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Resumen. La consideracion que se ha tenido sobre los documentos filmicos ha evolucionado a lo
largo de los casi ciento veinte afios de historia del cine, pasando estos de ser considerados mera
mercancia que una vez usada podia desecharse a considerarse parte de un patrimonio documental,
cultural e histérico cuya preservacion tendra una importancia vital como memoria de la Humanidad
para las futuras generaciones. En este dificultoso camino, que recorreremos en el presente articulo,
algunas personas (cinéfilos amantes del cine, coleccionistas, productores y otros profesionales del
cine y de los archivos) reivindicaron ese valor documental, trabajando y proponiendo proyectos
concretos hasta lograr que se creasen filmotecas publicas y la Federacion Internacional de Archivos
Filmicos (FIAF) que atn hoy las coordina, asi como que los organismos publicos reconociesen
oficialmente dicho valor a partir de 1980. Recordando sus reivindicaciones, preocupaciones y
proyectos, queremos rendir un necesario homenaje con la presente investigacion a todas estas
personas, en un momento oportuno de grandes recortes econdmicos a las filmotecas por parte de los
gobiernos, para que aquellos esfuerzos no caigan en un peligroso olvido que nos haga volver a
presenciar una nueva oleada de destruccion masiva del patrimonio cinematografico, similar a las
sufridas a comienzos de los afios veinte, treinta y cincuenta del siglo XX.

Palabras clave: Documentacion Audiovisual; Documentacion Filmica; Filmotecas; Archivos
filmicos; Historia; Patrimonio documental filmico.

[en] Film Librarianship: historical contextual framework

Abstract. The consideration about film documents has evolutioned during the almost one hundred
and twenty years of history of film: from being considerated as a mere merchandise which once used
could be thrown out to be considerated part of a documentary, cultural and historical heritage whose
preservation will have a vital importance as a memory of humanity for future generations. During this
long way, which we will go across on the present research, some people (cinephiles, collectors, film
producers and archives professionals) defended that documentary value, working and proposing
projects until they achieved the creation of public film archives and of the international federation
which coordinates them even today (FIAF), as well as that public organizations officially recognise
that value from 1980. Remembering their recognitions, worries and projects, we want to pay a
necessary homage with this work to all those people, at an opportune moment characterized by big
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cutbacks to film archives by governments. We must not allow those efforts fall into a dangerous
oblivion which causes a new wave of massive destruction of film heritage, similar to the ones at the
beginnings of the twenties, thirthies and fifties of the twentieth century.

Keywords: Audiovisual Librarianship; Film Librarianship; Film Archives; History; Film heritage.
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1. Introduccion

El presupuesto destinado en Espafia a la preservacion del cine espafiol por parte del
Gobierno ha disminuido drasticamente en los ultimos afios. En un articulo de
Ramén De Fontecha publicado en El Confidencial,® se denuncia que la principal
filmoteca de nuestro pais, Filmoteca Espafiola, ha sufrido una reduccion
aproximada del 60% entre el afio 2010 y el afio 2014. Asi, el Instituto de la
Cinematografia y de las Artes Audiovisuales (ICAA), organismo auténomo
adscrito a la Secretaria de Estado de Cultura que planifica las politicas de apoyo al
sector cinematografico y a la produccion audiovisual, concede cada afio menos de
un 10% de su presupuesto anual de casi 50 millones de euros, es decir, menos de 4
millones de euros, a este archivo cinematografico que cobija unos 70000
documentos cinematograficos de todo tipo, de los cuales en torno a 35000 son
peliculas.* Este presupuesto se encontraria muy lejos de los 30 y 20 millones de
euros anuales que constituyen, respectivamente, los presupuestos de las principales
filmotecas de otros paises europeos como Francia y Reino Unido: Cinemathegue
Francaise y British Film Institute.

Este brusco recorte economico, padecido también por las filmotecas espafiolas
regionales, supone evidentes dificultades en el trabajo realizado hoy por los
documentalistas de los archivos cinematograficos espafioles en su dia a dia, algo
que, en un plazo no muy lejano, podria implicar una peligrosa merma del
patrimonio documental cinematografico de nuestro pais, lo que, ademas, chocaria
frontalmente con los pronunciamientos en defensa de la preservacion del
patrimonio documental audiovisual que organismos internacionales como la
UNESCO han venido dirigiendo a todos los estados desde 1980 hasta la actualidad.

De Fontecha, Ramoén. “Un Laboratorio para Salvar el Legado del Cine” [articulo periodistico]. En El
Confidencial.com, 12 de agosto de 2014. En URL: http://www.elconfidencial.com/cultura/2014-08-12/un-
laboratorio-para-salvar-el-patrimonio-cinematografico-espanol 174967/ [Consultado: 30/09/2015]

Ministerio de Educacion, Cultura Y Deporte. “Fondos Filmicos de la Filmoteca Espafiola”. En URL:
http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/cine/mc/fe/fondos-filmicos.html [Consultado: 08/07/2015]
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Y es este paso atras que hoy presenciamos con preocupacioén, y que se
constituye como un duro golpe a la Documentacion Audiovisual, el que nos lleva a
considerar necesario un estudio que profundice en la relevancia del papel de las
filmotecas en la sociedad y que recuerde lo que costd histéricamente, desde el
nacimiento del cine en 1895 hasta los afios treinta del siglo XX, que se creasen
estas instituciones y que los organismos publicos internacionales y los estados se
implicaran en la preservacion del cine.

2. El proyecto pionero de Boleslaw Matuszewski y otros proyectos iniciales

La gran mayoria de los manuales sobre historia del cine apuntan al 28 de diciembre
de 1895 como la fecha en la que nace el cine, con la primera representacion ptblica
del filme de los hermanos Lumiére Salida de los obreros de la fabrica® sobre una
pantalla del Salon Indien del Grand Café del Boulevard des Capucines de Paris.
Resulta curioso como desde inmediatamente después de aquella primera
proyeccion cinematografica en publico, ya comienza a dejarse entrever por parte de
los periodistas de la época el valor que podrian alcanzar aquellas imagenes
animadas con el paso del tiempo para los historiadores y para toda la Humanidad.
Asi, en un articulo de la revista francesa Le Nature® firmado bajo las iniciales
E.H. y de fecha 11 de noviembre de 1896 se hace alusion a una futura utilidad
educativa, cultural y cientifica del cine. En el mismo, podemos leer lo siguiente:

“Gracias a este aparato, todo el mundo podra ver revivir la salida de la iglesia de la
boda del sefior X... con la sefiorita Y..., el final de la carrera del Grand Prix, el
desfile de los coraceros en la revista del 14 de julio y las innumerables escenas
vividas cada dia en nuestro Paris tan pintoresco. Ese es el aspecto divertido del
cinematografo. Pero jcudntas aplicaciones utiles para la ensefianza de las artes y las
ciencias, para la grabacion y conservacion de las grandes escenas teatrales, etc.,
cuanto tendremos que grabar cuando el aparato, de mddico precio en suma, se haya
generalizado, democratizado, y se encuentre en todas las manos como ahora lo estan
el gemelo fotografico y el verascopio! jQué alegria sentiran nuestros nietos cuando
hagan revivir a sus antepasados gracias a las pruebas cinematograficas
cuidadosamente conservadas!”.’

Numerosas observaciones de este tipo se reflejan en la prensa de finales del
siglo XIX en el momento en el que el cine llega a un nuevo pais. Pero es en 1898,
de la mano del fotografo polaco del Zar ruso Nicolas II y expropietario de un taller
fotografico en Varsovia, Boleslaw Matuszewski, cuando se va a hacer referencia
por primera vez a la necesidad de crear instituciones que garantizaran la
conservacion de las peliculas (de los documentos filmicos) como material historico
que forma parte del patrimonio cultural de la humanidad. La idea le surge a raiz de

Sortie des usines Lumiére & Lyon (Auguste Marie Louis Nicolas Lumiére y Louis Jean Lumiére, 1895).
¢ H., E. [Sin titulo]. En Le Nature, n° 1180, 11 de Noviembre de 1896, pag. 91.
7 idem.
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un curioso incidente por el cual unas imagenes captadas dicho afio por ¢l mismo
con una camara Lumiére, en la visita a Petersburgo del Presidente de la Republica
francesa Félix Faure, adquirieron una gran importancia diplomatica al servirle a la
nacion francesa para rechazar, con pruebas audiovisuales fundamentadas, unas
acusaciones dirigidas contra su protocolo y segun las cuales el presidente francés
habria olvidado descubrirse ante la bandera rusa al desembarcar, demostrandose asi
la malevolencia del extranjero, concretamente de Otto von Bismarck, el acusador,
que habia sido hasta unos afios antes Canciller de Alemania.

Este incidente marcaria a Matuszewski, quien ese mismo afio publicaria el
folleto Una nueva fuente de la historia (Une nouvelle source de I"histoire) ¥, que
enviaria a diarios, altezas reales, académicos, embajadores y universitarios para
intentar conseguir que tomaran conciencia acerca del “interés documental” de
algunas acciones y espectaculos en forma de imagenes en movimiento,
concretamente de aquellas que representan “las escenas de la vida publica y
nacional” y no aquellas “ simplemente recreativas, fantasticas o escenas de vida
curiosas’ °,afadiendo que “ la prueba cinematografica (...) hace alzarse y caminar
a los muertos y a los ausentes. Esa simple cinta de celuloide constituye, no
solamente un documento histérico, sino una parcela de la historia” . '°

Pero Matuszewski va ain mas alla y, dado el interés de este tipo de documentos
o “fuentes quizas privilegiadas de la historia”, cree conveniente y necesaria la
creacion de un “ museo o depdsito cinematogréfico” en Paris, proporcionando a los
documentos filmicos “la misma autoridad, la misma existencia oficial, el mismo
acceso que otros archivos ya conocidos’ .

Incluso llega a visualizar el futuro archivo, apuntando los recursos humanos y
materiales necesarios, sus posibles ubicaciones (“ bien la Biblioteca Nacional, bien
la del Instituto, o en los Archivos, 0 en el museo de Versailles’, 1o que puede verse
como una clara y relativamente temprana equiparacion del cine a las otras artes
conservadas), asi como la autoridad que se responsabilizara de él (“una de las
Academias que se ocupan de la historia” ) o los procesos a los que se someteran los
documentos: seleccion a cargo de un comité competente una vez aprecie su valor
histérico, catalogacion de los rollos negativos aceptados, y el acceso del publico
unicamente a algunos positivos bajo unas condiciones establecidas por el mismo
comité.

Matuszewski prosigue con su preocupacion y elabora al respecto, unos meses
después de la publicacion del primer texto, un estudio atin mas pormenorizado
titulado La photographie animée, ce qu'elle est, ce qu”elle doit étre™? (La fotografia
animada, lo que es, lo que debe ser). En ¢l, abre las puertas del futuro archivo

8 Matuszewski, Boleslaw. Une Nouvelle Source de |'Histoire [folleto]. Paris, 1898. En URL:
https://archive.org/details/unenouvellesourcOOmatu [Consulta: 13/01/2015].

°  Ibidem. Pag. 7.

10 Ibidem. Pag. 9.

idem.

12 MATUSZEWSKI, Boleslaw. La Photographie Animée, ce qu'elle Est, ce qu'elle Doit Etre. Paris: Impr.
Noizette et Cie, 1898, 88 p. [Reimprimido en facsimile en: MAZARACKI, Magdalena (ed.). Boleslas
Matuszewski. Ecrits Cinématographiques. Paris: Association Frangaise de Recherche sur I’Histoire du
Cinéma/Cinémathéque Francaise, 2006].
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filmico a otras funciones mas alld de la puramente historica: la creacion de un
“dep0sito cinematografico industrial”, adscrito a Artes y Oficios y a la Escuela
Central, un “deposito de filmes militares”, administrado por el Ministerio de la
Guerra, y un “depdsito de la cinematografia médica”'®. Ademas, hace hincapié
ahora en la utilidad que podria tener también la conservacion de aquellas imagenes
acerca de las “costumbres locales (...), cinematografia de familia (...),
investigaciones policiales (...), la danza y e arte del comediante (...) - o - la
mUsica sinfonica y los directores de orquesta”*, manifestando siempre, frente a los
filmes documentales (Gnicos con ese valor documental para él) una clara
animadversion por la ficcion."

Destaca la importancia que tiene para Matuzewski que el archivo (para él museo
o depdsito cinematografico) y las colecciones especializadas (a las que denomina
depdsitos cinematogr &ficos parciales) tengan sobre todo un caracter ptblico (por lo
que hace continuas referencias al Estado y a sus instituciones) y oficial, para
otorgarles asi una mayor confianza y profesionalizacion.

En su completo estudio, Matuszewski hace también alusion a la nocion del
deposito legal, proponiendo que, al igual que algunos ejemplares impresos se
someten a él, debe ser obligatorio para los documentos filmicos. E incluso apunta,
con detalle, la importancia de la accesibilidad del publico a todas las colecciones
(con la excepcion de los filmes militares), previendo proyecciones asi como la
publicacién de un periddico de tirada europea para favorecer la creacion de este
tipo de depositos oficiales, o sentando las bases de una politica de “ donaciones
voluntarias, legados, intercambios y compras’*®, dejando siempre bien clara la
prioridad que debe darse, ante todo, en este tipo de archivos a los negativos de las
peliculas, que se conservarian “ cerrados y sellados en estuches etiquetados” .!”

