Eugenia Izquierdo

Cine y preservacion

Los archivos cinematograficos
en la Argentina, 1940-2001









Cine y preservacion






Eugenia Izquierdo

Cine y preservacion

Los archivos cinematograficos en la
Argentina (1940-2001)

ediciones

IMAGO
MUNDI



COLECCION AUDIOVISUAL

Eugenia Izquierdo

Cine y preservacion. Los archivos cinematograficos en la Argenti-
na (1940-2001). 1a ed. Buenos Aires: 2020

266 p.; 15.5x23 cm. ISBN 978-950-793-361-5

1. Cine Argentino. L. Titulo.

CDD 791.430982

Fecha de catalogacion: 27/11/2020

© 2020, Eugenia Izquierdo

© 2020, Ediciones Imago Mundi

Foto de tapa: Funcionarios y trabajadores del AGN transportando
materiales deteriorados y riesgosos para incinerar. Parque Patricios.
Buenos Aires. Marzo de 1966, AGN.

Hecho el depésito que marca la ley 11.723

Impreso en Argentina, tirada de esta edicion: 500 ejemplares

Ninguna parte de esta publicacion, incluido el disefio de cubierta,
puede ser reproducida, almacenada o transmitida de manera alguna
ni por ningin medio, ya sea eléctrico, quimico, mecanico, 6ptico,
de grabacion o de fotocopia, sin permiso previo por escrito del
editor. Este libro se terminé de imprimir en el mes de marzo de
2021 en Hoja x Hoja SRL, Saenz Pefia 1865, galpon 10, San Martin,
provincia de Buenos Aires, Republica Argentina.






Sumario

Presentacion .

Introduccion .

1 1939-1956 . .o
11 Los primeros archlvos c1nemat0graﬁcos
12 La preservacion, sus inicios . . .
1.3 Los archivos argentinos: insercion en el campo de la
preservacion en Occidente .
1.4  Los archivos argentinos y el Estado: la autonomia
institucional .
15 Conclusiones del perlodo
2 1957-1970 . . Coe e
2.1 Los archivos argentmos estrateglas de supervivencia.
2.2 Laestrategias . .
2.3 Un mundo convulsmnado
2.4  Laaccion del Estado en el campo de la preservamon
cinematografica . .
2.5  Conclusiones del perlodo
3 1971-1989 .o
3.1 Consolidacion, desarrollo y reconocimiento
3.2 Lasiméagenes en movimiento como parte del
patrimonio cultural . .
3.3  Los archivos argentinos y la institucionalizacion del
campo latinoamericano
3.4  Larelacion con el Estado .
3.5 Conclusiones del periodo .
4 1990-2001
41 Fraccionamiento, conﬂlctos y fracaso del campo.
4.2 Conlflictos y tensiones .
4.3  Reconocimiento, cine digital y cuarta crisis de
conservacion . .
4.4  Nuevos actores, regulacmn e 1mpos1b1hdad de
aplicacion .
4.5  Conclusiones del per10d0

XI
XV

45

64
73

77

77

77
113

126
131

133
133
134

190

195
196

199
199

200

221

224
228



X

Sumario
Conclusionesfinales . . . . . . . . . . . . . . . . . 229
Anexo 233
Siglas 241

Referencias 245



Presentacion

«Este mundo extrafiara por siempre la pelicula
que Vi una vez».

Ojos de video tape, Charly Garcia (1983)

El recorrido y las ideas aqui presentadas son el resultado de la
tesis doctoral realizada en el Doctorado en Ciencias Sociales de la
Universidad de Buenos Aires entre 2007 y 2014, dirigida por Carlos
Roberto de Souza y codirigida por Vera Carnovale. Fue determi-
nante para la discusion de ideas que aqui expongo mi experiencia
como colaboradora del Centro de Conservacién y Documentacion
Audiovisual (CDA), institucién dedicada a la preservacion de la
coleccion de noticias de canal 10 de Cordoba, canal de television uni-
versitario, mi participacion en el Censo Cinematografico Brasilero
y la experiencia profesional adquirida en el Departamento de In-
vestigacion de la Filmoteca Espafiola. Puedo afirmar, sin temor a
exagerar, que estas dos ultimas experiencias profesionales me per-
mitieron comprender la dimension del problema que me proponia
abordar y pensar en modelos de analisis para el caso argentino.
En 2007, como consecuencia de las politicas de inclusion y jerar-
quizacion de la investigacion cientifica en Argentina, formalicé mi
inquietud con mi propuesta de investigacion a la convocatoria a be-
ca de posgrado del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas
y Tecnologicas (CONICET). Inicié entonces la investigacion formal
sobre el campo de la preservacion cinematografica en Argentina.

En el largo trayecto recorrido desde entonces conté con el apoyo
de maestros y colegas a quienes les estoy agradecida por su gen-
erosidad. Agradezco en primer lugar a Carlos Roberto, un maestro
en el sentido méas amplio del término. Fueron él y su equipo quienes
me contagiaron la pasion por la archivologia audiovisual o por esta
profesion. A Vera Carnovale por aceptar la codireccion y aportar
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su experiencia, dedicacién y sentido practico. Y a ambos su com-
prension, generosidad y respeto a mi condicion de madre y a las
caracteristicas que esto imprimi6 al desarrollo de la investigacion.

Agradezco a los entrevistados, al personal de los archivos y bib-
liotecas consultados, a los colegas de los archivos de los que tuve la
invalorable oportunidad de ser parte, a los profesores y comparieros
de los seminarios y talleres de doctorado y a las colegas con quien
comparti lugar de trabajo en el Centro de Investigaciones de la
Facultad de Filosofia y Humanidades (CIFFyH) de la Universidad
Nacional de Cérdoba (UNC), todos ellos compartieron sus experi-
encias, y en algunos casos sus angustias conmigo enriqueciendo
este trabajo pero sobre todo ampliando mi perspectiva personal y
profesional.

También al personal de la Subsecretaria de Posgrado de la Fac-
ultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires (UBA)
por la dedicacion y paciencia con que atendieron a cada una de
mis solicitudes.

A los miembros del tribunal que la evaluaron: Ana Laura Lus-
nich, Clara Kriger y Exequiel De Rosso; tanto sus dictamenes como
sus intervenciones personales aportaron nuevas perspectivas de
analisis, las cuales, en la medida de mis posibilidades, incorporé a
esta nueva version del trabajo.

A mi compaifiero y amigo Juan Pablo Talbot Wright agradezco
su aliento incondicional, su apoyo emocional y su contribucion
material, los cuales resultaron determinantes para la conclusion
de este trabajo.

A mi hermana, Andrea, porque sembré en mi la certeza de
poder llevar a cabo esta tarea y me acompané durante todo el
desarrollo de la investigacion. A mi hermano, Juan Angel, por sus
lecturas pacientes y devoluciones amorosas. A mis hijos, Astor
y Anselmo, porque ofrecieron los espacios imprescindibles para
concluir la tarea y a su vez exigieron atencién, otorgandome asi
los necesarios descansos y tiempos de maduracion y reflexion.
A mis padres, por los valores que me inculcaron y por el apoyo
ofrecido en esta empresa. Quiero agradecer a Liliana Giménez
y a Valeria Negretti, quienes ademas de brindarme su amistad,
se constituyeron en amorosas nifieras de mis hijos en momentos
cruciales del desarrollo de la investigacion, que posibilité este libro.

Por ultimo agradezco a Alejandro Falco y Alberto Moyano,
quienes al comando de Imago Mundi y junto a su equipo de trabajo
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asumieron el riesgo de constituirse en editores, pacientes lectores
y alquimistas, transformando la tesis en libro.






Introduccion

El tema de este libro es la historia de los archivos cinematogra-
ficos argentinos desde la fundacion del primero de ellos, en 1939,
hasta el enfrentamiento de estos, en 2001, como resultado de las
posiciones asumidas por cada archivo frente a la sancion, en 1999,
de un marco juridico especifico (ley 25.119, Cinemateca y Archivo
de la Imagen Nacional) que regula el campo de la preservacion
cinematografica en Argentina y declara el estado de emergencia
de su patrimonio filmico.

Utilizamos aqui la nocién de campo desarrollada por Pierre
Bourdieu segun la cual este es un espacio social de acciéon y de
influencia en el que confluyen relaciones sociales determinadas.
Estas relaciones quedan definidas por la posesiéon o producciéon
de una forma especifica de capital. Cada campo es —en mayor o
menor medida - auténomo; la posicién dominante o dominada de
los participantes en su interior depende en algin grado de las reglas
especificas del mismo. Como se vera detalladamente a lo largo del
presente texto, a partir de los principales puntos de inflexién que
se registran en estos anos es posible delimitar cuatro periodos en
su desarrollo.

La periodizacién propuesta no pretende desconocer lineas de
continuidad ni hacerse extensible a otras dimensiones de la experi-
encia historica de los afios aqui tratados. Simplemente, se sostiene
sobre la certeza de que determinados acontecimientos y fenémenos
que seran analizados en cada caso representan, como se vera, pun-
tos de inflexion en la historia de la preservacion cinematografica en
relacion con el estado del campo propiamente dicho (surgimiento,
consolidacion, etcétera); impactos y modalidades de inserciéon en
el campo internacional; niveles de autonomia institucional, modal-
idades de vinculos con el Estado, marcos juridicos regulatorios,
etcétera.
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Un primer periodo, que se inicia en 1939 y culmina hacia 1956,
remite a la propia conformacién del campo. Durante esos afios
surgieron tres modelos institucionales de archivos que, en tan-
to sostuvieron concepciones distintas del hecho cinematografico,
pronto entraron en tension.

El segundo periodo se extiende desde 1957 hasta 1970. En él los
archivos cinematograficos existentes elaboraron, con suerte diver-
sa, estrategias de supervivencia que implicaron transformaciones
de tipo institucional (modificacion de sus formas juridicas, esferas
de competencia, grados de dependencia y autonomia, entre otras).

El tercer periodo que va de 1971 a 1989 se caracteriza por la
repercusion local del proceso internacional que consigné a la obra
cinematografica como parte «especialmente fragil» del patrimonio
cultural. De ahi la actividad sin precedentes que se observa en el
campo de la preservacion cinematografica argentino en esos afios.

El dltimo periodo abarca los afios comprendidos entre 1989 y
2001. Este periodo estuvo signado por el surgimiento de nuevos
actores que promovieron la sancion de un marco juridico especifico
y regulatorio y disputaron con sus antecesores la gestion de los
recursos publicos destinados a la preservacion cinematografica.
Fue en este periodo que emergieron disputas y tensiones presentes
en el campo desde su origen dejando al descubierto el fracaso de
las instituciones argentinas en la misién de preservar el patrimonio
cinematografico nacional.

En el analisis de estos periodos se identificaran las practicas y
caracteristicas de los archivos, consignando cuando se vinculan
con particularidades propias del caso argentino y cuando se in-
scriben en procesos mas generales, comunes a los archivos filmicos
occidentales.

Breve recorrido: historia de la preservacion cinematografica en
Argentina

La preservacion de patrimonio cinematografico surgié en Occi-
dente en la ultima década del siglo XIX, practicamente en forma
simultanea al inicio de la produccion y exhibicion de imagenes en
movimiento. Sin embargo, transcurrieron casi cuarenta afios hasta
que la preservacion de obras cinematograficas se institucionalizo.
Ello ocurri6 en la década de 1930 cuando surgieron, principalmente
en Europa y América del Norte, numerosos archivos cinematogra-
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ficos dedicados a reunir y conservar las obras cinematograficas
silenciosas, obras que comenzaron a ser descartadas por la indus-
tria debido al advenimiento del cine con sonido sincrénico. Pronto
estos archivos pioneros se asociaron bajo una institucién con as-
piraciones universales: la Federacion Internacional de Archivos
Filmicos (FIAF).!

En Argentina, los primeros archivos cinematograficos surgieron
a finales de la década de 1930. Entendemos que el nacimiento de los
archivos argentinos se debi6 también al proceso de valorizacion
y conservacion de obras cinematograficas silenciosas, iniciado en
Europa y Estados Unidos.

A partir de 1939 aparecen en Argentina diversas instituciones
que expresaban a concepciones distintas y en algunos casos an-
tagonicas del hecho cinematografico. La primera institucién identi-
ficada fue el Archivo Grafico Nacional (AGrafN) el cual surgié como
consecuencia de la profesionalizacion y estatizacion de la historia.
Este proceso impuso la necesidad de que los profesionales de la his-
toria contaran con documentos audiovisuales para el desarrollo de
su actividad y sindic6 al Estado como el responsable por la reunion
y conservacion de las obras cinematograficas, las cuales pasaron a
ser consideradas legitimas fuentes de la historia, equiparables a los
documentos tradicionales. Contemporaneamente a este proceso se
desarroll6 en Argentina un fuerte movimiento cineclubistico que
entendia al cine como una manifestacion artistica. Con el objeto
de apreciar las producciones cinematograficas los miembros de
los cineclubes argentinos comenzaron a reunir y conservar obras
cinematograficas.” En este marco surgieron dos instituciones: el
Primer Museo Cinematografico Argentino (PMCA) - archivo de
efimera existencia - y la Cinemateca Argentina (CA), el archivo

Carlos Roberto de Souza sostiene que la idea de conservar peliculas como
documentos - equiparables a libros o fotografias — es contemporanea a
la primera proyeccion cinematogréafica con cobro de entrada, ocurrida en
Paris en 1895. A pesar de ello, no fue hasta la década de 1930 que la idea se
materializ6 en una oleada de nacimientos de archivos en Europa y Estados
Unidos (cfr. Borde 1992, pags. 47-68; De Souza 2009, pag. 15).

Cabe senalar que en el periodo se aglomeraban en torno a los cineclubes,
ademas de cinéfilos y criticos empefiados en el acopio y la difusién de
peliculas, jovenes que ambicionaban realizar obras propias. Fue necesario
que transcurrieran algunos afios para que decantara quiénes se dedicarian
a la critica, quiénes continuarian con el acopio y la difusiéon y quiénes se
incorporarian a la produccién cinematografica, industrial o independiente.
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cinematografico argentino que mas perdur6. También surgieron
en el periodo los primeros coleccionistas particulares. Estos eran
apasionados del cine para quienes el valor de las obras se fundaba
en su afan cinéfilo y fetichista, mas que en valores asignados por
la tradicion historica o por la historia de la cinematografia.

Estos tres modelos de acopio y conservacion de obras cine-
matograficas convivieron mas o menos armoniosamente durante
algunos afos.

En el afio 1957 se sancion6 una legislacion tendiente a regular
la produccién cinematografica. Esta alcanzoé indirectamente a la
preservacion ya que estableci6 el depdsito obligatorio de copias
en los archivos cuando las peliculas recibian dinero puablico para
su produccion y sentd las bases para el surgimiento — diez afos
después — de una nueva institucion estatal: la Cineteca del Instituto
Nacional de Cinematografia (INC). Pero los cambios en el escenario
politico, ocurridos en 1955, produjeron la extincién definitiva de
la primera institucion publica dedicada exclusivamente a preser-
vacion de patrimonio cinematografico: el AGrafN.

Ello determiné que CA centralizara todas las actividades y re-
cursos destinados a preservar la cinematografia argentina. En esa
coyuntura CA se proyect6 internacionalmente en el campo de la
preservacion cinematografica occidental al desempefiar, primero,
un rol protagoénico en la Seccién Latinoamericana de FIAF y, mas
tarde, al participar activamente en la creaciéon de la Union de Cine-
matecas de América Latina (UCAL).

En 1967 se cred la Cineteca del INC pero las funciones que en
la practica se le atribuyeron la redujeron a una dependencia aboca-
da a atender las demandas de difusion del mismo. A pesar de ser
una de las instituciones receptoras de las obras alcanzadas por la
obligacion del depdsito legal, sus acciones se centraron en acom-
pafiar las actividades de fomento de la produccion y difusion de
la cinematografia argentina desarrolladas por el INC. La Cineteca
recibié en concepto de depdsito copias de proyeccion de peliculas
argentinas y administro el préstamo de estas a festivales, muestras
y demas actividades relacionadas con la difusion del cine argentino.
Estas tareas no abarcaron el conjunto de acciones imprescindibles
que permitiria afirmar que esta se avoco a la preservacion del pat-
rimonio cinematografico argentino.

En este escenario, en que el Estado carecia de instituciones
dedicadas a preservar patrimonio cinematografico, la CA atrajo
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y concentro los recursos publicos destinados a la preservacion de
obras cinematograficas.

Es recién entre 1968 y 1971 que identificamos en la esfera publi-
ca acciones tendientes a atender a la preservacion de obras cine-
matograficas. En 1968 se cred la Division Audiovisual dentro de la
estructura administrativa del Archivo General de la Nacion (AGN).
Esta tuvo por objeto la preservaciéon de documentos audiovisuales,
entre los que se encontraba el acervo del extinto AGrafN, en poder
del AGN desde 1957. En 1971 se cre6 el Museo Municipal de Cine
Pablo C. Ducrés Hicken (MC). La institucion se inscribi6 en la
oOrbita estatal por exigencia de los familiares de Duckrds, quienes
donaron la coleccion que constituyd el acervo inicial del Museo.®!

El surgimiento de estos archivos publicos diversifico el campo
de la preservacion cinematografica con lo que se produjeron las
primeras superposiciones y disputas entre CA y las nuevas institu-
ciones, especialmente entre CA y el MC. Ademas la existencia de
archivos publicos destinados a preservar patrimonio cinematogra-
fico torno cuestionable el drenaje de recursos del Estado para sol-
ventar la actividad de instituciones privadas. Identificamos, asi, en
este periodo el inicio de tensiones que desembocarian afios después
en un algido conflicto que dividira al campo de la preservacion
cinematografica.

En el ambito internacional se institucionalizd, hacia fines de
la década de 1960, un proceso de valorizaciéon de las obras au-
diovisuales por parte de otros campos y disciplinas. Este proceso
—liderado por la United Nations Educational, Scientific and Cultur-
al Organization (UNESCO) - condujo, luego de un largo proceso,
a la incorporacion de estas obras a la categoria de patrimonio
cultural en Occidente por lo que se instd a atender a su preser-
vacion. En 1980 la UNESCO promulgd una Recomendacion sobre
la salvaguardia y la conservacion de las imagenes en movimiento
en la que reconocid a estas como parte «especialmente fragil» del
patrimonio cultural y llam¢ a sus Estados miembros a atender a su
preservacion (UNESCO 1980).

Las gestiones para que se concretara la donacién de la familia Duckroés
y se creara el Museo del Cine fueron iniciativa de algunos miembros de
CA. Ellos llevaron adelante las negociaciones con la familia y con las
autoridades municipales de la ciudad de Buenos Aires.
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Los archivos argentinos recibieron con beneplacito el documen-
to por el que en algunos casos habian abogado con vehemencia.
Sin embargo, este tuvo escaso impacto en Argentina durante la
década de 1980 debido a que el Estado ignord, en el corto plazo,
el compromiso asumido ante UNESCO. CA, activa participe en
las instancias previas a la promulgacién de la Recomendacion, vio
fuertemente limitadas sus acciones durante esos afios debido a
las frecuentes crisis econémicas y a la escasa receptividad de las
autoridades argentinas para comprender e implementar las direc-
trices establecidas por UNESCO en la Recomendacion, tendientes a
atender la preservacion de patrimonio cinematogréafico.

En la década de 1990 se incorporaron al campo de la preser-
vacion cinematografica jovenes coleccionistas, criticos y real-
izadores entusiasmados en apreciar el cine clasico. Entre ellos se
encontraban Fernando Martin Pefia, Octavio Fabiano y Hernan
Gaffet. Atraidos por conocer y exhibir obras cinematograficas
fuera de circulaciéon comercial se acercaron a los archivos exis-
tentes, incluso Fabiano formo parte de CA, pero pronto se alejaron
desencantados y crearon nuevas instituciones.

Pefa y Fabiano fundaron en 1993 la Filmoteca de Buenos Aires.
El nuevo archivo conformé su acervo con las colecciones particu-
lares de sus fundadores mas lo aportado por otro particular.*!

Ese mismo afio el realizador cinematografico Fernando «Pino»
Solanas asumi6 como diputado nacional y renové el compromiso
del Estado argentino en lo referido a la preservacion del patri-
monio cinematografico. Solanas entendié que la primera medida
debia ser disponer de un marco juridico que regulase el campo de
la preservacion cinematografica. Convoc6 para la redaccion del
proyecto de ley al abogado Julio Raffo, quien se desempefiaba como
su asesor. Raffo redact6 un primer texto que fue discutido con otros
actores del sector, entre los que se contaban la Asociacion General
de Directores Argentinos Cinematograficos (DAC), el Sindicato de
la Industria Cinematografica Argentina (SICA), Fernando Martin
Pefia y otros criticos e investigadores. Solanas logré un proyecto
de ley que contd con el apoyo de las asociaciones de profesion-
ales antes nombradas y de otras asociaciones que acompanaron

En 2000 Pefia, Gaffet y Fabiano junto a otros realizadores y productores
cinematograficos fundaron la Asociacion para el Apoyo al Patrimonio
Audiovisual y la Cinemateca Nacional (APROCINAIN).
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la presentacion del proyecto. La ley proponia crear una nueva in-
stitucion, la Cineteca y Archivo de la Imagen Nacional (CINAIN),
que concentrara las acciones tendientes a la preservacion del patri-
monio audiovisual y declaraba el estado de emergencia de este.

Tanto la masa critica constituida por particulares y asociaciones
profesionales que apoyaban el proyecto de Solanas como CA, ex-
igian al Estado el cumplimiento del compromiso asumido ante
UNESCO. La diferencia residia en la concepcion de lo piiblico y
en la interpretacion respecto de quiénes debian ejecutar las re-
sponsabilidades del Estado y gestionar los recursos publicos. Estas
posiciones antagoénicas, fundamentadas en interpretaciones difer-
entes del rol del Estado, produjeron la fragmentacién del campo
de la preservacion cinematografica en dos grupos enfrentados que
promovian o combatian la sancién del proyecto de ley elaborado
por Solanas.

Los nuevos actores, nucleados en torno a la redaccion del proyec-
to de ley, entendian que el Estado debia crear una institucion que
administrara los fondos publicos para a atender la Recomendacion
de la UNESCO; los tradicionales, en cambio, encabezados por CA,
se autoproclamaban las instituciones naturales para desempefar
las tareas tendientes a la preservacion de patrimonio cinematogra-
fico y combatian la creaciéon de una nueva institucion. Entre sus
principales argumentos se contaba que la ley habia sido escrita de
espaldas a la CA y se proponia hacer una institucion desde cero sin
atender a lo que ya existia en el pais (Raffo y Azar 2008, pag. 31).
Ademas sostenian que el poder de policia (articulo 8°) que la ley
le conferia a la CINAIN y la declaracion de utilidad publica de los
negativos al transcurrir cinco afos del estreno comercial de una
pelicula (articulo 13), atentaban contra los interés de particulares
o instituciones preexistentes que poseian obras audiovisuales.!!
La diferencia entre estas dos posiciones fue profundizandose a lo
largo de la década hasta desatar un conflicto sin precedentes en el
campo de la preservacion cinematografica argentina.

En el afo 1999, luego del complejo proceso referido, se sanciond
la ley 25.119 CINAIN. Esta ley declar6 el estado de emergencia del
patrimonio filmico argentino y cred la CINAIN. Las controversias
presentes en torno a la nueva reglamentacién determinaron que
la norma permaneciera sin reglamentarse hasta agosto de 2010,

(5] Laley completa se reproduce en el anexo, pag. 233.
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y sin implementarse hasta 2015. Estas demoras implicaron que la
sancion de la ley, aunque fij6 un marco juridico especifico regulador
del campo al que tendria que atenerse toda accidon posterior, no
produjese cambios inmediatos en el ambito de la preservacion
cinematografica.

Dos hechos que entendemos merecen ser mencionados ocur-
rieron con posterioridad a la sancion de la ley:

1. en 2000 la masa critica reunida en torno a la redaccion de la

ley se nucle6 formalmente en la APROCINAIN;

2. en octubre de 2001 CA llamo a convocatoria de acreedores.
La presentacion, en ese marco, puede ser leida como parte
de la estrategia de CA por obtener recursos publicos para su
rescate y mantenimiento pero ain asi no puede desconocerse
que la situacidon econémica de la institucion, por entonces
fundacion, era apremiante.

Ambos episodios dan cuenta del fraccionamiento y la crisis del
campo de la preservacion cinematografica y hace inocultable su
fracaso.

En 2001 no existia en Argentina un archivo cinematografico
con areas climatizadas para la conservacion de peliculas, las in-
stituciones poseedoras de acervos cinematograficos desconocian
las condiciones de isotropia climatica de sus almacenes, asi como
el contenido y caracteristicas de los materiales que acopiaban en
ellos. Ningun archivo habia desarrollado sistemas de control para
la gestion de sus acervos e incluso en algunos casos, como es el de
CA, se habian resistido a incorporar los protocolos y las normas
sugeridos por la FIAF y las instituciones existentes no disponian de
catalogos ni de sistemas informaticos que sistematizaran la infor-
macion sobre las colecciones. Los archivos se encontraban aislados
entre siy se concebian como competidores por un nico y escaso
capital, apelando para ello al descrédito y la invisibilizacion de sus
pares. Lo anterior nos permite afirmar que hacia 2001 el campo
de la preservacion cinematografica argentino exhibia claros indi-
cios de haber fracasado en su mision de preservar el patrimonio
cinematografico. Por ello, fijamos en este afio el fin del periodo de
estudio. Entendemos que aun sin implementarse, la sancién de un
marco juridico organizé a los agentes en torno a este, modificando
la fisonomia general del campo en estudio y distinguiéndolo de los
mas de sesenta afos previos. Este nuevo panorama, abonado por
los cambios producidos en la industria cinematografica a partir
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del desarrollo del cine digital, resulté ademas afectado por la crisis
economica, politica, institucional y social que vivié Argentina en
diciembre de 2001. Frente a esos acontecimientos la cuestion de
la preservacion cinematografica result6 postergada en la agenda
de gobierno. En consecuencia entendemos que el periodo iniciado
en 2002 demanda y amerita un analisis especifico que excede las
posibilidades de este libro.

Esta breve sintesis de la historia la preservacion cinematografica
argentina enumera y describe el comportamiento de los principales
agentes del campo. Es probable que durante algunos periodos,
especialmente los dos primeros, existieran instituciones hibridas!®!
que entre sus actividades principales incluyeran la preservacion de
peliculas pero que con el tiempo hayan resignado esa tarea y sus
acervos hayan sido relocalizados en archivos publicos o privados.

Cabe sefialar que desde su nacimiento, la actividad de los
archivos cinematograficos argentinos estuvo condicionada por
una conjuncion de factores de diversa naturaleza. Estos pueden
clasificarse en aspectos caracteristicos del campo de los archivos y
de la preservacion de patrimonio cultural en general:"”! cuestiones
universales inherentes a la preservacion de obras cinematograficas
y rasgos propios de la cultura politica argentina. Al avanzar en
el analisis de las experiencias institucionales de cada archivo,

En 1961 funcionaba un Museo del Film en la ciudad de La Plata, apoyado
por la Federacion Argentina de Cineclubes. A entender del conservador
adjunto de Cinemateca de San Pablo, Rud4 de Andrade, era uno de los
archivos mas relevantes en ese momento (Galvdo de Andrade 1961, pag. 17).
No localizamos otras referencias sobre este. Probablemente se haya tratado
de un cineclub con la aspiracién de constituirse como archivo, lo cual
no llegd a concretarse.En entrevista de la autora, el critico argentino
Fernando Martin Pefa afirma que en sus comienzos Cine Club Nucleo
tuvo su propia cinemateca, la cual llegé incluso a copiar peliculas. Ese
acervo fue depositado en CA y una parte de él fue restaurado durante la
década de 1990. Juan José Gorrasurueta afirma, también en conversacion
con la autora, que Cine Club Santa Fe tuvo su propia cinemateca, la cual
fue destruida por un incendio en 2006.

Horacio Tarcus se refiere a esta cuestion como «la paradoja argentina,
entendiendo por ella un conjunto de especificidades que caracterizan el
modelo de preservacioén cultural local, segtin el cual «un pais que desplegd
alo largo de dos siglos de historia una sorprendente riqueza cultural, de
la que los argentinos estamos orgullosos, e incluso presumidos, pero que
sin embargo no se preocupa en preservar» (Tarcus 2011).
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especificaremos qué aspectos fueron mas determinantes para cada
institucién en cada periodo.

Punto de partida

La demanda de acceso al patrimonio cinematografico argentino
por parte de investigadores y eruditos del campo académico y cul-
tural cobr6 una inusitada potencia a partir de mediados de la década
de 1990. Tres fendmenos alimentaron este proceso: el primero de
ellos fue la renovacion del campo de la produccién cinematografica
como consecuencia de la incorporacion de un grupo importante de
jovenes realizadores a la produccion por efecto de la sancion de una
nueva reglamentacion de fomento a la actividad cinematografica;®
probablemente como consecuencia de lo anterior, el campo de la
historia y de la critica cinematografica se vio estimulado y nutrido
con nuevas investigaciones que demandaban acceso a las peliculas
argentinas; por efecto del avance y la consolidacion del proceso
internacional de valoracion del cine como fuente de la historia y
de distintas disciplinas de las ciencias sociales, los investigadores
de esas disciplinas demandaron el acceso a las peliculas para el
desarrollo de sus investigaciones.

Distintos objetivos condujeron a estos grupos hasta los archivos
cinematograficos pero todos encontraron el mismo panorama. Re-
alizadores, productores, criticos, historiados e investigadores ex-
perimentaron diversas dificultades producto del estado en que se
encontraba el patrimonio cinematografico argentino.

Simultdneamente a este interés por las obras del cine argentino,
un grupo integrado por actores de la industria y la cultura cine-
matografica, quienes en 2000 fundaron APROCINAIN, militaban
activamente para lograr la sancion del marco juridico que regulara
el campo de la preservacion del patrimonio cinematografico ar-
gentino. Con este objetivo, sus integrantes, denunciaban el estado
de emergencia en que se encontraba este patrimonio, exponiendo
altos porcentajes de pérdidas y exigiendo al Estado la inmediata
intervencion para revertir ese panorama.

Como producto de estos dos fenémenos simultaneos el tema de
la preservacion de imagenes en movimiento y mas especificamente

El 14 de octubre de 1994 se sanciond la ley 24.377 de Fomento de la Cine-
matografia Nacional.
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la situacion de los archivos cinematograficos argentinos comenzo
a aparecer con frecuencia en publicaciones académicas y también
en revistas vinculadas a la industria cinematografica o de interés
general.

En el ambito académico las impresiones de los investigadores
que tomaban a las obras cinematograficas como fuente quedaron
registradas en los agradecimientos o en otros apartados de sus
publicaciones.!”? En el &mbito de la industria cinematografica em-
pezé a denunciarse, a través de entrevistas y comunicaciones en
diferentes medios, el abandono del patrimonio cinematografico y a
demandarse la intervencion del Estado para revertir esa situacion.

Este inusitado interés en la situaciéon de los archivos, inclu-
sive en actores ajenos al campo cultural, le dio a los archivos
cinematograficos argentinos una visibilidad inédita a partir de la
segunda mitad de la década de 1990. Sin embargo, esto no condujo
a investigaciones que dieran cuenta del desarrollo del campo de la
preservacion cinematografica ni de la historia de las instituciones
argentinas dedicadas a preservar obras cinematograficas.

Por ello, en el presente recorrido bibliografico clasificamos las
intervenciones en dos grupos:

1. aquellas centradas en archivos filmicos argentinos;

2. aquellas otras que, aunque no tengan a estas instituciones
como objeto de estudio especifico representan un aporte sig-
nificativo —ya sea como referentes directos de didlogo, ya
sea como antecedentes — de los temas especificos que aqui se
tratan.

Un primer elemento a destacar es que los trabajos centrados en

las instituciones argentinas abocadas a la preservacion de materi-
ales filmicos no constituyen, en rigor, trabajos de investigacion; se

Muchos autores se refieren a las condiciones de acceso a las obras cine-
matograficas en los préologos, agradecimientos e introducciones de sus
textos. A modo de ejemplo citamos Un diccionario de Films Argentinos
1930-1995, texto en el que en el prologo los autores afirman: «Este libro
esta hecho de peliculas argentinas (...). Peliculas que hoy no se pueden
mirar, por ser horribles o por no existir mas copias. O porque la gente
que dispone de esas copias no quiere exhibirlas» (Marrupe y Portela 1995,
pag. VII). Por su parte Posadas resefia como primera dificultad para realizar
la investigaciéon que expone en 1939-1943 Cine sonoro argentino «reunir el
material cinematogréafico a estudiar» (Posadas et al. 2005, pags. 13-15).
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trata, antes bien, de guias, catalogos, informes o textos conmemo-
rativos.

El primero de ellos data del afio 1944 y se trata del texto Orga-
nizacion y objetivos del Archivo Grafico de la Nacién.'% Su autor,
Sergio Chiappori, se desempefiaba al momento de la redaccion
del mismo y desde su fundaciéon como vice director del AGrafN
(Chiappori 1944). El texto expone de modo didactico y promocional
los fundamentos que condujeron a la fundacion de este archivo,
la misién que se prevé para el mismo, los modelos institucionales
de referencia, el organigrama general de organizacion y las ges-
tiones en curso para conformar el acervo documental de la nueva
institucién. Avanza también en la descripcion de los criterios de
seleccion de materiales, de los procesos técnicos y archivisticos
para el tratamiento del patrimonio, de los mecanismos que rigen
los servicios que el archivo ofrecera al publico y ofrece una breve
resena del resultado inicial de estas acciones. El texto presenta
reflexiones y toma posicion respecto de cuestiones controversiales
que atraviesan la actividad de los archivos, tales como la objetivi-
dad.

El aporte mas significativo del texto de Chiappori es el alto grado
de compromiso y la jerarquia del autor en referencia a la institucion
que presenta y describe. El principal inconveniente lo constituye
su contemporaneidad con el proceso, por lo que el texto no incluye
referencias al resultado de las acciones alli expuestas. La segunda
dificultad que presenta el texto, ajena a él, es que los abundantes
cambios institucionales sufridos por el AGrafN, producto de los
acontecidos en el escenario politico, iniciados incluso antes de
producirse la reimpresion del texto,"¥ desactualizan la exhaustiva
descripcion de Chiappori.

El texto fue editado originalmente en junio de 1943 como Separata del
Boletin del Instituto de Investigaciones Historicas, tomo XXVII, julio de
1942-junio de 1943, n.° 93 a 96, pags. 82-104. Para esta investigacion se
consultd una reedicion del texto original publicada en 1944 aparentemente
por el propio AGrafN.

Esta situaciéon queda expuesta en el apartado «Advertencia» de dicha
obra. En dicho apartado el autor expone que ha sido imposible realizar
los cambios necesarios en el texto para dar cuenta de la modificacién
administrativa que retira al AGrafN de la esfera del Ministerio de Justicia
e Instruccién Publica y lo reubica en la Subsecretaria de Informaciones y
Prensa de la Presidencia de la Nacion.
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Atendiendo a estas circunstancias el texto fue considerado mas
como una declaracion de principios e intenciones iniciales que
como la descripcion de un proceso consumado. Aun asi, la obra de
Chiappori signific6 una intervenciéon fundamental para compren-
der el surgimiento del primer archivo cinematografico argentino y
las motivaciones de sus fundadores.

En la misma linea del texto anterior se ubica el documento
fundacional del PMCA incluido en el Anuario Cinematografico de
Cine Prensa del afio 1943!*? (Bruski 1943), redactado por Manuel
Pena Rodriguez — critico y productor cinematografico - fundador
y director de la nueva institucion. El texto anuncia la creacion
del PMCA, expone sus principales objetivos y describe minuciosa-
mente, en diez apartados, las tareas que desarrollara y las formas de
solventarlas. Informa ademas que el acervo inicial lo constituyen
las peliculas reunidas por este hasta ese momento.

La publicaciéon de estos fundamentos resulta valiosa ya que
expone con claridad el ambicioso programa previsto por Pefia
Rodriguez para el PMCA. La efimera existencia de este archivo
(el PMCA interrumpid sus actividades en 1943) determina que,
al igual que en el caso anterior, el texto deba considerarse como
la expresion de un proyecto trunco antes que como las bases de
acontecimientos posteriores.

Ambos textos dejan al descubierto la brecha existente entre la
ambiciosa voluntad de algunos de los actores de la cultura cine-
matografica argentina por la preservacion audiovisual y la con-
crecion de los proyectos que se proponen. Aunque surgidos en
ambitos distintos y atendiendo a concepciones diferentes del cine
los dos archivos apuntan a jerarquizar el cine como medio de ex-
presion y vehiculo de la cultura en general. Para ello el AGrafN
crea la Division Educativa, la cual tiene por objeto distribuir obras
cinematograficas para «vulgarizar el conocimiento del pais en los
institutos de ensefianza media» (Chiappori 1944, pag. 12). Por su
parte el PMCA se propone «servir de nexo entre la industria y
el comercio cinematograficos y los circulos interesados en la uti-
lizacion del cinematografo en la educacion y en la ensenanza» y

El texto fue divulgado en 1941 en un folleto distribuido por Pefia Rodriguez.
Un ejemplar del mismo en la coleccién documental de los estudios Baires
conservada en la Filmoteca de Buenos Aires (Pefia 2012, pag. 30).
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trabajar en el disefio de un «programa de cinematografia escolar»
(Bruski 1943, pag. 21).

La tercera intervencion dedicada a los archivos cinematografi-
cos argentinos data de 1961; se trata del informe inédito L’ action
des ciné-clubs et des cinémathéques en Amerique Latine pour le
développemet de la culture cinématografique preparado por el con-
servador adjunto de la Cinemateca de San Pablo, Ruda de Andrade,
presentado en Rencontros de Santa Margherita Ligure (Francia,
25-27 de mayo de 1961). El texto aborda el desarrollo de la cultura
cinematografica —tomando como vectores de este a las cinemate-
cas y cineclubes — de varios paises latinoamericanos,*?! entre los
que se cuenta Argentina.

Lo mas destacado de la intervencién de Andrade es que ademas
de enumerar las cinematecas y esbozar sus trayectorias, inscribe
sus experiencias en el contexto social, politico y cultural de cada
pais y de Latinoamérica en general.

Este trabajo constituye el primer analisis de la situacion de
un grupo de archivos filmicos en el que se abordan cuestiones
tales como la pertenencia y autonomia institucional, la solvencia
econdmica, el origen de los acervos, las influencias histéricas y las
principales dificultades y limitaciones que enfrentan los archivos
latinoamericanos en el desarrollo de sus actividades. El analisis
conjuga la informacién disponible con las impresiones personales
del autor, quien declara contar con ocho afos de experiencia en
el campo de la cultura cinematografica al momento de preparar el
informe. Andrade expone vasta informacién sobre Argentina, el
pais al que dedica el mayor espacio de su exposicion. Otro aparta-
do que constituye un aporte importante para nuestro trabajo es
la breve descripcion de la creacion y el desarrollo de la Seccion
Latinoamericana de la FIAF.

Asi, a diferencia de los dos textos anteriores, el trabajo de An-
drade describe y analiza una experiencia consumada y sostenida
en el tiempo, de la que el autor forma parte. Segin la descripcion
de Andrade la cultura cinematografica argentina es un movimiento
amplio, cuenta con una extensa tradicion y se expande, de modo
irregular, tanto a nivel geografico como social. A pesar de ello,
la falta de coordinacion de los esfuerzos y los desacuerdos entre

El texto dedica apartados especiales a Argentina, Brasil, Chile, Cuba, Peru,
Uruguay y Venezuela.
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los organismos culturales cinematograficos genera cinematecas
débiles y aisladas. En la descripcion de la historia de CA Andrade
despliega el argumento, que cuestionaremos oportunamente, de
que fue determinante para su surgimiento y consolidacion la influ-
encia de Henri Langlois.'

El siguiente trabajo es el informe Centro(s) Regional(es) de Restau-
racion del Acervo Cinematografico Latinoamericano. Situacion actual
de la preservacion de peliculas en América Latina. Reporte de trabajo
de 1988. Este es producto del encargo de la Fundacion Nuevo Cine
Latinoamericano a un grupo de técnicos de la Cinemateca Brasilera.
La demanda tuvo por pretension diagnosticar la situaciéon de la
preservacion de peliculas en América Latina para intervenir en
la cuestion. Inicialmente se pretendia instalar laboratorios cine-
matograficos regionales. Para ello se considerd necesario disponer
de una idea aunque fuese aproximada de las dimensiones de ese
acervo y de las necesidades técnicas que permitiesen preservarlo
(Galvao 1988). Este fue actualizado con nuevos datos y comunicado
en 1990 en La Habana (Galvao 1990).

El primer texto organiza de modo sistematico la informaciéon
recolectada a través de un formulario disefiado por Joao Socrates de
Oliveira, y revisado por especialistas en una reunion de cinemate-
cas. El cuestionario consistia en veinte preguntas que apuntaban a
conocer y dimensionar el volumen de los acervos existentes, el es-
tado de guarda y conservacion, los recursos técnicos disponibles en
cada pais (sea que pertenecieran a los archivos, a empresas particu-
lares o a otras instituciones) y los recursos financieros disponibles
para preservar el patrimonio cinematografico.™®!

En la introduccion del texto de 1988 Galvao advierte que la
investigacion gano existencia propia independiente del proyecto
original tendiente a atender la solicitud de la Fundacion Nuevo
Cine Latinoamericano. Coincidimos con esta tesis ya que el informe
en si mismo aporta datos sobre un campo escasamente explorado,
organizandolos y analizandolos con lucidez y minuciosidad y las

Henri Langlois fue un célebre y controvertido personaje de vasta influencia
en el campo de la preservacion de imagenes en movimiento en occidente.
Fund¢ y dirigid, por extensos periodos, la Cinemateca Francesa.

Para este libro se dispuso de las respuestas completas de los archivos que
participaron de la consulta.
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conclusiones que de esta investigacion emanan resultan de interés
al margen de la concrecion que alcanzé el proyecto original.

La dispar respuesta por parte de los archivos consultados y
la distancia temporal respecto de la realizacion de la encuesta
debilitan sus aspiraciones cuantitativas. Los datos ya incompletos
recogidos en 1988 poco dicen del volumen y estado real del acervo
estudiado mas de treinta anos después. Sin embargo, las preguntas
que tuvieron por pretension conocer los recursos disponibles y las
condiciones generales de trabajo de los archivos latinoamericanos
son una fuente importante de datos que el tiempo no invalido. Este
resulta el mayor aporte de la investigacion encarada por Galvao, las
respuestas ofrecidas por los archivos sobre asuntos tales como su
autonomia, la relacion con el Estado, la legislacion que los regula,
resulta de suma importancia para explicar el comportamiento de
las instituciones argentinas en un momento especifico.!!

En 1990 se publico El Archivo General de la Nacion. Memoria doc-
umental de los argentinos, como parte de la conmemoracion del 170°
aniversario de su nacimiento. El texto tuvo por objeto, segun lo ex-
puesto por su director el sefior Eugenio Rom, difundir el trabajo del
Archivo para despertar conciencia en el pueblo todo sobre el valor
de los documentos que el Archivo guarda y custodia (cfr. De Masi
y Méndez de Costell6 1990). En el apartado «Presentacién», firma-
do por Guillermo Adolfo Heisinger, subsecretario de coordinacion
del Ministerio del Interior, el funcionario se interrogaba acerca
de qué es un archivo publico. En la respuesta describia dos mode-
los extremos: los archivos cementerio y los archivos templo. Los
primeros reducian su actividad a la acumulacion de papeles viejos,
los segundos valoraban a tal punto la documentacién conservada
que vedaban el acceso a sus colecciones a neofitos, reservandola
solo a investigadores iniciados. Segun el funcionario, el AGN se en-
cuadraba en un tercer modelo de archivo publico: el que representa
a aquellos que constituyen la memoria documental de un pueblo.
Para ello se propone la recuperacion del Archivo y su apertura a la
comunidad. A continuacién el texto ofrece una descripcion de cada
departamento que integra el archivo enumerando las principales

La investigacion desarrollada por Galvao (2006) y los técnicos de Cine-
mateca Brasilera fue reiniciada en 2005 tendiente a aportar datos objetivos
para la definicién de politicas de conservacion del patrimonio de las ima-
genes en movimiento en Iberoamérica.
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colecciones y fondos documentales que albergan e ilustrando con
imagenes las descripciones. La mencion a la custodia y guarda de
obras audiovisuales resulta breve y aporta pocos detalles sobre la
historia del Departamento de Documentos de Imagen y Sonido y
las actividades que desempena en ese momento. Consideramos que
tanto la omision de la historia del Departamento, como la ausencia
de referencias al origen de las colecciones de documentos audiovi-
suales asi como la escasa extension dedicada a estos documentos,
deja al descubierto algo de desconocimiento y algo de desinterés
y dificultad para incorporar estos documentos, de caracteristicas
«especiales», a la estructura de un archivo publico.

Un dato significativo es que el texto fue publicado «gracias a
la generosa colaboracion de la Fundacion Banco de Boston». Asi
lo indica su director y lo festeja Heisinger, quien apela a sumar
a la gestion publica la iniciativa privada para lograr los objetivos
propuestos para su gestion. Entendemos que esta concepcion de
los funcionarios es representativa de la implementacion del modelo
neoliberal, a partir de 1989. Este modelo implicé la reduccion de
las funciones del Estado privatizandose un nimero importante
de empresas publica y tercerizando el funcionamiento de otras
instituciones.

Entre los trabajos inscriptos en el proceso de creciente interés
por los archivos cinematograficos argentinos y sus actividades,
identificamos como antecedentes parciales denuestro libro las in-
vestigaciones realizadas por Silvia Romano a partir del 2001. En
una serie de articulos académicos, esta expuso los resultados del
relevamiento de los archivos publicos y privados que custodian
noticieros cinematograficos y televisivos. Los resultados se sistem-
atizaron en una lista de repositorios, organizados en funcién de su
localizacion y pertenencia institucional. Los trabajos tenian por
objeto contribuir a promover la preservacion y el uso de estos docu-
mentos con fines académicos, culturales y sociales. Probablemente
esto determiné que la autora priorizara informacion referida a las
colecciones existentes, el perfil de los usuarios, las condiciones
y mecanismos para consulta publica, la existencia de catalogos,
etcétera. Tomando como base el relevamiento de Romano iniciado
en 2001 la Comisién de Archivos y Patrimonio de la Asociacion
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Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual (ASAECA)"*" amplié
el universo de instituciones consultadas, complement6 y actualizo
la informacion la cual fue publicada con el titulo ;Qué he hecho yo
para merecer esto? Guia para el investigador de medios audiovisuales
en la Argentina (Romano y Aguilar 2010). A la lista acervos, le sigu-
i6 un diagnostico sobre el estado de los archivos y la precedi6é una
serie de entrevistas a personalidades dedicadas a la preservacion
audiovisual, se incorpor6 ademas un estudio de caso en el que se
abord¢ la situacion de la CA y una recopilacion de comentarios
publicados en la prensa escrita sobre preservacion de patrimonio
audiovisual y el destino de algunas colecciones especificas.

Algunas intervenciones breves y diversas constituyeron an-

tecedentes de importancia para comprender y explicar el com-
portamiento de los archivos cinematograficos argentinos. Entre
ellos contamos el texto en que el director del AGN, con motivo
de conmemorarse el 150° el Archivo, ofrece una breve historia del
mismo y expone su programa de accion (Gallardo 1971). Otra in-
tervencion dedicada a esta institucidn, es el texto de Carracedo
Bosch de Prieto, funcionaria del AGN. La autora esgrime una breve
historia del Archivo en la que destaca los hitos que signaron la
vida institucional (Carracedo Bosch de Prieto 1974).

En la reconstruccion de la historia de los archivos argentinos

localizamos tres breves intervenciones dedicadas a CA:

1. el articulo de la historiadora Susana Strugo, colaboradora de
la institucién: «Los archivos Filmicos. Un ejemplo local: la
Cinemateca Argentina» (Strugo 1995);

2. el documento inédito «Fundacion Cinemateca Argentina, an-
tecedentes» (Casinelli 2007);

3. elarticulo «El caso Cinemateca» de Gonzalo Aguilar (Romano
y Aguilar 2010);

4. y una intervencion dedicada al MC: el texto «Luz, Camara...
Memoria» (Ferreira 1995).

Todas fueron consideradas para el desarrollo de este trabajo.

Cabe aclarar que el conjunto de textos antes citados constituyen

Fundada en 2008 la ASAECA nuclea investigadores académicos e indepen-
dientes que centran sus investigaciones en obras audiovisuales. Segin su
sitio web, la Comision de Archivos y Patrimonio tiene por objeto «Realizar
relevamiento y diagnéstico de los archivos afines a la actividad central de
la Asociacion». (http://www.asaeca.org).
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informes o reflexiones sobre el estado de los archivos cinematogra-
ficos argentinos en momentos especificos y no refieren a la descrip-
cién y el analisis del surgimiento y la conformacién del campo de
la preservacion cinematografica en Argentina asi como tampoco
contemplan la evolucién institucional ni analizan la relacién de los
archivos con el Estado.

Un segundo grupo de textos lo constituyen aquellas interven-
ciones que abordan la cuestion de la preservacion de patrimonio
cinematografico en general o exponen la experiencia de un pais o
un archivo especifico.

De los trabajos sobre archivologia audiovisual clasica recuper-
amos para nuestra investigacion el texto Los archivos cinematogra-
ficos (1992) de Raymond Borde sobre la historia de los archivos
cinematograficos occidentales y de la Federacion Internacional de
Films y el texto Filosofia y principios de los archivos audiovisuales
de Edmondson (2004)*® y Clasificar para Preservar de Del Amo
Garcia (2006).

El texto de Borde esgrime la historia de los archivos filmicos
occidentales, con especial atencion a la experiencia de los archivos
europeos y estadounidenses. Cabe sefialar que su autor fue uno de
los fundadores de la Cinemateca de Toulouse. Borde se enrolé en
las filas de los archivistas que adhirieron y aplicaron el desarrollo
de la objetividad técnica, linea que propone reemplazar por crite-
rios técnicos y profesionales las practicas subjetivas que habian
orientado las actividades de algunos archivos cinematograficos en
sus origenes. Su texto dedica una primera parte a la historia de los
archivos cinematograficos y una segunda parte a la descripcion y
el analisis de la vida cotidiana en los archivos filmicos durante la
ultima década del siglo XX.

