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EL PESO DE LA TRADICION

Las tradiciones que rigen el funcionamiento de los archivos
se han formado y consolidado atendiendo a las necesidades de los
sistemas utilizados para clasificar, conservar y acceder a documen-
tacion escrita elaborada sobre papel.

La documentacion escrita sobre papel no s6lo ha constituido
el objeto central de la actividad de los archivos sino que ha sido el
principal y en muchos casos unico vehiculo/herramienta disponible
para la organizacién de los archivos y para la comunicacién entre
archivos y entre estos y sus usuarios.

Asi, bajo la guia de esta doble realidad, los criterios y siste-
mas desarrollados para los archivos de documentos escritos sobre
papel han llegado a transformarse en los criterios para la normaliza-
cién de toda la actividad documental.

El predominio de los conceptos formados para conservacion
y acceso a la documentacion sobre papel ha alcanzado incluso a la

comprensién del propio concepto de archivo, de manera que los ar-
chivos dedicados a otros tipos de materiales han sido, en su casi to-
talidad, concebidos como museos.

En el ambito especifico de los archivos cinematograficos,
esta deformacidn conceptual ha generado una variante grotesca,
ocurriendo frecuentemente que se califique como "Museo del
Cine" a centros que exhiben objetos industriales auxiliares (ca-
maras, proyectores, decorados) junto con materiales fotografi-
cos y pre-cinematograficos y equipos didacticos y/o "especta-
culares" que explican o ilustran la técnica y el ambiente de la
cinematografia.

En la actualidad, la realidad de la importancia social alcan-
zada por la documentacion audiovisual y las posibilidades técnicas
que para el acceso, la clasificacion y la instrumentacion funcional
de todo tipo de materiales ofrecen las nuevas tecnologias —tecno-
logias que estan siendo desarrolladas por la industria de la comuni-
cacion audiovisual y no, en modo alguno, por los archivos— han
convertido en urgente e imprescindible el desarrollo de una nueva
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filosofia sobre la actuacion de los archivos, tanto de los archivos es-
pecificamente dedicados al audiovisual como para cualquier otro ti-
po de archivos.

PERCEPCION —> CONVENCIONALIDAD

Para posicionarnos completamente ante el analisis del
valor informativo de las reproducciones de imagenes en mo-
vimiento seria necesario que avanzasemos en nuestro conoci-
miento sobre como fue percibida la cinematografia en los pri-
meros afnos.

La imposibilidad de salvar las diferencias entre conven-
cionalidades distintas, se convierte en barrera casi infranquea-
ble al intentar indagar sobre las diferencias en como se ha per-
cibido la reproduccién de imagenes en movimiento a través
de los tiempos y, desde luego, nos impiden penetrar en como
percibirian nuestros abuelos aquel suceso —realmente falto de
antecedente cultural— de verse a si mismos y/o a personas o

aproximacion de una locomotora.

cosas que ellos conocian directamente, reproducidos con esa
caracteristica, el movimiento, en principio atribuible unica-
mente a la vida.

Personalmente, he intentado aproximarme a comprender
aquellas sensaciones a través de comparaciones indirectas, que si no
pueden facilitarnos datos fiables sobre ellas si pueden indicarnos al-
go sobre sus mecanismos de produccion.

Quiza fueran sensaciones equivalentes las que sintieran nues-
tros antepasados ante una tamafa invasion de la realidad como la
que representaba el verse, en movimiento, sobre una pared.

Considerando la importancia que generalmente se concede
a la imagen reproducida como medio de comunicacion pareceria
innecesario hablar de su posible valor como fuente de documenta-
cion historica; pero en la realidad el valor documental de la ci-
nematografia apenas ahora empieza a despuntar, los materiales
cinematograficos son escasamente utilizados para el analisis his-
térico y muy frecuentemente su uso se reduce a la mera ilustra-

Segun las cronicas, algunos de los espectadores de las primeras proyecciones se asustaban al ver "Llegada de
un tren a la estacion de Lyon", pelicula que hoy dia, acostumbrados a filmaciones y trucos donde la locomotora real-
mente llega a penetrar en el punto donde aparentemente esta situada la camara/espectador, nos parece absolutamente
poco realista; pero las cromicas lo dicen: algunos espectadores se asustaban realmente ante el verismo de aquella
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cion --tangencialmente demostrativa de argumentos establecidos
a través de otras herramientas.