En definitiva, de estos dos escritos de Matuszewski podemos extraer
fundamentalmente que es la primera vez en la historia del cine, a poco més de dos
afnos desde su nacimiento, en la que se hace referencia a una nocién de archivo
filmico muy aproximada a la que tenemos en la actualidad. Pero, claro esta, que el
hecho de que el polaco visualizase y propagase esta idea no significa que se
materializase de inmediato, lo que no le cogeria de sorpresa, puesto que ¢l mismo
era pesimista con la pronta aplicacién de su proyecto al poner en duda que esa
industria naciente se preocupase de la investigacion historica y la conservacion
cultural:

“La fuerza de la inercia es una fuerza y para vencerla hay que desplegar los mas
considerables esfuerzos. No me hago ilusiones sobre la rapida ejecucion de mi
proyecto. No me imagino que las academias, los museos, las bibliotecas, los
depdsitos de archivos, los ministerios o las administraciones se apresuren a

13 Ibidem. Pp. 14-26.
4" Ibidem. Pp. 40-53.
15 Ibidem. Pag. 57.
1 Ibidem. Pag. 58.
17 Ibidem. Pag. 57.
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organizarse para formar colecciones de cinematografias documentales. La cosa se
hara, pero su puesta en marcha sera, como de costumbre, lenta y penosa”.!

No se alejaria mucho de la realidad el polaco en sus apreciaciones, ya que, de
hecho, no sera hasta 1933 cuando se cree el primer archivo cinematografico, asi
concebido, en Estocolmo, treinta y cinco afios después de sus planteamientos y
treinta y siete afios después del nacimiento del cine.

No obstante, proyectos como el pionero del visionario Matuszewski vuelven a
surgir en diversos paises en los afios siguientes a su propuesta, reivindicandose con
ellos un lugar que dé cobijo a los documentos filmicos.

En este sentido, es digna de mencion una resolucion propuesta y aprobada en el
afio 1900 por el Congreso Etnografico de Paris, que reza lo siguiente:

“Todos los museos antropologicos deberian afiadir a sus colecciones los archivos
cinematograficos adecuados. La mera posesion de un torno de alfarero, de una serie
de armas o de un telar primitivo no basta para alcanzar una plena comprension de su

uso funcional, lo que so6lo podrda legarse a la posteridad mediante registros

cinematograficos exactos”.!®

Y es que las Ciencias de la Etnografia y la Antropologia comienzan a usar el
cine desde practicamente sus origenes como un instrumento mas junto con la
camara fotografica y el registrador de sonidos. Si bien tal vez no recogiesen mucha
informacion de manera sistematica, hay que valorar el hecho de que aprobaron la
anterior resolucion y de que eran unos de los pocos que se habian percatado de que
el nuevo medio cinematografico era capaz de procurar un registro unico de la
actividad humana en el siglo XX.

Otros proyectos, mas en la linea del de Matuszewski, irian surgiendo en los
afios siguientes, entre los que podemos destacar las aportaciones de un trinomio
parisino integrado por Henri Turot, Emile Massard y Victor Perrot. El primero de
ellos, concejal de Paris, propondra en 1906 la creaciéon de “unos archivos
cinematograficos que permitan conservar € recuerdo de todas las fiestas,
ceremonias y grandes acontecimientos interesantes de la ciudad de Paris’, a lo
que anade “ cuan valioso seria, para quienes vendran después de nosotros, estar
documentados de una forma tan viva sobre los acontecimientos que vivimos
actualmente. No costaria casi nada organizar unos archivos’ .

Aunque la propuesta quedaria en un principio sélo en eso, seria retomada cinco
afios mas tarde por otro concejal parisino, Emile Massard, quien, conjuntando
fotografia y cine, propone constituir un “ museo de la palabray el gesto, destinado
a acoger los archivos cinematograficos y fotograficos que presenten un interés
para la Historia” #. Massard pone como ejemplo la ciudad de Viena, que “ ya tiene
un Museo del gesto que recibe todos cuantos archivos cinematogréficos vale la

'8 Ibidem. Pp. 60-61.

Speed, Francis. “The Function of the Film as Historical Record”. En African Notes, vol. 6, 1968, pag. 46.
Consejo Municipal de Paris. Bulletin Municipal de Paris, 5 de noviembre de 1906. Pag. 772.

2l Consejo Municipal de Paris. Bulletin Municipal de Paris, 12 de abril de 1911. Pag. 676.
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pena conservar”

iniciativa cultural:

, a la vez que acusa al Estado de poca colaboracion en esta

“Ya habiamos visto en Viena un magnifico Museo de la policia, el mas bello y mas
completo del mundo, y lo habiamos sefialado en nuestro informe en materia de
seguridad publica. Esta vez, reclamamos la atencion del Consejo hacia su museo
cinematografico. Paris es lo suficientemente rica para hacer lo mismo que Viena y
para dar una leccion de iniciativa al Estado, que deberia ser el primero en fundar una

biblioteca de esa clase”.??

Pero esta peticion seria, una vez mas, desatendida. No obstante, si se prestaria
atencion a la misma idea, expuesta por el también parisino Victor Perrot, cronista e
historiador firmante de Le Dernier Boulevardier, ante la Société des Amis de la
Bibliotheque de la Ville de Paris. Perrot lograria obtener la aprobacion de un
departamento de archivos cinematograficos, aunque “ cuando el proyecto entraba
en €l periodo de realizacion gracias al apoyo econémico privado, la guerra vino a
detener la actividad de la Sociedad, que ya no fue reemprendida” 2*. Pero Perrot no
permitiria que este factor (tan inoportuno a lo largo de la historia en la
implantacion de nuevas medidas), frenase en seco sus intenciones ahora que por fin
habian visto una pequefia luz verde.

Asi, en la Comision du Vieux Paris, del 29 de mayo de 1920, insiste en su
peticién exponiendo un nuevo informe* mas detallado, en el que, entre otras
cuestiones, focaliza su atencion, del mismo modo que Matuszewski, en los filmes
documentales, aunque limitado Gnicamente al ambito geografico de la ciudad de
Paris, para la cual tendrian cabida incluso las ficciones que contuviesen aspectos de
la capital francesa. También, siguiendo las peticiones que el polaco hacia veintidos
afios atras, Pierrot prioriza la salvacion de los negativos de las peliculas ante todo y
pide la creacion de un depdsito legal. Su mayor diferencia con respecto al polaco
estribaria en el elevado énfasis que pone en los argumentos patridticos que
esgrime.

No obstante, aunque consigue la aprobacion de dicha Comision y la peticion,
por parte de esta, al Consejo Municipal de Paris de que encargue a la
administracion la busqueda de los filmes documentales que interesen a la historia
de Paris para su conservacion duradera junto con los nuevos filmes similares que se
vayan produciendo, y a pesar de sumarse un afio mas tarde a esta peticion Emile
Massard — que vuelve a la carga retomando su propuesta de 1911 —, las peticiones y
advertencias del Consejo Municipal a la administracion se ven materializadas en
1925 en algo muy diferente a lo que se venia deseando: la Cinémategue de la Ville
de Paris, una pequefia institucion que difundia en las escuelas filmes de ensefianza
y programas recreativos. De este modo, los deseos de este trinomio parisino,

2 fdem.

3 fdem.

2 Perrot, Victor. A Paris, il y a Soixante Ans, Naissait e Cinéma. Paris: Cinématheque Frangaise, 1955.
3 Perrot, Victor. “L Histoire par le Film”. En Ciné Pour Tous, n® 59, 1921. Pp. 4-5y 8.
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después de veinticinco afios de lucha, chocaron por completo con la administracion
y con las mismas inercias que ya advirtiera y denunciase Boleslaw Matuswezski.

Por tultimo, es digna de mencion, aunque se aleje en cierto modo de la
consideracion documental del cine, la aportacion del critico de cine italiano
Ricciotto Canudo, quien definié en 1911 el cine (o artes plasticas en movimiento,
al sintetizar artes espaciales con artes temporales) como Séptimo arte en su
manifiesto El Nacimiento del Séptimo Arte. Ensayo sobre e Cinematdgrafo®,
calificativo que todavia hoy se utiliza con asiduidad para hacer referencia al cine. Y
es que, con el crecimiento de la industria, muchos directores de cine (como Jean
Epstein, Sergei Eisenstein, Lev Kuleshov, Dziga Vertov o Paul Rotha, entre otros)
defenderian también la cualidad del cine como arte, lo que, en definitiva, se
constituye como una muestra mas de que el cine esta comenzando a adquirir un
valor especial para distintos sectores sociales.

3. Primeras colecciones de documentos filmicos, primeras destrucciones
masivas y nuevos proyectos reivindicativos: Lucienne Escoubé

A medida que se va evidenciando la incapacidad de la administracion publica para
dar respuesta a las diversas iniciativas de creacion archivo, van surgiendo, sin
embargo, numerosas iniciativas privadas de recopilacion o coleccion de
documentos filmicos. Es el caso de las colecciones privadas llevadas a cabo por
personas cinéfilas como el banquero parisino Albert Kahn, quien recluté fotégrafos
desde 1910 y envid operadores a las calles a grabar la vida politica y, sobre todo,
social, reuniéndose, sus numerosos documentos fotograficos y filmicos, en los
Archives de la Planéte’’, que tuvieron una corta vida, pues verian su fin tras la
quiebra econémica de Kahn en 1929. O también el caso de la coleccion llevada a
cabo en Copenhague en 1911 (aunque con pocos meses de funcionamiento) por el
periodista danés del diario liberal Politiken, Ander Kirkebye, centrada en filmes
sobre la vida danesa, principalmente documentales, con especial hincapié en
mostrar el lado humano de la monarquia danesa de la época.

Ademas de este grupo de colecciones protagonizadas por cinéfilos particulares,
existen muchas otras colecciones similares en el primer cuarto del siglo XX
caracterizadas por un marcado caracter funcional o utilitario. Es el caso del archivo
jesuita que elabora en Basilea (Suiza) hasta su muerte, en 1919, el padre Joseph
Joye, quien practicaba, con la intencion de ganar adeptos religiosos, la percepcion
sensorial proyectando en una Iglesia, denominada Borromaim, placas de linterna
magica elaboradas por ¢l mismo con imagenes religiosas, cortometrajes y
largometrajes (hasta 2000 titulos entre los que, por vez primera y como gran
particularidad, se incluyen filmes de ficcion y de entretenimiento).

% Canudo, Ricciotto. “La Naissance d’un Sixiénne Art. Essai sur le Cinématographe”. En L"Usine aux Images.

Paris: Séguier-Arte, 1995. Pp. 32-40.
Recopilacion de sus mejores documentos en la exposicion “Paris 1910-1931, au Travers des Autochromes et
des Films d’Albert Kahn”. Paris: Musée Carnavalet, 19 octubre-21 noviembre de 1982.
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En este grupo de colecciones con fines utilitarios podriamos englobar también a
las colecciones militares que nacen con la I Guerra Mundial en 1914, como, por
ejemplo, la Section Photographique et Cinématographique de |"Armée, fundada en
Paris para reunir todo tipo de imagenes concernientes a las operaciones militares,
métodos y medios técnicos y humanos de los ejércitos, con la idea de que queden
siempre en el recuerdo de la Historia. O el de la BUFA (Heeres Bild und Filmamt),
que nace en Alemania en 1917 para rodar, difundir y explotar filmes destinados a
los soldados de su ejército. O el del National War Museum britanico, también
creado en 1917 para reunir todo tipo de objetos relacionados con la guerra,
incluyendo entre sus obras un gran volumen de filmes de este tipo. En definitiva,
resulta evidente y curioso el interés del Ejército por el cine en estos afios,
percibiendo en €l un valor potencial como arma audiovisual.

Por otro lado, ademas de las comentadas colecciones protagonizadas por
cinéfilos y aquellas con fines utilitarios, existe un tercer grupo de colecciones con
fines lucrativos, que también contribuyen a ir perfilando esa idea de archivo
cinematografico. Se trata de colecciones de documentos filmicos que nacen de la
mano de los productores cinematograficos, desde los origenes del cine, para
rentabilizar econdmicamente dichos documentos y que surgen basicamente por la
desconfianza de estos hacia la competencia y la pirateria. Y todo a partir de que el
americano W.K.L. Dickson, portavoz de Thomas Edison, solicitase en 1894 la
inscripcion en los registros del Copyright, gestionados por la Library of Congress
en Washington (la Administracion, en definitiva), del brevisimo filme A sneeze
(W.K.L. Dickson, 1893), el cual seria registrado finalmente, aunque como
fotografia, en una tipologia de documentos denominada artes gréficasy varios. No
obstante, y ante un clima de desconfianza y temor generalizado a los imitadores,
los pasos de Dickson serian seguidos por numerosos productores cinematograficos
(Thomas Edison en 1896, Siegmond Lubin en 1897 o George Méli¢s en 1903) y en
muy variados soportes fisicos, acompafiados por numerosa documentaciéon sobre
las peliculas.

Al mismo tiempo, en Europa y bajo el mismo clima de desconfianza, los
hermanos Lumicre deciden confiar a finales de 1897 casi toda su produccion de
1895, 1896 y 1897, mas de 300 filmes, al Consell des prud” hommes de Lyon, los
cuales no volveran a ver la luz hasta 1969 tras ser descubiertos por casualidad
durante unas reformas, con el mensaje inscrito: 30 vistas para el Cinematografo,
cuya propiedad se reserva la sociedad depositante durante cinco afos.