El aporte mas significativo del texto de Borde consiste en la
sistematizacion del complejo proceso que dio lugar al surgimiento
de las cinematecas occidentales y el analisis del desarrollo de estas
durante el siglo XX. Ademas, aporta periodizaciones, definiciones y
reflexiones que resultan de utilidad en la elaboracion de categorias

Segin De Souza el mismo es consecuencia de la revisiéon del texto del
mismo autor: Audiovisual Archiving: philosophy and principles escrito por
Edmondson, por encargo de la UNESCO, publicado por primera vez en
1998, por ese organismo.
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analiticas para interpretar el comportamiento de los archivos cine-
matograficos argentinos.

En el apartado «Historia de las destrucciones», Borde situa a
los archivos cinematograficos en las antipodas de la industria dado
el afan de los primeros por conservar aquello que la industria se
empefia en destruir. Borde ofrece una periodizacion que da cuenta
de las destrucciones masivas de obras cinematograficas.

El segundo de los trabajos es el resultado de la amplia inves-
tigacion encargada por la UNESCO al archivero australiano Ray
Edmondson. Este texto tiene por objeto ofrecer una base tedrica
codificada que dé sustento a la actividad de los archivos audiovi-
suales y a sus profesionales. El autor declara la intencién de dar
cuenta de «lo que sucede realmente antes que inventar o imponer
teorias o estructuras artificiales» (Edmondson 2004, pag. 7). Para
ello el autor cuenta con la colaboracion de profesionales en ac-
tividad en varios archivos audiovisuales a quienes consulto sobre
los asuntos que describe, conceptualiza y reflexiona en su obra.
Quizas esta intencién es lo que condujo a Edmondson a ofrecer
definiciones sencillas y operativas sobre aspectos complejos de la
preservacion audiovisual. Filosofia y principios de los archivos au-
diovisuales constituye, sin duda, un texto de referencia obligatoria
para el estudio de los archivos argentinos.

El tercer texto Clasificar para preservar de Alfonso Del Amo Gar-
cia surgi6 a partir de la necesidad de la Comision Técnica de FIAF de
actualizar los manuales sobre preservacion de obras cinematogra-
ficas. Sin embargo, un conjunto de circunstancias repercutio sobre
el trabajo posponiendo la elaboracion y publicacion de un texto de
referencia frente a tantos cambios. En ese escenario no era posible
elaborar criterios de preservacion sin considerar que los archivos
se manejan en un amplio abanico de circunstancias econémicas
y técnicas —en general muy precarias — y que, a partir del auge
del fenémeno audiovisual y de las aparentes facilidades que las
técnicas digitales proporcionan para la preservacion, los archivos
han sufrido enormes presiones para centrar sus posibilidades en
«lo digital». En este escenario es que Del Amo prepara Clasificar
para preservar atendiendo a la premisa de que es imprescindible
conocer las formas de produccion de imagenes en movimiento
y su evolucion a lo largo de los afnos para poder preservar los
materiales que las soportan. Al respecto su autor sostiene que la
obra abandono el caracter de manual para convertirse en un apoyo
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para la formacion de criterios; centrado en la descripcion de las
caracteristicas fisicas, quimicas y funcionales de los materiales, y
en la elaboracion de elementos de clasificacion y de propuestas
de conservacion, aptos para orientar a archivos situados en todo
tipo de condicion y circunstancia. Efectivamente lo mas destacable
de la obra de Del Amo es la minuciosidad de las descripciones
y la amplitud de procedimientos, proceso y técnicas que abarca.
Coincidimos con el autor en que solo conociendo exhaustivamente
las caracteristicas y las condiciones de produccion de las obras que
se pretende preservar pueden elaborarse estrategias para ello con
alguna perspectiva de éxito.

Por lo dicho los tres textos antes comentados constituyen obras
clasicas de referencia obligada para interpretar y explicar la ex-
periencia de los archivos cinematograficos occidentales incluso
cuando, como en nuestro caso, los archivos objeto no pertenezcan
a paises desarrollados.

Entre los trabajos producidos sobre archivos latinoamericanos
Brasil lleva la delantera en el analisis del campo de la preservacion
cinematografica, ofreciendo estudios que exponen aspectos diver-
sos de la experiencia de sus archivos cinematograficos y su inser-
cion en el mundo occidental. Consideramos aqui el texto de Carlos
Roberto de Souza, A Cinemateca Brasileira e a preservagao de filmes
no Brasil (2009), como un antecedente fundamental para nuestro
trabajo; a él se suman los de Fausto Douglas Correa, Cinematecas
e cineclubes: politica e cinema no projeto da Cinemateca Brasileira
(1952-1973) (2007) y O cinema como instituicdo: A Federagao Interna-
cional de Arquivos de Filmes (1948-1960) (2012) y el texto de Maria
Fernanda Curado Coelho, A experiéncia brasileira na conservagdo
de acervos audiovisuais, um estudo de caso (2009).

Las obras de De Souza y de Curado Coelho exponen la experi-
encia institucional de Cinemateca Brasilera, institucion a la que
pertenecen sus autores. El primero ofrece un analisis de la preser-
vacion de peliculas en Brasil centrado en el desarrollo institucional
de la Cinemateca Brasilera. Dedica una primera parte de su tesis
a una discusion, a su entender inédita: la relacidon de los archivos
filmicos con el Estado y los problemas de autonomia de gestion
que de ella devienen (cfr. De Souza 2009, pag. 8) y en la segunda
parte se dedica a describir la trayectoria institucional de mas de
sesenta afios de existencia de la Cinemateca Brasilera. Sin duda su
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mayor aporte consiste en abrir la discusién acerca de la cuestion
de la autonomia institucional.

El texto de Curado Coelho centra su atencion en el desarrollo
del sistema de conservacion del acervo audiovisual de la Cine-
mateca Brasilera, describiendo la evolucion de los procedimientos
técnicos referidos especificamente a la conservacion preventiva
de materiales; la obra expone los criterios y las soluciones imple-
mentadas para la obtencién y el mantenimiento de condiciones
ambientales aceptables para la conservacion de peliculas en este
pais latinoamericano.

La cantidad y diversidad de intervenciones existentes en torno
a los archivos cinematograficos argentinos y occidentales no se
reduce al repaso bibliografico precedente. Un grupo importante de
estudios, algunos concluidos y muchos en curso, abordan aspectos
de interés para esta investigacion y no fueron considerados aqui.
Existen estudios de caso, analisis sobre los archivos de encuadre
semiotico, y una cantidad importante de textos que describen o
analizan, en general al conmemorarse algun aniversario, la experi-
encia de archivos extranjeros.

Hemos preferido atender a aquellas intervenciones que, por los
aportes que representan o los interrogantes que plantean, partici-
pan mas directamente en la delimitacion de los problemas tratados
en esta investigacion.

Del recorrido de estos autores se recortan los conceptos de:
preservacion cinematografica, patrimonio cultural y patrimonio
cinematografico y archivo cinematografico. Estos conceptos (como
se vera luego) representan herramientas utiles para el analisis
de la experiencia institucional de los archivos cinematograficos
argentinos.
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Para precisar el primer concepto: preservacién cinematografi-
ca,*! apelamos a la definicion de De Souza, quien entiende por
preservacion cinematografica

(...) o conjunto dos procedimentos, principios, técnicas e prdticas necessdrios
para a manutencgdo da integridade do documento audiovisual e garantia
permanente da possibilidade de sua experiéncia intelectual. O propdsito da
preservacdo tem trés dimensoes: garantir que o artefato existente no acervo
ndo sofra mais danos ou alteragées em seu formato ou em seu contetido;
devolver o artefato a condigéo mais préxima possivel de seu estado original;
possibilitar o acesso a ele de uma forma coerente com a que o artefato foi
concebido para ser exibido e percebido. A preservagdo engloba a prospec¢do e
a coleta, a conservacdo, a duplicagdo, a restauragdo, a reconstrucdo (quando
necessdria), a recriagdo de condigdes de apresentacdo, e a pesquisa e a re-
unido de informagades para realizar bem todas essas atividades. Essas agées,
consideradas individualmente, s@o possiveis e necessdrias mas ndo sufi-
cientes para o objetivo de se atingir a preservacdo (De Souza 2009, pag. 7).12%

La exposicion de De Souza nos resulto operativa, entre otras
cosas, debido a que contempla la particularidad que presentan las
obras cinematograficas de no reunir en un mismo objeto la obra y

La tarea de definir esta actividad revistio cierta complejidad ya que, como
afirma Maria Fernanda Curado Coelho, a pesar de ser el cine un arte con
mas de cien afos y existir desde 1938 la FIAF la preservacioén audiovisual
carece de padrones para definir términos y conceptos basicos. Esto ocurre
especialmente en el caso de los términos preservacién y conservacion
sobre los cuales persiste una confusién generalizada que produce que a
veces sean usados como sinénimos, a veces como definiciones especificas
y en otras oportunidades se inviertan sus definiciones (cfr. Coelho Curado
2009, pag. 14).

«(...) el conjunto de procedimientos, principios, técnicas y practicas nece-
sarios para mantener la integridad del documento audiovisual y garantizar
permanentemente la posibilidad de su experiencia intelectual. El propési-
to de la preservacion tiene tres dimensiones: garantizar que el artefacto
existente en el acervo no sufra méas dafios o alteraciones en su formato o
en su contenido; devolver al artefacto la condiciéon mas proxima posible
de su estado original; posibilitar el acceso a el de una forma coherente
con la que el artefacto fue concebido para ser exhibido o percibido. La
preservacion engloba la prospeccion y el acopio, la conservacion, la du-
plicacién, la restauracion, la reconstruccién (cuando fuese necesaria), la
recreacion de condiciones de presentacion, y la investigacién y la reunién
de informaciones para realizar bien todas esas actividades. Estas acciones
consideradas individualmente, son posible y necesarias pero no suficientes
para el objetivo de lograr la preservacién» (traduccion propia).
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el soporte. Esta caracteristica las emparenta con otras producciones
artisticas basadas en los procesos de reproduccion técnica tales
como la fotografia, el video y otras formas de registro sonoros, y
las diferencia de otras manifestaciones artisticas tales como la pin-
tura o el daguerrotipo, en las cuales soporte y obra constituyen un
mismo objeto. Esta caracteristica determina que poseer el soporte
de la obra cinematografica o de parte de ella no implique necesaria-
mente disponer de las posibilidades técnicas para su reproduccion
ni detentar sus derechos patrimoniales. Esta particularidad condi-
ciono la accidn de los archivos cinematograficos por lo cual fue
imprescindible contemplarla en la definicién de preservacion cine-
matografica adoptada.

Para el concepto patrimonio cultural consideramos pertinente
y operativa la definicion establecida en el marco legal vigente en
Argentina, segun el cual:

«Se entiende por “bienes culturales”, a todos aquellos objetos, seres o sitios
que constituyen la expresion o el testimonio de la creacién humanay la evolu-
cion de la naturaleza y que tienen un valor arqueoldgico, historico, artistico,
cientifico o técnico excepcional. El universo de estos bienes constituira el
patrimonio cultural argentino. Se entiende por “bienes culturales historico-
artisticos” todas las obras del hombre u obras conjuntas del hombre y la
naturaleza, de caracter irremplazable, cuya peculiaridad, unidad, rareza y/o
antigiiedad les confiere un valor universal o nacional excepcional desde el
punto de vista histdrico, etnologico o antropoldgico, asi como las obras arqui-
tectonicas, de la escultura o de pinturay las de caracter arqueoldgico. Por lo
tanto sera un bien cultural histdrico artistico aquel que pertenezca a alguna
de las siguientes categorias: (...)

»7. Los bienes de interés artistico tales como: Los documentos de archivos,
incluidos colecciones de textos, mapas y otros materiales, cartograficos,
fotografias, peliculas cinematograficas, videos, grabaciones sonoras y analo-
gos».[21]

De lo anterior se desprende que las obras cinematograficas
forman parte del patrimonio cultural pero dado que es necesario
disponer de un término que las recorte y distinga de los demas
objetos que integran ese vasto patrimonio emplearemos la cate-
goria patrimonio cinematografico al referirnos exclusivamente a

[21] Ley 25.197.
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ellas. Entendemos por patrimonio cinematografico las peliculas
cinematograficas,”??! en cualquier formato, sonoras o silenciosas
destinadas a la proyeccion publica o privada, siempre que no hayan
sido producidas exclusivamente para emisiones televisivas.

La eleccion del término archivo cinematografico revistio cierta
complejidad ya que el concepto de archivo cinematografico vari6
a lo largo del periodo en estudio.?3!

A los fines de nuestra investigaciéon nos resultoé operativa la
definicion de Ray Edmondson incluida en Filosofia y principios de
los archivos audiovisuales:

«Un archivo audiovisual es una organizacion o un departamento de una or-
ganizacion cuyo cometido, que podra estar establecido por ley, consiste en
facilitar el acceso a una coleccion de documentos audiovisuales y del patri-
monio audiovisual mediante actividades de acopio, gestion, conservacion y
promocién» (Edmondson 2004, pag. 27).

Excluimos de nuestro universo de analisis a los archivos que
aunque se ajusten a esta definicién centran su actividad en la
preservacion de obras audiovisuales producidas para television.

Por dltimo, entendemos explicitaremos la nocién de campo,
desarrollada por Pierre Bourdie. Se entendi6 pertinente consid-
erar para el analisis de la experiencia histérica de los archivos
cinematograficos argentinos en la nocion de campo social, enten-
diendo por este «espacios de juego historicamente constituidos
con sus instituciones especificas y sus leyes de funcionamiento»
(Bourdieu 1988, pag. 108).

Para Bourdieu los agentes de un campo tienen en comtn un
cierto numero de intereses fundamentales, todo aquello que esta
ligado a la existencia del campo como una suerte de complicidad

Incluyendo todos los materiales intermedios producidos —en cualquier
soporte — como complemento de la produccion de peliculas en soporte
filmico.

Al respecto sefiala Borde (1992, pag. 23): «Asi pues, un archivo cinematogra-
fico moderno no es solamente un salvavidas para un arte de lo visible, no
es solamente una reserva de materiales para la sociologia o una casa de
placer, es también un gigantesco laboratorio. Pero antes de llegar ahi, la
nocién de un archivo cinematografico ha pasado, a lo largo del siglo XX,
por una serie de ideas contradictorias y de ocasiones fallidas. Se ha con-
struido lentamente a través de las respuestas, validas o no, que se ha dado
a las nuevas necesidades». Douglas Correa (2007) desarrolla un exhaustivo
estudio de la evolucién del término cinemateca.
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basica, un acuerdo entre los antagonistas acerca de lo que merece
ser objeto de lucha, el juego, las apuestas, los compromisos, todos
los presupuestos que se aceptan tacitamente por el hecho de entrar
en el juego (Bourdieu 2010, pag. 13).

Cabe senalar que en la teoria de Bourdie las tensiones y los
conflictos en el interior de un campo son frecuentes y caracteristi-
cos siempre que estos se inscriban en las leyes del campo y no lo
nieguen ni amenacen su existencia.

Como se ha sefialado anteriormente, esta investigacion aborda
la historia de los archivos cinematograficos argentinos entre los
anos 1939 y 2001. Entendemos que en este periodo existieron insti-
tuciones (areas o departamentos) de diverso origen y con variadas
formas juridicas cuya mision comun, la preservacion de patrimonio
cinematografico, las constituy6 actores de un campo especifico
en Argentina. A lo largo del periodo en estudio el analisis de la
actividad de estos agentes nos permite identificar la existencia de
puntos de acuerdo tales como el valor del patrimonio que preserv-
aban, la responsabilidad del Estado en la regulaciéon del campo
y el rol de proveedor de los recursos necesario para preservar el
patrimonio cinematografico asi como de puntos de tensién y en-
frentamiento entre los agentes del campo. Ello hizo que el campo
resultase escenario de tensiones y disputas en torno a la definicion
de los criterios que regian las actividades que estas instituciones
desempefiaban. Para comprender la dimension de estas tensiones
se considero necesario definir la autonomia institucional y analizar
en cada momento del periodo el comportamiento institucional en
funcion del grado de autonomia del que cada archivo dispuso.

A su vez, el campo de la preservacion cinematografica en su
conjunto, y algunos de sus actores mas especifica y frecuentemente,
mantuvieron vinculos e interactuaron con actores de otros campos
y espacios, especialmente el de la industria cinematografica, el de
los poderes publicos y el de los detentores de derechos de las pelicu-
las que los archivos pretendieron preservar. Estas interacciones
se caracterizaron en general por la asimetria y la dependencia del
campo de la preservacion respecto del Estado, como proveedor de
recursos, de la industria cinematografica, como proveedor de pelicu-
las, de los detentores de derechos, como gestores de las acciones
de las cinematecas y archivos sobre sus films y del mercado del
patrimonio cinematogréafico, surgido en la década de 1950, paradoji-
camente, como consecuencia de la actividad de las cinematecas y
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archivos filmicos y convertido rapidamente en un competidor de
estas.

Por ultimo, fue imprescindible poner en perspectiva interna-
cional el desarrollo del campo argentino de la preservacion cine-
matografica. Considerar a los archivos argentinos como actores de
un campo habitado por multiples tensiones, vinculado con otros
campos tanto a nivel nacional como internacional permite renun-
ciar a interpretaciones simplificadas pero muy difundidas tales
como que la ausencia del Estado y la falta de recursos publicos
fue determinante en el desarrollo del campo de la preservacion y
en el fracaso de las instituciones respecto del cumplimiento de su
objetivo: preservar el patrimonio cinematografico argentino.

De alli que se amplio la perspectiva de analisis y pudo estable-
cerse que: si bien puede hablarse de la existencia de una politica
publica destinada a la preservacion cinematografica recién sobre el
final del periodo, el Estado argentino fue un actor que —ya sea por
su gestion sobre las instituciones publicas o por su relacién y regu-
lacion de la actividad de los archivos privados — estuvo presente,
de modo intermitente, a lo largo de todo el periodo analizado.

Esta perspectiva permitié comprender que en muchos casos,
las dificultades y los fracasos de los archivos argentinos no consti-
tuian una particularidad del campo nacional, sino que fueron una
caracteristica comun a muchos de los archivos occidentales, espe-
cialmente latinoamericanos. Dicha perspectiva de analisis condujo
a interpretar el conflicto que dividié al campo sobre el final del
periodo como una consecuencia de su propio desarrollo y el de las
instituciones que lo conformaron desde sus origenes.

Lo que aqui se propone es volver la mirada sobre los archivos
cinematograficos argentinos, considerando sus motivaciones, in-
tereses y comportamientos como producto de las concepciones que
los originaron (del cine y del Estado), de los modelos de archivo
a los que adhirieron y del escenario internacional en se inscribi6
su actividad y no en juicios anacrénicos tendientes a atribuir toda
responsabilidad sobre el fracaso en la preservacion del patrimonio
cinematografico argentino a la supuesta ineficiencia de los archivos
y a la ausencia del Estado. En términos generales, entendemos:

1. que el campo de la preservacién cinematografica argentino

fue pionero y estuvo conformado a lo largo del periodo en
estudio por un conjunto diverso de instituciones —algunas
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de existencia efimera, otras mas longevas — todas ellas re-
sponsables por la fisonomia particular del campo;

2. que el Estado argentino estuvo presente desde el surgimiento
mismo del campo de la preservacion cinematografica y que
su accion fue determinante en el desarrollo de este;

3. que la débil preocupacion de los archivos cinematograficos
argentinos por la autonomia institucional result6é un factor
determinante en su propia historia;

4. que las principales tensiones y disputas entre los actores del
campo estuvieron motivadas por sus diferentes concepciones
del hecho cinematografico y del rol del Estado en materia
cultural;

5. que los archivos compitieron por el capital simbdlico que
legitimaba el acceso a los recursos materiales disponibles;

6. que estas tensiones y conflictos se nutrieron, ademas, de las
aspiraciones hegemonicas y dominantes, caracteristicas par-
ticulares de algunas de las instituciones argentinas que inte-
graron el campo;

7. que el conflicto que, sobre el final del periodo, fraccion¢ el
campo en dos sectores antagonicos y aparentemente irrecon-
ciliables fue la consecuencia de las tensiones presentes desde
su surgimiento.

En necesario sefalar que el trabajo aqui presentado se inscribe
en el campo de estudio denominado archivologia audiovisual, el
cual retne los estudios e investigaciones histéricas que toman
como objeto de estudio a los archivos filmicos y cinematecas, sus-
tentandose en el analisis de fuentes documentales y de entrevistas
a diversos protagonistas del campo.?

Las personas entrevistadas fueron Juan José Gorasurrueta (cineclubista,
miembro del cineclub Santa Fe y fundador del cineclub La quimera, en Cor-
doba. Fecha de la entrevista: 02-08-2007); Fernando Martin Pefia (miembro
de APROCINAIN. Fecha de la entrevista: 17-08-2007); Pablo Hernandez
(agosto de 2007, encargado del acervo del MC, sede provisoria en Bar-
racas. Fecha de la entrevista: 23-08-2007); Andrés Insaurralde y Fabian
Sancho (bibliotecarios del MC, sede provisoria en Barracas. Fecha de la
entrevista: 24-08-2007); Adridn Muoyo y Julio lammarino (bibliotecarios
de la Biblioteca del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (IN-
CAA). Fechas de las entrevistas: 25-08-2007; 02-08-2009 y 03-11-2009);
Jorge Gagliardi (director del Nucleo Audiovisual Buenos Aires. Fecha de
la entrevista: 03-12-2008); Paula Félix Didier (directora del MC. Fecha
de la entrevista: 04-12-2008); Julio Raffo (asesor del diputado Fernando
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Las fuentes documentales fueron clasificadas segtn su origen y
contexto de produccion. Esta clasificacion dio por resultado tres
corpus:

1. documentos producidos por los propios archivos como reg-
istro de su actividad (por ejemplo, estatutos, actas, catalogos,
reglamentos de consulta, informes de actividades, publica-
ciones conmemorativas, etcétera);

2. documentos producidos en otros ambitos pero que impactaron
en la actividad del campo de la preservacion cinematografica
(por ejemplo, resoluciones, leyes y decretos publicos, las
llamadas «recomendaciones» de organismos internacionales,
etcétera);

3. notas y articulos periodisticos, asi como estudios sobre la
actividad del campo o de algunos de sus actores producidos
en el periodo abordado o con posterioridad.

Parte de este acervo documental se encuentra en poder de los
archivos cinematograficos publicos y privados, especialmente el
primer grupo documental. Otro porcentaje importante se encuentra
en bibliotecas especializadas, en algunos casos dependientes de los
archivos cinematograficos.

Las fuentes pertenecientes al segundo grupo fueron consultadas
en las bibliotecas de los 6rganos deliberativos de orden nacional y
provincial. El tercer grupo de fuentes fue relevado en bibliotecas
publicas de Argentina y Brasil y facilitados por particulares.?®!

Solanas durante la redacciéon del proyecto de ley 25.119. Fecha de la entre-
vista: 05-12-2008); Alfonso del Amo (jefe de la Seccién Investigacién de
Filmoteca Esparfiola, Madrid. Fecha de la entrevista: 14-04-2009); Susana
(atencidn al piiblico AGN) y Juan Manuel Pose (técnico del AGN). Fecha
de las entrevistas: 15-11-2009; Georgina Tosi (funcionaria de la Cinemateca
del INCAA. Fecha de la entrevista: 19-11-2009); Raul Amado (funcionario
del AGN. Fecha de la entrevista: 05-12-2011); Hernan Gaffet (presidente de
APROCINAIN. Fecha de la entrevista: 14-03-2013).

Las instituciones consultadas fueron: CA; Biblioteca del Museo del Cine
(sede San Telmo y sede Barracas);AGN (Archivo General de la Nacion)
Biblioteca, Departamento Documentos de Cine; Audio y Video, Depar-
tamento de Documentos Fotograficos); Biblioteca del INCAA; Biblioteca
del Congreso de la Nacion Argentina; Servicio de Referencia Legislativa
de la Biblioteca del Congreso de la Nacion; Centro de Documentacioén
Parlamentaria de la Legislatura Unicameral de Cérdoba; Biblioteca de la
Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba; Hemeroteca de
la Legislatura de la Provincia de Cérdoba.
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La informacién relevada en las fuentes documentales fue com-
plementada y contrastada con la informacion obtenida en los testi-
monios. Las fuentes orales incorporadas a esta investigacion son
el resultado de entrevistas realizadas a funcionarios y técnicos en
actividad en los archivos cinematograficos durante el periodo en
estudio. También se entrevistd a especialistas que en el ultimo
periodo analizado, participaron de la redaccién e implementacion
del marco juridico tendiente a regular el patrimonio cinematogra-
fico argentino.

El uso de estas fuentes present6 potencialidades, problemas y
limitaciones tanto por el acceso a ellas como por la interpretacion
de los datos en ellas contenidos. Describiremos los recaudos
metodologicos desarrollados para su tratamiento.

Los documentos del primer grupo - registros de actividades y
las publicaciones(impresas o digitales)?®! producidas por las propias
instituciones y de asociaciones (uniones, federaciones, secciones,
etcétera) de las que formaron parte los archivos — fueron utilizados
para la reconstruccion de los principales hitos de la historia de
cada institucioén y del campo en general.

Resulta necesario destacar que el acceso a los documentos con-
servados por los archivos resulto6 dificultoso debido a una carac-
teristica de los archivos cinematograficos argentinos: estas institu-
ciones desatendieron tanto conservacion y la catalogaciéon como la
accesibilidad publica de sus documentos.??”! Esta situacion puede
atribuirse a una conjuncioén de factores, algunos comunes a varias
instituciones y otros propios de cada archivo en particular. Entre
los factores comunes se cuentan el sintoma de «la paradoja argenti-

Directorios, informes, catalogos, actas, etcétera.

Esta caracteristica no es exclusiva de los archivos argentinos, Carlos Rober-
to de Souza sostiene que para reconstruir los primeros treinta afios de la
Cinemateca Brasilera se valio de los documentos existentes en la propia
institucion. Este conjunto documental, denominado Arquivo Histérico da
Cinemateca Brasileira, no se encontraba tratado ni clasificado. De Souza
afiade que esta situacion le impresiond durante su desempefio profesional
en CB, reconociendo la sorpresa que ello le causé al constatar que fre-
cuentemente uma institui¢do que cuida da preservagdo de documentos —um
«lugar de memoria», se quisermos usar o conceito de Pierre Nora — preocu-
par se tdo pouco com sua propria histéria (De Souza 2009, pag. 8); «una
institucion que cuida de la preservacion de documentos —un “lugar de la
memoria’, si quisiéramos usar el concepto de Pierre Nora - se interesa
tan poco en su propia historia» (traduccién propia).
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na» descripta por Horacio Tarcus y los altos costos que demanda
la preservaciéon de patrimonio cinematografico. De ahi que los
archivos cinematograficos hayan sido histéricamente acorralados
por el principio de la escasez, segtin el cual los recursos son siempre
escasos y limitados frente a la infinidad de fines a que se los puede
destinar.

El caso de CA resulta paradigmatico de lo anterior. Este fue
el Gnico archivo argentino que pertenecio, durante algunos afios,
a la FIAF. De ahi, que el acceso a los Informes presentados por
aquella a esa Federacion resultan de vital importancia para una
historia del campo argentino de la preservaciéon cinematografica.
La biblioteca de CA, repositorio «natural» de dicha documentacion
resultd de dificil acceso: no tenia un horario de funcionamiento, ni
un catalogo de su acervo, ni persona alguna abocada a la atencion
publica. Para acceder a los materiales alli existentes debe lograrse
la autorizacion de su presidenta?® quien indica a algin funcionario
que localice (desconocemos a través de qué sistema se controla
el acervo) la documentacion solicitada y en caso de localizarla
autoriza la consulta del material en el hall de la CA. Sobre el final
de esta investigacion y gracias a la mediacion de investigadores
extranjeros se logré el acceso esporadico e intermitente a algunos
de los documentos. Con anterioridad a ello nos habia sido facilitado
por su presidenta un documento de dos paginas titulado Fundacion
Cinemateca Argentina, Antecedentes (Casinelli 2007).

Al respecto Tarcus sostiene «si el acceso del investigador a las grandes bib-
liotecas y archivos familiares no suele ser sencillo, mucho mas restringido
y condicionado aun suele serlo en el caso del coleccionista, que guarda
celosamente su tesoro bajo siete llaves...» (Tarcus 2011). En nota al pie
agrega: «En la Argentina, en las paginas de agradecimientos a quienes
permitieron el acceso a fuentes con que suelen abrirse los libros de inves-
tigadores, la satisfaccién por haber llevado a término la obra asi como las
normas usuales de la cortesia, hacen que se suela omitir el arduo trabajo
de pesquisa tras el poseedor privado de los documentos, asi como la serie
de pruebas sucesivas con que los coleccionistas pueden someter al investi-
gador antes de abrirle sus tesoros. Las pruebas suelen reducirse si se trata
de un investigador del primer mundo» (Tarcus 2011).
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Con todo, de los Informes?®! anuales presentados por CA a la FI-
AF se logro acceder a los de los afios: 1972,1973, 1978, 1979, 1980, 1981,
1982, 1983 y 1984.5% Otros datos se obtuvieron de textos produci-
dos y publicados por investigadores de instituciones extranjeras
que tuvieron acceso a la informacion institucional en bibliotecas y
archivos extranjeros miembros de la FIAF (fundamentalmente la
Cinemateca Uruguaya y la Cinemateca Brasilera).

Por otro lado, algunas de las publicaciones de la FIAF, sobre
todo las correspondientes a los ultimos afos en estudio, pudieron
ser consultadas en la biblioteca del INCAA. Esta ofrece un catalogo
disponible on line, horarios fijos de atencion al puablico y aseso-
ramiento de personal especializado.

En el caso del AGrfN, primer archivo cinematografico argentino,
a los factores compartidos con el resto de los archivos se sumaron,
como se vera mas adelante, las condiciones politicas que moti-
varon su desactivacion,®V tras la cual sus fondos y colecciones
fueron reubicados en el AGN. Lamentablemente, el resultado de
este proceso fue la pérdida de gran parte del material; hoy solo se
dispone de escasos vestigios sobre la experiencia institucional de
este archivo.

Finalmente, en lo relativo a la reconstruccion de las areas del
AGN que custodiaron patrimonio cinematografico y de la Cinemate-
ca del INCAA, se pusieron en evidencia dificultades particulares.
La pertenencia de estas instituciones a entidades publicas mayores

Los informes, también denominados reports o reportes, son documentos
breves, de una a cuatro paginas de extension, que describen las actividades
de los archivos miembros durante el aflo inmediatamente anterior al Con-
greso de la FIAF en que se presentan. Durante el desarrollo del Congreso
los asistentes disponen de un volumen que redne todos los recibidos. Es
probable que el uso de la palabra en inglés reports se deba a la fuerza del
uso y la costumbre impuestos debido a que los informes se presentaban
en inglés o francés, idiomas oficiales de la FIAF hasta que se incorpord
el espafiol. A nuestro entender los términos informe o reporte resultan
pertinentes para denominar estos documentos.

Ante la imposibilidad de chequear algunos de los datos relevados en estos
Informes, debido a las condiciones de acceso al acervo de CA, Carlos
Roberto de Souza realiz6 consultas de estos documentos en el Centro de
Documentacion de la Cinemateca Brasilera y complement6 la informacién
referida al archivo argentino.

El archivo fue desactivado en el marco del proceso de desperonizacion de la
sociedad argentina promovida por las autoridades de facto que ejercieron
el Poder Ejecutivo a partir de 1955.
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y abocadas a actividades de distinta naturaleza (la conservaciéon
de la memoria administrativa en el caso del AGN y el fomento
y promocion del cine nacional en el caso del INCAA) diluyeron
sus experiencias y tornaron inaccesibles los documentos que dan
cuenta de sus trayectorias.

El acceso al segundo grupo de fuentes documentales —aquel
constituido por leyes, normas, decretos, resoluciones y recomen-
daciones que emanadas desde las diferentes esferas de los poderes
publicos incidieron en la actividad de los archivos - result6 sen-
cillo dado que los 6rganos deliberativos consultados disponen de
servicios especificos para atender la consulta publica.

En cuanto al tercer grupo de fuentes documentales - consti-
tuido por notas periodisticas, informes, investigaciones, articulos,
etcétera — este fue relevado en bibliotecas publicas de Argentina y
Brasil y una proporcién menor de fuentes de este tipo fue facilitada
por particulares.

Las publicaciones periddicas consultadas (un aproximado de
doscientas noticias aparecidas en la prensa grafica sobre la ac-
tividad de los archivos cinematograficos argentinos datadas entre
1939 y 2008) fueron aquellas reunidas en los dossiers de la bib-
lioteca del MC titulados: Archivos filmicos, Cinemateca Argentina,
Coleccionistas, Guillermo Fernandez Jurado, Paulina Fernandez
Jurado, y Roland. Cabe sefialar que, en muchos casos, faltan datos
bibliograficos (fuente, fecha de la nota, nimero de pagina, afio y
numero de las revistas, etcétera) y, en otros, los materiales pre-
sentan deterioros producidos por las inapropiadas condiciones de
guarda y manipulacién.®? También, se ha consultado el dossier de
noticias de la biblioteca del INCAA. Este es mas reciente y retne
un nimero menor de piezas —y en mejor estado — que sus pares
del MC.

Parte de ese acervo documental esta siendo incorporado al catalogo en
linea Acceder.Red de contenidos digitales del patrimonio cultural del Ministe-
rio de Cultura del Gobierno de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires pero el
mismo reproduce la informacién disponible en el documento y no permite
el acceso al documento propiamente dicho. La biblioteca del MC ofrece un
servicio de digitalizacion y envio de documentos con un costo qué, por el
volumen de noticias existentes, excedia nuestras posibilidades econémicas
en ese momento.
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Las notas periodisticas referidas a la trayectoria del AGrafN®!
se han consultado en el Departamento Documentos Fotograficos
del AGN. Podria incluirse aqui una edicién en soporte DVD de
Sucesos Argentinos dedicada a este archivo, consultada en MC.

De las publicaciones especificas sobre cine generadas por la
industria cinematografica, fueron localizadas dos ediciones de An-
uarios cinematograficos que contenian informaciéon importante
sobre archivos filmicos: Anuario Cinematografico 1943 (Bruski 1943)
y el Anuario del Cine Argentino 1949-50 (Zuiiiga 1950). Estos anuar-
ios fueron analizados para reconstruir la trayectoria del PMCA y
de la CA.

Los articulos sobre los archivos aparecidos en la prensa y re-
unidos en los dossiers y bibliotecas mencionados conforman un cor-
pus heterogéneo. Son escasos durante el primer y segundo periodo
(1939-1956 y 1957-1970, respectivamente) y considerablemente mas
numerosos a partir del tercero (desde 1970 en adelante), momento a
partir del cual se volvio frecuente la aparicion de noticias relativas
a programaciones, cambios de autoridades, conmemoraciones y
acontecimientos espectaculares como siniestros y otros accidentes.
Dado que nuestro relevamiento se centrd en las noticias sobre
archivos recopiladas por las instituciones especializadas, descono-
cemos si esta variacion en nimero se vincula con la aparicion de
noticias en los medios graficos o si es el resultado de que durante
los primeros afos del periodo en estudio no se hayan recopilado
ni conservado las noticias aparecidas en la prensa.

Es probable que ambos factores se conjugaran: que con ante-
rioridad a 1970 hayan existido noticias sobre la actividad de los
archivos que no hubieran sido recopiladas porque la preservacion
cinematografica y la memoria institucional no constituian atin un
area de interés, y que con posterioridad a esa fecha haya crecido la
presencia de los archivos en la prensa (quizas por efecto del avance
internacional en el reconocimiento del cine como parte del patri-
monio cultural y como objeto de estudio de diversas disciplinas).

Finalmente, en este dltimo grupo documental incluimos tam-
bién, informes, encuestas o resefas de visitas de expertos extran-

Dado que una de las imagenes, correspondiente a una nota aparecida en
la revista Atlantida en 1942, se encontraba extraviada, esta se consultd en
la Hemeroteca de la Biblioteca Nacional.
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jeros que indagaron en el campo de la preservacion cinematografica
en Argentina en algin momento del periodo en estudio.

El analisis y tratamiento de los tres grupos documentales de-
mando algunos recaudos metodologicos para su interpretacion.
Respecto de los materiales producidos por los archivos debe con-
siderarse que estos tenian por objeto la difusion de las actividades
institucionales. En el caso de los Informes de CA a FIAF debian dar
cuenta del desarrollo de las actividades en el marco de valores y
definiciones estatutarias de la Federacion. De alli, para dilucidar
la veracidad del contenido de estos fue necesario su contrastaciéon
con otras fuentes.

En lo referido al segundo grupo documental, esto es, lo rela-
tivo a los marcos juridicos, la principal dificultad fue establecer
el momento en que la legislacion vigente fue efectivamente im-
plementada y determinar el grado de impacto que esta tuvo en el
campo.

En cuanto al tercer y ultimo grupo de documentos, las notas de
la prensa y los informes de investigadores extranjeros, es evidente
que sus contextos de enunciacion determinaron su contenido, por
lo que fue necesario contraponer y/o complementar la informacion
alli contenida con la obtenida a través de otras fuentes, principal-
mente, los testimonios orales.

En cuanto al uso de testimonios orales, algunos aportaron in-
formacion especifica e inhallable en otras fuentes documentales,
principalmente en relacion con la gestion de los acervos, la admin-
istracion de los recursos, la relacion con otras instituciones, los
modelos y practicas institucionales imperantes. Otros, ofrecieron
descripciones acerca del imaginario en torno al campo de la preser-
vacion audiovisual y a sus fundadores.

Por dltimo, se encuentran aquellos testimonios que brindaron
claves explicativas para abordar el problema del marco juridico
regulatorio aqui analizado.

Aungque no es este el espacio para ofrecer un analisis sobre la
complejidad del uso de testimonios orales en la investigacion, no
esta demas sefialar que estos han obligado a estrategias y recaudos
especificos para su interpretacion.

En general, todos los entrevistados pertenecian al campo de la
preservacion cinematografica. Esto determind que sus testimonios
tendieran a construir relatos propios, destacando su protagonismo
en ciertos periodos, atribuyendo los logros de la gestion a algunos
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directivos y los fracasos a otros, etcétera. La estrategia para inter-
pretarlos consistio en ponerlos en dialogo y confrontarlos con las
fuentes disponibles (ya fueran estos documentos de época u otros
testimonios).

En el transcurso de la investigacion se nos presentaron diversas
dificultades. Una, como puede deducirse de lo afirmado hasta aqui,
fue aquella referida a la escasa dedicacion, a la desatencion y al
desprecio que las instituciones argentinas dedicadas a la preser-
vacion cinematografica han demostrado a lo largo de los afios por
el registro, la conservacion y el acceso publico a la documentacién
sobre sus propias historias. En algunos casos, por ejemplo, la de-
sactivacion o reubicacion de archivos cinematograficos implico
la pérdida intencional o negligente de documentacién y material
institucional.

Una segunda dificultad, la constituy¢ la falta de respuesta por
parte de algunos actores del campo a las consultas y solicitudes
realizadas durante el desarrollo de esta investigacion. Esto es sefial-
ado por De Souza como una condicién histérica y general a toda
América Latina:

Durante as pesquisas para a realizagdo deste trabalho, tentei em vao esbogcar
um panorama da histéria das cinematecas latinoamericanas para, de alguma
maneira, nele situar o Brasil. Testemunhei as dificuldades enfrentadas por
Maria Rita Galvdo em 1987 para levantar informagdes que estabelecessem um
quadro mais ou menos exato e pormenorizado sobre a situagdo do patriménio
latinoamericano de imagens em movimento. Pedi a vdrios arquivos que me
enviassem um resumo da histéria da preservacdo em seus paises, mas as
respostas foram poucas e vagas. Mas essa mesma dificuldade é encontrada
em relagdo aos arquivos mais antigos da regido: os do Uruguai, da Argentina,
do México e, por que ndo, do Brasil (De Souza 2009, pag. 38).34

34] «Durante las investigaciones para la realizacion de este trabajo, intenté en
vano esbozar un panorama de la historia de las cinematecas latinoamer-
icanas para, de alguna manera situar en ella a Brasil. Fui testigo de las
dificultades enfrentadas por Maria Rita Galvao en 1987 para obtener infor-
maciones que estableciesen un cuadro mas o menos exacto y pormenoriza-
do sobre la situacién del patrimonio latinoamericano de imagenes en
movimiento. Solicité a varios archivos que me enviasen un resumen de la
historia de la preservacion en sus paises, pero las respuestas fueron pocas
y vagas. Esa misma dificultad se verifica para los archivos mas antiguos
de la regién: los de Uruguay, los de Argentina, de México y porqué no, los
de Brasil» (traduccion propia).
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Una tercera dificultad la constituy6 el hecho de que a partir
de la sancién de la ley 25.119 el campo de la preservacion cine-
matografica presenta un estado de conflicto y fragmentacion que
hace dificultoso acceder a algunos sectores, quienes argumentando
que la ley implica riegos sobre la autonomia de gestion de sus
acervos, se niegan a ofrecer informacion acerca de los materiales
que poseen, la forma en que los consiguieron y el estado en que se
encuentran.

Los sesenta afos que abarca esta investigacion fueron divididos
en cuatro periodos considerando los principales acontecimientos
ocurridos en el campo de la preservaciéon cinematografica en Ar-
gentina. A su vez, en cada periodo se analiz6 el desarrollo del
campo cinematografico argentino, su insercion en el campo inter-
nacional y la relacion de este con los poderes publicos nacionales.
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CAPITULO 1

1939-1956

1.1 Los primeros archivos cinematograficos

Con el nacimiento de los primeros archivos surge el campo
de la preservacion cinematografica en Argentina. Esto se inscribe
en la formacion de dicho campo en Occidente. La relacion de los
archivos con los poderes publicos determin el grado de autonomia
de los mismos en relacion al Estado.

En su primer parte, este capitulo describe la etapa que se inicia
en 1939 con el nacimiento de la primera institucion que se encuadra
en nuestra definicion de archivo cinematografico: el Archivo Grafi-
co Nacional (AGrafN)!*! culminando en 1956 con la desaparicion de
este archivo. En el mismo periodo identificamos el nacimiento de
dos nuevos archivos: el Primer Museo Cinematografico Argentino
(PMCA) y la Cinemateca Argentina (CA). También inician su ac-
tividad en esta etapa los principales coleccionistas particulares de
obras cinematograficas.

Las instituciones surgidas en el periodo representan modelos
de preservacion cinematografica distintos, originados a partir de
concepciones antagonicas del hecho cinematografico, y por ende
en tension. El AGrafN es el primer modelo institucional, para
el que el cine constituye un instrumento politico y didactico; el
segundo modelo institucional, representado por el PMCA y CA,
nuclea archivos privados herederos de los cineclubes, entienden
que el cine es un arte; por ultimo identificamos a los coleccionistas
particulares, quienes representan un tercer modelo institucional y
para quienes el cine es una mercancia de intercambio, un objeto
fetiche o una curiosidad.

Se optd por identificar al Archivo Gréfico de la Nacién con la abreviatura
AGrafN dado que la que le corresponderia naturalmente — Archivo General
de la Nacién (AGN) - se emplea para designar al Archivo General de la
Nacién.
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Luego inscribimos la experiencia institucional de los archivos
cinematograficos argentinos en el campo de la preservacion audio-
visual occidental, campo que se encuentra en plena conformacion
en el periodo. Por dltimo, analizamos el concepto de autonomia
institucional de los archivos atendiendo a la relacion de estos con
los poderes publicos a fin de clasificar a los archivos en funcion de
su grado de autonomia.

1.2 La preservacion, sus inicios

Consideramos tan dificil como necesario - para avanzar en la
reconstruccion de la historia de la preservacion del patrimonio
cinematografico nacional — establecer el momento en que surgi6
en Argentina la primera institucion abocada a la salvaguarda de
imagenes en movimiento. Por ello nos arriesgamos a afirmar que
el primer archivo cinematografico argentino fue el AGrafN. Este
archivo surgio6 en el marco de un proceso promovido por el Estado
en la década de 1930 tendiente a la profesionalizacion de la historia
como disciplina académica, y la estatizacion de ciertas actividades
economicas y culturales, entre estas tltimas se contaban las vin-
culadas a la construccion de la memoria nacional. E]l AGrafN fue
creado el 28 de diciembre de 1939 por decreto del Poder Ejecutivol?
atendiendo a la iniciativa del, por entonces, ministro de Justicia e
Instruccién Publica, doctor Jorge E. Coll.®! La flamante institucién
dependia del Ministerio de Justicia e Instruccion Publica y tenia
por mision:

Ejercia la presidencia de la Nacién Roberto Marcelino Ortiz, radical an-
tipersonalista integrante de la Concordancia, que habia accedido al poder
en 1938 a través de elecciones fraudulentas. A pesar de su intencion de lid-
erar un proceso de recuperacion ética y moral y su esmero por despegarse
del fraude politico que le permiti6 acceder a la presidencia, su gestion
forma parte del periodo denominado como «la década infame».

3] Jorge Coll fue un ferviente convencido de las posibilidades de transforma-

cién social de la instruccién publica. Antes y después de desempefiarse
como ministro edit6 diversos trabajos sobre educacion publica y menores
delincuentes. Fundo la Universidad de Cuyo vy, en 1961, recibi6 el Doctora-
do Honoris Causa de dicha institucién. Es probable que la iniciativa de
Coll se fundara en sus convicciones acerca del potencial del cine como
herramienta didactica y recurso para la instruccion social. Segiin Chiap-
pori, era un hombre parco en conceptos; quizas a ello se deba las escasas
referencias a sus motivaciones incluidas en los textos administrativos que
dieron origen al AGrafN.
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1939-1956 3

«Conservar peliculas cinematograficas concernientes a los acontecimientos
de importancia para la vida del pais y de los actos y ceremonias oficiales
que sea conveniente documentar por su significacion para la historia de las
instituciones».4!

En los poco mas de quince afios de existencia del AGrafN su
mision y su 6rbita de pertenencia fueron modificadas en numerosas
oportunidades.® Identificamos tres momentos institucionales: un
primer momento que va desde su creacion en diciembre de 1939
hasta 1943, en esta etapa el Archivo dependia del Ministerio de Jus-
ticia e Instruccion Publica; en 1944 se modificé su mision original
y su pertenencia institucional, pasando a depender de la Subsecre-
taria de Informaciones y Prensa de la Presidencia de la Nacion;!!
un ultimo momento institucional tiene lugar desde 1955 hasta 1959,
cuando se produjo la desactivacion e invisibilizacion del Archivo.

A la dificultad generalizada que enfrentamos para acceder a
las fuentes, se suman en este caso los efectos de las acciones in-
tencionales, promovidas por las autoridades militares de facto que
ejercieron el poder a partir de 1955, destinadas a desaparecer, o
cuanto menos invisibilizar, la experiencia institucional del AGrafN
por su identificacion, durante el segundo momento institucional,
con el peronismo. A pesar de ello, hemos podido establecer que
el primer director del AGrafN fue Luis P. Obligado y su vicedirec-
tor el profesor Sergio Chidppori.” Entre la escasa documentacion
disponible localizamos una imagen, en el Departamento de Docu-

Decreto n.° 51.806.

La necesidad de una descripcién detallada de la trayectoria del AGrafN
se funda en la ausencia de menciones y referencias a su existencia en la
bibliografia sobre historia del cine y sobre preservaciéon de patrimonio
cinematografico argentino. Es frecuente que quienes estudian la histo-
ria del cine argentino o la preservacion cinematografica afirmen que el
primer archivo cinematografico argentino fue la Cinemateca Argentina,
la cual surgi6 en 1949 como fruto de la iniciativa particular de un grupo
de cineclubistas inspirados y asistidos por Henry Langlois. Entendemos
que la omision del AGrafN tergiversa la interpretacion del desarrollo del
campo de la preservaciéon cinematografica en Argentina y para evitar
esto debe recuperarse esta experiencia institucional e incorporarsela a los
estudios y analisis sobre la cuestion.

«A partir de julio de 1954 la Subsecretaria pasoé a ser Secretaria» (Kriger
2009, pag. 82).

Dado que desconocemos datos biograficos basicos y méritos profesionales
de estos funcionarios no es posible analizar las razones que fundamentaron
sus nombramientos al frente de la institucion.
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mentos Fotograficos del AGN, en la que segun la descripcion de la
ficha correspondiente, puede verse en la imagen a las autoridades
del AGrafN durante un acto institucional.

Imagen 1.1. Autoridades del AGrafN durante un acto institucional. Afio
1943. Segun referencia al dorso el cuarto en primera fila desde la izquierda
es Obligado y el que le sigue Chiappori. Fuente: AGN. Dpto. Doc. Fotogra-
ficos. Buenos Aires. Argentina. Inv. 28.250/caja 475.

Es gracias a Chiappori (1944), autor de Organizacion y objetivos
del Archivo Grafico de la Nacion, que conocemos algunos detalles
sobre la misién original y el funcionamiento del archivo durante
el primer momento institucional. Este expone los antecedentes
y referentes institucionales, el modo en que se formaria el fondo
documental del Archivo, los procesos técnicos involucrados en
el tratamiento del acervo y los servicios de atencién al publico.
Plantea también el problema de la objetividad, describe el proyecto
titulado «El archivo de la palabra»!®! y resefia la labor realizada

(8] La inclusién de un archivo de la palabra en un archivo grafico obedecio
a razones econdmicas. Dado los altos costos que implicaba llevar a cabo
la misién institucional del AGrafN solo con el cine como instrumento, se
optd por incorporar el registro de voces como elemento complementario.
Podemos decir que en este caso las limitaciones técnicas que presentaba
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por el AGrafN hasta la fecha de publicacion del texto, destacando
especialmente el ordenamiento de los materiales y la contribu-
cioén con otras instituciones estatales. El texto aclara que, si bien la
intencion inicial era que el archivo se abocara a la preservacion cin-
ematografica, debido a la inexistencia en el pais de repositorios para
documentos «estaticos» — daguerrotipo, grabado o fotografia - se
extendio a estos la 6rbita de dominio del AGrafN. En las «Con-
sideraciones generales» el texto reconoce que Argentina no se ha
caracterizado por estimular el desarrollo de archivos y museos,
no obstante ello, hacia 1939, el Poder Ejecutivo salvo esa notoria
deficiencia al crear el AGrafN.

