur en diferentes versiones de 

APEX en América Latina en el Simposio de Río de 

Janeiro 2018.

� Fomentar la publicación de un documento que 

resuma el trabajo de APEX Latinoamérica, los retos 

y proyecciones a futuro. 

Objetivos de Trabajo APEX 2018
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A diez años de implementación del programa 

APEX, la presencia en América Latina ha tenido 

m ayo r  p re p o n d e ra n c i a  y  lo s  f r u to s  d e  l a s 

colaboraciones se han hecho palmarias.  APEX ha 

generado una red de trabajo sólida de cooperación 

mutua y ha permitido circulación de conocimiento 

entre países latinoamericanos y entre Europa, 

Estados Unidos, Asia, África y América Latina.  La 

celebración de un simposio que permita evaluar 

los logros, los resultados y que permita marcar 

nuevas líneas de trabajo y colaboraciones es más 

que pertinente a este punto para fortalecer nuestra 

misión de salvaguardas del patrimonio audiovisual 

latinoamericano y el acceso al mismo.�

Para cada actividad, se combinarán esfuerzos 

entre APEX NYU y las instituciones y archivos 

latinoamericanos que han participado en APEX, 

creando comités ad hoc para la coordinación.  

 

� Para el simposio
Dado que se propone su realización en el marco de la 

décima versión del programa APEX, la organización 

del simposio se sumará a las actividades normalmente 

incluidas en el programa. Esto incluirá la planificación 

de paneles, mesas redondas y otras actividades 

relacionadas con el simposio en sí. El comité ad 

hoc aportará en la organización de paneles, mesas 

de trabajo y actividades similares, así como en 

la coordinación de la curaduría de imágenes en 

movimiento y películas. La organización de este 

segmento del programa empezó en septiembre de 

2017 con una encuesta. Para abril 2018, los archivos 

e instituciones que han participado antes en APEX 

deben confirmar asistencia.  

Las instituciones deberán buscar fondos para 

pagar gastos que el programa no pueda cubrir. 

La distribución de los fondos disponibles se hará 

pensando en asegurar la participación de por lo 

menos un miembro de cada país invitado, para 

permitir una buena representatividad. Se considerarán 

casos especiales de organizaciones que tengan 

pocos recursos o que perciban fondos temporales. 

Conclusiones

Metodología

Como se ha explicado, el proyecto se hará en 

tándem con la edición APEX 2018. El evento 

tendrá lugar dos días e incluirá paneles de 

presentación de proyectos realizados en el marco 

de cada APEX, mesas de trabajo para evaluar 

resultados y proyectar trabajo a futuro; mesas 

redondas para discutir necesidades de insumos 

y nuevos derroteros de trabajo y renovación de 

colaboraciones.  Cerrará con una curaduría de 

películas e imágenes en movimiento que ilustren 

trabajos rescatados gracias a las colaboraciones de 

APEX.  Durante el proyecto se hará la presentación 

del proyecto de humanidades digitales Kamani 

y se asignarán los monitores correspondientes 

para la primera temporada de funcionamiento.�

Desarrollo del Proyecto de Gestión

REVISTA RECAM ARMADO.indd   23 3/4/18   8:47 p.m.



24

Notas y webografía

1 Página web del programa APEX: https://tisch.nyu.edu/cinema-studies/miap/research-
outreach/apex
2 Página web del programa MIAP, NYU Tisch School of the Arts: http://tisch.nyu.edu-cinema/
studies-miap.html
3 Página web de Association of Moving Image Archivists: http://www.amianet.org
4 Página web del Simposio de Películas Huérfanas: http://www.nyu.edu/orphanfilm/
5 Página web de la Federación Internacional de Archivos Fílmicos FIAF: 
http:// www.fiafnet.org
6 Ver una nota sobre los trabajos adelantados con el apoyo de la beca FIAT/IFTA Save Your 
Archive se encuentra en: http://fiatifta.org/index.php/save-your-archive/cases/yurupari-
documentary-series/
7 Los documentales de la serie Yuruparí restaurados con la beca FIAT Save Your Archive están 
disponibles en este sitio: https://www.rtvcplay.co/buscar-ahora/yurupari
8 El taller de archivos comunitarios siguió la guía de CAW Communnity Archiving Workshop 
disponible en http://communityarchiving.org/  
Los resultados específicos del taller en Señal 3 La Victoria están consignados en un vídeo, 
filmado y editado por Michael Pazmiño, del programa Estudios en Archivos de la Imagen 
en Movimiento de la Universidad de California Los Angeles (UCLA Moving Image Archiving 
Studies). Ver: https://tisch.nyu.edu/cinema-studies/events/fall-2016/apex-santiago

La organización logística relacionada con hoteles, 

transporte dentro de la ciudad sede del simposio y 

alimentación se coordinará entre NYU MIAP, Suárez 

y Vízner y los anfitriones. 

Aunque Kamani se lanzará oficialmente dentro 

del simposio, su estructura virtual se utilizará para 

presentar adelantos de la organización e información 

relacionada al simposio, repicando la misma en el 

sitio de APEX así como redes sociales. 

� Para la publicación
El comité ad hoc se seleccionará con base a 

la experiencia en publicaciones de miembros 

part ic ipantes  en APE X Lat inoamérica .   Se 

establecerá un cronograma para entrega de 

artículos, proceso de edición, diagramación y 

publicación, apuntando a divulgarlo en noviembre 

2018.  Las colaboraciones tendrán como base las 

presentaciones del simposio y deben recoger la 

retroalimentación que se brinde allí.  El comité ad 

hoc determinará las pautas editoriales tales como 

extensión, metodología de presentación, inclusión 

de citas y gráficas. Se contratarán los servicios de 

un diseñador para organizar la publicación, pero la 

presentación final será en forma virtual tanto en el 

sitio de APEX NYU, Kamani así como las páginas 

web de archivos e instituciones participantes que 

tengan a bien publicarlos en sus correspondientes 

sitios virtuales.�
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Compartiendo asuntos básicos para el mantenimiento de soportes magnético.  
APEX 2014, Montevideo (Uruguay).

Preparando el equipo para el Taller de Archivos Comunitarios. 
APEX 2016, Santiago (Chile).
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Chico Moreira. Paris, 2007. 
Foto de Elianne Ivo Barroso.
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Resumen
Se trata de la biografía de Chico Moreira (1950-2016) enfatizando la trayectoria profesion-
al y destacando sus habilidades a lo largo de la vida para convertirse en el brasileño que 
más restauró películas, principalmente entre 2000 y 2015.

Palabras Clave: cine, formación, restauración

Abstract
A biography of Chico Moreira (1950-2016), which focuses on his professional activity with 
special mention of his skill that turned him into the Brazilian who restored the larges 

number of films in that country, mainly between the years 2000 and 2015.

Key Words: film, education, restoration

Resumo
Trata-se da biografia de Chico Moreira (1950-2016) enfatizando a trajetória profissional 
e destacando suas habilidades ao longo da vida  para se tornar o brasileiro que mais 
restaurou filmes principalmente entre 2000 e 2015.

Palavras Chave: cinema, formação, restauração
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Tema da pesquisa: Francisco Sérgio de Magalhães 

Moreira (1950 - 2016), mais conhecido por Chico 

Moreira ou Francisco Sérgio Moreira, é considerado 

um dos pioneiros da restauração de filmes no 

Brasil. Certamente não foi o primeiro brasileiro a 

trabalhar na área, mas é aquele que tem em seu 

currículo o maior número de títulos recuperados 

na história do cinema brasileiro. Falecido em 

janeiro de 2016, Chico Moreira se interessou ainda 

jovem pelo assunto, tanto como espectador como 

praticante desta arte. Ele conjugou o interesse e 

o estudo pela fotografia à cinefilia, montagem, 

pesquisa de imagem e preservação de filmes. Tudo 

isto colaborou imensamente com seu trabalho de 

restauração.

O presente artigo busca, então, traçar um primeiro 

apanhado da biografia de Chico Moreira com o 

intuito de demonstrar o quanto seu repertório 

cinematográfico, em conjunto com o interesse pela 

história e a prática da técnica audiovisual, fez dele 

o profissional que mais filmes restaurou no Brasil, 

especialmente entre 1999 e 2016, quando esteve à 

frente do Departamento de Recuperação de Matrizes 

da Labo Cine/Cinecolor. 

Objetivos:  O principal intuito deste estudo é 

recuperar a biografia de Francisco Sérgio de 

Magalhães Moreira e buscar correlações entre sua 

trajetória de formação, conhecimento autodidata 

e profissional com a restauração de filmes. Saber 

como ele construiu uma carreira de restaurador e 

conseguiu, em pouco mais de 15 anos, restaurar 

cerca de 30 longas-metragens, além de inúmeros 

materiais f ílmicos, como arquivos de família, 

imagens de TV, cinejornais etc. Outro objetivo, 

não menos importante, é tentar sensibilizar jovens 

estudantes para o trabalho na área de preservação 

e restauro audiovisual, reforçando a ideia de aliar 

sempre o repertório cinematográfico, técnico e 

prático. Por fim, lembrar que a história de qualquer 

cinematografia não se constitui apenas de obras 

e seus autores, mas também do corpo técnico 

que auxilia criativamente na construção deste 

patrimônio.

Desenvolvimento da pesquisa: Francisco Sérgio 

Moreira era bastante metódico em seu trabalho, 

fosse como restaurador ou como estudioso da 

área. Entretanto, era pouco afeito às vaidades da 

vida profissional e infelizmente nunca catalogou 

seus trabalhos – em especial no que tange à 

restauração de filmes. Os longas-metragens por ele 

restaurados são conhecidos, graças, especialmente, 

à colaboração com o CPCB (Centro de Pesquisadores 

do Cinema Brasileiro) e outros realizadores – 

como Nelson Pereira dos Santos, que teve sua 

obra integralmente recuperada por Chico Moreira. 

Entretanto, há um grande número de cinejornais 

pertencentes às instituições públicas e privadas, 

assim como filmes de família e acervos particulares, 

que precisarão ser levantados com entrevistas e 

consulta de documentos com os contratantes e as 

contratadas, especialmente a Labo Cine do Brasil 

(Rio de Janeiro) e a Cinecolor - duas empresas com 

as quais Chico Moreira trabalhou. Além das duas, 

ele também foi consultor da Alcatéia Filmes e 

Evento X em projetos de restauração e preservação. 

Outro encaminhamento da pesquisa que precisa ser 

feito diz respeito particularmente à formação de 

Francisco Sérgio Moreira Restauração de filmes, 

entre a paixão e o conhecimento
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Chico Moreira. Ainda no que tange à produção de 

filmes restaurados, convém pesquisar e entrevistar 

colaboradores para saber como eram projetadas 

as máquinas adaptadas para materiais encolhidos. 

Por fim, é interessante estender a pesquisa às 

instituições de ensino e de preservação de filmes 

pelas quais Chico Moreira passou (notadamente: 

Staatlischesarchiv de Berlim; UCLA Film and TV 

Archive; e Cinémathèque Française), para afinar sua 

passagem por estes locais e saber quais foram as 

atividades e contatos que estabeleceu.

Conclusões: Chico Moreira deixou uma enorme 

lacuna na restauração de filmes no Brasil. Talvez 

tenha sido o único brasileiro (além de João Sócrates, 

que foi trabalhar com restauração na Inglaterra) a ter 

competências para trabalhar na área. A formação de 

novos restauradores poderá ser demorada e nunca 

deverá perder de vista a essência desta educação que 

se baseia em múltiplas habilidades.

Metodologia:  O presente artigo se baseia em 

entrevistas concedidas por Francisco Sérgio Moreira, 

notadamente duas delas. A primeira, concedida 

para a autora, Cezar Migliorin e Consuelo Lins em 

1999, mais focada na sua formação em montagem; 

a segunda, mais recente, para João Paulo Diniz e 

Luiza Campos, dentro de um trabalho de memória 

oral para a Fundação Getulio Vargas em 2013, 

disponível em vídeo e texto na internet. Além disso, 

o artigo também conta com informações extraídas 

de livros e websites.

Francisco Sérgio de Magalhães Moreira:

Re s t a u r a ç ã o  d e  f i l m e s ,  e n t r e  a  p a i x ã o  e  o 

conhecimento

(…)  você f ica  lá  [no exter ior  conhecendo as 

cinematecas europeias e americanas], fica em um 

altíssimo astral, volta e você fica deprimido [com 

o descaso brasileiro com a preservação]. Aí quer 

se matar.

Francisco Sérgio de Magalhães Moreira  

[DIAZ, J. e CAMPOS, L. Entrevista 2013]

Para o restaurador,  montador,  pesquisador e 

fotógrafo Francisco Sérgio de Magalhães Moreira 

(1950-2016), era um enorme contraste observar as 

condições de guarda de filmes no Brasil quando 

comparadas a países como Alemanha, França, 

Portugal, México ou Estados Unidos. Chico Moreira, 

como ficou conhecido, se queixava bastante da 

ausência de uma política de preservação no Brasil 

que visasse proteger nosso patrimônio audiovisual. 

As ações de restauração de filmes, principalmente 

aquelas que aconteceram entre 2000 e 2016, 

quando Chico Moreira era responsável pelo Setor 

de Recuperação de Matrizes na antiga Labo Cine e 

assinou a maioria daqueles trabalhos, se deveu ao 

empenho e mérito daqueles que montaram projetos 

na área e pleitearam apoio por meio de leis de 

incentivo. Nunca houve, no entender do restaurador, 

uma política norteadora para a salvaguarda da 

memória cinematográfica brasileira.

O presente estudo tem o objetivo de retraçar 

a trajetória de formação de Francisco Sérgio 

Moreira e entender o que permitiu, dentro deste 

contexto criticado pelo próprio, que ele se tornasse 

restaurador de filmes com um currículo invejável, 

com mais 30 longas-metragens recuperados, 

além de uma infinidade de curtas-metragens, 

cinejornais, filmes de família e acervos das mais 

diversas procedências. Além da capacidade de 

trabalho ao longo dos 16 últimos anos de vida, 

Chico Moreira aliou conhecimento e criatividade, 

tendo desenvolvido um processo técnico inovador 

na recuperação desta filmografia.
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Na mesa de montagem 16mm. Acervo Silvio Tendler.
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Nossa hipótese é que Chico Moreira associava 

múltiplas habilidades, que iam desde a cinefilia 

até o conhecimento prático na construção de 

máquinas adaptadas para copiar filmes encolhidos. 

Mas sua destreza não se restringia apenas a essas 

características: Moreira tinha uma sólida formação 

em fotografia e montagem cinematográfica, fez 

estágios em várias cinematecas, com destaque para 

a Staatliches Filmarchiv na Alemanha Oriental; a 

UCLA Film and Television Archives; e a Cinemateca 

Francesa. Além disso, trabalhou por 20 anos na 

Cinemateca do MAM (Museu de Arte Moderna) 

do Rio de Janeiro. 

Se o cenário de preservação no Brasil sempre foi 

adverso, como Chico Moreira despontou na área? 

Que caminhos trilhou? Como se deu sua formação? 

Foi um autodidata? São questões importantes para 

entender o percurso do mais ativo restaurador 

de filmes que tivemos até o momento. Faz-se 

extremamente necessário corrigir este erro na 

historiografia do cinema, que deveria considerar 

a biografia e relato de seus técnicos: muitos têm 

participação criativa na construção das obras. Chico 

Moreira não deixou nenhum documento com título 

das obras em que trabalhou como montador ou 

restaurador, então este levantamento é de extrema 

valia, tanto para esclarecer aos jovens interessados 

como se deu seu processo de formação profissional 

conjugando tantos aspectos, como para fazer com 

que caiam por terra algumas imprecisões na área 

de preservação e restauração.

Cinefilia e fotografia na juventude

Nascido no Rio de Janeiro em 1950, Chico Moreira 

foi durante quase 60 anos morador de Copacabana, 

sempre no mesmo endereço da Rua República do 

Peru . Foi criado por duas tias-avós maternas, Octavia 

e Virgínia Pereira de Andrade, ambas professoras da 

rede pública. Estudou em vários colégios da Zona 

Sul da cidade e seu maior hobby era ir às matinês 

dos cinemas da vizinhança. No site da Atlântida 

Cinematográfica - Acervo Histórico, ele comenta, 

por exemplo, sobre O homem do Sputnik (1959), 

de Carlos Manga: 

A lembrança mais antiga que tenho da Atlântida é, 

em fins dos anos 50, quando, ainda garoto, minha 

[tia-] avó Octavia [Pereira de Andrade] me levou ao 

Cine Copacabana para ver O homem do Sputnik. Sem 

muito entendimento sobre o tema abordado pela 

pouca idade que tinha, as gags dos personagens 

de Oscarito, a impagável atuação de Jô Soares ou 

a paródia de Norma Bengell como uma francesa à 

Brigitte Bardot foram motivo de muito riso entre 

eu e minha avó. (ATLÂNTIDA CINEMATOGRÁFICA, 

2006)

Desde muito cedo, Chico Moreira se tornou cinéfilo. 

Seu realizador preferido era Orson Welles, que 

considerava um gênio inigualável. Até a maturidade, 

Chico guardou esta característica, gostando de 

rever grandes clássicos – principalmente musicais 

americanos, como dito em homenagem póstuma 

organizada pela Cinemateca do MAM , na qual 

foi lembrada sua emoção em rever Cantando na 

chuva (1952) no cinema Mac Mahon de Paris, em 

2007, recitando diálogos e músicas com lágrimas 

nos olhos. Também prematuramente se interessou 

pela fotografia: em entrevista de 2013, ele comenta 

que desde os oito ou nove anos de idade sabia 

revelar fotos. Entretanto, em seu acervo pessoal, 

identificamos apenas o seu primeiro atestado de 

curso de fotografia por correspondência, fornecido 

pela Escola de Ensino Técnico Paulista, datado de 

1965, quando Chico tinha 15 anos.

Seu primeiro emprego foi  no Estúdio Mafra, 

conhecido pelas fotografias de capas de disco 

nas décadas de 1960-1970. Entretanto, o jovem 
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Chico Moreira, em primeiro plano à esquerda, à beira da Lagoa Rodrigo de Freitas, Rio de 
Janeiro, durante o curso de fotografia. Acervo Nancy Castro Nunes.
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fotógrafo apenas registrava, revelava e ampliava 

fotos de formaturas. Aos 18 anos, fez serviço 

militar no Forte de Copacabana e, posteriormente, 

na sede do Ministério do Exército, no Centro do 

Rio de Janeiro. Nos dois locais,  trabalhou no 

departamento de fotografia e filmes, praticando a 

rotina de laboratório.

Estudos na UFF e o gosto pela 

montagem cinematográfica

No início dos anos 1970, Chico Moreira começou 

seus estudos universitários aprovado para o curso 

de Direito. Em seguida, trocou para Química, 

provavelmente interessado em aprofundar seus 

conhecimentos no processo fotográfico. No segundo 

semestre de 1973, transferiu-se para o curso de 

Comunicação Social, na habilitação Cinema; e 

chegou a se formar também nas habilitações 

Publicidade e Jornalismo, concluindo os estudos 

em 1983. Na UFF, foi aluno de Nelson Pereira dos 

Santos, José Marinho, J. A. Nobre Porto e Sérgio 

Santeiro, entre outros. Com este último, fez seu 

primeiro trabalho como assistente de câmera 

no filme Universidade Fluminense (1976). Teve 

também sua primeira experiência de montagem em 

Memória Goitacá (1976). Com o colega de faculdade 

Albertino da Paz Ferreira, fundou o cineclube 

Adhemar Gonzaga, que funcionava no Colégio 

Guarani, no bairro da Abolição, subúrbio carioca.

 Durante o tempo de faculdade, Chico 

chegou a trabalhar nas televisões Globo e Educativa. 

Nesta última, surgiu a oportunidade de fazer parte da 

equipe dos programas Coisas Nossas e Cinemateca, 

produzidos pelo SRTV (Setor de Rádio e Televisão) 

da Embrafilme e veiculados na TV estatal. Eram 

programas regulares sobre cinema brasileiro, nos 

quais Chico Moreira era montador das “cabeças” de 

apresentação.

Moreira chegou a montar filmes de publicidade e 

alguns curtas-metragens de colegas da UFF, mas 

seu primeiro longa metragem foi Anos JK: uma 

trajetória política (1980). O filme levou quase três 

anos para ser realizado, já que a maior parte das 

imagens era material de arquivo. Chico Moreira foi 

responsável pela montagem e assistência de direção 

de Silvio Tendler, mas também pela prospecção e 

tratamento de imagem. A pesquisa o despertou 

para o trabalho de preservação de filmes. “Foi meu 

primeiro contato com a Cinemateca [do MAM]” 

(MOREIRA, 1999), disse em entrevista, embora 

fosse assíduo espectador da programação de filmes.

Depois desta experiência, Chico montou outros 

títulos de Tendler, como Jango (1984), e chegou 

a ser seu sócio na produtora Caliban. Na sede da 

empresa, existe até hoje uma mesa de montagem 

Prevost 16/35mm com duas telas, que Francisco 

Sérgio Moreira conservou até a sua morte e que 

se encontrava até então em excelentes condições 

de uso. Foi colaborador de muitos cineastas, como 

Sylvio Back, Ivan Cardoso e outros curta-metragistas 

como Manfredo Caldas, Marcos Souza Mendes, 

Antonio Moreno, Márcio Câmara, Marcus Vilar 

e Werner Schünemann. Percebemos que nem 

todos os cineastas citados eram cariocas, o que 

demonstra a circulação do nome de Chico Moreira 

como montador, pois trazia diretores do Nordeste, 

Sul e Centro-Oeste para trabalhar com ele no Rio 

de Janeiro.

Cinemateca do MAM e os estágios fora do país

Em 1979, Chico Moreira substituiu Paulo Pestana no 

posto de técnico de preservação na Cinemateca do 

MAM, e lá sacramentou em definitivo sua vocação 
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para a conservação de filmes. Sua experiência 

pregressa em fotografia, cinefilia, montagem e 

pesquisa de imagem convergiram para uma bem 

sucedida carreira nesta área. Na Cinemateca do 

MAM, permaneceu durante 20 anos na gestão 

e  organização dos t í tulos,  cadastro,  rev isão 

permanente do acer vo,  cessão de material  e 

atendimento ao público em geral (proprietários de 

acervos, pesquisadores, estudantes etc.). Moreira 

ocupava-se regularmente das cópias em laboratório 

e jamais deixou de trabalhar com montagem, 

pesquisa de imagem (chegou a ser consultor de 

diversos acervos) e finalização de filmes. Entre estes 

últimos, destacamos Cabra marcado para morrer 

(1984), que foi ampliado de 16mm para 35mm nos 

Estados Unidos e supervisionado por Chico Moreira.

