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Fernando Martin Pena

Cuadernos de Cine Documental 16

FERNANDO PENA: La pregunta que més frecuentemen-
te me hacen, cuando hablo de peliculas perdidas, es
épor qué se pierden las peliculas? No hay una res-
puesta Unica. Podriamos empezar a echar culpas, pe-
ro eso no resuelve el problema, ni ayuda a entenderlo.
Que las peliculas se pierdan se debe a condiciones
intrinsecas de la industria del cine a lo largo de toda
su historia: esa tensién permanente que hay entre la
obra artistica y su soporte. El cine, desde su comien-
zo, fue una actividad comercial, y solo después fue
considerado una actividad artistica, y alli comenzé
esa tensién de la que hablaba.

Esa tension nunca se resolvio, y en general las catas-
trofes que el patrimonio filmico sufrié se originan en
esa tension. El soporte de la pelicula es un producto de
fabricacion industrial, y ese soporte tiene tres épocas:
la época del nitrato, la época del acetato y la del po-
lyester. (Se podria agregar una cuarta época, la digital.)

El 25 de septiembre de 2021 Fernando Martin Pefa es-
tuvo en Santa Fe y dict6é un seminario sobre «Conserva-
cion de peliculas». Pefa habia firmado con la Universi-
dad Nacional del Litoral un convenio destinado a impul-
sar la recuperacion de films del «Instituto de Cinemato-
grafia UNL». Varios de los films del Instituto pueden ya
ser vistos online en la Biblioteca Virtual UNL/Coleccién
Docente/Instituto de Cinematografia UNL 1956/1976.

Estos tres materiales sobre los cuales la obra esta
impresa tuvieron problemas sobre la marcha, proble-
mas que no estaban previstos cuando se fabricaron,
cuando se concibieron.

Del nitrato se sabia de entrada que era inflamable.
Al principio las peliculas fueron impresas sobre el ni-
trato de celulosa, y luego por deformacion se llamé
celuloide a todos los soportes, pero en realidad el
celuloide es solo el material impreso en este compo-
nente: el nitrato de celulosa.

El nitrato se comercializd hasta fines de los '40: todas
las peliculas en 35 mm se imprimian en soporte nitra-
to. No hubo una sola férmula para el nitrato y por eso
las peliculas de fines de los 40 son un poco menos
combustible que a principios del siglo, pero todas
son combustibles. En la pelicula de Tarantino Bas-
tardos sin gloria se puede ver que el nitrato puede
matar a Hitler; tiene ese potencial de dano.



También hay mucho mito con respecto a ese poder.
La mejor definicion la dio el padre de la restauracion
moderna de la historia del cine mudo, el britanico Ke-
vin Brownlow, cuando dijo que el nitrato no es mas
peligroso que la nafta que uno tiene en el auto: la naf-
ta es tan combustible como el nitrato. Todos los co-
ches tienen nafta, pero ninguno se anda prendiendo
fuego espontaneamente: hace falta que uno le acer-
que un fésforo. Si uno sabe con lo que esta lidiando,
manejar nitrato no plantea problema.

Pero el ser combustible es solo uno de los defectos
del nitrato. El otro defecto es que quimicamente es
inestable, y de dos copias en nitrato, almacenadas
de la misma forma, una se puede descomponer y la
otra no, de manera arbitraria, sin ninguna explicacién
racional. Cuando se descompone la pelicula empie-
za a mostrar manchas, luego desprende un liquido
pegajoso y cuesta desenrollarla; después queda co-
mo una especie de mazacote informe, que si queda
dentro de la lata puede llegar a explotar.

Esa masa desprende gases que ni necesitan el oxi-
geno del aire para entrar en combustion, porque par-
te del nitrato es precisamente oxigeno. El nitrato to-
ma de su propia materialidad lo que necesita para
prenderse fuego. Ademas, para asustar ain mas a la
gente, se dice que el nitrato es autocombustible, lo
que es cierto; pero para que una pelicula de nitrato
se prenda fuego sola hay que ser muy descuidado.
Pero pensando en todo el material de nitrato que se
produjo en los '20, los '30, los *40, muchas distribui-
doras estaban manejadas por gente descuidada, y
eso explica la cantidad de incendios que se produje-
ron, pero eso no quiere decir que toda la culpa es del
nitrato. Si uno tiene una pila de latas de 4 metros de
alto, de material de nitrato, es posible que la de abajo

no la esté pasando bien. Si ademas ese material esta
en un altillo, y todo el dia pega la luz del sol, y pasan
los anos, es posible que se prenda fuego.

Los cuidados que hay que tener son precisamente
para evitar situaciones parecidas. Los temores que
genero el nitrato produjeron una primera catastrofe:
cuando aparece el segundo material, el acetato, que
es ininflamable, y esta caracteristica del material po-
sibilité que se desarrollara un mercado hogarefio, se
tird, se descarté todo lo que fuese nitrato.

El componente basico del acetato coexistié con el ni-
trato; la utilizacion del nitrato fue una decision indus-
trial: era mas barato que el acetato. Desde los afnos 20
habia peliculas ininflamables pero no se usaban indus-
trialmente, sino para el mercado hogareno, como las
peliculas Pathé, de 9.5 mm, primer formato hogarefio,
que tiene la perforacion al medio. Tenia que ser ininfla-
mable porque se vendian para los hogares y eran ma-
nipuladas no por profesionales, sino por gente comun.
Ademas del costo hay otra ventaja que el nitrato tiene
y es su extraordinaria definicion. Cuando uno ve una
copia original de nitrato percibe que tiene matices y
una escala de grises como no lo tiene ninguin soporte
posterior. El nitrato tiene tal cantidad de informacién vi-
sual que ninguin soporte posterior pudo reproducir tal
cual. Es por eso que tratar de preservar el poco mate-
rial de nitrato que exista es algo importantisimo, y es-
ta preocupacién se percibe en estos ultimos 20 anos.
Cuando el nitrato fue reemplazado por el acetato, a
fines de los afos 40, las empresas que tenian origi-
nales y copias en nitrato los tiraron. Gran error, debie-
ron haberlos guardado, porque todos los negativos
realizados en nitrato tienen mejor definicion que los
producidos en acetato y que las copias hechas en
acetato. Cuando uno ve una copia de las peliculas
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de los afnos 20 6 30 ya hay una pequefa degradacién
respecto a los originales. Quiza uno no se dé cuenta
porque nunca ha visto una copia original en nitrato,
pero cuando la ve, uno se quiere morir, porque se da
cuenta de todo lo que se ha perdido.

Esta sensacion que uno tiene solo cuando puede
comparar es algo que debemos recordar, y volvere-
mos sobre eso, sobre todo cuando veamos lo digital.
Resumiendo: el nitrato tiene como ventajas su cali-
dad y, en su momento, su costo. Las desventajas: su
inestabilidad y su caracter inflamable, flamigero.

El acetato, que aparece mucho antes, pero que es
adoptado por la industria a fines de los '40, aparente-
mente resolvia todos los problemas del nitrato: quimi-
camente es mas estable y ademas no es inflamable:
si uno le acerca una llama, se chamusca, pero no ar-
de. Después se descubrié que también el acetato te-
nia un problema: tenia una enfermedad que se llama
«sindrome del vinagre», que se identifica rapidamen-
te con el olfato. Esto supone una degradacién, algo
parecido a un cancer, se va pudriendo progresiva-
mente, perdiendo la forma original y convirtiéndose
en un mazacote. A la larga el deterioro que el acetato
puede sufrir, se parece bastante a la descomposicion
quimica que el nitrato puede llegar a tener: el acetato
no era tan estable como se creia.

¢Es culpa del propio acetato? Parece que no, parece
que tiene que ver con insuficiencias en el revelado.
Cuando en los laboratorios industriales se procesaba
gran cantidad de material no se renovaban los ba-
fos quimicos lo suficiente y los liquidos se contami-
naban. Hay partidas enteras de copias procesadas
con liquidos deteriorados que con el paso del tiempo
se deterioraban. Claro, era dificil reclamar en ese mo-
mento a los laboratorios.

Algunas copias en acetato 30 afos después se pu-
dren, mientras otras no. Se supone que la diferencia
entre unas y otras se debe al proceso de laboratorio
que sufrieron las copias. Incluso he podido constatar
que copias que proceden de una partida se avina-
gran todas, a pesar de todos los cuidados posibles.
Por supuesto que estos procesos de deterioros se ace-
leran por procesos de guarda inadecuados. En condi-
ciones ideales nada de esto deberia pasar, pero como
el problema del acetato no tiene que ver con el propio
material, sino con el procesado, de manera imprevi-
sible, algunas copias se pudren. Es como un cancer,
pero la diferencia con el cancer es que este deterioro
del acetato es contagioso, se pasa de copia a copia.
Ventaja del acetato: es ininflamable, es material segu-
ro. Eso tiene su importancia, porque gente que tiene
experiencia con latas de nitrato, puede sentirse méas
seguro con el acetato.