En sus inicios el archivo funcion6 en el edificio ubicado en la
interseccion de la avenida Las Heras y la calle Canning (actual
avenida Scalabrini Ortiz). Mas tarde se traslado a la avenida Santa
Fe 1659. Ambos edificios se localizaban en la ciudad de Buenos Aires,
Capital Federal de la Republica Argentina. No tenemos certeza ac-
erca de los motivos del traslado; segun Rail Amado, funcionario
que presto servicios en el Departamento Documentos de Imagen y
Sonido del AGN durante 2009 «para esa época [1942 aproximada-
mente] aumento el acervo del AGrafN, por lo que puede inferirse
que [la mudanza] fue por una cuestion de espacio».”

En el texto de Chiappori y en el material didactico Informacion
departamental del Departamento Documentos de Cine, Audio y Video
del AGN (Cannone) puede verse una imagen de la fachada de la
primera sede y de diferentes dependencias y fondos del AGrafN.

el cine definieron una politica institucional y moldearon el perfil del archi-
vo en cuestion. «Si el objetivo del AGrafN es procurar que perduren del
hombre y sus obras algo mas que el documento frio y amarillento de los
archivos comunes (...) es indudable que la finalidad de perpetuar la voz
entra dentro de sus posibilidades. Ello se logra, actualmente, efectuando
registros cinematograficos sonoros de las personalidades de mas destacada
actuacion, pero, lo costoso del procedimiento, restringe su difusion. Por
lo tanto, las grabaciones fonoeléctricas permiten con menor desembolso
parecido resultado» (Chiappori 1944, pags. 21-22). En nota remitida al min-
istro de Justicia e Instruccion Publica, en la que solicitan autorizacion para
la creacién del Archivo de la Palabra se cita la experiencia de Suiza, Francia,
Alemania y Estados Unidos y se menciona un proyecto para difundir en
bibliotecas populares —a través de discos — breves conferencias, clases,
recitaciones y buena musica. Carracedo Bosch de Prieto (1974), reitera los
argumentos de Chiappori.
[91 Correspondencia entre Raul Amado y la autora, noviembre de 2012.
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Imagen 1.2. Fachada de la primera sede del AGrafN. Fuente: Departamento
Documentos de Cine, Audio y Video del AGN (Cannone, M. A. Informacién
departamental del Departamento Documentos de Cine Audio y Video del
Archivo General de la Nacion, Ministerio del Interior).

También se reproducen, en el primer texto, esquemas que expo-
nen la Organizacion basica inicial —los criterios y procedimientos
de catalogacion - y el Plan de organizacion interna, en el que se
detallan las dependencias y se grafica la estructura jerarquica de la
institucion (véase imagenes 1.3 y 1.4).

Ademas pueden verse reproducciones de modelos de documen-
tos empleados para lo que el texto denomina fichaje (que interpre-
tamos refiere a las acciones enmarcadas en lo que actualmente se
denomina catalogacion en archivologia audiovisual) y una repro-
duccion del formulario de solicitud para investigacion, documento
que debian completar los interesados para solicitar autorizacion
para consultar el fondo documental del AGrafN.

De la lectura del texto puede deducirse que existian dos cues-
tiones centrales que desvelaban a los responsables de poner en
marcha y conducir la institucion: primero, la definicién de la mis-
ion institucional y, en funcién de esta, como conformar un acer-
vo con alto grado de representatividad y objetividad. La primera
cuestion aparece en los «Considerandos» del decreto de creacion
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del AGrafN. En este se cita una frase del primer presidente argenti-
no, Bernardino Rivadavia, quien habria afirmado que «La conser-
vacion de los archivos de un pais asegura a su historia la materia y
los documentos mas exactos de esta»% (citado en Chidppori 1944,
pags. 7-8). La marca de la tradicion positivista que domin6 la his-

110] La frase corresponde a los fundamentos que dieron origen a la creacion
del AGN en 1821.
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toriografia argentina hasta 1940 aproximadamente, esta presente
en esta definicion de la misién institucional, en las actividades del
AGrafN, expuestas en el texto que analizamos y en los modelos
institucionales a los que adherian sus promotores. La idea predom-
inante es que este Archivo y las imagenes en él conservadas serian
el testimonio vivo de la actividad de los hombres nobles abocados a
la tarea de guiar los destinos de la Nacion. El AGrafN, al decir de sus
fundadores, era heredero de las instituciones museograficas y de
los archivos administrativos los cuales tenian por funcion aportar
a la investigacion y el conocimiento de la historia. La particulari-
dad de este archivo era que, a diferencia de los museos histdricos,
«verdaderos santuarios de la Patria» donde los visitantes encon-
traban «el testimonio material, pero inanimado de la existencia
de los prohombres de la nacionalidad» o de los archivos donde
«se amontonan papeles que develaran los misterios del pasado»,
en el AGrafN sus consultantes encontraran «lo que hace perdurar
al hombre en la eternidad: su voz, su gesto animado» (Chiappori
1944, pag. 6). Para ello el AGrafN conservaria:

«Peliculas cinematograficas, fotografias, daguerrotipos y grabados, de
cualquier indole que sean o formato, cuando revistan o puedan revestir algin
interés documental susceptibles de “ilustrar la historia de las instituciones y
de las personas a ellas vinculadas”» (Chiappori 1944, pag. 9).

Asi la segunda cuestion, como conformar su acervo y asignar
alto grado de representatividad y objetividad a los documentos
producidos y conservados en el AGrafN, quedaba formalmente
resuelta en la letra. Pero los criterios de seleccion de materiales
constituyeron un asunto complejo que desvel6 a todos los archivos
cinematograficos del mundo. Esta no es la excepcion y el texto
dedica el cuarto apartado a «El problema de la objetividad»:

«Uno de los problemas fundamentales que se nos ha planteado en la tarea de
orientar la labor de acopio, es el de la serena objetividad que habra de ser la
norma invariable a la que tendra que ajustarse el instituto» (Chiappori 1944,
pag. 11).

En dicho apartado se describen una serie de recaudos procedi-
mentales tendientes a atender a «la responsabilidad de preparar
para el futuro un plantel de documentos veridicos», tarea que «no
se resuelve tan solo a base de la honestidad de quienes tienen a su
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cargo la labor» sino a través del estricto cumplimiento de «otras
normas» que garantizan la objetividad de los documentos legados
al futuro (Chiappori 1944, pags. 11-14). El texto reconoce que la
problematica no es exclusiva de la flamante institucion pero desta-
ca la diferencia en relacion a otros archivos y museos, dado que

«En el AGfN, en cambio, la mayor parte de los documentos se registran
simultaneamente con el acontecimiento, y ya “en funcién historica”, con
grave riesgo de legar un testimonio deliberadamente falso» (Chiappori 1944,
pag. 13).

Para atender a la funcién histérica, dando por descontada la hon-
estidad moral de quienes dirigen la tarea, pero reconociendo que la
gran cantidad de recursos técnicos de la cinematografia condiciona
su funcién documental y puede resultar un auxiliar peligrosisimo
que desoriente al investigador del futuro, se establecieron normas
que permitieran ofrecer alguna garantia de objetividad. Estas nor-
mas consistian en confeccionar un legajo especial que contuviese
recortes periodisticos referidos al documento filmico a archivar
publicados en medios de diversas ideologias, suprimir en los films
documentales las leyendas que contengan el mas minimo comen-
tario personal, no dar ingreso definitivo al Archivo a piezas que no
tengan su pendant documental™ y, como ultimo recurso, se previo
apelar a los testimonios de personas de reconocida solvencia moral
que militen en facciones opuestas para dar su opinion sobre los
materiales reunidos o producidos en torno a un acontecimiento.
Atn con el cumplimiento de todas las normas antes mencionadas
el texto reconoce que estas no constituyen un maximo de garantia
dado que debe considerarse que «la critica historica debe trabajar
con testimonios en los cuales la verdad se oculta empefiosamente

Con comillas en el original. Suponemos que la expresion es tomada de los
textos clasicos de arte en la que se la emplea para definir piezas que han
sido concebidas para ser exhibidas de a pares. Entendemos que en este
caso se refiere al requisito de que el documento archivado contenga al
menos dos perspectivas sobre el acontecimiento registrado. Para ampliar
la idea el texto cita la unica pelicula localizada sobre la revolucion del 6
de septiembre de 1930 en la que se registran tanto las manifestaciones a
favor de la asuncién del presidente Hipdlito Yrigoyen como los disturbios
previos a la revolucion, el juramento de las nuevas autoridades, hasta las
exequias del presidente depuesto. Todo ello sin comentarios y completado
por abundante e «imparcial» documentacion bibliografica (Chiappori 1944,

pags. 14 y 16).
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detras de las pasiones personales, los enconos y los intereses que
se agitan en todo tiempo» (Chiappori 1944, pag. 15).

Debe reconocerse a los funcionarios del AGrafN su esfuerzo por
disefiar e implementar procedimientos para ofrecer garantias de
objetividad. Sin embargo, debe también sefialarse lo limitado de es-
tos resultados. El procedimiento establecido en la segunda norma,
suprimir los comentarios personales de los materiales almacenados,
constituye una intervenciéon que también condiciona la objetividad
del documento. Respecto de no dar ingreso definitivo al Archivo a
piezas que no tengan su pendant documental, se infiere que este no
conservo registros de acontecimientos de los cuales disponia de un
solo documento. Esto lejos de resolver el problema de la representa-
tividad de su acervo lo agrava considerablemente.'? Respecto de la
produccion de testimonios sobre los acontecimientos de personas
de reconocida solvencia moral que militen en facciones opuestas,
la aplicacion de esta norma demandaria contar con personas o
instituciones capaces de expedirse acerca de la solvencia moral
de al menos un militante de cada faccién y luego garantizar que
estos tengan derecho a la palabra y sus testimonios lleguen a la
perpetuidad.

Sobre la procedencia de los materiales incorporados al acervo
del AGrafN, el decreto n.° 101.788 de 1941, que reglament6 el fun-
cionamiento de la institucion, especifica en su cuarto articulo que
los materiales provendran de adquisiciones, transferencias de otras
reparticiones, donacién o registro propio. En 1942 el n.° 135.615
«Acuerdo sobre la remision de fotografias al Archivo Gréafico de la
Nacion», establecié en su articulo 1° la obligatoriedad para todas
las reparticiones oficiales — con excepcion de los organismos mil-
itares — de suministrar al AGrafN

«una copia de las reproducciones fotograficas que obtuvieren de ceremonias
oficiales o privadas, actos publicos, edificios, oficinas, maquinas o instala-
ciones que les pertenezcan, vistas de sus elementos, personal, etcétera, y en

Cabe serialar que quienes hemos consultado en condicién de investigadores
los fondos que originalmente se produjeron e incorporaron al acervo
del AGrafN y estaban disponibles en 2010 en el AGN constatamos que,
ni la informacidén acerca del tratamiento dado a los documentos, ni el
legajo especial son facilitados al publico consultante. Esto hace que el
investigador desconozca cuando se han suprimido leyendas asi también
como el pendant de cada documento.
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general todas aquellas fotografias que, aun sin referirse directamente a sus
actividades se registren a titulo técnico o documental>.

Ademas, el decreto establecio, en su articulo quinto, que cuando
un film oficial de caracter divulgativo, de fomento o de propa-
ganda sea producido con aportes del Instituto Cinematografico
del Estado se contemplase en el presupuesto el importe para la
produccion de una copia nueva sonora completa destinada a la
cineteca de la Division Cinematografica Educativa del AGrafN.!*3!
En su articulo tercero ofrecia la posibilidad de recibir en custodia
los negativos que los organismos alcanzados por el decreto desear-
an remitir, garantizando el acceso a los mismos por parte de sus
propietarios cuando fueran requeridos para efectuar copias. En los
considerandos del mismo decreto se expresa que «hasta la fecha
[28 de diciembre de 1942] se han incorporado al acervo del AGrafN
valiosos documentos (...) pero que es necesario incrementarlo con
el aporte cotidiano» (citado en Chiappori 1944, pag. 11). Este agrega
que muchas piezas curiosas en poder de particulares fueron don-
adas al AGrafN al conocerse la existencia de este (Chiappori 1944,
pag. 7) y menciona que un film fue producido como ensayo de la Di-
reccion Cinematografia Educativa en 1942 (Chiappori 1944, pag. 25).
Desconocemos los resultados de la implementacién de estas medi-
das. La eficacia de la politica de acopio del AGrafN puede rastrearse
en los materiales incorporados al AGN en 1959. Aunque la practica
del AGrafN de agregar una leyenda inicial a todos los materiales
incorporados dificulta establecer qué titulos fueron producidos
por el AGrafN y cuéles encargados, adquiridos o expropiados a
particulares. Segun el profesor Raul Amado, el AGrafN «produjo
algunos documentales y compild noticias».!*!

El texto de Chiappori ofrece algunos datos y descripciones sobre
las condiciones de guarda, de fichaje y sobre los mecanismos de
accesibilidad a los materiales. Se describen procesos técnicos, con
especial hincapié en las formas de catalogacion a través de un
sistema de ficheros «original de la institucion», el cual permite
ahorrar tiempo a los investigadores frente a la multiplicidad de
asuntos presentes en el acervo. Hay frecuentes menciones a la
expectativa de duracion de los materiales: estas varian de apartado

Identificamos en esta medida la primera norma que fija el compromiso de
depdsito en instituciones publicas a beneficiarios de aportes del Estado.
Correspondencia entre Rail Amado y la autora, noviembre de 2012.
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a apartado: a veces se menciona que las escenas que en AGrafN se
conservan se podrian «volver a vivir» a varios siglos de distancia,
o refiere a las piezas del archivo como documentos fundamentales
que seran requeridos en cien afios a lo que agrega que por ello «el
Estado no puede librarlos al azar de una conservacion precaria o
de la destruccioén ocasional» (Chiappori 1944, pag. 8). Sin embargo,
no hay precisiones acerca de las condiciones de temperatura y
humedad en las areas de guarda. Ya en el sexto apartado luego
de describir en detalle los procedimientos de revision, fichaje e
identificacion se afirma que

«La Divisién Técnica provee, ademas a la periddica revision, doblaje,™”
etcétera, de las peliculas antiguas cuya conservacion puede elevarse a 500
anos sobre la base de progresivas copias a peliculas nuevas, adecuada
confeccién de materiales virgenes y tratamiento quimico» (Chiappori 1944,
pag. 21).

Esto ultimo se sostiene en funcion de descubrimientos del depar-
tamento correspondiente de los archivos nacionales de los Estados
Unidos de Norte América.

Abundan en el texto referencias y citas a la actividad de los
«paises cultos», al «ejemplo extranjero en la materia», a «las na-
ciones adelantadas» y, en lo referido especificamente al Archivo de
la palabra se cita como modelos a sus congéneres de Suiza, Alema-
nia y Francia (Chiappori 1944, pag. 22).

Al momento en que Chiappori redacta el texto aqui analizado,
el archivo no ofrece servicios de atencion al publico dado que su
estructura se encuentra afectada a la tarea de ordenar, clasificar y
fichar los materiales procedentes de las colecciones de origen que
han servido de base al acervo del AGrafN. Asimismo la Divisiéon
Técnica se encuentra afectada al ordenamiento de mas de 20 ooo
metros de materiales cinematograficos a los cuales se los dota de
una leyenda inicial con la intencién de singularizarlos.

A pesar de la imposibilidad de prestar servicio al pablico Chiap-
pori declara que el AGrafN atendié demandas puntuales de algunos
organismos del Estado tales como la Direcciéon General de Correos
y el Congreso Agrario Nacional. No hemos logrado establecer con
precision en qué momento el AGrafN comenzo a prestar servicios

Probablemente se denomine doblaje al procedimiento técnico de agregar
banda de sonido en castellano a peliculas habladas en otro idioma.
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LAMINA XV

REPUBLICA ARGENTINA

LEYENDA INICIAL QUE DISTINGUE EL MATERIAL CINEMATOGRAFICO DOCUMENTAL
QUE INGRESA

Imagen 1.5. Imagen de la leyenda inicial incorporada a los materiales al
ingresar al AGrafN (Chidppori 1944).

al publico y el impacto que estos tuvieron. De lo expuesto por
Chiappori deducimos que hasta mediados de 1942 el AGrafN no
habia abierto sus puertas al publico.

Acerca de la recepcion que tuvo la creacion y puesta en marcha
del AGrafN entre sus contemporaneos el autor sostiene que el
decreto no alcanzo6 en su hora mayor divulgacion y que la idea
de crear un Archivo Grafico oficial fue acogida inicialmente con
cierto escepticismo.

Sin embargo, pudimos localizar en el Departamento Documen-
tos Fotograficos del AGN dos imagenes de notas periodisticas referi-
das al AGrafN y a sus actividades aparecidas en la prensa de la
época. Una de ellas, reproduce la noticia publicada en la edicion del
29 de diciembre de 1942 en El mundo titulada «Archivo Grafico de
la Nacion». En ella se citan algunos parrafos del decreto n.’135.615,
promulgado el dia anterior.’® Una segunda ficha en papel indi-
ca la existencia de la nota «A propdsito de peliculas nacionales»

Segun nota, al reverso de la reproduccién fotografica de la noticia se indica
que esta se refiere «a las medidas dispuestas por el superior gobierno con
el fin de acrecentar el acervo fotografico del Archivo Grafico de la Nacion»
(AGN. Dpto. Doc. Fotograficos. Buenos Aires. Inventario 27.563/caja 475).
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aparecida en la revista Atlantida en 1942.*"! Esta publica una carta
de Pastor Luis Obligado dirigida al director de dicha publicacion,
Ortiga Anckermann, que tiene por objeto dar respuesta a los inter-
rogantes planteados por un cineasta-lector, en el nimero anterior
de la revista, acerca de la conservacion de las peliculas argentinas.
En sus breves reflexiones este lector pregunta: «;Se archivan en
alguna parte las peliculas nacionales? ;No podria incorporarse
a la Biblioteca Nacional una filmoteca?». Obligado califica de ac-
ertadas las reflexiones del inquieto cineasta y ofrece a Atlantida
una posible respuesta a la inquietud de su lector. Para ello pone
en conocimiento a los miembros de la revista sobre la misién del
AGrafN remitiendo junto a su carta un folleto ilustrativo acerca de
las actividades que el archivo desarrolla (suponemos que se trato
del texto de Chiappori). Sefiala, ademas, que el AGrafN tiene por
modelo los archivos semejantes de Estados Unidos, Gran Bretafia
y el Reich. Acerca de la inquietud del lector por el cuidado de las
peliculas de argumento Obligado expresa que la tarea es privativa
del Instituto Cinematografico del Estado (ICE), el cual se dispone a
dedicarse al asunto en breve. En lo que respecta a la instituciéon que
¢l dirige, Obligado informa sobre el éxito de las tareas de acopio de
producciones contemporaneas y expone planes para el rescate de
documentos anteriores a la existencia del AGrafN. «Tanto como
lo permita la exigiiidad de la insuperable partida con que se cuen-
ta para rescatar documentos retrospectivos, se recabaran algunas
peliculas viejas sumamente interesantes».® La intervencion del
cineasta-lector lleva a suponer cierto desconocimiento acerca de la
existencia del AGrafN y de su mision incluso en actores del campo
de la cinematografica pero la carta de Obligado a la revista da
cuenta del empefio del funcionario por dar a conocer al publico la
institucion y aporta datos de interés: la existencia de un proyecto
de conservacion de peliculas argumentales a cargo del ICE y el
proyecto de rescate de primitivos por parte del AGrafN.

La fotografia correspondiente a la imagen del nimero de inventario
217.564/caja 475 se encuentra extraviada en el AGN por lo que para acceder
a la noticia consultamos los ejemplares de la revista Atlantida del afio 1942
en la Hemeroteca de la Biblioteca Nacional. Obligado, Luis P. «A propésito
de peliculas nacionales». Revista Atlantida n.° 911, 1942, pags. 64-65.

Obligado, Luis P. «A propdsito de peliculas nacionales». Revista Atlantida

n.° 911, 1942, pags. 64-65.
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Por dltimo, nos fue facilitado por una colega el dato de que en la
edicion n.° 94 correspondiente al 16 de junio de 1940, del noticiero
cinematografico Sucesos Argentinos se incluia un reportaje titulado
«El Ministerio de Justicia e Instruccion Publica est4 organizando un
archivo de la Nacion. A su frente se halla el sefior Pastor Obligado.
Sucesos Argentinos colabora en la formacion».*Accedimos a una
reproduccion de la nota en la videoteca del Museo Municipal de
Cine Pablo C. Ducrés Hicken (MC) pero el material transferido a
video no posee sonido. La estructura del reportaje permite inferir
que el original tenia banda sonora. Segtn técnicos del MC la ausen-
cia de esta en la copia puede deberse a la fragmentacion de que fue
objeto la produccion de Sucesos Argentinos, por lo que en algunos
casos llegaron a los archivos solo materiales intermedios en los que
aun se encuentran separados el sonido y la imagen y el sonido orig-
inal atin no se ha localizado. La parcialidad visionada®® muestra
una placa inicial en la que se lee: «Ciudad de Buenos Aires/Historia
Grafica de la Nacioén/ Sucesos Argentinos, Cine Argentino/Filma-
do por (...)». La mutilacion en el margen inferior del cuadro no
permite leer la ultima frase. Luego se ve la placa colocada en la
fachada del edificio del AGrafN (por las caracteristicas arquitec-
tonicas del edificio deducimos que se trata de la sede de avenida
Santa Fe). Se ve a su director en el escritorio y a otros funcionarios
manipulando materiales filmicos en diferentes dependencias del
archivo. No hay aqui mencioén al titulo completo citado por nuestra
colega; deducimos que este fue tomado del indice general de la
produccion de Sucesos Argentinos. La ausencia del sonido limita las
posibilidades de interpretar cual era el discurso circulante en la
época sobre el AGrafN. Sin embargo, la existencia del material y las
imagenes hacen suponer que se trate de un material de propaganda
que festeja y difunde la creacion y existencia del Archivo.

Acerca de la pertenencia institucional del AGrafN, como ya
dijéramos, esta sufrié diversas modificaciones. La primera de estas
aparece explicitada en el apartado Advertencia de la reedicion del
texto de Chiappori:

Este material fue localizado por la investigadora Florencia Luchetti mien-
tras relevaba la produccion de Sucesos Argentinos para su tesis doctoral.
Se vision6 un video en soporte DVD que ademas de no poseer banda de
sonido presentaba una considerable mutilacién del area de imagen en
todos los margenes del cuadro (DVD n.° 2.532).
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«En prensa esta tirada y sin tiempo para introducir las modificaciones corre-
spondientes, conviene sefalar que por resolucion del Ministerio de Justicia e
Instruccién Publica, el laboratorio fonético y el procedimiento fotoliptdfono
para registros sonoros no integran mas el elenco de elementos técnicos del
Archivo Grafico de la Nacion, instituto que, por otra parte, como es del do-
minio publico, por decreto del Poder Ejecutivo?!! ha pasado adepender de
la Subsecretaria de Informaciones y Prensa de la Presidencia de la Nacidn»
(Chiappori 1944).122]

A nuestro entender, la reubicacion del AGrafN en el ambito de
la administracion publica argentina se inscribié en un conjunto de
medidas politicas y administrativas implementadas a partir de 1943,
tendientes a ampliar las funciones del Estado sobre areas consid-
eradas decisivas para la reconstruccion del pasado. Difiere de ello
el técnico del AGN Claudio Abruzzese para quien la modificacién
de pertenencia del AGrafN se debi6 a la trascendencia adquirida
por esta nueva institucion y se cumplia con dicha modificacion la
prediccion de Chiappori: ese instituto, ignorado en sus comienzos,
habia cobrado con el tiempo una importancia inusitada (Abruzzese
2011, pag. 15).

En junio de 1943 un golpe de Estado derrocé al presidente Ramon
Castillo poniendo fin al periodo denominado a partir de entonces
«la década infame». El Poder Ejecutivo quedo a cargo de las fuerzas
armadas y asumio la presidencia el general Arturo Rawson. Segin
Fernando Martin Pefia hasta ese momento el Estado argentino se
habia mantenido bastante ajeno al desarrollo de la industria cine-
matografica.’s! Esa situacion cambid con el golpe militar de 1943,

Suponemos que el decreto al que se refiere Chiappori es el n.° 18.406,
promulgado el 31 de diciembre de 1943.

Otra referencia a esta modificacién es la de Carracedo Bosch quien en su
texto Archivo General de la Nacion de Argentina indica que: «En 1944 [el
AGrafN] paso a depender de la Secretaria de Informaciones, del Ministerio
del Interior y en 1946 al crearse la [Sub] Secretaria de Informaciones
de la Presidencia de la Nacién, quedd incorporado a ella» (Carracedo
Bosch de Prieto 1974, pag. 157). La descripcién de Carracedo Bosch es
imprecisa y presenta algunos errores. Es comprensible dado que resulta
dificil reconstruir las medidas administrativas del periodo debido a lo
convulsionado del mismo y a la dificultad de acceder a algunos de los
decretos.

Con la tinica excepcién en la década anterior de las iniciativas del senador
conservador Matias Sanchez Sorondo quien logr6 la creacién del Instituto
Nacional de Cinematografia (INC) mas tarde devenido en ICE (Perfia 2012,
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cuando las nuevas autoridades de facto crearon, el 21 de octubre
de 1943, la Subsecretaria de Informacion y Prensal® (Pefia 2012,
pag. 94). E1 AGrafN - con sus divisiones Discoteca, Filmoteca y
Grafica — pasé a depender, a partir del 1° de enero de 1944, de la
Subsecretaria de Informacion y Prensa de la Secretaria de Pres-
idencia de la Nacion.?’ Aparentemente continuaron a cargo del
Archivo sus autoridades originales.

Segun su decreto de creacion la Subsecretaria de Prensa aten-
deria lo relativo al ejercicio de la actividad publicitaria e infor-
maciones en general. El mismo decreto indicaba, en su articulo
tercero que «oportunamente se reglamentara el funcionamiento
de las distintas divisiones y se fijara el personal necesario para las
mismas».?! Al anexar el AGrafN a la Subsecretaria de Prensa se
establece que el archivo quede en la esfera de la Direcciéon General
Prensa la cual tiene por funcién: «Preparar para el Exmo. Sefior
Presidente y los sefiores ministros, la informacion general (...) que
pueda interesar al Gobierno».?”/El anélisis de esta estructura y de
las funciones asignadas a la Direccion General de Prensa permiten
suponer que las funciones del AGrafN se modificaron considerable-
mente quedando reducidas principalmente a proveer o almacenar
documentos producidos por o para atender la demanda de la Sub-

pag. 94). Sanchez Sorondo también fue autor y promotor de la sancion,
en 1933, de la ley 11.723 de propiedad intelectual, en la que se incluye a la
obra cinematogréafica.

Esta Subsecretaria constituia uno de los cuatro departamentos de la Sec-
retaria de Presidencia de la Nacion, a la cual se le asigné el rango de
Ministerio.

Decreto 18.406.

Decreto n.° 12.937. Ese mismo dia a través del decreto n.° 13.644 se es-
tablecieron las funciones de la flamante Subsecretaria de Informaciones y
Prensa. En el articulo primero se ratificé su dependencia de la Secretaria
de Presidencia de la Nacién y se establecio su objeto: «asegurar la dignidad
del derecho de la libre expresion de las ideas y contribuir a la defensa y
exaltacion de la tradicion historica, de la cultura y de los valores morales
y espirituales del pueblo argentino». En el segundo articulo se fijaron las
competencias que harian posible cumplir con los fines expresados antes.
Entre sus atribuciones se contaba asegurar el abastecimiento de papel y
pelicula virgen, evitar la difusion de publicaciones extranjeras perjudi-
ciales a los intereses nacionales y, organizar la propaganda del Estado.
Decreto n.° 13.644.

Decreto 18.406.
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secretaria de Informaciones y Prensa y de otros organismos del
Estado.

Durante 1944 continuaron tomandose medidas tendientes a reor-
ganizar el Estado. Identificamos tres decretos del primer trimestre
destinados a modificar las funciones del Estado que, en alguna me-
dida afectaron las del AGrafN. El 1° de febrero de 1944 se declararon
terminadas las competencias del ICE?®! y, se puso su personal y
materiales a disposicion de la Subsecretaria de Informaciones y
Prensa para que, con lo que esta juzgase conveniente, organizase
la Direccién de Cinematografia [también dependiente de Subsecre-
taria de Informacion y Prensa de la Secretaria de Presidencia de la
Nacién], con sus divisiones de Abastecimiento, Fomento y Produc-
ci6n.?”! Esta medida era previsible desde octubre de 1943 cuando, al
reglamentarse las funciones de la Subsecretaria de Informaciones
y Prensa, se le atribuyeron funciones similares a las desempenadas
por el ICE. El 10 de marzo del mismo afio se decret6 que la Sub-
secretaria de Informaciones y Prensa, asi como los organismos y
servicios que la formaban, pasasen a depender del Ministerio del
Interior y, se autorizo a este «para proceder a su reorganizacion
conforme a las funciones que en definitiva se le asignen».

Ese mismo ano tiene lugar la culminacién de un proceso que
venia gestandose desde la creacion misma del AGrafN: el 5 de
abril de 1944 un decreto del Poder Ejecutivo declar6 de utilidad
publica el conjunto de noticiarios propiedad de la empresa Max
Gliicksmann,®% procediéndose a su expropiacion por el valor de
2 600 pesos moneda nacional.®? Laura Fernandez Cordero y otros

Clara Kriger sostiene que lo que generd la desaparicion del ICE fue que
con la Segunda Guerra y el impacto de la falta de material virgen quedo al
descubierto que la gestiéon de ambos institutos (Instituto Cinematografico
Argentino (ICA) e ICE) no tenia el poder ni la capacidad de dar respuesta
a los requerimientos de una industria que se debatia en el marco de una
notable desaceleracion productiva (Kriger 2009, pags. 30-31).

Decreto n.° 2.516.

Decreto n.° 6.134, articulo 4°.

Para mas informacién sobre este productor, véase el capitulo I del texto
Imagenes del mundo histérico (Marrone 2003, pags. 29-37).

Decreto n.° 8.472. En abril de 1944 aproximadamente cuatro pesos moneda
nacional equivalian a un doélar estadounidense. Tabla comparativa de
valores de moneda argentina consultada en: http://es.wikipedia.org/wiki/
Anexo:Cotizaci\%C3\%B3n_hist\%C3\%B3rica_de_monedas_de_la_Arge
ntina.
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sostienen que si bien la expropiacion se concretd en abril de 1944
«El Archivo Grafico de la Nacion venia manifestando su interés
por las cintas de Gliicksmann, casi desde la fecha de su creacion,
a finales del afio 1939» (Cordero et al. 2006). Aparentemente el
proceso que finaliz6 con la expropiacion de parte de la produccion
de Glicksmann se habia iniciado en 1940 como una compra. Las
negociaciones las llevo a cabo Sergio Chiappori y es él quien en
agosto de 1943, argumentando haber detectado una actitud especu-
ladora por parte de Gliicksmann,B¥! recomienda la expropiacion del
lote dado que el mismo posee testimonios insustituibles de casi 40
anos de vida argentina (Chiappori citado por Cordero et al. 2006).

Segin Fernandez Cordero «expropiar no habia sido en el pasado
inmediato, una atribucion frecuente del Estado. Era considerada,
incluso, una medida problematica». Coincide con ello el critico
Claudio Espana quien se refiere al episodio muchos afios después:

«(...) fueron expropiados los archivos del exhibidor y productor Max Gliicks-
mann. La Comisidn Nacional de Museos y Monumentos Histdricos habia apoy-
ado la compra por el Estado de este inmenso reservorio. Después del golpe
de 1943 fue expropiado por una miseria, 2 600 pesos. Se trataba de 20 000
metros de pelicula positiva y 9 000 de negativo. Tras largo juicio iniciado por
Gliicksmann, la Corte Suprema decidié que su costo llegaba a los 155 000
pesos,3¥ pero era tarde: el material filmico se habia dispersado o perdido y
es posible que algo del mismo subsista en el Archivo General de la Nacion,
que también sufrio un incendio hacia 1950» (Espaiia 1998).

En el mismo sentido se expresa Couselo quien sostiene que el
archivo de Max Gliicksmann fue expropiado «sin que se previera
su conservacion; parte se incendié antes del cincuenta por no
contratiparsel® las cintas de acetato [entendemos que Couselo
se refiere al soporte nitrato] inflamable y tantos afios después

Segun Chiappéri, Glicksmann eleva de $ 100 000 a $ 250 000 en el término
de tres afios su oferta (Cordero et al. 2006).

En su ultimo ofrecimiento al AGrafN, ocurrido el 30 de mayo de 1943,
Glucksmann habia valuado en 250 0oo pesos la coleccion de filmes a
vender.

Se refiere a la obtencién de materiales intermedios (denominados con-
tratipos) a partir de los cuales pueden producirse copias de proyeccién de
buena calidad.



[36]

[37]

[38]

[39]

20 Eugenia Izquierdo

habria que ver si hay nuevas pérdidas o que esta salvado» (Couselo
1978).[36]

Segtn Chiappori, antes de la expropiacion se habia constatado
el mal estado de conservacion de la coleccion y fue este uno de los
motivos que lo indujo a recomendar la expropiaciéon (Chiappori
citado por Cordero et al. 2006). Quizas por desconocimiento o por
el prejuicio existente en torno a la eficiencia de la accién de los
archivos publicos argentinos, esta situaciéon ha sido ignorada por
criticos e historiadores y se da por hecho que el deterioro de la
coleccion expropiada a Gliicksmann se produjo con posterioridad
a la expropiacion y consecuente transferencia a las dependencias
del AGrafN.

Respecto del monto asignado, si se considera que durante el
proceso de compra se fijo como valor inicial 100 0oo pesos y como
valor final 250 000 pesos y que afios después un fallo de la corte
fij6 en 155 ooo pesos el valor del lote expropiado entendemos que
el monto pagado por el Estado (2 600 pesos) fue considerablemente
menor al valor de mercado de la coleccion.B”!

En consultas recientes al AGN hemos podido constatar que
al menos parte del material filmico expropiado a Gliicksmann se
encuentra alli.*® Es de suponer que llegé transferido del AGrafN
al momento de desactivarse este ultimo.

Continuando con el derrotero del AGrafN identificamos en
la segunda mitad del ano 1944 una segunda serie de decretos y
reglamentaciones que modificaron nuevamente la pertenencia,
mision y funciones del AGrafN.*"! Este conjunto de medidas ad-

Este cuestionamiento a la accion del Estado no es exclusivo del ambito
del cine. El patrimonio es una categoria en constante evolucion y, las
acciones del Estado en torno a ella ponen en juego concepciones del
mundo diversas.

El Estado asign6 al lote menos del 2 % del valor que estableci6 afios después
la Justicia.

Con motivo de una consulta para localizar y reproducir material filmico
para un documental, localizamos en noviembre de 2009 al menos dos
cortos de Glicksmann existentes en el Departamento de Documentos de
Imagen y Sonido del AGN: uno de 1912 y otro de 1932.

El 3 de agosto de 1944 por decreto n.° 20.738 se ampli6 por 180 dias el
plazo para organizar el noticioso e informativo de la Subsecretaria de In-
formaciones Prensa y Propaganda del Estado. A su vez una nueva reestruc-
turacion tuvo lugar el 4 de septiembre del mismo afio, al promulgarse
el decreto n.° 23.869 (Se reorganiza la Subsecretaria de Informaciones y
Prensa). Este modificé el decreto 18.406 y estableci6 que esta Subsecretaria
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ministrativas permiten constatar la fragilidad institucional y la
escasa autonomia institucional de que disponia el Archivo.
Durante el afo 1945 no identificamos acciones importantes que
impactaran en el marco juridico ni en la actividad del AGrafN. Este
fue un ano especialmente activo en el escenario politico argentino
dado que la alianza en el poder comenzé a mostrar fisuras. Las
diferencias entre los distintos sectores de las fuerzas armadas —a
cargo del Poder Ejecutivo — fueron acentuandose hasta desatar
una profunda crisis politica, en octubre de 1945. La salida a la crisis
fue el llamado a elecciones, las que le permitieron al por entonces
coronel Juan D. Perdon consolidar su fuerza politica, constituirse en
lider y alcanzar la presidencia de la Nacion al afio siguiente. Con la
asuncion de Peron a la presidencia (1946) se intensificaron las ac-
ciones administrativas iniciadas por sus antecesores, afianzandose
una politica tendiente a la centralizacion y el control del discurso
circulante sobre temas considerados de interés para la Nacion. Al
respecto el historiador de fotografia Luis Priamo, afirma que «con
el advenimiento del peronismo [Subsecretaria de Informaciones y
Prensa de la Presidencia de la Nacion] pasoé a tener una importancia
superlativa porque fue la usina de propaganda del gobierno, dirigi-
da por Raul Alejandro Apold».*? «Apold asumi6 sus funciones
como subsecretario de Informaciones y Prensa de la Nacion en
marzo de 1949 e imprimid a su gestion ribetes autoritarios por los
que se gano el apodo de el zar del cine» (Kriger 2009, pag. 58).14!!
Por lo descripto hasta aqui, entendemos que el cambio de perte-
nencia del AGrafN, dentro de la administracion publica argentina,
conllevé la modificaciéon de su misién y funciones originales. A
nuestro entender este cambio limité aun mas la escasa autonomia
institucional del AGrafN, modifico el desarrollo de su mision origi-
nal -la preservacion del patrimonio cinematografico - y result6
determinante para su desapariciéon en 1957. Suponemos que, si el

quedaba conformada por: a) Direccion General de Prensa, b) Direccién
General de Propaganda, c) Direcciéon General de Espectaculos Publicos,
d) Direccién General de Radiodifusion, e) Direccion General del Boletin
Oficial, f) Direccién General del Archivo Grafico de la Nacién, g) Division
Despacho y h) Asesoria Letrada y Técnica.

Correspondencia entre Luis Priamo y Maria Cristina Boixados, octubre de
2012.

En la época también se apodo a Apold «el Goebbels argentino», en alusién
al ministro de Propaganda del Tercer Reich, Joseph Goebbels.
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AGrafN no habia consolidado su mision y su relacion con los des-
tinatarios de sus acciones hacia 1942, es probable que a partir del
cambio de drbita de pertenencia, en 1944, la institucion se haya
volcado a atender las demandas de los organismos de gobierno,
abandonando el ambicioso proyecto expuesto por Chidppori*? en
Organizacion y objetivos del Archivo Grafico de la Nacion. Un comen-
tario de Clara Kriger incluido en su texto Cine y peronismo abona
nuestra hipotesis, en donde sostiene que la produccion de cortome-
trajes por la Subsecretaria de Informaciones y Prensa, agencia del
Estado que se encargaba la realizacion de documentales oficialistas,
difundia pero también explicaba las razones y consecuencias de las
medidas de gobierno. Estos cortos y mediometrajes eran costeados
por el Estado y realizados por distintas empresas cinematograficas
que trabajaban por encargo (cfr. Kriger 2009, pag. 20 y 105-106).
Lo anterior nos permite suponer que a partir de 1944 y hasta
1955, el AGrafN provey6 de materiales a las Direcciones Generales
de Prensa y de Propaganda, asi como también a las empresas pro-
ductoras contratadas para la produccion de noticieros cinematogra-
ficos y documentales.”! Ademas de proveedor de imagenes del
pasado es probable que el AGrafN también haya sido el depositario
de las nuevas producciones alcanzadas por la obligatoriedad de
deposito y de colecciones consideradas de interés para sus obje-
tivos. Un indicio de esto ultimo la constituye la expropiacion de
materiales producidos por Max Gliicksmann descripta antes y la
mencioén de Domingo Di Nubila en el apartado Demas hechos del
afnio [1948] de su antoldgica Historia del cine argentino*¥ en el que

A la modificacion de pertenencia del AGrafN se suma el alejamiento de
Chiappori de la institucién por no compartir el ideario politico del gobierno
peronista. Correspondencia entre Luis Priamo y Cristina Boixados, octubre
de 2012.

Considerados objetos didacticos por el peronismo (Kriger 2009, pags. 105-
106).

Entendemos necesario contextualizar esta obra. Segun Clara Kriger «Di
Nubila realizo la primera periodizaciéon de los sucesos y productos del
cine argentino, teniendo como epicentro la actuacion del peronismo»
(Kriger 2009, pag. 11). La autora reconoce que dicha obra fue el primer
abordaje latinoamericano en su tipo. Junto con la obra Introdugdo ao
Cinema Brasileiro (1959) del brasilefio Alex Vianny, la obra de Di Nubila
inaugura el comienzo de la autonomia de la historia del cine en América
Latina. Para Kriger el relato de Di Nubila fue fundador y canénico. Respecto
a lo ocurrido en el periodo 1945/1958, este sostiene que la gestién del
gobierno peronista fue determinante en la definicién de las principales
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indica que «los noticiarios fueron obligados a entregar al gobierno
sus negativos de 1944 y nueve primeros meses de 1945» (Di Nu-
bila 1959, vol. 2, pag. 108). Aunque el autor no lo especifica, es de
suponerse que la institucion receptora de los materiales alcanzados
por esta obligacion fuera el AGrafN, que para ese entonces ya se
encontraba bajo la esfera de la Subsecretaria de Informaciones de
la Presidencia de la Nacion.

Simultaneamente al surgimiento y desarrollo de las actividades
del AGrafN, en octubre de 1941 el critico Manuel Pefia Rodriguez
fund¢ el segundo archivo cinematografico argentino al que llamé
PMCA. La institucion surgié como heredera directa de los gru-
pos de cinéfilos que desarrollaban sus actividades en la ciudad de
Buenos Aires desde 1929, cuando surgi6 el primer cineclub argenti-
no llamado Cine Club de Buenos Aires. A partir de este grupo
pionero la actividad cineclubistica fue estimulada, reproducida y
se expandio desde Buenos Aires hacia otras ciudades de Argentina.
Nos interesa aqui esta actividad como antecedente de los primeros
archivos cinematograficos argentinos por lo que a continuacion
reconstruiremos brevemente sus aspectos mas sobresalientes.!*"!

caracteristicas de la fisonomia general de la industria del cine en Argentina.
Pero considera que la politica proteccionista del Estado peronista perjudico
notablemente al cine, fomentando la corrupcién y el desinterés por la
competencia, critica la censura aplicada a peliculas y personas y el empleo
del medio cinematografico para la trasmisiéon de propaganda politica.
Kriger dedica su texto Cine y peronismo a problematizar la cuestion a
partir de una tesis opuesta a la de Di Nubila. Explicitado esto entendemos
valida la consideraciéon de ambos textos como fuente para abordar el
problema de investigacion que aqui nos ocupa. Senalaremos nuestras
coincidencias y disidencias con ambos autores a medida que los citemos.
Para la reconstruccion de este proceso nos serviremos del Anuario cine-
matografico (Bruski 1943), del Anuario del cine argentino 1949-50 (Ziii-
ga 1950), del apartado «Cine de museos y cine clubes: Pefia Rodriguez,
Klimosky y sucesores» de Historia del cine argentino (Di Nubila 1959), de
la resefia incluida en el capitulo«Origenes y tendencias» de la Historia
del cortometraje (Mahieu 1961), del informe L’action des ciné-clubs et de
cinémathéques en Amérique Latine pour le développement de la culture
cinématographique preparado por el conservador adjunto de la Cinemate-
ca de San Pablo —Ruda de Andrade - presentado en la Mesa Redon-
da Internacional sobre Cine Latinoamericano que tuvo lugar en Santa
Margherita Ligure, Italia, en mayo de 1961, del ensayo de Gregorio An-
chou «El cine amateur y los cineclubes» y «El cineclub Gente de Cine»
de César Maranghello, ambos incluidos en Cine argentino industria y clasi-
cismos 1933/1956 dirigido por Claudio Espafia (Anchou 1999, pags. 558-559;
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Segtn Gregorio Anchou afirma en su ensayo «El cine amateur
y los cineclubes» los cineclubes pioneros de Buenos Aires fueron
Cine Club Buenos Aires y Cine Club Argentino. Cada uno de
ellos represento dos tipos de cineclubes: el primero era un cineclub
«intelectual», el segundo unomas orientado a facilitar la concrecion
técnica de las peliculas de sus socios.

Cine Club Buenos Aires inici6 su actividad en 1931, cuando Aldo
Pellegrini organiza las primeras proyecciones cinematograficas,
en la sede de amigos del arte, en la calle Florida. En él «militaron
figuras como Jorge Luis Borges, Horacio Coppola, Jorge Romero
Brest, Ulyses Petit de Murat, Guillermo de Torre, César Tiempo y
Ledn Klimosky», era una experiencia piloto que pretendia importar,
desde el modernismo de Paris, las estrafalarias sesiones surrealistas
en las que se rendia culto a las provocadoras posibilidades de un
arte virgen. Y asi como gracias a esa magnifica caja de resonancia
que fue el surrealismo, funciones cineclubistias similares comen-
zaron a aparecer en diversas capitales del mundo. Aldo Pellegrini
empezd a proyectar, en Buenos Aires, peliculas como A proposito
de Niza (1930) de Vigo, El puente de acero (1927) y La lluvia (1928)
de Joris Ivens y El riel (1921) de Lupu Pick (Anchou 1999, pags. 559-
560). El Cine Club de Buenos Aires ademés exhibir peliculas de
vanguardia extranjeras alent6 la realizaciéon de peliculas experi-
mentales por parte de realizadores argentinos. Una de ellas fue el
primer largometraje argentino rodado en 16 mm Sombras (1930) de
Luis Saslavsky.

Un segundo tipo de cineclubes surgi6 a la sombra de los afi-
cionados a los formatos de paso reducido (16 mm y 9,5 mm) que
proliferaban en la época en Buenos Aires. En el invierno de 1932
Carlos Connio Santini*® promovié la fundacién de una entidad

Maranghello 1999, pags. 552-553) y del articulo «Los cine-clubs o el cine
como mania» (Sammaritano 1983).

Carlos Connio Santini fue - junto a su padre Alejandro (Alex) Connio —
el responsable de la creacion de los Laboratorios Cinematograficos Alex.
Ambos compartian el amor por el cine y filmaban peliculas amateur en
9,5. En 1928 su pasion se convirti6é en profesion cuando fundaron la casa
Alex, posteriormente Laboratorios Alex. En 1936 Carlos permanecio cua-
tro meses especializdndose en el departamento de investigaciones de la
Eastman Kodak en Rochester. Segiin Domingo Di Nubila, esto, junto al
esfuerzo constante de Laboratorios Alex por mejorar los equipamientos y
la técnica de revelado, hizo que la fotografia de las peliculas argentinas
alcanzara por primera vez estandares internacionales. Alex Connio muri
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que agrupase a estos realizadores que desarrollaban su actividad
al margen de toda organizacion comercial. Surgi6 asi el Cine Club
Argentino. La nueva entidad realizaba proyecciones periddicas, a
lo que sumo la produccion de un noticiero y en 1938 la publicacion
de Cinecamara*’! Ademas realizaba concursos entre sus miembros
y actividades de ensenanza cinematografica. Para Anchou

«el Cine Club Argentino, mas que a fomentar la utopia de un lenguaje limpio
de especulaciones comerciales, se dedico a la mucho mas prosaica tarea de
facilitar la concrecion técnica de las peliculas de sus socios —ensefiandoles,
basicamente, como era que funcionaba sus costosos equipos — de enviar
sus cortometrajes a diferentes festivales afines, crear certamenes propios,
abiertos a cualquier participante de todo el pais o, como era en la mayoria
de los casos, dedicadas en forma exclusiva a premiar la produccion interna y,
también, de abrir sus puertas a quien quisiera brindar alguna conferencia en
lainstitucion (...). En sintesis, lejos de la pretension vanguardista, la actitud
predominante entre los miembros de este cineclub fue la de alcanzar un
conocimiento practico de las herramientas filmicas» (Anchou 1999, pag. 559).

Alineado en el primer grupo definido por Anchou como los
cineclubes «intelectuales», el 4 de abril de 194018! inici6 sus activi-

en octubre de 1937 ocho dias después de que se estrenara Viento Norte,
la primera pelicula argentina que recibi6 el aporte de estos progresos
largamente ansiados por Alex. Su hijo continué con la empresa familiar,
la cual resulté indirectamente vinculada a la preservacion filmica debido a
la practica de los productores de abandonar alli los negativos de sus films.
Al menos cuatro hechos fatidicos —a los que suele atribuirse la pérdida
de los negativos de importantes films argentinos — tuvieron a Laboratorio
Alex como protagonista: un incendi6 en 1969, su quiebra en 1986, la de-
saparicion de 300 negativos de peliculas denunciada en 1990 por Octavio
Gettino — director del INC en ese momento — y la denuncia de Guillermo
Fernandez Jurado del hallazgo en un volquete en las proximidades del
laboratorio de copias de importantes films argentinos en 1992.

Revista de aparicién regular entre junio de 1938 y mayo de 1939. Con
posterioridad hubo apariciones esporadicas.

Sobre la fecha precisa en que Cine Arte comenzd sus actividades, per-
sisten algunas divergencias: en el Anuario del Cine Argentino 1949-1950
(Zuiiiga 1950, pag. 431) se indica como fecha de fundacion del cineclub y
cinemateca Cine Arte, el 4 de abril de 1940. Di Nubila sostiene que se con-
stituy6 en octubre de 1941. Mahieu afirma que, hacia 1942, Leén Klimosky
recogiendo algunos materiales y la experiencia de la década anterior, lo
fundé junto a Elias Lapzeson. La sala funcionaba al estilo de los Cinema
d’essai exhibiendo programas seleccionados de «films valiosos». Ademas,
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dades Cine Arte. Este sintetiz6 la experiencia de Leon Klimosky™”!
en Cine Club Buenos Aires y la formacion de Elias Lapzeson en
Paris, a donde viajo en 1939 para estudiar la organizacion de las
salas especializadas francesas (Villegas Lopez 1942, pag. 33).

