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1. Por supuesto, no fue el tinico motivo. La falta

de conciencia sobre la relevancia de los materiales
filmicos como documentos histéricos ha sido uno de
los principales motivos para su descarte y destruccion
voluntaria. Asimismo, la falta de politicas publicas,
traducidas en presupuestos insuficientes para el sos-
tenimiento de profesionales y tecnologias adecuadas,
alimenta este desamparo.

Hasta ahora hemos observado las cualidades técnicas y las aplicaciones discursivas pro-
pias de una época donde la experimentacién y falta de estructura industrial del cine per-
miti6 el desarrollo de una amplia gama de imdgenes esplendorosas. Pero, como bien es
sabido, pocos son los documentos sobrevivientes de esta época, y mds atin en su soporte
original. La mayoria de las peliculas silentes ya no existen: los historiadores suelen hablar
de un 80% de la produccién mundial perdida, ya sea porque se han descompuesto, se han
destruido o simplemente han desaparecido. Por otro lado, aquellos documentos que si han
llegado a nuestros dias presentan una variedad de problemas técnicos, culturales y econé-
micos para ser preservados y exhibidos de forma tal que se garantice la permanencia de

sus caracteristicas visuales tnicas.

La pérdida de tanta historia del cine se ha debido, en gran medida, a la fragilidad del
medio.' El nitrato de celulosa, la base pldstica sobre la que se posa la emulsion fotosensi-
ble, es un material muy inestable, y los historiadores indican que su vida estimada apenas
llega a los cien afios. Esto nos ubica en un periodo limite: las peliculas publicadas en este
libro estarian llegando a sus dltimos dias de vida. Dice Alfonso del Amo (2006): “Los
efectos mds perceptibles de la inestabilidad quimica del celuloide son la inflamabilidad

y la degradacidn estructural (descomposicion), estando ambas manifestaciones estricta-

mente relacionadas”.

La alta inflamabilidad del nitrato ha sido uno de los principales causantes de destrucciéon
de los acervos. Durante la década de 1920 se registraron numerosos incendios en las
cabinas de proyeccion de todo el pafs, en su mayoria debido al contacto de las peliculas
con las chispas producidas en el mecanismo de proyeccion. La publicacion periddica La
Pelicula, realizada para los miembros de la industria cinematografica y en especial aque-
llos de la rama de la exhibicién y distribucion, daba cuenta de los siniestros, advirtiendo
con preocupacion las pérdidas econdmicas y el “desbarajuste” que esto ocasionaba en

la programacién de estrenos exclusivos (La Pelicula, 30 de diciembre de 1920). El ojo

estaba puesto en la negligencia de los operadores y sus malas précticas. Sin embargo,
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2.“Uno de los peones dejé momentdneamente un sol-
dador encendido sobre un cajén, y como tomara fuego
una pelicula, ardieron rapidamente otras que habia
cerca, generalizdndose el incendio en toda la sala en
contados minutos” (La Nacion, 3 de octubre de 1920).

la creciente repeticion de incendios llevé a considerar que la falta de mantenimiento o
recambio de la maquinaria artesanal de proyeccién podia tener también algo de culpa.
Proyectores con sistemas de refrigeracién o tambores sellados fueron publicitados como

las novedades tecnolégicas que debian adquirirse para la seguridad del comercio.

Pero los incendios también se producian en los depdsitos de peliculas: en 1920 fue en la
Casa Max Gliicksmann? y en 1926 en Cinematografia Valle. La frecuencia de los sinies-
tros llevo a la intendencia municipal de Buenos Aires a elevar un decreto en 1926 (ca-
sualmente tan sélo siete dias antes del gran incendio de Valle) a partir del cual obligaba a
las casas productoras a ajustarse a determinadas condiciones de seguridad. Entre ellas se
indicaba que las compaififas debian “constar de locales independientes entre si y comple-
tamente incombustibles para la revisacion (sic), impresion, revelacién (sic), desecacion
(sic) o almacenamiento de peliculas” (La Pelicula, 8 de abril de 1926), de lo que se puede
inferir que las actividades relativas al laboratorio y circulacién de materiales se realiza-

ban en una misma habitacién o con una organizacién muy precaria.

