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Memoria personal
e imaginario social

Los archivos filmicos
de la Guerra Civil espanola

Alfonso del Amo Garcia entrevistado por Rebeca Romero Escriva

«Deep memories have no epitaphs», escribié Melville. Los archivos cinematogra-
ficos, si se me permite el simil, son como los restos que afloran tras un naufragio,
un «capitulo disperso», «lividos jeroglificos» que piden ser descifrados -segtin el
poema de Hart Crane, en su recuerdo del autor. El naufragio de la historia seria
el fracaso del hombre por preservar el testimonio del pasado, nada de lo perdido
puede ser ya recuperado. Sin documento que conservar, no hay posible recons-
truccién del recuerdo, ni del sentido de la historia. El cine forma parte de nuestro
patrimonio cultural; es a la vez obra de arte y documento histérico. Alfonso del
Amo ha dedicado su vida a preservar nuestra herencia filmica. Jefe de investi-
gacion de Filmoteca Espafiola (donde trabajé desde 1978 hasta su jubilacion
en 2013), ha llevado adelante su trabajo como archivero y conservador guiado
por el esfuerzo de mantener una neutralidad armada frente a las apropiaciones,
tergiversaciones y destrucciones que ha sufrido el legado cinematogréfico, en es-
pecial, el relativo a la Guerra Civil espafiola. Por si fuera poco, la caducidad de
los materiales de las obras cinematograficas agudiza las contingencias alas que se
ha enfrentado a diario en su profesién, pues las peliculas, como casi toda obra
humana, estdn sujetas a la accién implacable del tiempo. Son tan reveladoras
como fragiles. En este sentido, del Amo, como responsable de restauracion y
conservacién de los fondos, ha impulsado numerosas investigaciones técnicas
e historicas relacionadas con la degradacion acética y microbiologica de los so-
portes cinematograficos o la fabricacion de pelicula virgen para cinematografia.
La de nuestro autor es una conciencia vinculada al plano material de la memo-
ria, que toma cuerpo en las peliculas. Del Amo es el Bartleby del cine de la Guerra
Civil espanola, cuyos archivos no solo han pasado por sus manos, sino que han
sido en ocasiones cuidadosamente restaurados y, sobre todo, clasificados en su ya
indispensable Catdlogo general del cine de la Guerra Civil (Catedra/Filmoteca Espano-
la, 1996), premiado por la Academia de las Artes y las Ciencias Cinematogrificas,
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mejorando con todo ello las posibilidades y condiciones de acceso a cada pelicu-
la. Su estudio Clasificar para preservar (Cinemateca de Mexico/Filmoteca Espanola,
2006b), fruto de su mandato al frente de la Comision Técnica de la FIAE, traza un
amplio panorama sobre los problemas de la conservacién del patrimonio cinema-
tografico en una época marcada por el cambio tecnoldgico, lo cual supone un apo-
yo para la formacién de criterios (de acuerdo a las caracteristicas fisicas, quimicas y
funcionales de los materiales, y a la elaboracién de elementos de clasificacion y de
propuestas de conservacion) que, basados en su propia experiencia, pueden servir
de guia para archivos de diversa condicion, un tema parcialmente abordado en
esta entrevista. Su labor archivistica también ha abarcado el trabajo historiografico,
como se desprende de la seleccion bibliografica que incluimos al final.

En calidad de espectadores y de investigadores, el trabajo de conservadores y
archiveros como Del Amo nos facilita una aproximacién al cine de uno de los
capitulos mads tragicos de nuestra historia reciente, a fin de contemplarlo y estu-
diarlo con la distancia que nos concede el tiempo y el contexto. «Lo que hoy dia
vemos en las peliculas de la Guerra Civil es, sin duda, absolutamente diferente
de lo que vieron los espanoles de entonces y esta diferencia condiciona nuestras
posibilidades de interpretacién» (Amo, 2009b). En esta entrevista Del Amo com-
parte gentilmente con nosotros su saber: nos habla de la dificultad que supone
inventariar y datar lo que aparece en las imagenes de la guerra, de los elementos
que nos ayudan a desvelar la autenticidad de un documento hallado, del monta-
je como artifice en la reutilizacién de las imdgenes, del fenémeno de las versiones
mudltiples, de las copias y materiales perdidos, y de las implicaciones éticas que
afectan no solo a la restauracion y conservacion del patrimonio audiovisual, sino
también al uso que se hace de él.

«LA ARQUEOLOGIA» DE LA AUTENTICACION: IDENTIFICAR
E INTERPRETAR LA IMAGEN

En su texto «A la mixtificacidon por el montaje» (Amo, 2009a) plantea el modo
en que la edicién de una pelicula puede alterar premeditadamente el valor
informativo de las imdgenes, por medio de la apropiacién v reutilizacién, con
el fin de cambiar su sentido primigenio. En el caso de la Guerra Civil espafiola,
como en otros conflictos bélicos, esta alteracién se ha empleado con fines
propagandisticos hasta el punto de que en muchos casos las mismas imagenes
aparecen incorporadas en distintas peliculas, incluso con significados antagdni-
cos. Escapa, por tanto, al control del creador la vida subsiguiente de la imagen.
El caso que usted analiza de Espafia heroica es un ejemplo paradigmético de
manipulacion de la imagen como documento, més alld de la peculiar versién
que nos presenta de la destruccién de Guernica. Esta circunstancia siempre
ha sido un hdndicap para cualquier investigador, porque requiere de él dos
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destrezas: la primera, disponer de un conocimiento histérico importante para
ser capaz de interpretar la imagen en su contexto, y la segunda, saber descifrar
las pistas materiales que ayudan a seguir el rastro o genealogfa de cada imagen
hasta determinar su verdadero origen a partir del andlisis del negativo, es decir,
del celuloide (sea este original o copia), por ejemplo —segin explica usted—,
con el estudio de las marcas que aparecen reproducidas fuera del drea de la
imagen que se proyecta ante los espectadores, o bien examinando si existe
reserva de banda o si el terciopelo de la ventanilla del fotograma estd poco o
muy rozado. Hdblenos de estas y otras herramientas que pueden ayudarnos a
(re)leer una imagen en el caso especifico de la Guerra Civil.

Aqui hay dos cuestiones. La primera refiere a la naturaleza misma de un medio
que se construye registrando, montando y reproduciendo imagenes (y sonidos;
pero ahora hablaremos s6lo de las imdgenes). Los cineastas pueden controlar sufi-
cientemente su obra durante la filmacion, casi completamente durante el montaje
y también, por lo menos de alguna manera, seguir el desarrollo de las reproduc-
ciones que conduciran hasta la creacion de los originales, copias y madsteres nece-
sarios para la exhibicion; aqui se acabé el control. Pero en la cinematografia las
reproducciones constituyen un proceso inacabable (que es todavia mas complejo
en el medio digital) y en ese proceso aparecen sucesivas generaciones de materia-
les, necesarios para distribuir la pelicula, que son susceptibles de convertirse en la
realidad exterior (es decir, en el original) para nuevas reproducciones, montajes y
filmaciones. Esta omnipresencia de la reproduccion es una constante en la cinema-
tografia. Desde luego, las reproducciones permiten todo tipo de usos, controlados
0 3jenos a la intervencién de los realizadores de la obra original y, si el montaje,
actuando sobre la posicion, el orden o el ritmo de las imagenes, puede conside-
rarse como un sistema de mixtificaciéon del sentido, la combinacién de montaje y
reproduccién puede dar lugar a todo tipo de falsificaciones, malvadas y virtuosas.