Tuve una experiencia personal y en cierta ocasién tu-
ve que demostrar la diferencia entre nitrato y acetato
para tranquilizar a vecinos poco simpaticos que pen-
saban que, dado que yo tenia algunas latas de peli-
culas, el edificio entero podia arder.

Todo reservorio de films debe, en primer lugar, identifi-
car los materiales en nitrato que ese reservorio contie-
ne. No puede haber nitratos mezclados con otros mate-
riales. No puede haber una lata cerrada con material de
nitrato y que no lo sepamos. No podemos dejar aban-
donada una lata con nitrato: si hay algo que no pode-
mos hacer con el nitrato es dejarlo abandonado. El ni-
trato sobrevive siempre y cuando uno lo atienda: hay
que abrir la lata cada tanto, dar vuelta el rollo, ver que
todo ande bien. Si se toman todas estas precauciones
el nitrato es eterno: los negativos de las peliculas de los
hermanos Lumiére existen y se pueden copiar ain hoy.



Fernando Martin Pena
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Si el acetato esta bien procesado y no lo afecta el
sindrome del vinagre, si esta guardado a temperatura
baja y con poca humedad, también es eterno.

Y después llegamos al polyester en los 90, que es
como el terminator de los soportes: es practicamen-
te invencible. Es tan invencible que una organizacion
como Greenpeace esta en contra de su uso, porque
no se puede destruir, es lo menos biodegradable que
se conozca. Es indestructible, salvo en unos hornos
a unas temperaturas infernales.

Se sabe que las distribuidoras comerciales, cada tan-
to, destruyen su material, al comienzo haciéndolo ante
escribano, después de manera menos solemne, pero
dejando constancia de esa destruccion: esas copias
no existian mas. Se trata de una cuestién de derechos
de explotacién, que pertenecen a las grandes compa-
fAias productoras. Para evitar lo que ellos llaman «pira-
teria» se destruian las copias a veces utilizando pro-
cedimientos expeditivos: con un hacha, destruyendo
el primer y el Gltimo acto, por ejemplo. Muchos colec-
cionistas tienen copias incompletas, a las que le faltan
el primer o el ultimo rollo. En una época ver algunos
films de esa manera, incompletos, era la Unica mane-
ra de ver esos films, cuando todavia no existia el VHS.
Hay una pelicula de Alejandro Agresti, El viento se
llevo lo que, que cuenta la historia de un pueblo al
que llegaban las peliculas con los rollos cambiados.
Asi los viejos coleccionistas conseguian copias de
peliculas, sacandolas de la basura o comprandolas
a quienes las conseguian, pero sin el rollo 1 o el final.
Cuando llega el polyester, el organismo encargado
de procesar la basura no acepta mas el material de
polyester porque no tiene manera de destruirlo. Las
distribuidoras, por su parte, se vieron obligadas a al-
macenar ese material ya que no podian mas destruir-

lo. A veces, para deshacerse de esos materiales tira-
ban las copias en los volquetes. De esos volquetes
muchas veces conseguimos negativos y copias de
muchas peliculas.

Lo de los volgquetes no durd mucho, ya que no habia
donde deshacerse de esas copias, y asi, finalmente,
los depositos de las distribuidoras se llenaron de co-
pias de films practicamente indestructibles.

Asi, puede pensarse que estas copias de polyester
se estan vengando, en nombre de sus ancestros, de
quienes destruyeron tantas copias de nitrato o acetato.
Kodak afirma que el material de polyester dura méas de
500 anos, lo que es dificil de comprobar, pero de cual-
quier manera el polyester es lo mejor que tenemos.
Entre 2014 y 2015 se dejé de utilizar el filmico en la ex-
plotacién de films. Entre 2000 y 2014, mientras existio
en la Argentina un laboratorio fotoquimico, que fue
Cinecolor, y también estaba el laboratorio de Juan
José Stagnaro, gracias al polyester, pudimos resca-
tar mucho material que estaba disperso, después del
cierre de Laboratorios Alex. Unas 60 000 latas esta-
ban en el sétano de la ENERC, la escuela del Instituto
Nacional de Cine, y alli estaban los negativos de pe-
liculas argentinas muy importantes (por ejemplo, Las
aguas bajan turbias), y gracias al polyester se consi-
gui6 hacer copias nuevas de negativos que estaban
deteriorados. Esas copias estan hechas en polyester
y si Kodak tiene razén, van a durar 500 afos.

¢Por qué insistir con el filmico? Esta discusion se
plantea solo en la Argentina, ya que en otros paises
eso ni se discute. Solo aqui se discute (y he discuti-
do esto con los propios cineastas) si la mejor manera
de preservar un film es mediante la copia filmica, con
procedimiento fotoquimicos, y de ahi la necesidad de
seguir contando con un laboratorio fotoquimico.



Para preservar un film, a partir de una copia de nitra-
to, lo mejor es obtener un nuevo negativo (llamado
en una época internegativo o dup), que sirva de nue-
va matriz, dado que el negativo, normalmente, ya no
existe mas, y lo Unico que nos queda es esa copia. Lo
mismo sucede con las copias de acetato que se es-
tan avinagrando, y que hay entonces que duplicarlas.
Lo mejor es la duplicacién fotoquimica.

¢Pero qué sucede entonces? El nitrato se descompo-
ne y se prende fuego, el acetato sufre del sindrome
del vinagre, y uno ve que la conciencia de que es ne-
cesario preservar estos materiales se produce cuan-
do se advierte que los nitratos se pudren o se que-
man, y entonces alguien se dijo que habia que hacer
algo, y ahi aparecen los coleccionistas y aparecen las
cinematecas, a fines de los '20, principios de los "30.
La gente se dio cuenta de que el cine es un arte (no-
minalmente se habian dado cuenta antes, pero en la
préactica no todavia), y que siendo un arte merece se-
guir viéndose. Y el Unico recurso en esa época es
apropiarse de copias, eventualmente conseguir los
negativos, para preservar ese material.

En 1934, por ejemplo, el MOMA (Museo de Arte Mo-
derno de Nueva York) funda su Departamento de Ci-
ne y alli estuvo trabajando un tiempo Luis Bufiuel.
Un poco antes, en Dinamarca o en Suecia, ya funciona-
ba una cinemateca, y en todo el mundo, el movimiento
para recuperar material filmico y ponerlo en circulacion
cuando se considera que vale la pena, surge sistemati-
camente a partir de esa década del 30. El criterio quiza
fue cambiando, y ahora se piensa que hay que guardar
«todo» el material, porque la memoria histérica docu-
mental del siglo XX es fundamentalmente el cine.

La critica de cine se lleva muy mal con el archivismo;
recuerdo cuando en los afios 80 se escuchaba decir

a directivos de la Cinemateca Argentina que estaban
muy contentos porque le habian canjeado una copia
de El malvado Zaroff (The most dangerous game),
que consideraban un film que no tenia ninguna im-
portancia; la habian cambiado por la copia de un film
insignificante.

La critica y la conservacién no se llevan bien. Hay
que tratar de guardar todo, independientemente de
lo que se piense sobre el valor de una pelicula. Yo
me llevo mal con muchos directores, y sin embargo
tengo el karma de tener que conservar todas sus peli-
culas, a veces ni lo saben, y yo sé que son malas per-
sonas, pero como soy archivista, conservo sus films.
Entonces la conciencia conservacionista comienza en
los afnos 30 y luego se va modificando ese criterio; al
principio se conservaban solo las peliculas que «va-
lian la pena», pero luego los archivistas se pregunta-
ron équiénes somos nosotros para decidir el futuro
de todos los films? y decidieron guardar todo lo que
era posible conservar dentro de criterios razonables.
Los estados entendieron eso y a partir de los anos 40
ya hay cinematecas publicas; actualmente, con el pa-
so del tiempo, casi todas las cinematecas del mundo
tienen una gran participacion estatal. Incluso la Cine-
mateca Francesa, que es el paradigma de una cine-
mateca privada, porque se origina en una coleccion
privada, tiene una enorme participacion estatal.
Actualmente todos los paises del mundo tienen una
cinemateca. Excepto Argentina.

Nuestra historia es la siguiente: cuando paso el nitra-
to tiramos el nitrato porque era peligroso, pero no lo
copiamos; cuando sucedié el sindrome del vinagre,
tiramos los restos sin poderlos copiar, y cuando llega-
mos al polyester no los copiamos, pero el polyester
no se pierde. Las peliculas que se hicieron a partir de
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los "90 las tendremos, aun cuando se las haya cuida-
do mal, depositadas debajo de la cama, donde sea.
En la Argentina, desgraciadamente, no hay ninguna
entidad estatal que se haga cargo de las tareas nece-
sarias para que el material perdure.