 Durante a sua estadia na Cinemateca 

do MAM, Chico Moreira teve a chance de visitar 

várias instituições de preservação fora do Brasil – 

inclusive foi agraciado com uma bolsa da CAPES 

(Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de 

Nível Superior), entre 1981 e 1982, para o curso 

de especialização em Preservação e Restauro na 

Cinemateca da Alemanha Oriental (Staatliches 

Filmarchiv). Lá, teve contato com uma situação 

muito diferente: “Você tinha metas de produção, 

tudo limpo, depósitos maravilhosos, um depósito 

subterrâneo (…) uma coisa fantástica. Rapaz, dava 

pra você fazer um negócio legal. Aí, então, eu 

comecei a realmente me aprofundar nessa área 

aí” (MOREIRA, 2013). Esta passagem pela Europa 

confirmou em Moreira a consciência da preservação 

e da eficácia de uma política continuada de guarda 

e de recuperação de acervo. 

Anos mais tarde, fez estágio de curta duração 

na Cinemateca Francesa em Bois d’Arcy,  nas 

imediações de Paris, e entre 1989 e 1990 foi para 

os Estados Unidos com bolsa CAPES/Fullbright 

para estudar na Califórnia, onde estagiou no UCLA 

Film and Televison Archives. Lá, Chico conheceu 

Janice Allen (ex-John Allen), que hoje é uma 

grande especialista em restauração de filmes 

na Cinema Arts Inc. Com Janice, Chico trocou 

seus conhecimentos sobre técnica fotográfica e 

entendeu, sobretudo, a necessidade de adaptação 

dos equipamentos para a duplicação de materiais 

encolhidos.

Departamento de Recuperação de Matrizes da 

Labo Cine do Brasil

Em 1999, Chico Moreira deixou o MAM depois de 

desentendimentos com Maria Regina Nascimento 

Brito, diretora do Museu, sobre o possível desmonte 

da Cinemateca com o objetivo de aumentar a reserva 

técnica de artes plásticas da instituição. Muitos 

acervos foram transferidos para outros depósitos e, 

descontente com a situação, ele saiu de lá. No ano 

seguinte, aceitou o convite do empresário Wilson 

Borges para implantar um setor de restauração na 

Labo Cine do Brasil, antiga Líder Cine, no bairro 

de Vila Isabel. Começou então uma trajetória que 

condensou todo o passado de Chico Moreira. Na 

seleção dos filmes restaurados, Chico, muitas 

vezes, conhecia seus autores e entendia não apenas 

do estado físico da obra, mas também do próprio 

contexto de produção e da importância histórica 

do filme. Graças ao seu trabalho de pesquisa e 

de preservação, ele auxiliava na busca de outros 

materiais que pudessem ajudar no processo de 

restauração, indicando acervos onde houvesse 

cópias em boas condições que seriam usadas em 

parte para compor a nova matriz. 

A paixão pela fotografia permitia transitar no 
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laboratório, acompanhando o passo a passo da 

revelação e copiagem das peças restauradas. 

Controlava a sensitometria dos filmes, o PH dos 

banhos de revelação e tudo que dizia respeito à 

parte química da restauração – principalmente 

porque nem todos os fotogramas apresentavam a 

mesma nitidez; muitas vezes o filme precisava ser 

reimpresso e revelado com densidade diferente 

para avivar as cores e o contraste.

O maior mérito de Chico Moreira, chamado pelos 

seus pares na Labo Cine como “Doutor Pardal”, 

foi  adaptar  máquinas que aceitassem f i lmes 

encolhidos. 

(…) Eu tinha visto uma coisa muito interessante que 

era uma máquina que copiava papel, paperprint da 

Biblioteca do Congresso, uma coisa simplérrima: 

eram duas tesouras que avançavam o filme quadro 

a quadro e em cima ficava um éclair que fotografava 

de cima para baixo. Aí eu falei, veja bem, eu não 

inventei nada, mas como eu tinha visto um copiador 

de imersão total em que se facilitava a distribuição 

harmoniosa do solvente pelo material. Então eu 

pensei que queria fazer um troço desse aqui [Labo 

Cine]. (BRAGANÇA, HEFFNER e MELIANDE).

Passados 15 anos, quando a Labo Cine fechou, a 

sala do Departamento de Recuperação de Matrizes 

em Vila Isabel era apinhada de equipamentos. No 

currículo, vários longas-metragens restaurados, 

muitos deles frutos da parceria com o CPCB (Centro 

de Pesquisadores do Cinema Brasileiro): Aviso 

aos navegantes (1950), Tudo azul (1951), Alô, alô 

carnaval (1936), Menino de engenho (1966), A hora 

da estrela (1985) e muitos outros; com destaque para 

a obra de Nelson Pereira dos Santos, integralmente 

restaurada. Houve também uma série de filmes de 

arquivo de instituições públicas e privadas, como 

o CTAV (Centro Técnico Audiovisual),  Arquivo 

Nacional, TV Globo, TV Cultura etc. Entre os clientes 

de Chico Moreira estavam outros tantos acervos, 

como Museu Villa Lobos, Hikoma Udihara, Canal 

100 e Lygia Pape.

Chico acompanhava todas as fases da restauração, 

do projeto à exibição. Nunca foi um purista da 

recuperação de f ilmes. No caso de Aviso aos 

navegantes (1950), por exemplo, refez um trecho 

de um diálogo com dubladores profissionais (entre 

eles, Guilherme Briggs), já que parte da trilha sonora 

tinha sido danificada. Não se furtava a adaptar a 

montagem original dos fotogramas sem deturpar 

a narrativa fílmica; entretanto, tinha o hábito de 

conversar e chamar os fotógrafos caso estivessem 

vivos, e juntos marcavam a luz do filme, numa grande 

celebração e rememoração do cinema brasileiro.

Conclusão

Francisco Sérgio Moreira se suicidou em janeiro 

de 2016. Ele se dividia entre Niterói e São Paulo, 

onde passou a trabalhar na Cinecolor. Deixou um 

acervo impressionante de câmeras e acessórios de 

diversas marcas e épocas. Entre seus pertences, uma 

biblioteca com livros raros sobre cinema, fotografia, 

preservação e restauração além de coleções de 

diversas revistas especializadas. Talvez uma das 

últimas alegrias de Chico Moreira foi ter se tornado 

membro vitalício da SMPTE (Society of Motion 

Picture & Television Engineers). Ele respondeu por 

e-mail em 6 abril de 2015: 

 “I´m deeply honored to be accepted as Life Member 

in the Society and wish to thank the Board of 

Governors and you [Roberta Gorman] to allow me to 

be a member of the top group of the SMPTE. Here 

I go for the next 40 years with the society.Thanks 

and regards. Francisco.” 
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Chico mantinha-se atualizado sobre tudo o que dizia 

respeito a equipamentos, preservação e restauração 

de filmes. Era leitor contumaz de várias publicações. 

Depois de morto, recebeu diversas homenagens em 

festivais e foi agraciado com um nome de logradouro 

público: rua Chico Moreira, no bairro de Campo 

Grande, Rio de Janeiro, pelos serviços prestados à 

restauração de filmes no Brasil.

Além da obra, o seu maior legado foi deixar para 

os jovens abnegados por cinema e interessados na 

preservação e restauração de filmes a certeza de que 

não basta apenas a paixão ou a cinefilia: trata-se de uma 

associação de aptidões que conjuga tanto o espectador 

atento como o pesquisador e o técnico conhecedor das 

diversas etapas da cadeia fílmica.�
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Resumen
Este artículo reflexiona sobre la relevancia del cine familiar y amateur en la preservación del 
patrimonio audiovisual. A partir de la experiencia del proyecto Cine Casero se intenta probar la 
pertinencia de investigar, conservar y difundir las imágenes privadas de la vida cotidiana para 
la salvaguardia de prácticas culturales inmateriales y la recuperación de la memoria colectiva. 
El proyecto Cine Casero es una propuesta de investigación y desarrollo que tiene por objetivo 
la difusión del patrimonio audiovisual y se apoya en la educación como herramienta para la 
preservación. Apunta a descubrir el tipo particular de patrimonio inmaterial contenido en los 
registros audiovisuales domésticos del pasado y reflexionar sobre las ventajas de las acciones 
vinculadas con la didáctica del patrimonio, en particular el concepto de ciudad educadora (Prats 
y Santacana, 2009).
La justificación teórica de este proyecto se apoya en los conceptos de patrimonio cultural, educación 
y tecnología. Se parte de la hipótesis de que el patrimonio audiovisual, en tanto componente 
constitutivo de la identidad cultural de una comunidad, puede convertirse en un vehículo privilegiado 
para la educación. Además, por tratarse el audiovisual de un tipo de bien cultural producto de la 
acción de una tecnología específica, se analiza el cambio que este patrimonio ha sufrido a partir 
de la llegada de la imagen digital y cómo se ha afectado su conservación y acceso. Las tecnologías 
audiovisuales analógicas y fotoquímicas no sólo engendraron productos audiovisuales particulares, 
sino formas de ser y estar en el mundo diversas a las que hoy en día asistimos en el entorno digital. 
Este enfoque parte de la base de que el estudio de una tecnología propicia el entendimiento de la 
sociedad en un momento dado, es decir, las lógicas de pensamiento y los modos de relacionamiento 
con la realidad que esa tecnología determina (Colina, 2000). Esta reflexión puede ayudarnos a 
pensar estrategias de preservación del patrimonio del futuro; las imágenes que producimos cada 
día y que dejaremos como testimonio a las generaciones que siguen.

Palabras clave: Cine amateur – Educación – Patrimonio – Tecnología audiovisual

Resumo
Este artigo é uma reflexão sobre a relevância do cinema familiar e amador na preservação do 
patrimônio audiovisual. A partir da experiência do projeto Cinema Caseiro busca-se provar a 
pertinência da pesquisa, conservação e difusão das imagens privadas da vida cotidiana para a 
proteção das práticas culturais imateriais e a recuperação da memória coletiva. 
O projeto Cinema Caseiro é uma proposta de pesquisa e desenvolvimento, cujo objetivo é difundir 
o patrimônio audiovisual, apoiando-se na educação como ferramenta para a preservação. Visa a 
descobrir o tipo particular de patrimônio imaterial contido nos registros audiovisuais domésticos 
do passado e a refletir sobre as vantagens das ações vinculadas com a didática do patrimônio, 
em particular o conceito de cidade educadora (Prats e Santacana, 2009). 
A justificativa teórica deste projeto se apoia nos conceitos de patrimônio cultural, educação 
e tecnologia. Parte da hipótese de que o patrimônio audiovisual, considerado componente 
constitutivo da identidade cultural de uma comunidade, pode se converter em um veículo 
privilegiado para a educação. 
Além disso, por ser o audiovisual considerado um bem cultural, produto da ação de uma 
tecnologia específica, analisam-se as transformações sofridas por este patrimônio a partir da 
chegada da imagem digital e como se vê afetada a sua conservação e acesso. As tecnologias 
audiovisuais analógicas e fotoquímicas não só geraram produtos audiovisuais particulares, 
como também formas de ser e de estar no mundo, diferentes das que hoje em dia assistimos 
no ambiente digital. 
Este enfoque parte da base de que o  (do) estudo de uma tecnologia propicia o entendimento 
da sociedade em um dado momento, isto é, as lógicas de pensamento e os modos de 
relacionamento com a realidade que essa tecnologia determina (Colina, 2000). Essa reflexão 
pode nos ajudar a pensar estratégias de preservação do patrimônio do futuro; as imagens que 
produzimos a cada dia e que deixaremos como registro para as gerações futuras. 

Palabras clave: Cinema amador – Educação – Patrimônio – Tecnologia audiovisual 
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Abstract
This article reflects upon the significance of amateur and homemade movies for the preservation 
of audiovisual heritage. Based on the experience of Homemade Movies project, the idea is to 
make evident the relevance of researching, preserving and disseminating private images of 
everyday life meant to safeguard non-material cultural practices and for recovering collective 
memory. The Homemade Movies project is a research and development proposal aimed at 
disseminating audiovisual heritage, founded on education as a tool for preservation. Its objective 
is to unveil the particular kind of cultural heritage that lies in household audiovisual records from 
the part in order to reflect upon the advantages of actions regarding the teaching of heritage, and 
more particularly the concept of educating city (Prats and Santacana, 2009).

The theoretical bases of this project are founded on the concepts of cultural heritage, education 
and technology. The baseline considers that a community’s audiovisual heritage –as a component 
of its cultural identity– may become a privileged vehicle for education. Additionally, and because 
audiovisual pieces are a type of cultural asset that result from a specific technological activity, an 
analysis is also carried out in relation to the changes experimented by such heritage since the 
arrival of digital images, including aspects that affect its preservation and access to it. Analogical 
and photochemical audiovisual technology not only generated specific audiovisual products, 
but also ways of being and living in the world quite different from those we have today in the 
digital era. This approach is based on the idea that studying a specific technology promotes 
the understanding of society at a given time, including the logic of that society as to its thinking 
and the ways in which it relates to reality as defined by that technology (Colina, 2000). These 
thoughts may be of aid in devising strategies for preserving heritage for the future, including the 
images we produce every day that will remain as testimony for coming generations. 

Key Words: Amateur films– Education – Heritage – Audiovisual technology
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Este artículo reflexiona sobre la relevancia del cine familiar 

y amateur en la preservación del patrimonio audiovisual. 

A partir de la experiencia del proyecto Cine Casero[1] se 

intenta probar la pertinencia de investigar, conservar y 

difundir las imágenes privadas de la vida cotidiana para 

la salvaguardia de prácticas culturales inmateriales y la 

recuperación de la memoria colectiva. El proyecto Cine 

Casero es una propuesta de investigación y desarrollo que 

tiene por objetivo la difusión del patrimonio audiovisual 

y se apoya en la educación como herramienta para 

la preservación. Apunta a descubrir el tipo particular 

de patrimonio inmaterial contenido en los registros 

audiovisuales domésticos del pasado y reflexionar sobre 

las ventajas de las acciones vinculadas con la didáctica del 

patrimonio, en particular el concepto de ciudad educadora 

(Prats y Santacana, 2009).

La justificación teórica de este proyecto se apoya en los 

conceptos de patrimonio cultural, educación y tecnología. 

Se parte de la hipótesis de que el patrimonio audiovisual, 

en tanto componente constitutivo de la identidad cultural 

de una comunidad, puede convertirse en un vehículo 

privilegiado para la educación. Además, por tratarse 

el audiovisual de un tipo de bien cultural producto de 

la acción de una tecnología específica, se analiza el 

cambio que este patrimonio ha sufrido a partir de la 

llegada de la imagen digital y cómo se ha afectado su 

conservación y acceso. Las tecnologías audiovisuales 

analógicas y fotoquímicas no sólo engendraron productos 

audiovisuales particulares, sino formas de ser y estar en 

el mundo diversas a las que hoy en día asistimos en el 

entorno digital. Este enfoque parte de la base de que el 

estudio de una tecnología propicia el entendimiento de 

la sociedad en un momento dado, es decir, las lógicas 

de pensamiento y los modos de relacionamiento con la 

realidad que esa tecnología determina (Colina, 2000). 

Esta reflexión puede ayudarnos a pensar estrategias de 

preservación del patrimonio del futuro; las imágenes que 

producimos cada día y que dejaremos como testimonio 

a las generaciones que siguen.�

Cine Casero: patrimonio, educación  
y tecnología audiovisual

Preservación audiovisual y educación

El proyecto se propone investigar e identificar 

registros amateurs y películas familiares, por un 

lado, y por otro, capacitar a sus propietarios o 

tenedores en el manejo básico y conservación de 

esas películas con el fin de promover la custodia 

del patrimonio cultural inmaterial. Los registros 

audiovisuales domésticos pertenecen a una categoría 

difícil de delimitar ya que comprende un grupo 

heterogéneo de materiales audiovisuales entre los que 

se ubican las películas familiares propiamente dichas, 

pero también películas educativas, experimentales, 

filmaciones caseras documentales, diarios de viajes, 

fragmentos de informativos, etc. A los efectos del 

presente proyecto de preservación audiovisual, se 

definen como películas que circulan en el ámbito 

amateur no profesional que contengan registros de 

las ciudades o localidades que participan del proyecto, 

así como eventos de la vida cotidiana en el pasado 

1. Descripción del proyecto Cine Casero
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(cumpleaños, bautismos, casamientos, vacaciones), 

grabados en soporte fílmico (pasos: 8mm, S8mm, 

16mm, 9,5mm) y video analógico en sus formatos 

más comunes.

Se parte de la base de la educación como herramienta 

fundamental para la preservación, entendiendo que 

los miembros de la comunidad pueden convertirse 

en custodios y promotores de su propio patrimonio. 

Son objetivos del proyecto: a) identificar materiales 

valiosos desde el punto de vista documental con 

vistas a generar un catálogo regional de películas 

familiares, b) implementar y documentar una 

metodología de trabajo a partir de los talleres de 

inspección de películas y la exhibición comunitaria,  

que pueda ser replicada a nivel regional, c) capacitar 

a actores locales sobre prácticas saludables en el 

manejo y conservación de materiales audiovisuales 

y d) promover actitudes de cuidado y valoración del 

patrimonio en una comunidad. 

El proyecto se desarrolla mediante talleres en 

los que se invita a los participantes a acercar sus 

películas familiares o registros antiguos sobre su 

ciudad o localidad. La actividad se compone de 

dos instancias: en la primera, se inspeccionan las 

películas desde el punto de vista de su estado 

físico y el contenido, y la segunda consiste en una 

proyección pública, organizada por los participantes 

del taller, quienes muestran a la comunidad las 

películas recuperadas. Las tareas de inspección 

y de conservación tienen como principal objetivo 

promover prácticas saludables para los materiales, 

pero que sean de fácil implementación en el ámbito 

doméstico. Así, durante el taller se aprende a fabricar 

contenedores para la guarda de los materiales a 

partir de insumos que se consiguen en comercios 

locales, bolsitas de silicagel para la absorción de la 

humedad, elaboración de planillas de visionado para 

evitar la continua manipulación de los originales, y 

se comparten consejos útiles. En la proyección, se 

participa a un público más amplio y se exhibe la 

programación seleccionada por los participantes del 

taller. Durante la proyección se invita al comentario, 

y se registra para recoger las historias que se narran 

espontáneamente a partir de las películas.

2. Marco conceptual de referencia 
El proyecto se propone como una actividad 

de promoción e investigación del patrimonio 

audiovisual a través de la recuperación de películas 

familiares. La recuperación del patrimonio no 

debería limitarse a la producción audiovisual 

profesional (cine comercial o independiente, 

ficción, documental, informativo). Las películas 

familiares al capturar momentos de la vida privada, 

se constituyen mediante su estudio en documentos 

histórico culturales que aportan un punto de vista 

original para la investigación social. Su importancia 

reside en el alto valor antropológico, histórico, 

sociológico y en la calidad fílmica en algunos casos. 

Por tanto, forman parte del patrimonio inmaterial 

de una comunidad. Las imágenes contenidas en 

los filmes familiares constituyen un patrimonio 

disperso que necesita colectarse y preservarse, 

siguiendo estrategias y criterios específicos. 

2.1 Patrimonio audiovisual: un tipo particular  
de patrimonio inmaterial 
La noción de patrimonio cultural es dinámica y está 

sujeta a constantes redefiniciones. Por un lado, 

porque es un objeto de estudio al cual se abocan 

distintas disciplinas como la estética, la arqueología, 

la historia, la arquitectura y por otro, porque se 

trata de un concepto fuertemente dependiente 

de los cambios sociales, la política, la ideología, 

la sensibilidad de un momento determinado en la 
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historia. Para definir qué es patrimonio se aplican 

procesos de valoración y selección que dependen 

en gran medida de aquello que una comunidad 

determinada valora como patrimonial (Coma 

Quintana, 2011). 

(…) no es sólo el monumento aislado el que hay 

que proteger, sino también el ambiente urbano o 

paisajístico que lo rodea; (…) no son sólo las grandes 

obras las que hay que tutelar, sino también aquellas 

más modestas que hayan adquirido, con el tiempo, 

un significado cultural (Querol, 2010:20). 

Esta concepción más integral del patrimonio ofrece una 

perspectiva que relativiza la importancia de los objetos 

y da lugar a la construcción del concepto de patrimonio 

cultural inmaterial, plasmado en la Convención para 

la salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial 

(UNESCO, 2003). En la clasificación tradicional, 

el patrimonio puede ser cultural, natural, mueble, 

inmueble, material o inmaterial. Esta tipificación 

promovió el desarrollo de disciplinas específicas 

para atender a cada uno de los tipos particulares de 

bienes o prácticas, rompiendo artificialmente la trama 

que une los objetos con sus representaciones y los 

significados atribuidos, en torno de los cuales se fragua 

la identidad de una comunidad. En este sentido, los 

registros audiovisuales son hilo de ese entramado: 

mantienen unidos los objetos y significados mediante 

la representación. Lo inmaterial es aquello contenido 

en las imágenes, los objetos allí representados. 

Pongamos por caso la ciudad, uno de los objetos 

más comúnmente representados en las películas 

familiares y los registros amateurs. Las imágenes 

de la ciudad en el pasado recomponen la unión del 

territorio con el significado atribuido a ese espacio 

en el presente: la filmación de la construcción de un 

edificio emblemático, un predio donde antes había 

una plaza ahora devenido en centro comercial, una 

playa turística antiguamente ocupada por carros con 

bueyes, carretas y pescadores artesanales. 

La comunidad internacional reconoció este tipo 

particular de patrimonio en la “Recomendación 

sobre la Salvaguarda y la Conservación de las 

Imágenes en Movimiento” (UNESCO, 1980) 

señalando que “son una contribución importante a 

la educación y al enriquecimiento del ser humano”. 

(UNESCO, 1980: 167) 

Estas imágenes están contenidas en un soporte 

material que necesita conservarse y resguardarse de 

la acción natural del paso del tiempo y la fragilidad del 

propio soporte, pero fundamentalmente del olvido. Es 

por esto que Cine Casero se propone como un proyecto 

que apunta a promover el acceso a esos materiales. 

2.1.1 Un cambio de modelo: de la conservación  
a la preservación 
Las cinematecas instituciones de la conservación 

audiovisual por antonomasia nacen en el mundo 

mucho tiempo antes de la declaración de UNESCO 

de 1980. En los años treinta se crean las primeras 

cinematecas europeas y en ese entonces ya se 

advertía que un capítulo importante de la memoria 

cultural de la humanidad desaparecería para 

siempre con la pérdida y destrucción del cine. Este 

principio, que es claramente defendible para el cine 

en tanto obra, pierde su fuerza argumental cuando 

el objeto patrimonial lo constituyen registros 

amateurs de la vida cotidiana. 

No es hasta finales de los años setenta que 

estos registros cobran valor. Para entonces, si 

bien algunas experiencias cinematográficas o 

del campo del arte ya trabajaban a partir de la 
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reutilización de imágenes familiares y amateurs, es 

con la aparición de series televisión que adquieren 

notoriedad. [2]

El registro audiovisual amateur es fruto de la 

acción de personas comunes que, movidas por 

intereses igualmente comunes lúdicos, afectivos y 

algunas veces con gran intuición y sentido histórico, 

registran su entorno y los eventos significativos de 

sus vidas. Esta distancia entre el audiovisual obra 

y el audiovisual registro generó que por muchas 

décadas la comunidad archivística subestimara 

a este último y lo considerara desde el punto de 

vista patrimonial un objeto menor. Lógicamente, 

se trata de una falsa oposición entre productos 

culturales de naturaleza diversa, que necesitan 

estrategias de conservación y metodologías de 

estudio también diferenciadas. En la actualidad, 

diversas organizaciones se dedican a la promoción 

del patrimonio audiovisual para dar respuesta 

a la necesidad de conservación de la memoria 

audiovisual de la población (y no únicamente 

del Cine). 