Las causas de esta aparente paradoja hay que buscarlas si-
multaneamente en las dificultades técnicas y en las propias caracte-
risticas de la industria audiovisual.

Hasta hace pocos afios el acceso a los documentos era extre-
madamente dificil. Los soportes fotoquimicos son costosos y razo-
nablemente fragiles, y su uso en moviola (inico sistema posible) es
lento y caro y los deteriora rapidamente; en la practica, a los sopor-
tes de la cinematografia fotoquimica s6lo pueden acceder los que
de una manera u otra pertenecen a la cinematografia.

El video, al facilitar la obtencién de copias baratas y su
manejo para el visionado reiterado de las secuencias de ima-
genes, vino a remediar parcialmente esta situacion pero las
herramientas disponibles para el analisis de la imagen repro-
ducida siguen siendo lentas, torpes y caras y, ademas, los fon-

dos cinematograficos de caracter documental contintan sien-
do poco accesibles.

El avance de los sistemas de la imagen electronica ha con-
vertido a las imagenes reproducidas en un medio fundamental de
comunicacion para el conjunto de la poblacidn, introduciéndolas
definitivamente en nuestra vida cotidiana, y precisamente, desde
esta cotidianidad, que esta en el origen de la nueva valoracion de
la imagen como fuente documental, surge una nueva barrera para
acceder al conocimiento de la historia a través de las imagenes
reproducidas.

Como todos sabemos, en el trabajo cientifico de documenta-
cion la postura intelectualmente mas peligrosa es la metahistdrica.
Esta postura conoce dos variantes.

La primera, la mas elemental y detectable, consiste en in-
terpretar los documentos como pruebas de que "lo que en definiti-
va ha sucedido" era "lo que estaba escrito que tenia que llegar a

En "Torre Tavira", en Cadiz, desde 1996, hay instalado una magnifica camara oscura que permite
una reproduccion panordamica, increible, de toda la ciudad. En un momento determinado, al final de la
exhibicion, la operaria que lleva el espectaculo, con una tarjeta blanca, "levanta" del suelo a las personas
que cruzan una calle. Mi reaccion y la de otros espectadores, fue casi de horror ante tamaria violacion
de la intimidad. Ver la imagen de una persona real, que en aquel momento estaba realmente cruzando la
calle, separada del suelo y llevada en volandas hasta la acera, hizo que olvidaramos por un momento el
cardcter de reproduccion que tenia aquella imagen y nuestro cardcter de espectadores de un espectdaculo.
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ser". Esta confusion entre los datos que explican el por qué de
un hecho con la "razéon" del hecho podemos verla todos los dias en
los pretendidos documentales cientificos que "pasan" las televi-
siones. En estos documentales se nos explica con todo detalle c6-
mo determinados pajaros desarrollaron determinaros colores para
escapar a sus depredadores.

La segunda, la mas profunda y peligrosa, consiste en in-
terpretar los documentos desde los actuales estandares sociales y
emocionales. Utilizar los valores actuales para comprender los ele-
mentos documentales del pasado es, en principio, absolutamente
inevitable.

La capacidad del lenguaje cinematografico para cubrir
todos los lugares comunes que nuestro conocimiento exige pa-
ra aceptar el realismo —el verismo— de una representacion es
tan elevada que, con relativa frecuencia, encontramos articu-
los e incluso libros y revistas dedicados al tema "cine e histo-
ria" que abordan peliculas de ambiente histdrico, "de época",
como si estuvieran hablando de tratados de historia; sefalan-
do en todo caso la existencia de "anacronismos" en peinados o
decoraciones.

En el lenguaje industrial, convencional/espectacular, que
es propio de la cinematografia, las dos variantes de la impostu-
ra metahistorica se unen a las necesidades econdémicas de la in-
dustria.

Estamos hablando de iméagenes. Sin lugar a duda existen
informaciones de todo tipo suficientes para saber como era la
imagen de las personas, las calles y las casas en, por ejemplo, el
siglo XVIII o durante la Guerra Civil Espafiola. Construir una

imagen adecuada para los actores es facil y razonablemente ba-
rato. Queda el problema de conseguir que la protagonista pa-
rezca extremadamente atractiva a nuestros ojos habituados a las
modas de hoy dia.