Pero no solamente eso: los archivos de todas nues-
tras instituciones publicas suelen tener algun tipo de
problemas. No creo que haya algun tipo de maldad,
sino que esas cosas «se dejan para después». Siem-
pre hay otras urgencias, siempre hay algo mas im-
portante que deba hacerse, antes que ponerse a cui-
dar las peliculas.

Se puede pensar que las peliculas no se van a per-
der, estan ahi. Pero nadie se pregunta quién las va a
guardar. Incluso cuando alguien guarda alguna peli-
cula, la guarda en el lugar menos querido de la casa.
Recuerdo que una vez compré los negativos origi-
nales de Dar la cara, de Martinez Suarez, y de La
herencia, de Ricardo Alventosa, a un distribuidor de
peliculas argentinas para television, que los guarda-
ba debajo de la pileta del lavadero.

Hay que reconocer que, a pesar de ese maltrato, es-
tamos frente a un material noble. Si lo que hubiese
estado debajo de la pileta del lavadero hubiese sido
un disco rigido, no hubiese quedado nada.

La nobleza del material filmico hace que se piense
que puede aguantar todo tipo de maltrato, pero eso
tiene un limite.

En nuestro pais el Estado entendié que habia que
financiar, que habia que ayudar el cine argentino. A
partir de 1947, con créditos blandos que otorgaba el
Banco Industrial, se ayudé la produccion de pelicu-
las. Pero eso era algo que no sucedia solamente aca.
En Europa, por el Plan Marshall, circulaban muchas
mercaderias estadounidenses, entre ellas las pelicu-

las. Y los estados europeos, como Francia, ltalia, de-
cidieron que ellos ponian dinero o se quedaban sin
produccién nacional. Y asi, aun sosteniendo un es-
quema de empresas privadas, como paso aqui en Ar-
gentina, los estados empezaron a pensar formas de
subvencionar, contribuyendo a la produccién de pe-
liculas nacionales. En Francia, por ejemplo, funciona
la cuota de pantalla, caso Unico en el mundo. Aqui,
en Argentina siempre se habla de la cuota de pantalla
y nunca se la pone en ejecucion (me refiero a la obli-
gatoriedad, para los cines, de exhibir determinado
porcentaje de peliculas argentinas). En Francia, en
Alemania, funciona la cuota de pantalla, como mane-
ra de impulsar la produccién de peliculas nacionales.
Es uno de los instrumentos utilizados por el Estado
para frenar el avance casi irresistible de la produc-
cién norteamericana.

En la Argentina, ademas, lo que se hizo mal fue que el
cine fue tratado como cualquier otra industria. Su as-
pecto artistico no fue tenido en cuenta y fue ayudado
como se ayudd a la industria del calzado, por ejemplo.
Se penso en el objeto que se producia y en la can-
tidad de puestos de trabajo que podia implicar, y a
cambio del aporte estatal a los empresarios no se les
pidié absolutamente nada. Se les dio la seguridad de
la ayuday se elimind lo que si realmente existié duran-
te los afos 30: el riesgo de la competencia entre las
distintas empresas. En los ’30, en efecto, la industria
funciond sobre su propio mercado, dando enormes
ganancias a los empresarios que hacian peliculas.

El Estado dio dinero y no pidié nada a cambio, ni
siquiera una copia de las peliculas que contribuia a
producir, y el resultado fue catastrofico. Los produc-
tores, en lugar de reinvertir ganancias en la industria,
compraron bienes raices y otras cosas, y se deteriord



el estado de los equipos, por ejemplo. Se produce la
extincion de varias productoras, y junto con esa ex-
tincion desaparecen los depositos en los cuales es-
taban sus peliculas. Entonces, ¢dénde quedaron las
peliculas hechas entre los '40 y los '50? La mayoria
en el laboratorio que las procesaron: Alex.

Cuando fue el golpe del 55 se produjo el cese de ese
apoyo oficial al cine argentino. Y entonces se produce
la unién de la colectividad cinematogréfica (Torre Nils-
son tuvo un papel importante), incluyendo a los exhi-
bidores (que en aquel entonces, y aun hoy, eran rea-
cios al cine nacional), e incluso a los cineclubistas y
criticos, zonas del quehacer cinematogréafico que pa-
recian tener una participacion periférica; todos ellos
participan en discusiones sobre lo que habia que ha-
cer para que el cine argentino siguiera existiendo.

La conclusion fue el proyecto de creacién del Institu-
to Nacional de Cine; se reemplazaron los subsidios
y préstamos estatales que se habian otorgado hasta
entonces por procedimientos bastante progresistas
que se aplicaban en algunos paises europeos. Se es-
tablecié un fondo de fomento para el cine argentino,
alimentado por el 10% del importe de todas las entra-
das vendidas, fondo administrado por el instituto me-
diante un sistema de premios al principio, y después
por créditos y subsidios. Los premios a las peliculas
terminadas tenian por finalidad alentar a la produc-
cion independiente; unos afos después se estable-
cieron premios y subsidios.

El instituto, creado en 1957, y actualmente convertido
en Incaa, tenfa como funciones, ademas de la crea-
cién de una escuela, que recién se puso en funciona-
miento en 1965, la creacién de una cinemateca. Has-
ta el dia de hoy no se ha creado. En 1999 se sancioné
una ley que cre6 la Cinain (Cinemateca y Archivo de

la Imagen Nacional). Mientras tanto lo Unico que hizo
el instituto en términos de conservacion es, a partir
del 68, pedir a los productores que recibian ayuda
del instituto que depositaran una copia de cada una
de esas peliculas en el instituto.

Entonces los productores, que generalmente llegan
a la copia final de sus films con sus recursos ago-
tados, solian dejar en el instituto lo que se llama la
copia A de sus films. Esa copia era la primera que se
sacaba en los laboratorios y sobre la cual se efectua-
ban las correcciones de luz necesarias. Esa copia era
en general no muy buena, y se utilizaba para corregir
luces y obtener otra copia que si era buena. Asi, la
copia que no era buena iba al instituto, que no habia
creado ninguna cinemateca, sino habilitado un dep6-
sito en el que se conservaban esas peliculas. Debe-
mos agradecer a este deposito de copias discutibles
que se hayan asi conservado peliculas cuyos negati-
vos se perdieron.

Asi, el Instituto tiene un montén de peliculas del 68
en adelante, aunque tiene también peliculas anterio-
res gracias a donaciones, que son los films en cuya
produccién participé el instituto. Si el instituto no par-
ticipd, no existia la obligacion de depositar una copia.
No fue entonces la cinemateca, sino un depésito lo
que establecio el instituto, y no se dispuso de fondos
para la actividad de conservacion. Por eso, en 1999
se dispuso por ley la creacion de la Cinain, una cine-
mateca que tuviera recursos propios.

La tarea de conservacion fue siempre algo que que-
do relegado en las prioridades del instituto: lo princi-
pal era la produccién, lo cual tiene su justificativo, ya
que producir genera trabajo y hace funcionar esa in-
dustria, que en realidad es una industria subsidiada.
Es légico que cuando se redne la comunidad cine-
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matografica se pida dinero para la produccion, pocas
veces para pedir dinero para la difusién y nunca para
preservar eso que el Estado produce.

Asi se ponen enormes cantidades de dinero, desde
1947 hasta ahora, para producir peliculas, y no se
destina un solo centavo para cuidar eso mismo que
el Estado produjo.

A partir de los 90, impulsado por Pino Solanas, se
propuso la creacién de la Cinain. La sancion de esa
ley fue muy festejada ya que creaba una entidad au-
tarquica y auténoma, con recursos econdémicos sufi-
cientes para desarrollar una politica de preservaciéon
de largo plazo. Existen otras entidades, es cierto, co-
mo el Museo del Cine, en Buenos Aires, cuya activi-
dad depende de quien lo conduce. Por muchos afnos
su existencia fue nula, y desde que lo dirige Paula Fé-
lix Didier es extraordinario lo que han hecho: siem-
pre depende de la calidad de la gestién. Ademas, su
presupuesto esta dedicado integramente a pagar los
sueldos: no hay dinero para trabajos de preservacion.
El Incaa, por su parte, se ha limitado a alquilar un
enorme depdsito donde estan esas peliculas. Y por
eso, dado que la Cinain asume esa parte de la tarea
que debia realizar el instituto, se le otorga el 6 % del
presupuesto del instituto. Es por eso que, desde en-
tonces, la comunidad cinematografica se ha opues-
to, tenazmente, a la existencia de esta cinemateca
nacional. Y ademas se han opuesto tanto las autori-
dades del instituto y del Ministerio de Cultura.
Durante 11 afos estuvimos peleando por esos fon-
dos para la Cinain, y durante la gestion de Liliana Ma-
zure en el instituto se logré la reglamentacién de la
ley, que fue firmada por la presidente Cristina Kirch-
ner, quien me parecié que entendia mejor la cuestion
que varios funcionarios del Incaa. En esa ocasion nos

dijo que de cine ella no entendia, pero que en el caso
de los papeles judiciales existia un reservorio donde
se guardan todos los papeles y ademas se produce
una digitalizacién de todos los materiales para que
los abogados tengan acceso. Pregunté si esto seria
algo parecido. Le dijimos que si y ella firmo la regla-
mentacion. Pero desde entonces no pasé nada y el
funcionamiento efectivo del Cinain quedd atrapado
en una interna entre la gestion de Liliana Mazure en el
instituto y las autoridades del Ministerio de Cultura. El
Incaa queria que funcionara la cinemateca y el Minis-
terio, no. Cuando llegé el macrismo ni el ministerio ni
el instituto se preocuparon por la cinemateca.