Como sefialas, en cualquier investigacion, para establecer el contenido documen-
tal de un material es necesario combinar varias destrezas, unas que hardn
posible leerlo y otras que permitirdn valorarlo situado en su momento. Las
diferencias entre las posibilidades de actuacidn de un historiador que trabaje
con audiovisuales y otro que lo haga, por ejemplo, con materiales gréficos
o escritos, pueden resumirse en dos palabras: originales y tradiciones. En la
tradicidn cldsica, los criterios y las herramientas para el andlisis, autentificacion
y conservacién de los documentos siempre han partido de suponer la exis-
tencia de un original que contendrfa todas las caracteristicas de la obra;y los
historiadores que trabajan con estos documentos, cuentan con técnicas de
inspeccién y de andlisis, maduradas a lo largo de siglos, incluso constituidas en
disciplinas y apoyadas en archivos y bases de datos, que pueden permitir de-
tectar y datar el origen de cada obra y las mezclas y modificaciones que haya
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podido recibir el material. Los sistemas utilizados para el trabajo documental
con audiovisuales, como quizd era inevitable, se han derivado directamente de
los desarrollados para los materiales tradicionales, obviando el hecho de que
en la cinematograffa no existe un material que contenga todas las caracteris-
ticas de la obra. En una obra cinematografica, el/los negativos originales, estan
en negativo y carecen de la continuidad de etalonaje;' los duplicados no tie-
nen las caracteristicas de brillo y contraste seleccionadas para la pelicula vy las
copias de exhibicion (las que mds se aproximarian a poseer todas las caracte-
risticas) son simples materiales consumibles, no aptos para la conservacion. La
cinematografia existe entre reproducciones y la industria, que ha desarrollado
y controla todos los sistemas de reproduccion, nunca ha tenido mayor interés
en los sistemas cientificos de datacion y autentificacidn; tampoco puede decir-
se que los historiadores cinematograficos y los documentalistas audiovisuales
hayan dedicado muchos esfuerzos a esa actividad.

Esto, sin duda, obliga a los investigadores a trabajar en colaboracidn, dado que
es dificil que una misma persona —formada generalmente en uno de los cam-
pos— aglutine ambos conocimientos, el histdrico vy el que es mds propio del
archivo y conservacion de las imdgenes. ;Qué ocurre cuando no existen fon-
dos vy los investigadores se ven abocados a trabajar de manera independiente?
;Como se puede suplir este déficit para seguir generando conocimiento en la
comunidad cientifica?

La colaboracién interdisciplinar es una necesidad indiscutible en el trabajo
de cualquier historiador. En la cinematografia, ha costado (y todavia no estd ple-
namente conseguido) acabar con la invasién de tradiciones ajenas que minusva-
loran la importancia de las reproducciones sobre las caracteristicas de las obras
y dan lugar a situaciones grotescas (como el que la Biblioteca Nacional atesore
ediciones en DVD de peliculas cinematogrificas). El desarrollo de herramientas
ttiles para autentificar y datar las imdgenes —tanto si se trata de establecer el po-
sible valor histérico-documental de esas imagenes, como para evaluar la relacion
que cada copia de acceso (o master para reproducciéon) mantiene con la obra-,
requiere un esfuerzo ingente de documentacién sobre los materiales y sistemas
(emulsiones, equipamientos y métodos de trabajo) utilizados por la cinema-
tografia fotoquimica para la filmacién, montaje y reproduccién (incluyendo la
proyeccién). En la actualidad, un trabajo de ese tipo s6lo puede desarrollarse en
el ambito y con la colaboracion de los archivos, y contando con técnicos y docu-
mentalistas preparados para el trabajo con materiales fotoquimicos; un trabajo
que es, cada dia mas, en muchos aspectos asimilable a la arqueologia.

De hecho, identificar y datar cada vez estd siendo mds dificil, a pesar de que ahora
disponemos de mejores técnicas y un mayor conocimiento cientifico. ;Por qué
se estd haciendo casi imposible trabajar con materiales en 35 mm?
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Como conservador, debo aclarar que cuando hablo de peliculas en 35 mm, en
realidad estoy hablando de la cinematografia de salas; es decir, de «obras produci-
das a través de un tipo de actuacién de la industria cultural, destinadas a su exhi-
bicién en circuitos de salas, en sesiones programadas, a las que se accede mediante
la adquisicion del correspondiente titulo, ticket, de acceso». Perdona lo pedante de
esta especie de definicion, pero la he forzado para resaltar su total inadecuacién
para describir lo que son, hoy, las obras audiovisuales. Las técnicas que se utilizan
en este medio han cambiado, esto es indiscutible. Pero lo que ha cambiado fun-
damentalmente es el medio. Los soportes fotoquimicos siguen teniendo inmensas
posibilidades de calidad pero son absolutamente ineficientes para cubrir las ne-
cesidades del medio audiovisual, en el cual, las salas de proyeccion publica s6lo
son un elemento secundario (incluso muy secundario) en la difusién de las pro-
ducciones. Las peliculas de 35 mm fueron el soporte sobre el que nacié y creci6 la
cinematografia hasta crear un nuevo lenguaje y constituirse en el elemento cultural
dominante del siglo xx, pero en la actualidad estin desapareciendo. En Espana ya
no quedan laboratorios cinematograficos y el parque de salas se ha digitalizado;
los sistemas audiovisuales, basados en archivos de datos estan alcanzado calidades
que se aproximan al 35 mm, pero, sobre todo, estin configurando un modelo de
medio basado en el desarrollo de innumerables modalidades de acceso.

Trabajar con los soportes fotoquimicos no es mucho mas complicado ahora
que antes. Antes y ahora, las peliculas son materiales delicados y s6lo pueden ser
manipulados por técnicos bien capacitados, la cuestién es el tipo de acceso que
es necesario mantener. Algunos de los errores mas incomprensibles del magni-
fico trabajo de Ferndndez Cuenca sobre el cine de la guerra? se derivan de que
él s6lo vio en proyeccion las peliculas. Vistas en moviola, las mismas peliculas
muestran cosas que en proyeccién pasan desapercibidas. Y vistas a mano en una
mesa de repaso, pueden mostrar una infinita variedad de ventanillas, marcas,
caracteristicas de reproduccién, manipulaciones y lesiones, indetectables en me-
dios mecanicos de visionado y que pueden ser tan expresivos de la historia del
material como un determinado sistema de abreviaturas lo es para un especia-
lista en diplomas antiguos. Y esto es lo que hace urgente el desarrollo de estas
investigaciones; las peliculas fotoquimicas siguen estando ahi, bdsicamente en
los archivos, pero el conjunto de conocimientos necesario para interpretarlas va
siendo cada vez mas inaccesible para los investigadores; tanto porque cada vez
aumenta su lejania respecto de la tecnologia fotoquimica, como porque el medio
digital estd modificando nuestra percepcién de los contenidos audiovisuales.