El proyecto Cine Casero se fundamenta en el 

cambio de paradigma que va de la conservación a la 

preservación. Además de la promoción de prácticas 

de conservación preventiva, la preservación implica 

la investigación de los materiales, el control 

intelectual sobre los contenidos y la puesta en 

circulación de los mismos. Esto es, ponerlos 

a disposición para que puedan ser vistos. Sin 

uso, sin puesta en común, sin difusión de estas 

imágenes, la actividad de custodia del patrimonio 

audiovisual se limita al conservacionismo. El 

enfoque preservacionista rompe con la centralidad 

de la película (obra) como objeto de custodia y 

favorece la puesta en común de las imágenes y su 

circulación. El acceso es aquí el concepto clave. 

Se trata de romper los muros de la institución 

para favorecer el vínculo con los ciudadanos. Las 

películas familiares y amateurs se presentan como 

un caso de estudio significativo para comprender 

las transformaciones que están operando en la 

práctica de los archivos audiovisuales. 

2.2. Educación
La relación entre patrimonio y educación es de 

mutuo beneficio. La conservación y la promoción 

del patrimonio cultural puede enriquecerse, como 

ya se ha planteado, desde la investigación y su 

estudio. Esta propuesta podría resumirse en la 

siguiente fórmula: educar para conocer, conocer 

para valorar, valorar para cuidar. 

Pero la educación necesita de estrategias que 

la ayuden a superar la profunda crisis en la 

que se encuentra.  La escuela ha dejado de 

ser el lugar clave de la socialización. Para la 

“Cine casero parte de la educación como herramienta 
fundamental para la preservación, entendiendo que
los miembros de la comunidad pueden convertirse
en custodios y promotores de su propio patrimonio”.
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antropología, la socialización es la conversación 

entre generaciones, es decir, cómowwonde se 

produce la conversación de generaciones, el lugar 

clave de condensación de la memoria (Martín 

Barbero, 2009).

 Este nuevo espacio es la ciudad. Por eso Martín 

Barbero (2009) postula que la escuela recuperará 

su lugar central cuando vuelva a ser el espacio 

donde se produce la interacción de los diversos 

lenguajes, culturas y escrituras que circulan en la 

sociedad. Esto implica aceptar que en la sociedad 

del conocimiento hay otras formas de saber, 

otro tipo de conocimiento y de racionalidad, y 

la educación debe entenderse como el lugar de 

entrecruzamiento de saberes. 

En la  actual idad la  c iudad es  el  escenar io 

privilegiado donde ocurre ese entrecruzamiento de 

saberes. En ella se vuelven visibles los elementos 

simbólicos y de comunicación que la constituyen 

y que nos constituyen como habitantes de esa 

comunidad. Para Paulo Freire la alfabetización 

no tiene como objetivo que la gente aprenda a 

leer, sino que aprenda a escribir su propia historia. 

Este es el sustento de su Educación libertaria. 

(Freire apud Martín Barbero, 2009). Martín Barbero 

completa este enfoque señalando que el ejercicio 

de la ciudadanía se concretará cuando la educación 

posibilite a la gente contar su propia historia. 

En las películas familiares y los registros amateurs 

la ciudad es la locación más utilizada. Esto las 

convierte en una fuente de posibilidades para 

que esta dimensión narrativa que señala Martín 

Barbero aflore y se reinvente, cada vez que son 

proyectadas en ámbitos que le son propios -no en 

una sala de cine, sino en espacios que promueven 

el diálogo y el comentario durante la proyección-. 

En este “hacer visible” la ciudad mediante sus 

formas simbólicas y de comunicación, se justifica el 

proyecto Cine Casero. Sacar a la luz esos registros 

que son parte de una ciudad que ya no es, que ha 

sido transformada física y simbólicamente, para 

propiciar la conversación entre las generaciones. El 

marco urbano se convierte así en una oportunidad 

extraordinaria para la educación. 

(...) la “ciudad educadora” debería ser uno de los 

pilares de apoyo de todo un sistema de valores 

ampliamente compartidos. El patrimonio es un 

instrumento de que dispone la ciudad para educar 

a sus ciudadanos en algunos valores considerados 

importantes. Pero quien educa es la ciudad toda. 

(Prats y Santacana, 2009) 

 

El concepto de “ciudad educadora” surgió de la 

necesidad de dar lugar a la convergencia de políticas 

y acciones de gobiernos regionales, instituciones 

educativas y la sociedad civil organizada[3]. Participa 

del impulso que los estudios urbanos han cobrado, en 

el entendido de que en la sociedad contemporánea 

la vida acontece en las ciudades. 

Las ciudades son contenedoras del patrimonio, como 

se dijo, susceptible de ser utilizado como herramienta 

didáctica. La didáctica del patrimonio promueve 

acciones que buscan visibilizar, potenciar y, sobre todo, 

valorar el patrimonio. Sus actividades van más allá de 

la tradicional restauración de los bienes culturales 

y la exposición museística, sino que desarrollan 

estrategias pedagógicas para difundir el patrimonio 

cultural a través de vivenciarlo y experimentarlo. 

(Prats, 2001). 

El modelo basado en la transmisión de información de 

la institución escolar ha mostrado ser ineficiente. Un 
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nuevo modelo apoyado en vivenciar y experimentar el 

conocimiento impulsará un espacio de comunicación 

más ajustado a los modos de comunicación actuales 

de la sociedad. Por esto, en el proyecto de Cine Casero 

se proponen instancias como los talleres y la exhibición 

comunitaria, que apuntan fuertemente a vivenciar y 

experimentar el patrimonio representado en las películas 

y a potenciar el vínculo emotivo que los miembros de la 

comunidad establecen con las imágenes de la ciudad. 

2.3. La tecnología audiovisual 
El origen del cine familiar y amateur se ubica entorno 

a 1923 con la aparición en el mercado del 16mm 

de Kodak. La principal innovación del formato era 

la reducción de tamaño y, en consecuencia, del 

costo. Fue el soporte utilizado para las primeras 

emulsiones reversibles de color, que mediante un 

proceso especial simplificaban “la magia” del revelado 

de las imágenes, eliminando el sistema tradicional 

de negativo/positivo. Estos cambios apuntaban a 

cautivar a los usuarios no profesionales, facilitando 

los procesos técnicos. 

A comienzos del siglo veinte la industria de la 

tecnología audiovisual daba sus primeros pasos en 

la sociedad de masas. Su mensaje -tranquilizador 

y simplista- fijó el rumbo que tomaría luego el 

desarrollo tecnológico: “You press the bottom, 

we do the rest” [4]. El usuario se despreocupa de 

los procesos y saberes, pero simultáneamente, 

pierde el control: comienza la carrera hacia el 

automatismo. Kodak impondrá así algo más que 

una cámara liviana, de fácil manejo y bajo costo; 

fundará las bases para una nueva relación entre 

la tecnología audiovisual y los sujetos. 

Sociedad y tecnología no se pueden separar 

como “ideas claras y distintas”. Únicamente las 

posiciones deterministas las mantienen escindidas 

desde el punto de vista de sus definiciones. En la 

concepción de dicha relación se debe superar toda 

posición dualista. En un proceso de “causación” 

recíproca la sociedad configura la tecnología, e 

igualmente, la tecnología configura la sociedad. La 

modalidad de esta interacción puede ser asimétrica 

a lo largo del tiempo. (Colina, 2000:97) 

¿Qué pueden decir entonces las películas del 

proyecto Cine Casero sobre la sociedad? La 

escasez de medios y los altos costos de registro 

que suponían las tecnologías de imagen en el 

siglo veinte determinaban operaciones de tipo 

lineales y procedimientos de edición, selección y 

repetición que involucraban ritmos más lentos.  En 

cambio, con la irrupción de la tecnología digital, el 

registro audiovisual ha provocado consecuencias 

que comportan cambios profundos en el modo 

de producción y consumo de las imágenes. 

Señalaré algunos de estos cambios tecnológicos 

que pueden aportar luz a la investigación sobre 

las películas familiares. Con la desaparición del 

soporte, también desaparece la experiencia del 

visionado. Las condiciones de proyección del 

cine en soporte fotoquímico en familia o en una 

sala de uso exclusivo a este fin- nos encuentran 

en el siglo veintiuno en una situación donde ver 

películas ya no implica verlas en condiciones 

técnicas y situacionales específicas. Ganancia y 

pérdida a la vez, señala La Ferla (2009). Con la 

computadora ganamos libertad y ubicuidad, pero la 

experiencia de visionado colectivo de la proyección 

del celuloide desaparece. 

Otra consecuencia del cambio tecnológico, 

ineludible cuando analizamos la problemática 

de la preservación audiovisual, es la pérdida de 

autonomía de los sujetos productores de las 
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imágenes. A medida que la imagen digital se 

plantea como monopólica se hace imprescindible 

la mediación de un software que reconozca y 

decodifique los datos que conforman la imagen. De 

este modo perdemos como usuarios y productores, 

la libertad que nos ofrecía la popularización de 

los medios en manos de todos. Con los pocos 

años de experiencia de imagen digital ya hemos 

comprobado que los tiempos de estabilidad son 

acotados y la disponibilidad no es sinónimo de 

permanencia. 

� Evaluación preliminar 
Este primer acercamiento al patrimonio audiovisual 

diseminado en la población ha permitido probar 

estrategias de trabajo y comprobar las intuiciones 

acerca del grado de dispersión y el valor de estos 

documentos audiovisuales. 

En su fase piloto Cine Casero realizó tres talleres 

en las ciudades de Montevideo, Fray Bentos y 

Maldonado, en Uruguay. En ellos se ha conseguido 

idear e implementar una metodología de trabajo 

capaz de ser replicada en varias localidades y 

comunidades de la región. Los participantes de 

los talleres han sido capacitados en prácticas 

de conser vac ión prevent iva  de mater ia les 

audiovisuales. En las proyecciones comunitarias 

se han identificado colecciones valiosas desde el 

punto de vista patrimonial.

Una importante difusión mediática realizada a 

propósito del anuncio de los talleres y proyecciones, 

permitió poner en agenda el problema de la 

preservación del patrimonio y plantear la discusión 

en términos cotidianos, a la que pueden contribuir 

las personas comunes, con independencia de 

su nivel de formación, capacidades materiales 

o sociales. La conversación social en torno al 

proyecto fue estimulada a través de las redes 

sociales, especialmente en la página de Cine 

Casero en Facebook (Facebook/CineCaseroUY).

La participación de los jóvenes evidenció la 

importancia de concentrar los esfuerzos en ese 

público objetivo. Inicialmente Cine Casero se 

dirigía al público general, pero con la presunción 

de que se recuperaría mayor interés en el público 

adulto, ya que suelen ser más propensos a las 

temáticas sobre la memoria o la historia. En cambio, 

la población juvenil se integra de manera natural 

a la cultura de la imagen; son más cercanos al 

lenguaje audiovisual como medio expresivo y por 

tanto entienden fácilmente su valor patrimonial. 

En el taller realizado en la ciudad de Fray Bentos 

asistió un grupo de estudiantes que cursaban 

el bachillerato artístico. Nunca habían visto una 

película en soporte fílmico y por tanto desconocían 

el mecanismo tradicional del cine, es decir, la 

imagen en movimiento a partir de la sucesión de 

24 fotogramas por segundo. El taller les brindó 

la posibilidad de manipular películas y ver los 

proyectores domésticos en acción, algo que 

propició el entusiasmo y la motivación. Además, 

muchos de ellos realizan piezas audiovisuales que 

comparten en las redes sociales. Las discusiones 

del taller se orientaron a concientizarlos acerca del 

futuro de esas producciones y cómo debido a la 

obsolescencia tecnológica, esos videos se perderán 

si no toman los recaudos necesarios. En cuanto a 

las proyecciones, el impacto más relevante estuvo 

en el reconocimiento -y asombro- ante los cambios 

del territorio. Esta forma de reconocimiento 

refuerza los lazos con el espacio público, que ha 

sufrido transformaciones pero que aún permite 

conectar a los públicos con un pasado, mientras 

reaviva el sentimiento de pertenencia y, por tanto, 
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Notas:

[1] El proyecto Cine Casero surge de un grupo de estudiantes, docentes y profesionales del campo de la 
comunicación, la producción y preservación audiovisual, reunidos en el Departamento de Comunicación 
de la Universidad Católica del Uruguay. Un plan piloto se ejecutó durante 2014 y 2015, en Montevideo, Fray 
Bentos y Maldonado (Uruguay). En 2016, el plan de trabajo se ha reformulado, a partir de la localización de un 
documental sobre la ciudad de Paysandú (c.1940, nitrato, sonoro).
Esta segunda etapa, actualmente en curso, se focaliza en la investigación de prácticas crowdsourcing para la 
catalogación colectiva de la película.
[2] La primera edición de una serie de televisión realizada en base a imágenes familiares y amateurs fue Inédits 
(1981), emitida por la Radio Télévision Belge Francophone (RTBF), bajo la dirección de André Huet. (Roger Odin, 
“El film familiar como documento. Enfoque semiopragmático”, Archivos de la Filmoteca, Nº 58, (2008), p:197). 
Esta experiencia fue replicada en varios países. En Uruguay, el programa Inéditos (1989- 1992), producido por la 
Universidad Católica del Uruguay, fue emitido por televisión nacional abierta.
[3] En 1990 en Barcelona se realizó el primer Congreso de Ciudades Educadoras. Argentina, Brasil y Uruguay 
cuentan con ciudades asociadas a esta red.http://www.bcn.cat/edcities/aice/estatiques/espanyol/sec_iaec.html
[4] Eslogan de la campaña publicitaria de las cámaras fotográficas de George Eastman (Kodak), aparecido por 
primera vez en la revista The Photographic Herald and Amateur Sportsman (noviembre de 1889). 
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la identidad. 

La proyección comunitaria se sugiere como una 

instancia de recuperación de la oralidad perdida 

en las comunidades. A diferencia del visionado 

del cine profesional, las películas familiares y 

amateur invitan a la participación y los comentarios 

de la audiencia. Experimentar la proyección, 

emocionarse, vivenciar el patrimonio y dejarse 

impresionar por las imágenes, son estrategias que 

funcionan sobre el eje emocional y que, además 

de incrementar el repertorio de imágenes, pueden 

convertirse en instancias formativas al vincularlas 

a temáticas de la educación formal (historia, 

demografía, urbanismo, geografía, antropología). 

En estas páginas se ha intentado justificar la 

pertinencia de la preservación audiovisual de 

las películas familiares y los registros de la vida 

cotidiana para la conservación de la memoria 

colectiva y urbana. De este modo se concluye 

que la educación se beneficia de la recuperación 

de este patrimonio, del mismo que el patrimonio 

audiovisual encuentra en la didáctica y la formación 

de públicos una estrategia para fomentar su 

preservación.�
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Resumo
O artigo destaca a importância dos “periódicos de cinema” como fonte para o conhecimento 
sobre a história do audiovisual, sendo definidos como revistas ou jornais seriados, publi-
cados em intervalos regulares, cujo tema principal é cinema, mesmo que o seu foco seja 
dividido com outros meios de comunicação ou divertimentos públicos. Resultado de uma 
pesquisa em diversos arquivos, o texto analisa o cenário da preservação dos “periódicos de 
cinema brasileiros antigos”, sendo entendidos como os periódicos de cinema publicados 
no Brasil até os anos 1960. 
Refletindo sobre os recentes projetos de digitalização desse tipo de documento, suas lim-
itações e problemáticas, o autor descreve a experiência de gestão do projeto Brazilian Cin-
ema Online, financiado pela editora holandesa Brill e em fase de conclusão, resultando 
numa base de dados digital de periódicos de cinema brasileiros raros. A reflexão sobre a 
consultoria do autor nesse projeto é sistematizada numa lista de princípios que são anali-
sados como possíveis contribuições metodológicas para outras iniciativas voltadas para a 
preservação do patrimônio audiovisual. 

Palavras-chave: cinema brasileiro; periódicos; digitalização; preservação.

Resumen
El artículo destaca la importancia de los “periódicos de cine” como fuente para el conoci-
miento sobre la historia del audiovisual, definiendo como revistas o periódicos seriados, 
publicados en intervalos regulares, cuyo tema principal es cine, aunque su foco sea di-
vidido con otros medios de comunicación o diversiones públicas. Resultado de una in-
vestigación en diversos archivos, el texto analiza el escenario de la preservación de los 
“periódicos de cine brasileños antiguos”, entendiendo como tales a los periódicos de cine 
publicados en Brasil hasta los años 1960. Reflexionando sobre los recientes proyectos 
de digitalización de ese tipo de documento , sus limitaciones y problemáticas, el autor 
describe la experiencia de gestión del proyecto Brazilian Cinema Online, financiado por 
la editorial holandesa Brill y en fase de conclusión, que resultará en una base de datos 
digital de periódicos de cine brasileños raros. La reflexión sobre la consultoría del au-
tor en ese proyecto es sistematizada en una lista de principios que son analizados como 
posibles contribuciones metodológicas para otras iniciativas dirigidas a la preservación 
del patrimonio audiovisual.

Palabras clave: cine brasileño; periódicos; digitalización; preservación.

Abstract
This article highlights the significance of “cinema publications” as a source of knowledge about 
the history of audiovisual pieces. Such publications include magazines and series of issues 
published at regular intervals whose main subject is cinema, even when they may include 
other means of communication or public entertainment. As the result of a research done on 
various archives, this text analyzes the scenario for the preservation of “old Brazilian cinema 
periodicals” defined as cinema publications issued in Brazil until the 1960s. By reflecting upon 
the recent digitalization projects of this type of documents, along with the limitations and 
complications involved, the author describes the experience of managing the project entitled 
Brazilian Cinema Online, financed by the Dutch publishing firm Brill, which is currently in its 
concluding stage. It will be compiled in a digital database of rare Brazilian cinema periodicals. 
Reflections regarding the author’s consultancy in that project are systematized into a list of 
principles analyzed as possible methodological contributions for other initiatives oriented at 
the preservation of audiovisual heritage. 

Key Words:  Brazilian cinema, periodicals, digitalization, preservation.
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Pesquisa e preservação de periódicos 
de cinema brasileiros antigos

� Objetivos do trabalho
Nos dias atuais, com a ampliação das coleções e acervos 

digitalizados e acessíveis para consulta pela internet, não 

restam mais dúvidas sobre a importância da chamada 

“documentação correlata” – isto é, outros documentos 

sobre a atividade cinematográfica que não o filme em 

si – para o estudo e pesquisa sobre a história do cinema 

e do audiovisual. 

Um tipo de documento especialmente relevante para 

o conhecimento sobre a história do cinema são os 

periódicos de cinema, que aqui defino como revistas 

ou jornais seriados, publicados em intervalos regulares, 

cujo tema principal é cinema, mesmo que o seu foco 

seja dividido com outros meios de comunicação ou 

divertimentos públicos, como teatro, rádio ou televisão. 

Partindo do caso da pesquisa e realização da base de 

dados Brazilian Cinema Online, este artigo se dedica a 

investigar o estágio atual de preservação dos periódicos 

de cinema brasileiros antigos, entendidos como os 

periódicos de cinema publicados no Brasil até os anos 

1960. Tomamos como marco final desse recorte o início 

da revista Filme Cultura, publicada a partir de 1966 pelo 

Instituto Nacional de Cinema Educativo - INCE, que se 

tornaria o mais importante periódico contemporâneo 

ao chamado cinema brasileiro moderno, marcado pela 

emergência do Cinema Novo e do Cinema Marginal.

Na conclusão do artigo, após discutir as características 

específicas do projeto Brazilian Cinema Online, 

apresentarei os princípios que o guiaram, assim como 

as contribuições metodológicas que esse projeto pode 

trazer para outras iniciativas semelhantes voltadas para 

a difusão e preservação do patrimônio audiovisual em 

países da Mercosul. 

 

� Ações prospectivas
Apesar da importância dos periódicos dedicados 

especificamente ao cinema, os grandes jornais diários 

e as populares revistas ilustradas são as fontes mais 

utilizadas pelos pesquisadores do cinema brasileiro, 

inclusive por sua disponibilidade, abrangência e 

tradição. Uma obra fundamental para a consolidação 

da historiografia do cinema brasileiro, o livro “A bela 

época do cinema brasileiro”[1] compensava a ausência 

de cópias de quaisquer filmes brasileiros realizados 

até 1912 (quase todos desaparecidos) pela coleta de 

informações em jornais da época, por exemplo, Gazeta 

de Notícias, e em semanários como Careta e Fon-Fon. 

 

O surgimento e desenvolvimento dos periódicos de 

cinema brasileiros tem uma história singular, já traçada 

por Hernani Heffner[2]. Em seu texto, Heffner destacou 

alguns títulos pioneiros do início do século XX, mas 

indicando a consolidação dessa fatia do mercado 

editorial somente na década de 1920, a partir de duas 

publicações que uniram qualidade editorial com altas 

tiragens: A Scena Muda, posteriormente renomeada A 

Cena Muda, e principalmente Cinearte.

O fato de Cinearte ser uma revista hoje largamente 

conhecida por qualquer estudioso do cinema brasileiro 

se deve, entre outros motivos, ao seu recorrente uso 

como fonte para diversas pesquisas dentre as mais 

influentes da historiografia do cinema no Brasil. 

Podemos apontá-la como um dos objetos da primeira 

tese de doutorado escrita no país sobre história do 

cinema brasileiro, “Cataguases e Cinearte na formação 

de Humberto Mauro”, de Paulo Emílio Sales Gomes, 

defendida em 1972 na Faculdade de Filosofia, Letras e 

Ciências Humanas da Universidade de São Paulo (USP). 

Como professor da USP, Paulo Emílio iria incentivar 
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seus orientandos a utilizarem, como ele, periódicos de 

cinema antigos como fonte para pesquisas históricas, 

sendo possível ver sua influência em três importantes 

pesquisas que o próprio Paulo Emílio orientou nos anos 

seguintes.[3]

Se na década de 1970 essas pesquisas dependiam 

de coleções (muitas vezes frágeis e incompletas) 

frequentemente disponíveis apenas em poucas 

bibliotecas e coleções particulares, a partir do advento 

das novas tecnologias e da expansão da internet, a 

digitalização e disponibilização crescente de acervos 

documentais mudaram esse panorama. Iniciativas 

como a Hemeroteca Digital Brasileira da Biblioteca 

Nacional[4] ou a Lantern / Media History Digital Library 

[5], colocaram, ao alcance de um clique do mouse, 

milhares de páginas de periódicos de cinema na tela 

do computador do pesquisador.

Entretanto, como já apontou Eric Hoyt, responsável 

pelo projeto da Lantern, apesar dessa plataforma 

disponibilizar dezenas de periódicos diferentes, os 

historiadores, em geral, seguem utilizando as mesmas 

e já conhecidas revistas de cinema para suas pesquisas. 