La situacion actual es que un 50 % del cine sonoro ar-
gentino esta perdido (en algunos casos no sabemos
doénde estan los negativos, y en otros casos sabemos
que estan destruidos).

Y ahora retomo lo que decia respecto a Laboratorios
Alex. Ese laboratorio tenia enormes depdsitos y era
mas barato para los productores dejar los negativos
originales en el laboratorio, ya que si habia que pedir
otra copia, ya los negativos estaban en el lugar. En
1969 hubo un enorme incendio en ese laboratorio,
en las bévedas que contenian los films en nitrato, y
entonces todos los materiales de nitrato, que eran to-
dos los films argentinos producidos en los ‘30 y en
los ’40, a excepcién de los filmados en los Estudios
San Miguel, que contaba con un depésito propio, se
perdieron en ese incendio.

Todo el cine argentino clasico desaparecié y ahora
solo a veces aparece alguna copia en 35 mm de algu-
no de esos films; pero hay algo que debemos agra-
decer a la televisién. Cuando aparecio la television la
imagen era tan mala que no se podian pasar peliculas
subtituladas porque no se podian leer bien los subti-



tulos, y entonces se doblaron algunas peliculas ex-
tranjeras, al mismo tiempo que se colocaron los sub-
titulos en la mitad de la imagen para que se pudieran
leer mejor (hay copias 16 mm de films de esa época
que tienen los subtitulos en el centro), pero sobre to-
do se pasaban por televisién muchas peliculas argen-
tinas que no necesitaban ni doblaje ni subtitulos. Asi
muchas peliculas argentinas se copiaron en 16 mm
cuando todavia existian los negativos originales, se
hicieron reducciones del original en 35 mm a 16 mm
para que se pudieran pasar por television. Gracias a
esas copias hechas para television es que existen to-
davia las peliculas argentinas de los afnos 30, 40 y 50.
A eso se debe que cuando hoy algin estudiante de
cine ve uno de esos films piense que los sonidistas
eran muy malos, que en la Argentina se filmaba en
condiciones muy precarias. Pero lo que sucede es
que uno esta viendo reducciones a 16 mm, a veces
hechas en laboratorios precarios, de negativos 35
mm que se veian y se escuchaban perfectamente.
Se estéa viendo el fantasma de lo que fueron esas pe-
liculas en su momento, y si a veces uno ve una copia
original, lo que es dificil, advierte la diferencia.
Cuando uno tiene con qué comparar entiende todo lo
que se perdid. Es doloroso advertir cual es el estan-
dar con el que se ven las peliculas argentinas clasi-
cas y como se las veia originalmente.

Recuerdo haber visto ediciones en video de algunos
de esos films clasicos en los que se advertia que, co-
mo eran peliculas de archivo, se veian mal. Hay una
especie de lugar comun que afirma que cuando algo
es antiguo se tiene que ver mal. Eso no es asi.
Cuando uno ve copias en digital, de peliculas nortea-
mericanas, francesas o alemanas clasicas, se piensa
que se los ve tan bien, porque estan «restauradas».

Y aqui aparece un término de los mas bastardeados
en toda esta cuestion de la preservacién de pelicula:
restauracion.

Pero antes de hablar de restauracién hay que hablar
de dos cosas, tanto 0 mas importantes que la restau-
racion: conservacion y preservacion.

Conservar y preservar no es lo mismo. Conservar es
lo que hizo el Incaa con ese depésito del cual habla-
mos. Recibieron un montén de copias y las pusieron
dentro de una pieza. Eso es conservar, que es me-
jor que tirarlas a la basura, pero mientras ese lugar
no tenga temperatura ni humedad controladas no es
bueno tenerlas ahi.

Se habla de preservar cuando se tiene una copia Uni-
ca, de valor, que esta en riesgo, y se la duplica, obte-
niendo el internegativo o dup.

Cuando se dispone de un negativo original se trabaja
con un material llamado «de grano fino», para obte-
ner de ese negativo, un positivo que sirve de nueva
matriz. Por supuesto que ese es un proceso costo-
so, pero conserva fielmente la calidad del negativo
de donde uno partié.

En los paises civilizados de ese positivo de grano fi-
no se obtiene un nuevo negativo, y ese negativo es el
que se usa para obtener todas las copias: el negativo
original de cdmara no se toca mas.

Las grandes empresas norteamericanas realizan un
tipo de trabajo asi para asegurar la perdurabilidad de
sus materiales. También ellas cometieron grandes
equivocaciones: cuando se pasé del mudo al sonoro
también tiraron muchas peliculas, porque considera-
ron que no era rentable conservarlas. También en los
’50 consideraron que habia que tirar muchas pelicu-
las de los afos 30 porque eran viejas, pero cuando
apareci6 la televisioén vieron que ese material podia
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volver a ser rentable, y a partir de entonces decidieron
conservar todo lo que filmaban, invirtiendo en preser-
var lo mejor posible todo el material que producen.
Desde entonces, en Estados Unidos las grandes em-
presas productoras de lo audiovisual produceny pre-
servan, y preservan, generalmente, en filmico, y esto
sigue sucediendo hoy en dia, incluso con las series
de televisiéon. Cuando se produce una serie que se
supone sera rentable se la filma en 35 mm, es cierto
que hay materiales digitales, pero el respaldo es en
35 mm porque nadie sabe con certeza cuanto puede
durar lo digital.

Preservar es duplicar, y es un trabajo mucho mas ha-
bitual que la restauracion.

Muchas veces, viendo una copia buena, se piensa
que esta restaurada, pero no es asi; esta simplemen-
te sacada de una buena copia o, en algunos casos,
del negativo. Y una copia sacada del negativo, aun-
que ese negativo tenga 30 o 40 anos, es una copia
excelente, y eso puede hacernos pensar que se ha
restaurado, pero no es asi, simplemente se ha saca-
do una copia de un negativo.

Hay una etapa anterior a todo y es la basqueda, por-
que para preservar una pelicula primero hay que
encontrarla. Tomemos el caso del Instituto de Cine-
matografia UNL: yo encontré algunas copias tiradas
cuando cerrd Alex en el 95, algunos amigos me die-
ron otras, porque estan dispersas. Pasa lo mismo
con todo el cine argentino: por ejemplo, las pelicu-
las de Hugo del Carril. El habia producido 9 de sus
15 peliculas y murié en 1989. Los negativos estaban
en Alex, entonces esos negativos fueron a parar, al-
gunos, al sétano de la escuela del instituto. De las
peliculas de Hugo del Carril ahi estaban tres negati-
vos completos, uno fragmentario y algunas copias;

entonces hubo que buscar copias de las restantes
peliculas. Esa busqueda llevd 18 afos, hasta que pu-
dimos completar su filmografia completa. Los dos ul-
timos negativos los encontré en una estancia en Ba-
radero, en cuyo quincho un coleccionista que habia
fallecido tenia algunas peliculas. Alli encontramos La
calesita y Esta tierra es mia, de Hugo del Carril. Asi
que antes de la conservacioén esta la busqueda.

El trabajo de restauracién es el mas dificil de todos
los momentos, porque supone un trabajo de inves-
tigaciéon parecido al que implica hacer una pelicula.
Tenemos que ver con cuantas copias contamos, si
disponemos del negativo original, y si ese negati-
vo esta solo parcialmente, vamos a tener que hacer
combinaciones entre negativo y fragmentos de las
copias, y cada proyecto de restauracion es distinto
de otro. Se debe disefar el guion de la restauracion
de una pelicula en funcién de la situacién de ese titu-
lo que se va a restaurar. Cada restauracion presenta
distintos problemas, supone costos diferentes y no
se puede comparar una con otra.