Hemos hablado del uso del montaje con intencién de manipular el valor docu-
mental o la semdntica de un texto histérico audiovisual, pero los materiales
cinematograficos no siempre son controlables al 100%. Si no se ficcionaliza o
reconstruye en estudio, la realidad acaba por hacerse ver; incluso en contra
de la intencién del camardgrafo, aunque sea un punctum, un detalle, un azar

PASAJES 51,2016, pp. 74-95

79




80

que despunta —como decfa Barthes a propdsito de la fotograffa—, dada la
imprevisibilidad o espontaneidad inherente a todo registro. jHasta qué punto
estos elementos azarosos o incontrolados, intrinsecos al momento mismo de
la filmacidn o registro de la cdmara, pueden ayudarnos a desvelar o a verificar
la autenticidad de un documento hallado? jPodria ser este aspecto especial-
mente revelador en el caso de las peliculas de la Guerra Civil, cuando se trata
de materiales no montados que emplean el plano secuencia?

Me gustaria responderte con dos ejemplos procedentes de peliculas que me
dieron mucho para aprender y de los que ya he hablado en otras ocasiones. Entre
los materiales intercambiados con el archivo de Pathé e incluidos en la cataloga-
cién del cine de la guerra, figura una noticia del Pathé Journal, «Los acontecimien-
tos espafioles», con imdgenes de la proclamacién de la Republica, en la Puerta
del Sol, en Madrid [véase la imagen 1]. Los 90 metros de este reportaje contienen
escenas que abarcan desde el inicio de la concentracién hasta la colocacion de
la bandera en el edificio de Gobernacién. En el catdlogo, en un fragmento de la
sinopsis, se dice: «En la plaza las aceras estan llenas de gente, hay un ambiente de
agitacién e inquietud; guardias a caballo se mueven inquietos en el centro de la
plaza, una brigada de limpiezas extiende arena para que no resbalen los caballos.
Hay varias cargas de arena preparadas en la plaza». Estas sencillas —casuales—
imdagenes, que evidentemente s6lo entran en el encuadre, muestran algo que es
obvio pero que no resulta evidente para un espectador de otra época: proclamar
la Republica era ilegal y la policia se preparaba para impedirlo.

Imagen 1. «Los acontecimientos espafioles», Pathé Journal, n® 76,
abril de 1931, edicion para Espafia. Madrid, Puerta del Sol. Ba-
rrenderos extendiendo arena.

Hacia el 2008, la Cinemateca Portuguesa recuper6 una serie de rollos de nega-
tivos de imagen y negativos de cdmara, procedentes del laboratorio Lisboa Filme,
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relacionados con la GCE. Entre ellos, habia 6 rollos de negativos de cdmara, con
algunas intervenciones de montaje. Estos rollos tenian un punto en comun: el
recorte de ventanilla mostraba, sin duda posible, que habian sido filmados por
la misma camara. Cuatro contenian imagenes relacionadas con el Cuerpo de
ejército de Galicia y la ofensiva en Levante. Otro rollo transcurria en las calles de
un pueblo, evidentemente era el dia de Reyes pero el pueblo no era facil de iden-
tificar. El sexto rollo estaba filmado en los alrededores de Madrid, a principios de
1937, y en una escena aparecia el general Aranda, llegando a una casa que no se
veia en imagen. La «unidad de ventanilla» habia conectado a Aranda, que fue el
jefe del Cuerpo de ejército de Galicia, con estos seis rollos y, tirando de este hilo
y sobre la pauta de que todos estos negativos tenian un origen comun, fue facil
llegar a ver que el pueblo no identificado era Leganés, localidad natal del citado
general [véanse las imagenes 2 y 3].

Imagen 2. Guerra de Espanha, rollo 3°. El general — Imagen 3. Guerra de Espanha, rollo 1°. Leganés
sublevado Antonio Aranda Mata, posiblemente (Madrid). Vista de la iglesia de San Salvador des-
visitando su casa natal en la localidad de Leganés  de la plaza de Espana (entonces sede del ayunta-
(Madrid) en diciembre o enero de 1936-37. miento, denominada plaza de la Constitucién).

CATALOGAR EL CINE DE LA GUERRA CIVIL

Su trabajo en Filmoteca Espafiola se ha centrado, fundamentalmente, en labores
de restauracion y conservacion. Quisiera que nos hablara de cdmo se puede
concebir hoy en dia la catalogacidn de documentos cinematograficos. En este
sentido, su experiencia con el Catdlogo general del cine de la Guerra Civil (Amo,
1996) aporta claves muy valiosas. Usted ha declarado que, dada la idiosincra-
sia del trabajo?, la catalogacion se llevd a cabo desde el punto de vista de al-
guien que trabaja directamente con las peliculas para conservarlas y preservar
su acceso, mds que con la perspectiva de un catalogador o documentalista.
Expliquenos esta distincion.

Cuando hace 30 anos se inicid, la ordenacién del Fondo Guerra Civil, el tra-
bajo se planteaba como un objetivo conjunto de Archivo y de Museo del cine,
que son las dos caras de una filmoteca. En 1985, el Fondo Guerra Civil era prac-
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ticamente desconocido y muchas de sus peliculas, incluso algunas de las mds
importantes, como Reportaje del movimiento revolucionario en Barcelona o Espafia
heroica, estaban fragmentadas o pésimamente conservadas. Asi, para el Archivo,
el trabajo a realizar consistia en identificar y ordenar los materiales, y en recons-
truirlos y restaurarlos en lo que fuese posible. Es necesario tener en cuenta que la
mayor parte de este fondo habia sido recuperada por No-Do, después del incen-
dio de Riera, en 1945, y estaba constituida por copias deterioradas por el uso y
mal conservadas, y que, como era logico, desde mediados de los cincuentay en la
medida en que lo permitieron sus presupuestos, No-Do habia ido reproduciendo
sobre soportes de seguridad muchos de aquellos titulos y (aplicando una po-
litica universalmente aceptada) deshaciéndose de los peligrosisimos materiales
inflamables. Para el Museo del cine, el trabajo consistia en conseguir copias aptas
para proyeccién de todos los titulos del fondo y organizarlas en sesiones para su
programacion publica. Evidentemente, no se proyect6 copia alguna que no tu-
viera su correspondiente duplicado de respaldo —aunque si se proyectaron copias
Unicas, en las que el material de respaldo era el contratipo del cual procedian. El
ciclo de proyecciones estructurado por la Filmoteca, 34 programas presentados
en el verano de 1986, obtuvo un amplio y merecido éxito.