Cine Arte realiz6 temporadas en diferentes salas con progra-
macion diaria hasta que lleg6 a tener una propia en la calle Corri-
entes, la cual fue conocida posteriormente como cine Lorraine.

Para Di Nubila la actividad de los cineclubes portenos hacia
1941 se intensifico con el objeto de contrarrestar el desalentador
panorama que presentaba el cine comercial y para salvar aunque
fuera parcialmente la carencia de instituciones dedicadas a la en-
seflanza cinematografica.

En ese contexto el critico Manuel Pefia Rodriguez inicié en
octubre de 1941 las proyecciones del PMCA. La institucion tenia
por funcién primordial

«(...) documentary estudiar el nacimiento, progreso y evolucion del cinematd-
grafo, arte multiple de nuestros tiempos, en todas sus manifestaciones. Con
tal objeto, iniciara la busqueda y archivo de peliculas, entendiéndose que
su adquisicion se podra efectuar mediante compra directa, donaciones o
préstamos —con impresion o no de negativos — si hubiese lugar» (Bruski
1943, pag. 21).

Manuel Pefla Rodriguez, un enamorado del cine, segin Di
Nublia, aport6 las copias de que disponia y fue adquiriendo cuantas
pudo. El texto fundacional del PMCA, publicado en el Anuario 1943
de Cine Prensa, indica que su acervo se formaba sobre la base de
la cineteca privada del critico, de la cual se prometia un inven-

sus promotores reunian desde 1941 «material olvidado en cinematecas y
depositos» (Mahieu 1961). Es probable que los tres documentos estén en
lo cierto. Probablemente Klimosky y sus seguidores iniciaran las tareas
de acopio y organizacion de la Cinemateca en 1940 y las proyecciones en
1942. Para 1950 cuando se edit6 el Anuario del Cine Argentino 1949-1950 ya
habian establecido como fecha fundacional el 4 de abril de 1940, la cual
figura en el Anuario.

Villegas Lopez situa el inicio de la experiencia en 1927 cuando «Lebn
Klimosky organiza las primeras exhibiciones de cinematografia artistica en
Buenos Aires en la ya desaparecida Biblioteca Anatole France. En aquellas
sesiones se proyectaron El gabinete del Dr. Caligari, el viejo Cranqueville
de Feyder y una version muda de El doctor Knock o el triunfo de la medicina.
Estos son los antecedentes més remotos de “Cine Arte” que cuenta asi con
diesiseis afios de existencia» (Villegas Lopez 1942, pag. 33).
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tario en el que se especificaria de qué producciones se disponia
autorizacion para su exhibicion. Segin Mahieu, Pefia Rodriguez
«contaba con una valiosa coleccion particular de films mudos y
sonoros (incluyendo Max Linder, Chaplin, Einsenstein, Pudovkin,
Dreyer, etcétera)» (Mahieu 1961).5¢

Fue con esta coleccion que se iniciaron las proyecciones en el
Cine Odedn, de una serie de ciclos organicos denominados Cine
Estudio. El Museo propiamente dicho funcion¢ en la calle Riobamba
423. Aparte de sus propios materiales el Museo llegd a contar «con
filmes cedidos por Iris Barry, a la sazon curator de la Film Library
del Museo de Arte Moderno (MAM) de Nueva York» (Di Nubila
1959, vol. 1, pag. 173). Pefia Rodriguez se distinguia, segiin afirma
Di Nubila, no solo por su erudicion, lucidez, honestidad y jerarquia
sino también por su estilo y personalidad.

«Sin duda apreciaba la escuela critica francesa, pero no se dejo tentar por ese
juego de sutilezas ultraintelectuales que suelen llevar a una visidn seductora
pero parcial de las peliculas; sin duda apreciaba la escuela critica norteam-
ericana, pero no se dejo influir por los extremistas de ninguna de ambas (...)
y pudo observar el desarrollo del cine con una dptica imparcial, en trabajos
que constituyeron verdaderas piezas de esclarecimiento» (Di Ntbila 1959,
vol. 1, pag. 173).

Es probable que este estilo y personalidad le hayan permitido
al critico argentino contar con el respaldo de personalidades e
instituciones extranjeras para su ambicioso proyecto. En su texto
fundacional puede apreciarse que la institucién se proponia:

1. Clasificar el material por épocas, tendencias o géneros, y reunirlo pau-
latinamente en programas (...) a efectos de su exhibicidn en colegios y
otros centros de ensefanza (...) con propositos de divulgacion, analisis
y fomento cinematografico.

2. Proceder a levantar, inmediatamente después de constituido, una es-
tadistica de las peliculas en poder de particulares o empresas comer-
ciales en el territorio de la Republica, procurando en los casos en que
sea posible y conveniente, su traspaso, a titulo de adquisicién o (...) de
custodia (...). Evitar por todos los medios a su alcance la destruccion del

[50] Segun la actual directora del Museo del Cine Paula Félix Didier, a esta
coleccion pertenece la copia supuestamente completa de Metropolis, que
fue localizada en el Museo del Cine en 2008.
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material considerado valioso para los fines de la institucion, y extender,
naturalmente el campo de las adquisiciones al extranjero por via directa
o indirecta.

3. Crear una seccion editora de publicaciones relativas al cinematdgrafo
(...) Promover investigaciones sobre y en torno a la pantalla.

4. Atender a la creacion de una seccion especial que documente la evolu-
cion del cinematodgrafo argentinoy a la preparacion de la historia, grafica
y literaria, de este. Organizar, de ser necesario, un servicio de impresion
de films o breves bandas en que queden registradas figura y voz de es-
critores, artistas, personalidades publicas o, simplemente destacadas
contemporaneas. Organizar en relacion con ello, un archivo documental
del pais, susceptible de completarse con una discoteca.

5. Crear una academia de artes y ciencias cinematograficas y colaborar
con la llamada industria cinematografica. (...) Servir de nexo entre la
industria y el comercio cinematograficos y los circulos interesados en la
utilizacion del cinematografo en la educaciony en la ensefianza. Recabar
de los poderes publicos todas aquellas medidas convenientes al Museo.

6. Abrir entre directores y profesores de los establecimientos de ensefan-
za encuestas tendientes a la estructuracion organica de un programa
de cinematografia escolar.

7. Rodar (...) peliculas dentro de un plan experimental, documentales o
artisticas, y editar otras con material de los archivos del Museo.

8. Organizar un archivo fotografico y de toda clase de material ilustrativo
sobre films, y llevar estadisticas, observaciones, etcétera, del desar-
rollo del cinematdgrafo nacional y universal. Secundar al ICE en todas
aquellas iniciativas que coincidan con los fines y postulados del Museo.
()

9. Fomentar la formacion de filiales o de entidades movidas por afanes
similares, en el territorio de la Republica Argentina.

10. EL PMCA es una entidad no comercial, nacida de la iniciativa privada.
Los recursos para la financiacion de su cometido, sostenimiento y con-
servacion del material, se arbitraran mediante el cobro de un pequefo
derecho en sus exhibiciones y publicaciones que asegure el saldo de
los gastos y la continuidad del esfuerzo (...) (Bruski 1943, pag. 21).

Citamos el texto porque entendemos que de este modo puede
apreciarse lo ambicioso de la empresa de Pefia Rodriguez y analizar
item a item cuanto de esta propuesta original fue realizado y cuan-
to quedo6 pendiente. Las tareas corresponden a un archivo cin-
ematografico moderno pero algunas de ellas sorprenden por la



[51]

1939-1956 29

audacia y la concepcion del cine que implicaban. Resulta especial-
mente innovador el interés por inventariar la produccién argentina
y repatriar materiales ademas de proponerse el fomento del inter-
cambio con instituciones y particulares extranjeros. La avanzada
relacion con las instituciones de ensenanza propuesta en los aparta-
do a), ch) y e) son también novedosas para la época, asi como el
fomento de la investigacion cinematografica. La forma de solventar
y administrar la institucion, propuestos en el inciso i) habla de la
conciencia - por parte de su fundador - de la necesidad de res-
guardar la autonomia del Museo sin por ello resignar la obtencion
de recursos.

Para Di Nubila el pionero en organizar y sostener ciclos organi-
cos de cine retrospectivo en Argentina fue Pefia Rodriguez con
Cine Estudio. Sus actividades despertaron el interés de los circulos
intelectuales y cierta curiosidad en el resto del publico. Pero esto
no alcanzo para llenar la sala durante sus proyecciones, condicion
indispensable para sostener la iniciativa. El Odeo6n, sede de Cine
Estudio, era una sala muy grande y estaba ubicada en una zona priv-
ilegiada para la actividad cinematografica por lo que sus funciones
comerciales tenian lugar a sala llena. Sus administradores exigian
al cineclub un rendimiento similar al de las funciones comerciales.
Esta situacion constituy6 un factor de presion a la actividad de Cine
Estudio y condujo a la pronta extinciéon de sus funciones. Segin Di
Nubila la falta de un recinto mas pequefio y con menores presiones
comerciales, sumado a las obligaciones de Pefia Rodriguez como
productor®¥ determinaron que en 1943 cesaran las actividades de
Cine Estudio y con ellas las del PMCA. Fernando Martin Pefia
coincide con los argumentos de Di Nubila y agrega que también
result6 desalentador para Pefia Rodriguez, la falta de apoyo oficial
(Pefia 2008, pag. 31). Al respecto debe considerarse que si bien
el texto fundacional del PMCA alega —en los incisos d) y g) -
la intencién de cooperar y trabajar mancomunadamente con el

En 1943 Manuel Pefia Rodriguez aborda su primera produccién, la
adaptacion cinematografica de la obra de Miguel Cané Juvenilia, para
los estudios San Miguel. Segun Di Nubila, Juvenilia fue otra de las pelicu-
las sobresalientes de 1943 y la segunda pelicula argentina producida por
un productor propiamente dicho (Di Nubila 1959, vol. 1, pags. 13-17). Una
breve sintesis de la trayectoria de Pefia Rodriguez puede verse en el aparta-
do Manuel Pefa Rodriguez en Cien arios de cine argentino (Pefa 2012,

pags. 89-90).
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Estado y sus instituciones no hay en él mencion a la existencia
del AGrafN. Ademas, algunas de las actividades descriptas para
el Museo coinciden con las tareas que en 1941 desarrollaba ese
archivo. Es atribuible a esta superposicion de misiones la falta de
apoyo estatal para con la iniciativa de Pefia Rodriguez.

En 1942 surgio el cuarto cine club portefio: Gente de Cine. Segtiin
Sammaritano «el primer cineclub de vida estable y fructifera que
existi6 en Buenos Aires» (Sammaritano 1983, pag. 57). Sobre la
gesta de Gente de Cine, Maranghello sostiene:

«En 1936, el critico cinematografico Andrés Rolando Fustifiana (Roland) de-
buté en Radio Rivadavia con la audicién “Eter Cine” (...). La misma pasé a
llamarse después “Bar Gente de Cine”. Los oyentes visitaban el estudio de
trasmision los sabados y alli obtenian fotografias, autdgrafos y hasta algln
recuerdo personal de los intérpretes y directores invitados. Cada oyente tenia
su nuimero de inscripcion y participaba del sorteo de localidades para los
cines del centro y de los barrios. La audicion paso luego a radio Prieto, donde
Roland conocio a Ledn Klimosky, un odontélogo apasionado por el cine y el
jazz. La primera exhibicion se improvisd en uno de los estudios de la Prieto»
(Maranghello 1999, pag. 552).

En su primera funcidn, el 6 de junio de 1942, Gente de Cine
exhibi6é cortos de Chaplin en 16 mm y los propios oyentes de la
radio fueron los socios de la flamante entidad. El cineclub fun-
ciond en una primera etapa en la misma sala que Cine Arte y tuvo
muchas dificultades econdmicas y politicas para dar continuidad
a su actividad. Estas fueron superadas cuando el productor y dis-
tribuidor francés Jean Sefert cedio el cine Biarritz los sabados en
horario de trasnoche. Alli se inici6 un exitoso periodo que incluyo
proyecciones en las salas del Libertador y Paramount. Gente de
Cine realiz6 mas de 1450 funciones entre 1942 y 1965, afio en que
ces6 sus actividades (Maranghello 1999, pag. 552). Este cineclub
realizaba proyecciones, conferencias, debates y también editaba
boletines y programas propios. Hacia 1948, ya poseia una bibliote-
ca y un pequerio acervo de filmes (Galvao de Andrade 1961). El
Anuario del Cine Argentino sostiene que el cineclub se dedicaba «a
la difusion del Séptimo Arte Universal por medio de exhibiciones,
conferencias, polémicas, etcétera, exclusivas para sus asociados»
(Zuiiiga 1950, pag. 431).

En ese periodo Le6on Klimosky se incorporé a la produccion
cinematografica industrial, primero como asistente de direccion,
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luego como guionista y director, distanciandose de la actividad
cineclubistica, aunque continué cooperando con Gente de Cine
dictando cursos y seminarios de direccion.l®?

Asi de los cuatro nombres que resonaban con fuerza en el firma-
mento cineclubistico portefio — Klimosky, Pefia Rodriguez, Lapze-
son y Fustifiana — los dos primeros optaron por la actividad in-
dustrial y los dos ultimos, recuperando la experiencia adquirida
luego de afios de intensa actividad cineclubistica, fundaron, el 28
de octubre de 1949, el tercer archivo cinematografico argentino:
CA.P3ISegun el Anuario del cine argentino la institucion «era rep-
resentante exclusiva de la Cinemateca Francesa en Argentina y
miembro de la Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FI-
AF)». A ello agregaba que su mision consistia en «divulgar el Arte
Cinematografico, adquirir peliculas y favorecer el intercambio con
otras cinematecas» (Zafiga 1950, pag. 431).

La creaciéon de CA tuvo estrecha vinculacién con la actividad
cineclubistica que se desarrollaba en Buenos Aires y sus fundadores
provenian de diferentes cineclubes portefios. El hecho mismo men-
cionado repetidamente como determinante para su fundacion: el
encuentro entre Rolando Fustinana y Henry Langlois en el Festi-
val de Cine de Cannes en 1949 (Fernandez Jurado 2007, pag. 15;
Casinelli 2007),¥ tuvo lugar gracias a la actividad cineclubistica
desempeifiada por el critico argentino. Roland asisti6 a Cannes en
representacion de los cineclubes Gente de Cine y Cineclub del
Uruguay. Segtn Guillermo Fernandez Jurado en ese encuentro Lan-
glois invit6 a Roland a visitar Cinemateca Francesa, alli lo indago
acerca de los motivos por los que no existia una cinemateca en Ar-
gentina, a lo que el critico respondi6 que se debia a la inexistencia
de peliculas clasicas que justificaran su creacion (Fernandez Jurado
2007, pag. 15). Segun Casinelli la respuesta textual fue: «Porque no
tenemos peliculas, no hay clasicos del cine, ni films de vanguardia,

En 1944 dirigié su primer largo El jugador, adaptacién de la obra de Dos-
toievsky.

A partir de 1967 la misma institucién cambié su forma juridica y paso a
denominarse Fundacion Cinemateca Argentina. Aqui emplearemos para
referirnos a ella la sigla CA, independientemente de la denominacién
estatutaria.

Esparia (1981). Segin Andrade el encuentro entre Roland y Langlois tuvo
lugar en el Tercer Congreso Internacional de Cine Clubes reunido en
Venecia (Galvédo de Andrade 1961, pag. 11).
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y solo unos pocos primitivos» (Casinelli 2007). Cabe preguntarse
si el critico argentino desconocia la experiencia del PMCA - insti-
tucion que dispuso de una importante coleccion de clasicos unos
anos atras — o si prefirié no mencionar la breve experiencia del
Museo al francés. Langlois respondié donando copias de proyec-
cién de nueve peliculas clasicas que, junto a otras copias donadas
por otros miembros fundadores, constituyeron el acervo inicial de
la institucion argentina. En el ya citado Anuario del cine argentino
de los afios 1949-1950 encontramos una lista detallada de las copias
que disponian los cineclubes y cinematecas de Buenos Aires ha-
cia 1950: CA tenia entonces aproximadamente veinte titulos de
largometrajes extranjeros, mudos y sonoros probablemente en 35
mm y 16 mm y algunos en 9,5 mm.5%

Otro hecho, menos citado que el encuentro de Langlois con
Roland, pero que suponemos también fue trascendente para el
nacimiento y desarrollo de CA es la presencia en 1949 de Elias
Lapzeson como representante argentino en la reunién del Comité
Director de la FIAF en Bélgica. Segiin Correa, asistieron a la mis-
ma varios representantes de diversos paises deseosos de crear
sus cinematecas (Douglas Correa 2012, pag. 42). Probablemente
la fisonomia de la cultura cinematografica argentina haya con-
tribuido a, con el tiempo, sobredimensionar el protagonismo de
Langlois en el surgimiento de CA y desdibujar otros acontecimien-
tos. Consideramos necesario, entonces, desde la distancia temporal,
redimensionar su intervenciéon como un acontecimiento mas entre
otros que dieron lugar al surgimiento de la instituciéon argentina.

Las descripciones sobre CA incluidas en el Anuario ubican a
la nueva institucion en el apartado «Cine Clubes». Esto no debe
ser causa de extrafiamiento ya que inicialmente esta complemen-
to la actividad del cineclub Gente de Cine, alojando, catalogando,
adquiriendo y reuniendo copias de peliculas. Desde su fundacion
fomento el intercambio de reproducciones con cinematecas extran-

Las listas de peliculas incluidas en el Anuario del cine argentino
pertenecientes a CA es idéntica a la de Gente de Cine, por lo que
suponemos que se trataba de un tinico acervo. No ocurre lo mismo con
Cine Arte que dispone de otros titulos (Zailiga 1950, pag. 431).

Salvo esa mencidn a la actividad de CA no identificamos otros hechos que
nos permitan establecer que repercusion tuvo en el ambito cinematografico
local su surgimiento. No localizamos ninguna mencién al nacimiento de
este archivo cinematografico en la obra de Domingo Di Nubila
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jeras y el préstamo a otros cineclubes del interior del pais de las
peliculas que se proyectaban en Gente de Cine, que constituian el
acervo comun de la cinemateca y el cineclub. Pero a poco tiempo
de su creacion CA inici6 actividades concernientes a un archivo
cinematografico tales como el rescate de copias y la duplicacion
de materiales. En una primera etapa ambas instituciones, Gente de
Cine y CA, coexistieron armoniosamente. Respecto de la mision
esta ultima sostiene Susana Strugo:

«(...) en el acto de fundacidn tuvo como propdsito difundir clasicos desconoci-
dos de la produccidn filmica nacional, rescatar copias olvidadas, recuperar los
primeros intentos de los pioneros del cine argentino, y establecer un archivo
de notas periodisticas, de fotografias, afiches y programas de manol®” y de
estreno, entre otras actividades» (Strugo 1995, pag. 166).

Entendemos que en sus primeros afios CA atendio a los postu-
lados reproducidos por Strugo aunque identificamos una actividad
que, a nuestro entender, se distancia de estos: produce el film doc-
umental Turay: enigma de las llanuras,*® dirigido por Enrico Gras
y Enrique Jiménez, estrenado en 1950. Su desempeno como pro-
ductora cinematografica no se interrumpi6 y el archivo producira
y lanzar4 nuevos titulos en los afios subsiguientes.>’!

La expresion programas de mano refiere a volantes o folletos que se en-
tregaban a cada espectador al ingreso de las funciones. Estos contenian
la programacion e informacion sobre las peliculas. Lo entregaba el aco-
modador y el piblico ofrecia a cambio unas monedas. Es muy caracteristico
de los cineclubes y se usa incluso en la actualidad. En muchos casos estos
programas son el Unico vestigio de la proyeccion de una pelicula. Para mu-
chos tedricos y criticos estos constituyen material de estudio. Al respecto
Roland al ser consultado, hacia 1980, si tenia en su poder elementos que
no habia entregado a los archivos respondio: «Si, tengo algunos. Sobre
todo programas de cine de los afios 1925 a 1930. Fueron mi primer material
de consulta, al querer aprender seriamente cine. Eran realmente valiosos
y originales». «La técnica esta sofocando al cine», revista La Nacién n.°
80; 24/02/80.

Ficha técnica completa disponible en: http://www.cinelatinoamericano.cu
lt.cu/ficha.aspx?cod=2994. Consultado en 2012.

Para el investigador brasilero Fausto Douglas Correa la intervenciéon de
las cinematecas en la produccién de peliculas no necesariamente las dis-
tanciaba de su misién y objetivos. Correa describe que uno de los tantos
proyectos de Langlois que fracas6 fue su intencién de financiar una serie
de cineastas reconocidos para realizar peliculas fuera de la estructura de
produccién tradicional. Mientras el concepto de Cinemateca se moldeaba,
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Tanto la experiencia institucional del PMCA como los hechos
que dan nacimiento a la CA atienden a un rasgo que el critico
brasilero Paulo Emilio Salles Gomes considera caracteristico del
movimiento de cultura cinematografica argentino. Segtn este, el
movimiento - el primero de América Latina -~ debia su existen-
cia a la presencia de eminentes coleccionistas, lo que le dio una
particular fisonomia signada por el mas profundo individualismo
(Salles Gomes 1961). A nuestro entender Pefia Rodriguez, Elias
Lapzeson, Rolando Fustifiana y Ledn Klimosky fueron en esos
anos coleccionistas fervientes y su afan y entusiasmo por localizar
y proyectar peliculas clasicas en el marco de ciclos de cine, fue
determinante para el florecimiento de la cultura cinematografica
argentina y para el surgimiento del PMCA y de CA.

Sobre Manuel Pefia Rodriguez tanto Di Nubila como Fenando
Martin Pefia coinciden en reconocer y destacar su notable influen-
cia en el movimiento cinematografico argentino. Esta influencia
qued6 de manifiesto en la fundacion - simultanea a la del PMCA -
de la Academia de Ciencias y Artes Cinematograficas de la Argenti-
na, que tenia por objeto lograr «la aglutinacion de la gran familia
cinematografica y el establecimiento de su prestigio» (Di Nubila
1959, vol. 1, pag. 175). Segun este autor:

«(...) en su primera época cumplidé una funcion importante (...) y contribuyo
al nacimiento de la mayoria de las instituciones del cine argentino que se
fundaron mas tarde sobre la base de las ramas constituidas a instancia de
Pefia Rodriguez y Chas de la Cruz» (Di Nibila 1959, vol. 1, pag. 176).6%

Lo efimero del PMCA de modo alguno desestima la capacidad
de Pefla Rodriguez para vislumbrar los deberes que le cabian a una
institucion de esta naturaleza. Releyendo el texto de presentacion
institucional podemos decir que la institucion se planteaba una

y mientras Langlois pudo su modelo incluyé estrechos vinculos con el
campo de la produccion (cfr. Douglas Correa 2007, pag. 60).

Pefia Rodriguez y Chas de la Cruz desempefiaron con entusiasmo la ardua
tarea de lograr convencer a todas las ramas de la cinematografia de aso-
ciarse y designar delegados que los representaran. En noviembre de 1941
la primera reunién de representantes de la Academia tuvo lugar en la sede
del PMCA. Los primeros premios que otorg6 fueron a las producciones
de 1941, a la ceremonia de entrega asistié6 Orson Welles. Segtin Di Nubila
«En los aflos siguientes, la Academia ignor6 los ideales que sustentaron
su creacién y por eso se autodestruy6» (Di Nubila 1959, vol. 1, pag. 176).
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mision tan valiosa como ambiciosa, la cual a mas de setenta afios
sigue pendiente.

Repasando los nombres de los fundadores de los cineclubes Cine
Arte y Gente de Cine, los cuales dieron origen a CA, constatamos
nuevamente la tesis de Salles Gomes, acerca de los fuertes personal-
ismos presentes en la cultura cinematografica argentina. La tesis de
Salles Gomes se nutre de la percepcion de Andrade, para quien el
trabajo de crear y desarrollar cineclubes y cinematecas en América
Latina fue llevado a cabo por iniciativas individuales o grupos de
elite que, altamente influenciados por la cultura europea, tomaban
como ejemplo para el desarrollo de sus instituciones la actividad
cinematografica en el viejo continente. Esto se reflej6 tanto en
sus orientaciones intelectuales como en los mas minimos detalles
del funcionamiento practico de las instituciones. Estos grupos de
cinéfilos se encontraron con la incomprension e indiferencia de
los circulos oficiales expresados en las constantes dificultades para
obtener recursos financieros y en la imposibilidad de contar con
leyes que regulasen y resguardasen sus actividades. Andrade, en
su informe sobre la actividad de cinematecas y cine clubes lati-
noamericanos, menciona la inexistencia de leyes sobre cine no
comercial y los altos costos aduaneros para la circulaciéon de pelicu-
las y materiales relacionados con la cultura cinematografica como
los principales obstaculos para el desarrollo de archivos en varios
paises latinoamericanos entre los que se cuenta Argentina. Este
atribuye la falta de respaldo del poder publico a las actividades de
los grupos promotores de cultura cinematografica a la orientacion
ideologica de sus miembros, a su adhesion a politicas socializantes
y al sentido socializante del cine. En lo que a Argentina respecta no
coincidimos con el argumento de Andrade para explicar la ausencia
de apoyo por parte del Estado a la actividad de los archivos filmi-
cos surgidos en el seno del movimiento cineclubistico.) Como se
dijera, para el momento en que surgen los cineclubes, el PMCA y
la CA, ya existia en el pais una institucion publica dedicada a la
preservacion del cine y a promover su uso y aplicacion en ambitos

No hay en el texto de Andrade ni en el comentario de Salles Gomes men-
cioén a la existencia del AGrafN. Probablemente los estudiosos brasileros
no hayan tenido noticias en 1939 de la creacién de este archivo ni de su
actividad posterior. Para el momento en que Andrade prepara su informe
el AGrafN ya habia sido desmantelado y su acervo se encontraba inaccesi-
ble en el AGN.
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educativos, politicos y sociales: AGrafN. A partir de 1944 dicho
archivo habia pasado a asistir a otros 6rganos del Estado en la
produccién de noticieros cinematograficos y documentales, enten-
diendo estos como objetos didacticos. La creacion del AGrafN en
1939, la reglamentacion del depdsito obligatorio en dicho archivo
de las obras que recibieran recursos del ICE, dispuesta en 1942,
la reubicacion del AGrafN en la administracion publica iniciada
en 1944 y la expropiacién de la producciéon de Max Gliicksmann,
concretada también 1944, entre otras cosas, nos permiten afirmar
que quienes ejercian el poder publico en este periodo y sus ante-
cesores no desconocian las potencialidades del cine como factor
socializante,'®” ni ignoraban la utilidad de los archivos filmicos.
Probablemente la falta de respaldo oficial a la CA se fundé en otra
de las cuestiones senaladas por Andrade: el caracter elitista y eu-
ropeizante de sus fundadores, lo que los enfrentaba al movimiento
politico que emergia en Argentina desde 1944. Los fundamentos
que dieron origen al AGrafN y a CA, la orientacion politica y los
referentes culturales a los que adherian los integrantes de cada
institucién, asi como la valoracién de determinados géneros cine-
matograficos,'®® la concepciéon misma del hecho cinematografico
y el desarrollo de determinados usos y potencialidades del cine,
colocaban a estas instituciones en veredas opuestas.

La influencia europea de los jovenes fundadores de la CA, es-
pecialmente su admiracién por la experiencia cultural francesa,
quedo de manifiesto en el repetido relato que atribuye el origen de
la institucion a la voluntad e incentivo de Henry Langlois, en el
afan de identificarse como representante exclusiva de la Cinemate-
ca Francesa y en la imitacion de sus practicas. Fernandez Jurado
reconoce esta situacion al sostener que:

Entendemos que el término «socializante» no tenia la misma acepcién
para Andrade que para los funcionarios argentinos. Para el brasilero alude
a las posibilidades de movilizar a las masas con fines revolucionarios, para
los argentinos la capacidad de transformacién que ofrecia el cine tenia
que ser puesta al servicio de la nacionalizacién de masas, aglutinando
bajo simbolos y valores comunes —nacionales — a grupos heterogéneos
de inmigrantes de diversa procedencia.

El noticiero, documental o docudrama sumado al manifiesto desinterés por
las peliculas de argumentos, en el caso del AGrafN frente a la valoracién
del cine extranjero de arte por parte de la CA.
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«Para hablar claro, nuestra mirada desde el punto de vista de los archivos
de film, siempre estaba dirigida hacia Europa, y en particular y ldgicamente
nuestra referencia fue siempre la Cinemateca Francesa» (Fernandez Jurado
2007, pags. 18-19).164

Ruda de Andrade agrega que esta influencia se extendi6 tam-
bién a Brasil y Uruguay, ya que en medio de la escasa colaboracién
extranjera al desarrollo de la cultura cinematografica latinoameri-
cana, se destaca la gestion de un hombre: Henry Langlois, quien
poniendo a disposicion de América Latina a la Cinemateca France-
sa contribuy¢ a la creacion de las cinematecas de Argentina, Brasil
y Uruguay (cfr. Galvao de Andrade 1961, pag. 7). Es en funcion de
este modelo institucional y bajo esa influencia, que la CA defini6
su mision, conformo su acervo e inici6 sus actividades. Segun An-

drade:

A Cinemateca Argentina é o produto do movimento dos clubes «Cine Arte» e
«Gente de Cine» e das relacées de Langlois com Roland, fundador da Cine-
mateca. Foi sobretudo gracas a sua proximidade com «Gente de Cine», que
a Cinemateca Argentina pode se manter, notadamente em seu inicio. Os in-
tercambios com o Uruguai desde esta época marcaram o inicio das relagoes
continentais (Galvao de Andrade 1961, pag. 16. Original en francés, traduc-
cion al portugués de Fausto Douglas Correa).[%!

Para fundamentar la afirmacion, el autor ofrece una por-
menorizada sintesis de la actividad de los cineclubes portefos,
segln su percepcion, en plena ascension, durante la década de
1950. Esta ascension es atribuida a la influyente personalidad de

La confesa admiracion de Fernandez Jurado por la experiencia francesa
quedaria de manifiesto a lo largo de toda su trayectoria profesional. Este
afan signara su estilo de gestion, elitista y francéfila, y sera reconocido en
abril de 1979 cuando fue nombrado Caballero de la Orden de las Palmas
Académicas por el Gobierno Francés, honor que se debe a los aportes de
Fernandez Jurado para el reconocimiento del cine argentino pero también
del cine francés en Argentina. «Alta distincién otorgada a Fernandez
Jurado», La Opinion, 25/04/1979.

«La CA es producto del movimiento de los clubes “Cine Arte” y “Gente de
Cine” y de las relaciones de Langlois con Roland, fundador de la Cinemate-
ca. Fue principalmente gracias a su proximidad con “Gente de Cine”, que
la CA pudo mantenerse en sus comienzos. Los intercambios con Uruguay
desde esa época marcaron el inicio de las relaciones continentales» (tra-
duccidn propia).
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Roland, quien empleé la devocién y prestigio de que disponia
para propiciar el surgimiento de nuevos cineclubes y estimular la
actividad de los ya existentes. Con ello coincide Mahieu cuando
describe la funcién de Roland frente a Gente de Cine:

«La labor de Roland frente a este primer cineclub estable fue muy intensay
capaz, acentuando el nivel cultural de las exhibiciones y aumentando el ma-
terial de las cinematecas con intercambios de otras cinematecas extranjeras»
(Mahieu 1961).

Fernandez Jurado y Casinelli reconocen también lo determi-
nante que fue la presencia de Roland al frente de Gente de Cine y
CA en esos afios.

En 1953 esta ultima fue aceptada como miembro efectivo de
la FIAF. Persiste atn cierta controversia en lo referido a la fecha
exacta en que CA se incorpor6 a FIAF: segin Andrade, Correa 'y
Borde, esto ocurri6 en 1953. «A Cinemateca entra na FIAF em 1953
e trés anos depois suas 270 copias, de todos os formatos, estdo
classificadas e identificadas»!®® (Galvao de Andrade 1961, pag. 16;
Borde 1992, pags. 106-107; Douglas Correa 2007, pag. 68). Segun
Casinelli y Fernandez Jurado, en 1953, CA participé del Congreso de
la FIAF reunido en Vence, Francia, pero su admision como miembro
pleno se produjo en 1957 en el Congreso de la FIAF reunido en
Antibes, Francia, del que particip6 Roland (Fernandez Jurado 2007,
pag. 16).1°71 Es probable que en 1953 CA haya ingresado en situacién
condicional a la FIAF y cuatro afios después se haya producido
su incorporacion plena. Este hecho constituye a nuestro entender

«La cinemateca entra en la FIAF en 1953 y tres afios después sus 270
copias, de todos los formatos, se encuentran clasificadas e identificadas»
(traduccién propia).

En el Informe de CA presentado al XXI Congreso de la FIAF reunido en
Oslo en 1965 se indica que esta es miembro de la FIAF desde 1953 (Informe
CA, 1965). Probablemente haya existido una situaciéon de condicionalidad
para con el nuevo miembro argentino que puede explicar el avance en
el tratamiento de los materiales que describe Andrade como requisito
de la FIAF a la CA. En nota del redactor de la entrevista a Fernandez
Jurado realizada por Fernandez Jurado (2007), con motivo de conmem-
orarse 40 aifios de la adopcidn de su actual forma estatutaria, se indica
que: «Argentina estaba representada en el primer congreso de la FIAF en
1938, que una primera entidad llamada Cinemateca Argentina concurria
a la FIAF a partir de 1953 y habia sido admitida como miembro en 1957»
(Fernandez Jurado 2007, pag. 15).
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un indicio de consolidacion institucional y marca el final de la
primera etapa de la instituciéon. Entendemos que es a partir de
este momento que la actividad de la CA se independiza de las
actividades del cineclub Gente de Cine.

CA muestra en el periodo esmero en atender a los estatutos
y directrices de FIAF%! en el desarrollo de su actividad pero en
algunos casos cuando estas reglamentaciones limitaron su activi-
dad, optd por priorizar su propio criterio y no siempre se atuvo
estrictamente a las normas impuestas por la FIAF. Un ejemplo
de ello lo constituye la relaciéon de los archivos con la television:
CA lleva a las deliberaciones de la Secciéon Latinoamericana de
la FIAF un asunto que la preocupa al respecto. Una estacion de
television le solicita desde hace tiempo peliculas para proyectar
en sus emisiones. CA se niega a concretar el préstamo dado que
ello contradice los estatutos de la FIAF. Pero en un determinado
momento una persona de confianza de CA asumi6 la programacion
artistica de esa televisora y solicité nuevamente la colaboracion de
esta para elaborar un programa de difusion de films de arte. En este
caso CA accedi6 al pedido y ofrecié programas culturales sobre
la historia del cine, complementados con recursos didacticos que
contribuian a su comprension. Este programa titulado Cineclub
TV se emiti6 durante seis meses en funcion del éxito que tuvo (cfr.
Douglas Correa 2012, pag. 72). La resoluciéon del Congreso de la
Seccidn sobre el caso llevado por CA le recomend¢ a este archivo
y al resto de los miembros observar estrictamente el texto y el
espiritu de las resoluciones de FIAF sobre television (cfr. Douglas
Correa 2012, pag. 72).

Abordaremos ahora el surgimiento de las principales colec-
ciones privadas de peliculas en Argentina. Segin Paulo Emilio
Salles Gomes:

Se o Uruguai teve um eminente colecionador particular de filmes, a Ar-
gentina conheceu trés. Manuel Pefia Rodrigues, Pablo P. Louche e Enrique J.

Debe considerarse la FIAF va diseflando en implementando sus practicas
en funcién del desarrollo del campo de la preservacion y del contacto
de este con otros actores de la cultura y la industria cinematografica. La
industria cinematogréafica se caracteriz6 por el cambio constante de las
técnicas y procesos de produccion y estos impactan en la actividad de
los archivos a un ritmo al que no siempre estos estan en condiciones de
seguir.



[69]

[70]

40 Eugenia Izquierdo

Bouchard.'®% Essa enumeracéo de nomes jd indica a fisionomia particular que
assumiu o movimento de cultura cinematogrdfica argentina, marcado pelo
mais profundo individualismo. Foi sempre muito dificil unificar os esforcos.
Talvez esse estado de espirito tenha impedido a consolidagdio efetiva de pelo
menos uma dessas instituigoes, mas por outro lado certamente contribuiu
para o brilho extremamente variado que teve o movimento na Argentina
durante os dltimos anos (Salles Gomes 1961).7%

La reflexion de Salles Gomes contribuye a interpretar lo ocurri-
do en Argentina en torno a la cultura cinematografica en general y
a los coleccionistas en particular. Coincidimos con el critico en que
los fuertes individualismos vinculados a la actividad cinematografi-
ca moldearon las instituciones pioneras, dificultando la unificacién
de esfuerzos y la consolidacién institucional. Sin embargo, a nue-
stro entender CA logré sortear los principales escollos que este
escenario imponia y constituirse como institucion pionera, y por
muchos afios hegemoénica. Ello no impidié que la fisonomia del
campo, descripta por Salles Gomes, propiciara la existencia de
abundantes colecciones privadas.

El titulo del apartado en el que Di Nubila describe el surgimien-
to del PMCA: «Cine de Museos y Cine Clubes: Pefia Rodriguez,
Klimosky y sucesores» abona la tesis del critico brasilero. Para
referirse al surgimiento de las instituciones de preservacion pio-
neras en Argentina Di Nubila enumera los nombres de sus fun-
dadores y refiere a los continuadores de la tarea como sucesores
(Di Nubila 1959, vol. 1, pag. 173).

La mayor coleccién privada existente en Argentina la reunio
Roberto Di Chiara, quien inici6 el acopio de peliculas en 1949 mo-

Bouchard fue un coleccionista pionero, mas tarde se especializé6 como
restaurador, realizando numerosos trabajos para CA y para otros paises.
Comparti6é su pasiéon con Alex Connio Snatini, Pablo P. Louche, Pablo
Ducrés Hicken y otros. Sobre la labor de Bouchard puede véase «El anti-
doto contra la desidia», La Nacion, 03/07/1998.

«Si Uruguay tuvo un eminente coleccionista privado de peliculas, Ar-
gentina tuvo tres, Manuel Pefia Rodriguez, Pablo P. Louche e Enrique J.
Bouchard. Esta enumeracioén de nombres ya indica la fisonomia particular
que tuvo el movimiento de la cultura cinematografica argentina, signado
por el més profundo individualismo. Fue siempre muy dificil unificar los
esfuerzos. Tal vez ese espiritu haya impedido la consolidacion efectiva
de al menos una de esas instituciones, pero por otro lado contribuy? al
brillo extremadamente dispar que tuvo el movimiento en Argentina en
los dltimos afios» (traduccidén propia).
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tivado por su cinefilia y combiné la tarea con su desempefio como
periodista de diversos medios graficos y como camarografo del
noticiero cinematografico Sucesos Argentinos. Mas tarde, organizo
y dio a conocer su coleccion como Archivo Di Chiara y Archivo
Difilm.

Segun el propio Di Chiara describe en el apartado inicial «Las
peliculas y los peines» de su libro El cine mudo argentino. Las
peliculas existentes en el archivo de Florencio Varela (Di Chiara 1996),
comenz6 a archivar peliculas en 1949. Como para entonces ya
no quedaba material del cine mudo argentino se dedicé a repa-
triar copias de paises limitrofes y a viajar por el pais en busca
de cualquier «pedacito» de pelicula. Para conformar su coleccién
adquiri6 materiales en Estados Unidos, América y Europa. También
nutri6 su acervo con hallazgos de peliculas localizados en sétanos
y con la adquisicion de materiales despreciados por su condicion
de silentes, olvidados o desconocidos.

Otro caso que ejemplifica el surgimiento de una instituciéon a
partir de una coleccién particular lo constituye la productora y
mas tarde archivo cinematogréafico, Cine Press. Esta empresa naci6
como respuesta a la inquietud personal de Julio Serbali quien se
inici6 en la produccion cinematografica y mas tarde extendié su
actividad al acopio de sus propias producciones, a las que sum¢ la
adquisicion de otros materiales dando lugar al Archivo Cine Press.
La particularidad de este archivo, fundado en 1956, es su local-
izacion en la ciudad de Cordoba. Esto le permiti6 reunir, con mayor
facilidad, un acervo de producciones filmicas producidas en el inte-
rior del pais ademas de copias de diversos films argentinos clasicos
entre los que se cuenta, segtin Serbali, una copia de proyeccién de
la pelicula Flor de Durazno (1917), interpretada por Carlos Gardel.l"%]
Su acervo se incremento6 debido a que la productora funcioné como
una corresponsalia de diversos noticieros cinematograficos y a que
en su laboratorio se procesaron materiales de otras productoras y
canales de television del interior del pais.

Por ultimo, hubo en Argentina, durante este periodo, un grupo
de instituciones surgidas en el seno de las universidades que
pertenecieron a lo que Andrade denomina «movimiento cultural
cinematografico» y desemperiaron tareas vinculadas a la preser-
vacion cinematografica. Andrade destaca en su informe la nutrida

(711 Julio Serbali en entrevista de la autora (2006).
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relacion existente en Argentina a principios de la década de 1960
entre las instituciones educativas universitarias y el movimiento
cinematografico e identifica cuatro institutos o departamentos
universitarios dedicados a la produccién y difusion del cine:

1. el Instituto Cinematografico de la Universidad de Buenos
Aires;

2. el Departamento de Cinematografia de la Escuela Superior de
Bellas Artes de la Universidad de La Plata, el cual aparente-
mente cred hacia 1960 una Cineteca’? especializada en films
didacticos y proyecciones para nifios (Douglas Correa 2012,
pag. 193);

3. el Instituto Cinefotografico de la Universidad Nacional de
Tucuman (ICUNT);

4. el Instituto Cinematografico de la Universidad Nacional del
Litoral.

Aunque inicialmente no se dedicaran a las tareas de preser-
vacion filmica -y su mision central se orient6 a la produccion de
materiales cinematograficos y mas tarde videograficos — cabe men-
cionar que las tres tltimas instituciones asumieron entre sus tareas,
en diferentes momentos del periodo en estudio, la preservacion de
la produccién cinematografica propia. La Cineteca de la Escuela
Nacional de Bellas Artes de la Universidad de La Plata lleg6 incluso
a ser afiliada como miembro provisorio de la Seccién Latinoameri-
cana de la FIAF en 1960.7%! Por su parte el ICUNT, creado el 25 de
junio de 1946 por la intervencion de la Universidad Nacional de Tu-
cuman, tomando como base el gabinete de fotografia ya existente,
dedic6 su actividad principalmente a la produccion de material
didéctico orientado a la divulgacion cientifica de diversos temas.”*!
En 1954 un incendio destruy6 completamente las instalaciones,
equipos y sobre todo los archivos del ICUNT.”®! A pesar de ello,
de numerosas modificaciones en su Orbita de pertenencia y de las

No ha podido reconstruirse con mayores precisiones la trayectoria de esta
cineteca.

Es probable que la aceptacion de la solicitud de afiliacion haya respondido a
una estrategia politica de CA para obstaculizar el ingreso de otro miembro
y que la cineteca no logr6 desemperiar un papel relevante entre sus pares.
Para un detalle de las producciones del ICUNT véase Diaz Suarez y Enrico
(2010).

Sintesis en base a Di Nubila (1959, vol. 2, pag. 179); Diaz Suérez y Enrico
(2010).
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diversas transformaciones administrativas de que fue objeto, el
Instituto logré mantener en su poder los materiales existentes de
las obras que produjo.

Aun considerando que ninguna de estas iniciativas llego a
constituirse como un archivo cinematografico, por lo que no
pertenecen a nuestro universo de analisis, entendemos que cabe
mencionarlas aqui con esa salvedad debido a que contemplaron la
preservacion cinematografica, por lo menos de sus propias obras,
como tarea paralela a la produccion durante algunos periodos.

En 1955 tuvo lugar un acontecimiento politico que impact6 en
la produccion cinematografica directamente y en las instituciones
antes resefiadas en el corto y mediano plazo. En septiembre de ese
ano se produjo el golpe de Estado autodenominado Revolucion
Libertadora.”® A pocos meses de asumir el Poder Ejecutivo, las
nuevas autoridades iniciaron un proceso politico y social orientado
a desperonizar a la sociedad civil argentina en general y al Estado
en particular. A través del decreto n.° 4.161 Prohibicion de elementos
de afirmacion ideologica o de propaganda peronista, promulgado el
5 de marzo de 1956, se establece que «(...) en su existencia politi-
ca, el Partido Peronista (...) se valié de una intensa propaganda
destinada a engafiar la conciencia ciudadana» para revertir esto
se prohibi6 el uso y la mencién de todo simbolo o nombre propio
que aludiera al peronismo. La norma alcanzaba las fotografias y
discursos «del presidente depuesto y de su esposa o fragmentos
de los mismos» ademas de obras artisticas creadas o por crearse
que de alguna manera exaltaran el peronismo. Se establecian como
penas a los infractores prision, multas e inhabilitacion para la fun-
cion publica, la actividad gremial y politica. Las sanciones no eran
excarcelables ni condicionales.””! En el marco de este proceso se
liquidaron reparticiones, y se cesante6 o inhabilité a funcionarios
y empleados identificados con el peronismo./”8!

Las instituciones de preservacion fueron alcanzadas por el pro-
ceso de desperonizacion, el AGrafN fue desactivado y una serie

Revolucion Libertadora es el nombre con el que se autodenominé la dic-
tadura civico-militar instaurada en Argentina tras derrocar al presidente
constitucional Juan Domingo Peron, caracterizandose por llevar adelante
la proscripcién del peronismo y una politica represiva hacia dicha identi-
dad.

Decreto ley 4.161.

La ley completa se reproduce en el anexo, pag. 233.
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de medidas posteriores apuntaron a invisibilizar su existencia. El
gobierno de facto a través del decreto ley 19.951 promulgado el 3 de
octubre de 1956 dispuso «la transferencia al Ministerio del Interior
la Direccion General de Archivo Grafico»!”” argumentando que:

«(...) la Secretaria de Prensa de la Presidencia de la Nacion [a la que pertenecia
el AGrafN] realiza funciones propias de la competencia especifica de algunos
Ministerios; Que para el mejor ordenamiento de la labor administrativa con-
viene incorporar los organismos de referencia donde corresponde por la
naturaleza de sus tareas (...). Que la centralizacion de funciones similares
permitira realizar una ponderable economia de bienes y personal».[8”

Resulta fragil el segundo argumento si se observa que el AGrafN
fue incorporado definitivamente - al afio siguiente — al AGN, el
cual tenia por objeto principal documentar la actividad administra-
tiva de los organismos del Estado. Es altamente probable que dicha
decision, mas que en cuestiones eminentemente administrativas,
se fundara en el hecho de que a partir de la asuncion del primer
gobierno peronista, en 1946, el AGrafN se dedic6 principalmente a
documentar la actividad oficial. Lo que lo identificé con las figuras
de Per6n y Evita y, lo convirtié en blanco de las primeras acciones
de las autoridades de facto para desperonizar el Estado. Couselo
ilustra esta situacion explicando que:

«Cierto sectarismo quiso destruir, en 1955, los noticieros desde 1946 en
adelante. Y el régimen de esos afios hizo lo suyo antes, para borrar huellas
precedentes y lo contemporaneo que no entraba en los carriles» (Couselo
1978).

Coincidimos con el autor, dado que los hechos descriptos arriba
permiten constatar que en Argentina primaron, sobre la conciencia
acerca de la preservacion del patrimonio cultural, practicas tendi-
entes a la destruccion de simbolos, documentos e instituciones que
dieran cuenta de ideologias o proyectos politicos opuestos a los
que ejercian el poder.

Decreto ley 19.951, articulo 2°. Carracedo Bosch de Prieto (1974, pag. 157)
indica que el mencionado decreto anex6 el AGrafN ala Secretaria de Prensa
y Actividades Culturales. A nuestro entender el texto del decreto expresa
la desarticulacion total de la Secretaria de Prensa y Actividades Culturales
a través de la reubicacion de las diferentes Direcciones y organismos que
la integraban.

Argentina. Decreto ley 19.951.
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Dos preguntas resultan ineludible: ;cual era el volumen, las
caracteristicas y el estado del acervo del AGrafN en 1955 y cual
fue su destino? Las numerosas medidas implementadas con el fin
de acrecentar el patrimonio del AGrafN, en sus quince anos de
existencia y durante sus diferentes momentos institucionales, tales
como la centralizacion en el AGrafN de los materiales existentes
en otras dependencias, el exitoso proceso de acopio descripto por
Chiappori, la expropiacion de la coleccion Gliicksmann, la obli-
gatoriedad de depdsitos a quienes recibieran aportes del ICE, las
donaciones espontaneas, la produccion propia, y los encargos a
casas productoras llevan a suponer que un voluminoso acervo
pertenecia al AGrafN al momento de su desactivacién. La respues-
ta acerca del volumen preciso, las caracteristicas y estado de las
obras que constituian dicho acervo nos excede. Sin embargo, pode-
mos sefialar es que al menos una parte de las obras existentes en
el AGrafN fueron trasladas al AGN. Las condiciones especificas en
que tuvo lugar este traslado y el impacto que tuvo en el acervo son
una tarea pendiente para investigaciones futuras.

1.3 Los archivos argentinos: insercion en el campo de la
preservacion en Occidente

Para inscribir la experiencia de los archivos cinematograficos
argentinos en el campo de la preservaciéon audiovisual occidental
entre 1939 y 1956, describiremos brevemente los principales hitos
ocurridos en este periodo, jerarquizando aquellos que, interpreta-
mos, tuvieron mayor influencia en la trayectoria de los archivos
cinematograficos argentinos.