He trabajado en varios trabajos de restauracion y ca-
da uno de ellos supone exigencias diferentes.
Quisiera aclarar que restaurar significa devolver a
una pelicula a su forma original, y por eso la llamada
«restauracion digital» supone algo imposible, cuan-
do estamos hablando de filmico. Ninguna pelicula se
puede restaurar en digital. Lo que se puede hacer
son correcciones, y efectivamente a veces hay mate-
riales tan deteriorados que la Unica manera de poder
verlos es a través de procesos digitales, con proce-
dimientos que suelen ser muy caros. La tecnologia
digital permite recuperar peliculas, porque cuando se
trabaja con procedimientos tecnoldgicos avanzados
(en Argentina se trabaja con 4 Ky en otros paises hay



6 Ky hasta 8 K), se puede, al final del proceso, volver
al filmico. Asi se completa el circulo, trabajando con
herramientas digitales para finalmente volver a su for-
ma original, sacando copias en filmico.

Si la pelicula no vuelve a estar en filmico, no pode-
mos hablar de restauracion. Se puede hablar de digi-
talizacion, de remasterizacion, de correccion digital,
pero no se puede hablar de restauracion.

¢Por qué todo el tiempo se habla de «copia restau-
rada»? Creo que es porque es algo «sexy» y todos
quieren estar pegados a este término, que por otra
parte es equivoco. Para poder restaurar hay que po-
der conservar, si no se puede conservar, no hay res-
tauracion posible.

Se utiliza incluso la palabra restauracion sin saber lo
que quiere decir.

Hablemos ahora de lo digital. Algunas de las cosas
que he dicho hasta acé podrian indicar que tengo
cierta desconfianza hacia lo digital. No es asi, si lo di-
gital se utiliza para lo que fue concebido: la difusién.
Recordemos que hubo una época en que uno leia so-
bre las peliculas que eran importantes y rara vez las
podia ver. Uno veia, por ejemplo, El desierto rojo en
el estreno, y después nunca mas la podia volver a ver.
Cada gran film, es cierto, tenia algun libro sobre el:
todos los films de Visconti tenian su libro, que consis-
tia en un desglose de la pelicula. No era el guion, era
la transcripcion de la pelicula y uno «lefa» la pelicula,
no la veia.

Lo digital cambié completamente la situacién. Actual-
mente todo estudiante de cine tiene acceso a gran par-
te de la historia del cine. Quiza ahora el problema es la
abrumadora cantidad de material que esté disponible.
El problema con lo digital es que, por su propia na-
turaleza, es volatil, cambia todo el tiempo. Lo experi-

mentamos con todas las herramientas digitales que
usamos: teléfono, computadora, etc. Son instrumen-
tos perecederos.

Sabemos que todo lo digital estd hecho para du-
rar poco. En parte porque todo el tiempo la tecno-
logia se va renovando y, se supone, va mejorando.
En esas mejoras los niveles anteriores van quedando
obsoletos y se van volviendo «incompatibles».

En un esquema como este la preservacion se hace
imposible, porque preservar significa algo que per-
manece. Es por eso que las grandes empresas pro-
ductoras preservan en filmico, porque saben que en
condiciones de temperatura y humedad adecuadas
no tienen caducidad.

Por eso, la idea de preservar en digital es algo com-
plicado y plantea un problema para la produccion di-
gital para la gente que produce en digital.

Este es un problema que las cinematecas del mundo
estan discutiendo ahora. Porque, una vez resuelto el
problema de lo analégico, a través de los procedi-
mientos que estan en funcionamiento en todos los
paises, incluso en aquellos que no tienen tradicién ci-
nematografica, como Bolivia o Chile, Pert o Uruguay,
que tienen cinematecas y tienen conciencia preser-
vacionista. Todos estos paises tienen mas o menos
resuelto el problema de la conservacién o preserva-
cién analdgica. Por eso ahora estan discutiendo el
problema de la preservacion digital: écémo hacer pa-
ra que estos archivos digitales, que son volatiles, lle-
guen a los que van a sucedernos?

Si en Argentina no estamos discutiendo esas cosas,
es porque estamos en la era de las cavernas. No hay
instituciones para preservar y en las instituciones que
existen no hay fondos para la preservacion. Es cierto
que hay pequenos reservorios en distintos lugares, pe-
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ro no se ha formado a gente para que cuiden esos ma-
teriales. Muchas entidades han tirado su material pen-
sando que era inflamable y que podia comenzar un
fuego que luego se extendiera a sus archivos en papel.
Hay un problema en la falta de didactica para formar
a gente, y también esta el problema de la inexisten-
cia de la entidad madre, la cinemateca que seguimos
sin tener.

Estos problemas de la preservacién no afectan sola-
mente al cine del pasado. También afectan, amena-
zantes, al cine del presente. {Como termina, hoy en
dia, quien hace una pelicula? Generalmente con un
archivo en un disco. El DCP, que se utiliza para pro-
yectar en salas, no es un formato de preservacion. La
Unica respuesta que hasta ahora ha dado la industria
digital para que se pueda hablar de preservacion es
el formato LTO, que tiene como soporte cintas mag-
néticas en las que se graba la informacién digital, que
son mas estables que las cintas que conocimos has-
ta ahora. El sistema LTO es carisimo, no solo para
grabar esas cintas, sino también para conservarlas
en unos modulos refrigerados; es igualmente caro, o
incluso mas caro, que preservarlo en filmico.

Claro que en Argentina ya no es posible preservar en
filmico, ya que no poseemos ningln laboratorio foto-
quimico. Armar un laboratorio es hoy muy complica-
do, por el tipo de quimicos que se usan, por la opera-
tiva. Ademas, la pérdida de los saberes de todo el per-
sonal que trabajaba en Cinecolor, el Gltimo laboratorio
que existié en Argentina, es también algo dramatico.
El LTO, cuando se dispone del equipamiento para
grabar y para conservar, va evolucionando y actual-
mente esta en LTO 9, creo, y cada tanto van sacando
un nuevo nivel, y a veces se plantea un problema de
compatibilidad con los niveles anteriores. Cada tan-

to, entonces, se plantea la necesidad de migrar para
preservar los archivos LTO.

La preservacion, mediante un sistema como el LTO,
va a durar un tiempo, mientras que el filmico asegura
una preservacion mas prolongada.

Por eso la conservacién digital es un tema en discu-
sién y lo que se discute es qué hacer. {Pasar a filmi-
co todas las peliculas digitales? Estariamos hablando
entonces de costos extraordinarios, pero quiza sea
aconsejable, dado que comparado con los costos de
la tecnologia digital podria no ser tan disparatado.
Esta discusion queda abierta. Si se utiliza mucho lo
digital para presentar restauraciones. Las restaura-
ciones se hacen en filmico, pero las copias son caras
y suelen ser vistas solo en algunos festivales, y para
acceder a esas restauraciones se usa el digital, pa-
ra su difusion. Uno puede ver las restauraciones que
se hacen en el mundo a través de su representacion
digital, pero siempre hay un backup en filmico, que
se ve en tres o cuatro festivales de cine recuperado.
Uno de esos festivales es el de Bologna (// cinema
ritrovato), otro el de Pordenone (Le Giornate del Ci-
nema Muto), y ahi uno puede ver trabajos de restau-
racion terminados en filmico. Ademas, hay trabajos
en proceso que estan hechos en digital pero que se
supone van a ser terminados en filmico.

Hasta aqui hemos hablado del mundo real; por ejem-
plo, en Argentina no tenemos una cinemateca. Pero
deberiamos quiza hablar también de lo posible. Al no
poder realizar copias en filmico, porque no hay labo-
ratorios, lo Unico que podemos hacer es digitalizar. Y
eso es lo que hemos estado haciendo con las pelicu-
las del Instituto de Cinematografia UNL, con las peli-
culas que rescaté en el ano 95 y con lo que fue apare-
ciendo desde entonces. Es un poco lo mismo que se



esta haciendo con las peliculas de la Escuela de La
Plata que junto con la de Santa Fe han tenido trayec-
torias paralelas. La Plata comenzo6 un poco antes pero
las dos terminaron al mismo tiempo (en el caso de La
Plata se produjo lo que se llamé la «extincién» de la ca-
rrera, ya que no se aceptaron mas alumnos, y los que
ya estaban fueron egresando: la escuela se extinguic).
En La Plata hay un grupo de egresados (el MAP Mo-
vimiento Audiovisual Platense) que lleva adelante es-
te trabajo de busqueda y preservacion de las pelicu-
las de la escuela. Se estd tratando de digitalizar, a la
mayor calidad posible en la Argentina (que es 4 K),
los materiales que encontramos, sobre todo lo que
esta en copia Unica que tiene prioridad. La digitali-
zacion de cada corto, dependiendo de la duracion,
cuesta entre $ 20 000 y 40 000, y eso obliga a elegir
tus prioridades: si hay un material que se esta avina-
grando, eso tiene que ir primero. Es necesario ha-
cer una investigacion previa que te permita organizar
esas prioridades.