Y ahora, entrando en tu pregunta, desde la perspectiva de un archivero/con-
servador de peliculas, la catalogacion atiende, preferentemente, a identificar y
clasificar las caracteristicas de los materiales que se conservan de cada obra. En
la catalogacién clasica, basicamente fundamentada en las tradiciones de los ar-
chivos sobre papel, al clasificar las caracteristicas del material se habla del tipo
de papel, la encuadernacion, la cantidad y tipo de ilustraciones, las dimensiones
y poco mas. Catalogar materiales que funcionan sobre reproducciones requiere
controlar muchos mas parametros; asi, por ejemplo, en la catalogacion inicial del
Fondo Guerra Civil, se descubrié que en varias de las obras que se conservaban
sobre duplicado negativo y copia positiva, el material mas original era la copia
y era desde esta de donde se habia obtenido el duplicado. Posteriormente, se
dedic6 mucha atencién a localizar materiales en otros archivos y a comprobar
su situacién de conservacion y, atendiendo a las necesidades de los principales
usuarios (los documentalistas de las televisiones y la industria cinematogréfica),
a estudiar el contenido de las peliculas, preparando los resimenes mas compren-
sivos que fuese posible en cada caso.

Si tuviese que comenzar de nuevo, jestablecerfa otra serie de prioridades? ;Qué
cosas cambiaria?

Si el trabajo se pudiera repetir ahora, desde luego habria que dedicar todavia
mas atencién a las caracteristicas de los materiales, su situacién generacional,
continuidad, encuadre, etc. En su inmensa mayoria, estas caracteristicas sélo pue-

PASAJES 51,2016, pp. 74-95



ENTREVISTA

den detectarse en el anilisis directo de los soportes fotoquimicos. Paralelamente,
ahora, el anilisis de los contenidos seria mucho menos complicado porque, aun-
que con graves deficiencias de calidad, gran parte de los fondos son accesibles
por Internet.*

;En qué medida pueden afectar las suposiciones sobre la circulacidon de copias
o materiales perdidos en el modo de catalogar las peliculas? En su Catdlogo
habla de «243 titulos de produccidn espafiola de los que en la actualidad no
se ha localizado ni un pequefio fragmento» (Amo, 1996: 14).

La situacién que debe resolver el catalogador del cine de la Guerra Civil pre-
senta paralelismos con la de los primeros afos de la cinematografia. Los concep-
tos de titulo y obra tardarian afnos en estabilizarse y, tanto en catilogos como en
anuncios, un mismo titulo podia utilizarse para varias obras o una misma peli-
cula aparecer (con datos ciertos) con caracteristicas y longitudes distintas e inclu-
so bajo titulos diferentes; y el catalogador debe enfrentar esa situacién con los
escasisimos recursos documentales que aquella época dedicaba al cine. Durante
la Guerra Civil, la cinematografia espaiiola, casi al completo, se volcé en la pro-
duccion de peliculas de propaganda: noticiarios, documentales y spots, mayori-
tariamente cortometrajes, a los que la industria y los medios de comunicacién
situaban en la categoria de complementos; y la informacién que se facilita sobre
los complementos es tan escasa 'y confusa como lo era la de los primeros afios del
cine. Asi, al confrontar cada pelicula recuperada con la documentacién existente,
en ambas épocas, se encuentran peliculas carentes de cualquier referencia docu-
mental y «referencias documentales» que posiblemente no corresponden a titulo
alguno. Esto es lo que nos pasé al confeccionar el catidlogo: hay peliculas de las
que lo Ginico que sabemos es que existen —puesto que estan ahi- y titulos y datos
para los que no hemos localizado material alguno e, incluso, algunos titulos de
los que pensamos se refieren a peliculas que nunca existieron.

Segun ha explicado (Amo, 2009b), todavia no es posible delimitar cudntas peli-
culas documentales, informativas y de propaganda se produjeron en ambos
bandos durante la Guerra Civil, lo que dificulta establecer la relacion de los
materiales conservados respecto al total de los producidos. En 2003, con
motivo del cincuenta aniversario de la fundacion de la Filmoteca, se realizé un
nuevo intento de evaluacidn (desconozco si ha habido otro posterior), tras el
acometido en la década de los noventa en su Catdlogo (Amo, 1996). Se estimé
que «la duracidn total de las peliculas producidas en los 1.000 dias de guerra,
debid situarse en torno a las 120 horas de proyeccidn, de las cuales se conser
van cerca de 50 horasy, lo que representa el 42% del tiempo de proyeccién
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producido. Para usted, estamos ante un porcentaje ampliamente representati-
vo, a pesar de las tremendas pérdidas del incendio de los Laboratorios Riera,
en agosto de 1945, que acabd con la mayorfa de los negativos originales del
cine de la Guerra Civil. jEn qué se fundamentan estas estimaciones?

No recuerdo con detalle como se realizaron aquellos calculos. Desde luego,
se compar6 el elenco de titulos existente con el niimero de peliculas efectiva-
mente localizadas, se trabajaron hipétesis sobre el nimero y la duracion de las
ediciones de los noticiarios, y sobre la escasisima documentacién de produccién
recuperada, para evaluar la cantidad de peliculas que pudieron atravesar desde
el proyecto hasta la pantalla. Los resultados expuestos en 1996 y en 2003, no
pasan de ser una estimacion y, dado que son muy escasas las posibilidades de
que aparezcan cantidades significativas de documentacién, seguramente nunca
podran ser otra cosa.

Tras la magnitud de las pérdidas, ;puede considerarse aln este porcentaje, que
incluye materiales conservados fragmentaria o parcialmente, suficientemente
representativo? ;Cree que la representatividad en términos de conservacion
es igual si hablamos del cine producido por el bando nacional o el republicano?

La representatividad es otro asunto. Estadisticamente, el 42 es un porcentaje
mds que suficientemente representativo... pero con la condiciéon de tener bien
determinado el campo de referencia. En la Espafia franquista de los anos 40, la
clave de esta posible representatividad hay que buscarla en el archivo de Noticia-
rios y Documentales Cinematograficos.

;Es cierta la historia que cuenta Fernandez Cuenca? Entre 1985y 1996, en los
anos en que se confecciono el catdlogo, el apoyo a esta historia se basaba en tres
datos: a) el incendio de Cinematiraje Riera era un hecho cierto; b) Cuenca decia
que el Departamento Nacional de Cinematografia habia depositado alli todos
los materiales de la guerra, de uno y otro bando; ¢) las calidades de reproduccion
de los materiales de la Guerra que, desde No-Do, habian llegado a la Filmoteca
Nacional, eran absolutamente similares a las de las ediciones del propio noticia-
rio (recuperadas desde copias o copiones) que habian ardido en Riera. La tinica
explicacion que cuadra con estos tres datos ciertos, es que Fernandez Cuenca dijo
la verdad.