Construir decorados "de época" es bastante mas caro y por
ello en peliculas de bajo presupuesto, por ejemplo en el cine espa-
flol, los exteriores se ruedan en jardines, en palacios, o contra pare-
des; pero esto se resuelve con dinero y, mas tarde o mas temprano,
estara totalmente resuelto con decorados de ordenador, de esos que
hoy dia se llaman "virtuales".

Pero igual que el problema de la excitante belleza de la pro-
tagonista, los decorados de la industria del espectaculo no deberan
ser nunca realistas en el sentido estricto. Los decorados deberan re-
flejar la imagen convencional de la época y este no es un problema
de dinero o de medios tecnoldgicos.

CONSERVAR EL LENGUAJE

Las posibilidades intrinsecas de conservacion de las obras
que acogen los archivos estan directamente relacionadas con la
especifica combinacion que, para cada obra y para cada tipo de
obras, se produce entre sus circunstancias industriales de pro-
duccion, las caracteristicas fisico/quimicas de sus materiales, y
los elementos lingiiisticos utilizables en la creacion/lectura de
las obras.

Para la generalidad de las obras archivables, la relacion
entre las caracteristicas de los materiales y las transformaciones
econdmicas y técnicas en las industrias que los producen, sélo in-
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directamente afectan a sus posibilidades de conservacion y sélo
individualizadamente pueden imposibilitar la conservacion de la
obra o determinar su pérdida.

El que, por ejemplo, el papel en el que se escribi6 un origi-
nal sea excesivamente acido podra determinar una temprana pér-
dida de este original pero, si la obra ha sido copiada en mejor pa-
pel o publicada, la pérdida del original sélo en algunos casos muy
especificos comportara dafios para el acceso o la plena compren-
sion de la obra.

Por el contrario, en los materiales cinematograficos las ca-
racteristicas derivadas de su condicion de productos industriales son
determinantes para la conservacion de las obras.

Es un hecho ampliamente conocido que la propagacion
de las pinturas preparadas al 6leo fue un elemento importante
en la evolucidn de las artes plasticas; pero con todo, la pintu-
ra como actividad artistica e industrial gozaba ya de una lar-
gisima tradicion y cuando el 6leo se generaliza lo hace sobre
una actividad que estética y técnicamente poseia un amplio y
poderoso desarrollo; de hecho la pintura al 6leo siempre con-

viviria con otras técnicas, muchas de cuales existian antes de
su generalizacion.

Cuando el cine nace, la reproduccion de imagenes en movi-
miento apenas cuenta con alguna referencia sobre la que apoyar su
desarrollo y tendra que tomar elementos de la fotografia (que técni-
ca y artisticamente apenas acababa de abandonar la infancia), de las
artes plasticas y del teatro y la danza.

El cine tendra que construir partiendo de cero todo lo relacio-
nado con su materia esencial: la reproduccion de imagenes en mo-
vimiento y, mas tarde, de sonidos.

Sobre todo, y antes que nada, el cine tendra que construir su
propio lenguaje y lo tendra que construir con los materiales y siste-
mas sobre los que esta naciendo y se desarrolla.

Lo tendra que construir con la calidad con la que en cada
momento puedan registrarse y reproducirse imagenes en movi-
miento y sonidos. Lo tendra que construir con la amplitud, pro-
fundidad, definicion y delimitacidon que le permitan las sucesivas
generaciones de peliculas, objetivos y micréfonos. Y, sobre todo,

El transito negativo-positivo, fundamental en toda la cinemato-
grafia fotoquimica, constituye una barrera entre el espectador y "el ori-
ginal" solo franqueable a través de los elementos técnicos de reproduc-
cion e intermediacion.
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lo tendra que construir atendiendo a las posibilidades y limitacio-
nes que en cada momento caractericen a ese conjunto de inversio-
nes, reproducciones y manipulaciones sucesivas por las que trans-
curre la pelicula desde que se concibe como guion hasta que se
proyecta ante los ojos del espectador.

La reproduccion mecanica de imagenes en movimiento y de
sonidos es la caracteristica fundacional y esencial de la cinemato-
grafia y simultaneamente el elemento mas fragil y determinante para
la conservacion de las peliculas.