Cuando se hizo el trabajo sobre los films de Hugo del
Carril, por ejemplo, yo tenia una copia de EIl negro
que tenia el alma blanca y la familia tenia otra, pero
esperamos porgue en algin momento podia apare-
cer el negativo. Cuando no aparecié el negativo, tra-
bajamos con esas dos copias en 16 mm.

Pero primero hay que investigar, descartando todas
las posibilidades, y recién después invertir el dinero
en lo que se considera mejor.

En casos como el del Instituto de Cinematografia
UNL, lo digital nos va a permitir dar acceso, que las
peliculas se puedan ver y dejen de ser una especie

de fantasma o un inventario que figure como apéndi-
ce de un libro, con nombres y fichas técnicas, y pa-
sen a tener una materialidad visible. Asi, de alguna
manera, vuelven a la comunidad que las produjo.
Uno suefa con poder tener respaldo filmico de cada
copia, pero al no ser eso posible tenemos la posibili-
dad de hacerlo de esta manera, y es algo muy bueno.
Cada pelicula esta escaneada en 4 Ky se coloca on-
line un archivo en baja para que pueda ser visto. Se-
guramente en el futuro la definicién ird mejorando y
los archivos .mov van a ser cada vez mas «gordos»,
y es esta una innovacién previsible en el corto plazo.
Es posible que dentro de 10 afos la tecnologia con la
que hacemos los transfer hoy pueda estar obsoleta,
pero también es posible que, por algunos anos, es-
tos materiales puedan seguir existiendo.

Si se quisiera se podria hacer una correccion digital de
estos scanner, dado que es un trabajo que se hace fo-
tograma por fotograma, y si se dispone de herramien-
tas de correccion digital se podra mejorar el material,
laboriosa y pacientemente, fotograma por fotograma.
Claro, son archivos que son muy pesados: piensen
que en un disco de 4 teras entran 2 cortos. Es im-
portante conservar esos archivos para poder hacer,
cuando sea posible, y accesible, esa correccion di-
gital. Con un archivo .mov, con un archivo en baja,
no es posible hacer esa correccion digital, e incluso
con los archivos 4 K se podria volver al filmico. Si en
un futuro, aunque sea lejano, podemos contar con la
cinemateca que queremos, los archivos de los que
disponemos hoy van a permitir hacer todo tipo de tra-
bajo de restauracion.
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Discusion //

RAUL BECEYRO: Actualmente ya estan subidas a la
Biblioteca Virtual UNL/Coleccién docente siete peli-
culas producidas por el Instituto de Cinematografia
UNL. {Podrias contar la historia de esas 7 peliculas
recuperadas?

FERNANDO MARTIN PENA: En relacién con Reservas
forrajeras, también llamada Silos, La vieja ciudad,
Hoy-Cine-Hoy y alguna otra, vienen de Alex, resca-
tadas en el afno 95. Recuerdo que las rescatamos en
el baul del auto de Juan Carlos Fisner: cuando llega-
mos, los empleados de Alex estaban poniendo latas
y latas en unos volquetes. Ellos dicen que trataron de
avisar a los propietarios de las peliculas y que muy
pocos vinieron a retirarlas. Es posible que los datos
estuviesen desactualizados y que no haya sido posi-
ble avisar realmente a mucha gente.

En las latas figuraba «Instituto de Cinematografia de
Santa Fe» y Juan Carlos Fisner conocia mas titulos
de los que yo conocia. Ahi consegui el negativo ori-
ginal de La vieja ciudad, por ejemplo, y luego hice
copias en 35 cuando existia Cinecolor que todavia
hacia copias en blanco y negro. Algunas de estas pe-
liculas las he pasado en el Malba, por ejemplo.
Recuerdo que en ese momento, cuando retiramos

esas peliculas con Fisner, le avisamos a Martinez
Suérez, que era asesor de Marbiz, director del ins-
tituto, y Martinez Suarez consiguié que alrededor de
la mitad de lo que se tir6 fuera a parar al sétano de
la Escuela del Instituto. Y por eso, aun hoy, hay en el
instituto negativos que vienen de Alex.

Ademads, en el Incaa hay copias de peliculas del Ins-
tituto de Cinematografia UNL, como por ejemplo Re-
tablillo de Perico, de la que hay como 5 copias. Gra-
cias al convenio que celebramos con la Universidad,
vamos a poder digitalizar también esas peliculas.

La copia de Hachero nomas me llegé gracias a Wer-
ner Kunte, quien tenia en su poder varias copias, aun-
que muchas de ellas en mal estado. También tenia
copias de largometrajes, alguno de Godard, de Ta-
rantino, de Antonioni. De Hachero nomas encontré
primero un rollo y después el otro, y esta es la Unica
copia que existe, porque cuando Jorge Goldenberg
y Patricio Coll hicieron Regreso a Fortin Olmos, que
como saben es una prolongaciéon de Hachero no-
mas, no pudieron encontrar una copia de Hachero
nomas y tuvieron que utilizar una copia de un DVD
que les consiguié el hijo de Diego Bonacina, DVD
que proviene de una copia en 16 mm que no se sabe
doénde esta.
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Recuerdo que cuando vi esta copia de Hachero no-
mas me parecié que el sonido estaba fuera de sin-
cro. Yo sé que las condiciones en las cuales se hacia
el sonido eran muy azarosas, pero a pesar de eso los
llamé a Goldenberg y a Coll preguntandoles por ese
sincro vacilante. Me contestaron: «Nunca tuvo sincro
esa pelicula». Mi orgullo de historiador quedoé satisfe-
cho. El transfer de Hachero nomas quedé bastante
bien, aun con ese sincro discutible.

Con respecto a Lépez Claro, de Juan Fernando Oli-
va, una de las pocas peliculas en color del Instituto
de Santa Fe, resulta que el color de los '60 y los 70
tiende a perderse, virando al magenta, al lila, al ma-
rrén. Es un problema de fabrica de la marca Eastman,
gue en esa época fabricd un material que al principio
se veia muy bien pero que a los 6, 7 afos empezd a
decolorarse, y ese defecto se corrigié en los afnos 80.
Pero resulta que Lépez Claro fue filmada con negati-
vo Ferrania, un sistema italiano, en principio aleman,
pero luego los italianos se lo apropiaron, y entonces
conservo el color perfectamente. Pasa lo mismo con
la marca Orwo, que era ruso, pero en su origen, tam-
bién era aleman, y los rusos se la apropiaron después
de la guerra. Orwo y Ferrania vienen en realidad de
Agfa, la marca alemana. Ha sido una suerte que ha-
yan hecho las copias de Lopez Claro en material Fe-
rrania, porque asi ha conservado muy bien su color.
Esta copia de Lopez Claro, en un estado excelente,
aparecid en la coleccién de un coleccionista de Ro-
sario, De Biase, que proyectaba peliculas en el cine
de un colegio religioso. En esa coleccion también ha-
bia una copia de Vestigios, que estaba en Eastman
y perdié el color, y otra de La pampa gringa, que es-
taba en Ferrania y lo conservé. Sin tregua, de Simén
Feldman, también sali6 de los volquetes de Alex.

R. BECEYRO: Realizar films de encargo, utilitarios, di-
dacticos para organismos oficiales fue una linea de
trabajo del instituto. Reservas forrajeras y Sin tregua
fueron hechas para ensefar cémo construir silos para
conservar el forraje y como prevenir la tuberculosis.
Hacia el final del instituto, en 1969-70, siguiendo esa
linea, se filmaron, y no se terminaron, films sobre tam-
bos y sobre el Tunel y la Autopista Santa Fe/Rosario.

F. M. PENA: Gaitan a casa la encontré caminando por la
calle Moreno, en un montén de cosas (libros, casetes)
donde habia unas latas de peliculas, que se habian
estropeado, pero suelta estaba la copia de Gaitan a
casa, que se habia salvado. Uno ya sabe que para
evitar el deterioro por el avinagrado, o para demorar-
lo, hay que sacar la pelicula de la lata en la que esta.
Gaitan a casa se salvé porque estaba fuera de la lata.
Con respecto a Un acto sucedié que en el programa
que hice, y segui haciendo, durante la pandemia, lla-
mado Filmoteca online, pasé Gaitan a casa y en la
presentacion dije que era la primera pelicula que esta-
ba basada en una idea de Saer. En uno de los comen-
tarios que se produjeron después de la proyeccion,
Patricio Coll me decia que existia otra pelicula tempra-
namente basada en un texto de Saer y me proponia
darme la informacién pertinente. Hablé con Patricio
que me dijo que debia hablar con Goldenberg que
me iba a dar los datos de Luis Priamo, que finalmente
tenia una copia de Un acto en perfecto estado.