Na visão de Hoyt, há três motivos principais para a 

negligência dos estudos de cinema com uma variedade 

de fontes: o acesso, os guias de referência e a tradição[6].

De fato, alguns títulos que ainda hoje são os mais 

consultados pelos pesquisadores também estiveram 

mais acessíveis no passado, tanto por um número 

maior de instituições disporem de coleções físicas 

para consulta, quanto por terem sido disponibilizados 

em microfilme antes do advento do digital. As revistas 

A Cena Muda e Cinearte são um caso em questão, 

cuja disponibilidade mais ampla em relação a outros 

periódicos brasileiros de cinema curiosamente se repetiu 

mesmo no âmbito digital. Afinal, esses dois títulos estão 

hoje acessíveis digitalmente em duas plataformas – um 

caso único no Brasil e talvez no mundo. Na década 

passada, a Biblioteca Jenny Klabin, do Museu Lasar 

Segall, em São Paulo, desenvolveu, com o patrocínio 

da Petrobrás, o projeto “Biblioteca Digital das Artes 

dos Espetáculos”, que digitalizou e deu acesso através 

de site próprio a coleções completas de A Cena Muda 

e Cinearte.[7] As revistas podem ser lidas e baixadas 

(em arquivos coloridos no formato pdf), mas também 

pode ser feita uma pesquisa através de vocabulário 

controlado criado pela própria instituição. Alguns anos 

depois, porém, as mesmas A Cena Muda e Cinearte 

também foram disponibilizadas digitalmente através do 

projeto da Hemeroteca Digital Brasileira, que digitalizou 

a coleção de microfilmes desses títulos da Biblioteca 

Nacional, tornando-a acessível aos pesquisadores 

apenas em preto e branco, mas com a novidade da 

ferramenta de pesquisa diretamente por palavras através 

da tecnologia de Reconhecimento Ótico de Caracteres 

(em inglês, OCR). Ou seja, se esses dois títulos eram 

mais consultados antes de sua digitalização por serem 

mais acessíveis, essa ênfase permaneceu na atualidade.

Segundo Hoyt, o segundo motivo para o privilégio a 

alguns periódicos em detrimento de outros seria a 

existência de guias de referência (reference aids) para 

alguns títulos e não para outros. No Brasil, de meu 

conhecimento, o único guia de referência para um 

periódico de cinema foi justamente o de Cinearte.[8] 

Mas além de guias de referências formais, “conforme os 

pesquisadores leem os artigos de outros pesquisadores, 

as próprias notas de rodapé viram guias de referência 

– levando os pesquisadores de volta para as mesmas 

fontes e artigos”.[9] Assim, constatamos, mais uma 

vez, a influência de estudos como o de Paulo Emílio 

Sales Gomes para a consagração de Cinearte como 

fonte privilegiada.

Isso nos leva ao terceiro e mais importante aspecto, 

uma vez que “estudiosos de cinema se baseiam num 

senso de tradição e no cânone para decidir quais fontes 

ler e citar”.[10] Portanto, não surpreende que novas 
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pesquisas continuem tomando como fontes principais 

os periódicos mais citados pelos textos canônicos. Por 

outro lado, como Hoyt ponderou, faz sentido também 

que revistas com durações mais longas – por exemplo, A 

Cena Muda (1921-1955), Cinearte (1926-1942) ou Filme 

Cultura (1966-1988) – sejam mais consultadas do que 

outras de existência mais efêmera. Na verdade, conforme 

destacado por Heffner, esses títulos são exceções num 

cenário de muitos periódicos de cinema brasileiros que 

duraram poucas edições, existindo vários que sequer 

ultrapassaram o primeiro número.

Embora faça sentido para o caso brasileiro, o 

privilégio a poucas e mesmas fontes apontado por 

Hoyt é mais agudo no contexto norte-americano, 

em que há um número enorme de periódicos de 

cinema disponibilizados através, por exemplo, 

da Lantern. Entretanto, insisto que, mesmo no 

Brasil, já existe hoje um conjunto significativo de 

periódicos de cinema disponíveis digitalmente 

que ainda aguardam o interesse mais intenso dos 

pesquisadores, sendo possível citar três projetos não 

vinculados à Hemeroteca Digital Brasileira, iniciativa 

que tem merecidamente concentrado a atenção 

dos pesquisadores. O primeiro é a digitalização e 

republicação em fac-símile de todos os números 

da já citada Filme Cultura, projeto levado a cabo por 

uma parceria entre uma ONG e o Centro Técnico 

do Audiovisual - CTAv, um órgão federal, com o 

patrocínio da Petrobrás.[11] O segundo projeto focou a 

revista Cinema em Close Up (1975-1979), digitalizada 

pela produtora privada Heco Produções a partir de 

exemplares de dois colecionadores particulares.[12] 

Por fim, a revista O Fan (1928-1930) foi digitalizada por 

conta da realização da II Jornada Brasileira de Cinema 

Silencioso, em 2008. O evento foi promovido pela 

Cinemateca Brasileira, instituição que disponibilizou 

a coleção a ser digitalizada.[13] Ressalto que todos 

esses projetos foram realizados de forma autônoma 

e independentes uns dos outros.

Apesar da existência de projetos como esses, através 

de pesquisas em diferentes arquivos e instituições, 

realizei um amplo levantamento dos periódicos 

de cinema brasileiros preservados, mas ainda não 

digitalizados, que revelou um número significativo 

de títulos quase totalmente desconhecidos dos 

historiadores. Essa pesquisa se iniciou durante o meu 

doutorado[14], em que dedicava especial atenção 

às décadas de 1930 e 1940, mas buscando fontes 

que fornecessem enfoques alternativos às revistas 

de fãs, como o são A Cena Muda e Cinearte. Assim, 

meu interesse era atraído pela visão oferecida pelas 

menos estudadas revistas profissionais, tais como O 

informador da cinematografia (1937-1940) ou ainda 

Cine Magazine (1932-1938), que se apresentava 

como uma publicação “à serviço dos exibidores e 

distribuidores”. 

O que foi possível constatar nessa pesquisa é que 

esses raros periódicos de cinema brasileiro ainda 

desconhecidos se encontravam absolutamente 

dispersos por diferentes coleções e acervos, 

espalhados por instituições públicas, privadas e 

colecionadores individuais, enquanto, de modo 

geral, as poucas ações de digitalização contínuas 

restringiam-se ao acervo da Biblioteca Nacional. 

Já os títulos citados anteriormente, pertencentes a 

outros acervos, foram digitalizados através de projetos 

individuais, com patrocínios pontuais, geralmente 

de empresas estatais, quase sempre a Petrobrás. 

E os projetos absolutamente não dialogaram entre 

si, chegando ao caso de as mesmas revistas serem 

digitalizadas duas vezes, por duas instituições 

diferentes.

Além disso, os riscos envolvidos em projetos 

isolados de digitalização ficam evidentes no caso 

da revista Filme Cultura. Inteiramente digitalizada 

e disponibilizada na internet, após a conclusão do 
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projeto (e o fim do patrocínio), o site ficou inacessível 

durante anos, impedindo a consulta ao periódico.  

Felizmente, o mesmo projeto publicou fac-símiles 

de todas as edições da revista, em cinco volumes 

encadernados, cujas cópias físicas são facilmente 

encontradas em bibliotecas e arquivos de todo o 

Brasil.[15]

� Desenvolvimento do projeto de gestão
Em 2015, minha pesquisa sobre periódicos de cinema 

brasileiros antigos teve continuidade com o convite 

feito para prestar consultoria a um projeto da editora 

holandesa Brill. Tendo como um de seus produtos bases 

de dados de fontes primárias cujo acesso é vendido, 

sobretudo, às bibliotecas das grandes universidades dos 

Estados Unidos e Europa, a Brill vinha do lançamento de 

Classic Mexican Cinema Online, base de dados formada 

pela digitalização de coleções de revistas mexicanas 

como Cinema Reporter (1943-1965), pertencentes ao 

acervo da Filmoteca de la UNAM (Universidad Nacional 

Autónoma de México).[16] Enquanto nos Estados 

Unidos é mais frequente a existência de bases de dados 

com acesso pago (pelo indivíduo ou pela instituição) 

– tais como ocorre no Brasil com os sites de acervos 

históricos de jornais como O Estado de S. Paulo ou O 

Globo, restritos a assinantes[17] –, na América Latina a 

tradição tem sido de projetos de digitalização de acervos 

ligados a história do cinema financiados pelo Estado e de 

acesso universal.[18] Dessa maneira, o projeto batizado 

de Brazilian Cinema Online soava como novidade no 

cenário latino-americano.

Além disso, a proposta da Brill vinha ao encontro da 

minha percepção da existência de um vasto acervo de 

periódicos de cinema brasileiros antigos na posse de 

colecionadores e instituições privadas que dificilmente 

seriam digitalizados num cenário que privilegiava 

projetos pontuais, concentrados em um único título, 

patrocinados por empresas estatais, ligados a acervos de 

instituições públicas e com o objetivo de disponibilização 

gratuita na internet. Destoando desse modelo, a principal 

coleção da base de dados Brazilian Cinema Online é a 

da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de 

Janeiro (MAM), instituição privada sem fins lucrativos. 

Minha participação no projeto Brazilian Cinema Online 

consistiu em selecionar periódicos de cinema brasileiros 

do início do século XX até a década de 1960, em 

domínio público, do acervo da Cinemateca do MAM e de 

colecionadores privados, para serem digitalização. Eles 

formarão uma base de dados que permitirá pesquisas 

por palavras no conteúdo dos documentos através de 

OCR. Um critério de seleção foi não incluir títulos que 

também existissem em acervos de instituições públicas 

como a Cinemateca Brasileira ou a Biblioteca Nacional, 

que pudessem vir a ser futuramente digitalizados, de 

modo a evitar duplicidade de ações. 

Talvez a principal novidade trazida pelo projeto foi a 

colaboração de colecionadores privados, mantidos 

anônimos, que enriqueceram fundamentalmente a 

coleção que compõe a base de dados com periódicos 

inexistentes nos principais arquivos, bibliotecas 

e cinematecas, e, portanto, quase inteiramente 

inacessíveis aos pesquisadores em geral até o momento. 

A contrapartida dos colecionadores para sua participação 

no projeto é o acesso gratuito à base de dados resultante, 

mas sua colaboração se deveu fundamentalmente 

a relações pessoais previamente estabelecidas que 

motivaram a confiança no projeto. Enquanto a base de 

dados Brazilian Cinema Online será comercializada pela 

Brill, visando especialmente as grandes instituições 

estrangeiras, qualquer pesquisador poderá ter acesso 

a ela através de consulta local que será franqueada 

num terminal de acesso na própria Cinemateca do 

MAM, no Rio de Janeiro, garantindo, mesmo que de 

forma mais restrita, o livre acesso às informações. A 

instituição também manterá os arquivos digitais para 

fins de preservação.

Atualmente em fase final, a coleção incluída no projeto 
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Brazilian Cinema Online irá definitivamente ampliar 

o horizonte do pesquisador de história do cinema, 

fomentando novos estudos e permitindo perspectivas 

originais ao trazer vários exemplares de tipos de 

periódicos de cinema hoje pouco pesquisados, para 

além das populares revistas de fã ou das prestigiadas 

revistas de crítica. 

Dentre os tipos de periódico menos conhecidos que 

pude identificar durante a pesquisa, é possível destacar 

pelo menos cinco:

1 – Periódicos locais: publicações de circulação regional, 

basicamente restritas a cidades ou regiões fora do eixo 

Rio-São Paulo, como a totalmente desconhecida Fan, 

publicada em Porto Alegre a partir de 1932.

2 – Periódicos de estúdios e distribuidores: Aqui 

se incluem tanto versões brasileiras de periódicos 

publicados pelas majors norte-americanas, como 

Mensageiro Paramount (1925-1931) – redigida em 

português, mas em Nova York – até revistas produzidas 

por estúdios brasileiros, como a carioca Flama Repórter 

(1952-1953).

3 – Periódicos de exibidores: São tênues as diferenças 

entre esse tipo de periódico e os simples folhetos que 

traziam a programação de salas ou circuitos de cinema. 

Além das mesmas informações básicas dos chamados 

“programas”, esses periódicos seriados traziam ainda 

crônicas, notícias e sessões de passatempo que os 

tornavam excelentes brindes, sendo geralmente 

distribuídos gratuitamente aos frequentadores das salas. 

Esse era o caso do Programa Serrador (1926-1928), 

publicação do poderoso exibidor Francisco Serrador.

4 – Periódicos para exibidores. Esse tipo de revista trazia 

seu público-alvo geralmente no título, como Jornal do 

Exibidor (1937-1941) ou Revista do Exibidor (1952-1954), 

sendo frequentemente mantido através de anúncios de 

empresas distribuidoras de filmes ou fornecedoras de 

equipamentos para as salas de exibição. Este talvez seja 

o mais popular dos subgêneros das revistas profissionais 

no Brasil, mantendo-se até hoje.

5 – Fotonovelas de filmes – Uma verdadeira febre 

editorial no Brasil entre as décadas de 1950 e 1970, 

com títulos recordistas de vendas como Grande Hotel, 

Capricho e Sétimo céu, as revistas com fotonovelizações 

de filmes representam um pouco estudado subgênero 

das revistas de fotonovelas. Apesar de terem existido 

inúmeros periódicos desse tipo no Brasil – Cine 

Romance, Cine Revelação, Fotonovelas e filmes são 

alguns títulos – praticamente inexistem coleções 

completas nos principais arquivos. Na verdade, é difícil 

até mesmo listar todos os títulos publicados.

Evidentemente que, além dos títulos incluídos na base 

de dados Brazilian Cinema Online, ainda restam diversos 

periódicos de cinema ainda não digitalizados e que 

demandam esse tipo de ação como forma de facilitar 

e ampliar seu acesso, sem prejuízo à preservação dos 

originais. Como os filmes brasileiros antigos – muitos dos 

quais se perderam irremediavelmente e infelizmente 

não podem mais ser vistos –, diversas revistas parecem 

ter desaparecido. Durante a proto-historiografia do 

cinema brasileiro, as maiores coleções de periódicos de 

cinema antigos encontravam-se nas mãos de jornalistas, 

críticos e colecionadores veteranos. Infelizmente, muitas 

dessas coleções se perderam ou se dispersaram após 

a morte desses pioneiros historiadores, podendo ser 

citado o desconhecido destino da célebre coleção do 

pesquisador Michel do Espírito Santo. Para ampliar o 

acervo incorporado ao projeto Brazilian Cinema Online, 

contei com uma pequena verba que me permitiu adquirir 

em sebos e leilões virtuais exemplares que constatei 

não existir nas instituições pesquisadas. Não foi tarefa 

simples. Em sites de venda como Mercado Livre[19], 

por exemplo, encontram-se facilmente exemplares 

de Cinearte à venda, mas para garimpar revistas mais 

REVISTA RECAM ARMADO.indd   57 3/4/18   8:47 p.m.



58

raras são necessários paciência, atenção e, sobretudo, 

conhecimento.

Muitos periódicos certamente ainda existem 

exclusivamente na mão de particulares, pois mesmo 

quando as coleções chegavam aos arquivos, elas 

não eram imunes a extravios. No catálogo online do 

acervo da Funarte, órgão federal que herdou parte da 

documentação do INC - Instituto Nacional de Cinema 

e da Embrafilme, ainda constam periódicos como De 

Theatro: circo, cinema, rádio, cassinos (1910), Cine-

Theatro (1918) ou Radio-Cine-Theatro: illustrado (1937), 

supostamente preservados no setor de Obras Raras, 

mas que hoje são considerados desaparecidos pelos 

funcionários da instituição.[20]

Por fim, também como os filmes, muitas revistas hoje 

sobreviveram apenas em fragmentos, como capas e 

páginas avulsas ou exemplares isolados, resquícios 

preciosos encontrados, sobretudo, em acervos pessoais. 

Localizei uma raríssima capa de A Fita, de 1921, no Acervo 

Pedro Lima, preservado no Arquivo Geral da Cidade 

do Rio de Janeiro, do mesmo modo que uma capa da 

desconhecida Cineasta, de 1929. A mesma instituição 

mantém o Acervo Sylvia Perrone Guimarães que guarda 

a capa da recifense Correio Cinematográfico, exemplar 

de 1934. Uma última menção pode ser feita à única 

edição conhecida da revista Metrogramma, de 1928, 

publicada pela Metro-Goldwyn-Mayer, e hoje parte do 

acervo do colecionador Ivo Raposo, mantido em seu sítio 

em Conservatória, interior do Estado do Rio de Janeiro.

 

� Conclusões 

O objetivo de minha participação na base de dados 

Brazilian Cinema Online foi ampliar a quantidade 

e variedade de documentos hoje à disposição dos 

pesquisadores. E o objetivo deste artigo não foi apenas 

descrever a realização desse projeto, mas refletir sobre 

as ações de preservação do patrimônio cinematográfico 

brasileiro (tendo como foco os periódicos de cinema), 

propondo alguns princípios que devem nortear boas 

práticas para a salvaguarda desses acervos.

Como síntese, estão listados abaixo alguns princípios 

de gestão que minha consultoria ao projeto Brazilian 

Cinema Online tentou aplicar com resultados que 

considero relevantes. Esses princípios podem auxiliar 

a gestão de projetos futuros, sendo sintetizados nos 

cinco pontos abaixo:

1 – Parceria com empresas privadas nas ações de 

digitalização com fins de acesso e preservação.

2 – Integração de diferentes acervos, incluindo coleções 

de instituições e de pessoas físicas.

3 – Diálogo entre colecionadores, pesquisadores e 

arquivos.

4 – Verba para aquisição de acervos.

5 – Garantia de continuidade e manutenção das ações.

� Metodologia

Como contr ibu ição  para  novas  in ic ia t ivas , 

descreverei resumidamente como cada um dos 

princípios apontados acima foi perseguido ou 

desenvolvido pelo projeto Brazilian Cinema Online.

1 –  O financiamento do projeto pela editora 

holandesa foi o que permitiu sua realização 

num cenário atual de grave crise econômica no 

Brasil, quando praticamente não estão sendo 

desenvolvidos outros projetos voltados para a 

preservação do patrimônio audiovisual. Tendo 

como base a exploração comercial do mercado 

estrangeiro, o projeto Brazilian Cinema Online 

vai contribuir, inclusive, com as atividades da 

Cinemateca do MAM, uma vez que a instituição 

brasileira irá receber royalt ies referentes à 

comercialização da base de dados.

2 – O fato de não ser um projeto vinculado a somente 

uma instituição permitiu expandir o escopo de 
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documentos digitalizados, incluindo, por exemplo, 

acervos de colecionadores particulares. Além disso, 

o fato de Brazilian Cinema Online ter um foco mais 

amplo, permitiu incluir coleções incompletas (às 

vezes um único exemplar de um título), fugindo 

da exigência de completude que tradicionalmente 

caracteriza os projetos autônomos de digitalização 

(coleções completas de um único título). Ou seja, 

teve abrangência semelhante à da Hemeroteca 

Digital Brasileira, mas com ainda mais flexibilidade 

por não se restringir ao acervo de uma única 

instituição como no projeto da Biblioteca Nacional.

3 – O projeto Brazilian Cinema Online só pode 

abarcar um número significativo de documentos 

pela rede de contatos (inclusive pessoais) que os 

consultores do projeto colocaram à disposição. 

Como já foi dito, uma pesquisa acadêmica prévia 

foi fundamental no levantamento e localização 

dos documentos a serem digitalizados, reforçando 

a importância, às vezes subestimada, de uma 

curadoria em projetos desse gênero. O tempo 

mais extenso para a realização do projeto – 

diferentemente dos prazos às vezes irreais dos 

editais de patrocínio cultural – permitiu uma 

pesquisa mais demorada que gerou bons frutos, 

como a descoberta de uma improvável coleção 

quase completa de Jornal do Cinema (1951-1957) 

na Biblioteca da New York University - NYU, a 

única instituição estrangeira que teve documentos 

incluídos na base de dados. 

4 – A disponibilização de uma pequena parte do 

orçamento para compra de novos documentos que 

pudessem ser incorporados ao projeto – doados ao 

acervo da Cinemateca do MAM após a digitalização 

– é uma ação simples, mas com resultados 

muito positivos. Até a etapa final do projeto 

continuaram sendo adquiridos novos exemplares 

que completavam coleções como a da longeva, mas 

jamais estudada Cine Revista (1934-1951).

5  – O produto final do projeto Brazilian Cinema 

Online é uma base de dados mantida pela Brill 

cujos clientes pagam para terem seu acesso 

liberado através de IP – Internet Protocol. Pela 

própria natureza do produto, que só pode ser 

comercializado estando plenamente disponível 

online, tem-se a garantia de que não irá ocorrer 

uma descontinuidade do site como se deu com 

a revista Filme Cultura. Ao mesmo tempo, foi 

acordado entre a Brill e a Cinemateca do MAM que 

a instituição brasileira manterá um back up de todos 

os arquivos digitais produzidos pelo projeto para 

fins de preservação, com o único compromisso de 

não os disponibilizar na internet. 