Posteriormente, en el curso de las investigaciones realizadas para su tesis doc-
toral, la investigadora Albina Pereira localiz6, entre los papeles del Archivo de
No-Do, un lote de ocho copias mecanogriéficas, con relaciones (quizd, de Riera)
de materiales de la guerra, depositados por el Departamento en el laboratorio;
estas listas recogen titulos y datos que no figuran en la catalogacion de Ferndndez
Cuencay, por ello, constituyen un nuevo apoyo indirecto a la hipétesis, plantea-
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da en el catalogo de la Filmoteca, de que los cargos ejecutivos del bando vence-
dor no realizaron destrucciones selectivas (por lo menos, no significativamente)
en este Fondo.

Con independencia de su conservacion, existen diversas causas que podrfan jus-
tificar el desequilibrio existente entre la produccién cinematogrdfica republi-
canay la fascista —mucho menos prolifica— durante la guerra, como la carencia
de infraestructuras industriales en las zonas ocupadas, dado que los estudios
y laboratorios estaban radicados en Madrid y Barcelona, si bien es cierto
que los nacionales contaron con el apoyo de las cinematografias alemana,
italiana y portuguesa, y con la neutralidad de los noticiarios franceses y brita-
nicos. ;Cémo justifica entonces que el bando nacional apostara por ejercer un
control mds bien negativo del cine a través de la censura y el reparto de las
prebendas, en lugar de encaminar sus esfuerzos al fomento de la produccidn
propagandistica, como hicieron los republicanos, por ejemplo, con el noticiario
Espafa al dia?

El desequilibrio entre el volumen de la produccién republicana y la franquista
es tan evidente que hace ineludible plantearse sus posibles causas. La cantidad
de titulos registrados por las fuerzas republicanas es mas de cuatro veces superior
al de las franquistas. Y eso es mucha diferencia. La explicacién mas tradicional
relaciona esta diferencia, como dices, con el hecho de que la casi totalidad de las
infraestructuras técnicas quedasen en el lado republicano, lo cual es cierto y pue-
de explicar las diferencias de produccién durante 1936. Pero a finales de aquel
septiembre, tras la conquista de San Sebastian e Irtin, los nacionalistas contro-
laban un territorio continuo, desde Andalucia hasta Francia y la logistica hasta
Lisboa o, a través de Francia, hasta Berlin no era, en absoluto, complicada. Las
referencias que se han hecho a la existencia de conflictos internos entre las fuer-
zas concurrentes en la sublevacion, tampoco parecen razén suficiente; porque la
Republica también sufrié disensiones internas, incluso mucho mads visibles y, so-
bre todo, porque cuando los sublevados superaron esas divisiones internas en el
plano organizativo, unificando la direccién del aparato de propaganda y creando
el Departamento Nacional de Cinematografia, en marzo de 1938, consiguieron
hacer descender, jtodavia mads!, la ya raquitica producciéon de 1937.

Si esas explicaciones son insuficientes y atendiendo a que en los anos treinta,
en todo el mundo, se proclamaba la importancia del medio cinematogréfico para
la propaganda politica, las razones no pueden ser ni industriales ni de organiza-
cién. Asi, al plantearme esta cuestion, durante la catalogacion y posteriormente,
tuve que llegar a pensar que, posiblemente —y dadas las contradicciones existen-
tes entre las fuerzas nacionalistas—, la autoridad militar, dominante en el gobier-
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no franquista, opto6 por el control directo -la censura, la intervenciéon negativa—
del discurso ideolégico, dejando la tarea de convencer al empuje de los canones.

;Hay datos que puedan hacernos pensar en la existencia de algin tipo de ex-
purgo ideoldgico durante el franquismo con la intencidn de eliminar material
filmado por los republicanos, teniendo en cuenta que la dictadura no lanzd
un mensaje de reconciliacion nacional, o invalidaria esta cuestién, por el con-
trario, el mero hecho de que en el incendio del 45 se perdiesen peliculas
supuestamente incautadas tras el conflicto por el Departamento Nacional de
Cinematografia?

Fernandez Cuenca sugiere que en la decision de trasladar los materiales desde
la sede del Departamento Nacional de Cinematografia a un laboratorio cinema-
togrifico, tuvo alguna influencia el apartarlos de demandas de acceso y posibles
expurgos que no podian ser rechazados. Pero para valorar aquella situacion, hay
que recordar otras dos cuestiones. Primero, que la orden de reunir todos los
materiales documentales e informativos producidos durante la guerra, también
abarcaba los producidos por las organizaciones politicas que confluyeron en el
golpe de estado y, segundo, que la orden por la que se creaba el No-Do, a finales
de 1942, volvié a reiterar que todos los materiales informativos debian ser in-
mediatamente entregados al nuevo noticiario. Es posible que el traslado de los
materiales a Riera, donde también se guardaban los negativos del propio No-Do,
estuviera relacionado con dicha orden.

Habiendo visionado el corpus completo que se conserva del cine de la Guerra
Civil, jqué diferencias mds notables encuentra usted entre las peliculas de uno
y otro bando en cuanto a la verosimilitud del lenguaje audiovisual empleado
para fomentar su valor documental, teniendo en cuenta que ambos trataban
de ser igualmente creibles en sus versiones del conflicto?

El objetivo de la propaganda (de la politica y de la comercial) no es tanto ser
creible o parecer verosimil, sino situar en los destinatarios de la idea, el producto
que se publicita, de forma que la necesidad de ese producto (sea el que sea: la
patria, la familia, la blancura de la ropa, las vacaciones, etc.) aparezca asociada,
como lugar comdn (es decir, sin necesidad de justificacién), a los valores recono-
cidos en el ambito natural en que se autorrepresenten los destinarios del men-
saje. En la técnica habitual de los medios propagandisticos, lo que se intenta es
alcanzar un determinado nivel de saturacién, que haga posible conseguir que el
mensaje llegue a ser admitido como habitante natural en ese espacio. Por debajo
del punto de saturacién el mensaje no es efectivo, pero alcanzar ese nivel (en un
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medio de acceso no continuo, como era el cine de los anos 30) es muy dificil.
Existe otra posibilidad propagandistica, basada en el control negativo, en la cen-
sura, que funciona tanto imponiendo la introduccién de los mensajes propios
como impidiendo la difusién de los mensajes ajenos. En cualquier caso, no debe
ser facil trasmitir contenidos ideolégicos con valor propagandistico; pero todavia
puede ser mas dificil percibir muchos afios después la posible efectividad o inclu-
so la simple presencia de esas intenciones propagandisticas.

Cierto. Su matizacion es muy oportuna. Me referfa mds bien a nivel estético, al
modo en que cada uno de los bandos empleaba las herramientas del lenguaje
audiovisual a la hora de producir sus peliculas. Creo recordar que en uno de
sus textos (Amo, 2009b) habla del «elemento anecddtico» (personajes, cosas,
espacios) ante la cdmara, que se da en el cine republicano, y que vemos menos
en el nacional, algo mas impostado...