Es digna de destacar también la denominada General Film Library, un archivo
de stock shots (metrajes de archivo) que surge en Nueva York en 1920 de la mano
de los hermanos Morris y Sydney Kandal, quienes compraban noticiarios,
documentales, filmes antiguos, pruebas de rodaje o restos de laboratorio y, a partir
de esos documentos de primera mano, seleccionaban y hacian contratipos,
conservando imdgenes que pudiesen utilizarse para otros filmes y clasificando y
catalogando por tematicas el stock de negativos en “aéreos, accidentes,
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entretenimientos, animales, trenes, submarinos, puestas de sol (...)” %. De este
modo, localizaban con relativa facilidad y vendian a los compradores las imagenes
por metros de pelicula (de entre los 6 millones de metros que poseian en 1940). Su
perfecta organizacién y funcionamiento hicieron que algunos lo denominasen
como el “archivo cinematogréfico de Nueva York”*°. Pero la ausencia de una
intencionalidad cultural y documental, por encima incluso del hecho de que no
fuesen documentos filmicos originales completos los que alli se conservasen, nos
impide contemplarlo como tal, a pesar del importante antecedente que supone en
cuanto a una cierta preocupacion analitica por el contenido de los documentos
filmicos.

Otros ejemplos de colecciones por parte de productores cinematograficos, en las
que prima la salvaguardia juridica del derecho de explotacion o la reutilizacion
eventual de stock shots, son aquellas que llevan a cabo, con una idea mucho mas
relacionada con la de archivo cinematografico, la compaiiia estadounidense Metro
Glodwyn Mayer o la alemana UFA, modelos en los que se inspiraria
posteriormente Léon Gaumont cuando en 1920 compra unas antiguas bodegas de
Paris con numerosos locales subterraneos blindados para intentar llevar a cabo su
proyecto de creacion de una cinemateca francesa. Este proyecto incluia el alquiler
de locales bajo tierra a sus compafieros de profesion y la organizacion de “ una sala
de proyeccion para permitir a los visitantes que hagan sus investigaciones alli
mismo en los archivos’ . %

Por otro lado, van a producirse también en estos afios, ademas de las
mencionadas primeras colecciones de documentos filmicos, las primeras oleadas de
destruccion masiva de peliculas cinematograficas. En concreto, data de 1920, afio
en el que Gaumont inicia su proyecto de cinemateca francesa, la primera de las tres
principales destrucciones masivas de documentos filmicos en la historia del cine
(junto con las de los afios treinta y cincuenta del pasado siglo, que comentaremos
mas adelante): la sufrida, en este caso, por el ochenta por ciento de la totalidad de
la produccion cinematografica mundial entre 1895 y 1915, filmes que fueron
fundamentalmente vendidos a la industria quimica por su alto contenido en sales de
plata y nitrocelulosa. Esta primera masacre documental se atribuye a la evolucion
en la consideracion del cine como espectaculo de masas y gran industria, dejando
ya de lado aquel primer rol de barraca de feria (el vieux ciné), cuyos filmes,
caracterizados por lo irreal, la grandilocuencia o la magia, en aquellos momentos
incluso avergonzaban ya por su ingenuidad.

La siguiente destruccion masiva de documentos filmicos llegaria diez afios
después, en 1930, tras la llegada del sonoro, momento en el que el cine cambia
técnicamente y, con ello, todos los elementos que lo envuelven, desde los
intérpretes a los musicos. En esta ocasion, las peliculas se vendieron al peso a los
conocidos como recuperadores directamente para ser fundidas. De este modo, la
pérdida de la produccion cinematografica a nivel mundial entre 1919 y 1929 oscila

2 Borde, Raymond. Los Archivos Cinematogréaficos. Valencia: Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1991.
Pag. 39.

idem.

Desclaux, Pierre. “Une cinémathéque frangaise”. En Cinémagazine, n° 23, 1921. Pag. 9.
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desde el diez por ciento en la antigua URSS al setenta y cinco por ciento en
Estados Unidos o el ochenta y cinco por ciento en Italia.

Pero, no obstante, entre destruccion y destruccion van surgiendo mas iniciativas
de colecciones y de archivos de documentos filmicos. Es el caso del archivo de
documentos fotograficos, fonograficos y cinematograficos especializado en filmes
documentales que funda el gobierno soviético en 1926, con un marcado caracter
pedagdgico. O el caso de numerosos distribuidores no comerciales que, aunque
lejos del objetivo de la conservacion del patrimonio cinematografico, tratan de
satisfacer con sus colecciones de peliculas de ficcion a un publico muy particular,
como es el caso de Les Belles Cinémateques de France o de los Offices du Cinéma
Educateur, quienes llevaban el cine a las escuelas y al campo.

En 1927, un nuevo proyecto francés, con la gran particularidad de tomar la
conservacion de los documentos filmicos para salvar un arte como Unica finalidad
por vez primera (idea imperante en los archivos de hoy en dia), estuvo a punto de
materializarse justo antes de la llegada del sonoro. Vino de la mano de dos jovenes
enamorados del cine, Jean Mitry, el mas entusiasmado con la idea de crear un
archivo cinematografico, y Jean-Placide Mauclaire, quien poseia mas medios
econdmicos que el primero pero que optaria finalmente por invertir en la apertura
de una sala de cine cuando ya contaban con el apoyo de numerosos cineastas y con
una coleccion de grandes titulos del cine mudo.

Otra iniciativa similar la encontramos en 1928, protagonizada por el aristocrata
britanico Lord Askwith, quien cred, con apoyo real, el British Empire Film
Institute. Aunque su proyecto lo definio inicialmente como “el primer archivo
cinematografico del mundo”, cuyo objetivo no era otro que el de “ conservar todos
los filmes que se tenga la necesidad de archivar, a fin de que a nuestros
descendientes les sea posible ver nuestra vida de hoy” *, finalmente quedé, por la
crisis econdomica y la llegada del sonoro, en una biblioteca de libros relativos al
mundo del cine.

Para Raymond Borde, esta y la mayor parte de las colecciones que se forman
hasta finales de los afios veinte guardaran en comiin una serie de principios: “sSu
creacion con un objetivo preciso y una funcion utilitaria (ayudar a los hombres a
conocerse y asegurar la paz universal), privilegiar e documento ignorando la
ficcion y servir a la sociologia, respondiendo a o que en la época se denominaba
historia social” . **

Por otro lado, tras los comentados proyectos frustrados de Mitry y Mauclaire o
el del propio Askwith, y después de la segunda destruccion masiva de documentos
filmicos (que frustra por completo a los profesionales volviendo a despertar en
ellos con mas fuerza que nunca la idea de un archivo cinematografico), es digna de
mencion la labor que lleva a cabo la escritora francesa Lucienne Escoubé, quien
removeria conciencias en 1932 con la publicacion, en el semanario francés de cine

31 Borde, Raymond. Los Archivos Cinematograficos. Valencia: Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1991.
Pag. 42.
32 Ibidem. Pag. 33.
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Pour Vous, del articulo “ Sauvons les films de répertoire” ** (Salvemos las peliculas
derepertorio), en el que apunta lo siguiente:

“{Valiente arte — nos diran (refiriéndose a los detractores del cine) — del que ni
siquiera sois capaces de conservar las manifestaciones mas representativas! (...)
Pensad un poco que lo que para el comerciante no son sino peliculas usadas para el
realizador es carne y sangre; ha vivido durante dias para intentar dar a esa banda,
hoy vergonzosamente desechada, un ritmo que le era propio (...) Pues bien, este
estado de cosas no puede durar. Hay que actuar, unirse. ;Qué hombre clarividente,
generoso, se ocupara de dirigir esta tarea? ;Quién salvara el arte cinematografico
asegurandole una permanencia a la que tiene derecho, una consagracion suprema e
indispensable? (...) El momento es terriblemente acuciante. Hay que apresurarse si
no queremos verlo todo destruido o mutilado, si queremos salvar lo que fue, a pesar
del talkie [sic] actual, en una verdadera plenitud de belleza y de armonia, el cine de

ayer, el arte silencioso y magico”.**

Tras hacer despertar en los lectores esta necesidad, Escoubé propone a
continuacion un proyecto de archivo cinematografico, coherente y ejemplar tanto
por universalizar la vision del cine como por hacer prevalecer la conservacion en si
por encima de otros intereses. En su proyecto, que sera clave para el surgimiento,
un afio después, del primer archivo cinematografico propiamente dicho, resume las
propuestas en cuatro apartados claros y precisos. En el primero de ellos, propone la
“ creacion de una agrupacion que se dedique a la busqueda y compra de todas las
bandas valiosas, sean cuales sean su procedencia, su tendencia y su época” . En el
segundo, sugiere al mismo tiempo la “ creacion de un archivo cinematogréfico en
el que se guardara la banda original asi como dos copias de esta. Seria igualmente
deseable que esta biblioteca reuniese no solamente filmes, sino que se dedique a
constituir archivos del arte cinematografico: fotos, articulos, criticas, documentos
de todas clases’. En tercer lugar, cree conveniente también la “ creacion de una
sala que solamente proyectaria ese repertorio en un orden razonado e inteligente” .
Por ultimo, considera importante que estos archivos proporcionen “ facilidad para
los especialistas, los técnicos, para consultar estos archivos (con autorizacién
especial) y hacer que se les proyecte € original del filme estudiado”*’. No
obstante, un par de meses después volvera con una nueva entrega de su proyecto
publicando un listado ideal de los filmes que debieran seleccionarse para salvarse
en ese archivo que perfila.*

Las reflexiones de Escoubé parecieron despertar las conciencias, como
demuestra el hecho de que, unas semanas después, el productor francés y director
en aquel momento de la sociedad Comptoir frangais cinématographique, André
Haguet, da a conocer entre sus compafieros de profesion una nueva iniciativa de
archivo para la que seria necesaria la colaboracion de los mismos:

33
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“Es inadmisible que en nuestro oficio, en el que tenemos documentos tan
interesantes por conservar, todavia no se haya sabido crear un archivo
cinematografico nacional. Todos los productores deberian contribuir a formarla. Las
casas de alquiler o de produccion suscribirian una cotizacioén anual, de alrededor de
3000 francos. En el archivo cinematografico solamente se archivaria una decena de
filmes franceses al aflo, escogidos por un jurado, bien por su valor artistico, bien por
su interés documental. Las casas de alquiler pondrian los negativos a disposicion del
jurado, que haria hacer una copia (...) Un equipo de técnicos garantizaria la
conservacion de esas copias, haciendo los contratipos a tiempo. El archivo

cinematografico (...) organizaria regularmente representaciones publicas”.>’

Parece que al fin se respira una atmosfera internacional a favor de la creacion de
un archivo cinematografico en el que conservar los documentos filmicos, dado el
valor documental-artistico-historico de estos (ya reconocido de forma
generalizada), como demuestra también un articulo periodistico francés de 1932
firmado por Nino Franck en el que se apunta lo siguiente:

“Periddicamente, cada afio o cada seis meses, se habla (y no solo en Francia) de la
creacion de un archivo cinematografico, museo del cine o, mas bien, del arte
cinematografico: se habla, se vuelve a hablar, y es fatal que un dia u otro pasemos de
las palabras a la accion. Realmente, esta cuestion siempre a la orden del dia es un
poco mas importante que el contrato de tal estrella en Hollywood (...)"

Poco después de estas reivindicaciones, a comienzos de 1933, se crea en Paris la
Cinématheque Nationale de la mano la Direction génerale des Beaux-Arts,
institucion publica que, no obstante, comete un grave error, nuevamente en un
momento decisivo, al poner a su cargo a Laure Albin-Guillot, una fotografa
francesa ajena al papel historico que se le encomienda y que impide culminar el
proyecto de un auténtico archivo cinematografico, haciendo caso omiso a las
peticiones que le llegan, como la siguiente de los Amis de la Cinémateque
National:

“A través del manuscrito y del libro, archivos y bibliotecas conservan para el
historiador los testimonios escritos del pasado. La Cinémathéque Nationale
conservara por su parte las imagenes del pasado. Los poderes publicos han
comprendido que era conveniente erigir en servicio del Estado la conservacion de
los filmes, de los documentos indiscutibles (...) Actualmente, las obras y las obras
maestras de la produccidon cinematografica francesa estaran preservadas de tres
grandes enemigos: la usura, la destruccion y el olvido. Ahora hay que hacer que esta

37 Borde, Raymond. Los Archivos Cinematogréaficos. Valencia: Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1991.
Pag. 50.

3% Frank, Nino. “Aurons-nous Bient6t une Cinémathéque Nationale?”. En Pour Vous, n°189. Paris, 30 de junio
de 1932. Pag. 2.
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obra viva, es decir, poner de relieve sus valiosas colecciones, clasificarlas,

catalogarlas, garantizar su mantenimiento”.>

Pero el desconocimiento (al limitar todo el proceso documental dentro del
archivo a la mera conservacion de documentos) y la pasividad de Albin-Guillot
supondrian un frenazo en seco en Francia a las ideas, inquietudes y concienciacion
que tanto habia costado cultivar. De hecho, la Cinémathégue Nationale se
transformaria, 3 afos después, en una institucion privada.

Tras el nuevo frenazo a las aspiraciones francesas en un momento cumbre y la
nueva frustracion, que se materializaria en una serie de articulos periodisticos
firmados por la francesa Maurice Bessy bajo el titulo de “Mort du film’* que
tratan de sensibilizar de nuevo al publico, serda en Estocolmo, un 31 de octubre de
1933, donde se lleve a cabo la siguiente y exitosa iniciativa, sueca en esta ocasion,
de creacion de un archivo cinematografico, semilla que dara origen a la primera
filmoteca propiamente dicha del mundo: la Svenska Filmsamfundet.