Por fim, não é o objetivo desse artigo defender 

o projeto Brazilian Cinema Online como um 

modelo ideal, mas apresentar suas características 

e refletir sobre as contribuições que sua curadoria 

e realização podem trazer para outras iniciativas 

voltadas para a preservação e difusão do patrimônio 

audiovisual latino-americano.�
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Notas
1 – Araújo, Vicente de Paula. A bela época do cinema brasileiro. São Paulo: Perspectiva, 
1976.
2 – Heffner, Hernani, “Pequena história dos periódicos de cinema no Brasil”, Filme Cultura, 
n.53, 2012.
3 – Pode-se citar a dissertação de mestrado de Ismail Xavier, “A procura da essência do 
cinema: o caminho da Avant-Garde e as iniciações brasileiras”, de 1975, utilizando não 
apenas Cinearte, mas também A Tela e O Fan; a tese de doutorado de Maria Rita Galvão, 
“Companhia Cinematográfica Vera Cruz: a fábrica de sonhos. Um estudo sobre a produção 
cinematográfica industrial paulista”, de 1976, apoiada na leitura sistemática de A Cena Muda 
no período de existência da companhia cinematográfica paulista; ou na tese de doutorado 
de Flora Chistina Bender, “A Scena Muda”, de 1979, dedicada a historiar a própria existência 
desse periódico que atravessou quatro décadas. Somente os dois primeiros trabalhos foram 
publicados em livro (Xavier, 1978, Galvão, 1981).
4 – Disponível em: http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital   
5 – Disponível em: http://lantern.mediahist.org
6 – Hoyt, Eric, “Lenses for Lantern: Data Mining, Visualization, and Excavating Film History’s 
Neglected Sources”, Film History: An International Journal, v. 26, n. 2, 2014, p.153.
7 – Disponível em: http://www.bjksdigital.museusegall.org.br/
8 – Silva, Osmar José Guimarães da; Ramos, Lécio Augusto; Bravo, Lúcia Maria Pereira. 
Índice Revista Cinearte. Rio de Janeiro: Embrafilme, 1986.
9 – Hoyt, op. cit., p.154
10 – Ibid.
11 – Disponível em: http://hmg.revista.cultura.gov.br/colecao/filme-cultura/ 
12 – Disponível em: http://portalbrasileirodecinema.com.br/cinemaemcloseup
13 – Disponível em:  http://www.cinemateca.gov.br/jornada/2008/colecoes_fan.html
14 – Freire, Rafael de Luna, Carnaval, mistério e gangsters: o filme policial no Brasil (1915-
1951) – Tese de Doutorado. Niterói, Universidade Federal Fluminense, 2011.
15 – Após ter retornado ao ar algumas vezes, quando esse artigo foi originalmente escrito, 
em junho de 2017, o site original (http://www.filmecultura.gov.br) permanecia inacessível. 
Coincidentemente, algumas semanas depois a coleção voltou a ser disponibilizada em novo 
endereço (http://revista.cultura.gov.br). 
16 – Disponível em: http://www.brill.com/products/online-resources/classic-mexican-cin-
ema-online
17 – Disponíveis em: http://acervo.estadao.com.br/ e http://acervo.oglobo.globo.com/ 
18 – Navitski, Rielle, “Reconsidering the Archive: Digitization and Latin American Film Histo-
riography”, Cinema Journal, v.54, n.1, 2014.
19 – Disponível em: http://www.mercadolivre.com.br/
20 – Disponível em: http://cedoc.funarte.gov.br/sophia_web/. Conforme pesquisa presen-
cial realizada pelo autor no Cedoc da Funarte, no Rio de Janeiro, em 16 de fevereiro de 2017.
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Resumen
La presente investigación recupera las diferentes representaciones cinematográficas que 
trataron la Guerra de la Triple Alianza en los cuatro países que participaron del conflicto bélico, 
Argentina, Brasil, Uruguay y Paraguay, posteriores fundadores del Mercosur. La misma recopila 
evidencia de las primeras producciones –algunas perdidas y otras en grave estado de deterioro– 
además de analizar los largometrajes documentales y de ficción realizados hasta la actualidad, 
organizándolos en un corpus. A partir de la investigación, se realizan propuestas de gestión para 
poner en valor el patrimonio audiovisual relacionado con el conflicto armado del cual se están 
cumpliendo 150 años, y que sigue estando relegado en la memoria cultural de nuestros países. 

Palabras clave: cine, guerra, triple, alianza.

Resumo
A presente pesquisa recupera as diferentes representações cinematográficas que abordaram 
a Guerra da Tríplice Aliança nos quatro países integrantes do conflito bélico, Argentina, Brasil, 
Uruguai e Paraguai, posteriormente fundadores do Mercosul. Esta pesquisa também recopila 
evidências sobre as primeiras produções – algumas perdidas e outras em grave estado de de-
terioração – além de analisar os longas-metragens documentários e de ficção realizados até a 
atualidade, organizando-os em um corpus. 
A partir da pesquisa, foram feitas propostas de gestão para estimar o valor do patrimônio audio-
visual relacionado com o conflito armado, que embora esteja comemorando seus 150 anos, 
continua relegado pela memória cultural de nossos países. 

Palabras clave: cinema, guerra, tríplice, alianza.

Abstract
This research retrieves the various film representations that dealt with the Triple Alliance War in 
the four countries that were part of this conflict: Argentina, Brazil, Uruguay and Paraguay, which 
would later found the southern common market known as Mercosur. It is a compilation of evi-
dence from the initial productions –some of them were lost and others were seriously damaged. 
An analysis was also made of the documentary and fiction full-length films made to this date, 
including their classification into a collection. Based on the research work, management pro-
posals were promoted oriented at the enhancement of the audiovisual heritage relative to the 
armed conflict that took place 150 years ago and continues to remain in the background of these 
countries’ cultural memory.  

Key Words: war, films, triple, alliance
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Tras los Fantasmas de la guerra

La memoria de la guerra en el cine
El cine como tal surgió a fines del siglo XIX, en paralelo al 

emerger de los Estados-naciones modernos. Siguiendo 

a Michel Frodon en su ensayo La proyección Nacional 

[1], Estado y cine nacieron también a través del mismo 

mecanismo: el de la proyección. Es decir, los Estados, 

sus fronteras, e incluso su identidad, son el resultado 

de la imaginación colectiva, la idea que proyectamos 

como sociedad en conjunto de nosotros mismos. Al 

mismo tiempo, desde sus orígenes, el cine ha dado una 

enorme importancia a los relatos relacionados con las 

guerras. Ya sean los documentales que surgieron de 

conflictos armados desde los albores del cine, o bien, 

las grandes historias de la Segunda Guerra Mundial, la 

conquista del oeste americano y la guerra fría  —tópicos 

predilectos del cine—, el tópico de la guerra no le es, 

en lo absoluto, ajeno.

La Guerra de la Triple Alianza fue parte del proceso de 

construcción de los Estados-naciones actuales –ya que, 

por ejemplo, no todos contaban anteriormente con 

un ejército– cuya proyección primigenia fue definida 

por medios preexistentes al cine. Definió además las 

fronteras de los Estados parte, con excepción de la 

frontera boliviano-paraguaya, que fue definida 50 años 

más tarde con otra guerra. 

Sin embargo, la Guerra de la Triple Alianza -que 

tiene más de siete nombres- no ha sido un tópico de 

los preferidos por la producción cinematográfica de 

los países que participaron del conflicto; ni, claro, de 

otros países más ajenos al mismo. Ni se encuentran 

estas escasas producciones contabil izadas, 

sistematizadas ni analizadas en su conjunto, sino 

dispersas en las historias de las cinematografías 

nacionales. Por ende, se propone aquí relevar todas 

las producciones que guarden una relación con la 

guerra, en la cual la misma sea abordada directa 

o indirectamente.  

Esta guerra no produjo registros audiovisuales 

directos, ya que las primeras cámaras de cine se 

inventaron años después de la finalización del 

conflicto. La misma fue siempre fue representada 

«indirectamente» en el cine. Aunque ya existieran 

daguerrotipos, fotografías, dibujos y bocetos 

que sirvieron para retratarla en forma directa, 

destacándose los cuadros de Cándido López, no 

se registró de ella ninguna imagen en movimiento. 

Sin embargo, por ese entonces existía ya una serie 

de dispositivos que habían creado la ilusión de 

imágenes en movimiento, o bien, la proyección de 

imágenes, actualmente llamados «dispositivos 

pre-cine», comúnmente presentados en la época 

en ferias itinerantes como «la última maravilla de 

la ciencia», en una época plagada de inventos e 

inventores. En la década de la guerra (1870) existían 

ya zootropos, estroboscopios, linternas mágicas, 

panoramas y dioramas, entre otros. Sabemos que 

al menos algunos de estos dispositivos habían 

llegado ya a Buenos Aires, Río y otras ciudades 

de la región [2]. Sin embargo, no hallamos datos 

que nos indiquen que la guerra fue representada 

por los mismos. Pasemos, entonces, al corpus de 

las producciones cinematográficas relacionadas. 

 

Primeras representaciones
Fue después de la guerra que comenzaron a 

surgir algunas representaciones cinematográficas 

de la misma, del orden documental.  Brasil 

Mitos, leyendas e incertezas históricas en la representación 
cinematográfica de la Guerra de la Triple Alianza
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lideró esta primera etapa, según se refleja en el 

catálogo de la Cinemateca Nacional Brasilera : 

Comemoração de uma data Nacional: A batalha de 

Riachuelo,(1908) cortometraje documental sobre 

la conmemoración oficial de la batalla homónima; 

otro breve documental de 1910 sobre una nueva 

conmemoración de la misma batalla;  Homenagem 

aos heróis de Tuyuty, (1914), breve documental 

desaparecido. En 1917 llegaría la primera ficción 

sobre la guerra, titulada Os heróis brasileiros na 

guerra do Paraguai, film que también se ha perdido.  

 

� Alma do Brasil: El re-enactment 
de Retirada de la Laguna
La primera gran película sobre uno de los episodios 

de la Guerra de la Triple Alianza fue Alma do Brasil 

(Brasil, 1932, 54’), de Libero Luxardo, film que sí se 

ha conservado hasta hoy. Realizado en el estado 

brasilero más involucrado en la guerra, Mato 

Grosso do Sul, combina escenas documentales de 

una conmemoración deportiva, con una recreada 

conmemoración del ejército de ese año y una 

reconstrucción ficcionada de la Retirada da Laguna. 

Alma do Brasil es el primer film importante sobre 

la guerra que llega a nuestros días, y el último por 

un período considerable.

Es notorio el trabajo implicado en la reactuación 

dramática de un episodio de guerra. En el mundo 

sajón, batallas de diferentes guerras son reactuadas 

(en inglés, Re-enactment), una tradición que se 

remonta al imperio romano y se popularizó en 

Inglaterra en el siglo XVII, donde aún hoy es una 

práctica vigente. Eventos e carácter educativo o 

recreativo, son recreaciones de hechos históricos 

con diferentes niveles de exactitud histórica. En 

este sentido, Alma do Brasil realiza un trabajo de 

memoria más que interesante, que se relaciona 

con una cierta tradición de re-enactments o 

conmemoraciones populares de la Guerra de la 

Triple Alianza existente en la región, aunque poco 

conocida. 

� Revisitando el olvido: algunas 
pinceladas documentales
En 1932 se desata la Guerra del Chaco, y hacia ella se 

vuelcan las cámaras. La producción cinematográfica 

sobre la Guerra del Chaco y su comparación 

con la representación de la Guerra de la Triple 

Alianza merece un análisis específico que hemos 

comenzado a raíz de la presente investigación. 

Por largo tiempo, el cine pareció olvidarse de la 

Guerra de la Triple Alianza. Encontramos en este 

período escasas excepciones en Brasil, algunas 

de origen  a primera vista militar: un noticiero que 

filma unos monumentos de la guerra en 1939; un 

cortometraje documental sobre el Duque de Caxias 

; un episodio del noticiero Cine Jornal Brasilero, de 

1941, que registró una conferencia sobre la batalla 

de Tuyuty en Río de Janeiro; en 1945, otro noticiero 

que registra una nueva conmemoración de la batalla 

de Riachuelo. 

En 1963 se filma en el estado de Mato Grosso 

Aniversario da Cidade (Saddi, Filme Corumbá). Este 

curioso film es el segundo re-enactment histórico de 

la guerra. Aniversario da Cidade retrata la recreación 

oficial del episodio conocido como Retomada de 

Corumbá, siendo el segundo caso audiovisual de 

reactuación histórica. 

� Dos miradas del cine industrial 

En 1944, Artistas Argentinos Asociados produce Su 

mejor alumno (DeMare, Argentina, 1944). Realizada 

en blanco y negro, en 35 mm, este film histórico 

está basado en los relatos autobiográficos de 

Sarmiento. Con toda la infraestructura y despliegue 

de producción del período de oro del cine industrial 

argentino, el film contó con el apoyo especializado 

del Ministerio de Guerra para la reconstrucción de 

las escenas de batalla que utilizan, asimismo, los 

cuadros de Cándido López como referencia. La 
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guerra aparece repentinamente hacia el final del 

film, cuando el hijo de Sarmiento va a combatir a 

Tuyutí. La reconstrucción de dicha batalla es la de 

mayor escala que se ha hecho de la guerra.

En 1959 se estrena La Sangre y la Semilla (35mm, 

BYN), segunda coproducción argentino-paraguaya 

de cine industrial, un largometraje de ficción de 

época basado en la novela Raíces de la Aurora de 

Mario Halley Mora, adaptada para el cine por Roa 

Bastos.Se trata de la historia de Panchita, una mujer 

paraguaya embarazada que pierde a su marido, un 

general del ejército paraguayo, en el frente. Narrada 

desde la óptica de un Paraguay ocupado, Panchita 

sobrevive en un pueblo aislado, abandonado en 

medio de la fuga de Cerro Corá. Este film es el 

primero del presente corpus cuyo personaje central 

es una mujer, una paraguaya que carga consigo la 

esperanza de reconstruir el país, que ha vivido la 

guerra de cerca. El film nos muestra también los 

tesoros escondidos o pláta yvyguy, esos míticos 

tesoros custodiados por almas en pena que serán 

un tema central en relatos cinematográficos más 

actuales. Por otra parte, es esta la primera aparición 

en el presente corpus de diálogos en guaraní, uno de 

los grandes sobrevivientes de la guerra. La Sangre 

y la Semilla ha sido recientemente restaurada y 

esta es una gran noticia. Raíces de la Aurora, la 

novela en la cual está basada la película, continúa 

inédita. Quizás sea una buena oportunidad histórica 

para editarla.

� El laberinto de espejos del nacionalismo

Entre 1964 y 1970 se cumple el primer centenario de 

la Guerra de la Triple Alianza. A nivel cinematográfico, 

este período es un fantasma de la memoria, una 

laguna audiovisual. Es una iniciativa privada la 

que, en 1971, rememora el centenario de la guerra: 

Argentino hasta la muerte.

Su título, de color nacionalista, contrasta con su 

crítica antinacionalista, que pareciera augurar la 

década que siguió en Argentina. Este film histórico 

narra entre el drama y la comedia las vidas de tres 

amigos de Buenos Aires que se alistan al ejército. 

Su protagonista, Roberto Rimoldi Fraga, era una 

figura del star-system porteño, actor y cantante. 

En su secuencia de títulos iniciales, vemos las 

inolvidables pinturas de Cándido López. La acción 

se sitúa en Buenos Aires, en la alta sociedad 

porteña y los debates previos a la guerra, y luego 

en el frente, en Corrientes. Allí, el ejército aliado 

toma como hospital de campaña la casa de 

una mujer paraguaya, de la cual se enamora el 

protagonista. Nuevamente, la mujer paraguaya es 

un personaje central, puesta en el cruce entre el 

colaboracionismo y la contrainteligencia, siendo 

éste el único film que trata un tema tan recurrente 

en el cine como las guerras del espionaje. El film 

tiene, asimismo, escenas de batalla, especialmente 

de la batalla de Tuyutí. Allí se muestran las banderas 

de los países participantes, como recordatorio para 

el público y muestra del desconocimiento general 

de tan cruenta guerra.

En 1978 se filma la primera película íntegramente 

paraguaya realizada en 35 mm, Cerro Corá, (G. 

Vera, Paraguay, 1978). Este film fue visto por la 

gran mayoría de la población urbana paraguaya. Es 

este el primer ejemplo en el presente corpus de 

un film comisionado directamente por un gobierno 

central que trata directamente sobre la Guerra de la 

Triple Alianza, realizado para generar una imagen 

identitaria estatal. El film muestra la búsqueda de 

Alfredo Stroessner de rendir culto a la figura re-

creada del Mariscal López como forma indirecta 

de apoyar la idea de un gobierno fuertemente 

personalista. Así, el film narra la historia del 

Mariscal López y la guerra, desde el inicio de las 

hostilidades hasta su muerte en Cerro Corá. Pese a 

sus pobres actuaciones y diálogos acartonados, es 
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este un film recordado por todos los paraguayos, 

un hito indiscutible en la cinematografía y política 

del país, un núcleo de la proyección identitaria 

del Paraguay, más allá de posturas políticas. Es, 

al mismo tiempo, una reconstrucción histórica en 

la cual están presentes muchos de los grandes 

tópicos de la guerra: el Mariscal López, Elisa Lynch, 

los niños soldados, la mujer paraguaya y la reunión 

en Yatayty Corá. Sobre este encuentro, este y otros 

films trabajan alrededor de la incerteza histórica 

que existe sobre los términos del acuerdo de paz 

ofrecido por López, que tanto López como Mitre se 

llevaron a la tumba. En 1982, durante la dictadura 

en Uruguay, se realiza la única producción uruguaya 

referida a la Guerra de la Triple Alianza hasta la fecha: 

Mataron a Venancio Flores (J. Rodríguez Castro, 

Uruguay, 1982). Film de ficción, trabaja sobre la 

violencia estatal en el siglo XIX para hablar, al mismo 

tiempo, de la dictadura uruguaya en el siglo XX. 

� La guerra como pastiche postmoderno 
y el cambio de era
En 1987 Sylvio Back, documentalista brasileño, 

realiza A guerra do Brasil. En el Brasil de democracia 

incipiente, este film surge en un contexto audiovisual 

muy diferente, tras el advenimiento del video y la 

plasticidad que éste trae. Este film constituye 

un «pastiche posmoderno» -entendido según 

Jameson [3]- que recoge materiales de archivo 

de Cerro Corá, Alma do Brasil, Argentino hasta la 

muerte y Aniversario da Cidade y los combina con 

pinturas de Cándido López, obras de dibujo y pintura 

de artistas brasileños y planos de talking heads 

propios del lenguaje televisivo. Una entretenida 

crítica al papel que tuvo Brasil en la Guerra, 

enmarcado en la prolífica y diversa obra de  Back, 

el film presenta una revisión de los sucesos de 

la guerra e inaugura un nuevo nivel de densidad 

en la representación de la misma al operar como 

intertexto ya no sólo con archivos, dibujos y pinturas 

de la guerra, sino además realizando las primeras 

intertextualidades fílmicas, que incluye algunas 

citas directas. 

� Biopics, novelas y fantasmas 

En la literatura de las últimas décadas se ha 

observado un auge de las novelas históricas, tanto 

en Argentina como en Brasil. Algunas de estas 

novelas tratan la Guerra de la Triple Alianza directa 

o indirectamente, y algunas han sido adaptadas 

al cine.

Entre los ejemplos de este grupo encontramos 

Mauá: O Imperador e o Rei (Sergio Rezende, Brasil, 

1999), Netto perde sua alma (Souza/Ruas, Brasil, 

2001), A paixão de Jacobina (Brasil, 2002), Ana 

Neri, capítulo de la serie Brava Gente (Globo, Brasil, 

2002), Felicitas (Costantini, Argentina, 2009), Eliza 

Lynch: Queen of Paraguay (Gilsenan, Irlanda, 2013), 

O Tempo e o Vento (Monjardim, Brasil, 2013) –con 

gran éxito de público, llevando más de 700.000 

espectadores a las salas-, El cielo del centauro, 

(Santiago, Argentina/Francia, 2015).

En muchos de estos films encontramos retratos 

de mujeres fuertes y transgresoras que luchan 

por modificar el curso de las cosas; heroínas 

transgresoras, modernas y combativas. 

� Documentales Corales
Dos documentales digitales argentinos comparten 

la concepción de la historia como narrativa, y, 

por ello, ambos se interesan por las incertezas 

históricas, episodios que muestran más un relato 

construido de los hechos que información verídica 

que tengamos de ellos. Al mismo tiempo, ambos 

documentales muestran una multiplicidad de voces 

entrevistadas. 

Cándido López: Los campos de batalla (J. L. 

García, Argentina, 2005) reconstruye la vida del 

pintor/soldado Cándido López. Según narra el 
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documentalista, y a la vez protagonista explícito 

de su propio documental, su interés por la obra 

de López se unió a la casualidad de conocer a un 

nieto del pintor, ya mayor, que deseaba recorrer los 

campos de batalla que pintara Cándido. A través de 

su obra, el documentalista emprende ese recorrido 

junto a un amigo del nieto de López, visitando los 

diferentes campos de batalla retratados por Cándido 

López, entrevistando a historiadores, pobladores, 

militares y habitantes de la región. Retomando la 

intertextualidad posmoderna iniciada por A guerra 

do Brasil, García muestra el olvido oficial en muchos 

de los sitios históricos, y reconstruye una suerte 

de transmisión oral del conflicto a través de los 

saberes de los pobladores locales. Infaltables en 

dichos relatos, aparecen los fantasmas de la Guerra 

de la Triple Alianza, en este caso como un ejército 

entero que emerge en unas trincheras. 

Contra Paraguay (F. Sosa, Argentina, 2016) tiene 

como eje narrativo un asado de historiadores jóvenes 

en Buenos Aires donde se discuten diferentes temas 

de la guerra y sus versiones.  Al mismo tiempo, el 

film guarda algunas similitudes con el realizado por 

José Luis García. Por un lado, es un documental que 

sigue la línea coral y la concepción de la historia 

como narrativa de Cándido: los campos de batalla. 

Por otra parte, tenemos también a la figura de un 

«protagonista» en un documental, un investigador, 

esta vez un actor y no el propio realizador. 

� Tierra Mítica 
En Paraguay, tierra rica en mitología, se han realizado 

al menos tres largometrajes digitales sobre mitos y 

leyendas de la guerra. El primero, Felipe Canasto 

(D. Cardona Herreros, Paraguay, 2010), está basado 

en una leyenda popular fuertemente arraigada en 

el Paraguay. Cuenta la leyenda que las mujeres, 

que vivían en grupo y compartían a los hombres, 

recibían o encontraban fragmentos de cuerpos que 

a veces lograban identificar, y así les daban entierro 

parcial a los muertos. Este film cuenta la historia 

de tres de estas mujeres, y del nacimiento de  de 

un personaje de leyenda que trae la muerte a todo 

aquel que logre verlo.

Overáva (Rial, Paraguay, 2012) es un documental 

sobre los tesoros enterrados durante la guerra o 

el mito de la pláta yvyguy, siguiendo el camino 

realizado por el Mariscal López. Con misterio y 

suspenso, múltiples voces en off narran el mito 

de estos tesoros, custodiados por fantasmas, que 

sólo pueden ser encontrados por alguien de alma 

noble y propósito puro. 

El mito de la pláta yvyguy llega a la ficción de género 

con Latas Vacías (H. Godoy, Paraguay, 2014). Este 

film de suspenso en tono de comedia cuenta la 

historia de un buscador de tesoros y sus avatares 

hasta hacerse del botín. El film fue realizado de 

forma independiente y recibió el premio del público 

en el Festival Internacional de Asunción. Cabe 

destacar que Godoy tiene otros trabajos previos 

relacionados a la Guerra de la Triple Alianza, como 

el cortometraje El Chasqui (Godoy, Paraguay, 2009), 

el corto animado Jaguá (Godoy, Paraguay, 2010) y 

Pescada Pe (Godoy, Paraguay, 2009).

Como últimos ejemplos de esta sección tenemos 

Relatos de Curupayty y Acosta Ñu (Ramoa, Paraguay, 

2010). Films de naturaleza centralmente didáctica, 

realizados por el Prof. Ramón Ramoa (Universidad de 

Pilar), con evidente investigación histórica. Incluso en 

este contexto académico, se destaca la relevancia de 

los tesoros, espíritus y fantasmas de la guerra.

� Coda
A modo de cierre del corpus historiográfico 

audiovisual, resta decir que la Guerra de la Triple 
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Alianza sigue siendo motivo de diferentes obras 

y proyectos audiovisuales. En los últimos años, 

Miguel Horta desarrolló y filmó parcialmente en 

Mato Grosso do Sul y Paraguay un proyecto de 

largometraje, Los niños de la guerra, inconcluso. En 

2016, se estrenó en Brasil A guerra do Paraguai (L. 