Paralelamente se comenz6 a hablar de la pelicula ininflamable: “El vapor aleman

‘Cap. Polonio’ trae novedades cinematogréficas: es una remesa de peliculas ininflama-
bles. Nada menos que 75.000 metros de las mejores producciones francesas y alemanas
en cintas de la nueva invencion. (...) En Europa estas nuevas peliculas han desalojado
de los cines a las inflamables antiguas, habiendo sido el gobierno francés el primero en
hacer ley obligatoria la adopcion general de las ininflamables”. La publicacién en La
Pelicula es del 16 de noviembre de 1922, pero la sustitucion definitiva por la llamada
“pelicula de seguridad” (safety film en inglés) no sucedi6 sino hasta principios de la
década de 1950.

A pesar de la progresiva sustitucién al soporte acetato en el campo de la produccién
cinematogréfica, los depdsitos continuaban guardando materiales en soporte nitrato y los
incendios seguirian sucediéndose. En 1957 arden los laboratorios Cristiani y en 1969

los laboratorios Alex; mas cercano a nuestros dias, le sucederia también a los archivos
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profesionales: la Cineteca Nacional de México en 1982, los depdsitos de nitrato de la
Cinemateca Brasilera en 2016 y los de la Cineteca di Bologna en 2018, s6lo por nombrar
algunos. En estos casos, cuyas condiciones de guarda se suponen controladas, las causas
suelen estar asociadas a cortocircuitos eléctricos en las dreas donde se depositan las

peliculas.

El otro gran problema de supervivencia del nitrato es su degradacién estructural. Existen
dos tipos de agentes de descomposicién: exdgenos o endégenos. Los procesos exégenos
estdn directamente vinculados con las condiciones ambientales de guarda. Los altos in-
dices de humedad y las fluctuaciones de temperatura de los depdsitos afectan gravemente
al soporte. Este tipo de degradacién se manifiesta en los bordes de los rollos y acciona
desde afuera hacia adentro. La descomposicién endégena, en cambio, es la que surge de
la propia constitucién quimica del nitrato. Todos los materiales en soporte nitrato contie-
nen su propia degradacién latente desde el momento de su fabricacién. En determinado
momento y de forma imprevisible, la descomposicién endégena se activa desde el interior
del fotograma hacia el exterior. Contintia Del Amo (2006): “Es posible predecir que, sean
cuales sean las condiciones en que se conserven, a largo plazo todas las peliculas de ce-
luloide serdn victimas de la descomposicién”. La degradacién del nitrato estd, asimismo,
intrinsecamente ligada a su inflamabilidad: el soporte que se descompone emite gases
téxicos y, en caso que no puedan disiparse debido a, por ejemplo, envases sellados o falta

de ventilacién en los depésitos, se puede provocar su autocombustion.

Paolo Cherchi Usai (2000) explica muy sintéticamente las fases del proceso de descom-

posicion del nitrato:

Desde el momento en que es producida, la pelicula comienza su proceso de descomposicion,
aun en las mejores condiciones de almacenamiento (esto es, a muy baja temperatura 'y a
humedad ideales). Durante este proceso, la pelicula emite varios gases, especialmente diéxido
de nitrégeno, que combinados con el agua en la gelatina y con el aire, forman dcido nitrico y

acido nitroso. El 4cido corroe las sales de plata de la emulsion, destruyendo la imagen.
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3. Como parte del trabajo de investigacion de esta
publicacion, durante 2016 y 2017 realizamos una
experiencia de recuperacién de la pelicula [Pelota
Vasca, Club Burzaco], cuyo estado por entonces era
de descomposicién irreversible. Se traté de una digi-
talizacién cuadro a cuadro realizada con un escdner
plano de transparencias, posteriormente compuesto
por ordenador. La técnica fue disefiada por Javier de
Azkue y el proyecto fue acompafiado por Leandro
Listorti y Carolina Cappa.