4. Las primeras filmotecas

El elemento fundamental que sitia a la institucion sueca de 1933 Svenska
Filmsamfundet como la primera filmoteca, cinemateca o archivo cinematografico
del mundo (denominaciones diferentes para instituciones de similar naturaleza,
segun los paises), y por tanto como proyecto ya materializado (puesto que la idea
ya fue propuesta como sabemos afios atras), no es otro que el hecho de adoptar
claramente como objetivo el de la salvaguarda del cine como tal, dejando a un lado
ya aquellas colecciones de filmes con otro tipo de objetivos (pedagogicos,
patrioticos, religiosos, lucrativos, etc.) que hemos venido describiendo en capitulos
anteriores.

En esta ocasion si se iban a dar todas las circunstancias para que se
materializara esta nueva iniciativa, a excepcion (una vez mas) del apoyo de las
instituciones publicas, que atn no daban al cine la consideracién que merecia y lo
seguian viendo como un entretenimiento de clase baja (como mucho un arte, pero
del mismo rango).

Fundamentalmente, se dio cita en esta ocasidbn un equipo de personas
intelectuales competentes, apasionadas del cine y totalmente comprometidas con el
proyecto, entre ellos el periodista, critico e historiador de cine finlandés pero
afincado en Suecia, Bengt Idestam-Almquist (conocido por el pseudéonimo de
Robin Hood), fundador de la Academia Sueca del Cine en 1933 y del archivo de
historia del cine Filmhistoriska Samlingarna. El investigador cinematografico Einar
Lauritzen atribuye fundamentalmente a ¢l el mérito:

3 Borde, Raymond. Los Archivos Cinematograficos. Valencia: Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1991.
Pag. 51.

40" Bessy, Maurice. “Mort du Film”. En Cinémonde, n° 234 (13 de abril, pag. 295), 235 (20 de abril, pag. 336),
236 (27 de abril, pag. 368), 237 (4 de mayo, pag. 388), 238 (11 de mayo, pag. 408), 239 (18 de mayo, pag.
428), 240 (25 de mayo, pag. 448), 241 (1 de junio, pag. 468). Paris, del 13 de abril al 1 de junio de 1933.
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“Con toda seguridad, muchos otros miembros de la nueva academia fueron
conscientes de la necesidad de conservar los filmes que habia producido la
industria cinematogréfica sueca, asi como los scripts, el vestuario, las fotos, los
decorados que habia utilizado, pero es esencialmente a Robin Hood a quien Suecia
debe su archivo cinematogréfico y su museo” .4

Por otro lado, hay que destacar la labor de su amigo, el comandante Lenny
Stackell, persona que “combinando una perspicacia Unica con una gran
inspiracion intelectual, fue quien tuvo primero la responsabilidad del archivo,
ocupandose de su ordenacion practica y recibiendo a los visitantes” .

Por tultimo, otros nombres importantes son los de Einar Lauritzen y Gunnar
Lindquist, amantes del cine que se incorporaron al proyecto como voluntarios en
1935, trabajando muy duro en las tareas rutinarias del archivo y liberando de algiin
modo a Idestam-Almquist para que este tratase con la industria cinematografica a
la vez que buscase recursos econémicos y documentos para incorporar al archivo
en forma, sobre todo, de donaciones. Las adquisiciones de valor de la época inicial
de este archivo comprendian una coleccion de documentos de todo tipo de la edad
de oro del cine mudo sueco.

En definitiva, labor inconmensurable la que llevo a cabo este equipo humano
teniendo en cuenta que el Estado sueco no mostraba interés alguno por contribuir al
proyecto, ni tan siquiera cuando en 1938 se alertd de la inminente desaparicion del
archivo por falta de recursos econdémicos, momento critico que se superaria
finalmente gracias a la fe de Idestam-Almquist y a la colaboracion de Torsten
Althin, fundador y director del museo de tecnologia de Estocolmo al que
convenceria el finlandés para que acogiese alli las colecciones del archivo
cinematografico, siendo trasladadas estas desde el centro de la ciudad (donde el
coste del alquiler del local en el que se ubicaba el archivo era insostenible) al
moderno edificio del museo en la zona este de Estocolmo, lograndose asi la
salvacion de esta filmoteca pionera y la continuidad de su trabajo de salvaguarda
del cine.

Numerosos proyectos como el del Svenska Filmsamfundet, materializado en
1933, se llevaran a cabo en diversos paises europeos y americanos de inmediato
durante esta década de los afios treinta, impulsadas en la mayoria de los casos por
particulares, hasta el punto de que se hara necesaria la creacion en 1938 de una
Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FIAF). Asi, surge en 1934 el
Reichsfilmarchiv en Berlin, el archivo cinematografico del Estado aleman
hitleriano iniciado por Joseph Goebbels, amante del cine (primero) y Ministro del
Reich de Informacién y Propaganda (después); si bien es cierto que ya se olia algo
en Alemania cuando en 1933, justo antes de la llegada de Hitler al poder en ese
mismo afio, se aprueba un decreto por el cual se prohibe destruir o enviar a otros

4 Lauritzen, Einar. “The Swedish Film Archive”. En The Quaterly of Film, Radio and Television, vol. 11, n° 4,
verano de 1957. Pp. 325-336. En URL: http://www jstor.org/stable/1209992?seq=1#page_scan_tab_contents
[Consulta: 03/02/2015]

4 Borde, Raymond. Los Archivos Cinematogréaficos. Valencia: Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1991.
Pag. 52.
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paises “los negativos existentes de filmes de accidn, de cultura, de ensefianza, de
publicidad o de actualidades, hablados 0 mudos, si no es con una autorizacién del
Reichsfilmkammer (la Camara del Cine)” *3.

El archivo nace con la idea de que “ no tendra en absoluto el caracter de un
museo. Servird a la renovacion artistica de la produccion nacional” . Mil
doscientos filmes mudos y hablados “ de importancia artistica o cultural”, mas el
fondo documental de la BUFA (citada con anterioridad entre las colecciones
militares que surgen en la I Guerra Mundial), constituirdn en un principio este
archivo, que se confiard a un buen conocedor del oficio cinematografico, el ex-
director de una sala de exhibicion Frank Hensel, relevado posteriormente por el
politico del partido nazi Richard Quass cuando la idea principal pasa a ser
centralizar y hacerse con todas las copias de filmes diseminadas por el pais. En
1938, el Reichsfilmarchiv sera ya incorporado totalmente a la administracion
publica alemana, integrandose en el Ministerio de Propaganda.

Las labores en este archivo, técnicamente sorprendente para la época, con un
equipo humano de hasta veintisiete miembros (envidiable incluso para muchas
filmotecas actuales) y, seglin sus estatutos, “ creado a fin de conservar los filmes
que presentan cualquier interés, en particular con finalidad de estudio”*°, se
limitan, en primer lugar, a una seleccion amplia y liberal de documentos filmicos
(los relacionados con el Reich, las provincias, comunas, filmes con menciones
oficiales y los seleccionados por la Camara del cine alemana) y, posteriormente, a
la catalogacion de los documentos datados desde 1929 en adelante, registrando el
numero de entrada, titulo, cineastas, género y fechas de rodaje. Por ultimo, se
facilitaba el acceso a los documentos por parte de los usuarios, con tres perfiles
habituales de los mismos: universitarios y cientificos, profesionales del cine y
dignatarios del Reich y del partido nazi.

En este surgimiento internacional de filmotecas durante los afios treinta del
siglo XX juega un importante papel el Congreso Internacional del Filme que tiene
lugar en Berlin en la semana del 25 de abril al 1 de mayo de 1935, en el que se
congregan hasta sesenta y siete instituciones relacionadas con la profesion
cinematografica en todos los sectores de su industria: las distintas camaras
nacionales de explotadores y de distribuidores de filmes, la Federacion
Internacional de las Asociaciones de Productores de Filmes, el Instituto Nazionale
italiano LUCE o el British Film Ingtitute, entre otras. En ¢l, se adopta una
importante resolucidon, con el consenso absoluto europeo, en la que se hacen las
siguientes recomendaciones:

“El Congreso recomienda a todos los paises que creen archivos y les den la facultad
de relacionarse entre ellos. Estos archivos tendran la finalidad de hacer una

4 Barkhausen, Hans. “Zur Geschichte des ehemaligen Reichsfilmarchivs. Griindung, Aufbau, Arbeitsweise’
(“Hacia una Historia de la Construccion de la Reichsfilmarchivs”). En Der Archivar, vol. 13, n° 1, 1960, pp.
1-14. En URL: https://www.econbiz.de/Record/zur-geschichte-des-ehemaligen-reichsfilmarchivs-
2r%C3%BCndung-aufbau-arbeitsweise-barkhausen-hans/10001875799 [Consulta: 03/02/2015]

Idem.

4 fdem.
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coleccion, cuanto sea posible, de todos los filmes producidos en sus paises
respectivos (siempre que se pueda, de negativos). (...) Se recomienda a los
diferentes paises que inviten a los productores a entregar a los archivos de su pais
gratuitamente una copia de cada filme de su produccion o de los filmes que

posean”.*6

Este importante consenso entre diferentes paises y estamentos de la industria
cinematografica en el reconocimiento del documento filmico, se toparia con la
trascendente ausencia en el Congreso de la gran potencia que controlaba ya por
aquellos afios el mercado cinematografico mundial y que se mostraba mas
interesada en otras cuestiones: Estados Unidos (en su representacion, la Motion
Picture Association of America, que agrupaba a todas las majors norteamericanas).
Sin su aprobacion, esta resolucion quedd en una mera recomendacion, lejos de
comprometer a los diferentes Estados para llevarla a la practica, lo que
posiblemente habria liberado definitivamente de trabas y contratiempos de todo
tipo el proceso de creacion de filmotecas ya iniciado.

No obstante, y pese la ausencia estadounidense en el congreso berlinés, sera
dificil detener ya este proceso al que tanto cost6 arrancar y por el cual van a seguir
surgiendo filmotecas durante los afios treinta en muy diversos paises europeos
(sobre todo) y también en otros continentes.

Asi, surge en Londres en 1935 el National Film Archive (que reemplazara a la
seccion Film Library del British Film Institute), un servicio publico financiado por
el Estado britanico (de un modo similar al Reichsfilmarchiv aleman) ¢ impulsado
por Ernst Lindgren, un archivero clave ya que se preocupara, por vez primera, por
cuestiones metodoldgicas y operativas desde el punto de vista documental y que,
ademads, y como veremos mas adelante, tendrda un gran protagonismo en la
Federacion Internacional de Archivos Filmicos.

Por otro lado, se crea el mismo afio el Departamento del Cine en el Museum of
Modern Art (MOMA) de Nueva York — conocido posteriormente como la Film
Library — gracias a la labor de Iris Barry, meritoria por llevarla a cabo en Estados
Unidos, con las dificultades que conllevaba alli, bajo el capitalismo imperante en la
industria cinematografica, el hecho de equiparar el documento filmico a la obras
pictoricas y escultoricas (equiparacion que ya venia solicitando desde 1929 el
director del MOMA, Alfred H. Barr Jr.*’, con negativas por respuesta). Este
departamento de cine, creado en el seno del museo y capitaneado por Barry*®, tuvo
ademas la particularidad de ser el primer archivo cinematografico en realizar
proyecciones publicas de filmes.

Otro ejemplo es el que acontece en Milan, también en 1935, de la mano de un
joven amante del cine, Mario Ferrari, y el cineasta Luigi Comencini, los primeros
italianos verdaderamente preocupados por la salvaguarda de los documentos

4 Goebbels, Joseph. Internationale Filmkongress. Berlin: Reichsfilmkammer, 1935. P4g. 22.

47 Morra, Anne. “MoMA’s Department of Film at 80: Commencement”. New York: MOMA, 5 de junio de 2015
[en linea]. En URL: http://www.moma.org/explore/inside_out/2015/06/05/momas-department-of-film-at-80-
commencement [Consulta: 14/06/2015]
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filmicos y el rescate de los clasicos. Ambos, bajo el fascismo imperante, logran y
gestionan una importante coleccion, con exitosas proyecciones. Ademas, fueron los
primeros archiveros de cine en realizar intercambios internacionales de filmes,
concretamente con el francés Enri Langlois. Cuando estalle la II Guerra Mundial,
Comencini (puesto que Ferrari muri6 antes) llegara incluso a esconder los filmes en
lugar seguro hasta que la guerra concluya, concretamente en una granja en Vaprio
d"Adda, cerca de Milan.

Un afio después, en 1936, Paris tendra al fin un verdadero archivo
cinematografico, la Cinématheque Francaise, que toma el relevo del cineclub
Cercle du Cinéma con una nueva finalidad: conservar y difundir los filmes de
repertorio, aunque, eso si, como asociaciéon privada sin animo de lucro, sin
respaldo publico, y, por lo tanto, sin poder contar con los medios de los archivos de
Berlin o Londres. El archivo, que venia a retomar en parte aquel proyecto frustrado
de Mitry de 1927, estuvo impulsado por los jovenes amantes del cine Henri
Langlois (sobre todo, y tras desempefiar un importante papel como coleccionista
particular en los afios anteriores) y Georges Franju, los dos fundadores, un afio
antes, del citado cineclub y que actuaran ahora como secretarios de la institucion.
La Cinemateca contd ademas con la colaboracién del propio Mitry (que actuara
como archivero) y de Paul-Auguste Harlé (empresario que tendra un rol de
presidente-tesorero). No obstante, mientras algunos periodistas franceses de la
época se felicitaban por tener al fin una filmoteca tan digna como la de Berlin,
Nueva York o Londres, otros, sin embargo, ignoraban a la Cinématheque
Francaise y seguian solicitando al Estado francés unos archivos cinematograficos
dignos para Francia (un tanto ciega a su potencial cinematografico) y, al menos, al
mismo nivel que el de las ciudades mencionadas.