En las estanterias de los archivos no estan depositadas
las obras cinematograficas sino unicamente las series de regis-
tros que contienen la informaciéon con la que, si se conserva
la posibilidad de hacerlos circular por los equipos de reproduc-
cién adecuados, podra accederse a las obras cinematograficas;
si no se conservan estos equipos o si los registros han perdido
las condiciones fisicas necesarias para circular por los ellos no
se conservan las peliculas.

Si la cualidad esencial de la cinematografia es la posibilidad
de la reproduccion mecanica de imagenes en movimiento y soni-
dos, el objetivo de toda conservacion es la conservacion de dicha
reproductibilidad.

En la cinematografia, conservar el material mas original es
una actividad basica pero que no significa que se conserve la obra.

El material mas original es el que mejor puede conservar
las posibilidades de reproducir la obra, pero, como ocurre con los
negativos originales, puede no contener toda la informacion nece-
saria para conservar la pelicula tal como la quisieron o consiguie-

EL COLOR EN EL CINE MUDO

Desde que en los pri-
meros aros treinta concluyera
su ciclo normal de exhibicion y
hasta hace pocos arios las peli-
culas del periodo mudo se han
estado viendo en blanco y ne-
gro, pero mas del 90% de toda

aquella cinematografia fue con-

cebida y exhibida con colores

introducidos en las copias. Y

los colores del mudo, no esta-
ban en los negativos de las peliculas y no seguian a la realidad, pero
como convenciones asumidas por realizadores y espectadores cumplian
funciones lingiiisticas de las que no es posible prescindir sin incurrir en
el falseamiento de las obras.
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ron sus realizadores, y la intervencion de los archivos en su reproduccion
y restauracion puede devenir en multiples falsificaciones que atin hechas
con la mejor de las intenciones seran tan manipuladoras y fraudulentas
como las que se realicen por motivos espuriamente comerciales.

CONSERVAR LA RESOLUCION DE LA IMAGEN:
UN PROBLEMA TECNICO Y ECONOMICO

Como todo conjunto de sistemas industriales, la tecnologia
cinematografica vive en un proceso continuo de cambios y adap-
taciones y, en la actualidad, este proceso, mas que de cambios y
adaptaciones podriamos hablar de transformacion total. La cine-
matografia sobre soportes fotoquimicos esta siendo reemplazada
por la cinematografia sobre soportes electronicos y esto, mucho
mas alld que un cambio en las tecnologias, representa un cambio
total en los lenguajes y, si intentamos atenernos a problemas de
conservacion, las consecuencias del transito de soportes son abso-
lutamente incalculables.

Evidentemente es una perogrullada pero, algunas veces, pue-
de ser necesario recordar lo obvio.

En los sistemas industriales, el transito de un sistema de
produccion a otro conlleva el abandono total de los sistemas y
materiales obsoletos. En la cinematografia, el transito total a los
soportes electronicos conllevara el abandono de la fabricacion de
soportes fotoquimicos: dentro de unos afios es muy posible que
no se fabrique pelicula virgen ni para la conservacion de las obras
cinematograficas existentes.

No podemos plantearnos las consecuencias de este suceso.
No es posible plantearlo aqui (este articulo no es el lugar adecua-
do) y ademas yo no sabria plantearlas al completo y, s6lo a modo
de ilustracion, presentaré un aspecto de este problema.

A lo largo de su historia la resolucion (el nimero de lineas
por mm) que era posible conseguir en una copia cinematografica ha
ido avanzando poco a poco.

Cielos luminosos o sombrios. Estas dos
copias de El lazarillo de Tormes, de Ferndndez
Ardavin, clara la primera oscura la segunda,
muestran bien la relacion entre calidad de ima-
gen y lenguaje. Ardavin concibio su pelicula co-
mo un drama a desarrollar en ambientes oscuros,
en los que tristeza y alegria se resuelven amarga-
mente. La copia clara que no corresponde al len-
guaje deseado por Ardavin, se obtuvo aplicando
los criterios actuales de "copias para television".
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EVOLUCION DE LAS RESOLUCIONES

35mm, ByN, NEGATIVO NITRATO, FORMATO COMPLETO, 1915

35mm, ByN, NEGATIVO NITRATO, FORMATO COMPLETO, 1920

35mm, COPIA, FORMATO MUDO, VIRADA AL AZUL PRUSIA, 1925

35mm, ByN, COPIA NITRATO, FORMATO ACADEMICO, 1935

35mm, ByN, NEGATIVO NITRATO, FORMATO ACADEMICO, 1935

Se puede considerar la posibilidad de realizar un almacenaje no-
fotografico del material a niveles de calidad menores o incluso iguales a
los soportes filmicos --por ejemplo el de los videos con calidad de emi-
sion (broadcast) u otros sistemas mejorores-- para la totalidad o parte
de la coleccion. Este tema ha centrado la discusion sobre los master di-
gitales, pero los estandares convencionales de video, analogico o digital
tienen muy discutibles caracteristicas de resolucion.