4. Ver el trabajo de Luciano Berriatda sobre la im-
portancia de los catdlogos de emulsiones preteiidas,

“Regarding a Catalogue of the Tints Used on the Silent

Screen”, en Berriatuia, Luciano, ed., (1998), All the
Colours of the World: Colours in Early Mass Media,
1900-1930, Reggio Emilia, Italia.

Los estadios de la muerte gradual de la pelicula son tristemente familiares. La pelicula se
contrae, y la distancia entre las perforaciones se reduce, haciendo que la proyeccién sea
imposible y el copiado muy problematico. Aparece un fuerte olor punzante, la imagen tiende
a desaparecer y la base se vuelve de un color amarronado. La emulsién se vuelve pegajosa y
es muy dificil enrollar la pelicula. Luego se producen erupciones de material oscuro sobre la
superficie del rollo. Esto continta hasta que la pelicula se vuelve una masa indistinta cubierta
por una corteza marrén. En la etapa final de descomposicién, la pelicula se reduce a una masa

blanquecina, incluso a polvo.

Una pelicula de nitrato en perfectas condiciones se quema a una temperatura de 170°C; una
pelicula en descomposicion, a temperaturas menores, hasta 41°. Si cantidades sustanciales son
almacenadas a altas temperaturas en latas selladas sin intercambio de aire, el nitrato explota.
No hay forma de apagar las llamas: la pelicula emite oxigeno que alimenta el fuego aun bajo

el agua, la arena o el 4cido de carbono.

En las primeras dos fases de descomposicion todavia es posible reproducir el material
para obtener una duplicacién. En las siguientes dos fases, primero la que convierte el
material en una gelatina pegajosa y luego la que lo convierte en una masa sélida y burbu-

jeante, la recuperacion es inviable y la pérdida es total.?

EL COLOR VERDADERO

La degradacion quimica de los materiales y su implicancia en la alteracion de los colores,
en especial aquellos de los sistemas de color aplicado, desata apasionantes discusiones de
cara a la restauracién y presentacién del cine de los primeros tiempos. Todos los sistemas
de color han sido siempre muy inestables, aun cuando son almacenados apropiadamente.
Los colores varfan dependiendo de la temperatura de las ldmparas de los proyectores, que
a su vez varfan con el paso del tiempo. Los tintes de los sistemas de color aplicado se van
apagando progresivamente a medida que se exponen repetidamente frente al calor de las
ldmparas e incluso, indica Yumibe (2012), “algunos relatos sobre el tefiido mencionan
que ciertos tintes comenzaron a desvanecerse luego de una tnica proyeccién”. De alli que
muchas veces hay fragmentos que presentan variaciones a lo largo de un mismo material.
“En cualquier caso”, indica Del Amo (2006), “determinar si el color que aparece en una
vieja pelicula es el original o es un producto de la degradacién es una tarea practicamente

imposible”.

A la hora de restaurar una pelicula del periodo, resultan de mucha importancia los ma-
nuales originales de tefiido y virado y los catdlogos de emulsiones pretefiidas publicadas
por los fabricantes de la época.* El problema muchas veces, y muy particularmente en el
caso de Argentina, es que carecemos de estos documentos complementarios. Ni catdlo-
gos de stock virgen ni el conocimiento efectivo de cudles materiales se encontraban en
circulacién en cudles afos. ;Como saber si nos servird un catdlogo publicado en Estados
Unidos para conocer el color aplicado, en un determinado momento y en un determinado

contexto econémico, a una pelicula coloreada en Argentina?
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5. La metafora es de Fernando Martin Pefia, en entre-
vista inédita realizada por C. Cappa, A. Levinson y S.
Yablon, en diciembre de 2018.