El campo de la preservacion audiovisual occidental se conformo
en la década de 1930 del siglo XX y a lo largo de la etapa que aqui
nos ocupa afronté procesos que aunque condicionaron la preser-
vacion de obras cinematograficas tuvieron su origen en el arte y
en la industria cinematografica. Algunos de los hitos que impactan
en el campo a partir de su conformacion se registraron afios antes
al surgimiento de este; sin embargo, es necesario referirnos a el-
los dado que resultaron determinantes para el surgimiento de los
primeros archivos cinematograficos del mundo y para la confor-
macion del campo de la preservacion audiovisual en occidente.
Edmondson afirma al respecto:
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«Aunque los primeros archivos audiovisuales nacieron hace aproximada-
mente un siglo, y se puede decir que este campo cobro conciencia de si
mismo a partir de los anos treinta, su crecimiento sostenido tuvo lugar funda-
mentalmente en la segunda mitad del siglo XX. Por consiguiente, es un ambito
joveny en rapida expansion cuyos recursos y competencias estan distribuidos
muy desigualmente en todo el mundo» (Edmondson 2004, pag. 3).

En el periodo que aqui nos ocupa los acontecimientos mas
destacados ocurridos en el campo de la preservacion audiovisual
fueron las tres primeras crisis de conservacion®! (ocurridas en 1918,
1930 y 1950 aproximadamente) con sus consecuentes oleadas de
destruccion (Del Amo Garcia 2006), el nacimiento de los primeros
archivos filmicos a partir de 1933 y su posterior asociacion en la
FIAF en 1938 y el proceso de polarizacion de los archivos miembros
de la FIAF en torno a dos modelos de archivos a simple vista an-
tagonicos: los archivos legalistas que priorizaban la conservaciéon
frente a aquellos archivos herederos de los cineclubes que prioriz-
aban la difusion. En lo referido especificamente a América Latina
tuvo lugar hacia el final del periodo, en 1955, el Primer Congreso

Altman (1996, pag. 8), cuestiona la insistencia del modelo tradicional de
historia de pensar la historia del cine como un fenémeno coherente que
opera exclusivamente en la continuidad y en el que se reconoce unicamente
aquellas crisis que aseguran esa continuidad por su caracter poco radical.
Este contrapone a este modelo otro muy distinto: basandose en la metafora
de pensar al cine, su objeto de estudio, como un rio y no como un estanque.
Asi, desarrolla un modelo que en lugar de establecer reglas a partir de
los momentos de reposo de ese gran curso de agua que es el mundo,
considerando los momentos de crisis como casos especiales en espera del
restablecimiento del reposo, hay que partir de la crisis y ver en ella el
modelo segtn el cual el sistema debe ser comprendido. La propuesta de
Altman para pensar la historia del cine es aplicable al objeto que aqui nos
ocupa: el campo de la preservacion cinematografica. Efectivamente resulta
forzado intentar pensar en la preservacion de patrimonio cinematografico
como un fenémeno coherente que oper6 exclusivamente en continuidad
desde su surgimiento y a lo largo de todo el siglo XX. Resulta mucho més
viable considerar el surgimiento de nuestro objeto de estudio como el
resultado de una crisis de continuidad en la historia del cine y en crisis o
tension a partir de alli. La opcion de emplear el esquema de las crisis de
conservacion se justifica exclusivamente por razones operativas ya que
estas crisis sefialan momentos en que el campo fue atravesado de forma
general por fendmenos que si bien no pusieron en juego su existencia y
continuidad afectaron profundamente su desarrollo. La adhesion a este
esquema no desconoce el estado de crisis permanente que presento el
campo estudiado desde su surgimiento y durante todo el siglo XX.
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Internacional de Cinematecas Latinoamericanas el cual dio por
resultado la creacion de la Seccion Latinoamericana de la FIAF.

El concepto de preservacion del patrimonio cinematografico
surgié en occidente en la ultima década del siglo XIX, practica-
mente en forma simultanea a la produccion de las imagenes en
movimiento. Sin embargo, durante el periodo comprendido entre el
surgimiento del cine y 1930 la preservacion de patrimonio consistio
en la proyeccion de algunos pioneros y visionarios que idearon
formas creativas y novedosas de conservar la flamante produccion
cinematografica. En general correspondieron a iniciativas aisladas
encaradas por particulares o instituciones que vislumbraban el
potencial del cine como documento de la experiencia humana. Es-
tas instituciones pioneras corrieron diversa suerte y en muchos
casos no fueron mas que la expresion de deseos de sus mentores.#?
Recién puede hablarse del surgimiento de un campo abocado a la
preservacion de imagenes en movimiento en la década del treinta
del siglo XX. Este campo se conforma inicialmente con unos pocos
archivos filmicos surgidos en Europa y Estados Unidos en esos
afnos. El nacimiento de estos archivos y con ellos del campo de
la preservacion filmica occidental fue consecuencia directa de la
segunda crisis de conservacion.

La primera crisis de conservacion ocurri6 entre 1918 y 1920.
Borde la denominé El crepiisculo de los primitivos (Borde 1992,
péag. 12).5%! Esta fue una crisis de crecimiento ocasionada por los
cambios en la técnica cinematografica los cuales permitieron que
la duracién de las peliculas aumentase, se desarrollase el mon-
taje y mejorasen los equipamientos de proyeccion produciendo
menos dafos en las peliculas. Ademas se consolidé el sistema de
distribucién, se migré de la compra al alquiler de copias. Estos
cambios favorecieron la conservacion de las obras nuevas pero in-
tensificaron el desprecio por las obras del periodo anterior. El cine
abandono su condicion de novedad de feria para convertirse en

Una resena de las iniciativas de este tipo que tuvieron lugar en Europa y
Estados Unidos puede verse en el capitulo «Nacimiento de la idea de un
archivo cinematografico» (Borde 1992, pags. 24-26).

El esquema propuesto por Borde fue revisado por las investigaciones y
reflexiones producidas a partir de 1980 por nuevos estudios sobre la historia
del cine. Sin desconocer ello, entendemos que el esquema propuesto pro
Borde es operativo para analizar el impacto de estos fenémenos en el
campo argentino.
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un espectaculo de masas y en una gran industria. El efecto directo
sobre la conservacion de peliculas fue que los titulos primitivos
del cine fueron vendidos en masa a la industria quimica para el
reaprovechamiento de los elementos constitutivos de la emulsion
y el soporte cinematografico.

La segunda crisis de conservacion se dio entre 1927 y 1932. Esta
crisis —también eminentemente industrial - fue provocada por
el advenimiento del sonido. El desarrollo técnico logr6 un anhelo
largamente deseado: la reproduccion de sonido sincrénico. Este
cambio técnico impacté en el lenguaje cinematografico y también
en la industria. El sonido sincrénico implico la renovacion técnica
de las salas de proyeccion y el desinterés por el cine mudo produci-
do hasta ese momento. El ptblico ya no queria ver peliculas mudas
y por ende los distribuidores las descartaron; aparecieron entonces
algunos interesados en conservarlas, nacieron asi los primeros
archivos filmicos del mundo (cfr. Del Amo Garcia 2006).

Borde sostiene al respecto que fue necesaria la muerte definitiva
del cine mudo para que algunos espiritus empezaran a inquietarse
y las cosas evolucionasen. Segun el autor hasta mediados de 1930,
se crey6 que el cine mudo y el cine sonoro llegarian a coexistir.
La ilusiéon durd poco y a fines de 1931 la industria puso fin a ese
suefio. La ruptura fue total y el equipamiento y las peliculas sonoras
reemplazaron por completo a las mudas. Ante el arrollador avance
del cine sonoro tuvieron lugar una serie de «intentos fallidos»
tendientes a conservar las obras del cine mudo. Hasta que en 1933
naci6 en Estocolmo uno de las primeras instituciones considerada
un archivo filmico. A este le siguieron otros surgidos en Berlin en
1934, ese mismo ano la escuela de cine de Moscu cre6 un archivo
con fines educativos: el Gosfilmofond, el archivo filmico soviético.
Londres, Nueva York y Milan ven nacer sus propios archivos en
1935, Paris en 1936, y en el mismo afio surge en México lo que Borde
denomina una coleccioén paralela: la Filmoteca Nacional. En 1938 en
Bruselas surge el que para Borde es el ultimo archivo constituido
antes de la guerra (cfr. Borde 1992, pags. 47-48). Aunque ni Borde ni
la bibliografia general sobre archivologia audiovisual lo mencionen
entendemos que cabe ubicar aqui al AGrafN creado en Argentina
por decreto del Poder Ejecutivo en diciembre de 1939 y que inicio
sus funciones en 194o0.

En 1938 justo antes de que estallase la Segunda Guerra Mundi-
al surgio la FIAF. Segtin Borde en ese momento la FIAF era «un
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proyecto audaz y vulnerable» (Borde 1992, pag. 66). Habia nacido
como consecuencia de un homenaje al Museum of Modern Art
y una retrospectiva de cine americano que realiz6 la Cinemateca
Francesa en la ciudad universitaria de Paris. En la cena inaugu-
ral coincidieron cinco personalidades en representacion de los
archivos a los que pertenecian Iris Barry y John Abbott por Nueva
York, Olwen Vaugham por el archivo de Londres, Frank Hensel por
Berlin y Henry Langlois, el anfitrién, por Paris. Los cuatro archivos
presentes en la ocasion decidieron unirse en una Federacion que
tendria su sede en Paris (cfr. Borde 1992, pag. 66). La idea que los
unio6 fue la de abogar por el reconocimiento del cine como arte y
trabajar por su conservacion y difusion (De Souza 2009, pag. 11).

Al afio siguiente, en 1939, la FIAF celebré en Nueva York su
primer congreso y los asistentes fueron los mismos archivos fun-
dadores. Alli, acuerdan volver a reunirse en Berlin en agosto de
1940. El conflicto bélico impide la reunion y divide a la FIAF. Lon-
dres y Nueva York contintian trabajando pero los archivos situados
en la Europa continental, escenario de la guerra, quedan aislados y
abocados a salvar sus acervos como sea posible. El congreso de la
FIAF de 1940 tiene lugar en Nueva York y aunque esta mantiene
su oficina en Paris durante la guerra, no tuvo comunicacioén con
los demas miembros.

Para Borde el nacimiento de la FIAF en ese escenario consti-
tuye «un milagro» que se explica como la reaccion de los jovenes
archivos filmicos al vacio legal en el que habian formado sus colec-
ciones y a la vulnerabilidad con la que desarrollaban sus actividades.
Aunque el hecho de agruparse no resolvia los problemas que cada
archivo enfrentaba en sus paises la Federacion les proveia una es-
pecie de garantia supranacional y un cierto reconocimiento institu-
cional para posicionarse frente a los productores, derechohabientes
y las grandes comparnias que alegando defender los derechos de los
productores sobre las obras combatian el desarrollo y la actividad
de las cinematecas (Borde 1992, pags. 67-68). Para Carlos Roberto
de Souza

O primeiro quarto de século da histéria dos arquivos de filme foi indiscutivel-
mente marcado pela (o)posicdo de duas figuras, Ernest Lindgren!®* e Henri
Langlois, representantes de atitudes diferentes em relag@o aos acervos que

84] Director del National Film Library de Londres.
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reuniam: o primeiro dando prioridade @ conservagéo/restauracdo e o segun-
do a difusdo. Dentro de suas circunstdncias, ambos mantiveram autonomia
de gestdo: ninguém nunca obrigou Ernest Lindgren a exibir um material de
preservacdo, assim como nunca ninguém impediu Henri Langlois de exibir
uma copia tnica ou o obrigou a catalogar seu acervo. A polarizagéo Langlois-
Lindgren foi maléfica para o movimento das cinematecas porque fez com que
se tornasse quase geral o entendimento de que conservagao e difusdo s@o
inconcilidveis, quando na verdade sGo momentos do mesmo complexo de um
arquivo de filmes: a preservacdo das imagens em movimento (De Souza 20009,
pag. 28).[8%

Correa coincide con esta perspectiva y agrega que durante los
primeros afios de existencia de la FIAF el concepto de cinemateca
promovido por la Federacion y las funciones que a Esta le com-
petian, se equilibraba en la contraposiciéon permanente entre los
polos liderados por Lindgren y Langlois. El primer polo se consti-
tuyo en torno a la alianza de Lindgren con Iris Barry de Nueva
York; estos archivos se caracterizaban por el respeto a los dere-
chos de autor y por contar con buenos recursos financieros para
garantizar el desarrollo de sus actividades. El segundo polo estuvo
encabezado por Henry Langlois de Cinemateca Francesa y a él
adhirieron los archivos con recursos mas escasos que priorizaron
la difusion de sus acervos como un modo de llamar la atencion
sobre la quijotesca tarea que llevaban a cabo sin apoyo de orden
oficial o de grupos de elite (cfr. Douglas Correa 2007).

Estas dos corrientes se mantuvieron en un delicado equilibrio
durante los primeros afos de existencia de los archivos.

Mientras los archivos europeos y estadounidenses se reunian
para fortalecerse y otorgar un marco que amparase su actividad,

«El primer cuarto de siglo de la historia de los archivos de films fue indis-
cutiblemente marcado por la (0) posicion de dos figuras, Ernest Lindgren
y Henry Langlois, representantes de actitudes diferentes en relacién a los
acervos que reunian: el primero dando prioridad a la conservacion/restau-
racién y el segundo a la difusion. Dentro de sus circunstancias ambos
mantuvieron autonomia de gestion: nadie nunca obligé a Ernest Lindgren
a exhibir un material de preservacioén asi como nunca nadie impidié a
Henry Langlois exhibir una copia tnica ni lo obligd a catalogar su acervo.
La polarizacion Langlois-Lindgren fue maléfica para el movimiento de
las cinematecas porque hizo que se tornase casi general la idea de que
la conservacion y la difusion son irreconciliables cuando en realidad son
momentos de la misiéon de un archivo filmico: la preservacion de imagenes
en movimiento» (traduccidén propia).
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surgi6 en Argentina el segundo archivo cinematografico el PMCA
y su experiencia resultd efimera. El PMCA inicio sus actividades
en octubre de 1941 y estas cesaron en 1943.

Para comprender la experiencia de los dos archivos surgidos
en Argentina y también de los que surgiran con posterioridad es
necesario volver a referirnos a la polarizacion en torno al concepto
de archivo filmico y a la mision atribuida a estos iniciada afios antes
en la FIAF. El debate en torno al concepto de cinemateca y sus
funciones y directrices habia quedado pospuesto por el conflicto
bélico mundial pero en cuanto las actividades de la Federacion se
normalizaron este tomo el centro de la escena.

Con referencia en las ideas de Borde, considerandolo como el
principal exponente de la historiografia clasica sobre preservacion
de imagenes en movimiento, y a la revision de estas ideas que
propone Correa describiremos brevemente el proceso general de
polarizacion en la FIAF para detenernos luego en el anélisis del
comportamiento de los archivos argentinos en ese marco.

Borde denomina al periodo de transcurrido entre 1946 y 1960 co-
mo «La dificil objetividad». Segtin el autor es en ese periodo cuando
los vinculos y practicas subjetivas, que habian regido al campo de
la preservacion audiovisual hasta entonces, se rinden ante proced-
imientos técnicos fundados en la experiencia y solventados por las
nuevas disciplinas que surgen en torno a la preservacion filmica.

El periodo de la subjetividad, se caracteriz6 por un conjunto de
practicas, de impacto negativo para el desarrollo de los archivos
segun Borde, tales como:

1. Eluso del pronombre Yo, el cual expresaba el apego de quienes habian
fundado las colecciones y cargado sobre sus hombros el cuidado de
estas, en los primeros anos de existencia de los archivos.

2. Elsecreto del catalogo, la pesadilla del catalogo en la cabeza del conser-
vador fue posible mientras los archivos manejaban pequefios volimenes
de peliculas y también permitio en los aiios de pirateria proteger las
colecciones del avance de los productores. Superada esa etapa el sin-
toma del secreto del catalogo paso a ser un estorbo.

3. La negacion magica de los problemas de conservacion constituyo el
tercer sintoma de la subjetividad. Seglin Borde quienes practicaban la
subjetividad aplicaban un pensamiento casi magico segun el cual el
film que llegaba al archivo podia considerarse salvado aunque ningun



52 Eugenia Izquierdo

proceso técnico de almacenamiento o reproduccidn tuviese lugar. El
ejemplo viviente de esta practica lo encarnd para Borde Henry Langlois.

4. Los vinculos de fidelidad y las relaciones paternalistas entre el conser-
vador y sus vasallos constituyen para Borde el cuarto sintoma de subje-
tividad. Esta practica fue superada por los archivos que promovieron
relaciones de intercambio mas relajadas, basadas en lazos fructiferos,
equitativos y duraderos (Borde 1992, pags. 100-105).

El transito de la subjetividad emotiva a la objetividad técni-
ca se inicid en la posguerra en los archivos occidentales pero su
implementacion puede considerarse como un proceso complejo
y espasmodico que tuvo avances y retrocesos. Borde sostiene al
respecto que:

«A lo largo de los congresos de la FIAF, dos hombres acusan sus divergencias,
sin agresividad, Ernest Lindgren y Henry Langlois. Hasta 1960, aio clave en
que uno de los dos se retira, simbolizaran dos politicas irreconciliables: la
obediencia a las leyes de la necesidad objetiva y la impregnacion apasionada
de los trabajos de archivo» (Borde 1992, pag. 101).

Fausto Douglas Correa en su tesis Cinematecas e cineclubes:
politica e cinema no projeto da Cinemateca Brasileira (1952-1973)
aborda también el proceso de polarizacion y el enfrentamiento
desencadenado en el seno de la FIAF en torno a ese tema. Correa
describe los principales acontecimientos y ofrece un licido analisis
de las cuestiones que enfrentan a Langlois y Lindgren.

Correa vuelve sobre el asunto en su trabajo O cinema como
instituicdo: A Federagao Internacional de Arquivos de Filmes (1948-
1960). Alli el autor brasilero cuestiona el argumento de Borde por
considerarlo fragil y por poner el foco exclusiva o al menos pre-
dominantemente en la técnica:

O argumento central de Borde é extremamente fragil. Para ele, as cinematecas
tiveram em sua historia uma passagem «natural» que marcou o fim de uma
primeira época (exatamente o periodo abordado em nosso trabalho 1948-
1960), caracterizada pela presenga de intelectuais no comando dessas insti-
tuicdes, que impregnavam de paixdo e subjetividade o trabalho dos arquivos,
para uma segunda época, cuja grande marca é a objetividade técnica no tra-
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balho de conservagdo (preservacao e restauro) do patriménio cinematogrdfico
(Douglas Correa 2012, pag. 14).18¢!

Consideramos operativa para el analisis que aqui desarrollamos
la descripcion que propone Borde del proceso que él denomina
«el transito de la subjetividad emotiva a la objetividad técnica».
Sin embargo, coincidimos con las objeciones de Correa ya que
entendemos que dicho proceso no fue tan esquematico, natural y
armonioso como Borde lo describe y que el periodo de la objetividad
técnica no estuvo exento de subjetividades y pasiones.

Concluida la Segunda Guerra Mundial la FIAF volvio a celebrar
sus encuentros anuales: en 1945 se reunio en Suiza y en 1946 en
Paris. La Federacion continu6 trabajando en la elaboracion de un
conjunto de proyectos tendientes a formar una unidad coherente,
sintetizadas en la creacion del Instituto Internacional de Historia,
Arte y Ciencia Cinematografica de la FIAF.®”! La creacion de este
perseguia el proposito de proteger a la Federacion otorgandole
un minimo de autonomia frente al nuevo mercado del patrimonio
cinematografico que ella misma y sus archivos miembros habian
contribuido a crear (en base a Douglas Correa 2012).

El trabajo, aunque no referia directamente a la cuestion oca-
sionaba fricciones, tensiones y debates en torno al concepto de
cinemateca, a la definicién de la misioén institucional de estas y a
directivas que otorgaran un manto de institucionalidad a las ac-
tividades practicamente piratas que los archivos filmicos venian
desarrollando desde su surgimiento. El concepto de cinemateca
que se moldeaba se nutria de dos vertientes:

1. la vertiente técnica liderada por Ernest Lindergen que se

dedic6 al desarrollo de técnicas y procedimientos tendientes

«El argumento central de Borde es extremadamente fragil. Para él las
cinematecas tuvieron en su historia un pasaje natural que marcé el fin
de una primera época (1948-1960 exactamente el periodo comprendido
por nuestro trabajo), caracterizada por la presencia de intelectuales en la
direccién de las instituciones, que impregnaban de pasion y subjetividad el
trabajo de los archivos, hacia una segunda época cuya principal caracteris-
tica es la objetividad técnica en el trabajo de conservacién (preservacion
y restauracion) del patrimonio cinematografico» (traduccién propia).

El proyecto como tal fracasé sin embargo el proceso que tuvo lugar en
FIAF para su creacion, fue fundamental en la definicion del concepto de
cinemateca moderna.
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a la conservacion filmica basados en la experiencia de los
primeros archivos;

2. la vertiente encabezada por Henry Langlois nucleaba a los
representantes del movimiento cineclubista francés. Estos
promovian la valorizacion del cine de ficcion por considerarlo
como una expresion artistica frente al cine exclusivamente
comercial. Esta segunda vertiente promovia la difusiéon de
obras de arte y el desarrollo de la critica cinematografica, en-
tendiendo el cine como un fenémeno social al que le atribuian
un potencial impacto en el plano politico y social (cfr. Dou-
glas Correa 2007).

Los debates abordados en la FIAF tuvieron su impacto en la
formacion de las colecciones. Segtin Borde hasta la Segunda Guerra
Mundial los archivos se habian dedicado a rescatar y conservar
lo que subsisti6 del cine mudo. A partir de 1945 los archivos em-
pezaron a preocuparse por conservar obras sonoras de los afios
treinta del siglo XX. Borde describe esta acciéon como «la caza de
tesoros». Los procedimientos de obtencion de obras fueron muy
variables pero paralelamente a la creatividad de los archiveros
creci6 la desconfianza de los distribuidores lo que hizo que las in-
corporaciones por depdsitos voluntarios representasen un escaso
volumen. Este proceso de incorporacién masiva de obras cine-
matograficas a las cinematecas trajo aparejado el problema de la
seleccion. El tema enfrent6 una vez mas a los lideres de la FIAF: Lin-
dergen sostenia que un archivo debia seleccionar y, por ende, en el
National Film Library se designé un Comité que decidia qué obras
integrarian la coleccion de este archivo. En las antipodas, Langlois
afirmaba que debia guardarse todo. Desde 1949, en el Congreso
de Roma, se declaraba ferviente opositor de la seleccion aunque
reconocia haberla practicado en sus inicios como conservador y
haberse equivocado.

Mientras el debate tendiente a moldear y definir el concepto de
cinemateca moderno seguia activo en la FIAF surgi6 en Argentina
un tercer archivo cinematografico: en 1949 se fundé la CA. El
proceso que dio lugar a su nacimiento fue descripto anteriormente
por lo que aqui nos limitaremos a sefialar que este nuevo archivo era
heredero directo de los cineclubes portefios y que Henry Langlois
fue su mentor. Cabe destacar que el debate acerca de la coexistencia
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de archivos filmicos en un mismo pais se present6 en FIAF en esta
época y la resolucion fue admitir la pluralidad de instituciones. (!

Simultaneamente a las cuestiones politicas debatidas en la FIAF
la tercera, y mas potente, crisis de conservacion se desataba sobre
los archivos filmicos occidentales.

Hacia 1950 debido a la gran cantidad de siniestros ocurridos
por el uso de nitrato de celulosa como soporte cinematografico se
impuso el reemplazo de la pelicula inflamable, a base de nitrocelu-
losa, por soportes seguros, a base de acetato de celulosa, para la
produccion cinematografica profesional. Esta crisis, al igual que
las dos anteriores, produjo una oleada de destruccion colectiva
de obras cinematograficas. La diferencia es que esta fue una cri-
sis de conservacion, sin que existiera crisis industrial. A partir
de las legislaciones que prohibian las exhibiciones de peliculas
de nitrato por ser estas altamente inflamables los fabricantes y
productores se volcaron a los soportes seguros. Al momento de
introducir estos soportes se desconocian las consecuencias que
esto acarrearia: el soporte de acetato de celulosa se descompone
en acido acético licuandose hasta reducir las peliculas a una miel
oscura y pegajosa. Esto ocurre indefectiblemente. La velocidad de
la descomposicion es directamente proporcional a los valores y
a la estabilidad térmica y de humedad en que los materiales son
conservados.’® La migracion a soportes seguros se completd hacia
1958 pero el desbastador efecto de esta crisis se prolongé hasta
principios del siglo XXI.

El ultimo acontecimiento registrado en el periodo tuvo como
protagonista a los archivos latinoamericanos: en 1955 se cre6 la
Seccion Latinoamericana de la FIAF. Segin Ruda de Andrade, en
su viaje por América Latina en 1954, Henry Langlois dejo6 claras
instrucciones para la creacion de una oficina de la FIAF en la
region, la cual debia tornarse un «polo» en el area (cfr. Galvao de
Andrade 1961, pag. 36). Suponemos que como consecuencia de esta
instruccion es que se organizd el Primer Congreso Internacional
de Cinematecas Latinoamericanas, el cual deliberé en Punta del
Este en enero de 1955. Segtn el informe de Andrade participaron

Borde (1992, pag. 109) indica que coexistian archivos filmicos en Italia,
Estados Unidos y Brasil.

Sintesis elaborada en base a la exposiciéon de Alfonso del Amo en el Taller
sobre Ruedas de la FIAF 2004 y a Del Amo Garcia (2006).
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del Congreso numerosos delegados de las cinematecas de Uruguay,
de Brasil, de Argentina y de Pert. Se abordaron en los debates
los problemas generales de difusion y archivo de peliculas. En
ese primer encuentro se hizo visible un problema que afectaba a
todos los archivos latinoamericanos: las dificultades ocasionadas
por la falta de interés en la cultura cinematografica especialmente
en las esferas estatales. Como resultado del encuentro se cre6 la
Seccion Latinoamericana de la FIAF con sede en Montevideo y
con la secretaria a cargo de Cinemateca Uruguaya; las cinematecas
de Uruguay, Brasil y Argentina fueron miembros fundadores (cft.
Galvao de Andrade 1961, pag. 36). En su estatuto fundacional se
establecia que la seccion tenia por objeto:

1. representar o organismo regional em suas relagdes internas e ante a
FIAF;

2. constituir se em centro de informagdo permanente sobre arquivos de
filmes na regido, e para tanto realizard um censo da documentagdo e
filmes existentes, estado da cdpia e situagdo juridica das mesmas;

3. propiciar a uniéio dos membros dfiliados a Segdo, facilitando o intercm-
bio de filmes, documentacdo e informagdo existente;

4. cumprir todas as atividades necessdrias para o desenvolvimento
das finalidades previstas no artigo primeiro (Douglas Correa 2007,
pag. 67).°0

El texto no dejaba dudas en lo referido a la subordinacion de la
Seccion a la FIAF dado que alegaba que en caso de dudas en relacion
a los estatutos de la Seccion, regirian los estatutos generales de la
FIAF (ibid.).

Douglas Correa (2012, pag. 21) destaca que aunque los resulta-
dos del primer encuentro fueron algo timidos hubo avances: se
cre6 formalmente la seccidn, se eligi6 al comité coordinador, y se
esbozo el proyecto de un polo latinoamericano de peliculas (de

«1) Representar el organismo regional en sus relaciones internas y ante
la FIAF; 2) constituirse en un centro de informacioén permanente sobre
la archivos filmicos en la region, y para ello realizara un censo de docu-
mentacion y peliculas existentes, estado de las copias y situacioén juridica
de las mismas; 3) propiciar la unién de los miembros afiliados a la Sec-
cidn, facilitando el intercambio de films, documentacion e informaciéon
existentes; 4) cumplir todas las actividades necesarias para el desarrollo
de las finalidades previstas en el articulo primero» (traduccién propia).
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circulacion y preservacion) que seria desarrollado en conjunto con
los cineclubes del continente./*%!

Es también probable que la Seccion se propusiera la resolucion
de los conflictos y diferencias que pudieran surgir entre sus miem-
bros sin que estos llegaran hasta el Comité de la FIAF. Los conflictos
entre los miembros de la Federacion o de alguno de estos con otros
actores de la cultura cinematografica eran algo frecuentes y en la
practica se resolvian en la mayoria de los casos por intervencion
directa del propio Langlois. Un desentendimiento que implicé a un
archivo argentino fue la denuncia por parte de CA, encaminada
por carta en 1951, de que su par uruguayo el Servicio Oficial de
Difusion Radio Eléctrica (SODRE) estaba haciendo intercambio de
peliculas comerciales con el agravante de que en algunos casos
no contaba con la autorizacion de la Cinemateca propietaria de
esas peliculas. El asunto se resolvi6 por la intervencion de Langlois
quien llam¢ a los archivos implicados a respetar las practicas es-
tablecidas en los estatutos de la FIAF y a cuidar la relacion con los
detentores legales de las peliculas. La Seccién podria contribuir a
evitar litigios y diferencias entre sus miembros y en caso de que
estos ocurriesen podia ocuparse de su resolucion sin necesidad de
dar intervencion a la FIAF en todos los casos. La Seccion volvid a
reunirse en 1956 en San Pablo. Los temas que se trataron eran los
mismos que preocupaban a los archivos al crear la Secciéon. Segun
Correa estos fueron: presentacion de informes locales, sobre el
ultimo Congreso de la FIAF, afiliacién de nuevos miembros y el
problema de la circulacion de peliculas en la region (Douglas Cor-
rea 2012, pag. 71). Segin Andrade este ultimo tema fue central en
el encuentro ya que constituia una dificultad comun para todos
los archivos de la region. Parte del problema lo se generaba en la
incomprension de los sistemas de control de aduanas que exigian
a las cinematecas el pago de tasas equivalentes a las que pagaban
las peliculas de circulaciéon comercial.

As resolucdes sobre o tema afirmam que o intercmbio de filmes deveria
continuar por meio dos acordos jd realizados e pelos meios ja disponiveis; o
congresso se dirigiria aos governos de Brasil, Argentina e Uruguai, explicando

Aqui citamos en forma sintética las resoluciones del encuentro, pero en el
texto de Douglas Correa (2012, pag. 66) disponemos de una descripcion
detallada de los principales debates y las posiciones que sostuvieron los
representantes de los archivos presentes en las deliberaciones.
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as dificuldades de intercmbio e solicitando que exortassem as autoridades
de importagdo, aduana e demais correspondentes de cada pais a resolver
favoravelmente ou facilitarem as solugdes dos problemas de intercdmbio de
filmes entre as cinematecas da Segdo Latino Americana da FIAF (Douglas
Correa 2012, pag. 73).1?

La creacioén de la Seccién no implicé la resoluciéon perentoria
de los problemas que aquejaban a los archivos latinoamericanos
pero al menos funcioné como un espacio en el que estos delib-
eraron sus problemas (en algunos casos comunes al resto de los
archivos occidentales y en otros casos especificos). Por otro lado,
la asociacion de los archivos en la Seccion permitia que frente a
los debates generales que se suscitaban en FIAF en esos tiempos
los latinoamericanos tuvieran una postura propia que, a nuestro
entender, consistio en alistarse en las filas de Langlois como es-
trategia para inclinar la balanza a favor del francés y contrarrestar
el peso de sus opositores.

Habiendo descripto cronologicamente los principales hitos ocur-
ridos en el campo de la preservacion audiovisual occidental en el
periodo y sefialando el surgimiento de los archivos argentinos
analizaremos ahora el modo como los procesos internacionales
impactaron en las instituciones argentinas.

El AGrafN resulta la institucion mas dificil de enmarcar. Ello
se funda en los escasos vestigios de que disponemos para la re-
construccion de su historia y en las diferentes caracteristicas que
presentaron los tres momentos institucionales que vivi6 el archivo.

Segun sus propios fundadores se tomo6 como referencia para su
creacion y durante el primer momento institucional a los museos
y archivos administrativos publicos europeos o estadounidenses.
Chiappori en el texto fundacional del primer archivo argentino!*!
dedica menciones especificas a los archivos que reconoce como
modelos y los menciona también como referencia al describir los
procesos archivisticos y técnicos que la instituciéon argentina pre-

La resolucidn sobre el tema sostiene que el intercambio deberia continuar.
Chiappori se refiere especificamente como modelo para la constitucién de
un acervo representativo a los Archivos Nacionales de los Estados Unidos
de Norte América. En lo referido especificamente al Archivo de la palabra
el autor refiere como modelos a los institutos congéneres de Suiza, Francia
y la Unidn y cita la experiencia de la profesional a cargo de este, profesora
Mercedes V. A. de Chaves quien ha frecuentado el «Musée de la Parole»
de Paris.
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tende implementar. Considerando su texto, es posible deducir que
los fundadores del AGrafN se sintieran mas emparentados con sus
pares de otros archivos publicos administrativos y de museos, que
hubiesen incorporado a las peliculas como parte de sus acervos,
que con los nuevos archivos cinematograficos que comienzan a
surgir contemporaneos al AGrafN en Europa y Estados Unidos
entre los circulos de cinéfilos preocupados por conservar las obras
despreciadas por la industria a partir de la aparicion del cine sonoro.
Nuestra suposicion se funda también en la valoracion por parte
del AGrafN del cine como fuente documental de la historia de la
Nacion. Las ideas a las que adherian los fundadores del AGrafN,
indicaban que el cine que podia nutrir la historia de la patria no
era el cine de argumento o de entretenimiento. Segin informa su
director en carta dirigida a la revista Atlantida la preservacion del
cine argumental le correspondia al ICE. El cine que debia tomarse
como fuente de la historia de la patria era el que tenia por objeto
documentar los acontecimientos de interés publico, las peliculas
didacticas o conservar la palabra y el gesto de los grandes pen-
sadores.

Durante el segundo momento institucional, entre 1944 y 1955, el
AGrafN pas6 a ser una dependencia al servicio del poder politico y
tuvo como mision principal la difusion de la gestion y la agenda del
gobierno en ejercicio del poder. Su autonomia resulté seriamente
resentida y su mision original perdié peso frente a las demandas del
Poder Ejecutivo. Ademas esta nueva mision institucional hizo que
se identificara al archivo con el movimiento peronista y al ser este
depuesto se tomaran medidas tendientes a extinguir e invisibilizar
la experiencia institucional del AGrafN y su acervo.

Puede decirse que a partir de 1945 el AGrafN ya no desempefia
principalmente tareas de preservacion por lo que no constituye
un archivo filmico moderno, segin el concepto que empezaba a
moldearse a partir de las tensiones suscitadas entre los archivos
miembros de la FIAF. Ello hace que no sea posible enmarcarlo en
ninguno de los dos polos que nucleaban a los actores del campo de
la preservacién audiovisual occidental.

Inscribir al PMCA en el escenario occidental tampoco resul-
ta sencillo. El archivo surgi6é como iniciativa de un critico cine-
matografico, Manuel Pefia Rodriguez y tanto su documento funda-
cional como la breve trayectoria institucional, permiten considerar
a este archivo un hibrido permeable a las influencias de las dos
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corrientes en tension en la FIAF. Pefia Rodriguez abogaba por la
creacion de un archivo publico y dedicaba buena parte de sus es-
fuerzos a la proyeccion de los que Di Nubila considero los primeros
ciclos de cine organicos que tuvieron lugar en Argentina; pero su
proyecto contemplaba también la conservacion como una tarea
fundamental del archivo.

Mucho mas facil de encasillar resulta CA. Esta surgi6 a la luz
del cine club Gente de Cine, creado por Elias Lapzeson y Rolando
Fustifiana. El primero habia fundado y dirigido el cine club Cine
Arte. Fustifiana por su parte aportaba su experiencia como critico y
hombre del campo de la cinematografia. Lapzeson particip6 en 1949,
ano de la fundacion de CA, de la reunion del Comité Director de la
FIAF en Bélgica con el objeto de crear una cinemateca (Douglas
Correa 2012, pag. 42). En ese mismo ano Roland particip6 del
Festival de Cine de Cannes y/o del Tercer Congreso de Cine Clubes
en Venecia. En una de estas ocasiones conocié a Henry Langlois y
recibio el respaldo y el aporte de copias para fundar la CA.

Atendiendo a sus origenes, a la concepcion del cine de sus fun-
dadores, a la extraccion social de sus miembros y del publico al que
apunto la institucién y a la influencia de su padrino de fundacién,
este archivo se enfil6 histéricamente en el grupo de cinematecas
que priorizaron la difusion del séptimo arte. Estos archivos no
contaron inicialmente con recursos publicos y solventaron sus
actividades con el aporte de sus socios, el intercambio con otras
cinematecas y la ayuda de mentores.

CA mantuvo en todo el periodo su perfil institucional original,
basado sin duda en el modelo de la Cinemateca Francesa de la cual
se consideraba heredera y deudora. Un indicio de esta concepcion
a la que CA adheria es el protagonismo que mostr6 en la creacion,
a pedido de Langlois, de la Seccion Latinoamericana de la FIAF en
1955.

En lo que respecta al papel desempefiado por CA en la Seccion
Latinoamericana de la FIAF puede decirse que su participacion
fue producto de su afan por incorporarse al campo internacional
de la preservacion cinematografica occidental pero fue también
un modo de posicionarse en ese campo a favor del modelo de
archivo cinematografico promovido por Langlois y representado
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en la Cinemateca Francesa.”” Modelo institucional mucho mas
proximo al archivo argentino en lo referido a su autonomia pero
también en lo concerniente a la concepcion del cine que expresaba.
Es probable que CA se sintiese deudora de la institucién francesa
pero es también posible que tuviese conciencia de hasta qué punto
resultaria dificultoso para una institucion de sus caracteristicas
mantenerse dentro de los parametros exigidos a los archivos por
el modelo de cinemateca promovido por Lindgren. Ello no implica
que no atendiera en el periodo a la preservacion de los materiales.
La errdnea simplificacion acerca de los motivos que enfrentaban a
Langlois y Lindgren en la FIAF llevan a pensar que el criterio de
Langlois era difundir a cualquier costo desconociendo por com-
pleto cuestiones referidas a la preservacion. No entraremos aqui
en detalle sobre esa disputa pero entendemos que corresponde
sefialar que CA manifestaba en las deliberaciones que tuvieron
lugar en los dos primeros congresos de la Seccion latinoamericana
de la FIAF conocimiento y preocupacion sobre aspectos ligados
a la preservacioén del patrimonio cinematografico. Varias de las
intervenciones de Rolando Fustifiana constatan esto.

Al inscribir la experiencia de los archivos argentinos en el
panorama internacional resulta sencillo comprender el compor-
tamiento de cada institucion frente al transito de la subjetividad
a la objetividad técnica. El AGrafN nacié como un archivo con
aspiraciones de objetividad y se mantuvo en esa linea mientras
su autonomia se lo permitio; el PMCA aspir6 en su declaracion
de principios a equilibrar la conservaciéon de materiales con la
contribucion a la difusion del cine pero en la practica se aprecia
el desarrollo casi exclusivamente de acciones de difusion. Por su
parte, CA fue un archivo concebido por cinéfilos con practicas alta-
mente subjetivas en sus primeros afios pero sin por ello desatender
a las cuestiones de conservacion de su acervo.

Esta era uma institui¢do privada, auténoma (isso é, ndo ligada e/ ou depen-
dente diretamente de outra estrutura institucional), que se valia de recursos
tanto publicos quanto privados — mas notadamente publicos — e que buscava
autonomia para utiliza-los, sem maiores ingeréncias externas (Douglas Cor-
rea 2012, pag. 11); «una institucion privada, auténoma (esto es, ni vinculada
ni dependiente de otra estructura institucional), que se valia de recursos
tanto publicos como privados - pero principalmente publicos - y que
pretendia autonomia para utilizarlos sin mayores injerencias externas»
(traduccién propia).
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En cuanto al comportamiento de los archivos frente a las crisis
de conservacion disponemos de escasos elementos para establecer
cuales fueron las acciones concretas desarrolladas por los archivos
argentinos tendientes a minimizar el efecto de estas crisis.
Algunos vestigios indican que en lo referido a los efectos de la
primera crisis de conservacion el AGrafN tenia conciencia de sus
efectos y preveia en su primer momento institucional «el rescate
de documentos retrospectivos (...) concretamente peliculas viejas
consideradas sumamente interesantes».!
En lo referido a la segunda crisis es probable que el archivo haya
ensayado algunas acciones tendientes al acopio y preservacion de
los materiales mudos despreciados por la industria a partir de la
aparicion del sonido sincrénico.
Para cuando la tercera crisis de conservacion se desato el
AGrafN ya se encontraba en su ultimo y mas fragil momento
institucional por lo que es de suponer que no haya tomado medida
alguna al respecto.
En lo que respecta al PMCA el escaso desarrollo institucional
lleva a pensar que no lleg6 a plantearse y ejecutar acciones de
rescate de materiales alcanzados por los efectos de las crisis de
conservacion. Lo que si resulta probable es que a modo personal
Manuel Pefia Rodriguez haya desarrollado tareas de rescate y du-
plicacién de algunas obras que pertenecian a su coleccion personal
o que hubiese localizado y adquirido para su conservacion. Esta
suposicion se funda en que:
1. Pefia Rodriguez no abandon¢ el interés por la preservacion
al cerrarse el PMCA y que afios después, en 1957, estrend una
obra cinematografica de montaje titulada Los ojos del siglo XX,
realizada a partir de su coleccion particular de films;

2. fue en su coleccion donde se localizo en 2008 la copia, supues-
tamente completa, del film aleman Metrépolis.

En el caso de CA es probable que en el periodo el archivo no
tuviese aun la estructura ni los recursos para encarar tareas de
rescate de obras alcanzadas por las crisis de conservacion pero con-

Recorte de nota aparecida en la revista Atlantida, en 1942, sin otros datos.
Esta suposicion se funda en la existencia, en 2003, de obras del periodo
mudo en el Departamento de Documentos de Cine Audio y Video del AGN.
Es de suponer que estas obras llegaron a conformar el acervo del AGN
con motivo de la transferencia de fondos del AGrafN a las dependencias
del AGN.
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statamos que manifestd esmero e interés en localizar materiales y
entablar vinculos con coleccionistas y particulares que tuvieran en
su guarda obras cinematograficas que requirieran intervenciones
para su conservacion. Esto se hizo visible en periodos posteriores
cuando la institucion coordiné tareas de rescate y preservacion
de primitivos, de obras representativas del periodo mudo, de los
primeros filmes sonoros, etcétera.

Los coleccionistas particulares, si bien no se encuadran en lo
que para la FIAF constituye un archivo cinematografico,” consti-
tuyen para nosotros un sector del campo de la preservacion y debe
reconocerse que fueron los actores mas activos en el desarrollo de
tareas de rescate y acopio de obras cinematograficas alcanzadas
por las tres primeras crisis de conservacion.

Di Chiara (1996) explica en su libro El cine mudo argentino. Las
peliculas existentes en el archivo de Florencio Varela que en 1949
cuando comenz6 a archivar y catalogar peliculas ya casi no quedaba
material del periodo mudo en Argentina. Di Chiara recuerda que

«En un principio repatriamos copias de paises vecinos. Luego, durante afios
viajamos por ciudades y pueblos de nuestro pais, donde siempre habia un acto
0 “pedacito” de cinta. En Buenos Aires llegamos a encontrar rollos en tachos
de basura y ni hablar de los sétanos en los que con abundante humedad,
por milagro todavia se encontraba algo en buen estado (...)» (Di Chiara 1996,
pags. 14-15).

El coleccionista describe los numerosos proveedores que fre-
cuentaba en la ciudad de Buenos Aires y en pueblos y ciudades
del interior del pais en los que habitual u ocasionalmente adquiria

En el Congreso de FIAF en Nueva York, celebrado durante la segunda
guerra mundial sin que se llegue a un texto oficial se aborda incidental-
mente en los debates el tema de los coleccionistas y se establece que en
ningun caso una coleccién privada puede ser considerada un archivo cine-
matografico (cfr. Borde 1992, pag. 95). Sin embargo, afios mas tarde cuando
el mercado del patrimonio cinematografico se consolida y la legislacion se
demora los criterios son revisados. En 1959 la Seccidén Latinoamericana de
la FIAF, retomando una idea expuesta en el Congreso de la Federacion en
1958, se resuelve aceptar a los coleccionistas como miembros especiales
siempre que estos se comprometiesen a reconocer oficialmente a la cine-
mateca de FIAF en cada pais la prioridad sobre sus peliculas en caso que
otros archivos o particulares se interesasen por ellas o en caso de que
el coleccionista o sus herederos decidiesen deshacerse de su coleccion
(Douglas Correa 2012, pag. 88).
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materiales: «En cada lugar del pais donde decia. Optica-Foto-Cine,
era una fiesta. Alli siempre habia algo» (Di Chiara 1996, pag. 15).

El propio Langlois habria llegado hasta Argentina atraido por
el valioso acervo de algunos coleccionistas locales. Segun relata
Guillermo Fernandez Jurado, Langlois fue invitado, probablemente
en 1962, a participar del Festival Internacional de Cine de Mar del
Plata. Para Fernandez Jurado Langlois venia también para ponerse
en contacto con coleccionistas que tenian material de nitrato.

Fernandez Jurado recuerda que en una oportunidad acompafid
a Langlois a visitar a un coleccionista que vivia en la zona sur de
la ciudad de Buenos Aires. Este coleccionista tenia en los fondos
de su casa un local con paredes y techo de cinc, donde guardaba
cantidad de primitivos franceses, peliculas que incluso no habia
en la Cinemateca Francesa. Langlois le propuso al coleccionista
hacer un canje de peliculas. Pero sucedié un lamentable y muy
desgraciado accidente. En esos dias se incendid un local, adosado
a la casa, que funcionaba como depésito. En pocos segundos hizo
explosion y ardid en llamas. El coleccionista se metié entre las
llamas para intentar salvar algo y sufrié graves quemaduras que le
ocasionaron la muerte (cfr. Fernandez Jurado 2007, pag. 18).

La desgraciada anécdota relatada por Fernandez Jurado a Chris-
tian Dimitriu, aunque ocurrida en afios posteriores al periodo que
ahora nos ocupa, da cuenta de la intensa actividad de localizacion
y acopio de obras cinematograficas que desarrollaron los partic-
ulares en este primer periodo. En este sentido puede decirse que
buena parte de las tareas de preservacion que pudieron desarrol-
lar los archivos en los afios subsiguientes tuvieron como base los
materiales conservados por los coleccionistas. Por ello aunque los
coleccionistas no pueden ser considerados como archivos cine-
matograficos debido a la concepcion del cine en la que fundamen-
tan sus acciones debe reconocerse que su trabajo complement6
y contribuy6 en muchos casos la actividad de los archivos permi-
tiendo la preservacion de obras que sin su intervencion habrian
desaparecido por completo.

1.4 Los archivos argentinos y el Estado: la autonomia
institucional

Para abordar la relacion de los archivos cinematograficos ar-
gentinos con el Estado resulta imprescindible analizar y definir el
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concepto de autonomia institucional. Ello se debe a que la cuestion
de la autonomia institucional de los archivos cinematograficos
atraviesa sus experiencias y las condiciona.

Para definir el concepto de autonomia institucional tomare-
mos en cuenta aqui el aporte de dos de los clasicos autores sobre
archivologia audiovisual Raymond Edmondson y Raymond Borde
y el analisis de Carlos Roberto de Souza sobre los conceptos es-
grimidos por estos autores.

Edmondson aborda la cuestion de la autonomia en dos puntos
de su trabajo Filosofia y principios de los archivos audiovisuales:
4.3 Tipologia y 4.7 Gobierno y autonomia. Este autor, aporta la
definicion méas operativa, para él la autonomia «es un atributo
apreciado en el mundo de los archivos y es necesario gozar de
un grado minimo de autonomia profesional para que el archivo
funcione con eficacia y éticamente». Sin embargo, reconoce cierta
dificultad para establecer el grado de autonomia de un archivo
cinematografico en un momento especifico:

«El grado de autonomia tampoco es aparente de forma inmediata: institu-
ciones que parecen independientes pueden ser dependencias de organiza-
ciones de mayor tamano y disponer de muy poca autonomia juridica o practica.
A lainversa, las dependencias de organismos superiores a veces gozan en
la practica de un considerable grado de independencia» (Edmondson 2004,
pags. 34-35).

Edmondson establece nueve requerimientos para que un archi-
vo disponga del minimo grado de autonomia imprescindible para
su funcionamiento y tres que considera ideales. Segun este, para
contar con el minimo grado de autonomia exigible un archivo debe:

1. existir como una entidad reconocible;

2. disponer de documentos difundidos publicamente sobre su
sistema de gobierno;

3. contar con politicas promulgadas ptiblicamente por escrito en
las que consten las actividades de formacion y conservacion
de los fondos y el acceso a estos;

4. ejercer el control sobre la formacion y gestion de sus fondos;

5. deben ser sus propios funcionarios quienes lo representen
cuando se relacione con sus interesados (medios de comuni-
cacion, otras instituciones, foros de profesionales);

6. contar con una base escrita de principios deontoldgicos y
filosoficos a disposicion del publico, como un compromiso de
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adhesion a codigos y declaraciones profesionales existentes o
de un codigo propio;

7. disponer de financiacién «al alcance de la mano»; sus pri-
oridades operativas se determinaran mediante dictamenes
profesionales internos y no por agentes externos como pa-
trocinadores, autoridades o la organizaciéon de que forme
parte;

8. contar con un 6rgano consultivo representativo que sea efec-
tivo;

9. un director o un equipo ejecutivo provisto de formacion pro-
fesional en el campo de los archivos audiovisuales debe con-
ducir la institucion.

A estos requerimientos minimos agrega tres condiciones mas
que de darse garantizarian un mayor grado de autonomia, con-
tinuidad y viabilidad a la gestion del archivo:

1. contar con personeria juridica propia;

2. complementar las partidas garantizadas por los poderes publi-
cos con aportes de patrocinadores y donantes que aunque
impongan alguna condicién no comprometan la autonomia
minima;

3. disponer de plena libertad profesional para establecer y
aplicar politicas propias (Edmondson 2004, pags. 49-51).