Merecedores de ser mencionados son también los casos de la Filmoteca
Nacional de México de 1936, impulsada por su Presidente de Gobierno, Lazaro
Cérdenas, y confiada a la actriz Elena Valenzuela (que desaparecera con la II
Guerra Mundial) o la coleccion de filmes clasicos para la ensefianza del cine y la
formacion de cineastas (los futuros neorrealistas italianos) que elaborara el Centro
Foerimentale de Roma en 1937 y que sera arrebatada por los alemanes en la guerra.

El siguiente proyecto importante de filmoteca que ve luz verde es la
Cinématheque de Belgique, que nace en Bruselas en 1938 (ultimo archivo en nacer
antes de la guerra) a partir de un cineclub, Le Club de |"écran, fundado por un
grupo muy politico de militantes de la extrema izquierda entre los que destacaban
André Thirifays (principal protagonista), Henri Storck y Pierre Vermeylen. Tras
entrar en contacto con algunas figuras del séptimo arte de la época (Langlois entre
ellos), y con el apoyo de los Amis De |”Art Cinématographique (unos distribuidores
sin intereses econdémicos, con los mismos ideales politicos y con una importante
coleccion de titulos clasicos), el cineclub y sus miembros evolucionaron desde una
labor meramente propagandistica del ideal comunista hacia una verdadera
preocupacion porque el archivo cinematogréfico (asi considerado por ellos) fuese
ante todo un lugar de proteccion y de conservacion de filmes, tratando de no acusar
tanto el marcado ideal politico del grupo e intentando asegurarle un marco oficial
al archivo.
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5. Nacimiento y evolucién de la FIAF

Va a ser el mismo afio en que se constituye la filmoteca belga cuando se funde la
Federacion Internacional de Archivos Filmicos, fruto de una cena-homenaje al
MOMA de Nueva York organizada en Paris por la Cinémathéque Frangaise el 17
de junio de 1938, en la que coincidiran Iris Barry y John Abbott, de la filmoteca
americana, Olwen Vaughan, de la londinense, Frank Hensel, de la berlinesa, y, por
supuesto, Henri Langlois, de la parisina.

Los representantes de estos cuatro grandes archivos presentes en aquella cena
decidiran, en un contexto histérico que no era el propicio precisamente para
acuerdos entre paises en Europa, asociarse en una federacion con sede en Paris y
con la siguiente declaracion de intenciones:

“- Esta federacion internacional estard formada por los archivos cinematograficos
nacionales, semioficiales y privados, que estén interesados en la historia y la estética
del filme. Estas organizaciones deberan tener como objetivo la conservacion de los
filmes, el reunir la documentacion nacional y privada sobre los filmes y, si es
necesario, la proyeccion de los filmes con una finalidad no comercial, historica,
pedagdgica o artistica.

- El objetivo de esta Federacion internacional sera el desarrollar una cooperacion
mas intima entre los diferentes archivos cinematograficos nacionales y facilitar los
intercambios internacionales de filmes historicos, educativos o artisticos.

- Quedan rigurosamente excluidas de la Federacion aquellas instituciones u
organizaciones que utilicen sus filmes con una finalidad comercial”.*

Si bien quedan bastante claros los objetivos en los inicios, se precisara en el |
Congreso de la FIAF que se celebra el 26 de julio de 1939 en Nueva York, con los
mismos cuatro bloques protagonistas (sin abrir las puertas a otros archivos
importantes del momento como el sueco, el belga o incluso el milanés), que “la
FIAF existe solamente con el objetivo de hacer de intermediario entre sus
miembros y de establecer y mantener una fuente de informaciones sobre todos los
paises asociados’ *°, dejando bien claro que la federacion “no coleccionara ni
filmes, ni fotos, ni guiones’®. Ademas, se eligio en este congreso la Junta de la
federacion, con el aleman Frank Hensel como Presidente, el britanico Olwen
Vaughan como Vicepresidente y tesorero, el francés Henri Langlois como
Secretario y el britdnico John Abbott como jefe.

Cuando estalla la II Guerra Mundial, la FIAF sufrira una division momentanea
en dos frentes, con Londres y Nueva York a un lado y el bloque europeo, aislado y
bajo dominio alemén, a otro, asi como un cese en su actividad a pesar de seguir
existiendo juridicamente. No obstante, parece que no hay guerra que pueda detener
este boom de nacimientos de archivos cinematograficos iniciado en 1933 (y el
cambio de mentalidad que ello supone respecto a la trascendencia de los

4 Borde, Raymond. Los Archivos Cinematograficos. Valencia: Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1991.
Pp. 66-67.

0 Ibidem. Pag. 67.
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documentos filmicos desde el punto de vista documental), ya que, incluso durante
los afios del conflicto bélico, aparecera una nueva filmoteca en Basilea, los
Archives Suisses Du Film de 1943. Esta, al no recibir apoyos econdmicos
especificos por parte del Estado suizo, surge como una seccion dentro del museo de
Bellas Artes de la ciudad y como una idea (importada del archivo cinematografico
neoyorquino) impulsada por el conservador del propio museo, Georg Schmidt, el
economista y cinéfilo Peter Baechlin y con la colaboracion de Werner
Schmalenbach, reconociendo todos ellos asi un valor artistico en los documentos
filmicos, al mismo nivel que el del resto de obras conservadas en el museo, y muy
en contra de la vision mercantilista de estos.

Por otro lado, aunque no llegaran a materializarse en filmotecas como en el caso
suizo, seguiran apareciendo, también durante la guerra, nuevos proyectos de
archivo cinematografico, como el Museo Canudo de Roma en 1941, que quedd
finalmente en un museo internacional de cine con el apoyo de Mussolini pero de
una fugaz existencia. Ademas, se inician importantes colecciones privadas en estos
afios, como la de la italiana Maria Adriano, que se convertira mas tarde, en 1953,
en el Museo nel Cinema di Torino.

De cualquier modo, si en el caso de Suiza se evolucion6 hacia los objetivos
proclamados por toda filmoteca, en otros lugares se sufriria una regresion hacia
estados anteriores, como es el caso del Centro Sperimentale di Roma, cuyas
colecciones son robadas por los alemanes en 1943, o de la Cineteca Milanesa
Mario Ferrari, que suspende su actividad aunque, al menos, lograria poner a salvo
sus colecciones.

Otros archivos ya consolidados, sin embargo, se enriquecerian de algun modo
durante la guerra, como es el caso, sobre todo, del Reichsfilmarchiv, lo que no
sorprende dado el dominio de Alemania y el decreto que esta aprueba el 1 de
febrero de 1941 y que le da derecho a sustraer de los paises ocupados todos los
filmes “que por razones histéricas deban ser salvados de la destruccion” 2.
Ademas, a este gran enriquecimiento de sus fondos se suma la ampliacion de sus
medios técnicos ¢ instalaciones. Por otro lado, aunque en menor medida, también
figura en la historia de la Cinémathéque Francaise (gracias a sus contactos, sobre
todo al director del Reichsfilmarchiv, Hensel) un elevado nimero de adquisiciones
de nuevos documentos filmicos (a pesar de que la actividad del archivo se habia
detenido) y muy pocas pérdidas de aquellos con los que ya contaba, en
comparacion con el resto de archivos europeos bajo el dominio aleman.

Después de la guerra y en plena época de proliferacion de cineclubes (los cuales
adquiriran un gran protagonismo en los cuarenta y tendran sus mas y sus menos
con las filmotecas) y de otros archivos nuevos en diferentes paises (habia ganas de
cine después de los afios de conflicto bélico y represion), la FIAF retomara sus
contactos con un nuevo Congreso en Paris en julio de 1946, en el que ya no estara
presente la derrotada Alemania, cuyo Reichsfilmarchiv seria expulsado de
momento de la federacion.

52 Ibidem. Pp. 85-86.
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Pero antes de analizar este segundo encuentro de la federacion en la capital
francesa, es digno de mencion un texto que difunden el 20 de julio de 1945 los
promotores de la Cineteca Milanese Mario Ferrari de Milan bajo el titulo Il
problema della Cineteca Milanese: Satu attuale e possibili sviluppi, en el que
realizan un analisis internacional del estado actual de las filmotecas, dando una
precisa definicion de lo que debe entenderse por un verdadero archivo
cinematografico y poniendo a la Film Library neoyorquina como modelo a seguir,
gracias a los acuerdos alcanzados por esta con los productores cinematograficos:

“Existen archivos cinematograficos organizados solamente en Paris, Londres, Nueva
York, asi como en Berlin antes de la guerra. Por archivo cinematografico organizado
se debe entender un instituto que posee copias y el negativo de los principales filmes
de todos los paises y que estd en disposicion de presentarlos al publico en
proyecciones o visionados en la moviola. La coleccion de filmes debe estar
acompafiada de una fototeca, una coleccion de documentos originales (esquemas de
puestas en escena y de vestuarios, una biblioteca especializada y, eventualmente, de
una discoteca de musica de filmes). Desde esta optica, se puede decir que solamente
el archivo cinematografico de Nueva York ha alcanzado su objetivo (...) La Film
Library dispone de grandes recursos econdmicos y por lo tanto puede resolver de la
mejor manera todos los dificiles problemas de conservacion y de proyeccion de
filmes. A través de acuerdos con los principales productores americanos, ha resuelto
juridicamente la cuestion de la conservacion de filmes, mas alla del periodo fijado
para su explotacion comercial. A cambio del deposito de filmes que ofrecen un valor
artistico, se ha comprometido a utilizarlos solamente con finalidad cultural y se ha

prohibido el alquilarlos en €l comercio”.*

Ademas de este escrito, también juega un importante papel, antes de la
celebracion de ese encuentro de la FIAF de Paris, el Congreso Internacional del
Cine de Basilea, que se celebré en la ciudad suiza del 30 de agosto al 8 de
septiembre de 1945, y en el que, entre los numerosos frentes abordados en relacion
con la profesion cinematografica, se pidid la extension de los archivos
cinematograficos y el depdsito legal de la produccion comercial, asi como, por
deseo del historiador René Jeanne, un archivo en cada pais dedicado a los filmes de
actualidades y a los documentos de interés publico, a la vez que un supra-archivo
cinematografico internacional en las Naciones Unidas. Pero, ademas de tratarse con
detenimiento estos asuntos, destaco alli sobre todo un calido clima de convivencia
entre muy distintos estamentos del oficio del cine, independientemente de su lugar
de procedencia (con preponderancia del grupo francés, encabezado siempre por
Langlois), lo que repercutiria en la lucha conjunta y univoca por unos archivos
cinematograficos organizados.

Una vez concluida la II Guerra Mundial, en el citado anteriormente Congreso de
Paris de 1946, segundo encuentro de la FIAF siete afios después del primero en
Nueva York, se toman una serie de decisiones de distinta consideracion. Asi, tras

33 Comencini, Gianni. || Problema della Cineteca Milanese: Sato Attuale e Possibili Sviluppi. Milan: Cineteca
Milanese Mario Ferrari, 1945. Pp. 1-2.
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dejar fuera de la FIAF a Alemania, (recordando ademads a esta y a la UNESCO que
el Reichsfilmarchiv debia devolver los documentos sustraidos de los paises
ocupados por los alemanes durante la guerra a los archivos de estos Estados, ahora
libres) se decidi6 la apertura de las puertas de la federacion a nuevos paises. De
este modo, se inscribiran en la FIAF la Cineteca Italiana (producto de la fusion
entre los archivos de Milan y de Roma), la Cinémathéque de Belgique, los Archives
Cinématographiques Suisses, el Instituto Cinematografico Checoslovaco creado en
Praga en 1945, los Archivos Histéricos del Filme que surgen en Amsterdam en
1946, y el Centralne Archiwum Filmowe de Varsovia, del mismo afo.

En este congreso, una vez que el acuerdo sobre la naturaleza artistica y cultural
del cine y la busqueda de antiguos filmes para ampliar las colecciones era ya total
por parte de los integrantes de la FIAF, surgieron muchas dudas y contradicciones
respecto a los derechos de explotacion de los filmes por parte de las filmotecas
(instituciones ya con fines culturales, documentales e historicos), en un continuo
enfrentamiento con los productores (no muy partidarios de las filmotecas y la
cultura). Asi, el francés Langlois reivindica al respecto para los archivos el derecho
a hacer contratipos, debido al enorme desgaste que sufrian los positivos en los
archivos y dado que, seglin él, cuantos mas contratipos hubiese en el mundo, mas
aumentaria la proteccion de los filmes. Pero un cierto temor a los productores (a
pesar de los sanos fines de los archivos) y las lagunas legales al respecto hacen que
la FIAF aplique este derecho inicamente a filmes anteriores a 1914.

A pesar de las muchas medidas adoptadas en este congreso, es cierto que se
obvid el debate (que poco después si se daria con intensidad en los escritos de la
época) acerca de la concesion de la prioridad por parte de las filmotecas, bien a la
tarea de preservacion — con el britdnico Ernst Lindgren siempre a la vanguardia de
las técnicas de organizacion y a la cabeza de esta opinion —, o bien a la de
proyeccion de los documentos filmicos — con el francés Langlois al frente de esta
idea, esgrimiendo la necesidad de obtener ingresos, a través de las proyecciones,
para superar los problemas economicos de los archivos — De cualquier modo, a
partir de este congreso se deja entrever una cierta preocupacion por los aspectos
técnicos, pidiéndose ya en él por parte de la FIAF la puesta en comun de las
investigaciones realizadas en cada pais en materia de conservacion de filmes.