En el cine, las imdgenes poseen una autonomia capaz de proporcionar vi-
siones, quiza inesperadas, sobre las concepciones sociales de quien las produce.
Durante la catalogacion y reproduccion, viendo una y otra vez aquellas peliculas,
sus imagenes acabaron por saturar la funcionalidad propagandistica que pudie-
ron poseer y por poner ante nuestros ojos una diferencia basica entre la forma de
concebir la «<normalidad ciudadana» en ambos bandos, diferencia que se origina
en las meras formalidades previas a la produccion. Para la realizacién de sus peli-
culas, los cineastas republicanos obtenian los permisos correspondientes, cogian
sus camaras, salian a la calle, filmaban y, finalmente, presentaban las imagenes a
la censura. Por su parte, los cineastas franquistas también recibian las correspon-
dientes autorizaciones y, junto con ellas, una pareja de policias como apoyo para
mantener el orden en la calle; los cineastas cogian sus cdmaras, salian a la calle,
filmaban (mientras que la pareja mantenia apartados a los curiosos) y, después,
presentaban las imdgenes a la censura. Esta pequena diferencia —ilustrativa de las
concepciones sociales de las dos partes—, conseguia que en las imagenes repu-
blicanas hubiese gente en la calle, gente que esta mirando, andando, paseando,
molestando; gente que sale en imagen, simplemente, porque estaba alli y llegd
la cdmara y filmé, y no les echaron para poder filmar. En el cine nacionalista la
gente aplaude, ve desfiles, escucha discursos (por supuesto, cosas todas estas que
también se hacen -y mucho- en el cine republicano)... pero no hay personas
que, simplemente, estén alli porque alli estaban cuando se realiz6 la filmacién.
Esta diferencia, para nosotros, muchos anos después, habla de la Libertad.
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«MEMORIA PERSONAL E IMAGINARIO SOCIAL»: LA PRESERVA-
CION DEL PATRIMONIO AUDIOVISUAL

Como conservadory restaurador, en el caso especifico del cine de la Guerra Civil
espafiola, jcudles son las dificultades mds habituales que se ha encontrado a
lo largo de su carrera para recuperar la reproduccién de acceso a materiales
que pudiesen estar deteriorados o incompletos? Supongo que en este caso
los defectos técnicos y estéticos de imagen vy sonido no son tanto lesiones
como deficiencias causadas por las condiciones en las que se realizaron las
peliculas, jes eso cierto?

La pésima situacién de conservacion en que llega el cine espanol de la Guerra
Civil a la década de los cincuenta es, sin duda, el problema mas grave. El incendio
de 1945 destruy6é una enorme cantidad de materiales, de peliculas que ya s6lo
han podido recuperarse a partir de copias usadas y, en muchos casos, fragmen-
tadas. Para entender la importancia de esa catdstrofe, pensemos que en Espana
s6lo se conservd un negativo original (El derrumbamiento del ejército rojo) y sélo
la imagen. Después, hay que considerar que los técnicos de No-Do, actuando
con los criterios estindar de la época, encargaron la reproduccion en soportes
de seguridad de muchos de las copias que habian recuperado y la destruccion de
los originales inflamables, estas reproducciones fueron en muchos casos defec-
tuosas, produciendo pérdidas de calidad en imagen y, sobre todo, en las bandas
sonoras. La calidad original lingiiistica o técnica de las peliculas, no es un pro-
blema que deba plantearse un archivo; evidentemente, como en las de cualquier
otro momento, en las peliculas realizadas durante la guerra las hay muy toscas y
otras muy bien realizadas. Pero eso no es cuestién para un archivo.

En su texto publicado en Arbor (Amo, 2006a) explica que los materiales de la ci-
nematografia (tanto de los soportes plasticos como de las emulsiones) no han
sido concebidos para su preservacion cultural. Sefiala el efecto que tuvo en
los afios cincuenta la sustitucion de los soportes de nitrato (fuesen originales
O copias) por triacetato de celulosa plastificado. Evitamos la alta inflamabilidad
del primero (causante de la pérdida de gran parte del patrimonio cinema-
tografico mundial debido a los incendios) y cafmos en la descomposicion
quimica del segundo (el llamado sindrome del vinagre®), mas alld del deterioro
de las perforaciones por los sistemas de arrastre de los proyectores, un pro-
blema comun —si no me equivoco— a ambos materiales. La investigacidn sobre
cudles deben ser las condiciones ambientales de conservacion en cada caso
para los soportes de triacetato, como usted ha explicado, ha ayudado consi-
derablemente a preservar los materiales, pero parece que, a la postre, lo que
logramos con ello no es sino retrasar al maximo su vida Util. Bajo su punto de
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vista, jhacia dénde deberfa encaminarse el desarrollo del conocimiento con-
servacionista sobre el patrimonio cinematografico en general v, en especial,
sobre el material de la Guerra Civil espafiola?

La inflamabilidad de las peliculas de celuloide es un problema muy serio.
Pueden autoinflamarse a temperaturas relativamente bajas (160°C) y una vez
esté el rollo ardiendo, el fuego no puede ser extinguido mientras no haya ar-
dido todo el material; en contra, los acetatos se autoinflaman a temperaturas
mucho mads elevadas (superiores a 400°C) y, ademads, tienden a autoextinguirse
por accién de su compuesto plastificante. Esta era una diferencia fundamental y
lo que llev6 a que los acetatos sustituyeran totalmente a los nitratos. Pero los dos
tipos de pldstico comparten otras caracteristicas, ente ellas la relativa facilidad
con que desarrollan procesos de descomposicion/degradacion quimica [véanse
las imagenes 4 y 5]. La descomposicion del nitrato y la degradacién acética son
enemigos formidables que amenazan la conservacion de la totalidad de estas
peliculas. Por supuesto, las medidas de preservacion que pueden implementarse
en los archivos, inicamente pretenden prolongar la vida ttil de los materiales;
esto es asi para cualquier tipo de material en cualquier archivo. En el archivo que
ha construido la Filmoteca Espanola, la conservacién de las emulsiones de color
cromogénico -con diferencia, el material mas inestable de todos los utilizados
en la cinematografia fotoquimica- puede superar los 500 afos. La cuestion estd
en la palabra util; util, ;para qué? En la cinematografia toda utilidad posible se
centra en la reproduccion.