Borde dedica una entrada de su libro Los archivos cinematografi-
cos a la autonomia. Para este, en la autonomia de los archivos reside
el poder de supervivencia de los films, es la ultima oportunidad
de que muchas obras sean resguardadas de la pérdida definitiva,
por lo que un poder de tal magnitud debe ejercerse sin restric-
ciones. Ademas de su contundente declaraciéon de principios sobre
la cuestion de la autonomia, aporta una breve resefia historica y
sefiala el momento en que la cuestion de la autonomia institucional
irrumpe en la vida de los archivos cinematograficos: «El problema
era desconocido para los pioneros, anarquica y espléndidamente
independientes». Para Borde la tension y los conflictos de interés
aparecen mas tarde cuando los gobiernos crean institutos de cine
y colocan junto a la formacion profesional, la propaganda en el ex-
tranjero y el departamento de archivo. La cooptacién por parte de
los poderes publicos de los archivos pioneros tuvo como estrategia
transformar los estatutos de archivos privados y pobres en organis-
mos semipublicos, ofreciéndoles a cambio, los recursos econémicos
de los que carecian. Asi, el proceso engendra el enfrentamiento
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entre los tecnodcratas y los artistas. Los primeros se empefiaran
en convertir los archivos autdnomos en institutos estatales y los
segundos intentaran defender el espiritu original que motivo la
creacion de los archivos cinematograficos. Borde reserva a la FIAF
la responsabilidad de animar la fascinacion por el patrimonio para
revivir las alegrias y las virtudes de la independencia (cfr. Borde
1992, Pags. 149-150).

El debate sobre la importancia de la autonomia institucional
estuvo presente en FIAF durante la década de 1950 del siglo XX.
Momento en el cual se produjo la intromisioén de los institutos de
cine en la actividad de los organismos encargados de la preser-
vacion. La cuestion de la autonomia fue quizas el tnico asunto en
que los lideres histéricos de la Federacion coincidieron. Tanto Lan-
glois como Lindgren se manifestaron preocupados por la necesidad
de los archivos de disponer de libertad de accién, por ello, en el
Congreso de Estocolmo, celebrado en 1959, sometieron a votacion
una mocion en la recomendaban a los archivos filmicos y museos
del cine evitar vincular sus actividades con la de los institutos de
cine, las escuelas de cine, o cualquier otra institucion cuyo objetivo
no fuese la preservacion (cfr. Borde 1992, pag. 109). La aprobacion
de esta mocion cristalizo la nocion de autonomia para la FIAF, pero
en la practica las cosas no resultaron simples.

Para De Souza (2009, pag. 18) «A propria questdo da autonomia
dos arquivos em relacdo ao Estado também néo é clara e varia
de pais para pais, de acordo com o momento historico».l’® Este

«La propia cuestion de la autonomia de los archivos en relacion al Es-
tado no es clara y varia de pais para pais segin el momento historico»
(traduccién propia). De Souza luego sostiene: A Recomendagdo sobre a Sal-
vaguarda e a Conservagdo das Imagens em Movimento, da United Nations
Educational, Scientific and Cultural Organization (UNESCO), em diversos
momentos de seu texto, refere-se a «arquivos oficialmente reconhecidos»,
que deveriam receber dos Estados Membros os «recursos necessarios no que
se refere a pessoal, material, equipamentos e fundos para salvaguardar e
conservar efetivamente seu patrimonio constituido por imagens em movi-
mento» (ponto 8), além de convidar os mesmo Estados Membros a estimular
«organismos privados e os particulares que possuam imagens em movimento»
a deposita-las «nos arquivos oficialmente reconhecidos» (ponto 16) (De Souza
2009, pags. 17-18). «(...) la Recomendacién de la UNESCO en diversos mo-
mentos del texto se refiere a “archivos oficialmente reconocidos” los cuales
deberian recibir de los Estados Miembros “recursos necesarios en lo que
se refiere al personal, al material y equipo y los fondos para salvaguardar
y conservar efectivamente su patrimonio constituido por imagenes en
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autor considera que la autonomia es un asunto recurrente en la
discusion sobre y entre los archivos filmicos y ello justifica que
Borde le haya reservado una entrada especial en su clasicos textos
sobre archivos filmicos y el esfuerzo de Edmondson por ofrecer
una definicion amplia que contemple una realidad fluida y cam-
biante (cfr. De Souza 2009, pags. 30-31). Este dialoga con estos dos
textos clasicos y siguiendo la linea de razonamiento propuesta por
Edmondson, analiza la experiencia de algunos archivos occiden-
tales. Coincide con este en que la autonomia no es algo obvio y
que instituciones que aparentan independencia disponen de esta
escasamente, interpretando que a pesar su esfuerzo por establecer
requisitos de autonomia que permitan categorizar a los archivos,
existe una dificultad que Edmondson reconoce: la autonomia que
realmente importa es la que garantiza la gestion de las politicas de
acervo, imprescindible para garantizar la ejecucion de las finali-
dades de los archivos. Concluye que, si bien resulta innegable que
la independencia financiera es necesaria, tal vez no sea suficiente
para asegurar el pleno y objetivo cumplimiento de la misién insti-
tucional de un archivo (cfr. De Souza 2009, pag. 48).

Pero para establecer la autonomia de un archivo y clasificarlo
en funcion de esta conlleva una segunda dificultad, la autonomia,
ademas de no ser obvia, es una cuestion variable y en el devenir
de su historia un archivo puede oscilar entre las categorias am-
plias y generales que Edmondson establece. Por ello, clasificar a
los archivos en relaciéon con los poderes publicos aplicando los
requisitos propuestos por él, implica acceso y conocimiento de la
historia de cada archivo (cfr. De Souza 2009, pag. 32 y 40).

De Souza ejemplifica la complejidad de la tarea realizando un ex-
haustivo analisis en el que considera la experiencia de los archivos
de la URSS, de la Republica Democratica Alemana, de la Filmote-
ca Espafiola, de la Cinemateca Argentina, de otras cinematecas
latinoamericanas y, por ultimo, de la que constituye su objeto de
estudio, la Cinemateca Brasilera. El autor concluye que cualquier
clasificacion de los archivos cinematograficos demanda el esfuerzo
adicional de conocer su historia, sus documentos de gestion, sus en-

movimiento” (punto 8), ademas de invitar a los Estados miembros a alentar,
a los “organismos privados y a los particulares que tengan en su posesién
imagenes en movimiento” a depositarlas en los “en los archivos oficial-
mente reconocidos” (punto 16)» (traduccién propia).
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frentamientos con los poderes publicos y privados para lograr clasi-
ficarlos con alguna posibilidad de éxito, evitando arbitrariedades
(cfr. De Souza 2009, pag. 40).

En estas caracteristicas de la autonomia institucional —la com-
pleja combinacién de requisitos que conlleva establecerla y su
variacion en el tiempo - reside la dificultad para clasificar a los
archivos cinematograficos en funcion de su relacion con el Esta-
do. Aun asi, cualquier estudio que ensaye una explicacion sobre
la actuacion de los archivos cinematograficos y el campo de la
preservacion audiovisual, debe ofrecer estrategias para sortear este
escollo dado que la relacion de los archivos cinematograficos con
los poderes publicos es determinante para el desarrollo de estas
instituciones. De Souza avanza en ello y a partir de un examen
de casos y tomando en cuenta las modificaciones de las configu-
raciones juridicas de los archivos cinematograficos a lo largo del
tiempo y la relacion de estos con el Estado (considerando todas las
esferas — municipal, provincial y nacional - e instancias, ministe-
rios, secretarias, universidades, agencias, etcétera) el autor elabora
un cuadro de categorias para los archivos de América Latina.’!

Considerando el recorrido de estos autores y los conceptos y
categorias por ellos propuestos avanzaremos ahora en el analisis
de la experiencia de los archivos cinematograficos argentinos en
relaciéon con los poderes publicos.

La cuestion de la autonomia no represent6é un problema que
desvelase a los pioneros argentinos. Borde sostiene que esto
también ocurri6é en Europa y lo atribuye a que los pioneros er-
an «anarquica y espléndidamente independientes» (Borde 1992,
pag. 149). En el caso de los archivos argentinos interpretamos
que este estado libertario de los pioneros mas que a una actitud
independiente — cabria preguntarse independientes de qué o de
quién — respondi6 al profundo desconocimiento acerca de lo com-

El autor reconoce como una limitacién el hecho de que su modelo con-
templa exclusivamente la vinculacion institucional y no la cuestion de la
autonomia de otro orden. Para construir el modelo de analisis se tomod
como referencia las categorias de De Souza (2009), quien consideran-
do la evolucién de las configuraciones juridicas de los cuatro archivos
fundadores de la FIAF, y de su relacién con el Estado estableci6 cuatro
categorias de archivos. Se atendi6 especialmente la forma juridica de cada
institucién, ya que esto result6é imprescindible para su clasificacion y para
la interpretacion de sus politicas y sus practicas.
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Cat. | Definicién

1 | archivos creados y mantenidos por el poder publico.

asociaciones privadas que se mantienen privadas, sus recursos
2 pueden ser en parte o mayoritariamente provenientes del Estado y
complementados con otras fuentes.

asociaciones privadas o departamentos de asociaciones privadas
3 que, en determinado punto de su historia, son incorporadas al poder
publico.

departamentos de asociaciones privadas que se mantienen privadas,
sus recursos son mayoritariamente provenientes de las asociaciones
a las que pertenecen, pero pueden ser complementados por otras
fuentes.

Cuadro 1.1. Cuadro de categorias propuesto para los archivos de América
Latina.

pleja y onerosa que era la tarea que emprendian: la preservacion
de patrimonio cinematografico.

Resulta dificultoso establecer el grado de autonomia de que dis-
pusieron las instituciones argentinas en el periodo aqui analizado
aplicando los requisitos enumerados por Edmondson dado que
no se accedio a las fuentes imprescindibles para ello tales como
documentos fundacionales, criterios sobre su sistema de gobier-
no y la politica de gestiéon del acervo, principios deontolégicos y
filosoficos, medios de financiacién de sus actividades, gestion de la
relacion con los interesados, etcétera. Reconociendo esta limitacion
mas que en el analisis de estos requisitos pondremos atencién aqui
en las acciones de los archivos, ain sabiendo que las acciones doc-
umentadas no engloban el total de acciones desarrolladas por las
instituciones y que estas pueden diferir de los principios institu-
cionales enunciados.

En el caso del AGrafN, el inico archivo publico surgido en el
periodo, la forma de gestion del archivo conduce a pensar que los
funcionarios que dirigian la instituciéon al momento de su fundacion
daban por descontado que tanto la autonomia imprescindible para
la gestion de las politicas del acervo como los recursos necesarios
para su ejecucion eran atributos inmutables de los que dispondrian
per se e in eternum. Aln cuando a pocos afios de creado el archivo
y sin haber puesto a este en funciones la institucion sufrié un duro
embate a su autonomia no se registran reacciones ni estrategias



[100]

1939-1956 71

por parte de sus funcionarios’® para avanzar en la conquista de
aunque sea alguno de los requisitos descriptos por Edmondson.

Para el caso del PMCA observamos cierto grado de conciencia
por parte de su fundador respecto de algunos recaudos que garanti-
zaren el funcionamiento y la autonomia de la instituciéon naciente.
En el item i) de su carta de fundacién se define al Museo como
«una entidad no comercial nacida de la iniciativa privada» (Bruski
1943, pag. 21). Ademas se establece que:

«Los recursos para la financiacion de su cometido, sostenimiento y conser-
vacién del material, se arbitraran mediante el cobro de un pequeno derecho
en sus exhibiciones y publicaciones que asegure el saldo de los gastos y la
continuidad del esfuerzo» (Bruski 1943, pag. 21).

En lo que respecta a la forma de gobierno el documento es-
tablece que existira un Consejo Consultivo presidido por el direc-
tor general del Museo el cual determinara la aplicacion gradual de
todos los propdsitos enunciados y de otros nuevos que se incorpo-
rasen al plan de labor (cfr. Bruski 1943, pag. 21).

Este ultimo apartado del documento fundacional del PMCA,
redactado por Manuel Pefia Rodriguez, permite sostener que existia
en este pionero conciencia acerca de la necesidad de establecer la
condicion institucional, disponer de recursos para el desarrollo de
la ambiciosa tarea que se proponia y fijar formas de gobierno y
administraciéon que permitieran darle curso al plan de trabajo.

En el analisis de las actividades desarrolladas por el PMCA en su
corta existencia, se constata la imposibilidad de realizar las tareas
propuestas a partir de las formas de gobierno y financiacion fijadas
en la carta fundacional. Segin Fernando Martin Pefia uno de los
motivos que determind el cierre del PMCA fue lo desalentador
que resulté para Pefia Rodriguez la falta de apoyo oficial (Pena
2008, pag. 31). Es posible que al constatar que el funcionamiento
del PMCA se tornaba insostenible aplicando el plan propuesto

Nos referimos exclusivamente a los funcionarios dado que al momento
en que el archivo es reubicado en la administracién publica nacional y
es reformulada su misién no existia ain en el emergente campo de la
preservacion audiovisual actores sensibles que pudieran reaccionar en
defensa de la autonomia de esta institucién. Sin embargo, debe reconocerse
que existen indicios suficientes para afirmar que los funcionarios del
AGrafN trabajaban para lograr conciencia social respecto de la importancia
de la institucion que dirigian.
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en su carta fundacional Manuel Pefia Rodriguez haya llevado a
cabo gestiones tendientes a captar fondos publicos para garantizar
el funcionamiento del Museo las cuales no fueron atendidas. %!
En este caso queda al descubierto la distancia que existe entre
la enunciaciéon de principios y la ejecucion de acciones que se
enmarquen en estos.

En el caso de CA no disponemos de acceso a sus documentos
fundacionales por lo que nos referimos exclusivamente al analisis
de las actividades desarrolladas en el archivo desde su fundacion y
durante los primeros siete anos de existencia.

En ese periodo tampoco existi6 entre los miembros fundadores
preocupacién por avanzar en la conquista de autonomia institu-
cional. La obtencion de recursos para solventar las actividades
parece haber estado garantizada por los ingresos provenientes del
cine club Gente de Cine; la disponibilidad de copias para proyec-
cion propia y alquiler a terceros proviene de la donacion inicial
de Langlois y del intercambio fluido con los pares uruguayos y
brasileros. El volumen del acervo es en ese periodo minimo (20
titulos en 35 y 16 mm y algunos en 9,5 mm en 1950) y las tareas
de preservacion son todavia muy basicas por lo que suponemos
que con los recursos obtenidos con la actividad cineclubistica la
cinemateca logré recursos solo para su mantenimiento. La relacion
entre ambas instituciones es en este periodo armoniosa.

Por lo irregular de la informacion de la que se dispone sobre la
instituciones pioneras, resulta mucho mas operativa la clasificacion
propuesta por De Souza que el exhaustivo analisis de los requisitos
imprescindibles elaborado por Edmondson. El cuadro propuesto
por el primero nos permite categorizar a las instituciones y archivos
que conforman el campo de la preservacion cinematografica en
Argentina. La aplicacion del modelo de analisis propuesto puede
ser consultado en el cuadro del anexo (véase pag. 233).

Identificamos en el periodo la primera instituciéon creada y
mantenida por el poder publico: el AGrafN. A esta, se suman dos
instituciones privadas que se mantienen privadas: el PMCA y la
CA. En el periodo no constatamos el aporte de fondos publicos
para financiar el funcionamiento de estos archivos. Aunque en el

Cabe considerar que por entonces el Estado sostenia el AGrafN y muchas
de las tareas previstas por Pefia para desarrollar desde el PMCA se super-
ponian con las acciones que ya ejecutaba el archivo publico.
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item d) de la carta fundacional del PMCA se establece «Recabar
de los poderes publicos todas aquellas medidas convenientes a los
fines de este Museo» (cfr. Bruski 1943, pag. 21). Es posible que esta
expresion se refiriera mas a la voluntad de contar con la sancién de
un marco juridico y el reconocimiento institucional necesario para
llevar a cabo las tareas propuestas que a la de obtener recursos
economicos por parte del Estado. En el caso de CA el hecho de que
en 1967 modificase su forma juridica para recibir fondos publicos
hace pensar que en este periodo inicial solventara sus actividades
con aportes privados y que su forma juridica inicial no permitiera
la captacion de fondos publicos. Esta categoria contempla la posi-
bilidad de que los archivos reciban recursos publicos por lo que
se mantienen como asociaciones privadas, que se mantienen pri-
vadas, aunque sus recursos provienen en parte del Estado y son
complementados con otras fuentes.

Dado que en el periodo la preservacion de patrimonio cine-
matografico no constituye un problema publico no puede consid-
erarse que existiese una politica publica’®? tendiente a regular las
relaciones presentes entre los actores del campo de la preservacion
audiovisual. Esta no es una particularidad del campo argentino, ten-
dran que pasar cuarenta afos desde el surgimiento de los primeros
archivos cinematograficos occidentales para que el problema de la
preservacion audiovisual ingrese a la agenda gubernamental de los
paises occidentales y se desarrollen politicas publicas tendientes a
atender la cuestion.

1.5 Conclusiones del periodo

En los diecisiete anos delimitados como primer periodo iden-
tificamos el nacimiento de los actores que hicieron posible el
surgimiento del campo de la preservacion cinematografica en Ar-
gentina. Estos actores dieron origen a instituciones que, aunque
dedicadas todas a preservar el patrimonio cinematografico, ad-
hirieron a modelos institucionales distintos originados por difer-
entes concepciones del hecho cinematografico. Para el primer mod-

Entendemos aqui por politica publica «la accién de los poderes publicos
en el seno de la sociedad» (Meny y Jean Claude 1992, pag. 10) y que dicha
accién surge como una respuesta a un problema publico reconocido como
tal en la agenda gubernamental
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elo institucional —los archivos estatales — representados por el
AGrafN, el cine constituia un instrumento politico y didactico; para
el segundo modelo institucional —los archivos privados surgidos
a la sombra de los cineclubes - el cine era arte; y para el tercer
modelo institucional —los coleccionistas particulares — el cine era
una mercancia de intercambio, un objeto de fetiche, una curiosidad.

Observamos en este periodo un esfuerzo por parte de los
archivos argentinos por consolidar su institucionalidad. Para el-
lo desarrollaron diversas estrategias. El AGrafN intent6 generar
conciencia en la sociedad acerca del valor de la misiéon que llevaba
a cabo. Por su parte CA apel6 a incorporarse al escenario inter-
nacional de la preservacion de patrimonio cinematografico y a
desemperfiar un papel relevante y protagoénico entre los archivos
de la region. En el caso del AGrafN la estrategia no dio frutos
en el breve periodo del que dispuso el archivo antes de que las
modificaciones de pertenencia lo alejasen de su mision original.
En el caso de CA logro éxito en su insercion tanto en la FIAF como
en entablar y sostener relaciones (no sin conflictos) con sus pares
latinoamericanos.

Verificamos también que en esta primera etapa los archivos
argentinos dispusieron en general de escaso grado de autonomia
institucional, lo que los torné instituciones fragiles y dependi-
entes de los escenarios politicos, econémicos y culturales en los
que se desenvolvieron. Entendemos que de los dos modelos de
institucionales en actividad en el periodo: los archivos publicos
y los archivos privados quienes dispusieron de menor grado de
autonomia fueron los primeros. Teniendo en cuenta la dificultad
que conlleva establecer la autonomia de un archivo en un mo-
mento dado y considerando que esta no resulta obvia podemos
afirmar que el AGrafN constituye un ejemplo de instituciones que
aparentan independencia pero disponen de escasa autonomia. Si
al decir de Edmondson: la autonomia que realmente importa es la
que garantiza la gestion de las politicas de acervo, imprescindible
para garantizar la ejecucion de las finalidades de los archivos, los
archivos privados dispusieron en el periodo de mucho mayor grado
de autonomia que el AGrafN. Tanto el PMCA como CA gestionaron
sus politicas de acervo con libertad entre otras cosas debido a que
eran en ese momento capaces de solventar sus actividades sin de-
pender de recursos publicos. Ambas instituciones obtenian fondos
de los cineclubes que gestionaban y se organizaban bajo una forma
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juridica que atribuia a sus miembros el derecho de gestion de sus
acervos. Incluso el cierre del PMCA no puede atribuirse exclusiva-
mente a la falta de autonomia. Probablemente esta decisiéon haya
tenido mas que ver con las expectativas e intereses de su fundador
que con las condiciones de posibilidad propias de la institucion.
De hecho CA logré en el periodo siguiente los recursos que le
permitieron independizarse institucionalmente del cine club Gente
de Cine, el cual le dio origen.

En lo que respecta a la insercion de las instituciones argentinas
en el campo de la preservacion de patrimonio audiovisual occi-
dental, entendemos que las instituciones surgidas en el periodo
responden a los modelos y practicas institucionales que se desar-
rollan en el periodo en Europa y Estados Unidos.






CAPITULO 2

1957-1970

2.1 Los archivos argentinos: estrategias de supervivencia

Durante esta etapa, los archivos argentinos desenvuelven es-
trategias de busqueda para alcanzar el sensible equilibrio entre una
deseable autonomia y los recursos minimos para la superviven-
cia. Cinemateca Argentina (CA) se esmera en desempenar un rol
protagonico en el campo internacional en un momento decisivo.
También se promulgan las regulaciones y normas que inciden fa-
vorablemente en el campo de la preservacion.

En ese periodo surgieron tres nuevas instituciones publicas que,
junto con los archivos cinematograficos existentes, elaboraron
- con suerte diversa — estrategias de supervivencia que implicaron
transformaciones de tipo institucional (modificacién de sus for-
mas juridicas, esferas de competencia, grados de dependencia y
autonomia, entre otras) con el objeto de conquistar y mantener un
minimo de autonomia institucional que hiciera posible el cumplim-
iento de sus misiones y el desarrollo de sus actividades. A su vez las
tensiones presentes en el campo se manifestaron en desavenencias
entre algunos actores que llegaron a tener proyeccién internacional
y consecuencias negativas en el desarrollo de los archivos argenti-
nos. El campo internacional de la preservacion cinematografica
también se convulsiona. En este escenario se inscribe el compor-
tamiento de los archivos argentinos, escenario, como ya afirmamos,
de nuevas regulaciones que pautaran su en relacion con el Estado,
con gran incidencia en el campo de la preservacién cinematografi-
ca argentina, que condicionara el accionar de las instituciones.

2.2 Laestrategias

En el inicio de este periodo se crea un nuevo archivo: la Cine-
mateca del Instituto Nacional de Cinematografia (INC). Con él cesa
durante esta etapa el surgimiento de instituciones dedicadas a la
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preservacion cinematografica. Por ello, los procesos descriptos a lo
largo del periodo se concentran en la actividad de este archivo y de
los archivos sobrevivientes del periodo anterior. Estas instituciones
se abocan a elaborar e implementar estrategias tendientes a lograr
un equilibrio aceptable entre un minimo de autonomia que les
permita funcionar y los recursos imprescindibles para financiar
sus actividades.

El afio 1956 habia sido de los mas criticos para la industria cine-
matografica argentina debido a que la desaparicion de los crédi-
tos para nuevas producciones paraliz6 la actividad en el segundo
semestre de ese afno. Esto moviliz6é a un grupo de «muchachos
sin representatividad»™ que asumieron «la obligacién moral de
la juventud cinematografica ante la crisis: intervenir, conciliar y
obtener la sancion de la ley» (Di Nubila 1959, vol. 2, pag. 202).

Cerca de la navidad de 1956 tuvo lugar en la sede del Sindicato
de la Industria Cinematografica Argentina (SICA) la primera asam-
blea del cine argentino desde el derrocamiento del peronismo.?
Desde alli se difundié un documento enviado a las autoridades
militares en el que se exponia la perentoria necesidad de una ley
de cine y se destacaba la unanimidad y el acuerdo de todos los sec-
tores que exigian su pronta promulgacion. El efecto fue inmediato
y el 4 de enero de 1957 a través del decreto ley 62 Fomento de la
cinematografia argentina. Creacion del Instituto Nacional de Cine-
matografia. Fondo de fomento cinematografico, promulgado por el
poder ejecutivo, se reguld la produccién cinematografica argentina.
El INC fue definido en el decreto como un ente autarquico, depen-
diente del Ministerio de Educacion y Justicia que reemplazo en
sus funciones a la Direccion Nacional de Espectaculos Publicos.!
Segun Di Nubila:

Los muchachos sin representatividad fueron: Fernando Birri, recién lle-
gado de Roma donde cursé estudios en el Centro Sperimentale de Cine-
matografia, el cineasta independiente Kantos y los criticos Lozano Dana,
Horovitz y Domingo Di Nubila (Di Nubila 1959, vol. 2, pag. 202).

Para una detallada cronologia de los hechos que tuvieron lugar entre
octubre de 1956 y la sancién de la ley de cine en enero de 1957 véanse los
apartados «Armisticio cinematografico» y «Se sanciona la nueva ley» en
Di Nubila (1959, vol. 2, pags. 202-205).

El INC era heredero de dos intentos institucionales previos: el Instituto
Cinematografico Argentino, creado en 1933, de existencia exclusivamente
reglamentaria y, el Instituto Cinematografico del Estado creado en 1941y
desactivado en 1944.
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«Aunque incluyé algunos errores no irremediables, fue una muy buena ley
porque: extendio al cine los derechos de libre expresion que la constitucion
asegura a la prensa, (...) dispuso (...) la fundacién de un centro de ensefianza,
de biblioteca y cinemateca y, entre otras medidas positivas, creo un bastante
auténomo Instituto Nacional de Cinematografia» (Di Nubila 1959, vol. 2,
pag. 204).

En términos generales el decreto reconocia el caracter de in-
dustria, comercio, arte y medio de difusion y educacion de la cine-
matografia argentina por lo que garantizaba la libertad de expresion
para la actividad, creaba un Fondo de Fomento Cinematografico a
través del cual se otorgaban beneficios econémicos a la industria
y actualizaba las disposiciones tendientes a arbitrar las relaciones
entre los actores sociales que integraban la industria cinematogra-
fica nacional. En lo referido exclusivamente a preservacion de las
obras cinematograficas el articulo 17 establecia que

«El INC deduciria del “Fondo de Fomento Cinematografico” (...) los importes
necesarios para atender: (...) F) La creacion y la participacion en el sosten-
imiento del Centro Experimental Cinematografico que tendra a su cargo la
formacion de artistas y preparacion de técnicos, asi como la constitucion de
una Cineteca y Biblioteca especializadas»./*!

El efecto de la promulgacion de la ley en la produccion no fue
inmediato y durante el ano 1957 la industria del cine permaneci6
practicamente paralizada. La unidad de los miembros de la industria
que habia hecho posible la sancion de la ley se quebroé y se iniciaron
disputas que demoraron su reglamentacion.”!

En abril de 1957 el poder ejecutivo dicto tres decretos a través
de los cuales hizo efectiva la creacion del INC, designo a sus autori-
dades y reglamento parcial y provisoriamente los demas aspectos
de la ley. Pero recién el 11 de diciembre de 1957 a través del de-
creto ley 16.386 Reglamentacion del decreto ley 62/57 de fomento
a la cinematografia argentina la normativa sancionada en enero
se reglamenté completamente. Ello no implic6 la aplicacion de

Decreto ley 62, pag. 5.

Varios enfrentamientos tuvieron lugar: los empresarios de la exhibicién
acusaban a la ley de anticonstitucional y resistian la incorporacion de cuo-
tas de pantallas, el Comité de Defensa del Cine Argentino, representante
del sector industrialista se enfrent6 al Movimiento de Recuperacion del
Cine Argentino, portavoz de los independentistas (Getino 2004, pag. 25).
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todas las regulaciones que el decreto establecia. Respecto de la
implementacion de la norma Fernando Martin Pefia sostiene que:

«El decreto ley también establecia que el INC debia organizar un centro ex-
perimental cinematografico destinado a la formacidn de nuevos artistas y
técnicos (lo cual no se concretd hasta 1966) y una cinemateca nacional que
se ocupara de la preservacion y difusion del cine argentino (lo cual no se
concretd nunca)» (Pefia 2012, pag. 136).

Coincidimos con Pefia en que la Cinemateca no se cre6 ni como
consecuencia de esta ley ni en todo el periodo abarcado en este
estudio, sin embargo pudimos establecer que con posterioridad
a la sancion de la norma el INC inici6 el acopio de peliculas y se
denominé Cinemateca al sector que tuvo a su cargo esta tarea.

Interpretamos que la resistencia de Pefia a reconocer este de-
partamento como una Cinemateca se funda en lo limitada que
resulto su accion en lo referido a preservacion de patrimonio cin-
ematografico y al hecho de que, afios después, la existencia de
este departamento fue el argumento esgrimido por algunos actores
del campo para impedir la creaciéon de una Cinemateca y Archivo
Nacional de la Imagen como ente autarquico.

Por otra parte, la creacion de la Cinemateca dentro de la es-
tructura administrativa del INC se encuadra en los procesos que
en el periodo tienen lugar a nivel internacional cuando a partir
de 1955 «por todas partes, institutos de cine enviaban sus tentacu-
los hacia los organismos encargados de la conservaciéon» (Borde
1992, pag. 109). Este avance de los Institutos de fomento sobre el
campo de la preservacion fue interpretado como una amenaza a
la autonomia institucional de las cinematecas y por ende como
una interferencia del campo de la industria, de la burocracia y
los poderes publicos en el campo de la preservacion. Asi lo en-
tendieron los lideres de la Federacion Internacional de Archivos
Filmicos (FIAF), Lindgren y Langlois, quienes de forma unanime
recomendaron: «a todos los nuevos archivos del cine, o bien a
los archivos que estén reorganizandose, que eviten dentro de lo
posible el mezclar sus actividades con las de los institutos de cine,
o cualquier otra instituciéon que no sea el archivo» (Borde 1992,
pag. 109). La recomendacion tenia por objeto garantizar que los
archivos gozaran del mayor grado de autonomia posible de modo
que pudiesen atender a los objetivos definidos en los estatutos de
la FIAF.
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Un primer indicio de que la advertencia de los lideres de la FIAF
era fundada es que en la reglamentacion del decreto ley no se llegé a
establecer de qué modo se conformaria el acervo de la Cineteca del
INC, ni se especifico la obligatoriedad del depdsito de materiales de
peliculas favorecidas por subvenciones estatales en esa institucion.
Probablemente, ello se debi6 a que la reglamentacion del decreto
fue hecha de manera progresiva y atendiendo a las prioridades
y urgencias de la industria. Esto torna dificil establecer cuando
efectivamente comenzaron a hacerse los depositos. Los actores
del campo difieren al respecto. Georgina Tosi — funcionaria de la
Cinemateca del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales
(INCAA) - indica que fue a partir de la entrada en vigencia del
decreto ley 62/57 que se produjeron los primeros ingresos de mate-
riales a la Cineteca del INC, coincidiendo con ello Esparia (1998). En
cambio Couselo sostiene que los primeros ingresos tuvieron lugar
en 1968 cuando la ley estableci6 la obligatoriedad de depositar una
copia en el INC, a los productores que recibian beneficios de ese
organismo (Couselo 1978). Tampoco fue posible tomar como indi-
cio el afio de produccion de las peliculas que posee la Cinemateca
del INCAA ya que en 2009 esta cinemateca no disponia atin de un
catalogo de consulta publica en el que se informase acerca de la
existencia de materiales ni de la procedencia de estos y que en los
anos venideros la Cinemateca del INC (luego INCAA) adquirié e
incorpor6 materiales incluso de produccion previa a la sancién de
la ley.

Postergaremos el analisis del impacto que tuvo la creacion de
la Cinemateca del INC al llegar al afio 1968, cuando localizamos
su inclusion en el marco juridico, sin por ello desconocer que es
probable que el acopio de materiales puede haberse iniciado en
1958.

Entendemos que el decreto ley 62/57 no implicé un cambio
sustancial en lo referido al reconocimiento del cine como parte
del patrimonio cultural ni establecié mayores compromisos a los
productores que recibian recursos publicos ni al Estado para la
preservacion de obras cinematograficas. Este tenia por objetivo
principal reactivar una industria cinematografica paralizada, artic-
ulando las diferencias de intereses entre exhibidores, productores
y distribuidores, y la cuestion de la preservacion de la produccion
cinematografica era un asunto secundario. En este panorama el
surgimiento de la Cineteca del INC, el modo en que se confor-



(6]

82 Eugenia Izquierdo

maria su acervo y la mision que este archivo desempefiaria no
fueron asuntos centrales en los debates y las disputas que la ley
produjo. Del texto del decreto y de las acciones que este impone
se desprende que existia en la época escasa preocupacion por la
preservacion del patrimonio cinematografico entre los actores de
la industria.®'Este desinterés general contrasta con la actitud de
algunos actores del campo de la cultura cinematografica argenti-
na. Estos actores fueron la Federacion de Cineclubes - institucion
que particip6 tanto de las luchas por la concrecion de una ley
del Cine y por la creaciéon de una cinemateca nacional y una es-
cuela de cinematografia, ademas de combatir la censura y abogar
por la preservacion de films mutilados o extraidos de circulacion
constantemente (cfr. Mahieu 1961) - y un grupo de realizadores
independientes denominados «los muchachos del corto», entre los
que se contaba el realizador Octavio Gettino, quien al rememorar
esos tiempos afirma que «el reclamo permanente de quienes nos
inicidAbamos en este campo, era la creacion de un Centro Exper-
imental de Cine, ademéas de una Cinemateca Nacional» (Getino
2004, pag. 24).

La intervencion del Estado tanto en el &mbito de la produccion
como en el campo de la preservacion cinematografica no se redujo
a la reglamentacion del decreto ley 62/57. También fue blanco de
medidas oficiales el Archivo Grafico Nacional (AGrafN). Antes de
concluir el afio 1957 las autoridades de facto acertaron el golpe de
gracia al AGrafN. A través del decreto n.° 7.133 se transfirio a diver-
sos ministerios, personal y créditos correspondientes a organismos
de la Secretaria de Prensa. Este decreto formalizaba los cambios
jurisdiccionales establecidos en el decreto n.° 19.951 promulgado en
1956. En la practica, esta medida implicé la desaparicion del AGrafN.
Su acervo, su personal, su mobiliario y demas pertenencias fueron
integrados a la estructura administrativa del Archivo General de
la Nacion (AGN). A nuestro entender hay suficientes indicios para

Es de suponer que CA, el actor local del campo de la preservacién cine-
matogréafica que por entonces pertenecia a FIAF, conocia la recomendacién
de la Federacion a los nuevos archivos de evitar la pertenencia a los insti-
tutos de cine pero no localizamos indicios de que existiese contacto entre
la industria y CA. Desconocemos si existi6 alguna advertencia o si en el
convulsionado panorama en que se sancioné el decreto 62/57 no habia
espacio para revisar lo concerniente a la pertenencia institucional de la
Cinemateca del INC.
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afirmar que los fundamentos de la decision fueron ajenos al campo
especifico de la preservacion cinematografica y que estuvieron mas
emparentados con la intencién de los funcionarios de la Revolu-
cion Libertadora de desaparecer toda institucion ligada al gobierno
depuesto qué con acciones tendientes a regular el campo de la
preservacion cinematografica. Desde 1944 el AGrafN pertenecia
a la Subsecretaria de Informaciones y Prensa de la Presidencia de
la Nacion, organismo estratégico en la consolidacion del discurso
oficial, fuertemente identificado con la figura de Perdn y de Evita.
Es de suponer que esto lo transformase en blanco prioritario de
las medidas impuestas por las nuevas autoridades tendientes a la
desperonizacion de la sociedad argentina. Luis Priamo afirma que:

«Cuando cayd el peronismo se decidid incorporar el AGrafN al AGN como uno
mas de sus departamentos (...) esta modificacion de organigrama institucional
se hizo para evitar que el Archivo Grafico fuese utilizado politicamente de alli
en mas como se hizo durante el peronismo».[”!

El traslado efectivo de los fondos documentales y otros bienes
muebles del AGrafN al AGN se concretd en 1959. Las condiciones
en que se dio la desactivacion del AGrafN, limitan la reconstruccién
de los acontecimientos. Atribuimos esto a la intencion de quienes
desactivaron el archivo de ocultar, destruir y omitir informaciéon
de manera intencional y deliberada y a una caracteristica comun
de las instituciones argentinas dedicadas a la preservacion cine-
matografica: la escasa valoracion, registro y documentacion de
sus trayectorias. A pesar de estas limitaciones podemos sostener
que en 1959 los fondos filmicos, mobiliario y personal del AGrafN
trasladados al AGN fueron incorporados a la ya existente, o creada
para ese fin, Division Grafica y Sonica del AGN, la cual contaba con
una Seccion Cinematografica. Probablemente algunos funcionarios
del AGrafN hayan continuado prestando servicios en el AGN pero
hayan sido separados del organismo quienes ejercian funciones
jerarquicas durante el peronismo y se hayan designado autoridades
afines a quienes ejercian el poder desde 1955.

Acerca del tratamiento otorgado en el AGN a los materiales
provenientes del acervo del AGrafN disponemos de muy escasa
informacion. Los fundamentos que motivaron la desactivacion
del AGrafN llevan a suponer que se haya procedido a algun tipo

(77 Email de Luis Priamo a Cristina Boixados, 31 de octubre de 2012.
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de expurgo o seleccion para eliminar o al menos impedir la cir-
culacion de las obras alcanzadas por el denominado proceso de
desperonizacion de la sociedad argentina.

Un indicio de ello lo constituye la imagen que documenta una
quema de materiales, aparentemente fundada en su avanzado gra-
do de deterioracion, ocurrida el 13 de enero de 1958. La imagen,
localizada en el Departamento de Documentos Fotograficos del
AGN muestra una parva de latas con rollos de pelicula visiblemente
deteriorados e indica en el reverso que fueron incineradas. Tam-
bién en el reverso puede verse los nombres de las autoridades en
ejercicio a la fecha de la quema (véase imagen 2.1).

Pelicules incineradss el dfa 13 ee Enero de 1958.-

/M
EDUARDO ALVAREZ
ARCHIVO a:cmzoru‘;‘som NACION o .mm OE LA NABION
s : : AL G NS
235053 £ Rolure
V, EINT ARIO 10 N° DE NEGATIVO
€476 Sao L /

Imagen 2.1. Fuente: Departamento de Documentos Fotograficos del AGN.
Buenos Aires. Argentina. Inv. 235053/caja 475.
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En febrero de 1958 Arturo Frondizi, candidato de la Union Civica
Radical Intransigente (UCRI) gano las elecciones presidenciales con
el apoyo del peronismo que se encontraba proscripto y asumio la
presidencia en mayo del mismo afio. A pocos meses de su asuncion
Arturo Frondizi convalidé el decreto ley 62/57 por lo que esta ley
constituy6 el marco juridico del cine argentino hasta 1968.!

En 1961 se aprobod la ley 15.930 que fijaba las funciones del AGN.
No identificamos en esa norma menciones especificas a los doc-
umentos audiovisuales. En lo referido a los fondos transferidos
desde el AGrafN al AGN podemos inferir que durante por lo menos
diez afios el acervo del AGrafN no estuvo accesible para consultas
publicas. Esto puede deberse a que este acervo contenia materiales
de propaganda del peronismo y la breve instauracion del régimen
democratico no implicé el levantamiento de la proscripcion del
peronismo, a pesar de que eso habia sido una de las promesas elec-
torales de Arturo Frondizi razon por la cual el peronismo apoy6 su
candidatura. Aparentemente las acciones administrativas tuvieron
por objeto impedir la circulacion de los materiales pertenecientes al
acervo del AGrafN y reemplazar estos por obras cinematograficas
asépticas en el sentido politico del término. Identificamos la inten-
cion de poner en circulaciéon nuevas obras cinematograficas y con
ellas un nuevo discurso didactico, plasmado de representaciones
tradicionales y nacionalistas sobre diversos temas. Para ello, en 1959
se elabor6 y public6 un Catalogo general de peliculas de las reparti-
ciones nacionales y organismos autarquicos editado por la Secretaria
de Informaciones del Estado. Segun el préologo, el Catalogo, tenia
por objeto hacer conocer el contenido de las cinetecas de las Repar-
ticiones Nacionales y Organismos Autarquicos para promover un
mayor aprovechamiento y difusion del material en existencia. Alli
se recomendaba a los responsables de las instituciones informar
sobre «las nuevas peliculas que se produzcan, reciban o adquieran».
El Catalogo organizaba los seiscientos veintiocho titulos existentes
en quince reparticiones y organismos del Estado!” a partir de un

Se trataba del mismo texto aprobado por el gobierno de facto en enero
de 1957. Dicha reglamentacién estuvo vigente hasta el afio 1968 en que se
promulgd una nueva ley de cine.

Es de destacar que entre las reparticiones y organismos no se encuentra
el AGN, que a esta altura posee el acervo del AGrafN, al cual se han
incorporado las producciones cinematograficas de todos los ministerios
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indice tematico de veinticuatro items.'” Asimismo informaba el
formato, idioma, emulsioén, duracion, organismo al que pertenecia
e incluia una breve descripcion de contenido de cada titulo. Los
materiales eran de 35 0 16 mm, hablados en castellano, en blanco y
negro, y las duraciones (expresadas en minutos y actos), oscilaban
entre los 3 a 100 minutos o 1 a 3 actos. Por ejemplo, en el tema
fuerzas armadas encontramos el titulo «Detencion y secuestro de
individuos», en su sinopsis se sefiala que el corto de 25 minutos de
duracién describe el «Método para detener distintos individuos,
civiles o militares, por la Policia Militar de los Estados Unidos».
La descripcion permite suponer que fue una donacioén de algin
organismo militar de Estados Unidos al Servicio de Informaciones
de la Aeronautica. En el tema Recreativas aparece indexada una
coleccion de 78 cortos de dibujo animado, dibujo entretenido y
dibujo instructivo pertenecientes a la Caja Nacional de Ahorro
Postal, ademas de una coleccion de peliculas protagonizadas por
Charles Chaplin. En otros casos, los titulos y descripciones per-
miten suponer que se trata de producciones nacionales tendientes
a destacar algun valor cultural o geografico del pais. Es llamativa la
ausencia de personalidades o episodios histdricos recientes. En los
diez titulos agrupados en la categoria Historia solo hay menciones
al General San Martin (La vida gloriosa del General San Martin), al
adelantado Alvar Nufiez (En la ruta de Alvar Nuriez) y, al General
Urquiza (En el palacio San José).

Desconocemos el efecto que la edicion del Catalogo tuvo y, cuan-
tas de las reparticiones en él incluidas intercambiaron materiales o
concretaron préstamos a terceros. Por ello, no podemos establecer
si tuvo efecto la intencion de poner en circulaciéon estos materiales
y con ellos un discurso didactico plasmado de representaciones
tradicionales y nacionalistas sobre diversos temas. También nos
result6 imposible precisar el destino que tuvieron las obras index-
adas en el Catalogo y sus matrices y negativos en el caso de las
producidas en Argentina. Lo que si podemos afirmar es que existio
la intencién de impedir la circulacion de las obras producidas y
acopiadas en AGrafN desde su creacion y hasta su desactivacion.

nacionales desde 1942 cuando la sancion del decreto 135.615 impuso la
obligatoriedad de remisién de obras cinematograficas al AGrafN.

Es también de destacar lo aséptico de la clasificacion tematica, no se
incorpora la categoria politica.
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Entendemos que esta accion tuvo éxito dado que no registramos
acciones orientadas a la difusion del acervo del AGrafN que contin-
uo en las dependencias del AGN pero aparentemente inaccesible a
la consulta publica.

En cuanto a los coleccionistas particulares se producen pocas
novedades en este periodo. El desarrollo del mercado del patri-
monio filmico, la ausencia de regulaciones y la limitada accion
de archivos filmicos publicos y privados permiten que estos acre-
cienten sus acervos durante este periodo. Pefia Rodriguez fue en
esta etapa uno de sus representantes mas destacados. El fracaso de
institucionalizar su coleccion en el Primer Museo Cinematografi-
co Argentino (PMCA) lo desplaz6 nuevamente a la condicion de
coleccionista particular pero no por eso resign6 su conviccion y
militancia en torno a la preservacion del patrimonio cinematogra-
fico. En diciembre de 1957 dio claras muestras de su imbatible
perseverancia al estrenar el largometraje Los ojos del siglo XX (vol-
umen I), una pelicula de montaje que habia comenzado en 1950 con
materiales de su coleccioén producidos entre finales del siglo XIX y
1928, aproximadamente. Segun el apartado «Cita de medios» de Un
diccionario de Films Argentinos 1930-1995 el documental aborda «la
historia de la imagen filmica con la intencion de integrar un Museo
Cinematografico Argentino» (Marrupe y Portela 1995, pag. 431).
Con ello coincide Fernando Martin Pefia quien sostiene que en la
pelicula puede apreciarse que hacia 1957 Pefia Rodriguez «todavia
manifestaba la intencion explicita de llamar la atencion sobre el
valor de la memoria audiovisual y la utilidad de un Museo Cine-
matografico» (Pefia 2008, pag. 31). Segun el critico Espafia (1998):
«Esta realizacion se halla perdida, tras su irradiacién por television
en 1960». Un alumno de la Escuela Nacional de Experimentacion y
Realizacion Cinematografica (ENERC), por su parte, sostiene que
la pelicula fue emitida por el canal Volver hace algunos afios.!!

En el caso de Cine Press, su patrimonio aument6 considerable-
mente en esta etapa dado que la productora realiz6 el Semanario
Latinoamericano, noticiero que se emitia diariamente en una pan-

Este dato no fue verificado. De constatarse existiria al menos una copia
de la pelicula en poder del canal Volver (canal de cable, propiedad de
ARTEAR). Comenz6 sus emisiones en 1994 a partir del acervo heredado de
la productora PROARTEL, que alimentaba los canales abiertos de ARTEAR,
y de adquisiciones a otros canales y a particulares; en base a Marin (2004).
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talla ubicada en un negocio céntrico de la ciudad de Cérdoba.
Ademas fue corresponsal de los noticieros cinematograficos Suce-
sos Argentinos, Noticiero Panamericano, Argentina al dia, Noticiero
de las Américas y El Reporter Esso en la provincia Cérdoba. Por
ultimo, con el inicio de las emisiones, en 1960, del primer canal
privado de television del interior del pais, canal 12 de Cordoba,
Cine Press sumoé un importante volumen de materiales a su acervo,
dado que la productora/archivo fue responsable de la realizacién
de los noticieros del canal hasta 1966 y los materiales producidos
quedaron en su poder (cfr. Romano y Aguilar 2010, pags. 38-40).
Si bien el material acopiado por Cine Press en este periodo fue
en su mayoria aquel producido exclusivamente para television
- material que no forma parte del universo de anélisis de esta in-
vestigacion — el alto grado de diversificacion del archivo de Cine
Press nos obliga a incluir la institucion en el corpus de reservorios
filmicos que aqui estamos estudiando.

Por su parte, el coleccionista Enrique Bouchard creé en 1962 el
Circulo Cultural de Cine, entidad que se dedico al canje e inter-
cambio de films artisticos (Castrillén 1992).1?! Si bien esta entidad
no entra en lo que nosotros entendemos por archivo cinematogra-
fico consideramos pertinente citarla dado que su fundador fue
un reconocido coleccionista y restaurador cinematografico que
realiz6 importantes aportes en el campo de la preservacion cine-
matografica. Cabe sefialar que en este periodo es comun identificar
instituciones o personas desempefiando algin aspecto de las tar-
eas que caracterizan a un archivo cinematografico sin por ello
constituir uno. Algunos particulares conforman una coleccién de
peliculas, instituciones publicas o departamentos dentro de estas
acopian o divulgan obras cinematograficas, pero no por ello pode-
mos decir que estén haciendo preservacion cinematografica segun
la definicion aqui adoptada.

Ese mismo afio, 1962, Roberto Di Chiara ingresé como redac-
tor del noticiero cinematografico Sucesos Argentinos (Di Chiara
1996, contratapa). Suponemos que el desemperio de esta funcion
le permitié engrosar su coleccién particular y conocer y acced-

En las ultimas décadas del siglo XX, cuando los avances tecnoldgicos
permitieron la reproduccién de peliculas en formatos domésticos a bajo
costo, la entidad se dedico a la edicién y comercializacién de films clasicos
en video (Castrillon 1992).
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er a la coleccion de producciones de Sucesos Argentinos. Ademas
suponemos que su incorporacién al campo de la produccion audio-
visual le permitié disponer de datos sobre la existencia de obras
cinematograficas y practicas como los descartes de cortes e incluso
de peliculas completas. Esta relacion con la industria cinematogra-
fica no es una particularidad de Di Chiara sino una caracteristica
comun a los coleccionistas argentinos. Estos toman contacto con las
obras cinematograficas por su cinefilia - este es el caso de Ducros,
Rodriguez Pefia, Bouchard, Fernando Martin Pefia — o a partir de
su desempefio como productores o, de su tarea periodistica en
diferentes medios de comunicacion: por ejemplo Julio Serbali y el
propio Di Chiara. En algunos casos esta actividad fue determinante
para engrosar sus colecciones. Dado que en el periodo reinaba
una concepcién inmediatista acerca del valor de las obras cine-
matograficas, especialmente las producidas con fines informativos
(noticieros cinematograficos y noticieros televisivos registrados en
soporte cinematografico), las empresas y canales de televisiéon que
las producian o encargaban no contemplaban procedimientos para
catalogar y almacenar su produccion o emisiones. Esto permitia a
los coleccionistas apropiarse de parte de esos materiales.

En el caso de los coleccionistas cinéfilos, a veces obtenian ma-
teriales a partir de intercambios, préstamos, donaciones y adquisi-
ciones. La tarea de acopio de los coleccionistas en muchos casos
estuvo refiida con las normativas que regulaban el derecho de au-
tor y la propiedad intelectual. La particularidad que presenta la
obra cinematografica — por sus posibilidades de reproductibilidad -
hace imposible limitar la posesiéon de materiales; ello generé un
territorio pantanoso, dificil de controlar, en el que desarrollaron
sus tareas tanto las instituciones como los coleccionistas, quienes
especial pero no exclusivamente ocultaron informacion sobre la
procedencia y el modo de obtencién de algunas obras, fomentando
la proliferacion de diversos mitos acerca de la formacion de sus
acervos.

Este periodo resulta especialmente activo para CA. En esta etapa
la institucion particip6 de las actividades de la Federacion: Roland
— presidente de CA - asisti6 al 12° Congreso de la FIAF reunido en
Antibes, Francia.[*3!