— Eastman Kodak nos dice que un moderno fotograma de
negativo de 35mm, color y formato académico, precisa una resolu-
cion de 4.000 pixels situados horizontalmente a lo largo de un foto-
grama de cada linea de grabacion en video para conservar toda la
informacion presente en la imagen.

1140 x 2000

1140 x 2000

761 x 1354

2057 x 3656

2057 x 3656

— A niveles practicos, en la actualidad, un master digital
con resolucion de video [720 pixels/ linea por 625 lineas] (453750
pixels)

Siguiendo los datos de Paul Read, observemos la esti-
macioén, en puntos por pulgada, de los volumenes que repre-
senta un fotograma en los distintos formatos cinematografi-
cos. (Ver tabla)

Y, a continuacion, las resoluciones que ofrecen algunos sis-
temas de imagen electronica. (Ver tabla)
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TIPO DE PELICULAY FORMATO RESOLUCION TOTAL

Requisitos de Resolucion en Pixels (datos estimados) Altura y ancho en pixels Millones de pixels
35mm, Eastman Color, Formato Académico, 1997 2057 x 3656 7.52
35mm, Eastman Color, Formato Completo, 1997 2664 x 3656 9.74
35mm, Eastman Color, Vistavision, 1997 3456 x 6144 21.23
35mm, Copia Technicolor, Formato Académico, 1950 1000 x 1750 1.75
35mm, Byn, Negativo Nitrato, Formato Académico, 1935 2057 x 3656 7.52
35mm, Byn, Copia Nitrato, Formato Académico, 1935 2057 x 3656 7.52
35mm, Byn, Negativo Nitrato, Formato Completo, 1920 1140 x 2000 2.28
35mm, Byn, Negativo Nitrato, Formato Completo, 1915 1140 x 2000 2.28
35mm, Copia, Formato Mudo, Virada al Azul Prusia, 1925 761 x 1354 1.03
35mm, Copia Cinecolor (2 Color), F. Académico, 1940 1000 x 1750 1.75
16mm, Eastman Color, 1997 900 x 1575 1.4
16mm, Ektachrome Ef News Film 761 x 1354 1.03
16mm, Copia Eastman Color, 1960 761 x 1354 1.03
SISTEMA DE ESCANEADO RESOLUCION MAX.IMA RESOLUCION AT .1 .75:1 TOTAL

Por area completa, en pixels Altura y ancho en pixels Millones de pixels

CINEON FORMATO NORMAL 3112 X 4096 2304 X 4096 9.44
CINEON VISTAVISION SCAN 6224 X 4096 6224 X 4096 25.49
PHOTO--CD 2048 X 3072 1728 X 3072 5.31
EC SQUARE PIXELS / EUREKA 1526 X 2048 1152 X 2048 2.4
FORMAT / SONY, SMPTE 960 X 1440 960 X 1440 1.38
MIT / AT&T US PROPOSAL 1024 X 1280 720 X 1280 0.92
CDI 560 X 768 432 X 768 0,33
VGA, WORD PROCESSOR SCREEN 480 X 640 360 X 640 0,23

VHS (valor aproximado) 328 X 438 246 X 438 0.11
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Como puede verse, técnicamente es posible transferir la ima-
gen cinematografica a soportes digitales, pero en primer lugar hay
dos problemas:

— LA CONSERVACION que no ofrece garantia alguna, ni a
medio plazo (50 a 100 afios)

— EL PRECIO, pues los sistemas capaces de reproducir la
imagen con resolucion equivalente a la cinematografica son abruma-
doramente costosos.

Y, ademas, no existe sistema digital alguno capaz de repro-
ducir en proyeccion la calidad de resolucion de la cinematografia
fotoquimica a 24 imagenes por segundo, es decir: reproduciendo el
movimiento.