Mas adelante, y tras la celebracion inmediata de nuevos congresos sucesivos de
la federacion en ciudades muy diversas de la geografia europea a un ritmo anual
desde el Congreso de Paris de 1946 (a excepcidon de los afios 1947 y 1950), la FIAF
decidira intervenir ante la UNESCO (Organizacion de las Naciones Unidas para la
Ciencia, la Educacion y la Cultura) para lograr la libre circulacion de los filmes de
archivo, eliminando las altas tasas aduaneras que frenaban el intercambio de
documentos filmicos entre archivos de distintos paises. También se propondra un
catdlogo comun de todos los filmes de los archivos miembros de la federacion (a
peticion del americano Iris Barry) o que todos los paises adopten un deposito legal
para toda la produccion cinematografica (propuesta que hace el miembro de la
Cinématheque Frangaise Georges Sadoul, con el apoyo del britanico Lindgren, y
que tardaria décadas en materializarse). Por otro lado, la FIAF hara suyo el deseo
ya proclamado con anterioridad por el MOMA de Nueva York de que se reconozca
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al filme como un arte, insistiendo en que, ademas, es un producto cultural y un
medio para difundir las informaciones y las ideas.

No obstante, en medio de la celebracion de estos sucesivos encuentros de la
FIAF y de la adopcion de diversas medidas, no podemos olvidar que en los afios
cincuenta se produce la tercera y ultima de las grandes destrucciones masivas de
documentos filmicos, tras las ya comentadas de los afios veinte (por la evolucion en
la consideracion del cine, de barraca de feria a espectaculo de masas y gran
industria) y la de los afios treinta (por la llegada del cine sonoro). En esta ocasion,
es la sustitucion de la pelicula de acetato por la de nitrato, que prendia con
demasiada facilidad, lo que propicia la masacre, aunque, ademas de estas tres
oleadas destructivas, no podemos obviar las destrucciones ordinarias que forman
parte de la vida cotidiana del cine durante toda su historia (para las que casi
siempre se han esgrimido razones econdmicas o técnicas) y las destrucciones por
muerte quimica (fundamentalmente de los filmes de nitrato, sustancia que se
descomponia inexorablemente), otras formas de pérdida del patrimonio
cinematografico aun frecuentes en nuestros dias, como afirma Martin Scorsese,
director cinematografico y presidente de la institucion World Cinema Foundation
(plataforma creada en 2007 para luchar por la salvacién y rescate del patrimonio
cinematografico).>

Pero a pesar de la citada tercera oleada destructiva del patrimonio filmico, y
retomando de nuevo la senda de los afios cincuenta, el proceso de proliferacion de
archivos cinematograficos iniciado continia en esos aflos a un ritmo vertiginoso.
Prueba de ello es el Nederlands Historisch Filmarchief que nace como asociacion
privada, en la habitacion de estudiante de Jan de Vaal, en Amsterdam en 1946, y
que ird evolucionando hasta convertirse en 1952 en el Nederlands Filmmuseum con
el apoyo del Stedelijk Museum (no es novedad ya el apoyo de un museo o de un
cineclub, dado el desinterés de las administraciones publicas a la hora de respaldar
y salvar un archivo cinematografico).

Ademas, en los sucesivos congresos de la FIAF se iran incorporando numerosos
archivos a la federacion presidida, hasta 1971, por el historiador de cine polaco
Jerzy Toeplitz, quien jugaria un papel decisivo junto con el britdnico Lindgren en
el surgimiento de los archivos cinematograficos modernos. Asi, hasta veinte nuevas
filmotecas de todo el mundo se adhieren a la FIAF desde 1948 hasta 1959, afio en
que concluye una primera etapa de esta federacion, impregnada de un cierto
subjetivismo, para abrirse, desde comienzos de los afios sesenta, una nueva etapa
mas objetiva y constructiva. Entre las nuevas filmotecas incorporadas a la
federacion, cabe destacar la Filmoteca Espafiola, creada por una Orden Ministerial
de 13 de febrero de 1953, dirigida desde sus inicios y hasta 1970 por el periodista,
historiador y critico de cine Carlos Fernandez Cuenca y que, tres afios después de
su creacion, se incorporara a la FIAF en 1956.

Organizando en etapas los primeros afios del trabajo desarrollado por la FIAF,
en una evolucion que nos lleva, a grandes rasgos, desde los sentimientos hasta el

5% Hermoso, Borja. “Scorsese, al Rescate del Cine Perdido” [articulo periodistico]. En El Pais. Madrid:

Ediciones El Pais S.L., 16 de mayo de 2009. Pag. 38.
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rigor técnico y la especializacion, podemos destacar que los inicios de la federacion
estan marcados por las continuas divergencias entre dos concepciones muy
diferentes de archivo cinematografico, representadas por dos figuras ya de sobra
conocidas: el francés Henri Langlois y el britanico Ernst Lindgren. Cada uno de
ellos protagonizara una de las dos grandes etapas que distinguiremos en la
evolucion inicial de la FIAF. Asi, si bien el primero acomete un grandisimo papel
en el movimiento mundial de los archivos cinematograficos hasta finales de los
cincuenta, es una persona que centra sus preocupaciones documentales en
amontonar tesoros, sin seleccion alguna, ocultarlos como fanatico del secreto que
era, y con una gran indiferencia hacia la técnica. Es un ser omnipresente que carece
un tanto de visiones objetivas y que impregnaba con sus ideas a la FIAF, puesto
que la sede de esta estaba en la Cinémathégue Francaise de Paris, que él mismo
dirigia, ademas de poseer un cargo de privilegio en la federacion.

Por el contrario, Ernst Lindgren, del National Film Archive de Londres, era un
apasionado de la técnica de la conservacion que salvaba incunables y proyectaba y
resucitaba la historia del cine (aunque la proyeccion era para €l un objetivo
secundario), haciendo, ademas, publicos los catdlogos de sus filmes sin temor a los
productores. Asimismo, era partidario de seleccionar los documentos
cinematograficos a través de un comité estructurado en tres frentes que se
ocupaban de los filmes como arte, los filmes como documentos histdricos y los
filmes cientificos. No obstante, Lindgren se ve obligado a abandonar la federacién
en 1959 cuando se percata de que se ha quedado solo en la defensa de sus ideas.

Con estas discrepancias de fondo, durante la primera etapa de la FIAF —
impregnada de los ideales del francés Langlois y caracterizada por la apertura a
archivos de numerosos paises —, se llega a acuerdos como la mocidén que se
aprueba para pedir a las filmotecas que eviten mezclar sus actividades con los
institutos de cine, escuelas de cine o instituciones cuyo objetivo prioritario no
coincida con el de las filmotecas, para que los archivos nacionales disfruten de una
mayor autonomia. En materia de adquisiciones, aunque la principal preocupacion
es recuperar los filmes sonoros anteriores a la guerra, el enriquecimiento de las
colecciones se realiza de forma dispersa. Cabe destacar al respecto la pionera
iniciativa yugoslava por la cual, a través de una ley sobre cine aprobada en 1956, se
obliga a los productores a entregar a la Jugoslovenska Kinoteca una copia de cada
filme producido en un plazo maximo de tres afios.

En materia de seleccion, y con la excepcion ya comentada anteriormente de la
National Film Library del britanico Lindgren, se conservara todo, a pesar de la
inexistencia del deposito legal (salvo en el caso de Yugoslavia), cuya conveniencia
0 no acapara numerosos debates en los congresos de la FIAF, en los que Langlois
se posicionara en contra y hara dudar al resto.

Sobre esta primera etapa de la federacion, Raymond Borde opina que “s ha
habido una edad de oro de los archivos cinematograficos, sin duda fue durante
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este periodo de 1950 a 1960, que olvido los afios grises de la guerra y que todavia
no esta traumatizado por los ordenadores del afio 2000 .

De la labor realizada en estos primeros afios por la federacion, también
podemos hacer alusién a las preocupaciones de la misma en torno a las relaciones
con los productores cinematograficos, una vez se percato, en el Congreso de Vence
(Francia) de 1953, de que tras recobrar los filmes antiguos que conservaban su
valor mercantil iban a aparecer los temibles productores poseedores de sus
derechos, ante lo cual Langlois sugiere “establecer contactos con los
derechohabientes y hacer una especie de policia internacional (...) El libre
mercado resucita. Debemos matarlo. De lo contrario é nos matard” . Y propone
marcar con un sello los documentos de la FIAF para diferenciarlos de los del
mercado negro.

También es destacable la preocupacion manifiesta en todos los foros de la FIAF
por dar o no prioridad a la produccion cinematografica nacional frente a la externa,
lo que desembocara en una recomendacion de la FIAF, plasmada en el informe
oficial de su Congreso de Estocolmo de 1959, por la cual “ el primer deber de un
archivo cinematogréfico es el de conservar la produccién nacional” .*’

Otros debates en los encuentros de la FIAF de esta primera etapa dan muestra
del entusiasmo por la recuperacion, identificacion y reconstruccion de filmes
desconocidos, para lo cual incluso se convocaban a viejos realizadores, como es el
caso de la Gosfilmofond rusa en 1960, para proyectarles documentos filmicos sin
ficha técnica, titulos, ni intertitulos, con la idea de que estos identificasen los
nombres, las fechas de produccion y los realizadores. También preocupaba a la
FIAF la destruccion consciente por parte de la industria cinematografica de
positivos y negativos de filmes, con protestas, en los Congresos de Roma de 1949,
de Varsovia en 1955 o de Dubrovnik en 1956, que siempre acababan chocando con
las leyes comerciales que sefialaban al productor cinematografico como propietario
del derecho de vida y muerte de sus productos, ante lo cual la UNESCO no
considerd oportuno intervenir por el momento.

Otro tema a debate en este primer periodo de la federacion fue el de la creacion
de catdlogos para hacer publicos los documentos filmicos que poseia cada
filmoteca, ante lo cual la gran mayoria prefirié no dar el paso debido al temor a que
los productores pudiesen reclamarles algin documento. Sin embargo, el britanico
Ernst Lindgren y su National Film Library publicé en 1951 el primer catalogo de
documentos filmicos, Slent News Films, en los que hacia publico todos los filmes
mudos que poseia su archivo, y tras el cual publicaria otros nuevos catalogos.
Incluso propone elaborar entre todas las filmotecas de la FIAF un catdlogo mundial
en el que se consignaria de cada documento: pais y afio, titulo original y titulos
extranjeros, realizador e intérpretes principales, formato, si se trata de un original o
contratipo, del positivo o del negativo, la longitud en metros o numero de rollos (si
se desconoce lo primero), asi como la lengua de los subtitulos o los intertitulos.

% Borde, Raymond. Los Archivos Cinematograficos. Valencia: Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1991.
Pag. 112.
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Esta peticién de Lindgren llegara relativamente a buen puerto tras publicarse, en
1954, el ejemplar Union catalogue of selected films (Catalogo colectivo de filmes
seleccionados) que contenia 3200 titulos (un porcentaje infimo del total)
clasificados en cuatro categorias: ficciones, documentales, vanguardia y animacion.

Otros temas a debate en esta época eran los relativos a las proyecciones,
respecto a las cuales algunos archivos se percatan de que ya no necesitan a los
cineclubs para proyectar sus filmes, pasando ellos mismos a programar
independientemente. No obstante, la FIAF firmara en 1959 una especie de pacto
entre caballeros con los cineclubs, el Acuerdo de Soho, que sera renovado en 1962.
Incluso tendra que tratar la federacion con los festivales de cine y las televisiones,
que pedian documentos constantemente a los archivos para proyectar o emitir. Las
proyecciones, junto con el gran aumento de las publicaciones por parte de los
archivos, de antologias, la organizaciéon de exposiciones o la muestra de aparatos
relacionados con el cine, serviran en esta primera etapa para fijar la identidad
cultural de las filmotecas.

Por ultimo, cabe destacar de estos afios los proyectos mundialistas que se
quedaron relativamente en el camino, como el BIRHC (Bureau International de la
Recherche Historique Cinématographique), de una existencia fugaz y propuesto de
nuevo por el britdnico Ernst Lindgren, en contra de los historiadores, con el que
pretendia que en cada pais se hiciesen profundas investigaciones y se llevasen a
una puesta en comtn para poder escribir la veridica historia del cine mundial. O el
frustrado proyecto de 1952 de construir una Biblioteca Internacional del Cine en
Lausana. U otro relativo a un Fondo Internacional de circulacion y tiraje de filmes
en Paris (que llegaria pero mas adelante), asi como el proyecto frustrado de un
Instituto Internacional del Cine para formar al personal que trabaja en los archivos
del cine, o la interesante propuesta de especializacion de cada uno de los archivos
cinematograficos integrantes de la FIAF en un terreno especifico hasta abarcar
todos los ambitos del cine: los filmes independientes en Bélgica, los filmes
comicos en Dinamarca, las actualidades en el Reino Unido, los filmes sobre teatro
y danza en Francia, los discos y bandas sonoras en Italia, los filmes sobre arte en
los Paises Bajos, los documentales en Polonia, las fotografias en Suecia, los filmes
pedagdgicos en Suiza, los dibujos animados en Checoslovaquia o la vanguardia en
Uruguay.