1131 Diario El mundo del 24 de agosto de 1957 y Douglas Correa (2012, pag. 77).
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Ademas CA tuvo un rol destacado en las actividades de la Sec-
cion Latinoamericana de la FIAF: el Tercer Congreso de la Sec-
cion tendria lugar en Buenos Aires durante el primer trimestre de
1957. El infortunado incendio de la Cinemateca Brasilera impuso,
primero, la postergacion de este por seis meses y, posteriormente,
su suspension hasta el afio 1958 (Hintz 1957, pag. 1). Segun el In-
forme presentado al Congreso de FIAF sobre la actividad de la
Seccion Latinoamericana, en 1956 y 1957 fue fluido el intercam-
bio de peliculas entre CA y la Cinemateca Uruguaya. Fueron esos
archivos los que lograron sostener «el Gnico intercambio impor-
tante (...) gracias a lo cual se pudo mantener una programacion de
relativo interés» frente a la imposibilidad del resto de los miembros
de cumplir con el esquema de intercambios acordado en Punta del
Este y ratificado en San Pablo (Hintz 1957, pag. 1).

En el ambito interno -segin Andrade - CA establecid con-
tratos fecundos con colaboradores privados y obtuvo la prioridad
para reproducir sus peliculas tanto para uso propio como por parte
de otros miembros de la FIAF (Galvao de Andrade 1961, pag. 16). En
1958 aquella cred el Centro de Investigaciones Historicas de Cine
Argentino el cual inici6 sus actividades ese mismo afio. Este Centro
confeccionaba fichas de peliculas y biografias de sus hacedores y
protagonistas (Galvdo de Andrade 1961, pag. 16). Segun Strugo

«(...) tres generaciones de investigadores tuvieron la oportunidad de participar
en trabajos teoricos sobre cine argentino que la institucion se encargé de
introducir y promover y, en muchos casos publicar» (Strugo 1995, pag. 167).

En nota al pie la autora sostiene que estas publicaciones se
iniciaron en 1958 con el titulo Historia del cine argentino editada
por el Centro. En ella intervino la denominada primera generacion:
Jorge Miguel Couselo, Paulina Stuntman,**! Edmundo Eichelbaum,
Guillermo Fernandez Jurado, Juan Carlos Fisner, Maria Elina Cor-
rieri y Rolando Fustifiana. La coleccion se nutrié con los titulos:
Cine argentino (1897-1931); Mario Soficci, y José Agustin Ferreira, los
dos ultimos editados en 1961y La novela argentina en el cine escrita
por el realizador Leopoldo Torre Rios con colaboracion de su hijo
— también realizador — Leopoldo Torre Nilsson, editada en 1963.

Suponemos que se refiere a Paulina Fernandez Jurado, quien en el futuro
har4 uso de su apellido de casada y con él sera identificada en el campo
de la preservacion cinematografica.
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Hacia 1962, se produce un avance técnico que con el tiempo
resultara trascendente para la conservacion de obras del cine ar-
gentino: el coleccionista y restaurador Enrique Bouchard junto
con José Vigévano, procesaron un gran numero de peliculas en
una maquina construida por este ultimo. La maquina permitia que
un rollo de pelicula en soporte de nitrato de 35 mm - deformada,
encogida o con las perforaciones destruidas — fuese copiada fo-
tograma a fotograma en un nuevo negativo de 16 mm."% Si bien el
avance tuvo lugar en el ambito de los coleccionistas y fue producto
de una iniciativa de estos, la maquina fue adquirida posterior-
mente por la CA al sefor Vigévano y a ella se debe la salvaguarda
de las «Unicas copias existentes del cine mudo argentino» (Casinel-
li 2007). Es probable que la decisiéon de adquirir la maquina por
parte de CA se fundase en los resultados que produjo el invento y
que la maquina fuese un instrumento muy operativo para obtener
nuevos materiales para proyeccion, objetivo de los coleccionistas.
Sin embargo, cabe sefnalar que en el ambito de la preservacion
cinematogréafica la practica de reducir materiales de su formato
original a pasos menores fue cuestionada y combatida debido a
la indefectible pérdida de informacion y a las alteraciones y difer-
encias que el procedimiento genera entre el material original y la
reproduccion obtenida. Las condiciones en que CA desarrollaba
sus actividades en esta etapa conducen a pensar que ante la im-
posibilidad de obtener reproducciones en el paso original de las
peliculas en soporte de nitrato, disponer aunque mas no fuese de
un negativo reducido a 16 mm pero en soporte seguro una opcion
mas que aceptable era.

Asimismo la demanda externa al archivo de materiales para
proyeccion por parte de cineclubes y otras instituciones crecia y es
comprensible que se la atendiera dado que constituia una fuente de
recursos. Un ejemplo de ello es el convenio celebrado a fines de la
década de 1950 entre CA y el Fondo Nacional de las Artes (FNA). El
Fondo encargaba a CA la produccién de copias de proyeccion para
suministrar peliculas a los cineclubes del interior del pais. Para
atender esta demanda CA producia nuevas copias con subvencion

«El antidoto contra la desidia», La Nacion, 03/07/1998 y «El hombre que
rescaté el cine mudo argentino», Clarin, 20/01/2001, pag. 44. Este proced-
imiento se denomina reduccién, dado que las peliculas son duplicadas en
formatos menores que el original.
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del FNA o alquilaba copias a terceros. Afios mas tarde Fernandez
Jurado reconoceria que el cumplimiento de estos compromisos
conllevé importantes pérdidas de materiales para la CA:

«No imaginamos entonces el problema que planteaba la utilizacion masiva de
ese material, porque en muchos casos poseiamos una sola copia. Y entonces
se exhibia una pelicula en Mar del Plata o Bahia Blanca, Rosario, Cordoba,
Salta... Hemos llegado a mandar peliculas hasta Ushuaia, aunque en este
caso nunca llegaron, porque el avion fue secuestrado y derivado a las islas
Malvinas, y nunca volvimos a ver esas peliculas. Lo mas importante de lo que
estamos contando es la pérdida de material debido a las exhibiciones... Sin
embargo, pudimos salvar esa circunstancia gracias a los esfuerzos que Roland
habia hecho para hacer negativos de muchas de las peliculas, realizando en
laboratorios tirajes de nuevas copias.[*®! Eso también representaba una gran
inversion, mucho mas grande que el valor que podia tener una suma equis de
alquileres, que nunca alcanzaban a cubrir ni siquiera el costo de una copia
nueva» (Fernandez Jurado 2007, pag. 21).

En 1959 CA rompid relaciones con la Federacion de Cineclubes!*”
como consecuencia de una crisis desatada en el seno del movimien-
to cinematografico. Probablemente, la experiencia relatada arriba
y el cambio de direcciéon de CA, que se vuelca hacia las actividades
de preservacion e investigacion histérica, redujo la colaboracion
armoniosa e indispensable para el desarrollo de las actividades de
los cineclubes argentinos y propicioé el desentendimiento definitivo
entre las dos instituciones.

El interés y los esfuerzos de Roland por la preservacion fue constante. Un
ejemplo de esto lo constituy6 su intervencion en el Primer Congreso de la
Seccion Latinoamericana de la FIAF en Punta del Este en 1955. Durante el
tercer dia del Congreso se debatié un modelo propuesto por Cinemateca
Brasilera de circulacion de Films de su acervo entre los cineclubes el cual
podia servir de prototipo para el polo que la Seccion se proponia construir.
La idea era simple: se producian 25 copias, el costo se prorrateaba entre 25
cineclubes que disponian del derecho a programar estas copias. El nimero
podria ir elevandose. Los argentinos y uruguayos presentes acordaron
en adoptar el modelo brasilero, pero sefialaron la necesidad de que el
acuerdo incluyese la produccion de negativos y positivos y no solamente
los ultimos. Fue Roland quien advirtié que era necesario garantizar también
la preservacion de los materiales (cfr. Douglas Correa 2012, pags. 70-71).
Cabe mencionar que una ruptura de similares caracteristicas tuvo lugar
a nivel internacional cuando se quebr¢ la histéricamente tensa relacién
entre la FIAF y la Federacion Internacional de Cine Clubes (FICC).
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Para Andrade la ruptura del vinculo entre la CA y los cineclubes
tuvo consecuencias nocivas. La Cinemateca cred un servicio llama-
do Cine Arte a través del cual enviaba a cineclubes no federados y a
otros organismos culturales peliculas de distribuidores comerciales,
de embajadas y de archivos particulares, con fichas y comentarios.
Tarea que —segin Andrade — correspondia a una Federacion. En
1958 anunciaba, en su Informe presentado en el Congreso de la
FIAF, que treinta instituciones ya habian adherido al servicio de
Cine Arte; por su parte la cronica de Andrade expone un listado de
los préstamos y colaboraciones que CA hace en esos afos, tanto
a nivel nacional como internacional (cfr. Galvdo de Andrade 1961,
pag. 16).

Con la interrupcion de los préstamos y los alquileres de peliculas
de CA a la Federacion de Cineclubes identificamos el inicio del
aislamiento institucional de esta en relacién con otros actores del
campo de la cultura cinematografica argentina. Este aislamiento
fue acentuandose con los afios y nutriéndose con nuevos episodios.

La intervencion de CA en lo que Correa denomina el caso del
Filmmuseum de Argentina, ocurrido en 1959-1960, constituye otro
episodio que produce aislamiento institucional como consecuencia
de las pretensiones hegemonicas de los miembros de la Cinemateca.
En este periodo fue el tnico archivo argentino que logré6 ser admi-
tido y permanecer durante lapsos prolongados afiliada a la FIAF,
pero ello no se debi6 a que no existieran otras instituciones en el
pais interesadas en afiliarse a la Federacion. Al ser el primer archivo
argentino incorporado a la Federaciéon, CA tuvo un rol determi-
nante en la inclusién de nuevos miembros argentinos a la FIAF.
Su protagonismo se debid a que los estatutos de esta indicaban
que cuando un archivo decidera solicitar su incorporacién a la Fed-
eracion si ya hubiese otro archivo miembro de FIAF en su pais este
seria el responsable de presentar la candidatura del nuevo miembro
ylaopiniéndel archivo ya afiliadoseriadeextremopesoenladecision-
deaceptaronola solicitud del candidato (cfr. Douglas Correa 2012,
pag. 194).

Un caso que ilustra las limitaciones que este mecanismo de
incorporacion a la FIAF impuso, en algunos casos, a los nuevos
archivos que intentaban insertarse en el campo de la preservacion
cinematografica occidental: es el caso del Filmmuseum de La Pla-
ta. Aqui nos referiremos al caso de modo muy general ya que lo
abordaremos en el apartado «Los archivos argentinos en el con-
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vulsionado escenario internacional». El Filmmuseum, archivo con
sede en la ciudad de La Plata, solicité en 1959, en el Tercer Con-
greso de la Seccion, reunido en Mar del Plata, su incorporacion
a la Seccion Latinoamericana de FIAF. La solicitud fue denegada
por Rolando Fustifiana, representante de CA, alegando compor-
tamientos inapropiados de personas préximas a ese archivo hacia
la Cinemateca y sus miembros. El caso se resolvid en el Congreso
de la FIAF reunido ese mismo afio en Amsterdam, donde se acepto
la solicitud del Museo Argentino como miembro de aquella. La
intervencion de CA en el caso del Filmmuseumdejo al descubierto
sus aspiraciones hegemonicas, las cuales la distanciaban, cuando
no la enfrentaban, con otros archivos argentinos.

Las actividades desarrolladas por CA en estos afios permiten ob-
servar los esfuerzos institucionales por adecuarse al nuevo modelo
de archivo cinematografico moderno que se impuso en el periodo
a nivel internacional. Sin embargo, es evidente que la institucion
argentina en sentido ideoldgico se encontraba mucho mas proxima
al modelo de archivo derrotado a nivel internacional, los archivos
herederos de los cineclubes. En lo que respecta a su autonomia y
disposicion de recursos sus condiciones materiales distan de poder
sostener las actividades, criterios y niveles de profesionalizacion
que exigian la objetividad técnica.

Probablemente, la conciencia de esto la llevé a apoyar el modelo
de archivo promovido por Langlois y a participar con empefo en
la institucionalizacién de los archivos latinoamericanos. Pero es
también reconocible que ante la derrota de su mentor y del modelo
de archivo que Langlois proponia, CA intent6é adecuarse a los
nuevos principios promovidos desde la FIAF.

Andrade rescata como una importante contribuciéon de CA a
la concientizacion de los coleccionistas argentinos acerca de la
importancia del material que ellos poseian. Sin embargo, concluye
diciendo que «A falta de coordenacio dos esforcos, causa dos de-
sentendimentos entre os organismos culturais cinematograficos
[en algunos paises latino americanos, Argentina entre ellos], tende
a fazer surgir cinematecas fracas e isoladas» (Galvao de Andrade

1961, pag. 17).118

«La falta de coordinacion de los esfuerzos, motivo del desacuerdo entre los
organismos cinematograficos existentes tiende a dar origen a Cinematecas
débiles y aisladas» (traduccién propia).
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Coincidimos con el investigador brasilero en cuanto a las ra-
zones que determinaron la debilidad y el aislamiento de la institu-
cion. Entendemos que también contribuy¢ a ello la escasa e inter-
mitente intervencion del Estado en el ambito de la preservacion,
situacion que propicié una disputa por la minima autonomia im-
prescindible para la supervivencia por parte de los archivos cine-
matograficos argentinos. Los fuertes individualismos, caracteristi-
cos del campo argentino, presentes en la conduccion de los archivos
también contribuyeron al aislamiento de estos.

Respecto de la segunda afirmacién de Andrade entendemos que
si bien CA contribuyd a instruir a los coleccionistas acerca del valor
de los materiales, ello también fomento el desarrollo del mercado
del patrimonio cinematografico, que en ausencia de un marco juridi-
co que regulase el campo produjo efectos indeseados o contrapro-
ducentes para la preservacion del patrimonio cinematografico ar-
gentino.™ Los coleccionistas aplicaron el conocimiento adquirido
para engrosar sus acervos. Bouchard sostiene que hacia 1940 se
dedic6 a la compra de materiales filmicos antiguos, algunos en
estado de catastrofe. Mas adelante, ya en sociedad con José Vigé-
vano, compraban lotes de veinte o treinta peliculas, las revisaban,
seleccionaban y decidian cuél de ellas merecia restauracion.?’!

Entendemos que a partir de su décimo aniversario se produjo
un cambio en la mision institucional y los objetivos de CA, que
comenzo a expresarse en sus actividades. Probablemente la derrota
de Langlois en la FIAF y las dificultades para institucionalizar
el campo de la preservacion de patrimonio cinematografico en
América Latina la hayan forzado a virar el timén como forma de
sobrevivir en tiempos adversos. En 1961 encar6 nuevamente una
tarea, a nuestro entender,”!! ajena a su mision original: produjo y

Segin Correa esta situacion fue universal y en la década de 1950 las
cinematecas vieron como su autonomia se debilitaba frente al mercado del
patrimonio cinematogrdafico, mercado que ellas mismas habian contribuido
a desarrollar (cfr. Douglas Correa 2012, pag. 12).

«El antidoto contra la desidia», La Nacion, 03/07/1998.

Fausto Douglas Correa problematiza esta cuestion y afirma que ella estuvo
presente en la tension en la que el concepto de cinemateca moderna se
molded. Langlois fue siempre partidario de extender los limites de la
accion de los archivos llegando a proyectar intervenir en la produccion de
obras cinematograficas y manteniendo estrecho contacto con el campo
de la produccién. Lindgren por el contrario fue partidario de atender a
la preservacion prioritariamente. Para Correa el triunfo del modelo de
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estreno el film Imagenes del Pasado, cortometraje documental de
montaje,dirigido por Guillermo Fernandez Jurado.

En 1962 las autoridades comunes a CA y Gente de Cine cerraron
este ultimo, que era uno de los cineclubes mas emblematicos de
Buenos Aires, ademas de ser la institucion que habia originado
a la primera. Segin Fernandez Jurado: «se habian trastocado los
roles y la Cinemateca mantenia al club Gente de Cine» (Fernandez
Jurado 2007, pag. 21). Las autoridades comunes a ambas institu-
ciones optaron por priorizar las actividades de la Cinemateca en
desmedro del funcionamiento del cineclub. Su argumento fue que
la television habia absorbido al publico de los cineclubes y mo-
nopolizaba la difusién del cine. Por el contrario, no existia otro
medio o instituciéon que desarrollara tareas equivalentes a las de la
Cinemateca.

Debe ponerse especial atenciéon a esta decision de los diri-
gentes de CA. Estan presentes en ella problematicas universales
que atraviesan a la mayoria de los archivos filmicos y moldean el
modelo institucional que desarrolla cada uno.?? En esta decision
vuelve a quedar expuesto su bajo nivel de autonomia institucional
y la forma en que ello condicion6 su mision, sus actividades pri-
oritarias, los medios de obtencion de recursos y la administracion
de estos. Esta opt6 por desprenderse de las responsabilidades que
implicaba sostener el cineclub por razones econémicas. Sin embar-
go, continud proveyendo de copias a otras instituciones y en el
corto plazo reorganizoé su estructura, modific6é su forma juridica
y asumio la programacién de salas municipales de la ciudad de
Buenos Aires para obtener recursos publicos que le permitieron
solventar su funcionamiento. Analizada en ese contexto la decision
institucional de cerrar el cineclub Gente de Cine no puede expli-
carse exclusivamente en la dificultad econémica para sostener ese

Lindgren redujo, en el largo plazo, la accién de las cinematecas al &mbito
estricto de la industria cultural, transformandolas en receptoras de una
produccion homogeneizada y por ello poco democratica (cfr. Douglas
Correa 2007, pag. 70). Considerando esta perspectiva la insistencia de CA
en producir peliculas podria considerarse un indicador mas de su adhesion
al modelo de cinemateca promovido por Langlois y su resistencia a adecuar
sus acciones al modelo que triunf6 y se impuso en el campo occidental
como resolucion de la crisis en FIAF en 1959/1960.

La cuestién fue central en el enfrentamiento entre Langlois y Lindgren en
FIAF y también en el enfrentamiento entre FIAF y FICC.
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espacio. A nuestro entender el cierre del cineclub respondi6 a un
cambio de criterios en la administracion institucional. Este cambio
prioriz6 la obtencion de recursos por sobre la autonomia institu-
cional. CA opto por abandonar la tarea de contribuir al desarrollo
de la cultura cinematografica dejando de ofrecer ciclos de cine y
debates que pudieran interesar a unos pocos — actividad que Gente
de Cine desarrollaba desde sus origenes — para abocarse a la admin-
istracion de salas céntricas en las que los criterios de programacion
estaban destinados al éxito comercial mas que a la formacion de
publicos criticos y al alquiler de copias a terceros, actividad en la
que se desentendia de los riesgos econdémicos, asegurandose un
monto fijo en concepto de alquiler, independientemente de si la
actividad tenia éxito o no. CA cedia asi una importante porcion de
la autonomia conquistada hasta ese momento para convertirse en
proveedor de materiales de archivo para terceros y en un prestador
de servicios para el Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires.
Segun el Informe de actividades presentado a FIAF en 1964 la
institucion reorganizé sus principales departamentos con el objeto
de ampliar su actividad cultural. Extendi6 su ambito de actuacion
dedicandose a la reduccién en 16 mm de peliculas 35 mm en soporte
de nitrato.”! Esta tarea hizo posible ofrecerlas para proyeccion en
cineclubes locales.?l CA particip6 en la Reunion de Cineclubes
Argentinos desarrollada en Necochea, con el objetivo de analizar
el modo de incrementar la distribucién interna de peliculas, obstac-
ulizada en ese momento por las largas distancias que separaban su
sede de los cineclubes del interior. Esta incremento las relaciones
con las empresas distribuidoras, lo que le permitié ampliar su catal-

Es probable que esta actividad haya sido posible a partir de la adquisicion
por parte de CA de la maquina inventada por Vigévano.

El Informe enumera 17 titulos extranjeros que habrian sido reducidos y
explica que las peliculas no estaban en riesgo, pero no podian ser proyec-
tados. Es probable que estuviera vigente en Argentina la prohibicién de
proyectar films en soporte de nitrato. Entendemos que la reduccion se
hacia con el fin de disponer copias de proyeccion. Casinelli (2007) sostiene
que a este proceso se debe la salvaguarda de «las unicas peliculas mudas
argentinas existentes». Esta afirmacion nos lleva a suponer que con poste-
rioridad el proceso de reduccion de formato fue aceptado como proceso de
restauracioén o que los materiales se deterioraron antes de ser restaurados
y por ello solo restaron las reducciones en 16 mm.
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ogo en mas de treinta y cinco titulos.”® Ademas, colaboré con las
escuelas de cine de la Universidad Nacional de La Plata, Del Litoral
y con cursos de cine dictados por el INC y con el Séptimo Festival
de Cine de Mar del Plata del que participaron el presidente de la
FIAF Jerzy Toeplitz y Henry Langlois. En el marco de ese evento se
desarroll6 el Primer Congreso Latinoamericano de Archivos Filmi-
cos a partir del cual, por iniciativa del INC, qued6 conformada la
Unién de Cinematecas de América Latina (UCAL).!?! CA colabord
con la television prestando fragmentos de films primitivos para
ilustrar programas culturales o periodisticos. La relacion con el
INC fue de amigable cooperacion, dando por resultado una division
de tareas segtin la cual aquel se ocupaba de actividades educativas,
mientras aquella atendia el archivo de peliculas propiamente dicho
y la distribucién de peliculas para cineclubes. Guillermo Fernan-
dez Jurado, director general de CA, participé como invitado de la
inauguracion del Archivo Filmico de la Universidad de Perd. Un
exitoso acuerdo con la Asociacion de Directores de Cortometrajes
le permiti6 incrementar el acervo y el numero de cortos exhibidos.
Los datos citados corresponden al Informe de actividades presen-
tado por CA en el XXI Congreso de la FIAF reunido en Oslo en
1965. Como cierre de este se ofrecian: datos estadisticos que cuan-
tificaban las actividades de la CA los cuales permiten apreciar el
trabajo llevado a cabo durante el afio 1964, un resumen general
de las piezas que constituian su acervo y la lista de miembros que
integraban la institucion?”! (cfr. FIAF (1965-2002). Texto original
en inglés traduccién propia).

El Informe enumera 18 titulos extranjeros que, aparentemente, son los mas
destacados del lote de 35 titulos incorporados. El primero de la lista es Los
400 golpes (1959) de Francois Truffau.

En el texto Filmoteca de la Universidad Nacional Autéonoma de México
(UNAM) de 1960-1975, done se resefian los documentos de la UCAL, se
indica que del acto fundacional de la UCAL, acontecido en marzo de 1965,
participé Rolando Fustifiana por CA, Oscar Hansen por el INCA (Filmoteca
de la UNAM de 1960-1975. (1975). México, DF: Jorge Brogn).

A los cuadros mencionados antes se suma, Jorge Andrés, como responsable
del club Gente de Cine, Arturo Sarno como tesorero y Osvaldo Martorelli
como conservador. De los histéricos Roland aparece como presidente y
curador, Guillermo Fernandez Jurado como director general, Jorge Miguel
Couselo a cargo de la biblioteca y el Centro de Investigaciones, Juan Carlos
Fisner a cargo, junto a Guillermo Fernandez Jurado, de las relaciones
publicas y el archivo fotografico (FIAF 1965-2002).
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El contenido del Informe de CA debe ser considerada en el
marco en el que es producida. Estos informes tenian por objeto
comunicar a la FIAF las actividades de las instituciones miem-
bros. La incorporacién y permanencia de los archivos miembros
a esta Federacion estaba sujeta al cumplimiento de los objetivos
y obligaciones establecidos por FIAF para regular la actividad de
los archivos filmicos miembros.?®! Quizas por ello el documento
tendia a exacerbar las actividades que cumplian con los objetivos
fijados por la FIAF y minimizar o ignorar los conflictos y falencias
que podrian dar lugar a llamados de atencion, sanciones o incluso,
en casos extremos, la expulsién de los archivos de la Federacion.
En ese marco el documento exponia una intensa actividad en la
que se subrayaban los logros y apenas si se mencionaban algunas
dificultades. La lectura del texto permite inferir que CA se esmera-
ba en demostrar que mantenia vinculos con otras instituciones del
campo de la cultura cinematografica tales como el INC, las universi-
dades, las empresas distribuidoras y las asociaciones profesionales.
Pero las actividades descriptas denotan su marcada vocacion por
vincularse con instituciones y personalidades extranjeras. Rasgo
institucional que la caracterizé desde su fundacion y fue acentuan-
dose en los afios por venir.

El Informe omite el relato de episodios controvertidos en los
que la CA se vio envuelta en conflictos tales como la ruptura con
la Federacion Argentina de Cineclubes y el enfrentamiento con el
Filmmuseum de La Plata. Probablemente, su estrategia de omitir
algunos episodios no tuvo el efecto esperado, ya que en 1964 el
archivo argentino dej6 de pertenecer a la FIAF para reintegrarse
en 1979. Es complejo reconstruir los motivos que produjeron el
distanciamiento dado que con posterioridad los miembros de CA
desconocerian esta desvinculacion y alegarian que esta perteneci6
a FIAF ininterrumpidamente desde 1957.2%! Entre 1964 y 1979 no fue

La veracidad de estos documentos se ve fragilizada ain maés por la inter-
vencion de los encargados de preparar las actas de los Congresos de FIAF,
ocasion en la cual se editan y sintetizan las informaciones recibidas de
los archivos, lo que da por resultado la publicacién, en algunos casos, de
informaciones equivocas o confusas.

En el Informe de CA a FIAF de 1980 se afirma que «1979 fue el afio del
regreso de CA como miembro pleno de FIAF, asunto acordado por refer-
éndum en la Asamblea General de la FIAF». A lo que se agrega que fue
miembro pleno entre 1953 y 1964 y, después de varios afios de no ser parte
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miembro pleno de FIAF, sin embargo, durante esos afios presen-
to Informes de actividades e incluso sus dirigentes estuvieron en
algunos congresos de FIAF.% La asistencia a estos es un compor-
tamiento frecuente en los miembros nuevos, o como en este caso
en ex miembros de la Federacion que aspiran a su reincorporacion.

Desconocemos los motivos que fundamentaron la ausencia de
CA en la FIAF. Estos podrian deberse a una razon especifica o a la
conjuncioén de varios motivos. Debe considerarse entre ellos: que
en algunas oportunidades los archivos se veian imposibilitados
de cumplir con el pago de sus membrecias y quedaban excluidos
de la Federacion. Esta era una situacion frecuente especialmente
entre archivos de paises subdesarrollados; en otros casos FIAF,
por entender que sus acciones y actividades no se enmarcaban
en los requeridos a sus miembros por la Federacion suspendia o
expulsaba instituciones. También es viable que CA se haya dis-
tanciado voluntariamente de FIAF en adhesion a Langlois quien
se retir6 de la Federacion luego de la crisis de 1959/1960 o, por
la resistencia o imposibilidad de esta de adecuarse al modelo de
archivo que se impuso en FIAF a partir de la derrota de Langlois
(modelo que priorizaba la objetividad técnica y combatia las prac-
ticas subjetivas) y el inicio del periodo conocido como «La victoria
funcional» (Borde 1992, pag. 130).2*Probablemente haya pesado en
este distanciamiento la opcién de CA de priorizar su participaciéon
en la UCAL, organizacién que propuso la revision del concepto de
cinemateca y en la que CA desarrollaba un rol protagoénico desde
su fundacion en 1964. Pero el hecho que CA se aproximara nueva-
mente a la FIAF a partir de 1971 puede interpretarse como un indicio
de que el distanciamiento del archivo argentino haya constituido
un gesto de lealtad para con Langlois. Dado que en 1968 el comité
director de la FIAF reunido en Londres decidié y comunicé que la

de esa Federacion retorné como observador (FIAF 1965-2002, original en
inglés, traduccion propia).

En los congresos de 1971, 1972 y 1973 CA presentd informes de actividades
aunque no revestia categoria de miembro pleno. Al congreso de 1978 asisti6
Paulina Fernandez Jurado su representacion.

Cabe senalar que la FIAF era, y lo es ain, un ambito de disputas constantes
en el que se ponen en juego diferentes intereses y criterios. Las categorias
de miembros (actualmente «Miembros y Asociados»), asi como los requi-
sitos (reunidos hoy en el Cédigo de Etica) han ido moldeandose a lo largo
de los afios en funcion de los resultados de las tensiones y disputas dentro
de la Federacion.
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Cinemateca Francesa y Henry Langlois resultarian aceptados en
la Federacion si solicitasen su reincorporacion, asi como también
una nueva institucion francesa dedicada a la preservacion de films
(cfr. Douglas Correa 2012, pag. 237).1*% La decision de los miembros
de CA de desconocer la desvinculacion de FIAF entre 1974 y 1979,
dificulta establecer los motivos que lo determinaron por lo que
nuestra suposiciéon no pudo ser verificada.

El 6 de octubre de 1967 la CA modifico su estatuto convirtiéndose
en Fundacién Cinemateca Argentina. La modificacion estatutaria
constituy6 un ejemplo de las diversas estrategias institucionales
tendientes a superar la tension entre la necesidad de los archivos
de obtener recursos para financiar sus actividades y el esfuerzo
por mantener cierto grado de autonomia institucional. Fernandez
Jurado explica que la modificacion estatutaria tuvo por objeto que
la institucion quedara habilitada para realizar actividades con el
Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. (Fernandez Jurado 2007,
pag. 15 y 26). A esa transformacion se refiere De Souza diciendo:

Cinemateca Argentina (...) assumiu em 1967 o estatuto juridico de fundacdo
para poder assinar um convénio com o governo da cidade de Buenos Aires,
o que lhe garantiria um recurso interessante. Em contrapartida, o arquivo
programaria a sala Lugones (De Souza 2009, pags. 40-41).533!

Susana Strugo agrega que:

«(...) en esa época las proyecciones filmicas se hicieron diarias hasta llegar a
contar simultaneamente con dos salas de exhibicion con las que se trabajaba
segun los convenios establecidos en cada caso» (Strugo 1995, pag. 166).

En 1968 el conflicto entre FIAF y Cinemateca Francesa continuaba vigente
a pesar de los esfuerzos del gobierno francés por aproximar a ambas
instituciones y poner fin a las diferencias. Los esfuerzos fracasaron y
ese mismo afio la FIAF decidi6 cerrar su oficina en Paris y trasladarla
provisoriamente a Bruxelas. El gesto de ofrecer la reincorporacién de
Cinemateca Francesa y de Henry Langlois en el interés de la Federacién
por mantener buenas relaciones con Francia y en la nueva estrategia de
FIAF de optar siempre, en esta nueva etapa, por la visiéon mas pragmatica
de las cosas (cfr. Douglas Correa 2012, pags. 235-237).

«CA (...) asumid en 1967 el estatuto juridico de Fundacién para poder
firmar un convenio con el gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, lo
que le garantizaba un recurso interesante. Como contrapartida el archivo
programaria la sala Lugones» (traduccién propia).
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En nota al pie la autora agrega que las salas eran las ya men-
cionadassala Leopoldo Lugones, del Teatro Municipal General San
Martin y la sala mayor de la Sociedad Hebraica Argentina, ambas
localizadas en la zona céntrica de la ciudad de Buenos Aires.

La modificacion estatutaria de CA si bien implico el acceso a
recursos econémicos para solventar algunas actividades, produjo
dos efectos simultaneos contraproducentes en la trayectoria del
archivo. En primer lugar, el hecho de que la modificacion tuviese
por objeto recibir recursos del Gobierno de la Ciudad de Buenos
Aires, y que como contrapartida, esta programase una sala de cine
localizada en esa ciudad, limitd la autonomia de la institucidn.
Esa sala poseia caracteristicas técnicas y geograficas privilegiadas
frente a otros cineclubes o municipios del pais, su localizacion y
equipamientos no implicaba los problemas y riesgos que si pre-
sentaban otras salas del interior del pais. El compromiso asumido
por el convenio y estas conveniencias hizo que CA concentrase en
ese espacio la difusion de su acervo, postergando la relaciéon con
otras salas, especialmente aquellas localizadas lejos de su sede.
Ademas, las tareas de conservacion, duplicacién y restauracion del
acervo quedaron subordinadas frente al compromiso de mantener
una programacion diaria de calidad en la sala Leopoldo Lugones.
En segundo lugar, la forma estatutaria de fundacion admite la con-
centracion de las decisiones en el presidente de la misma y da lugar
a un mayor grado de verticalidad por parte de este en relacion a
otras formas estatutarias como, por ejemplo, una asociacion civil.
Las fundaciones en general adoptan el perfil que la personalidad
y las ideas de su presidente le imponen, disponiéndose de pocos
mecanismos para equilibrar la toma de decisiones. Considerando
que los fuertes individualismos caracterizaron el surgimiento y
desarrollo de los archivos cinematograficos argentinos entendemos
que la forma estatutaria de fundacion viabiliz6 la exacerbacion de
estas individualidades en desmedro de formas institucionales mas
participativas. Cabe también sefialar que esta forma juridica permi-
tié que los ejercicios de sus presidentes al frente de CA recayeran

Cabe seflalar que en Argentina no surgieron archivos filmicos en las
provincias por lo que los cineclubes y demas instituciones interesadas
en la divulgacién de obras cinematograficas de calidad dependian de los
préstamos por parte de CA.
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por décadas en la misma persona, quien al retirarse designaba a su
sucesor.

Atribuimos a esta forma estatutaria la posibilidad de acentuar
un perfil institucional elitista, mas orientado a fomentar relaciones
con la prensa, las reparticiones diplomaticas, las instituciones ex-
tranjeras que al desarrollo de actividades y vinculos en el ambito
local y con instituciones e investigadores argentinos. Ello condujo
a la institucion al aislamiento y la expuso a fuertes cuestionamien-
tos por parte de otros actores del campo local.

Poco hemos podido reconstruir respecto del impacto que tuvo
a nivel internacional la modificacion estatutaria de CA.

En el ambito de los archivos cinematograficos publicos verifi-
camos que en 1966 el AGN intervino sobre los materiales filmicos
oriundos del desactivado AGrafN. Una serie de fotografias conser-
vadas en el Departamento de Documentos Fotograficos del AGN
registra un expurgo de materiales cinematograficos ocurrido el
1° de marzo de 1966 (véase imagen 2.2 y 2.3). Las inscripciones al
reverso de las imagenes indican que:

«En cumplimiento de autorizacion emanada de la superioridad, se procede a
laincineracion de peliculas pertenecientes a la Seccion Cinematografica de
la Division Grafica y Sonica del Archivo General de la Nacion. Por hallarse en
estado de descomposicion, filmes que fueron copiados antes de su destruc-
cion. El procedimiento se realiza en la quema sita en Parque Patricios, Capital
Federal. En presencia de funcionarios de la reparticion. 1° sefior Juan Carlos
Virgilio,!3! de la seccidn cinematografia del Archivo General de la Naci6n».[3¢!

Suponemos que el hombre de traje y corbata que revisa materi-
ales es el sefior Virgilio y que lo acompafian y asisten en la tarea
personal de mantenimiento y choferes. Las dos primeras imagenes
permiten estimar el volumen de materiales incinerados. Respecto
de la afirmacién que expresa que los materiales destruidos habian
sido duplicados previamente carecemos de elementos para corrob-
orarla o refutarla.

Juan Carlos Virgilio aparece como responsable de la Seccién Cinematogra-
fica ya en 1958 cuando se produce la primera quema de materiales que
hemos podido documentar.

Reverso de la imagen n.° de inventario 300.298/caja 475 Archivo General
de la Nacién. Departamento de Documentos fotograficos. Buenos Aires.
Argentina.
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V.

Imagen 2.2. Fuente: Archivo General de la Naciéon. Departamento de
Documentos fotograficos. Buenos Aires. Argentina. Inv. 300298, 300302,

caja 475.
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Durante 1968, por medio del decreto n.° 5.390 del 30 de agosto,
se reestructur6 el AGN con el objeto de darle a la institucion mayor
nivel técnico y cientifico.?” En esta restructuracion el Archivo
Audiovisual, aparentemente preexistente a la reforma, adquirio
categoria de Division.®!

La nueva estructura no se encuentra descripta en el decreto n.° 5.390 ya
que ha sido aprobada provisoriamente, con anterioridad, en el 5.385 del
mismo afio.

Desconocemos en qué momento fue creado ese Archivo Audiovisual den-
tro del AGN y que tareas tenia a su cargo antes de la reestructuracion.
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Imagen 2.3. Fuente: Archivo General de la Naciéon. Departamento de
Documentos fotograficos. Buenos Aires. Argentina. Inv. 300304, 300305,

caja 475.

La organizacion general del AGN luego de las modificaciones
anteriores qued6 establecida como se observa en la figura 2.1 (véase
pag. 106).

Para la descripcion de este proceso nos servimos de los aportes
de Carracedo Bosch incluidos en su articulo «Archivo General de la
Nacion Argentina» (Carracedo Bosch de Prieto 1974, pag. 159). Enlo
que respecta a la jerarquizacion de la Division Archivo Audiovisual
suponemos que tuvo que ver con la valoracion patrimonial de los
documentos filmicos que empez6 a manifestarse a nivel mundial
y de la que la United Nations Educational, Scientific and Cultural
Organization (UNESCO) result6 portavoz.
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Direccion general

o T

Departamento de Divisién Difusion
Clasificacion y archivos

!

Division Recepcion e investigacion
Division Manuscritos e impresos
(ex Divisién Colonia y Nacional)
Divisién Archivo audiovisual
a) seccion grafica
b) seccion cinematografica
¢) seccién sonica
d) seccién laboratorio

Figura 2.1

La nueva estructura administrativa del AGN tuvo breve exis-
tencia y fue modificada posteriormente en varias oportunidades.
Segun Carracedo, Bosch, a partir de 1968 el AGN realizd6 «una
intensa divulgacion de sus actividades culturales, mediante exposi-
ciones, conferencias, exhibiciones de peliculas, tareas en las que
se han destacado las divisiones Audiovisual y Difusiéon» y se ter-
minaron las tareas de remodelacion del micro cine, el cual quedo
equipado con proyectores de 35 mm y 8 mm. En lo que respecta a
las condiciones de guarda de los materiales sefiala que el edificio
donde se almacenaban los materiales estaba localizado en la bar-
ranca sobre el Rio de la Plata, por lo que las condiciones climaticas
del mismo resultaban por demas inapropiadas para la preservacion
de material cinematografico (cfr. Carracedo Bosch de Prieto 1974,
pag. 156).

Dado que los textos no lo especifican no podemos establecer si
la nueva Division Archivo Audiovisual incorpord el acervo prove-
niente del AGrafN.*”! Segtin informaciones expresadas en entre-

La dificultad para establecer esto se funda también en que al incorporar
el acervo del AGrafN al AGN este no sufrié modificacién, se emplearon
los mismos ficheros confeccionados y organizados durante la gestién
del AGrafN. Esto pude verificarlo cuando buscando materiales para la
realizacion de un documental, en 2009, localicé en el Departamento Docu-
mentos de Imagen y Sonido del AGN el corto metraje titulado Juntos otra
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vista, el profesor Rail Amado «hasta la década de 1980, con la
gestion de Garcia Belsunce, no se reorganizoé el material traido al
AGN [proveniente del AGrafN]».1*%! Atendiendo a las caracteristi-
cas ideologicas del gobierno que impulso la reestructuracion del
AGN en 1968 y nombroé y promovio al personal, es de suponer que
la flamante division se dedic6 a la incorporacién y organizacion
de nuevos materiales y relegé la organizacion de las colecciones
y fondos provenientes del AGrafN, o por lo menos de la parte de
ellos que daba cuenta de la gestion de gobierno peronista.

En 1968, durante el gobierno de facto de Juan Carlos Ongania
se sancion6 una nueva legislacion que regulaba la produccion
cinematografica: la ley 17.741. Conocida como de fomento a la ac-
tividad cinematografica. La norma reemplaz6 al decreto 62/57 vy,
con diversas modificaciones,* constituy6 el marco juridico que
regul6 la actividad cinematografica argentina por mas de cuarenta
anos. En muchos aspectos, la ley dio continuidad a las normati-
vas previas; asi ocurrio6 en lo referido a preservacion ya que no
introdujo significativos cambios, a excepcion del cambio de de-
nominacion de Cineteca del INC por la de Cinemateca Nacional
y la reglamentacion de la obligacion del deposito legal para los
productores beneficiados por aportes del Estado. Ademas, estable-
ci6 atribuciones del INC respecto de esos materiales y autorizo6 a
este a solicitar a los productores los negativos para la ejecucion
de nuevas copias si lo consideraba necesario. Especificamente, el
articulo 60 del capitulo XII afirmaba que:

«Todo titular de una pelicula de largo metraje, corto metraje o noticiario, que
se acoja a los beneficios de esta ley cedera la copia presentada al Instituto
Nacional de Cinematografia, la que quedara incorporada en propiedad a la Cin-
emateca Nacional. Asimismo autorizara, en forma irrevocable y permanente,

vez, 3° nota de la edicion n.° 767 de Sucesos Argentinos, estrenado el 11 de
agosto de 1953. Por el destino final de la coleccion de Sucesos Argentinos,
donada al Museo del Cine hacia 1980, la fecha de produccién y estreno
y el corte ideoldgico pro peronista imperante en el corto es altamente
probable que el material proceda del AGrafN. Sin embargo no hay ni en
la ficha, ni en el legajo ni en el material mismo, indicio de alguna inter-
vencion que permita deducir cuando fue incorporado al AGN. Lo mismo
ocurre con cortos de Max Glicksmann los cuales sin duda provienen de
la expropiacion ejecutada al productor.
140] Correspondencia entre Rail Amado y la autora, noviembre de 2012.

41 Ley 20.170 de 1973, ley 21.505 de 1977 y ley 24.377 de 1994.
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al Instituto Nacional de Cinematografia para utilizar la copia en proyecciones
con fines didacticos, culturales o de promocidn del cine nacional, en festivales
y muestras cinematograficas en el pais o en el extranjero. También autorizara
al Instituto Nacional de Cinematografia, en forma irrevocable y permanente a
requerir los negativos, para obtencion de copias adicionales, necesarios para
el cumplimiento de los fines previstos en el parrafo anterior».!?

Segun Espafia la normativa amplié también la obligacion, para
las peliculas declaradas de interés especial, de depositar una copia
en el AGN ademas de la copia entregada a Cinemateca del INC.!*3!

Es dificil establecer si la reglamentacion de la legislacion im-
pact6 inmediatamente en la practica. La dificultad radica en que
la implementacion de la medida no siempre fue acompafiada por
la accion inmediata por parte de los productores y constatamos
falta de consenso en los técnicos e investigadores consultados al
respecto.

A los fines de nuestro analisis nos ajustaremos a lo que nos ha
sido posible constatar: la obligatoriedad de deposito legal aparece
en el marco juridico en 1968, en la practica esta puede haber ocur-
rido gradualmente y con posterioridad a esa fecha.*¥

Ley 17.741.

Espana (1998). El texto original de la ley sancionada en 1968 no hace men-
cidn a este requisito, pero puede deberse a que el articulo fue incorporado
con posterioridad. Nosotros hemos podido verificar la reglamentacién de
esa exigencia recién en el texto de la ley 20.170 de 1973 pero el director
del AGN festeja la medida en nota periodistica publicada el 22/8/71 re-
firiéndose a un «articulo agregado a la reciente ley de cinematografia»
(Gallardo 1971).

La resistencia o demora en el cumplimiento de este tipo de obligaciones
por parte de los productores y, la falta de mecanismos efectivos de control
por parte del Estado no es una particularidad del campo cinematografico
argentino. En Espafia, esta obligacion fue resistida por una parte de la
industria cinematografica. Asi lo exponen Lourdes Odrizola y Fermin
Prado en su presentacion Normativa legal sobre proteccion al cine. En ella
los autores afirman que si bien alli la obligacion del depbésito existe desde
1953, estos recién comienzan a efectivizarse a mediados de la década del
sesenta del siglo XX. También mencionan la entrega de copias que no
presentan los minimos requisitos técnicos. Situacion que, en algunos casos,
debido a la demora de Filmoteca en la revision técnica, se detecta cuando
ya se le ha otorgado al productor el certificado de depésito (Odrizola
y Prado 2007).
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Georgina Tosi,*® describe las tareas y los materiales que in-
tegran la Cinemateca: el periodo que cubre el acervo es el de la
ley.*¥! En general, segin su descripcion, los productores depositan
la copia A"y salvo que algun festival interesado en la pelicula
produzca una copia de mejor calidad esa es la copia que se acepta
en cumplimiento con el requisito de la ley; a veces los produc-
tores aportan voluntariamente otras copias luego de concluida la
exhibicion comercial de una pelicula. En ambos casos el INC - pos-
teriormente denominado INCAA - era propietario de la copia pero
no detentaba derechos de exhibicion sobre las obras. Por ello todo
material que sale de la Cinemateca debe contar con la autorizacion
del productor, que es quien indica que copia autoriza a proyectar.
En general, las peliculas circulan dos afios en muestras y festivales
internacionales y luego de ese periodo quedan inactivas, salvo que
se trate de films clasicos.!*®!

Las funciones atribuidas a esta Cinemateca hacen pensar que
ella constituia un organismo de auxilio a las tareas de promocion
y difusién del cine argentino, desarrolladas por el INC, y no se
contemplaba en sus funciones el rescate y la preservacion de otras
obras cinematograficas previas al surgimiento del INC ni produci-
das sin aportes del Estado. Entendemos que la Cinemateca del INC
pese a su denominacion no funcioné como una cinemateca segun
el concepto que de esta se cristaliz6 en esos afios, como resultante
de la crisis en la FIAF. El archivo funcioné como dependencia del
INC con las caracteristicas y la mision de lo que en el modelo es-
tadounidense de preservacion audiovisual se denomina biblioteca
(working library). Segun consta en The digital dilemma, Strategic
issues in archiving and accessing digital motion picture materials
las bibliotecas de trabajo almacenan una serie de elementos de
reproduccion que deben estar siempre disponibles con fines de dis-
tribucion y los archivos guardan los negativos y demas materiales

Entrevista de la autora, noviembre de 2009.

Suponemos que Tosi se refiere a la ley 17.741, sancionada en 1968.

La copia A es una versiéon completa de la obra, en general, el primer
material en el que se reproduce sobre un mismo soporte sonido e imagen
pero los valores luminicos y de color no son ain los definitivos. Estos se
ajustan con posterioridad a partir del visionado en sala de esta copia.
Entrevista de la autora a Georina Tosi.
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capaces de dar lugar a nuevas copias por los proximos cien anos
(AMPAS 2008, pag. 42).1%

En 1969, se sanciono la ley 18.019 a través de la cual se cre6 el
Ente de Calificacion Cinematografica, organismo que en la practi-
ca tuvo a su cargo el ejercicio de la censura sobre los materiales
producidos en el pais y sobre la produccion extranjera que llegaba
a Argentina. La normativa no es la primera en ese sentido pero en
este caso se cuenta entre sus atribuciones la prohibicion y el corte
de peliculas y materiales de difusiéon (denominados comunmente
colas o trailers). Dicha reglamentacién institucionaliz6 la censura
de obras cinematograficas por parte del Estado cuando «razones
educacionales o el resguardo de la moral publica, las buenas cos-
tumbres o la seguridad nacional asi lo requieran».’® Afios méas
tarde, Guillermo Fernandez Jurado describi6 el impacto de esta
ley en las actividades de la CA al explicar que un «funcionario de
turno» ajustandose estrictamente a la ley 18.019 le exigia a CA la
calificacioén de cualquier pelicula a programar, debido a que ningu-
na podia exhibirse sin autorizacioén del Ente de Calificacion. Segun
Fernandez Jurado, esta ley fue empleada como un elemento de
obstruccion a las actividades de la CA dado que la calificacion de
su acervo (2500 y 3000 peliculas) tomaria unos 12 a 15 afios, a
lo que agreg6 que una parte importante de ese stock de titulos
«pertenecientes a CA» fue calificado oportunamente, ya que se
exhibia en television y en otras salas amparadas por un articulo
de la ley que autorizaba a cineclubes y salas especiales a exhibir
peliculas prohibidas en el pais, condicion denegada a las salas ges-
tionadas por CA.55Y

Las limitaciones de los archivos cinematograficos en su mision
de crear conciencia acerca del valor de las peliculas y de promover
la preservacion de estas quedod expuesta en dos siniestros ocurridos
en el periodo.

El primero de ellos se registro el 8 de enero de 1969 cuando un
poderoso incendio tuvo lugar en los Laboratorios Alex. Se encon-

«“Archival” is defined as storage of the master elements from which
all downstream distribution materials can be created over a 100-year
timeframe. “Working Library” storage is a broad term for elements that
are generally kept on hand for distribution purposes» (AMPAS 2008,
pag. 42).

Ley 18.019.

Cfr. <UNESCO vy el cine», La Opinidén, 08/12/1978.
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traban almacenados alli gran cantidad de negativos de peliculas
argentinas debido a la practica de los productores de abandonar en
los laboratorios los negativos y matrices de sus obras. El incendio
destruy6 gran parte de ese acervo. Claudio Espafia rememora el
siniestro citando la nota aparecida en La Nacion al dia siguiente:
«Desaparecio ayer el testimonio de 20 afios de nuestro cine» y
destaca que el diario hizo especial hincapié en la pérdida de los
negativos de Viento Norte (1937), de Mario Soffici (Espafia 1998).

Espafia menciona también en su articulo un hecho que no hemos
podido documentar en otras fuentes. Segin el periodista, en la
década del sesenta, el INC remat6 copias y negativos de productores
que mantenian deudas con el organismo. La pelicula Los inundados
(1961) de Fernando Birri, estaria entre ellas.!?

Como contraparte a este panorama de desinterés general hacia
el patrimonio cinematografico, CA present6 al Congreso de la FIAF,
reunido en Wiesbaden en 1971, un augurioso informe de actividades
desarrolladas durante 19701 (FIAF 1965-2002, texto original en
inglés). Destacaba en él el éxito de las proyecciones realizadas en
la sala Lugones, con una audiencia de 200 0oo espectadores’® y
el protagonismo de su vicepresidente Fernandez Jurado en la or-
ganizacion de la Cinemateca de Guatemala, como lo hiciera afios
antes con la Cinemateca Universitaria de Pert y la Cinemateca
Paraguaya, lo que permiti6 el intercambio de peliculas argentinas
con esos archivos, ademas de los de México, Brasil y Uruguay. En
el mismo ano Fernandez Jurado visit6 los archivos del Museo de

Es probable que ello no se deba exclusivamente a motivos econdémicos,
dado que el INC desarroll6 una implicita campana de combate y boicot a
la pelicula de Birri. Ello no implica que el remate de los negativos no haya
constituido un acto barbaro, pero debe ser leido en un contexto mas amplio
de combate y persecucién de ciertas manifestaciones cinematograficas.
Para una resefa de esta campana, véase Verbitsky (2004).