Ademds de lidiar con estos cambios de degradacién quimica del material, la preservacién
del color debe enfrentarse a otro gran problema: muchas peliculas fueron durante mucho
tiempo duplicadas casi exclusivamente en emulsiones blanco y negro. Los colores eran
simplemente documentados a través de escritos, o con suerte transmitidos a través de
testimonios orales. Es el caso de El siltimo malon (Alcides Greca, 1918), cuyas tltimas
restauraciones (Museo del Cine, 2009 y 2018) partieron de un duplicado blanco y negro
sobre el cual se atribuyd un esquema de colores a partir de un relato de Octavio Fabiano

luego de que tuviera acceso a una copia con los colores originales.

EL AGUIJON DEL ESCORPION

En practicamente todas las exhibiciones de una pelicula de los primeros tiempos se utili-
zan copias del documento original, ya se trate de duplicaciones fotoquimicas o de copias
digitales. La exhibicién de un material original de la época en soporte nitrato es casi un
asunto prohibido: la proyeccién y la manipulacién pueden rayar, dafiar e incluso prender
fuego al material, siendo este, la mayoria de las veces, el Gnico sobreviviente de una
obra. El documento en soporte original es conservado en los archivos audiovisuales casi
como si se tratase de una pieza de museo, contradiciendo su funcién de reproductibilidad
original. A diferencia de la restauracion de arte tradicional, la preservacién y restaura-
cion de imdgenes en movimiento implica siempre la realizacidon de una copia para que el
material original no sea alterado por la manipulacién. Pero un duplicado o una digitaliza-
cién del material original, aun realizado en las mejores condiciones posibles, transforma
inevitablemente el documento. Su base pléstica ya no es la misma (el nitrato ha dejado de
producirse como base filmica en la década de 1950) y su calidad visual se altera. En el
caso de las peliculas coloreadas a mano, las anilinas han cambiado y, aun cuando quisiera
realizarse un proceso de aplicacién similar en la actualidad, este deberia realizarse sobre
una base plastica distinta, el poliéster, alterando su contraste. La “copia del nitrato” pa-
reciera entonces una “copia infiel”, ergo falsa, del documento original (Fossati, 1997). La
conservacion de las piezas y la experiencia de la exhibicién entran en guerra: si el nitrato
se proyecta, se rompe; si se proyecta una copia, pierde sus caracteristicas originales. La
tension es la de una industria nacida, como el escorpién, con su propio veneno:’ la obso-
lescencia tecnoldgica. “Los cambios en los materiales de las peliculas son decididos por
las industrias que los producen, y la mayor preocupacion de esta industria no es facilitar
el proceso de preservacién” (Fossati, 2012). Con la aparicién de los archivos filmicos y
la profesionalizacién de la disciplina de preservacion de imagenes en movimiento, se han
desarrollado una variedad de métodos para reproducir las peliculas en otros soportes dis-
tintos al original de forma tal que la alteracién de sus caracteristicas visuales originales
sean reducidas al minimo. Desde el método Desmet Color, que introduce una simulacién
de los colores aplicados manualmente a través de las luces utilizadas para la correccién
de color en las copiadoras, hasta las tltimas tecnologias aplicadas a la restauracién digi-

tal, que se ha convertido en el método de restauracién dominante en todo el mundo.

En definitiva, la restauracion de una pelicula se verd siempre atravesada por la interpre-

tacion de los documentos. Comprender el estado de conservacién de un material y sus
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huellas; la pertenencia de la obra a una determinada coyuntura tecnolégica, econémica y
social; la existencia de la tecnologia y el presupuesto adecuado para llevar a cabo la res-
tauracién que fuera adecuada. “En el caso de una pelicula de nitrato, tal interpretacién es
inevitable, desde el momento en que la copia de nitrato tiene una existencia finita y no se
puede proyectar por mas tiempo. Esa interpretacion, por supuesto, se convertird en parte
de la historia de la pelicula ya que influenciard todas sus futuras proyecciones”. (Fossati,
1997). Conocer las implicancias tecnolégicas que median entre las imagenes supervivien-
tes y nosotros, los espectadores contemporaneos, es una tarea fundamental para construir

hipdtesis y percepciones sobre el pasado.
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