Este ultimo proyecto, que apuntaba a un archivo cinematografico mundial y que
habria estrechado enormemente los lazos de interdependencia entre los archivos de
la federacion, obviandose banderas nacionales y la fragmentacion de las
competencias, y haciendo a todos participes de la federacién a un mismo nivel,
tampoco llegaria a materializarse. Incluso hoy no se cuenta con un proyecto
similar, a pesar de que Raymond Borde hacia, en 1983, la siguiente prevision
respecto al proyecto:

“Creo que se realizard en el afio 2.000 y que las colecciones diseminadas por la
superficie del planeta seran los proveedores y beneficiarios de un gigantesco centro
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de imagenes que funcionara como una red de circulacion sanguinea. A mediados del

siglo XX, todavia era pronto”.

Con todos estos proyectos de los primeros afios de la FIAF, materializados o no,
se llegara a un nuevo periodo cuyo comienzo esta marcado por el abandono de la
federacion por parte del francés Langlois, hasta ahora el miembro con mas voz y
voto en la misma, tras un desencuentro con el director de la Cinémathéque de
Belgique, Jacques Ledoux, y la entrada de este ultimo como secretario general en la
FIAF, que daria nuevos aires, un tanto mas objetivos y constructivos, a la
federacion.

Ademas de esta inyeccion de novedosas ideas que marca el inicio de esta
segunda etapa de la FIAF, la llegada de Ledoux a la federacion en 1960 y la
marcha de Langlois de la misma supone para este organismo el final de las disputas
internas por visiones opuestas. Ledoux era un antiguo archivero amante del cine
caracterizado por el gran rigor con el que actuaba siempre. En aquel momento,
dirigia la Cinémathégue de Belgique (sucediendo en el cargo a André Thirifays,
fundador de la misma), una institucion ya consolidada a la que convirtié en todo un
modelo a seguir por el resto de archivos cinematograficos por su enorme
complejidad y equilibrio.

Su vision equilibrada respondia a las necesidades del momento, superando asi
los inmensos problemas técnicos a los que se enfrentaban los archivos y la vision
subjetiva, afectiva y centralizada del francés Langlois. Junto con el presidente de la
federacion, Jerzy Toeplitz, se llevarian a cabo de inmediato infinidad de trabajos
técnicos e historicos materializados en numerosos catdlogos de documentos
filmicos (incluso centrales, mas alla de los de los propios archivos), una vez
vencido el miedo a los productores, asi como utiles manuales sobre las tareas del
trabajo diario en la filmoteca, elaborados por diferentes archivos en una estrecha
colaboracion con la FIAF

Una de las importantes iniciativas tomadas desde el comienzo de esta segunda
etapa de la federacion es la de la creacion de diversas comisiones especializadas en
un ambito del quehacer diario de los archivos cinematograficos. Asi, surge en 1961
la Comision de Conservacion, preocupada en sus origenes por las condiciones de
climatizacion en que se conservan los ingentes volimenes de stocks de documentos
filmicos, asi como por el problema de los filmes en color, materializandose sus
iniciativas en publicaciones muy utiles para los archiveros como Film Preservation
(1963) o The preservation and restoration of colour and sound in filmes (1977). O
la Comisién del Copyright, que se crea poco después para investigar los problemas
juridicos que puede suscitar la reproduccion y salvacion de los filmes antiguos en
distintos paises. O también la Comision de Documentacion, que aparece en 1968 y
que realizard proyectos muy variados como el estudio de revistas de cine
publicadas en todo el mundo (materializado en volimenes anuales desde 1971 bajo
la denominacion de Internatioal Index to film periodicals. An annotated guide), o
la realizacion de un diccionario internacional de los decoradores y disefiadores de

% Ibidem. Pag. 128.
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vestuario (publicado en dos voliimenes, en 1976 y 1977, bajo la denominacion de
International directory of set and costume designer in film), entre muchas otras
iniciativas. Y, por Gltimo, nacera también en 1968 la Comision de Catalogacion,
que, retomando la antigua idea apuntada por el britdnico Ernst Lindgren, se
centrarda en la elaboracion de unas normas internacionales para las fichas
descriptivas de los documentos filmicos conservados, con la idea de lograr en un
futuro que todos los ficheros de cada pais puedan reunirse en un fichero mundial
(con el resultado mas inmediato, en 1979, de la publicacion Film Cataloguing,
ademas de otros muchos trabajos posteriores editados por los diferentes archivos en
colaboracion con la FIAF, entre los que podemos citar numerosas bibliografias
internacionales del cine, o las Reglas de Catalogacion de la FIAF para los
Archivos Filmicos que se publicaran en 1991).

En definitiva, se contempla en esta nueva etapa toda una eclosion de
publicaciones que teorizan sobre terrenos hasta ahora inexplorados y que ahora
constituyen una nueva rama del conocimiento. A ello habria que sumar el
surgimiento de escuelas de verano que formaban al personal de los nuevos archivos
que iban surgiendo, la organizacion por parte de la FIAF de simposios historicos
(para que su discurso no quedase so6lo en lo técnico), o la realizacidn, retomando el
trabajo de Lindgren en su archivo britanico en 1954, de catalogos, los cuales eran
solicitados con insistencia por los archiveros. Asi, se crearon indices de
largometrajes y cortometrajes del cine mudo, quedandose en el camino un proyecto
de la FIAF de elaboracion de un indice de los filmes sonoros del periodo 1929-
1933, por temor a los productores, a pesar de que estos ultimos ya reconocian y
apoyaban la mision de las filmotecas.

Por ultimo, también habria que incluir en esta segunda etapa de la federacion la
preocupacion solidaria existente en su seno por la ayuda, en materia de archivos
cinematograficos, al Tercer Mundo, una cuestion hasta ahora pendiente en las
iniciativas de la FIAF y respecto a la cual su presidente Jerzy Toeplitz y su
proyecto africano haran que se vote en el Congreso de Mosci de 1964 una
resolucion por la cual “la FIAF apela a todos sus miembros para que acudan en
ayuda de todos los paises en vias de desarrollo y de todos los Estados
recientemente creados, en vistas de la organizacion de archivos cinematogr aficos,
prestéandoles filmes y facilitando la organizacion de ciclos o de semanas de
proyecciones’ *°. Posteriormente, en el Congreso de Nueva York de 1969, se
retomard la peticion de ayuda a los jovenes archivos (con propuestas por parte de la
Cinématheque de Toulouse de prestarles ilimitadamente copias superfluas,
intercambiar copias y dar la cara por ellos interviniendo ante los distribuidores),
creandose finalmente una comisién, en el Congreso de México de 1976, para
ayudar a los archivos de paises en vias de desarrollo, lo que llevara a que la
UNESCO intervenga en el asunto, en sucesivas reuniones de expertos, apelando a
la “preservacion de filmes y otros medios audiovisuales en los paises en

% Ibidem. Pag. 139.
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desarrollo” &

fronteras.

En definitiva, con todas estas preocupaciones, la FIAF va avanzando durante los
afos setenta entre nuevos proyectos, nuevos debates en sus congresos anuales o
cambios en su equipo directivo, manteniendo siempre el buen clima imperante en
su seno en pos de la conservacion del patrimonio cinematografico y una linea
continuista. Asi, Ledoux dejaria su cargo de secretario general de la federacion en
1977 a Robert Dudelin, de la Cinématheque Québecoise, y, en la presidencia, a
Toeplitz le sucederian Vladimir Pogacic, del archivo de Belgrado, en 1972, y
Wolfgang Klaue, del Saatliches Filmarchiv de Berlin, en 1979, entre otros que
llegaran mas adelante, ya en otra nueva etapa.

, visibn que mas tarde generalizara ampliando al maximo estas

6. El reconocimiento oficial del valor documental del cine: las
recomendaciones de la UNESCO

1980 es un afo que marca una nueva etapa no solo en la evolucion de la FIAF sino
también en la evolucion de la Documentacion Audiovisual. Y es que, por vez
primera, los organismos publicos (la UNESCO en este caso) respaldaran,
plasmandolo sobre un texto oficial, titulado Recomendaciones para la Salvaguarda
y Conservacion de las Imagenes en Movimiento®, la labor que habian venido
realizando durante cincuenta afios las filmotecas, y apoyando asi, de una vez por
todas, gran parte de las reivindicaciones del polaco Boleslaw Matuszewski ochenta
y dos afios antes.

Es, por tanto, mas que por el efecto practico inmediato que produjeran sobre los
Estados y las filmotecas de todo el mundo, por el hecho de que se reconoce de
forma oficial el valor patrimonial de los documentos audiovisuales (tanto filmicos
como televisivos), por lo que estas recomendaciones de 1980 se constituyen en un
documento crucial, pidiéndose ademas a los Estados actuar para salvaguardarlos.
No obstante, dichas recomendaciones no llegaron de improvisto sino que en
realidad se habian venido ya gestando en los afios previos de la década de los
setenta.

Asi, entre los antecedentes de las recomendaciones de 1980 de la UNESCO,
debemos hacer primeramente alusion al hecho de que en 1972 el Consejo
Internacional de Archivos ya reconocio oficialmente las imagenes en movimiento
en un informe titulado Archivos de las peliculas cinematogréficas, 1os documentos

% Qrganizaciéon de las Naciones Unidas para la educacion, la ciencia y la cultura. Reunion Internacional de

Expertos sobre los Requisitos Especiales Concernientes a la Preservacion de Filmes y Otros Medios
Audiovisuales en los Paises en Desarrollo. 16-20 de octubre de 1978, Buenos Aires. Informe final. CC-
78/Conf. 610. Paris: UNESCO, 4 de mayo de 1979. Pag. 1.

Organizacion de las Naciones Unidas para la educacion, la ciencia y la cultura. “Recomendaciones para la
Salvaguardia y Conservacion de Imégenes en Movimiento”. En Actas de la Conferencia General. 212
Reunioén. 23 de septiembre — 28 de octubre de 1980. Volumen 1. Resoluciones. Paris: UNESCO, 1980, pp.
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fotogréaficos y las grabaciones sonoras™, preparado por Wolfgang Kohte para el
VII Congreso de Moscu de dicho Consejo. Pero es evidente que el nivel de
implicacion por parte de los diferentes Estados no serd el mismo en este tltimo
pronunciamiento que cuando el reconocimiento oficial de este tipo de imagenes en
movimiento venga dictado en un texto por un organismo como la UNESCO, que ya
habia venido estableciendo vinculos durante los setenta, a través de su Consejo
Internacional de Cine y Television, con el Consejo Internacional de Archivos (mas
concretamente con un grupo de trabajo especializado en los registros audiovisuales
creado por este ultimo Consejo), asi como con otras organizaciones internacionales
no gubernamentales relacionadas con la materia.

Segun Hernandez Pérez®, fueron la antigua Alemania Oriental y Suiza quienes
solicitaron a la UNESCO que pusiese los medios a su alcance para impedir la
pérdida y el deterioro de tan importante patrimonio mundial. Y esta primera
peticion a la UNESCO obtendria una respuesta positiva en la 18* reunion de su
Conferencia General que tiene lugar del 17 de octubre al 23 de noviembre de 1974.
En ella, se adoptara una resolucion, la 3.422, en la que se insta al Director General
de la UNESCO a que examine la situacion preocupante en la que se encuentra la
conservacion de las imagenes en movimiento y que intervenga de inmediato
elaborando un programa al respecto. A partir de entonces, la UNESCO asomara la
cabeza en materia documental audiovisual y, tras recibir sugerencias y
recomendaciones al respecto, ird definitivamente mas alld adoptando, en Ia
Conferencia General de su vigésimo-primera reunion celebrada en Belgrado el 27
de octubre de 1980, las citadas Recomendaciones para la Salvaguardia y
Conservacion de las Imagenes en Movimiento, tras lo cual los documentos
audiovisuales adquiriran un valor nunca antes reconocido oficialmente de un modo
similar:

“Las imagenes en movimiento son una expresion de la personalidad cultural de los
pueblos y que, debido a su valor educativo, cultural, artistico, cientifico e historico,
forman parte integrante del patrimonio cultural de una nacion, (...) son nuevas
formas de expresion, particularmente caracteristicas de la sociedad actual, y en las
cuales se refleja una parte importante y cada vez mayor de la cultura contemporanea,
(...) son también un modo fundamental de registrar la sucesion de los
acontecimientos, y que por ello constituyen, debido a la nueva dimension que
aportan, testimonios importantes y a menudo unicos de la historia, el modo de vida y
la cultura de los pueblos asi como de la evolucion del universo, (...) tienen un papel
que desempefiar cada vez mas importante como medios de comunicacion y
comprension mutua entre todos los pueblos del mundo, (...) al difundir
conocimientos y cultura en todo el mundo, las imagenes en movimiento son una
contribucion importante a la educacién y al enriquecimiento del ser humano (...).
Debido a la naturaleza de su soporte material y a los diversos métodos de su fijacion,

2 Kohte, Wolfgang. Archives of Motion Pictures, Photographic Records, and Sound Recordings: Report at the
7th International Congress on Archives. Paris, 1972.

Hernandez Pérez, A. Documentacion Audiovisual. Metodologia para € Andlisis Documental de la
Informacion Periodistica Audiovisual. Madrid: Universidad Complutense, 1992. Pag. 60.