Otro milagro. Lo curioso es que el texto de Saer sobre
el cual Federico Padilla hizo Un acto no estaba publi-
cado. Es una de las peliculas periféricas del instituto,
aunque ahi trabajan Camusso, Pallero y Bonacina.
Ver todas estas peliculas permite tener una idea mas
precisa de la historia del cine del instituto y del cine



argentino. Recuerdo que alguna vez lei un articulo de
Andrés Di Tella, en el que decia que la historia del ci-
ne documental argentina se limita a una serie de pan-
fletos encendidos y a unos documentales sobre el
ombu en la pampa. Recuerdo una discusion bastante
airada con Di Tella, en el balcon de una casa, durante
una fiesta de cumpleanos, en la que coincidimos, era
por el afo 94; después nos hicimos amigos.

En aquel momento ver las peliculas del instituto era al-
go imposible; con suerte uno podia ver Tire dié y na-
da més. Di Tella era un cineasta interesante e informa-
do que simplemente no habia visto muchos films. No
era su culpa, simplemente la institucion que debia pre-
servar y, sobre todo, difundir esas peliculas no existia.
Porque conocer esa historia permite inscribir lo que
se hace hoy, en una tradicion. No para reverenciarla,
sino para saber como resolvieron determinados pro-
blemas los realizadores que trabajaron antes. Cono-
cer la historia implica progresar. No existié una nueva
Nouvelle vague, porque justamente se aprendi6 de la
Nouvelle vague, se la conocid, se sabe que existio,
se vieron sus films. Y hay renovaciones, pero que se
entroncan en lo que fue la Nouvelle vague. Y si hay
otros films que discuten las peliculas de la Nouvelle
vague, como los films de Tavernier, se entroncan en
otra tradicion. Se siguen lineas, y uno puede notar fi-
liaciones culturales. Después uno puede elegir lo que
le interesa mas, pero existe esa sensacién de conti-
nuidad histérica.

Por falta de una institucién que pueda suministrarles
elementos para ampliar su reflexion, el que hace un
film cree que esta fundando un género, que esta fun-
dando el cine nacional, que esta comenzando todo.
Recuerdo el film de Gutiérrez Alea Memorias del sub-
desarrollo, donde se plantea la cuestién de que en la

base del subdesarrollo esta la «<incapacidad para se-
dimentar», para que lo que vamos haciendo y apren-
diendo, se conserve en algun lado, le sea Util para
los que vienen.

Por eso todo el tiempo estamos girando en falso, so-
bre lo mismo, por supuesto reiterando errores.

UN ESPECTADOR: Desearia que contara la historia de la
recuperacion de Metropolis, de Fritz Lang.

F. M. PENA: Trataré de ser breve. En el afio 88, almor-
zando con Salvador Sammaritano, él me mostré una
lista de films que estaban en el Fondo Nacional de
las Artes, que habian pertenecido a un coleccionis-
ta Manuel Pena Rodriguez. (Anécdota graciosa: el
tal Manuel Pefia Rodriguez aparece en, como él mis-
mo, dandole la mano a Gardel y presentandose co-
mo periodista del diario La Nacién.) Pefia Rodriguez
es quiza alguien tan importante como Henri Langlois,
pero nadie lo sabe. Empezé muy temprano, como
Langlois, en la época de los '20, a coleccionar peli-
culas, y como era periodista estaba en contacto con
distribuidores, exhibidores, etc. Asi reunié una enor-
me coleccién de peliculas mudas, e incluso fundé un
primer museo cinematografico, de caracter privado,
donde realiz6 exhibiciones a principios de los '40.
Produjo algunas peliculas, al fundar una empresa
que se llamaba Sur, entre ellas Juvenilia, Mirad los
lirios del campo, y una pelicula inspirada en la his-
toria de la primera médica argentina, Elida Passo, lla-
mada Alla en el setenta y tantos [dirigida por Fran-
cisco Mugica, sobre una idea original de Tulio Demi-
cheli, y el ayudante de direccion fue Fernando Ayala].
Pefa Rodriguez hizo también una pelicula con sus
propios materiales que se llama Los ojos del siglo,
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una de las pocas peliculas argentinas hechas con
material de archivo.

Cuando en el 88 Sammaritano me pasa la lista veo
que entre muchas peliculas argentinas mudas estaba
Metropolis. Sammaritano me cuenta que Cine Club
Nucleo también le pedia prestadas copias a Pefa Ro-
driguez en los '50, comienzos de los '60. (El Sodre,
de Uruguay, también proyectaba peliculas prestadas
por Pena Rodriguez, una copia que tenia de Fausto,
de Murnau, fue a parar a la Cinemateca Francesa.)
Pena Rodriguez se enfermé a fines de los '60 y fa-
llecié en 1970, no sin antes entregar todo el material
que tenia al Fondo Nacional de las Artes.

Esos films eran todos en nitrato y la gente del Fondo
no sabia qué hacer con ese material tan «peligroso».
Algunos querian tirarlo, alguien propuso, antes de ti-
rarlo, copiarlo, y seguramente por cuestiones econé-
micas, eligieron al laboratorio méas barato, Tecnofilm,
para realizar ese trabajo de copiado de todo ese ma-
terial en 16 mm, blanco y negro. No hay que olvidar
que en esa época muchas peliculas venian viradas a
color, no eran copias en blanco y negro. La codifica-
cién cromatica de las peliculas mudas es algo muy
hermoso, que se perdia cuando se la veian en copias
blanco y negro. Se filmaba en blanco y negro, pero
se copiaba en distintos virados a diferentes colores;
por ejemplo, los exteriores de noche se los viraba a
un azul oscuro, si habia un incendio, al rojo intenso,
un interior con luz artificial, al ambar, si era de dia,
quedaba en blanco y negro.

Todas las copias de Pefa Rodriguez tenian toda esa
riqgueza cromatica, y el trabajo de copiado en 16 mm
blanco y negro se hizo sin ningln cuidado. No se re-
visaron los materiales, ni siquiera para ver si no habia

algun corte en algin momento que, eliminando algu-
na perforacién, hiciera que hubiera copias fuera de
cuadro. Por eso hay rollos enteros copiados fuera de
cuadro, ademas de que nadie se preocup6 en lavar
las peliculas antes de copiarlas.

Si se hubieran conservado aquellas peliculas, hoy se
las podria limpiar y luego copiar con la enorme ca-
lidad que el nitrato tiene. Pero ahora, en el Fondo,
hay negativos 16 mm copiados de la peor manera
y Sammaritano pensé que ese material no tenia nin-
gun valor.

El Fondo Nacional de las Artes era dirigido por Emi-
lio Villalba Welsh, que era un tipo muy interesante,
y se penso en donar todo ese material a Cine Club
Nucleo, y por eso Sammaritano tenia la lista. Pero en
cierto momento se descubrié que una entidad publi-
ca (el Fondo) no podia hace esa donaciéon a una en-
tidad privada (Nucleo).

En esa lista vi que figuraba Metrépolis y Sammari-
tano recordd que habia pasado esa copia en el cine
Libertador, que le habia quedado duro el dedo, con
el que apretaba la platina del proyector para que la
imagen estuviera fija (por una contraccion del mate-
rial) durante toda la proyeccion, y record6é que esa
proyeccion duré mas de 2 horas. Recordé que una
reciente restauracion de Metrépolis duraba 82 minu-
tos, asi que me extrand la larga duracién de aquella
proyeccion.

Me puse a investigar la historia de esa copia de Me-
trépolis. Supuse que Pefna Rodriguez la habia com-
prado en Argentina y traté de averiguar quién la habia
estrenado aca. En mayo de 1928 se habia estrenado
en Argentina y la distribuidora habia sido una empre-
sa llamada Terra, cuyo duefio era un argentino lla-



mado Adolfo Wilson, de ascendencia germana, pero
nacido aca.

Leyendo revistas del gremio descubri que Wilson via-
jaba todos afos a Alemania para comprar peliculas
para estrenar en Argentina, y que habia viajado el
afo anterior. Y, cosa muy poco frecuente, encontré
un reportaje que se le hizo donde dice que habia vis-
to la pelicula més extraordinaria que habia visto en
su vida, que se llamaba Metrépolis, y que la iba a
estrenar proximamente. El reportaje aparecio en fe-
brero del 27.

Leyendo articulos sobre el trabajo de restauracién de
Metropolis que se habia efectuado gracias, sobre to-
do, a la perseverancia de Enno Patalas, supe que se
habia estrenado en enero de 1927 con una duracion
de 2 horas y media, que un negativo idéntico al ale-
man fue enviado a la Paramount, que era coproducto-
ra, y los norteamericanos lo cortaron, al mismo tiempo
que se estrenaba la version alemana, para estrenarla
en los Estados Unidos, en una versiéon que dura 2 ho-
ras. Por eso era interesante de dénde provenia la co-
pia que estaba en Argentina, porque si la habia traido
la Paramount duraba 2 horas y no tenia mayor valor.
Los alemanes, al no tener el film el éxito que des-
contaban, imitando a los norteamericanos, también
la cortaron, la retiraron de cartel en mayo, le sacaron
también media hora y la reestrenaron en junio. Wil-
son estuvo en el momento justo, antes de que los
alemanes cortaran la pelicula, y en consecuencia te-
nia una copia completa, como en el dia del estreno,
en Alemania.