Imagen 4. Rollo de pelicula con soporte de nitra-
to de celulosa en el dltimo grado de descompo-
sicion quimica. El material aparece totalmente
cristalizado, la contraccion lo esta fragmentando
y acabara por convertirlo en polvo.
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Imagen 5. Rollo de pelicula con soporte de tria-
cetato de celulosa en las dltimas etapas de des-
composicion quimica. El material se ha reblan-
decido y dilatado, ondulandose y disolviéndose
en una masa pegajosa que sobresale de entre las
espiras. Aunque la pelicula ya estd absolutamen-
te irrecuperable, la descomposicion continda su
proceso y podrd acabar «licuando» todo el ma-
terial o convirtiéndolo en una masa sélida y, en
altima instancia, en polvo.
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;Cree factible que la tecnologfa digital pueda contribuir a su preservacion, o lo
mds cerca que estamos de hallar un material estable y duradero que no impli-
que tantos requisitos de conservacion medioambiental sigue siendo el poliés-
ter®, teniendo en cuenta que el protagonismo de la preservacidn en cinema-
tografia se lo lleva sobre todo el negativo?

La respuesta la podemos plantear de manera indirecta (que siempre es mas
divertido). La verdad es que nadie quiso nunca las peliculas de celuloide, no es
una broma que son peligrosas... pero es lo que habia; el celuloide fue el primer
plastico artificial creado por la industria y durante muchos anos no tuvo sustituto
adecuado; los acetatos fueron el sustituto pero... sélo eran de seguridad porque
no ardian; el poliéster estaba ahi desde los anos cuarenta pero tardé 50 afios en
ser verdaderamente utilizable. Con lo digital, en un movimiento que se inici6 en
1992, el cine ha entrado en una nueva fase, en la que, sin duda, dado que los sis-
temas fotoquimicos ya s6lo existen residualmente, va a ser necesario reproducir
las obras filmadas en fotoquimico sobre sistemas digitales. Pero esa necesidad
no es inmediata por razones de preservacion (en primer lugar, porque no existe
ningln sistema digital que garantice la preservacién a plazos aceptables) sino
por razones de acceso: las peliculas de 35 mm ya casi s6lo son accesibles en
filmotecas y festivales y, ademads, cada vez con mayores restricciones. Asi, ganar
tiempo, conseguir conservar los soportes fotoquimicos doscientos o trescientos
anos mas es una cuestion vital. En dos o tres siglos mas sera posible realizar todas
las reproducciones de restauracién necesarias para que las obras cinematograficas
lleguen, se conserven, hasta generaciones futuras; reproduciéndolas una a una,
investigacion a investigacion, dado que estas cosas no se pueden realizar en serie.

La existencia de multiples versiones de una misma obra es una circunstancia que
se da en el cine de la Guerra Civil, sobre todo cuando concurren fines propa-
gandisticos. Lo hemos visto antes con Espafia heroica, de la que en principio,
como usted sabe, se conocen cuatro versiones, realizadas entre 1937y 1939,
tres para ser distribuidas en Alemania y otra para Latinoamérica. Se descono-
ce si hubo una versidn pensada para ser estrenada en Espafia, o si hubo ver-
siones en espafiol de las conservadas en aleman, o al contrario. En términos
de restauracion, ;como se procede ante la existencia de distintas versiones
de una misma obra, exhibidas en varios montajes con diferentes contenidos y
continuidades, que fueron, por tanto, concebidas para publicos social, cultural
y politicamente diversos, lo que supone una ruptura de la unicidad?

El fendmeno de las versiones es extremadamente importante a lo largo de

toda la historia del cine y, curiosamente, ha recibido escasisima atencién por
parte de criticos e historiadores. La necesidad de preparar distintas versiones de
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una misma obra, en general, surge desde la condicién de objeto entre reproduc-
ciones, caracteristica de las obras cinematograficas, que hace posible y necesario
prepararlas para su exhibicién en multiples medios técnicos o en diferentes areas
comerciales, geogrificas, culturales o politicas. Para solventar estas necesidades,
desde los primeros anos, el cine recurrié a tres sistemas bdsicos: filmar varias
veces (con la misma o con distintas camaras) y montar varios negativos origi-
nales; manipular el negativo (antes o después de haber obtenido copias para su
exhibicién) eliminando materiales considerados inadecuados o introduciendo
nuevos materiales y, por dltimo, la mds extendida, preparar duplicados aptos
para la exportacioén y reproduccién en distintas areas, idénticos o manipulados
y con la misma o con diferentes versiones sonoras. Esos tres sistemas bdsicos se
han desarrollado en una casi infinita cantidad de variantes. En la base de datos
Arcadia, desarrollada por la Filmoteca Espanola para control y clasificacién de
los materiales filmicos, la tabla «Tipo de expresién» que recoge las versiones-sin
considerar las que s6lo modifican el idioma-, abarca hasta 16 grupos de clasifi-
cacion, algunos de ellos extremadamente complejos.

El ejemplo de Espafia heroica resulta sintomdtico porque precisamente la version
que falta es la espafola, si es que llegd a producirse. No es un caso aislado.
Ocurre con muchas otras peliculas, como Espafia | 936 (Jean-Paul Le Chanois,
1937), que solo se conserva en version francesa, o Amanecer sobre Espana
(Louis Frank, 1938), con versiones en francés e inglés, pero estas fueron reali-
zadas, respectivamente, por la Subsecretarfa de Propaganda del Gobierno de
la Republica y Solidaridad Internacional Antifascista, circunstancia que podria
haber dificultado su conservacion dentro de Espafia quiza durante la dictadu-
ra, lo que nos lleva a otra pregunta, ;dénde suelen hallarse estas versiones, en
los pafses productores o en los de estreno? Supongo que cada caso tendrd
una idiosincrasia particular

Tanto Espafia heroica como Amanecer sobre Espafia entran completamente en el
segundo de los sistemas basicos resenados, en una variante que podriamos defi-
nir como «versiones del productor o del director». Segiin los acontecimientos que
contienen, las versiones de la pelicula fascista fueron producidas, sucesivamente,
en 1936 (Geissel der Welt), en 1937 (Espafia heroica) y en 1938 y 1939 (Helden
in Spanien); la copia de Espafia heroica, con cabecera para Latinoamérica, estaba
en el archivo No-Do y las restantes en el de la Republica Democratica Alemana.
Amanecer sobre Espafia es una historia distinta, los acontecimientos que abarcan
las cuatro versiones, corresponden, mds o menos, a un mismo periodo (hasta
mayo del 37). La versién espanola y la francesa, Réveil en Espagne, asi como la
primera version inglesa, Thewill of a People, presentan relativamente pocas dife-
rencias, mientras que la segunda versién inglesa, Spain fights on, tiene un montaje
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mucho mads elaborado. Las versiones inglesas y la francesa s6lo han aparecido en
copias de 16 mm.

En verdad, debe ser complejo manejarse entre versiones. ;Cémo afecta la ob-
solescencia tecnoldgica a los materiales de la Guerra Civil espafiola? jLos es-
pectadores de hoy vemos lo que vieron los de entonces, o nos llegan copias
mejoradas que se distancian de las caracteristicas de reproduccién de la épo-
cal ;Se ve igualmente afectado el cine de la Guerra Civil por las concepciones
estéticas actuales en materia de restauracion, como ocurre con otro tipo de
materiales? ;Cémo ha influido en este sentido la introduccidn de la tecnologfa
digital?