Rosemberg Filho, Brasil, 2016), un film de ficción 

realizado en blanco y negro que narra el encuentro 

de un soldado de la Guerra con una compañía teatral 

de la actualidad (¿otro fantasma?), que abre un 

debate sobre la violencia, tejido entre referencias 

filosóficas a Brecht, Niestzche y Molière. También 

en Brasil, el director Vicente Ferraz trabaja en un 

proyecto titulado Bastardos (Ferraz, Brasil, en 

desarrollo), una ficción sobre la venganza de los 

esclavos brasileros en la Guerra del Paraguay.

En Paraguay, Ramiro Gómez y Eva Karene Romero 

filmaron en 2017 su documental Kuñá (Gómez y 

Romero, Paraguay, en desarrollo). El mismo se 

enfocará en el rol que tienen en la actualidad las 

mujeres en la sociedad paraguaya y contará con 

entrevistas a diferentes historiadoras. Sabemos 

entonces que, muy probablemente, el tema de 

la feminización de la población paraguaya de 

posguerra será un tema tratado por el documental.

Existen, además, algunos proyectos extranjeros que 

tratan directa o indirectamente la Guerra de la Triple 

Alianza: The Paraguayan War (Denis Wright, Brasil, 

2009;, una emisión de Roving Report (15’) titulada 

Paraguay Power and Politics (AP Television, EEUU, 

1980); Whicker’s World: Stroessner’s Paraguay 

(BBC, Reino Unido, 1970). 

Conclusiones
En esta investigación preliminar, hemos reconstruido 

un corpus considerable de obras que tratan sobre 

la guerra desde diferentes países y perspectivas. 

La mayor parte de las mismas [proyecciones] se 

han realizado después del año 2000, y se han 

perdido varios materiales de los más antiguos. La 

memoria requiere de un hardware o soporte para su 

software. En el caso de las cintas cinematográficas, 

el hardware es volátil, frágil. En este sentido, vale 

reforzar aquí la idea de que es el Estado quien 

debe velar por la preservación de este patrimonio 

cinematográfico, legado característico del siglo XX, 

a través de las cinematecas estatales. Tanto Brasil 

como Uruguay cuentan con cinematecas destinadas 

a la preservación y difusión de acervos históricos. 

Argentina ha creado recientemente la CINAIN, 

aunque aún es temprano para saber qué actuación 

tendrá la misma; por otro lado, el Museo del Cine de 

la Ciudad de Buenos Aires ha asumido parcialmente 

este rol. En Paraguay, existen colecciones privadas 

pero no una cinematca estatal. Por otra parte, parece 

ser hoy indivisible el rol de una cinemateca con la 

digitalización del acervo nacional. Nótense aquí 

las iniciativas argentinas Prisma y Odeón/CINE.

AR o el banco de contenidos culturales del Brasil, 

pasos dados en pos de la preservación y difusión 

del patrimonio audiovisual. 

Podemos trazar a partir de este recorrido inicial 

algunas líneas generales o tópicos trabajados por los 

films del presente corpus. En el ámbito de la ficción, 

encontramos una preponderancia de biopics de 

figuras históricas, en las cuales la guerra tiene algún 

tipo de representación. Notamos una relevancia del 

rol de la mujer en la guerra y sociedad del siglo XIX 

como agente de cambio social [en la representación 

cinematográfica de la guerra] . Es también constante 

la presencia de figuras fantasmales , enigmas y 

tragedias que vuelven a actualizarse, en el contraste 

decimonónico de ciencia con creencias populares, y 

el fantasma como tópico del romanticismo literario 

de ese siglo. Mitos y leyendas son centrales en 

la narrativa audiovisual de la Guerra de la Triple 

Alianza –una guerra en cierta medida invisibilizada. 

En cuanto a los documentales, la gran mayoría de 

ellos analiza la guerra a través de una multiplicidad 
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de voces que construyen una visión general, en la 

cual la historia es concebida como relato. En varias 

ocasiones, han resultado atractivos episodios de 

cierta «incerteza» histórica, motivo de polémicas 

e interpretaciones diversas. 

El  Estado ha  tenido d i ferentes  n iveles  de 

participación en la construcción de estas miradas. 

Podemos destacar a participación de los ejércitos en 

varios de los ejemplos, como asesores en materia 

de historia o a través de algunos participantes 

en los documentales. Por otra parte, algunos de 

estos objetos audiovisuales fueron directamente 

encomendados por el Estado, ya sean documentales 

educativos o informativos para el público en general, 

transmitiendo así una visión de la guerra influida por 

diferentes miradas políticas. En este sentido, cabe 

destacar a Cerro Corá como el ejemplo esencial 

del uso hecho por el Estado para formar una visión 

del poder en un país. Más allá de la política, lo 

positivo de Cerro Corá es que éste ha contribuido 

a aglutinar a la sociedad paraguaya como conjunto. 

Lamentablemente, el film está pobremente actuado 

y transmite una visión idealizada del Mariscal López 

que buscó sumar apoyos a la dictadura de Alfredo 

Stroessner.

Acciones Prospectivas
A raíz de la presente investigación hemos delineado 

algunas acciones posibles en relación a la gestión 

del patrimonio audiovisual y la Guerra de la Triple 

Alianza. Vista la dificultad de acceder a estos films 

y el mal estado de algunos, se hace necesaria una 

búsqueda exhaustiva de otros materiales fílmicos,  

la restauración de los mismos y la posterior inclusión 

del corpus en alguna plataforma online para que el 

público tenga acceso a dichas producciones en el 

sesquicentenario de la Guerra. Se podría organizar 

al mismo tiempo una muestra en la red de salas 

digitales de la RECAM, llevando además paneles 

y discusiones relacionadas. 

Por otra parte, otra posible e interesante vinculación 

con la ciudadanía sería la articulación de un 
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transmedia hacia el pasado: el diseño y construcción 

de dispositivos pre-cine que integren productos 

visuales de la guerra, animándolos y educando sobre 

la creación de las primeras imágenes en movimiento 

y la mentalidad reinante en el siglo XIX en la era 

del romanticismo, las revoluciones industriales y 

el surgimiento de la reproductividad técnica de las 

imágenes. Al fin y al cabo, el zootropo es el bisabuelo 

del gif, y el telégrafo el de la Internet. 

Por otra parte, en paralelo a la presente iniciamos 

una investigación en relación al cine y la Guerra del 

Chaco, investigación en la que se debe profundizar, y 

articularse comparativamente con la representación 

de la Guerra de la Triple Alianza.

Existe, en contraste con los escasos films dedicados 

a la guerra, un considerable número de obras de 

teatro sobre la Guerra de la Triple Alianza, incluso 

escritas durante la misma guerra. Es esta otra línea 

de investigación cultural que podría ampliarse, e 

incluso articularse con proyectos cinematográficos 

a través de un concurso específico.

En relación al trabajo articulado sobre la memoria 

de la guerra, resultan de especial interés las 

manifestaciones populares y conmemoraciones de 

fechas significativas o re-enactments que existen 

hoy tanto en Brasil como en Paraguay, que podrían 

ser objeto de filmaciones distribuidas a través de 

diferentes plataformas, como un ejercicio colectivo 

de memoria.�
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Preservation & Restoration 
School Latin America, 
Argentina 2017Film

En  m a r zo  d e l  201 7  p o r  p r i m e r a  v e z  e n 

Latinoamérica se desarrolló la realizarán la 

Film Preservation & Restoration School Latin 

America,  prestigiosa escuela de restauración 

fílmica coincidentemente con los inicios de  

funcionamiento de la Cinemateca y Archivo 

de la Imagen Nacional 

(CINAIN). La misma fue 

real izada a  t ravés del 

Instituto Nacional de Cine 

y  Artes  Audiov isuales 

( INC A A),  el  Ministerio 

de Cultura de la Nación 

d e  A r g e n t i n a ,  e n 

c o l a b o r a c i ó n  c o n  l a 

Fédération Internationale 

d e s  A rc h i v e s  d u  F i l m 

( F I A F ) ,  C i n e t e c a  d i 

Bologna y L’Immagine 

Ritrovata.  

Con el objetivo de facilitar 

la participación de los 

especilistas de la región,  

la RECAM asignó becas a los Estados Parte del 

MERCOSUR. Los testimonios de algunos de ellos 

fueron registrados por el INCAA y se pueden 

mencionar especialmente  el de Lorena Perez 

de la Cinemateca Uruguaya quien celebra la 

implementación de Cinain como un logro para 

Argentina y Latinoamérica, y una oportunidad 

para que los Estados empiecen a entender la 

importancia de conservar los archivos y abrirlos 

a la sociedad. También el de Mariela Cantu, 

argentina trabajando en San Pablo, que destaca 

el valor de la experiencia a nivel latinoamericano, 

la convivencia con profesionales que comparten 

saberes, metodologías y también problemas, y a 

la integración como punto de trabajo vital que es 

facilitado por este tipo de iniciativas regionales.�

http://bit.ly/EscuelaRestaurac
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como punto de partida
Un eclipse 

Ur u g u a y  c u e n t a  c o n  u n a  l a r g a  h i s t o r i a 

relacionada a los archivos fílmicos. En 1943 

el Estado uruguayo fundó Cine Arte del SODRE, 

hoy denominado Archivo Nacional de la Imagen 

y la Palabra (ANIP), y con él dio comienzo a 

una cultura de difusión cinematográfica muy 

importante. Ya para 1952, en la órbita privada, 

se funda Cinemateca Uruguaya, la cual hasta la 

fecha se mantiene como una Asociación Civil sin 

fines de lucro.

Más recientemente, en el año 2006 la Universidad 

Católica del Uruguay crea el Archivo Audiovisual 

Prof. Dina Pintos y en el año 2010 el Archivo General 

de  la Universidad de la República (AGU) crea el 

Laboratorio de Preservación Audiovisual (LAPA).

A pesar de esta larga historia, el cuidado del 

patrimonio fílmico nacional no ha contado con 

políticas que permitan el desarrollo de trabajos 

de recuperación, restauración, digitalización y 

difusión de los materiales uruguayos, por lo que el 

trabajo de cada una de las instituciones depende 

completamente de la capacidad económica de 

las mismas.

El incendio sufrido en Cine Arte del SODRE 

en el  año 197 1  provocó la  pérdida de gran 

parte de su colección, y desde ese entonces el 

trabajo de recopilación llevado adelante por 

Cinemateca Uruguaya la convirtió en el archivo 

con mayor cantidad de títulos uruguayos bajo 

su custodia.  Es por esto que gran parte del 

patrimonio cinematográfico de nuestro país pasó 

a ser responsabilidad de una institución privada, 

cuyos recursos económicos dependen casi 

exclusivamente de sus ingresos por exhibiciones. 

Las diferentes crisis económicas y los vaivenes de 

la masa social de la institución (cuyos aportes son 

la base económica de sustentación de la misma) 

llevaron a una importante crisis a raíz de la cual 

Cinemateca Uruguaya alertó al gobierno de la 

necesidad de apoyo público para poder continuar 

con sus actividades. A raíz de esta alarma, en el 

año 2010, el Instituto de Cine y el Audiovisual del 

Uruguay (ICAU) realizó una primera consultoría 

sobre el estado de los archivos fílmicos uruguayos.

Dicha consultoría significó también el primer 

c o n t a c t o  r e a l  d e  t r a b a j o  d e  l o s  a r c h i v o s 

mencionados, ya que de la misma participa 

también el ANIP.

Los resultados confirmaron la necesidad de 

apoyo al trabajo de preservación del patrimonio 

de imágenes en movimiento,  y  expusieron 

Experiencia de gestión colectiva de 
                  conservación de Patrimonio Audiovisual en Uruguay

Por Lorena Pérez Castro *
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formalmente las dificultades presupuestales 

y de recursos humanos en los archivos. Es así 

que representantes de las cuatro instituciones 

comenzaron a reunirse con la meta de elaborar 

un proyecto que los vinculase a todos y permitiera 

trabajar sobre la conservación, la restauración y 

la digitalización de las colecciones nacionales.

En 2014 el gobierno generó una instancia de 

discusión e intercambio, denominada “Compromiso 

Audiovisual”, de la que participaron profesionales 

de las distintas áreas vinculadas al cine de nuestro 

país. Una de las mesas de discusión se centró en el 

patrimonio fílmico y permitió a los archivos definir 

las líneas de trabajo que llevarían adelante y la 

búsqueda de financiación.

En 2016 se logró formalizar la Mesa Interinstitucional 

de Patrimonio Audiovisual (MIPA), presidida por el 

ICAU, e integrada por el ANIP, el AGU, el Archivo 

Audiovisual Prof.  Dina Pintos y Cinemateca 

Uruguaya. Se obtuvo parte del equipamiento de 

un laboratorio fílmico que había cerrado en nuestro 

país, y cuyos equipos fueron cedidos en comodato 

por el Banco República del Uruguay al ICAU para 

ser utilizados por la MIPA. También el ICAU destino 

un primer presupuesto destinado a patrimonio 

audiovisual que permitió el pago de salarios y el 

acondicionamiento del  equipo tecnológico para 

hacer las primeras pruebas.

Primeros logros y continuidad del trabajo

El plan definido por la MIPA para la primera etapa 

cuenta con cuatro líneas de trabajo que abarcan 

tareas de mejoras en lo referente a la conservación y 

digitalización de las películas en soporte de nitrato 

de celulosa; dar continuidad y profundizar los 

trabajos ya existentes de transferencia a formato 

digital de colecciones de materiales uruguayos 

creados y conservados  en soportes magnéticos; 

apoyar el trabajo de localización y acopio de 

películas total o parcialmente financiadas por 

el ICAU a través del Fondo de Fomento para el 

cine y la selección de cuatro películas nacionales 

significativas para la historia del cine uruguayo con 

el fin de lograr su digitalización y restauración.

Una vez trasladados los equipos cedidos por el 

BROU a las instalaciones del LAPA se comenzó 

con la etapa práctica de la primera etapa destinada 

a los nitratos. Para ello los técnicos Ignacio 

Seimanas y Jaime Vázquez desarrollaron un 

sistema readaptando un  equipo de transferencia 

analógico/digital (SD), el cual admite película de 

35mm y 16mm, utilizando el sistema de arrastre 

de película, y le incorporaron, para la captura de 

imágenes, una camera de fotos Nikon D7200. Esto 

nos permitió obtener el primer escaneado a 2k 

de una película uruguaya realizado en Uruguay. 

Junto con ellos trabajaron integrantes del equipo 

técnico del LAPA del AGU y Cinemateca Uruguaya.

La primera obra digitalizada fue un cortometraje 

documental  producido por el  Ministerio de 

Instrucción Pública (hoy Ministerio de Educación 

y Cultura) que registró el eclipse solar ocurrido el 

29 de mayo de 1938, en el cual trabajó un equipo 

de astrónomos uruguayos desde el observatorio 

del Instituto Alfredo Vázquez Acevedo (IAVA).

La primera obra digitalizada fue un 
cortometraje en el que trabajó un 
equipo de astrónomos uruguayos 
desde el Observatorio IAVA.
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El proyecto generó mucho interés, y el haberse 

desarrollado en el ámbito de la Universidad 

permitió que integrantes de la Facultad de 

Ingeniería y personalidades vinculadas a la 

producción de cine colaboraran con el proyecto.

Con el fin de dar a conocer el trabajo realizado, el 24 

de mayo de 2017 se hizo una exhibición abierta de 

“Eclipse solar de 1938”. De la misma participaron 

más de 200 espectadores. El entusiasmo que 

provocó el evento nos confirma lo importante que 

es conservar y difundir el patrimonio audiovisual 

de un país. 

Si bien la realidad modificó el plan de trabajo 

pautado en un principio, y sabiendo que todavía 

falta mucho por mejorar con respecto a los 

recursos humanos y financieros, entendemos 

la importancia que tiene el trabajo colaborativo 

entre instituciones. En países como Uruguay, en 

donde los archivos de imágenes en movimiento 

compartimos los mismos problemas –falta de 

presupuesto y de  personal calificado – este modelo 

de trabajo nos ha permitido avanzar de una forma 

que hubiera sido imposible en solitario en el área 

de patrimonio audiovisual.

Al momento de la elaboración de este artículo 

hemos digitalizado más de diez títulos y se ha 

logrado para el formato de 35mm una calidad de 

escaneo de 4k.�

* Archivóloga FIC-UDELAR y desde 2002 trabaja en 

la Cinemateca Uruguaya, que representa en la Mesa 

Interinstitucional de Patrimonio Audiovisual. 

Fotograma del cortometraje “Eclipse Solar de 1938” digitalizado en el Laboratorio de Patrimonio Audiovisual (LAPA) 
de la UdelaR por la Mesa de Patrimonio Audiovisual (MIPA).
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Por diferentes motivos hoy el universo de la 

restauración y conservación del patrimonio 

audiovisual y específicamente el del cine adquieren 

una importancia determinante. Me refiero a estas 

disciplinas como un universo, ya que existen 

múltiples factores en juego. Y para aumentar su 

complejidad el tiempo que nos queda hoy para 

trabajar es escaso.

Brevemente una de las cuestiones técnicas, entre 

muchas otras, es la relacionada con los cambios en 

los soportes físicos. El medio ha mutado y de las 

tradicionales copias fílmicas de explotación, el cine ha 

pasado hoy a ser producido y difundido sobre soportes 

digitales. Esto ha dejado a la deriva los materiales 

ópticos, los negativos y las copias, ya que casi no 

quedan en el mundo laboratorios químicos donde 

poder procesar películas.

Debemos ser muy conscientes de que estos 

soportes ópticos son el cine mismo, que en estos 

originales están atesorados los más de cien años 

de obras de este arte. Y que estos materiales 

se van deteriorando con su uso y con el tiempo. 

Entonces, en conclusión, nos quedan pocas copias 

de las películas, estas están en su mayoría en mal 

estado y ya casi no podemos hacer copias nuevas. 

Otro tema importantísimo también es que estos 

desperfectos producidos por el tiempo ahora pasan 

a ser parte de la obra cinematográfica y de este 

modo se hace muy difícil apreciar genuinamente 

una película sepultada bajo una infinidad de rayas, 

manchas, cortes, saltos, distorsiones, frituras y 

demás problemas ajenos a la obra en si.

Con este panorama mundial debemos ser muy 

conscientes de que poner en valor una película, 

restaurarla, devolverla para que sea apreciada 

correctamente es trabajar para el acervo cultural 

de las naciones. Rescatar un film es hacerlo 

nuevamente parte de la identidad de su pueblo y 

que sea una pieza fundante en la construcción de su 

memoria audiovisual. Hoy todo esto está en grave 

peligro y se puede perder para siempre. Y hay que 

entender que otro gran alcance de la restauración 

es hacer objeto de estudio e investigación a 

los films. Esto es así al ponerlos al alcance de 

antropólogos, sociólogos e investigadores, y que 

las películas pasen a formar parte también de los 

materiales didácticos disponibles para educadores 

y maestros. Además, para mi, que soy un hombre 

del cine, es devolverlos al público, ya que para 

esto se hicieron. Entonces otro aspecto importante 

que tenemos que tener en cuenta es que luego 

del proceso de restauración, ese film recobrado 

debe ser visto por el público.

Restauración de sonido 
             de la película

“La historia oficial”
Por Carlos Abatte *
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La restauración en sí es una 

tarea muy compleja, donde 

a modo de laberinto se van 

re l a c i o n a n d o  d i fe re n te s 

problemas, aquí el mundo que 

se abre es muy vasto y también, 

en muchas de sus etapas, 

desconocido. Quiero decir con 

esto y según mi experiencia, 

que no hay fórmulas, sino decisiones a tomar a cada 

paso y estoy convencido que estas decisiones las 

deben asumir personas con una íntima relación con 

el cine, quiero decir que no es una tarea sólo para 

técnicos, es un trabajo en conjunto donde siempre 

indefectiblemente estamos hablando de cine.

Luego de esta introducción general me referiré al trabajo 

de restauración de sonido de “La Historia Oficial” de Luis 

Puenzo. Esta película fue la primera de habla hispana, 

luego de más de medio siglo de premiaciones, en 

ganar un Oscar de la Academia de Hollywood. Es un 

film también emblemático y muy representativo para 

el cine argentino, por lo que encarar su restauración 

nos llenó a todos de grandes expectativas y orgullo. 

Además y como verán en esta narración, Luis Puenzo 

es una persona muy especial, y una de las cosas que lo 

hacen especial es que se embarca en desafíos.

Cuando comenzamos nuestra tarea pensamos 

más que en una restauración del sonido, en volver 

a mezclar el film desde sus bandas originales. Esto 

fue así ya que Luis quería, más allá de lo conseguido 

por su film originalmente, alcanzar un resultado más 

actual en términos estéticos y dramáticos, utilizando 

las tecnologías hoy disponibles. Así empezamos una 

búsqueda infructuosa abriendo una infinidad cajas y 

revisamos todas las etiquetas en cada una de las muchas 

latas que la enorme carrera de Luis fue apilando. El 

resultado dio por tierra con esta idea de remezclar la 

película, ya que el material que 

necesitábamos estaba perdido, 

no existía más. Pero en esta 

búsqueda nos topamos con unas 

cintas magnéticas de 1/4” que 

eran una copia de seguridad de 

la mezcla original, lo que hoy 

llamaríamos un back-up. Esto fue 

un aliciente ya que partir, para la 

restauración del sonido, de una copia óptica, podría haber 

sido peor en cuanto a la calidad de los resultados finales.

Desde ahí comenzaríamos a trabajar en la restauración, 

pero las cosas no estaban dadas. Todas estas cintas 

magnéticas estaban totalmente invadidas por hongos, 

ya que no habían sido guardadas con los recaudos 

suficientes. Recurrimos entonces a un viejo colaborador 

en estos temas, el ingeniero Dante Brizzi, él como mucha 

paciencia removió esa capa de hongos y dejó las cintas 

nuevamente aptas para su uso. 

Todos estos son procedimientos son delicados, ya 

que manipular materiales que tienen treinta años 

de antigüedad no es fácil, pero tuvimos éxito y así 

empezamos el trabajo de restauración.

Ahora debíamos seguir resolviendo los problemas 

clásicos de estas copias magnéticas, como lo son la 

eliminación de zumbidos, de los soplidos propios de los 

soportes analógicos y también de las distorsiones. Por 

otra parte el sonido, además, tenía una huella tímbrica 

de la tecnología de su época, y estas características 

un tanto agresivas debían ser también corregidas. 

Empezamos los procesos de limpieza con un equipo 

propiedad de La Academia de Cine de la Argentina. Este 

equipo es el CEDAR Cambridge, un muy sofisticado 

hardware que funciona como un multi-procesador 

destinado exclusivamente a la solución de las 

variadas problemáticas de restauración del sonido 

cinematográfico.
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Trabajando en estos tópicos, me di cuenta que la idea 

original de remezclar la película no se había ido, la 

idea permanecía. Así fue que un día hablando con Luis 

Puenzo le propuse llevar este sonido analógico original 

y monoaural al formato digital 5.1. Este procedimiento 

era también un desafío dado que no tenía para nosotros 

ningún antecedente, o sea que estábamos hablando 

de hacerlo por primera vez y con una obra importante. 