Asi que en Argentina se pudo ver entera Metropolis:
solo en Berlin, entre enero y mayo del 27, y en la Ar-
gentina, se pudo ver la version de 2 horas y media,

en ningun otro lugar. En todos los otros lugares reci-
bieron la version cortada por los propios alemanes o
la versién cortada por los norteamericanos.

Traté de corroborar lo que pensaba (que ahi estaba
la Unica versién completa de Metrépolis que habia
en el mundo), pero no me fue posible llegar a verla:
burdcratas incansables me lo impidieron, y hubo que
esperar hasta que en 1998 me entero que el Fondo
habia donado al Museo del Cine, todo aquel material.
En aquel momento el director del museo era Guiller-
mo Fernandez Jurado, que fue, para la causa de la
preservacion, una persona siniestra. Por suerte en al-
gun momento lo jubilaron y entonces fui a ver al nue-
vo director, José Maria Poirier, también director de la
revista Criterio. El museo se estaba mudando, Poirier
duré muy poco en el cargo, y hubo que esperar que
se nombrara a Coco Blaustein director para que en
un momento el propio Blaustein me llamd para hacer
el trabajo de preservacion de dos peliculas mudas
argentinas que, adverti cuando miré las latas, perte-
necian a la coleccion de Peha Rodriguez. También
alli no pude llegar a ver las latas de Metrépolis: el
material estaba embalado, se mudaban nuevamente
y tuve que esperar hasta que en 2008 la nombraron a
Paula Félix Didier, me encontrara con ella, le contara
toda esa historia, ella buscara la copia de Metrépolis
y yo, finalmente, la pudiera ver.

Los alemanes hicieron una reconstruccion del film, a
un costo de medio millén de euros. En esa recons-
truccion se puede advertir la diferencia entre la parte
que tenian los alemanes, y que procedia del nega-
tivo original, con el material procedente de la copia
argentina (16 mm procesada descuidadamente en
Tecnofilm), que no podia ser restaurada de ninguna
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manera. No hay programa capaz de restaurar seme-
jante material.

Es una fantasia pensar que hay una maquina o un
programa digital capaz de tomar un material deterio-
rado y sacar un material perfecto. Las herramientas
digitales tienen sus limites.

Los materiales que se denominan restaurados se sa-
can de negativos originales o de buenas copias. Los
otros materiales se muestran en contadas ocasiones,
para especialistas. [La version restaurada de Metro-
polis puede ser vista en: https://www.youtube.com/
watch?v=8TUxf3qlGqc]

CECILIA VOLKEN: El caso del corto Almendra de Alci-
ra Luengas tiene un aspecto dramatico. El corto es-
ta perdido y lo que yo encontré, y que le hice llegar
a Fernando Pena ya hace anos, son los descartes.
Cuando estaba montando Almendra ya Alcira no vi-
via en Santa Fe y cuando venia paraba en la casa
de mis padres [Ana Trajtemberg, productora de Al-
mendra, es madre de Cecilia Volken]. Por eso que-
daron en mi casa, bien conservados, los descartes
del montaje de Almendra.

Pasaron los afnos y cuando Pablo Bertoldi y su grupo
estaba produciendo el documental Comarca Beat
nos pusimos en contacto. Como material del grupo
Almendra en Santa Fe no se encontrd, Pablo llevo a
Fernando lo que teniamos: imagenes sin sonido de
un ensayo de Almendra. El sonido de ese ensayo
aparecio solo el ano pasado, gracias a los sobrinos
de Alcira en Coérdoba.

A partir de ahi, con la gente de Escenarios. Cine +
Musica desde Buenos Aires, con la gente de Coérdo-
ba recuperando las cintas grabadas, y finalmente el

ano pasado [2020] se unieron imagenes y sonidos,
pero solo de los descartes, dado que la pelicula de
Alcira sigue perdida. En su momento, durante la dic-
tadura, mi mama consiguié una copia de Almendra,
se la presté a Alcira, que se supone sacé una copia,
devolvio la copia prestada y mi mama la devolvié.
Cuando se encontré en Coérdoba el sonido de las
imagenes que y tenia se encontré otro material filma-
do por Alcira, que es el regreso de Almendra, en el
Chateau Carreras, en Cérdoba. Ahi esta la imagen,
pero no el sonido.

OTRO ESPECTADOR: {Qué posibilidades hay de que en
el depdsito del Incaa haya mas peliculas del Instituto
de Cinematografia?

F. M. PENA: Estan las varias copias de Retablillo de
Perico, ademés de Oficio, de Jorge Goldenberg.
Jorge me habia pasado el negativo de Oficio, pero
estaba en mal estado y no se pudo utilizar para na-
da. Hay en el instituto 6 o 7 peliculas mas. Gracias al
convenio con la universidad, odemos hacer copias
de todas esas peliculas.

DARIO DIiAZ: Nosotros, con Celia, tenemos copias de
nuestros films, que hicimos cuando se hizo la pri-
mera copia, para el Instituto de Cinematografia, de
esos films. Son El asesino, de Celia Pagliero, Idilio,
de Osvaldo David, El potro salvaje, de Dario Diaz, y
Cuando febrero llega, también mia, financiada por
el Fondo Nacional de las Artes.

F. M. PENA: La produccién total del Instituto de Cine-
matografia es de alrededor de 80 films, entre los pro-



pios y la produccion vinculada, y esperemos recupe-
rar muchos de esos films. Volver a ver films de una
época pasada es siempre emocionante.

En La Plata, por ejemplo, hay un corto, Single, un
ejercicio incompleto, de Alberto Yaccelini, curioso
film de un egresado de La Plata. Utiliza en ese corto
material de otra pelicula anterior que no le habia sali-
do bien, y muestra y explica por qué no le salié bien.
Ese film anterior era un documental sobre Alberto De-
middi, el famoso remero argentino.

Ademas, en la pelicula estan las cartas que Demiddi
le mandaba al director diciéndole que estaba muy
ocupado (con su actividad central, la de remero,
claro), que no podia seguir filmando, etc. Esas car-
tas estan en la pelicula y la presencia de Demiddi le
agrega al film un valor documental extraordinario. [Se
puede ver el film de Yaccelini en https://www.youtu-
be.com/watch?v=4_xrPsO4k3k&t=2s]

OTRO ESPECTADOR: {Cémo se individualiza los mate-
riales nitrato, y qué precauciones deben tomarse?

F. M. PENA: Todos los materiales 35 mm mudo son ni-
trato. Lo primero que hay que hacer es reconocerlos
y tenerlos aparte. El 16 mm nitrato es algo excepcio-
nal, ya que la inmensa mayoria de 16 mm no es ni-
trato. Tanto el 16 mm como el 9,5, que eran formatos
hogarenos, por razones de seguridad, siempre fue-
ron hechos en acetato.

Para el nitrato, un buen consejo es tener la pelicula
floja en el interior de la lata, que las vueltas no es-

tén apretadas. Ademas, hay que pensar, una vez por
ano, abrir todas las latas y ver su estado. Si apare-
cen manchas, es el nitrato que empieza a descom-
ponerse.

R. BECEYRO: Recuerdo una especie de experimento que
se hizo con algunos de los films (Dias habiles, mi film
de 39 afo, y Jardin de infantes, que dirigié Marilyn,
por ejemplo) que consistié en hacer un film 16 mm con
sonido magnético. Se sac una copia del negativo ar-
mado, se le pegd una banda magnética en el costado
y en el propio proyector se grabé el sonido. Asi se hizo
una copia Unica de esos films, que vaya a saber donde
estan. No se volvio a insistir con ese método.

F. M. PENA: Hay que pensar que el sonido encarecia
mucho los films.

R. BECEYRO: No hay que olvidar que en el instituto no
existia la materia Sonido, que no habia equipamien-
to de sonido para filmar: nunca tuvimos un grabador
Nagra. Se filmaba mudo, se montaba mudo.

F. M. PENA: En La Plata pasaba lo mismo. Se considera-
ban los campeones del off, y la banda sonora se pen-
saba sin sonido sincrénico, con voz en off, con musica.
Volviendo a la preservacién, no hay que olvidar que
lo fundamental es hacer circular lo que se preserva,
que se vean los films que se preservan. Hay ahi una
puesta en valor cultural, que supone la circulaciéon de
todo ese material.
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