Las peliculas de la Guerra Civil espafiola todavia se libran de las barbaridades
digitales (coloreado, estabilizacion, etc.) que se han hecho con fondos de las dos
guerras mundiales. Las digitalizaciones realizadas pueden ser clasificadas como
ligeras y, basicamente, se han hecho para poder situar esas peliculas en la red.
Digitalizaciones fuertes con escaneado directo a calidades 2K o superiores en
condiciones bien controladas, casi no se han hecho. Dado que los fondos de
la guerra que se conservan en Espafa son de propiedad publica, es posible (no
seguro) que se libren de falsificaciones digitales. Es dificil saber qué pasard con
los fondos, procedentes de noticiarios cinematograficos que estin en archivos
privados en otros paises.

Esto nos lleva a hablar de una cuestidn ética relacionada con las tradiciones impe-
rantes en la restauracidn audiovisual y con el uso que se hace del patrimonio.
Si entendemos la restauracion audiovisual como el arte de conservar la posi-
bilidad de seguir reproduciendo una obra como fue exhibida en su momento,
como fue, por tanto, concebida por su creador, los criterios sobre los objetivos
y los limites de la restauracion debieran estar fijados. Usted ha sido muy claro
al respecto, llegando a afirmar que resulta «imprescindible plantearse si la
cinematografia y el audiovisual forman verdaderamente parte del patrimonio
cultural» y que «nuestras ideas sobre la conservacidn patrimonial deben ser
severa y ampliamente corregidas» (Amo, 2012: 26). De ser asf, digame por
ddnde habriamos de empezar, sobre todo en el caso que nos ocupa, el de las
obras de la Guerra Civil.

iBien citado! El texto del que proceden estas frases proviene de una conferen-
cia, pronunciada en uno de los seminarios sobre conservacién de arte contempo-
raneo que organiza el MNCARS. Mi mujer y yo somos visitantes asiduos de ese
museo que, sin duda, dedica una importante atencion al audiovisual. Cuando
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preparaba la conferencia que tenia que pronunciar alli, un dia en que fuimos a
ver una exposicion, prestamos atencion a las obras cinematogréficas expuestas en
el museo. La falta de respeto era evidente y absoluta: obras filmadas en las pro-
porciones clasicas de 4/3 se exhibian ensanchadas y recortadas para 16/9; habia
obras proyectadas en pasillos, espectadores/visitantes que pasaban e interrum-
pian en cualquier momento de la proyeccion, imagenes marcadas con el logo
del propietario de la copia (Filmoteca Espanola incluida), etc. En fin, todo muy
divertido. Para un conservador cinematogréfico este es un tema sangrante. Pero
también es un problema que posiblemente no tiene buena solucién. Como ya
senalé antes, el cine de la Guerra Civil espanola todavia no ha sufrido el ataque
de los coloreadores, etc., pero puede que llegue. En realidad, las sardonicas criti-
cas que enhebré en aquella conferencia en el MNCARS eran fundamentalmente
injustas. Por lo menos cuantitativamente, la cultura audiovisual ha permeado
toda nuestra sociedad; ahora hay imagenes de todo lo que pueda pasar... o, por
lo menos, eso creemos. Seria necesario que también se desarrollaran criterios
cualitativos, pero no sabemos cémo conseguirlo, y un museo no sabe mas que
las personas que lo llevan.

Preservar las peliculas supone preservar no solo la historia y el arte, sino también
la memoria. ;Cree que Espafia «vive todavia una Guerra Civil de memorias»,
como dijo Pierre Nora? ;En qué medida puede corregir este cisma la revision
y el estudio de los materiales audiovisuales que dan cuenta del acontecimien-
to mds importante de la historia reciente de Espafia?

En mi opinidn, no existe una memoria colectiva. En la memoria de cada per-
sona y en el imaginario colectivo de una sociedad, junto con elementos -hitos-
fundamentalmente ciertos, figuran otros falsos o groseramente deformados. Los
archivos conservan materiales —esta es su funcién- que permiten aproximar, una
y otra vez, la memoria personal y el imaginario social a los hechos, documen-
tdndolos y ayudando a corregir o desterrar los fundamentos deformados o fal-
sos. En ese dmbito, los documentalistas y los historiadores cubren dos funciones
esenciales: sitian los materiales en su época, como documentos, y muestran/
descubren la correlaciéon de unos materiales con otros.
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NOTAS

1.

Ajuste de color y densidad de un negativo para que, cuando se positive, se obtenga un copién o
copia que responda a la intencién artistica del director del film o director de fotografia. Implica
también igualar el brillo de los planos montados en continuidad para evitar que salten visual-
mente.

Véase Fernandez Cuenca, Carlos (1972). La Guerra de Esparfia y el cine. Madrid: Editora Nacional.
El Catdlogo fue un producto derivado de un encargo de la Filmoteca Espanola, realizado para
poder exhibir puiblicamente todos los materiales de la Guerra Civil custodiados por la institucién
en julio de 1986.

. Por ejemplo, la Filmoteca Espafola, en colaboraciéon con RTVE, mantiene en linea (en <http://

www.rtve.es/filmoteca/>), con libre acceso y aceptable calidad de reproduccién, cerca de 700 horas
de peliculas, incluyendo las 4.016 ediciones del Noticiario No-Do, una colecciéon de peliculas de
Guerra Civil y algunos titulos del cine espanol que son de propiedad publica. Esta colaboracién
con RTVE estd siendo ampliada para hacer accesible un volumen superior de peliculas documen-
tales e informativas. La Filmoteca Espanola también ha colaborado en el portal <http://www.
europeanfilmgateway.eu/>, incluyendo peliculas relacionadas con la Primera Guerra Mundial.

. El sindrome del vinagre es un catalizador de procesos de degradacion, como la contraccién o en-

cogimiento del soporte que conlleva su distorsion dimensional, el desvanecimiento del color en
emulsiones cromogénicas, etc., debido fundamentalmente a la aparicién de dcido acético. Se ma-
nifiesta en presencia de alta humedad y elevadas temperaturas, que solo logran evitarse bajo cui-
dadas condiciones ambientales de conservacion y preservacion de los materiales (temperaturas
constantes entre 10y 15° y HR inferior al 40%). Tanto aquellas causas como la escasa ventilacién
favorecen el desarrollo de microorganismos (hongos y bacterias) que atacan a las emulsiones de
las peliculas, principalmente las gelatinas, de origen animal.
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ENTREVISTA

6. El poliéster es un material que se fabrica desde los afios cuarenta y que podria haber sustituido a
los acetatos, por su estabilidad y resistencia mecdnica, pero se generalizé demasiado tarde en los
archivos (anos noventa) por lo que no ha ocupado un papel fundamental en la preservacion del
patrimonio audiovisual del siglo xx, con excepcién de las cintas magnéticas.
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