Por esto menciono la personalidad de Luis Puenzo, ya 

que él debía tomar esta decisión riesgosa y así lo hizo. 

Esto, entre otras cosas, implicaba rearmar bandas de 

sonido en forma coherente con las ya mezcladas y 

que como dije estaban perdidas, para así generar la 

sensación envolvente que proporciona el 5.1.

En este punto el tema más complejo a resolver 

era el de la música, ya que tampoco teníamos las 

grabaciones originales. Entonces no tenía sentido 

abrir los ambientes y efectos sonoros y no hacerlo 

con la música, así que, para llevar el proyecto adelante 

había que resolver esta cuestión, el tema era como 

lograrlo. Como respuesta a esta dificultad, surgió la 

idea de “complementar” la música original. Digamos 

brevemente: hacer una suave orquestación, con 

sólo alguno de los instrumentos participantes en 

el original, para poder abrir esta nueva orquestación 

a toda la sala cinematográfica y logar el efecto 

inmersión sonora. Para esto recurrimos a otros 

asiduos colaboradores de Luis, los músicos Daniel 

Tarrab y Andrés Goldstein. Lo primero que ellos 

pensaron era que no se podía hacer lo que les 

proponíamos. Además no contábamos ni con las 

partituras. Luego de una larga reunión acordamos 

hacer una prueba, dentro de un determinado y 

puntual esquema. A la semana estábamos otra vez 

reunidos y ellos ahora estaban entusiasmados, en 

definitiva todo esto parecía posible. Así se disparó 

firmemente toda nuestra tarea de llevar la película 

al formato de sonido digital 5.1.

Por una parte íbamos trabajando en la limpieza y 

remoción de todos los problemas que mencioné y por 

otra nos ocupábamos en la construcción coherente del 

sonido 5.1. O sea que hemos hechos dos cosas muy 

diferentes y para nada habituales en los procedimientos 

de restauración de films. En relación al nuevo armado 

y sólo para dar un ejemplo, hemos trabajado mucho en 

las secuencias filmadas en La Plaza de Mayo durante 

las marchas, buscando imprimir en ellas una mayor 

energía y profundidad espacial del sonido.

A su vez, en el laboratorio Cinecolor de Buenos Aires, Luis 

y el “Chango” Monti, el director de fotografía de la película, 

trabajaban con la imagen del film. Esta tarea abarcó todo 

lo referido al negativo original y sus problemas de rayas 

y deterioros, como así también la corrección de luz y de 

color. Esto fue enorme. 

Esta película originalmente y desde lo productivo era lo 

que llamaríamos una película chica. Y en su momento, 

hace treinta años, no existía el dinero para hacer una copia 

de seguridad del negativo, por lo cual toda las copias 

de explotación del film salieron de ese único negativo 

de cámara. En verdad es un milagro que este material 

llegara entero a nuestros días. Finalmente y desde el área 

de sonido entramos en la etapa de mezcla. Esta etapa 

fue de un inmenso placer dado que, de una manera sutil 

fuimos alcanzando el anhelo original de Luis, tener un 

nuevo sonido para su film.

Volver a ver “La Historia Oficial” treinta años después y 

en la calidad superlativa que tiene hoy nos puso a todos 

delante de una certeza, ahora la película podía ser 

apreciada en toda su magnitud y belleza. Además, esta 

gran obra se ha resignificado y su temática y tratamiento 

adquieren una dimensión extraordinaria. Recomiendo 

muy fervientemente que todos la vean, la van a disfrutar.

Para terminar quiero referirme a lo que pasa cuando 

intervenimos en trabajos de restauración y es que luego 

nos encontramos con mucho más que un film, nos 

encontramos también con una parte de nuestra historia, 

con nuestros modismos y nuestras costumbres, en fin, 

nos encontramos con nosotros mismos.�

Gracias.

* Sonidista. Actualmente es Rector de la ENERC
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del material: perforaciones rotas, empalmes, si 

era positivo o negativo, color o blanco y negro, 

sonoro o mudo, etc.

En el caso que fuera necesario, nuestra área de 

preparación restauraba físicamente los posibles 

problemas físicos que pudiera tener el material y se 

lavaba, en algunos casos por lavadora ultrasónica 

y en otros a mano, dependiendo del estado del 

material.

A partir del informe técnico, podíamos decidir el 

mejor camino para su digitalización. Podíamos 

hacerlo en un telecine Spirit Data cine en resolución 

HD, ya que es un equipo que permite digitalizar 

todo tipo de material sin importar su estado físico: 

materiales contraídos, con saltos de empalme, 

etc. y en otros casos, cuando el fílmico estaba en 

mejores condiciones,  podíamos digitalizarlo en 

el scanner Northlight.

Una vez digitalizado el material, se realizaba una 

corrección de color técnica, donde el objetivo era 

obtener el material lo más parecido posible al 

momento del estreno, intentando no alterar la 

estética original de le época. Una vez digitalizado 

y con la corrección de color, pasaban al área de 

restauración digital. Algunos proyectos tuvieron 

un proceso más “light” de restauración, donde se 

buscaba estabilizar la imagen, limpiar algunos 

hongos y sacar las rayas más notorias. En otros 

casos hicimos una restauración más exhaustiva 

corr ig iendo también puntos ,  rayas ,  pelos , 

empalmes, etc.

Final izados estos procesos,  hacíamos una 

proyección en nuestra sala de proyecciones 

donde podíamos ver en pantalla grande el material 

terminado y en caso de necesitar alguna corrección, 

podíamos hacerla antes del export final.

Cuando estaba todo correcto, visualizado por 

nuestro equipo técnico más un responsable de 

la RECAM, empezábamos con los exports según 

el protocolo que habíamos definido: exportación 

de quicktimes HD AppleProres y secuencias de 

cuadros con su correspondiente backup a LTO.

Este proyecto fue muy interesante por varios 

motivos, primero por la interacción entre todas 

las partes: técnicos, historiadores, preservadores, 

etc.  por  otro lado,  por  la  gran var iedad de 

materiales procesados, el volumen de material 

y la posibilidad de manipular fílmicos de 1925 a 

1973 (aproximadamente) de diferentes países del 

MERCOSUR, que de otra manera no hubiéramos 

podido conocer y que gracias a estos procesos, 

cualquier persona que quiera visualizar estos 

materiales podrá hacerlo HOY y en el futuro sin 

importar donde se encuentre físicamente.�

* Gerente de Operaciones Laboratorio Cinecolor. 

Cinecolor Argentina fue la empresa adjudicada 

de la licitación internacional del Programa 

MERCOSUR Audiovisual realizada con el fin 

de restaurar y digitalizar patrimonio audiovisual 

del MERCOSUR.

Espacios
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Soma de todos os tempos. 
                    Cineop-Mostra 
   de cinema deOuro Preto

O evento que trata cinema como 
                 patrimônio o evento da preservaçao, 
da história e da educação

A CineOP – Mostra de Cinema de Ouro Preto – único 

evento audiovisual brasileiro dedicado à preservação, 

história e educação, chega à 13ª edição de 13 a 18 de junho 

de 2018 e  renova  seu compromisso colaborativo e de 

vanguarda a favor do patrimônio audiovisual. Constitui-

se um espaço privilegiado e inovador de discussões, 

reflexões, elaboração de diretrizes e metas para o setor 

da preservação, em diálogo com a educação e em 

intercâmbio com o mundo.

 

Realizada em Ouro Preto, cidade patrimônio 

mundial da humanidade, a CineOP foi idealizada 

em 2006 pela Universo Produção e representa 

uma iniciativa pioneira no circuito de festivais e 

mostras de cinema a agregar valor de patrimônio 

à sétima arte e contribuir com um olhar para a 

história a partir do contemporâneo. Está a serviço da 

preservação do patrimônio cinematográfico brasileiro 

e foi acolhida de imediato por instituições, técnicos, 

pesquisadores, historiadores, colecionadores, 

jornalistas e colaboradores, que a elegeram fórum 

de reflexões e encaminhamento de ações do setor 

da preservação. Tornou-se palco de encontros, 

discussões e decisões do setor de preservação, que 

clama por atenção e políticas públicas em um mundo 

hiperacelerado e tecnológico, que muitas vezes se 

esquece ou negligencia sua própria história.

 

Em 2011, recebeu o Prêmio de Preservação da Academia 

Brasileira de Cinema. Em 2015 celebrou uma década 

de existência e editou uma publicação colaborativa 

registrando os avanços e acontecimentos históricos do 

setor da preservação no período 2006-2015 e, em 2017, 

fez o lançamento do Plano Nacional de Preservação – 

uma conquista coletiva que visa colaborar na construção 

e aprimoramento de políticas públicas para o setor.

Estrutura sua programação em três temáticas de atuação: 

Preservação, História e Educação, que convergem a 

cada edição em suas preocupações conjuntas para o 

aprofundamento de fatos históricos, do saber audiovisual 

e da preservação junto à sociedade brasileira. Preocupam-

se com estratégias, instrumentos, agentes e políticas que 

viabilizem transformações necessárias a uma sociedade 

mais justa, ativa e preocupada com seu patrimônio 

humano, histórico, cultural e artístico.

Apresenta-se como importante foco irradiador da cultura 

com a oferta de uma programação abrangente e gratuita 

que inclui homenagens a personalidades do audiovisual, 

Por Raquel Hallak d’Angelo *
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exibições de mais de 60 filmes brasileiros em pré-estreias 

e retrospectivas, oficinas, debates, Seminário, exposições, 

lançamento de livros, atrações artísticas que ocupam três 

espaços ouropretanos: Cine Vila Rica, Centro de Artes 

e Convenções e Praça Tiradentes – principal espaço 

público da cidade.

Em suas edições anuais promove o Encontro Nacional de 

Arquivos e Acervos Audiovisuais Brasileiros e o Encontro 

da Educação: Fórum da Rede Kino, que reúnem mais 

de 200 profissionais de vários estados, que juntos, 

participam de uma ampla discussão coletiva com os 

arquivos e acervos, com o setor da educação, a classe 

cinematográfica, com os poderes públicos e privados. 

Um espaço de encontro e convergência de profissionais 

e instituições de vários segmentos que trabalham com 

a imagem em movimento, cinema e educação visando 

à cooperação, troca de informações e experiências 

nos diferentes campos de atuação de forma produtiva, 

descentralizada, democrática e de qualidade para a 

preservação audiovisual no país.

Se estamos num processo constante de conquista de 

espaço para o cinema brasileiro, precisamos manter a 

memória do público em ebulição. Garantir que a presença 

do cinema brasileiro seja cada vez maior na memória 

presente do público e cada vez mais representativa para 

os cineastas das novas gerações.

Considerando a relevância e o risco de desaparecimento 

do patrimônio cinematográfico brasileiro, que representa 

igualmente um ativo econômico e se encontra em 

condições desiguais de preservação nas diferentes 

unidades da Federação e, ainda, a urgência do seu 

reconhecimento pelos poderes públicos, pela sociedade 

e próprios profissionais do audiovisual, a Universo 

Produção, ao lado de parceiros comprometidos com o 

desenvolvimento do nosso país, se unem para realizar 

a CineOP e fazer da arte um veículo para as ideias, um 

viés por onde a utopia de uma realidade mais justa pode 

se manifestar. Não importa o tamanho do País ou de 

sua população, a imagem em movimento faz parte do 

cotidiano das nações há mais de um século. As imagens 

constituem valores, cultura, ethos de um povo, das 

civilizações, nações. E as ações de preservação retratam 

o modo de vida de uma sociedade.

O patrimônio cultural das imagens é um dos eixos mais 

importantes da memória e identidade sociocultural 

de um País – ação estratégica e fundamental para o 

desenvolvimento da nação, portanto, deve integrar a vida 

social e política do Brasil, que reúne expressivo patrimônio 

audiovisual, representativo de sua cultura, história, arte e 

manifestações da sociedade.

CineOP – um espaço de vanguarda para conhecer, assistir, 

debater, falar de cinema. Um espaço para percorrer 

caminhos, renovar olhares e formas de pensamento. Um 

lugar de intercâmbio que trata cinema como patrimônio.�

CineOP  - Aqui os filmes estão vivos!

* Diretora da Universo Produção. Coordenadora da 

CineOP – Mostra de Cinema de Ouro Preto
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Dipra
Por Gloria Ana Diez y Fernando Madedo *

Por primera vez, un programa formal dedicado 

integralmente a la formación de profesionales 

de la preservación y restauración de las imágenes 

en movimiento abre sus puertas para alumnos 

de la Argentina y la región. Representa ello una 

gran noticia para la preservación audiovisual en 

el Mercosur. La Diplomatura en Preservación y 

Restauración Audiovisual (DiPRA) es un programa 

co-organizado por la Cinemateca y Archivo de 

la Imagen Nacional (CINAIN) y la Facultad de 

Filosofía y Letras de la Universidad de Buenos 

Aires (UBA) que recibirá este año una cohorte 

inaugural de 25 alumnos.

 

La DiPRA responde a una necesidad concreta 

e instalada desde hace tiempo:  la de formar 

individuos que ya se encuentran trabajando en el 

campo y la de formar individuos interesados en 

ingresar a este campo laboral. El resultado que ha 

tenido la inscripción en DiPRA no hace otra cosa 

que confirmar la existencia de esta necesidad: se 

recibieron un total de 400 inscripciones.

 

El campo de la preservación del patrimonio 

audiovisual, es un campo que aún tiene mucho 

por lograr y por crecer. La Argentina y el Mercosur 

son testigos y protagonistas de las necesidades y 

falencias. Pero el camino no termina en la creación 

y actualización de los archivos y en el cuidado de 

las colecciones. Una de las claves para que un 

campo específico avance, crezca y se fortalezca, 

es que haya más gente, una comunidad, con 

conocimientos profundos sobre el tema.

 Por ello, la DiPRA , en tanto oportunidad de 

formación y  entrenamiento,  busca ser  una 

posibilidad de realzar el profesionalismo de 

aquellos trabajando en las instituciones y un 

espacio para aquellos que tienen el interés, 

talento y motivación para convertirse en nuevos 

profesionales.

 

Así, además de enseñar y entrenar, DiPRA será 

un foro sin precedentes en la región, en la cual 

trabajadores, investigadores, estudiantes, nuevos 

profesionales y profesionales con destacadas 

trayectorias se encontrarán para dialogar, aprender, 

compartir conocimientos y perspectivas y generar 

lazos profesionales y proyectos para el futuro.

 

La DiPRA propone así un cambio de paradigma 

para el campo de la preservación audiovisual 

de nuestra región, el pasaje de un modelo de 

aprendizaje basado puramente en la experiencia 

adquirida en el puesto de trabajo complementada 

con seminarios y talleres, a uno en donde la 

experiencia es sostenida por un fuerte anclaje 

académico.

 

La  Argen t ina  y  e l  Mercosur  t iene  grandes 

profesionales y algunos de ellos han podido 

formarse académica y formalmente en programas 

específicos ofrecidos en el exterior. Hoy, la DiPRA 

ofrece un programa local y accesible, siendo 

una diplomatura gratuita y con una modalidad 

de cursada que es presencial pero que sigue 

permitiendo a los alumnos un esquema de trabajo 
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de tiempo completo.

 wLa DiPRA se cursa una vez por semana en cuatro 

horas semanales durante sus 7 módulos, a lo cual 

se suma una práctica profesional para la cual el 

alumno deberá acreditar 32 horas de trabajo en 

una institución vinculada. Los docentes de DiPRA 

tienen amplia formación y experiencia en todas 

las áreas y formación nacional e internacional.

 

La CINAIN y la UBA se asocian a su vez con 

i m p o r t a n te s  i n s t i t u c i o n e s  d e  A rg e n t i n a  y 

Latinoamérica como el Archivo General de la 

Nación (Argentina), el Archivo Histórico RTA - 

Radio Televisión Argentina, el Museo del Cine 

Pablo D. Hicken de la Ciudad de Buenos Aires, 

la Cinemateca Brasileira y la Cineteca Nacional 

de México.�

* Cordinadores Académicos

REVISTA RECAM ARMADO.indd   87 3/4/18   8:47 p.m.



88

Revista Filme Cultura: 
o cinema brasileiro 
                 através do tempos

Por Lina Távora *

A revista Filme Cultura foi lançada em 1966, 

porém com várias pausas durante esses mais 

de 50 anos. A publicação circulou de 1966 a 1988, 

pelo Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE), 

posteriormente - Instituto Nacional de Cinema (INC) 

e Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme). Neste 

primeiro período, foram lançadas 48 edições da Filme 

Cultura, além de duas revistas especiais, feitas para 

os festivais de Cannes e Berlim. Em 1988, a revista 

teve sua atividade suspensa e deixou uma lacuna no 

segmento das publicações especializadas por quase 

20 anos. Em 2007, foi lançada uma edição especial 

comemorativa dos 70 anos do INCE e dos 22 anos 

de existência do Centro Técnico Audiovisual (CTAv). 

Outra pausa. Em 2010, a revista voltou a circular, 

com a edição nº 50, e foi publicada até a edição 61, 

no final de 2013. 

Em 2017, a revista foi retomada, apostando em um 

novo modelo, que fosse mais sustentável e que desse 

a possibilidade de ampliar as vozes da publicação. 

Assim, ocorreram algumas mudanças: a realização 

de um edital de chamada para textos, nos moldes 

de “call for papers” das revistas acadêmicas, abrindo 

espaço para quem quiser participar, ampliando 

as possíveis vozes e democratizando o acesso ao 

ambiente da pesquisa cinematográfica brasileira; 

o aprofundamento da segmentação por temática a 

cada edição, o que traz um panorama mais complexo 

de setores, públicos e interesses relacionados ao 

audiovisual nacional; a redução dos exemplares 

impressos para diminuição de custos; e a valorização 

do portal com todo o acervo da revista, para gerar 

a maior quantidade de acessos possíveis e estar 

disponível para quem quiser pesquisar, baixar ou 

visualizar todas as edições. 

Permaneceu, porém, a preocupação de manter a linha 

editorial da revista, que mistura jornalismo cultural 

com uma reflexão mais aprofundada, mais próxima 

do tom acadêmico.

Com tudo isso, o desejo é que a revista seja 

compreendida como uma política pública de 

Estado para o Cinema Brasileiro e que consiga ser 

sustentável, periódica, acessível e perene.

A revista como patrimônio cultural
A história do cinema é acompanhada por sua 

pesquisa e reflexão. Os movimentos, ciclos e 

grandes realizadores são nomeados e consagrados 

pela crítica cinematográfica. É pela crítica que essa 

história é contada, geralmente, a posteriori. Certas 

críticas podem até mudar rumos da sétima arte. Ela 

é também diversa, tendo nas revistas impressas um 

de seus meios mais importantes, mas que também 

passa por colunas e cadernos nos jornais diários – 

ou suplementos semanais – e adapta-se aos novos 

tempos em publicações digitais.

Dentro do segmento das revistas de cinema, a francesa 
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Cahiers du Cinéma é uma das publicações mais 

conhecidas até hoje. No Brasil, temos importantes 

exemplos como Palcos e Telas, Selecta, Cinearte, O 

Fan, Clima, Revista de Cinema, Cinemais, Caderno de 

Cinema e a Filme Cultura. Mesmo sem ter mantido 

frequência constante, esta última publicação é, até 

hoje, umas das mais importantes referências do 

pensamento cinematográfico no Brasil.

A produção audiovisual nacional tem apresentado 

crescimento, em parte em função da Lei no 

12.485/2011, que determina cotas de conteúdo 

nacional e independente nas TVs pagas – além de 

impactar no Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), 

que passa a receber contribuição, também, das 

empresas de telecomunicações. Os lançamentos 

de longas-metragens em salas de cinema também 

têm aumentado. Em 2005, a Agência Nacional do 

Cinema (Ancine) registrou o lançamento de 46 filmes, 

em 2015, o número salta para 129.

Assim como o fortalecimento do audiovisual nacional, 

pretende-se contribuir para a maior abrangência da 

crítica cinematográfica do Brasil, com a retomada 

da revista Filme Cultura em novo modelo de 

funcionamento. A Filme Cultura traz a possibilidade 

de uma pluralização de vozes e pensamentos, a 

partir de uma democratização da participação, por 

meio de uma chamada pública de artigos. Com isso, 

pretende-se ampliar o envolvimento da revista com o 

seu público e trazer o pensamento de pesquisadores 

e críticos de todo o Brasil. Com esse modo de 

funcionamento, a Secretaria do Audiovisual coloca 

a revista Filme Cultura não apenas como um meio 

de difusão do pensamento crítico cinematográfico 

nacional, mas também como elemento de encontro 

e de visibilidade de uma nova geração de críticos e 

pesquisadores. A revista também recebe textos de 

articulistas convidados a cada edição, de acordo com 

a temática definida, sempre de forma colaborativa 

e não onerosa.

O objetivo deste projeto de retomada é que a revista 

volte a ser – e se fortaleça como – um elemento de 

promoção e valorização do cinema nacional, por 

meio do conhecimento, pertencimento, formação de 

públicos e de multiplicadores do cinema brasileiro. 

É valorizar o cinema brasileiro como patrimônio 

cultural nacional e entender a crítica cinematográfica 

- estabelecida em uma publicação impressa e digital 

- como uma forma de resguardo e promoção deste 

patrimônio.�

* Lina Távora é servidora e Coordenadora Geral 

de Novas Mídias da Secretaria do Audiovisual 

do Ministério da Cultura. Jornalista, Mestre em 

Cinema e editora da revista Filme Cultura.
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“Asunción Audiovisual”

Desde agosto de 2014 una antigua oficina de la 

Municipalidad de Asunción que hasta ese momento 

había concentrado su actividad en la proyección de películas 

clásicas para estudiantes de colegios primarios y secundarios, 

adquirió una nueva dimensión al firmarse un convenio con 

la Organización de Profesionales del Audiovisual Paraguayo 

(OPRAP) que aportó equipamiento para convertir videos 

analógicos a formato digital. Así se posibilitó el inicio de 

un archivo llegando hasta hoy a cientos de títulos que 

se han ido enriqueciendo con aportes de coleccionistas 

privados y algunas instituciones estatales. Pero un giro 

sorpresivo se dio en marzo 2016 cuando se aprovechó la 

posibilidad de publicación de videos en Facebook y se creó 

la página “Asunción Audiovisual”, Al principio tímidamente 

se empezaron a subir temas relacionados con la ciudad 

(aludiendo al nombre) y el público mismo con su aprobación 

y sus comentarios fue avalando un crecimiento que en poco 

más de un año ofreció un gran volumen de videos a sus 

usuarios, quienes también empezaron a escribir mensajes 

felicitando y solicitando lo que les gustaría ver.