63



Dominguez-Delgado, R., Lépez-Hernandez, M.A., Doc. cienc. inf. 39, 2016: 13-49 43

las imagenes en movimiento son extraordinariamente vulnerables y deberian

conservarse en condiciones técnicas especificas (...)”.5

A esto le sigue el reconocimiento de que “ muchos elementos del patrimonio
constituido por las imagenes en movimiento han desaparecido debido a deterioros,
a accidentes o a una €iminacién injustificada, lo cual constituye un
empobrecimiento irreversible de ese patrimonio”, reconociendo también “los
resultados obtenidos gracias a los esfuerzos de las ingtituciones especializadas
para salvar las imagenes en movimiento de los peligros a los cuales estan
expuestas” .

Y, con estas justificaciones, sefiala directamente con el dedo a los Estados,
apuntando que es “necesario que cada Estado tome medidas complementarias
adecuadas encaminadas a garantizar la salvaguardia y la conservacion para la
posteridad de esa parte especialmente fragil de su patrimonio cultural, del mismo
modo que se salvaguardan y conservan otras formas de bienes culturales como
fuente de enriquecimiento para las generaciones presentes y futuras’; medidas
que, a su vez, “deberian tener debidamente en cuenta la libertad de opinién,
expresion e informacion, reconocida como parte esencial de |os derechos humanos
y de las libertades fundamental es inherentes a la dignidad de la persona humana, y
la necesidad de reforzar la paz y la cooperacién internacional, asi como la
posicion legitima de los titulares de derechos de autor y de todos los deméas
derechohabientes sobre las imagenes en movimiento” .° Para ello, y aunque
privilegie la produccion nacional, ve necesaria la cooperacion y solidaridad
internacional entre los diferentes Estados al considerar, entre otros factores, “ que
las imagenes en movimiento creadas por los pueblos de todo € mundo forman
parte del patrimonio de la humanidad en su conjunto” .%’

Con estas consideraciones previas, entre otras, la Conferencia General de la
UNESCO:

“Recomienda a los Estados Miembros que apliquen las siguientes disposiciones,
adoptando, en forma de ley nacional o de otro modo, y de conformidad con el
sistema o la practica constitucional de cada Estado, las medidas necesarias para
aplicar en los territorios bajo su jurisdiccion los principios y normas formulados en
la presente Recomendacion.

La Conferencia General recomienda a los Estados Miembros que pongan la
presente Recomendacion en conocimiento de las autoridades y servicios
competentes.

¢ Organizacion de las Naciones Unidas para la educacion, la ciencia y la cultura. “Recomendaciones para la

Salvaguardia y Conservacién de Imégenes en Movimiento”. En Actas de la Conferencia General. 212
Reunioén. 23 de septiembre — 28 de octubre de 1980. Volumen 1. Resoluciones. Paris: UNESCO, 1980, pag.
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7 fdem.
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La Conferencia General recomienda a los Estados Miembros que le sometan, en
las fechas y en la forma que determine, las medidas tomadas para aplicar la
presente Recomendacion” %8

Y entre esas numerosas medidas recogidas en las recomendaciones se incluyen,
ademas de la de invitar a la creacion de filmotecas en paises que aun no disponian
de ellas, la de equipar a todos los archivos de recursos adecuados tanto humanos
como materiales y econdmicos, la de difundir las filmografias o catalogos
nacionales y unificar los sistemas de catalogacion, la de otorgar prioridad a la
produccién nacional o las cuestiones juridicas en torno al depdsito legal, aquella
por la cual “ se deberia de facilitar e mas amplio acceso a las obras y fuentes de
informacion que representan las imagenes en movimiento adquiridas,
salvaguardadas y conservadas por instituciones publicas o privadas de caracter no
lucrativo” .

Con todo ello, es evidente que se llega a una nueva etapa en la evolucion de la
Documentacion Audiovisual, lo que confirma el hecho de que desde 1980, tras esta
concienciacion publica definitiva sobre el valor de las imdgenes en movimiento,
asistiremos a un nuevo boom de creacion de filmotecas por decision de los Estados
y sus Ministerios de Cultura, muchas de ellas a nivel autondmico, provincial o
local, dentro de sus programas politicos de actuacion. En el caso de Espana, se
crean desde este momento archivos autondomicos cinematograficos como la
Filmoteca de Zaragoza en 1981, la Filmoteca de Catalunya en 1982, la Filmoteca
Canaria en 1984, 1a Filmoteca de la Generalitat Valenciana en 1985 o, més tarde,
la Filmoteca de Andalucia en 1989 o las de Galicia y Castilla y Leén en 1991,
entre otras.

Desde la publicacion de las recomendaciones de 1980, la UNESCO continuara
trabajando en la misma linea hasta la actualidad, encargando y publicando estudios
o informes como La evaluacion de las imagenes en movimiento de los archivos. un
estudio del RAMP (Programa de Gestion de Documentos y Archivos) con
directrices™, elaborado por Sam Kula y difundido en 1983 para “ prestar asistencia
a los archiveros y gestores de registros que se dedican a la seleccién de las
imagenes en movimiento para su conservacion’,”! o Cuestiones juridicas
relacionadas con los archivos audiovisuales?, encargado a Birgit Kofler y
publicado en 1991 para poner orden a los problemas de tipo legal, asi como
también creando programas como Memoria del Mundo”™ en 1992.

% Ibidem. Pag. 168.

% Ibidem. Pag. 169.

7 Kula, S. La Evaluacion de las Imagenes en Movimiento de los Archivos: un Estudio del RAMP con
Directrices. Paris: UNESCO, 1983.

Ibidem. Pag. i.

2 Kofler, Birgit. Cuestiones Juridicas Relacionadas con los Archivos Audiovisuales. PGI-91/WS/5. Paris:
UNESCO, 1993.

Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura. Programa y Presupuesto
Aprobados 2004-2005. Conferencia General de la UNESCO 322 Reunion. Resolucion 32C/5. Paris:
UNESCO, 2003. Pag. 261.
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Y a esta labor desarrollada por la UNESCO en las ultimas décadas se unira,
desde finales de los afios ochenta del pasado siglo, la intervencion en materia de
archivos audiovisuales de otros organismos internacionales como el Consejo de
Europa, que publica en 1985 la Recomendacion sobre la Conservacion del
Patrimonio Cinematografico Europeo™, en la que este organismo incluird
explicitamente a las peliculas en el patrimonio cultural y social (con referencias a
la destruccion voluntaria y a las pérdidas involuntarias), subrayando el cometido
esencial que cumplen los archivos. O también el Parlamento Europeo, creando
conjuntamente con el anterior Consejo programas como MEDIA en 1990, con el
que se pretenderia, entre otros fines, “ la contribucion a la creacion de un segundo
mercado, en especial a partir del aprovechamiento de los archivos’ . Y a esta
labor de los citados organismos internacionales tenemos que unir las diferentes
politicas y estrategias nacionales y regionales en materia de archivos filmicos.

Asi, desde el afo 2000 y, de forma mucho mas persistente, desde 2005, la
mayor parte de los esfuerzos de los profesionales de las filmotecas de todo el
mundo y de la FIAF se vuelcan, atendiendo a las aportaciones de los organismos e
instituciones de la Uniéon Europea, fundamentalmente en dos aspectos, tal y como
se viene reflejando en los programas y libros de actas de los ultimos congresos
anuales de dicha federacion, ademas de otros encuentros profesionales
internacionales: por un lado, la digitalizacion; y, por otro lado, los metadatos, con
los que se pretenderia lograr la normalizacion e interoperabilidad de las bases de
datos de las filmotecas, lo que posibilitaria el acceso online al patrimonio
cinematografico.

No obstante, tras los evidentes aspectos positivos de la digitalizacion, una
tendencia que podria considerarse como una proyeccion actual de aquel impulso
inicial de finales del siglo XIX y del primer tercio del siglo XX por defender la
preservacion de los documentos filmicos, se esconden realidades radicalmente
heterogéneas que se pueden comprobar al analizar el universo particular de cada
filmoteca. Y es que estos archivos se encuentran, a pesar de las optimistas
recomendaciones europeas, a merced de las politicas del gobierno de cada Estado
(y/o de cada Comunidad Auténoma, en el caso de las filmotecas autonémicas) en
lo relativo a recursos humanos y materiales asignados en los presupuestos,
cuestiones que a menudo (como es el caso espaiiol) se constituyen en el principal
problema de la materializacion de proyectos con este fin. Asi, si bien Filmoteca
Espafiola cuenta desde 2006 con un Plan de Digitalizacién propio’®, muchas
filmotecas regionales espafiolas no cuentan con recursos, materiales y humanos,
suficientes para disefar y llevar a la practica un plan de tal envergadura.

" Consejo de Europa. Recomendacion sobre la Conservacion del Patrimonio Cinematogréafico Europeo.

Recomendacion R (85) 8, 14 de mayo de 1985.

Parlamento Europeo y Consejo Europeo. “Decisioén del Consejo, de 21 de Diciembre de 1990, Relativa a la
Aplicacion de un Programa de Fomento de la Industria Audiovisual Europea (MEDIA) (1991-1995)”. En
Diario Oficial de la Unién Europea. Bruselas: Oficina de Publicaciones Oficiales de las Comunidades
Europeas, 31 de Diciembre de 1990. Pag. 37.

Aguilar Alvelar, Santiago; Lopez De Prado, Rosario. Filmoteca Digital: Plan de Digitalizacion de la
Filmoteca Espafiola. Madrid: Instituto de la Cinematografia y las Artes Audiovisuales, 2006. En URL:
http://www.mcu.es/cine/docs/MC/FE/PlanDigitalizacion.pdf [Consulta: 09/10/2015].
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En este sentido, cabe citar un informe elaborado por la Comision Europea y
publicado en 201077, previo cuestionario remitido a las filmotecas europeas en
diciembre 2009, con especial hincapi¢é en los retos y oportunidades para el
patrimonio cinematografico europeo derivados de la transicion de lo analdgico a lo
digital. En el mismo, se hace alusion entre los resultados a las diferencias
presupuestarios entre las distintas filmotecas europeas, unas diferencias que oscilan
entre los 40 millones de euros anuales que Francia destina a sus tres principales
filmotecas y los menos de 500.000 euros anuales que se reparten las filmotecas de
paises como Estonia, Grecia, Malta, Eslovenia o Letonia, quedando Espafia mal
situada en dicho informe, con una inversion de poco mas de 4 millones de euros.”

Dos afios después, en el ultimo informe™ publicado por la Comision Europea,
el de 2012, elaborado en base a unos nuevos cuestionarios-informes distribuidos a
las filmotecas europeas en julio de 2011, se apunta entre sus resultados que la
mayor parte de las filmotecas europeas no se han adaptado todavia a la revolucion
digital, ni son capaces ain de conservar obras cinematograficas de forma digital.
Ademas, de acuerdo con este informe, solo el uno y medio por ciento del
patrimonio cinematografico europeo esta digitalizado y es accesible al publico.
Entre los actuales obstaculos a la digitalizacion se citan la escasez de financiacion
publica y privada. Por tanto, la Comision considera en el informe que los Estados
Miembros deberian incluir el patrimonio cinematografico en su estrategia de
digitalizacion y politicas de archivo nacionales, lo que supondria un mayor
contenido filmico en proyectos internacionales interesantes de difusion y acceso al
patrimonio cultural como Europeana® Y es que, en palabras de la propia
Vicepresidenta de esta Comision, Neelie Kroes, “es ridiculo que nuestro
patrimonio cinematogréfico no sea visible en el siglo XXI”, ya que “la cultura se
sitlia en el corazon de Europa y la cinematografia en el corazon dela cultura”.®!

En definitiva, los pronunciamientos e iniciativas de organismos internacionales
como la UNESCO, el Parlamento Europeo o la Comision Europea, que se vienen
difundiendo desde 1980 hasta la actualidad en pos de una mayor accesibilidad al
patrimonio filmico por parte de los ciudadanos, chocan frontalmente con algunas
politicas estatales que, como denunciabamos al comienzo del presente articulo,
vienen caracterizadas, en el caso espafol y sobre todo desde el afio 2010, por
elevados recortes presupuestarios de hasta el 60% que contintian a dia de hoy. Esta
tendencia pone en serio peligro nuestro patrimonio cinematografico, abocado, de
no rectificarse con urgencia esta linea, a una nueva oleada de destruccion masiva

7 Comisién Europea. SEC(2010) 853. Comission Saff Working Document on the Challenges for European Film
Heritage from the Analogue and the Digital Era (Second Implementation Report of the Film Heritage
Recommendation. Bruselas: Comision Europea, 2 de julio de 2010.

" Ibidem. Pp. 28-37.

7 Comisiéon Europea. SWD(2012) 431 final. Commission Saff Working Document on the Challenges for

European Film Heritage From the Analogue and the Digital Era (Third Implementation Report of the 2005

EP and Council Recommendation on Film Heritage). Bruselas: Comision Europea, 7 de diciembre de 2012.

Europeana Foundation. “Europeana collections” [en linea]. En URL: http://www.europeana.eu/portal/

[Consulta: 13/10//2015]

Kroes, Neelie. “Commission Report Finds One Million Hours of European Film Locked Away in Cans &

Cupboards” [en linea]. Bruselas: Comision Europea, 20 de diciembre de 2012. En URL:

http://europa.eu/rapid/press-release IP-12-1427 en.htm [Consulta: 16/10/2015]
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de dicho patrimonio similar a la de los afios veinte, treinta o cincuenta del pasado
siglo, echandose asi por tierra el enorme esfuerzo realizado durante décadas por
todas las personas y entidades a las que hemos aludido y rendido un necesario y
oportuno homenaje en la presente investigacion.
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