Hasta octubre 2017 se contabilizaban 44.000 usuarios, 

con videos que han obtenido entre 100.000 a 300.000 

reproducciones y más del millón de visitantes, con una 

puntuación de 4,9 estrellas adjudicada por personas que 

valoran sobre todo el reencuentro con su memoria, con 

familiares y amigos perdidos, con imágenes y sonidos 

dispersos en la nostalgia. Se convirtió en “el túnel del tiempo” 

como lo definió un periodista en un programa de televisión,  

una mezcla de “cine de red social, abierto las 24 horas, los 

365 días del año” y un “museo de acceso virtual” que elevó 

entre 100 y 1000 veces las cifras de difusión que se tenían 

con anterioridad: de  un promedio de 500 estudiantes que 

asistían físicamente a las exhibiciones en el local situado en 

el centro de Asunción, se llegó a paraguayos y extranjeros 

de todas las edades en todo el mundo. 

Las herramientas del medio también ampliaron la capacidad 

de respuesta y mejor comunicación con el público, ya que 

es más fácil detectar las preferencias, individualizar a los 

visitantes, sacar una muestra para definir características y un 

amplio rango de datos de los usuarios, siempre en función 

a brindar más y mejor servicio. 

La visibilidad obtenida en tan poco tiempo posibilitó 

que muchos poseedores de archivos audiovisuales se 

contactaran y así se recibieron importantes contribuciones 

como la cobertura completa de la visita del Papa Juan 

Pablo II, la película “Rasmudel” realizada en los años 80 y 

dada por perdida, documentales como “Vientos de vida”, 

“Cómo se construye una nación” y la Colección “Julio E. 

Motte” consistente en 33 rollos de 35 y 16 mm, conteniendo 

importantes títulos y entre ellos varias ediciones del Noticioso 

Nacional de años 60 y 70, que ahora está en proceso de 

buscar recursos para recuperar, digitalizar y restaurar. La 

preservación de la historia nunca ha sido una prioridad en 

Paraguay, prueba de ello es que se han perdido edificios 

que eran del patrimonio arquitectónico, documentos 

valiosos, archivos, obras de arte y hasta películas que se 

tuvieron que reconstruir con aporte privado. La esperanza 

es que a través de un mayor contacto con la gente, un 

aprovechamiento amplio del acervo y el asesoramiento 

imprescindible de expertos, la memoria audiovisual 

paraguaya y latinoamericana se preserve y se difunda, a 

nivel nacional e internacional.�

* Docente y Realizador audiovisual. Director 

del portal Asunción Audiovisual.

Por Ray Armele *

Difusión de archivos 
                  a través de las redes en

Puntos de vista
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Puntos de vista
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Acessibilidade 
Olhar para o futuro sem negligenciar o passado

do patrimônio audiovisual. 

Por ocasião do Dia Mundial do Patrimônio 

Audiovisual, em 27 de outubro de 2016, Irina 

Bokova, diretora-geral da UNESCO, explica, em 

sua mensagem, que:  

O Dia Mundial do Patrimônio Audiovisual é uma 

oportunidade para celebrar a importância desse 

patrimônio para todas as mulheres, todos os 

homens e todas as sociedades. [...]

I ma g en s  em  m ovi m e nto,  juntamente  com 

gravações sonoras, são registros importantes de 

nossas vidas, contendo muito da nossa memória 

pessoal e social, o que é essencial para a identidade 

e o pertencimento. [...]

As histórias contadas por esse patrimônio são 

expressões poderosas das culturas e dos lugares, 

combinando experiências pessoais e coletivas e 

refletindo a busca por sentido que é compartilhada 

por todos. 

Esse patrimônio fornece uma âncora em um 

mundo em constante mudança, especialmente 

para  comunidades loca is ,  proporc ionando 

registros de atividades culturais e refletindo a 

grande diversidade de expressões. 

(Disponível em http://w w w.unesco.org/new/

pt/bras i l ia/about-th is - off ice/s ingle -v iew/

news/unesco_message_for_the_world_day_for_

audiovisual_heritage_20/ )

A partir dessas palavras, que definem a importância 

e inspiram a conservação desse patrimônio, pode-

se pensar, também, em uma parcela de membros 

de qualquer sociedade que ficam à mercê dos 

efeitos que as manifestações audiovisuais causam.

Nos referimos, mais especificamente, às pessoas 

com deficiência sensorial, surdas e cegas, que 

não têm acesso ao cinema, ao vídeo, à televisão 

que são produzidos em seu próprio país, ou em 

qualquer outro.

A representação do movimento, no século XX, é 

a própria representação da vida, como já atentava 

McLuhan nos anos 60. 

Os bat imentos cardíacos são o movimento 

responsável pela vida. Sem movimento não há 

vida. Como então pensar que uma pessoa cega 

passa pela vida sem cinema? Sem a representação 

de sua história, de sua memória? Na verdade, 

ela é obrigada a isso, quando lhe é negado o 

direito à acessibilidade ao cinema, ao video, à 

Por Soraya Ferreira Alves* y Sylvia Bahiense Naves**
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televisão. Quando não lhe é disponibilizada a 

audiodescrição das imagens, do movimento.

As pessoas surdas podem ver esse movimento, 

mas não podem contextualizá-lo sem a legenda. 

O cinema nacional, em muitos países, nunca é 

exibido nas salas com legendas, ainda mais com a 

legenda descritiva, que traz os nomes dos falantes 

e a descrição dos sons. Cinema também é som!

Unir som e imagem para pessoas cegas e surdas 

é o modo de fazer com que o cinema, o vídeo, 

a TV possam exercer seu papel de formador de 

identidades e de sentido de pertencimento, como 

nos fala Bokova.

No Brasil, a Lei Brasileira de Inclusão – LBI, de 

2015, institui as modalidades de audiodescrição, 

legenda descritiva e interpretação em língua de 

sinais, em toda e qualquer manifestação cultural. 

Visando corroborar com a LBI e sugerir padrões 

para a acessibilidade de qualidade às produções 

audiovisuais, a Secretaria do Audiovisual do 

Ministério da Cultura lança, em 2016, em parceria 

com professores e profissionais voluntários, o 

Guia para Produções Audiovisuais Acessíveis, 

que é distribuído gratuitamente tanto em meio 

impresso como digital. Em ação colaborativa, o 

Uruguai e o MERCOSUL traduzem esse Guia para o 

espanhol em 2017, com o intuito de disponibilizá-lo 

também gratuitamente. Essas medidas indicam 

a preocupação em proporcionar a acessibilidade 

com qualidade, para que as pessoas cegas e 

surdas possam usufruir da cultura de seus e de 

outros países. 

A  f o r m a ç ã o  a d e q u a d a  d e  p r o f i s s i o n a i s 

audiodescritores, legendistas e intérpretes se 

faz necessária e urgente, bem como a exigência 

dos usuários dos recursos de acessibilidade por 

qualidade e quantidade.

Porém, devemos olhar somente para o futuro 

e negligenciar o passado? Mais uma vez, como 

nos explica Bokova, “Promovendo a coesão, os 

arquivos também são essenciais para os debates 

sobre as prioridades futuras, ao preservarem a 

diversidade de histórias e auxiliarem as gerações 

futuras a entender o que veio antes delas” (idem).

Apesar de leis como a brasileira preverem a 

acessibilidade nas produções futuras, como 

ficarão os arquivos do passado? As comunidades 

de pessoas cegas e surdas terão a oportunidade 

de criar identidade e pertencimento  àquilo que 

elas nunca tiveram acesso?

A história não pode se perder para ninguém. 

A l i á s ,  n e s s e  c a s o ,  d ev e  s e r  a p r e s e n t a d a . 

Assim, é necessário que o patrimônio não seja 

apenas preservado fisicamente, mas também 

sensorialmente, que atenções sejam dadas a 

editais, patrocínios, voltados à acessibilidade do 

patrimônio audiovisual histórico.

Por que não deixar que as pessoas cegas possam 

usufruir do prazer da primeira cena de cinema da 

nossa história? Não é tão difícil:

“Filme em preto e branco dos irmãos  Lumiére 

(A chegada do trem na estação,  1895).  Na 

plataforma de uma estação ferroviária, homens e 

mulheres com roupas da época, vestidos e casacos 

compridos e chapéus, aguardam a chegada do 
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trem. Em perspectiva, o trem corre nos trilhos da 

direita para a esquerda. A imagem do maquinário 

fica cada vez mais aproximada. Um guarda da 

estação, de uniforme, corre na mesma direção. O 

trem pára lentamente. Algumas pessoas descem e 

outras sobem nos vagões. Um dos guardas verifica 

as portas. Algumas pessoas levam malas grandes 

e guarda-chuvas. Outras levam somente sacolas 

e maletas. Andam pela plataforma em busca de 

seus destinos.”

Ou colocar na legenda o som tão peculiar da cena 

do assassinato no chuveiro de Psicose (Alfred 

Hitchcock, 1961)

“Trilha sonora: música com sons estridentes e 

repetitivos no mesmo ritmo das facadas.”

Pronto! O imaginário,  a memória,  a história 

entram em ação e são compartilhados “por 

todas as mulheres, todos os homens e todas as 

sociedades”.�

* Professora Doutora da UnB Brasilia.

** Coordenadora de  Acessibilidade Cultural, 

Secretaria do Audiovisual /MinC Brasil

Memorias
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Augusto

       Celebrando a 
                            nuestro augusto

Éste año, 2017, está considerado de particular 

importancia  dentro  del  medio  cultural 

paraguayo, ya que nuestro augusto Augusto (Roa 

Bastos) hubiera cumplido cien años. Su recuerdo y 

presencia en los  medios del arte y de la educación 

han sido una constante en el transcurrir del año, 

y se lo está celebrando recurriendo a su literatura 

(cuentos, novelas, poemas), al cine (viendo sus 

películas y estudiando sus guiones) y también a  

sus cuentos y novelas adaptadas al teatro.

Tuve acceso a su obra siendo estudiante de colegio, 

pese a que en ése entonces era considerado un 

autor prohibido por la dictadura militar y rechazado 

por parte de la iglesia católica. Tuvimos nuestro 

primer encuentro personal en Bueno Aires (1973), 

cuando como integrante del grupo de teatro 

“Tiempooovillo” estábamos de paso al Festival 

Internacional de Teatro de Colombia con la obra 

“De lo que se avergüenzan la víboras”, en la que 

empleamos parte de poemas de su autoría sobre la 

cosmogonía guaraní. Recién  el 19 de diciembre de 

1989 se produjo el reencuentro.  Ambos, volvíamos 

del exilio con inmensas ganas de trabajar por el 

nuevo Paraguay, luego de una dictadura de treinta 

y cinco años, buscando así aportar fuerzas e ideas 

en el camino a la transición democrática.

A partir de ahí, y con varios encuentros de cafés de por 

medio, me encomendó la tarea de estrenar  a nivel 

mundial  la versión teatral de “Yo El Supremo”. Fue así 

que inmediatamente conformamos un equipo de trabajo  

con Ricardo Migliorisi (artista plástico y hombre de teatro),  

Gloria Muñoz (dramaturga responsable de readaptar el 

texto teatral). Luego de intensos meses de trabajo, la 

estrenamos, convirtiéndose en la obra que convocó la 

mayor cantidad de público en la historia el teatro nacional.

De inmediato, y teniendo como precursor y director 

del proyecto  a Hugo Gamarra, nos avocamos a la 

travesía de realizar el único material audiovisual 

(para video y cine) sobre vida y obra de Roa Bastos 

(“El portón de los sueños”). Como él mismo definió 

esta experiencia, fue “un viaje iniciático hacia sus 

orígenes”, en los escenarios de su niñez y juventud, 

que también  habían sido de varios de sus textos 

literarios (Iturbe, Maciel, Paraguarí, Sapucai e Itapé, 

entre otros pueblos).

Fue un privilegio que me brindó  la vida poder recorrer 

con él esos lugares en los que ubicó básicamente 

novelas como “Hijo de Hombre” y “El trueno entre 

las hojas”,  constituyéndose éste viaje en fuente de 

inspiración para  sus próximas  novelas “Contravida” 

y “Madama Sui”.

Durante el tiempo del rodaje de “El portón de 

los sueños”, así como en frecuentes encuentros 

posteriores, me fue revelando el origen de su carrera 

como guionista, iniciada con “Hijo de Hombre”(1958), 

a pedido del director argentino Armando Bo. El primer 
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encuentro de ambos con el productor paraguayo, 

Nicolás Bo, se dio en un café de Buenos Aires. Apenas 

unos días antes, Armando Bo le había comentado que 

la actriz con la que contaba para el papel protagónico, 

no podría hacerlo; pero no obstante le habían dado 

el dato  de una ex Miss Argentina, que posiblemente 

estuviera interesada en el mismo. Se trataba de Isabel 

Sarli, que esa noche llegó al café “como una aparición, 

una diosa poseedora de una gran belleza”, según 

palabras del propio  Augusto.

A partir de esa noche, Isabel y Armando iniciaron una 

vida de pareja que compartiría  una buena cantidad 

de filmes, aventuras y  concluiría con el fallecimiento 

de  él. Según Augusto, “una de las historias de amor 

más bellas y profundas que él haya conocido, digna 

de llevarse algún día al cine”.

Posterior a “Hijo de Hombre” y convocado nuevamente 

por Armando Bo, participó con éste en la elaboración 

del guión de “Sabaleros”, también con  la Sarli como 

protagonista. Realizada en blanco y negro,  en ella 

se relataba una difícil relación de amor, dentro de   la 

dura lucha de los pescadores en el litoral argentino.

Para Augusto, siguieron  otros dos guiones, de 

películas filmadas también en Paraguay, ya con 

otros directores y equipos; “La sed” ( “Choferes del 

chaco”) y “La sangre y la semilla”, ambas de bajo 

presupuesto pero de impecable calidad considerando 

la precariedad de los medios con los que se contaba 

en ése entonces.

“La sed”, ambientada en la guerra del chaco (con 

Bolivia), bajo la dirección de Lucas Demare (argentino), 

nos presenta el descarnado viaje de transportadores de 

agua, choferes de  precarios camiones acondicionados  

para el efecto, con destino a una parte del ejército 

paraguayo perdido en el chaco  y debatiéndose entre el 

enemigo y la sobrevivencia. Roa transita el dramático 

viaje entre dos polos: el agua y la sed. Como particular 

valor de producción contó con la actuación de la actriz 

argentina, Olga Zubarri y del actor español  Francisco 

Rabal; además de la excelente calidad fotográfica. 

“La sangre y las semilla” transcurre también en 

tiempos de guerra, con un formato y guión más 

sencillo. No obstante logra plasmar importantes 

momentos históricos del país. Entre otros actores 

paraguayos, logra destacarse uno de los grandes  

del  teatro de la época, Ernesto Báez, nuevamente 

con marcada presencia de Olga Zubarri. La dirección 

estuvo a cargo de Alberto Du Bois (argentino).

Me he referido en particular a estas cuatro  películas  

por considerarlas que poseen  elementos  comunes, 

como lo son  la fuerte presencia de la naturaleza y del 

hombre sumergido en ella, unas veces como víctima, y 

otras, protegido por ella. También el símbolo del agua, 

y su ubicación dentro de la acción dramática; a veces 

transparente, otras, turbia, estancada, corriente o con todo 

su furor (como la de las cataratas del Monday). Tienen  

importancia especial los pies, como la base del individuo, 
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que lo identifica en su condición social, económica, de 

poder o dependencia; a veces inclusive con talones tan 

agrietados en simbiosis con la tierra en tiempos de sequía. 

También están presente el valor del trabajo y del sacrificio, 

como medios purificadores de las personas.

La presencia de Roa Bastos en la filmografía 

latinoamericana, aporta una importante mirada al 

hombre dentro de su particular cosmogonía. Con sus 

luces y sus sombras. Con sus logros, frustraciones y 

sueños. Siempre dispuesto a luchar en pos de mejorar 

la condición humana.

Agustín Núñez – Octubre- 2017

GUIONES de  Augusto Roa Bastos

� “El trueno entre las hojas”- 1958- Co producción 

paraguayo- argentina- Guión de Augusto Roa bastos, 

basado en uno de sus  cuentos- Director: Armando Bo

�“La sangre y la semilla”- 1958- Co producción 

paraguayo- argentina- Guión escrito por Augusto Roa 

Bastos y Mario Halley Mora- Dirección: Alberto Du Bois.

�“Sabaleros”- 1959- Producción argentina- Guión 

de Augusto Roa Bastos y Armando Bo- Dirección: 

Armando Bo.

�“Shunko”- 1960- Producción argentina- Guión de 

Augusto Roa Bastos basado en el libro de Jorge W. 

Avalos- Dirección: Lautaro Murúa.

�“Hijo de Hombre” (“La sed”)- 1961- Producción 

paraguayo- argentino- española- Guión de Augusto 

Roa Bastos, basado en uno de sus cuentos (“Choferes 

del chaco”)- Dirección: Lucas Demare. 

- “Alias Gardelito”- 1961-Producción argentina- Guión 

de Augusto Roa Bastos y Solli, basado en un cuento 

de Bernardo Kordón- Director: Lautaro Murúa.

�“El último piso”- 1962- Producción argentina- 

Guión de Augusto Roa Bastos y Tomás Eloy Martínez, 

basado en la novela de Jorge Masiangoli- Dirección: 

Daniel Cherniavsky.

�“El terrorista”- 1952- Producción argentina- Guión 

de Augusto Roa bastos, Tomás Eloy Martínez y Daniel 

Cherniavsky- Dirección: Daniel Cherniavsky.

�“La boda”- 1964- Coproducción argentino- 

española- Guión de Augusto Roa Bastos basado en 

una novela de Ángel María de Lera- Dirección: Lucas 

Demare. 

�“Ya tiene comisario el pueblo”- 1967- Producción 

argentina-  Guión de Augusto Roa Bastos, adaptación 

de la obra teatral de Claudio Martínez Paiva- Dirección: 

Enrique Carreras.

�“Soluna”- 1967- Producción argentina- Guión de 

Augusto Roa Bastos y Marcos Madanes, basado en la 

obra de teatro homónima de Miguel Ángel  Asturias- 

Dirección: MarcosMadanes.

�“La Madre María”- 1978-Producción argentina- 

Guión de Augusto Roa Bastos y Lucas Demare, en 

colaboración con Tomás Eloy Martínez,  David J. Kohón 

y Héctor Grossi- Dirección: Lucas Demare. 

�“El portón de los sueños”- 1998- Producción 

paraguaya- Guión de Hugo Gamarra, Gloria Muñoz 

y colaboración de Augusto Roa Bastos- Dirección. 

Hugo Gamarra.�

* Es arquitecto, actor, escenógrafo, fotógrafo, docente y 
director de teatro y televisión. Dentro de su prolífica obra, 
en relación al artículo se menciona especialmente haber 
sido Director Artístico de “El Portón de los Sueños” (1992), 
documental- ficción sobre la vida y obra de Augusto Roa 
Bastos, quien anteriormente le otorgara los derechos para 
el estreno mundial de la versión teatral de “Yo El Supremo”, 
“Hijo de Hombre” y “El trueno entre las hojas”.
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Recuerdo de
              María Rita Galvão

Con gran pesar comunicamos el fallecimiento 

de María Rita Galvão, este miércoles 19 en São 

Paulo a los 78 años. Fue profesora de la Escuela de 

Comunicaciones y Artes de la Universidad de São 

Paulo e investigadora del cine brasileño. Directora 

de Cinemateca Brasileira y miembro del Comité 

Ejecutivo de FIAF (1987 - 1993).

En el campo de la preservación del cine 

latinoamericano, a petición de la UNESCO (1989), 

visitó todos los archivos latinoamericanos e hizo una 

revisión de las condiciones de los acervos y de su 

preservación. De ese viaje resultó el primer informe 

de investigación sobre “La situación del patrimonio 

cinematográfico en América Latina”, y permitió 

desarrollar actividades de formación de técnicos 

latinoamericanos en preservación, en la Filmoteca 

de la UNAM y en la Cinemateca Brasileña. En el 

marco del Congreso de FIAF – Sao Paulo 2006, María Rita, presentó la segunda 

investigación sobre “La situación del patrimonio cinematográfico en América 

Latina”. Para sus colegas latinoamericanos en especial para los que la conocieron, 

además de todo su fundamental trabajo como pionera de una nueva generación 

de investigadores y preservadores, nos queda el recuerdo de una persona dulce, 

amable, cariñosa y solidaria, que sabía escuchar a los demás con atención y ayudar 

incluso más allá de lo que podía.

Llegue a los colegas Iberoaméricos y a su familia un abrazo fraterno y 

el agradecimiento eterno.�

* Coordinador Ejecutivo CLAIM - Coordinada Latinoamericana de Archivos de 

Imágenes en Movimiento.

Fuente: http://www.fiafnet.org/pages/News/Maria-Rita-Galvao.html

Por Rito Torres *
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Juán José (Bubi) Stagnaro
(1938–2018)

Directores Argentinos 

Cinematográficos (DAC) con 

profundo dolor despide a este 

colega y compañero, gran teórico 

y práctico del cine, cuya luz nos 

continuará acompañando en 

todas las pantallas a través de las 

innumerables obras en las que, de 

una u otra forma, participó con su 

talento.

Director, director de fotografía, dueño de laboratorio, un poco filósofo, algo de 

ingeniero y químico también, carreras que había estudiado y abandonado por 

el cine y que, tal vez por eso mismo, siempre definía como una filosofía “físico 

química” en aquellos pasillos de Laboratorios Alex, donde se escribió gran 

parte de la historia del fílmico argentino, con “Bubi” Stagnaro toda la imagen 

pierde un experto y un artista que verdaderamente sabía cómo tratarla mejor. 

Y lo perdemos todos quienes anhelamos expresarnos con imágenes.�

Fuente: DAC Cultura

REVISTA RECAM ARMADO.indd   100 3/4/18   8:47 p.m.



101

Esta Revista y la premiación de sus artículos es una iniciativa de RECAM. 
La publicación de esta primera edición ha sido financiada por INCAA-Argentina.
Las opiniones vertidas en los trabajos son de exclusiva responsabilidad 
de los autores.
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La Reunión Especializada de Autoridades Cinematográficas 
y Audiovisuales del MERCOSUR (RECAM) fue creada en 

diciembre de 2003 por Resolución 49/03 del Grupo Mercado 
Común —órgano ejecutivo del MERCOSUR— con el objetivo 
de crear un instrumento institucional para avanzar en el 
proceso de integración de las industrias cinematográficas y 
audiovisuales de la región.
Está integrada por las máximas Autoridades en materia 
audiovisual de cada país que dan el lineamiento político con 
Presidencias rotativas por semestre. Desarrolla Programas 
de Trabajo bienales y a fin de garantizar su ejecución y 
continuidad, la RECAM cuenta con Coordinadores y Puntos 
Focales referentes en cada país, con apoyo de una Secretaría 
Técnica regional.
 
Para obtener mayor información sobre el bloque regional 
MERCOSUR: 
www.mercosur.int
 
Para conocer la Red de Salas Digitales del MERCOSUR:
www.mercosuraudiovisual.org
 
Para saber más sobre RECAM: y su Programa de Trabajo
www.recam.org

Secretaría Técnica RECAM
Dr. Luis Piera 1992 - Edificio MERCOSUR
C.P.: 11200 - Montevideo, Uruguay.
Tel.: +598 2411 3019

         st.recam 

          set@recam.org y setrecam@gmail.com

          recam.mercosur

          recam_mercosur
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