Es probable que en ese momento CA no fuese miembro de FIAF, segtin
consta en el Informe de 1980. No hay en este encuentro asistente de Ar-
gentina. La presentacion del mismo y la ausencia de representantes de CA
en el encuentro llevan a suponer que esta dejo de pertenecer a FIAF por
la imposibilidad de mantener al dia las membrecias.

El niimero parece exagerado si se considera que la sala contaba en la época
con 250 butacas (FIAF 1965-2002) en la que se realizan funciones diarias
de 3 PM a 1 AM. Eso da un méximo de 5 funciones diarias. Eso implicaria
que habiendo habido 5 funciones los 365 dias del afio el promedio fue de
cien espectadores por funcién. El numero de asistentes crece si se reduce
el nimero de funciones.
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Arte Moderno (MAM) de Nueva York, el Instituto Americano de
Films y la George Eastman House (FIAF 1965-2002). Afios después
Fernandez Jurado rememorando este periodo, declard que el viaje
surgio a partir de la convocatoria de Mario Palacios, ministro de
la Embajada argentina en México para realizar una misiéon por
Latinoamérica propiciando la creacién de nuevas cinematecas (Fer-
nandez Jurado 2007, pag. 26). Segun Casinelli (2007), el viaje lo
propicio el Ministerio de Relaciones Exteriores de Argentina.

En el auspicioso Informe de actividades CA declara haber suma-
do a su acervo 250 peliculas importantes. Este esfuerzo se complet6
con el tiraje de negativos de algunos films de los que solo existia
copia Unica, lo que implicaba riesgo de desaparicion. A estos tra-
bajos se sumo¢ el dictado de seminarios y cursos —en el Centro
Cultural General San Martin, el mismo en el que estaba ubicada la
sala Lugones — y el préstamo de films a cientos de instituciones,
universidades y entidades culturales, algunos de ellos ubicados a
mas de 2 ooo km de la sede de CA.

Ademas, CA declaraba haber recibido en 1970, una donacion
de 31 equipos cinematograficos consistentes en proyectores y cine-
matografos los cuales pertenecian a la coleccién de Pablo Duckros
Hicken. Afirmaba que los materiales estaban en su poder y seran
destinados a equipar el primer museo cinematografico argentino
(FIAF 1965-2002). Cabe sefialar que la ultima afirmacion da cuenta
del desconocimiento o la negacién por parte de los miembros de
CA de la existencia del PMCA. La omision a la existencia del Museo
de Pefia Rodriguez ya habia estado presente en el acto fundacional
de esta.

Por tultimo, el Informe anuncia la inauguracion de la primera
biblioteca publica cinematografica, la cual constituia una necesidad
demandada por diferentes escuelas de cine, cuyos estudiantes no
disponian de la bibliografia ni de las peliculas necesarias (FIAF
1965-2002). El adjetivo de «primera» no es valido tampoco para este
caso dado que hacia 1966, con la puesta en funciones del Centro de
Experimentacion y Realizaciéon Cinematografica (CERC) del INC,
se habia creado una biblioteca especializada destinada a atender la
demanda de los alumnos de esa escuela de cine (Romano y Aguilar
2010, pag. 21).

Segun lo expresado por Cosme Alves Neto del Museo de Arte
Moderno de Rio de Janeiro, quien intervino como observador en el
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Congreso de FIAF en Wiesbaden,* era comun en la época que los
archivos sudamericanos extendieran sus actividades y cubrieran
tareas que, de otro modo no serian realizadas en sus paises. Alves
Neto citd entre esas actividades una escuela de cine, un centro
para realizadores independientes, la promocion del cine politico
y didactico, entre otros. Justificaba esta necesidad atendiendo al
contexto politico y cultural sudamericano en la época (FIAF 1965-
2002). Acordamos parcialmente con la tesis de Alves Neto, dado
que si bien es posible que el Estado no aportase al campo al ritmo
que sus actores lo demandaban,® al menos en Argentina, existian
en el periodo instituciones de formacion y bibliotecas, ademas de
las cientos de instituciones a las que CA prestaba films, quienes
participaban activamente de la difusion del cine didactico, politi-
co, clasico, etcétera. Por otro lado, el aporte de los archivos podia
orientarse a estrechar vinculos con esos otros actores y contribuir
al surgimiento de nuevas instituciones en el campo, no necesaria-
mente archivos de films. Entendemos que no era la tnica opciéon
de los archivos asumir tareas ajenas a su mision, propiciando la
hegemonia y homogeneidad institucional del campo de la cultura
cinematogréafica.

2.3 Un mundo convulsionado

En el campo internacional de la preservaciéon de imagenes en
movimiento se registraron en este periodo varios acontecimientos
de diverso orden, principalmente politico y técnico, que determi-
naron puntos de inflexion en el desarrollo de los archivos filmicos
occidentales en general y en los archivos argentinos en particular.

El acontecimiento mas relevante lo constituyo la crisis ocurrida
en 1959/1960 en el seno de la FIAF, la cual tuvo como consecuencia
la implementacioén de un proyecto institucional para los archivos
filmicos occidentales que incluia la definicion de un modelo de
archivo moderno que venia moldeandose desde el surgimiento

Alves Neto aport6 al encuentro un informe sobre los archivos sudamer-
icanos. Once en total (cinco oficiales y seis privados). Los de Venezuela,
Argentina y los dos de Brasil son definidos como los mas estables y activos.
Como describimos antes, en Argentina la demanda de una escuela de cine,
una biblioteca y una cinemateca, era una bandera permanente de varios
sectores de la cultura cinematografica desde por lo menos mediados de la
década del cincuenta.
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del campo. La implementacion de este proyecto y su consecuente
modelo de archivo filmico implicé la derrota de otro proyecto
contrapuesto, en algunos aspectos, a este.””! Esta crisis ha sido
interpretada en la historiografia clasica sobre preservaciéon audio-
visual, de la cual Raymond Borde es su principal referente, como
una crisis de orden técnico. Fausto Douglas Correa difiere con este
autor y sostiene que la crisis en el seno de la FIAF es una crisis
de autonomia de la FIAF frente al nuevo mercado del patrimonio
cinematografico.

Coincidimos con Correa en que los aspectos que produjeron el
enfrentamiento y la ruptura entre dos modelos de gestion de los
archivos filmicos no eran de orden exclusivamente técnico.

El sigiloso, y a veces hasta clandestino, trabajo de rescate, con-
servacion y difusion de obras cinematograficas desarrollado por los
archivos desde 1930 no habia tenido antagonistas hasta 1950. Segin
la tesis de Correa, en parte como consecuencia de la accion de al-
gunas cinematecas occidentales, aquellas que adherian al modelo
de archivo mas legalista, las peliculas conservadas en los archivos
pasaron a revestir interés en un mercado emergente hacia 1950: el
mercado del patrimonio cinematografico.®® Con el surgimiento de

El modelo que se impuso fue aquel que proponia priorizar la atenciéon
de los problemas de conservacién desarrollando e implementando para
ello procedimientos técnicos y profesionalizando la tarea, era un modelo
respetuoso de los derechos de autor; el modelo derrotado ponia el acento
en rol politico de las cinematecas frente a la industria del cine, a los
derechohabientes y al recientemente surgido mercado del patrimonio
cinematografico.

Borde sostiene que desde el surgimiento de los archivos las relaciones de
estos con los derechohabientes pasaron por todas las fases: de la clara
ignorancia, de la desconfianza sorda y de la negociacién. En el Congreso
de la FIAF reunido en Vence en 1953, que para Borde es el Congreso de
los tiempos modernos, los archivos cinematograficos tomaron conciencia
de que las peliculas antiguas que conservaban por nostalgia, fantasia o
poesia estan recobrando su valor mercantil. Esto se vio expresado en la
aparicion de turbios intermediarios que compraban los grandes clasicos
para monopolizarlos y venderlos, las televisiones empezaron a comprar
derechos de exhibicion y las grandes compaiiias constataron que los viejos
titulos volvian a ser taquilleros. Ello explica la irrupcion en el campo de la
preservacion de un personaje temible para los archivos cinematograficos:
el derechohabiente (cfr. Borde 1992, pags. 113-114).

Para Edmondson (2004, pags. 31-32) las cinematecas fueron participes de
este proceso ya que fue «La accidén tenaz de los archivos audiovisuales, a
menudo enfrentados a la indiferencia,e inclusive a la oposicion abierta, de
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este mercado hicieron su aparicion en escena los detentores de los
derechos legales de las peliculas. A su vez, el surgimiento de este
mercado recrudecio las diferencias historicas entre cinematecas y
cineclubes llegando a producir una ruptura entre las federaciones
que nucleaban a estas instituciones en el periodo: FIAF y FICC.

Entendemos que la crisis que estall6 en el interior de la FIAF se
nutri6 de aspectos internos propios del campo de la preservacion
audiovisual y aspectos externos, originados en la relacion de los
archivos con actores de otros campos influyentes en el desarrollo
de las actividades vinculadas a la preservacion.

La crisis de 1959/1960 puso fin a la primera etapa del desarrollo
del campo occidental de la preservacion, la era de los pioneros o
de los padres fundadores, e inaugurd el periodo de la objetividad
técnica, en el que los archivos eran gestionados por la segunda
generacion de conservadores.

La crisis no implico la resolucion de los problemas que la origi-
naron, basicamente la pérdida de autonomia de la FIAF y de sus
miembros frente a los detentores de derechos legales de los films y
de los cineclubes, pero defini6 un modelo de archivo y establecio
unas directrices generales para regular la actividad de estos en el

los productores cinematograficos, de television y de discos, temerosos de
que su material protegido por derecho de autor pasara a ser custodiado por
otros, lo que en tultima instancia llevd a que los productores obtuvieran
unos ingresos inesperados, a partir del momento en que las cadenas de
television, primero, y los distribuidores de grabaciones de audio y de
video con fines de consumo, después, comenzaron a explotar la riqueza
de los archivos cinematograficos y sonoros del mundo, demostrando en
la practica que la conservacion de los materiales audiovisuales tenia una
justificaciéon econdémica». El surgimiento del nuevo mercado profundizoé la
fragil situacion de los archivos cinematograficos dado que en la mayoria
de los paises occidentales los archivos, hacia 1950, no habian logrado
avanzar en la sancién de marcos juridicos que regulasen el campo en que
desarrollaban su actividad. Con la irrupcion de los derechohabientes y el
surgimiento del mercado del patrimonio cinematografico la autonomia de
los archivos cinematograficos resultd seriamente afectada. Para Douglas
Correa (2012, pag. 12) la relacion de los archivos con los derecho habientes
fue un tema crucial en la crisis de la FIAF desatada en 1959-1960. La
relacion de los archivos con este nuevo mercado; mercado inexistente en
los primeros veinte afios de vida de los archivos que surgié hacia 1950 y
frente al cual los archivos perdieron autonomia; fue crucial en la definicién
del modelo de cinemateca moderno.
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nuevo escenario en el que los intereses de la FIAF entraban en ten-
sion con los intereses del mercado del patrimonio cinematografico.

Segun Correa, el modelo de archivo que se impuso como conse-
cuencia de la crisis de autonomia en la FIAF es lo que él denomina
una cinemateca moderna. Ray Edmondson refiere a estas institu-
ciones como archivos audiovisuales y formula una definicion, a la
que adherimos aqui, que da cuenta de sus caracteristicas especiales.
Para Edmondson (2004, pag. 27) un archivo audiovisual es:

«(...) una organizacion o un departamento de una organizacion cuyo cometido,
que podra estar establecido por ley, consiste en facilitar el acceso a una colec-
cion de documentos audiovisuales y del patrimonio audiovisual mediante
actividades de acopio, gestion, conservacion y promocion».

Pero al referirse al proceso que molded el concepto aclara:

«Los archivos de peliculas, como organizaciones diferenciadas de las insti-
tuciones coleccionistas mas tradicionales, surgieron inicialmente en Europa
y América del Norte, fendomeno visible ya en los aios treinta, mientras que
los archivos de grabaciones sonoras, con distintas formas de organizacion,
habian ido evolucionando por separado. Después de la Segunda Guerra Mundi-
al, el movimiento se propago al resto del mundo, lugar por lugar, institucion
tras institucion, en forma dispar. Lentamente, y por etapas, el valor cultural
de los medios audiovisuales fue ganando legitimidad y mayor aceptacion.
La propagacion de la radio a partir de los afios veinte, con la grabacién y
la distribucion de programas concomitantes, cred géneros completamente
nuevos de material potencialmente preservable, y la popularizacion de la
television desde los afios cincuenta hizo lo propio respecto de las imagenes
en movimiento. Pero hizo algo mas: llevar nuevamente a la vista del publico
el contenido olvidado de las bibliotecas de los estudios y sensibilizar a una
generacion acerca de la importancia de preservar el patrimonio filmico que
estaba desapareciendo. Los cambios de formato de la grabacion de sonidos y
el paso del nitrato de celulosa al triacetato de celulosa para la fijacion de las
peliculas aumentaron la preocupacién cada vez mayor por la supervivencia
y la futura posibilidad de acceso de esos documentos» (Edmondson 2004,
pag. 31).

Respecto de su definicion este advierte que es necesario aplicarla
de forma juiciosa y no dogmatica considerando siempre

«(...) laidea de que la conservacién no es un fin en si misma, sino un medio
para alcanzar un fin, que es la accesibilidad permanente. También establece
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que el acopio, la gestion, la conservacion, la promocion y la facilitacién de
acceso al patrimonio audiovisual son sus funciones principales, y no una mera
actividad de escasa importancia entre otras muchas. La palabra operativa
es y, no o: el archivo hace todas esas cosas, no algunas, y esto a su vez
supone que acopia material, 0 aspira a acopiarlo, en los distintos formatos
apropiados tanto para su conservacién como para su consulta» (Edmondson
2004, pags. 27-28).

Para Correa este modelo implica que una cinemateca no puede
reducirse nunca a una instituciéon depositaria del pasado. Una
cinemateca es un archivo, pero no un archivo cualquiera. Una
cinemateca preserva el patrimonio para difundirlo por medio de
exhibiciones, cursos, publicaciones, etcétera. Es una mezcla de
archivo, museo y escuela que tiene por objeto historizar el pasado
para comprender el presente y viceversa (cfr. Douglas Correa 2007,
pag. 17).

Es importante atender a esta idea porque en el periodo asistimos
al esfuerzo por parte de los archivos argentinos de adecuarse al
modelo institucional de archivo que se impone en el campo occi-
dental.

En el Informe de actividades de la Seccion Latinoamericana de
FIAF, reunida en el marco de su XIII Congreso en Antibes en 1957,
se observan las primeras dificultades para sostener las actividades
de esta Seccion. Este empezaba anunciando que el tercer encuen-
tro de la misma, previsto para el primer trimestre del afio 1957
en Buenos Aires —actividad que se aguardaba con interés para
encausar las actividades de la Secciéon — se habia suspendido con
motivo del incendio producido en la Cinemateca Brasilera. En un
primer momento la actividad se habia programado para la segunda
parte del afo pero con posterioridad se opt6 suspenderlo hasta
1958P% dado que la recuperacion de la Cinemateca Brasilera de-
mandaba todos sus recursos financieros y humanos durante todo
el afio 1957 (Hintz 1957).

Ademas de impedir la reunioén anual de la Seccion el incendio
impidi6 también la ejecucion del Convenio de Intercambio de films
acordado en Punta del Este y ratificado en San Pablo. Un intercam-
bio importante se mantuvo entre CA y Cinemateca Uruguaya y

Segun consta en el Informe preparado afnos después por Ruda de Andrade el
Tercer Congreso de la Seccién Latinoamericana de FIAF recién se concretd
en 1959 (Galvdo de Andrade 1961, pag. 37).
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esta ultima envio dos films a la Filmoteca Colombia dando apoyo a
la flamante institucion surgida en Colombia e incorporada a FIAF.

El Informe de 1957 preparado por el secretario de la Seccion,
Eugenio Hintz, ofrece informacion sobre los «Problemas de trans-
porte», la «Situacién econémica», y los «Films».

En el primer apartado se especificaba que el principal incon-
veniente para la circulacion de peliculas lo constituian las regula-
ciones y controles aduaneros. El procedimiento no presentaba in-
convenientes para enviar films desde Uruguay pero la dificultad se
producia cuando el movimiento era inverso. Con excepcion de Ar-
gentina el intercambio con los demas paises resultaba problematico.
Especialmente engorroso resultaba el trasporte de peliculas desde
Brasil a los demas paises, el intercambio se reducia en esos casos a
«posibilidades de caracter extraordinario — viajeros por lo comun -
sin mayores garantias y, sobre todo, sin la necesaria continuidad»
(Hintz 1957, pag. 2).

Al describir el segundo, se especificaba que la Seccion se sostenia
con el 50% de las cuotas de los organismos afiliados a la FIAF
pero que ningun ingreso se habia producido por este medio. Las
actividades se habian solventado por aportes de la Cinemateca
Uruguaya por lo que la Secretaria de la Seccion le adeudaba a esta
dinero. Por ello, la Seccion habia reducido sus actividades al minimo
indispensable. Este panorama, segin el informe, ponia en riesgo la
estabilidad de la Seccion dado que era requisito indispensable para
el normal desarrollo de sus actividades el aporte de los montos
adeudados por parte de las cinematecas miembros y el compromiso
a futuro de realizar los pagos con regularidad. El Informe concluia
afirmando que «el esfuerzo aislado de Cinemateca Uruguaya es
insuficiente» (Hintz 1957, pag. 2). Por dltimo se proyect6 a futuro
la reserva de un porcentaje de los fondos para gastos de viaje de
modo que el delegado de la Seccidn estuviese presente en todos
los Congresos de FIAF, dado que su ausencia imposibilitaba la
coordinacion de las actividades.

En el apartado «Films» la Seccion hacia su apuesta mas ambi-
ciosa: se solicitaba a la FIAF el deposito de un pequefio porcentaje
de su stock de peliculas en Uruguay a su cuidado. La demanda
se fundaba en que esta no contaba con stock de films para hacer
circular entre los miembros y que las peliculas que se exhibian ya
habian tenido amplia difusién y por ello habia llegado
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«el momento impostergable de renovar ese material no solo para mantener
elinterés de los espectadores sino también para interesar a todos los pais-
es latinoamericanos en la cultura cinematografica y en consecuencia en la
creacion de organismos capaces de afiliarse a la FIAF» (Hintz 1957, pag. 3).

Segun interpreta Fausto Douglas Correa hay en el Informe una
preocupacion por remarcar el caracter legal de la Seccion y la
predisposicion de sus miembros a seguir las directrices de la FIAF.
El investigador brasilero considera como tépicos del documento

(...) a preocupacdo dos latino-americanos em tomar pé das solicitacées da
FIAF sobre o andamento das investigacdes histéricas, e da microfilmagem
de documentos de pesquisa; e repassar estas informacoes as cinematecas
e cineclubes, bem como as demais orientacées da federagdo. Outro ponto
do documento mostra interesse e preocupacdo na regulamentacdo do uso,
propriedade, obtengdo e circulacdo de negativos e positivos. Contudo, o ponto
mais interessante do documento parece ser o antincio de envio de uma solici-
tacdo a federacdo para que a FIAF arcasse com parte das despesas da Secdo
(Douglas Correa 2012, pag. 74).160]

Para comprender el comportamiento de los archivos latinoamer-
icanos debe considerarse que el campo internacional atravesaba un
momento especialmente algido en el que tenia lugar la resolucion
de una disputa que conjugaba cuestiones econémicas, politicas
e ideologicas. La preocupacion y el esfuerzo de los archivos lati-
noamericanos por promover el surgimiento de nuevos archivos en
la regioén y encuadrar su institucionalizacion en una Secciéon que
atendiese a los criterios fijados por la FIAF puede interpretarse,
en alguna medida, como la respuesta al clima de pre crisis que
se vivia en Federacion en 1957. Pero también es posible que este
compromiso de los archivos latinoamericanos formase parte de una
estrategia tendiente a inclinar la balance a favor de Langlois, de

«(...) la preocupacion de los latinoamericanos en tomar nota de las so-
licitudes de FIAF sobre el desarrollo de las investigaciones historicas, y
de la microfilmacion de los documentos para investigacion; y trasmitir
estas informaciones a las demas cinematecas y cineclubes, bien como las
demas orientaciones de la Federacién. Otro punto del documento muestra
interés y preocupacién en la reglamentacioén de uso, propiedad, obtencién
y circulacién de negativos y positivos. Pero el punto mas interesante del
documento parece ser el anuncio de envio de un pedido a la Federacion
para que la FIAF costease parte de los gastos de la Secciéon» (traduccion

propia).
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quien las cinematecas del Cono Sur eran deudoras y, sin duda, sus
herederas. Esta herencia las ubicaba mas proximas de las practicas
que promovia Langlois no solo en lo ideolégico sino también en
cuanto a su condicion de posibilidad de desarrollar sus actividades
en el marco del modelo de archivo filmico promovido por Ernest
Lindgren en la FIAF. Lejos estaban las cinematecas del Cono Sur de
poder llevar su actividad a los parametros técnicos y los criterios
de conservacién que el modelo liderado por el inglés exigia.

El afio 1959 result6 un afio clave en el &mbito internacional: en
el Congreso de FIAF celebrado en Estocolmo se defini6 la tension
sostenida desde los comienzos de la Federacion entre los dos polos
que la conformaban: los legalistas y los herederos de los cineclubes.
Hubo un ganador, Ernest Lindgren y un derrotado, Henry Langlois,
quien abandond el Congreso. Triunf6 el modelo de la objetividad
técnica. Para Douglas Correa (2012, pag. 88) «A derrota nao foi
apenas de Langlois, foi o fim, ou a mutagdo de um projeto» .l

Ademas, en el Congreso de ese afo se establecié un nuevo cri-
terio para la formacién de colecciones: la organizacion declar6 que
«el primer deber de un archivo cinematografico es el de conservar
su produccion nacional». Este nuevo criterio fue producto de un
proceso iniciado afios antes cuando los archivos superaron los cri-
terios de los pioneros para quienes el cine era un arte universal y
no era determinante el origen de una obra para que se justificara
su derecho a la eternidad. Fue a partir de 1951 que algunos archivos
empezaron a expresar el interés por la conservacion de las obras
de sus paises y a promover el conocimiento en torno a estas (Borde
1992, pag. 113). Probablemente el crecimiento del volumen de la pro-
duccion haya tornado imprescindible delimitar algunos criterios
que establecieran prioridades y organizaran la actividad a nivel
internacional.

Segun Borde (1992, pag. 131) la FIAF entr6 en una fase mucho
mas constructiva que respondia a las necesidades colectivas de
los archivos modernos, se inicid el periodo que el propio Borde
denominé «La victoria funcional».

Las definiciones en la FIAF no resultaron favorables para los
archivos latinoamericanos ni para su intento de institucional-
izacion: la creacion de la Seccién Latinoamericana.

«La derrota no fue solo de Langlois, fue el final, o por lo menos la mutacién
de un proyecto» (traduccion propia).
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La Seccion volvio a reunirse en, al menos, dos Congresos mas: el
Tercero en 1959 en la ciudad argentina de Mar del Plata y el Cuarto
en 1960. En estas reuniones se intercambiaron experiencias y se
alimento la amistad y la solidaridad entre los miembros. Asimismo
se reafirmaron las demandas ya expuestas en 1957: la necesidad del
intercambio continental de peliculas/®? y la creacion de cinematecas
en los paises latinoamericanos que ain no las tenian. Segin Galvao
de Andrade (1961, pag. 37) la Seccién no logré asentarse debido a
la falta de recursos y a que las cinematecas resultaron absorbidas
por sus propios problemas internos. La actividad quedé reducida
a la organizacion de los Congresos, a un minimo intercambio de
peliculas y al esfuerzo permanente por resolver las cuestiones
fundamentales tendientes a resolver el intercambio de peliculas.

En el trabajo de Douglas Correa (2012, pags. 84 y 193) aparecen
algunos detalles sobre los debates que tuvieron lugar en la Seccion
en estos Congresos. En términos generales, en el de Mar del Plata
identifica el esfuerzo de la Seccién por promover su propio crec-
imiento a través de la incorporacion de nuevos miembros. Una de
esas instituciones es el Filmmuseum de Argentina. Esta solicitud
de incorporacion fue férreamente resistida por CA y dio lugar a
un proceso que denomind el caso del Filmmuseumde Argentina.

El Filmmuseum era un archivo cinematografico localizado en la
ciudad de La Plata. Este archivo solicité su incorporacion a la Sec-
cion Latinoamericana de la FIAF en su Tercer Congreso reunido en
Mar del Plata en 1959. Rolando Fustifiana en representacion de CA,
explicd que habian existido ataques publicos de personas ligadas a
esa institucion hacia aquella y sus directivos. En estos episodios,
Fustifiana justificaba su negativa a la afiliacion del archivo platense.
Hubo un debate y la cuestion quedo pospuesta hasta que tuviese
lugar una reunion en Buenos Aires con las partes implicadas. Sin
embargo, se acepté6 como miembro provisorio a otro archivo ar-
gentino también localizado en la ciudad de La Plata, la Cineteca de
la Escuela Nacional de Bellas Artes de la Universidad Nacional de
la Plata. Segtin Fustifiana, este archivo era una cinemateca especial-

En las fuentes disponibles no hemos podido establecer cual fue la respuesta
del Directorio de FIAF a la demanda de la Seccién sobre la transferencia
de una parte del acervo de la Federacion a Uruguay. La actividad de los
archivos latinoamericanos en ese periodo lleva a suponer que la solicitud
no fue atendida.
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izada en peliculas didacticas y funciones especiales para el publico
infantil. El caso no se cerr¢ alli y el Filmmuseum encaminé directa-
mente su solicitud de incorporacién como miembro provisorio a la
FIAF®3. En el Congreso de FIAF reunido en Amsterdam en 1960 el
propio presidente de la Federacion dio una resolucion al delicado
caso del Filmmuseum de La Plata. Luego de evaluar la solicitud y
someterla a debate la mocion de Toepliz, presidente de FIAF por
entonces, fue admitir al nuevo archivo argentino como miembro
provisorio hasta tener alguna informacién sobre los fundamentos
del rechazo a la solicitud de este miembro por parte de la Seccién
Latinoamericana.” La propuesta resulté aprobada con 50 votos
(cfr. Douglas Correa 2012, pag. 183).

Para Correa, y coincidimos con él, mas all4 de las implicancias
especificas para los archivos envueltos al caso del Filmmuseum, la
resolucion de este expreso la repercusion negativa de las acciones
de la Seccion Latinoamericana en la FIAF y dej6 al descubierto la
fragilidad del proyecto de unién de las cinematecas del Cono Sur
en un momento de inflexion en el campo internacional en el que la
crisis de la Federacion aparecia como el principal sintoma (ibid.).

La resolucion del comité de FIAF en sentido inverso a la resolu-
cion adoptada por la Secciéon Latinoamericana de la FIAF respecto
de la incorporacion del Filmmuseum constituye un indicio de la
brecha entre los criterios que se impusieron en el ambito interna-
cional y la accién de las cinematecas del Cono Sur. Si bien otras
desavenencias de este tipo habian tenido lugar anteriormente entre
los archivos del Cono Sur!®! esta resultaba especialmente inopor-
tuna y el costo que conllevo para la Secciéon y sus miembros fue
muy alto.

El Congreso de 1959 en Mar del Plata no se redujo al caso del
Filmmuseum: los debates fueron amplios y variados. Un primer In-
forme del secretario, Eugenio Hinzt, expuso la situacion financiera
de la Seccioén, la cual no era prospera. Como contrapartida a la
ajustada condicion financiera se informoé que la Seccién dejaba de

Segun Correa la solicitud fue acomparfiada con toda la documentacién
necesaria, con los estatutos y la lista de films que la institucion poseia.
No habia miembros de la Seccién presentes en el Congreso de Amsterdam.
En el debate en que se rechazé la solicitud del Filmmuseum en el Con-
greso de la Seccion Latinoamericana, Eugenio Hintz recordé que muchas
desavenencias de este tipo habian tenido lugar en Uruguay en el pasado y
se habian superado (Douglas Correa 2012, pag. 193).
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pagar alquiler y pasaba a funcionar en la sede de la Cinemateca
Uruguaya. También se debatioé la mocioén de organizar los congre-
sos en el marco de festivales de cine como modo de disminuir los
costos de los congresos.

CA present6 un Informe preparado por su presidente, Rolando
Fustinana, quien expuso el conflicto entre la Cinemateca y la Fed-
eracion Argentina de Cineclubes y llevo una mocién que espanto
un poco al resto de los miembros: proponia que se produjesen
copias negativas de todas las peliculas que poseian los archivos
miembros. El planteo de Roland pudo resultar ambicioso e inviable
pero da cuenta de la preocupacion del critico por la preservacion
del acervo que aquella poseia y difundia. Las resoluciones del Con-
greso consistieron en

1. enviar notas al Servicio Oficial de Difusion Radio Eléctrica (SODRE) de
Uruguay, al INC, al FNA'y a la Universidad Nacional de La Plata de Ar-
gentina destacando la importancia del patrimonio cinematografico de
las cinematecas uruguaya y argentina, del SODRE y de la Cinemateca
de la Escuela Nacional de Bellas Artes de La Plata; y alertando sobre
la necesidad de obtener recursos para copiar las peliculas asi como
de disponer de espacios adecuados para su conservacion. Estas notas
serian firmadas por los delegados presentes en el Congreso y personal-
idades extranjeras presentes en el Festival de Mar del Plata.

2. Se decidid que la Seccion dispusiese, en la medida de sus posibilidades,
de fondos para copiar peliculas de las cinematecas miembros.

3. Seresolvio aceptar a los coleccionistas como miembros especiales de
la Seccion siempre que estos aceptasen el compromiso de reconocer
a la cinemateca miembro de FIAF de cada pais la prioridad sobre sus
peliculas en caso de que otros archivos o particulares se interesasen
por ellas o en caso de que el coleccionista o sus herederos decidiesen
deshacerse de su coleccién.[©¢]

4. Por unanimidad se decidid la creacion de un fondo para contratipado
de materiales (cfr. Douglas Correa 2012, pag. 87).

Los debates y las resoluciones de este Congreso muestran a la
Seccibn activa, esmerada por crecer y por desemperiar un rol pro-
tagonico en el campo internacional. Salvo el caso del Filmmuseum
se percibe empefio en minimizar las diferencias y fortalecer las

l66] Esta idea habia sido presentada en el Congreso General de la FIAF de 1958.
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coincidencias como estrategia frente al delicado momento que se
vive en la Federacion.

Un Congreso mas tuvo lugar en 1960 y es el ultimo del que se
tienen noticias. Pero para entonces la crisis en la FIAF ya se habia
definido a favor del polo legalista y el concepto de cinemateca que
se definia no era el que los latinoamericanos practicaban y al que
adherian. Las actividades de la Seccion se interrumpieron hacia
1960.

El fracaso de la Seccién Latinoamericana de la FIAF no inter-
rumpe el afan de los latinoamericanos por institucionalizarse ni
de CA por tener un rol destacado en el campo internacional. En
1965, probablemente como consecuencia del fracaso de la Seccién
Latinoamericana de la FIAF y de la pérdida de poder de los miem-
bros latinoamericanos luego de la salida de Langlois tras la crisis
de 1959 en la FIAF, surgi¢ la UCAL. Segun consta en el acta funda-
cional, esta se conformo por iniciativa del INC de Argentina quien
convoco) a los archivos latinoamericanos a concurrir al Festival de
Mar del Plata para constituir la entidad.[®”!

La UCAL tenia por objetivo principal promover una politica
de integracion y desarrollo de las cinematecas latinoamericanas.
En ese primer encuentro se estableci6 la division de la region en
tres zonas, se nombr6 una comisiéon provisoria que incluyé un
delegado por zona la cual tendria a su cargo mantener y fomentar
las relaciones entre las cinematecas de América Latina, organizar el
Primer Congreso Internacional de la UCAL, formular un proyecto
de estatutos y asesorar, estimular y coordinar el intercambio de
material filmico.

En septiembre de 1965 el acta fundacional de la UCAL fue rati-
ficado en Rio de Janeiro. En esa oportunidad se sumaron nuevos
miembros y se establecieron las categorias de miembros compo-
nentes: los miembros efectivos, los miembros provisorios y los
miembros postulantes. CA y el INC pertenecian a la primera cate-
goria.

Participaron de la primera reunion Rolando Fustifiana (CA), Oscar Hansen
(INC), Ruda de Andrade (Cinemateca Brasilera), Pedro Chaskel (Cinemate-
ca Universitaria de Chile), Manuel Gonzalez Casanova (Departamento de
Cinematografia de la Universidad Auténoma de México), Miguel Reynel
(Cinemateca de la Universidad Agraria del Pertl) y Walter Dassori Barthet
(Cinemateca Uruguaya)
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La UCAL volvié a reunirse en 1967 en el marco del Quinto
Festival Internacional de Cine Latinoamericano de Vifia del Mar.
En esa oportunidad se aprobaron los estatutos que rigieron la
organizacion y el funcionamiento de la Unién. El objetivo principal
gir6 en torno a la constitucion de un fondo de peliculas el cual se
conformaria partir de la reunion del acervo de todas las cinematecas
miembros. El estatuto establecia también las condiciones de ingreso
y categoria y los causales de separacion.

La UCAL se esmer6 en fomentar vinculos con las demas organi-
zaciones vinculadas a la preservacion cinematografica tales como
el Consejo Internacional de Museos (ICOM), mas especificamente
el Comité de Museos del Cine del ICOM, la Unién Mundial de
Museos y la propia FIAF. Algunos acontecimientos indican que
la UCAL respondia al fracaso de la Secciéon Latinoamericana de
la FIAF y representaba para los latinoamericanos una opcion de
institucionalizacion frente a la pérdida de poder e incidencia en la
Federacion.

La forma de organizacion, los objetivos, los miembros partici-
pantes, las tareas a desarrollar todo coincidia con las actividades
que hasta 1960 desempefio la Seccion.

CA, el inico archivo argentino con proyeccion e incidencia en el
campo internacional, optd por apostar exclusivamente a la UCAL,
probablemente como consecuencia del fracaso de la Seccion, de
la resolucion desfavorable sobre el caso del Filmmuseum y de la
derrota de Langlois en la FIAF.

Se percibe en el periodo que esta se empend por incorporarse
al campo internacional, adecuar su actividad a los modelos y cri-
terios que este define e incidir en los debates que moldean los
modelos, recomendaciones y exigencias promovidos desde FIAF.
Pero a pesar del esfuerzo institucional del archivo argentino, con-
sideramos que fracasé en su objetivo puertas afuera y a su vez
desatendio6 sus funciones en el campo interno de la preservacion
del patrimonio cinematografico. Percibimos un desequilibrio entre
el afan por ganar protagonismo en el campo internacional y las
escasas acciones tendientes a fortalecer vinculos y contribuir al
desarrollo del campo a nivel nacional. Entendemos que habia en
esta estrategia aspiraciones hegemonicas por parte de CA, quien
mientras pertenecio a FIAF se sirvid de su requisito estatutario
- todo nuevo miembro debe ser presentado por el archivo de su
pais miembro de FIAF — para obstaculizar el reconocimiento de
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otros archivos argentinos en la Federacion. Cuando la resolucion
de la crisis en FIAF defini6 un concepto de cinemateca y un modelo
de preservacion del que CA se encontraba distante, esta institu-
cion interrumpi6 sus vinculos con la Federacion y aposto por el
desarrollo de la UCAL.

2.4 Laaccion del Estado en el campo de la preservacion
cinematografica

En este periodo se produjo un importante cambio en la relacion
de los archivos cinematograficos argentinos con los poderes publi-
cos al modificarse la regulacion de la actividad cinematografica a
través de una legislacion especifica que reemplazaba la normativa
vigente durante el periodo anterior. Esta norma incorporaba una
clausula tendiente a preservar la produccién cinematografica sub-
vencionada por recursos publicos, estableciendo la obligatoriedad
del depésito legal a las producciones favorecidas con recursos
publicos. Segin Domingo Di Nubila, la nueva legislacion, lejos de
constituir una iniciativa del Estado, fue producto de la movilizacién
de la «gran familia cinematografica argentina» frente a la paralisis
de la industria y la indecisién gubernamental (Di Nubila 1959). Efec-
tivamente la preocupacion central de la nueva legislacion consistio
en reactivar una industria en recesion y fueron esas medidas las
que se implementaron mas rapidamente.

El tema del depdsito legal habia sido central en los debates en
el campo internacional. Esquematicamente, podemos decir que las
posiciones en torno a la cuestiéon, una vez mas, enfrentaron los
modelos de archivo que convivieron en tension hasta la crisis de
1959. Los representantes de estos modelos mantenian posiciones
enfrentadas. Langlois era contrario a cualquier seleccion y afirmaba
que los archivos debian guardarlo todo. Lindgren, por el contrario,
sostenia que los archivos tenia la potestad de seleccionar y con ese
fin design6 un comité que definia cuales eran las obras dignas de
ingresar en los depositos del National Film Library (Borde 1992,
pag. 110).

No entraremos aqui en detalles sobre el desarrollo de los debates
en torno a la cuestion del deposito legal. Analizaremos, si, los
efectos que la medida implicé para el campo de la preservacion
cinematografica en Argentina.
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En Argentina la sancion del decreto ley 62/57 y su ratificacion
a través de la ley 17.741 de fomento a la actividad cinematografica,
en 1968, incorpord al marco juridico el deposito legal obligatorio
de las obras que recibian subvenciones publicas y habilit6é a la
Cinemateca del INC a solicitar las matrices cuando considerase
necesario producir nuevas copias de estas peliculas.

La medida registraba al menos un antecedente: el articulo quin-
to del decreto 135.615 fijaba obligatoriedad de depdsito «de una
copia nueva sonora completa» para films oficiales, de caracter
divulgativo, de fomento o de propaganda y la instituciéon deposi-
taria de las copias era la Division Cinematografica Educativa del
AGrafN. Entendemos que la principal limitacién de la norma la
constituyd su alcance: la ley estableci6 la obligatoriedad de deposi-
to de copias para las producciones futuras que recibiesen aportes
del Estado pero no establecié medidas tendientes a preservar las
producciones previas ni aquellas financiadas por otros medios dado
que no disponia de potestad para ello. Por otro lado, el hecho de
que obligara a los productores a depositar copias y se reservase
al INC la potestad de acceder a los negativos para la obtencion de
nuevas copias permite deducir el interés principal era que el INC
dispusiese de la posibilidad de producir nuevas copias de exhibicion
si fuese necesario. No se percibe en el mecanismo preocupacion
por conservar las matrices o los materiales capaces de dar origen a
nuevas copias.

Otra limitacion que identificamos en la norma es que establecia
el depdsito de una copia de preservacion (por lo general la copia
Al8l) Esto resulta llamativo si se considera que simultineamente
a la sancion de la ley se produjeron avances en el campo de la
preservacion y la archivologia audiovisual que establecian que
para preservar una pelicula era necesario disponer de materiales
capaces de producir nuevas copias, tales como internegativos e
interpositivos, ademas de copias de proyecciéon completas y en

Primera copia tirada desde los negativos o internegativos de imagen y
sonido. En general esta copia no contiene atin procesos técnicos como
el etalonaje o la dosificacion definitiva de contraste y color por lo cual
la informacion contenida en esta copia no tiene relacion con la obra
cinematografica que apreciara el publico posteriormente.
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buenas condiciones de las cuales poder tomar referencias sobre el
color y el contraste.l*”!

A pesar de la inclusion en la ley de medidas tendiente a la preser-
vacion del patrimonio cinematografico la cuestiéon no integro la
agenda de gobierno y no puede hablarse del reconocimiento del
problema ni por ende de una politica estatal tendiente a resolverlo.
Pero debe sefialarse que en el periodo tuvieron lugar una serie de
medidas que pueden interpretarse como respuesta por parte de
algunas esferas del Estado a las necesidades de las instituciones
de preservacion cinematografica. Entre esas medidas se cuenta
la absorcion del AGrafN por parte del AGN y la creaciéon de un
departamento especifico en este ultimo para el cuidado del acer-
vo cinematografico, la edicion del catalogo general de peliculas,
la anteriormente citada creaciéon de la cinemateca del INC y la
reglamentacion del deposito legal en esta instituciéon y mas tarde
también en el AGN, y la asignacion de recursos publicos para sol-
ventar las actividades de CA.

En lo referido a la autonomia institucional de los archivos en
actividad en el periodo, podemos sostener que fue baja, limitando la
accion de cinematecas y archivos argentinos e implicando también
altos costos a largo plazo.

Dado que la legislacién avanza a medida que se producen las necesidades
de cuidado, es comun que la preservacién de algunos materiales deba
resolverse muchos afios después de la produccion de la obra. Un ejemplo
de la solucion encontrada a las limitaciones de la normativa sobre preser-
vacion lo constituye el real decreto 1.282/1989 de ayuda a la cinematografia
del Ministerio de Cultura Espariol. Este decreto en su articulo tercero
reafirma lo establecido en disposiciones anteriores segin las cuales los
productores que reciben ayuda del Estado deben entregar una copia en
perfectas condiciones a la Filmoteca Esparfiola. La novedad es el de que
el decreto crea la Ayuda para la conservacion de peliculas, la cual otorga
a los productores el 50 % del costo de obtencién de un interpositivo y un
internegativo de imagen siempre que estos se comprometan a depositar el
material en la Filmoteca Espafola (FE). En 1994 se sumo6 a la normativa la
conservacion de los negativos de sonido, se obligé a los productores que
recibieran esta ayuda a mantener los negativos en Espafia y, se equipard
las filmotecas de las comunidades autondmicas a FE. De este modo, se
reafirmaba el depdsito de la copia pero se estimulaba a los productores a
producir matrices intermedias y a conservar los negativos en dicho pais.
El decreto no fijaba afio de produccion para las obras que solicitasen la
Ayuda por lo que podian resultar beneficiadas peliculas producidas antes
de existir a la normativa (Odrizola y Prado 2007).
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Al crearse un nuevo archivo publico, la Cinemateca del INC, co-
mo dependencia de un Instituto Nacional de Cine se desatendieron
las recomendaciones producidas por FIAF en el Congreso de Esto-
colmo en 1959. Segun Borde, en este Congreso se habia cristalizado
en la FIAF la nocion de autonomia. La Federacion se habia percata-
do del avance de los institutos de cine sobre los organismos encar-
gados de la preservacion. Dado que consideraban que para poder
cumplir sus objetivos los archivos debian gozar de la mayor au-
tonomia posible en el desarrollo de sus actividades recomendaron
a todos los nuevos archivos de cine o a aquellos que estuviesen
reorganizandose, evitar dentro de lo posible el mezclar sus activi-
dades con las de los institutos de cine, escuelas de cine o cualquier
otra institucion cuyo objetivo no fuese el archivo (cfr. Borde 1992,
pag. 109). En Argentina la recomendacion no fue atendida” y el
INC cre6 una Cinemateca como dependencia de ese instituto. En
la practica esto condicion6 la autonomia, y la Cinemateca, mas
que como un archivo dedicado a la preservaciéon funcioné como
una seccion que asistio a los demas sectores del INC en su funcion
especifica de fomento, promocién y difusion del cine argentino.
Poco contribuy6 esta cinemateca a la preservacion de patrimonio
cinematografico en el periodo.

Muchos afios después, durante el debate en torno a la regu-
lacién del campo de la preservacion cinematografica en Argentina,
ocurrido en la década de 1990, la existencia de la Cinemateca del
INC fue el argumento de los detractores de la creacion de un archi-
vo publico nacional alegando que este ya existia; argumento que
desconocia o negaba la magra incidencia de la cinemateca del INC
en la preservacion del patrimonio cinematografico argentino.

Consideramos que aun asi la inclusién del depdsito legal en la
normativa destinada al fomento de la actividad cinematografica
constituyd una accion concreta del Estado en el campo de la preser-
vacion de patrimonio cinematografico en este periodo.

Otro indicio de la escasa autonomia de que dispusieron los
archivos argentinos en el periodo, lo constituye el cambio en la
forma juridica de CA. En 1967, con el objetivo de poder acced-

El Gnico archivo miembro de FIAF era CA, es probable que la insercion de
este en el campo nacional no fuese lo suficientemente amplia como para
que funcionase como vector de la recomendacion de FIAF e intercediese
en la toma de decisiones en el INC.
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er a recursos provenientes de las arcas del Gobierno de la Ciu-
dad de Buenos Aires,esta modifico su estatuto transformandose
en fundacion. El hecho de que el archivo accediese a ese cambio
— que conllevo obligaciones como contrapartida de los beneficios
recibidos — expone el escaso nivel de autonomia del archivo.

El caso argentino no constituye una excepcion: la emblematica
Cinemateca Francesa habia accedido a modificaciones estatutarias
con el fin de acceder a recursos puablicos.”"!

La cuestion del equilibrio entre autonomia y recursos ha sido
una problematica comun a la mayor parte de los archivos cine-
matograficos, independientemente de su estatuto juridico y su
ubicacion geografica. Probablemente debido a los altos costos de-
mandados para la preservacion de patrimonio cinematograficol’?
y a la diversidad de procedimientos, técnicas y principios que esta
conlleva — atendiendo a la definicion de preservacion a la que adhe-
rimos — los archivos cinematograficos han estado histéricamente
acorralados por el principio de la escasez, segtn el cual los recursos
son siempre escasos y limitados frente a la infinidad de fines a los
que podrian aplicarse. Los fines, en este caso, estan determinados
por la misioén de las instituciones pero la realizacion de estos impli-
ca altos costos y conlleva siempre alguna pérdida o postergacion,
por muy esmerada que sea la administracion de los recursos. La
priorizacion de unas actividades frente a la postergacion de otras
define el modelo institucional de cada cinemateca y estuvo pre-
sente en las deliberaciones al respecto de la mision de los archivos
filmicos desde el origen de estos en la FIAF.

Cinemateca Francesa manteve sua estrutura administrativa; autonomia face
ao Estado, ainda que com aportes crescentes de recursos publicos, diretoria
e assembleia-geral, estrutura que permanece em funcionamento hoje, com
algumas modificagdes estatutarias, das quais a mais importante foi sem
duvida a inclusdo de representantes do Estado no conselho de administragdo
em 1954 (Douglas Correa 2012, pag. 33). «La CF mantuvo su estructura
administrativa; autonoma frente al Estado, atn recibiendo aportes cre-
cientes de recursos publicos, directorio y asamblea general, estructura
que permanece en funcionamiento hasta hoy, con algunas modificaciones
estatutarias, de las cuales la mas importante fue sin duda la inclusién
de representantes del Estado en el consejo de administracion en 1954»
(traduccién propia).

Para disponer de una idea general de estos costos véase The digital dilemma,
Strategic issues in archiving and accessing digital motion picture materials
(AMPAS 2008, pag. 40).
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Para resumir, segun el analisis ya citado de De Souza, el detalle
de los archivos surgidos en este periodo se desarrollan en el también
ya referido cuadro del anexo (véase pag. 233).

2.5 Conclusiones del periodo

Como sintesis de esta etapa podemos decir que en los afos
aqui descriptos se acentuaron rasgos caracteristicos, ya presentes
en la primera etapa, tales como los fuertes individualismos y las
aspiraciones hegemonicas. Estos moldearon a las instituciones
argentinas y fueron motivo de crisis y enfrentamientos en el seno
del campo de la preservacién cinematografica argentina en este
periodo y embrion de conflictos desatados en los afios siguientes.

Este proceso propio del campo se inscribe en un contexto politi-
co complejo iniciado con el derrocamiento del peronismo, su pro-
scripciodn, y la intencion de desperonizar a la sociedad y el Estado.
Con ello se pretendi6 abolir ese proyecto politico y social y disefiar
e implementar un nuevo modelo que lo reemplazase. Las medidas
dispuestas tuvieron el efecto contrario: fomentaron la resisten-
cia del movimiento proscripto e imposibilitaron el desarrollo de
nuevos proyectos politicos. En el campo que aqui nos interesa se
replico esta situacion general. La gestion que derroco al peronismo
desactivo el unico archivo filmico estatal existente por identifi-
carlo con ese movimiento politico, sin embargo, no se registraron
nuevos intentos de creacion de instituciones estatales dedicadas a
la preservacion de patrimonio cinematografico. Los coleccionistas
continuaron con el acopio de materiales y en algunos casos incre-
mentaron el ritmo de adquisiciones. Los archivos privados protag-
onizaron conflictos entre ellos (CA y Filmmuseum) y con otros
actores del campo (CA y la Federacion de Cineclubes) que tuvieron
altos costos para el desarrollo institucional y el crecimiento del
campo en general. Ademas las instituciones argentinas cedieron
importantes porciones de autonomia a cambio de la obtencion de
recursos publicos que les permitieran solventar sus actividades.

En lo que respecta a la insercion de los archivos argentinos
en el resto del mundo se constata en el periodo el esmero y la
dedicacion de CA por desempeiiar un rol destacado en el escenario
latinoamericano y posicionar a la regiéon en una situacién mas
simétrica respecto de los archivos europeos. Cabe senalar que a
pesar del esmero el archivo fracaso en la tarea.






CAPITULO 3

1971-1989

3.1 Consolidacion, desarrollo y reconocimiento

Este periodo se caracterizd por la repercusion en el campo local
del proceso internacional que incluy6 a las obras cinematograficas
como parte del patrimonio cultural y recomendd su preservacion.
Los archivos argentinos, especialmente Cinemateca Argentina (CA)
y el Archivo General de la Nacién (AGN), participaron activamente
de este proceso organizando y constituyéndose sede de encuen-
tros y reuniones internacionales que formaron parte del proceso
internacional de validacion del patrimonio cinematografico. Por
su parte, la CA particip6 en la creaciéon de una nueva instituciéon
publica dedicada a la preservacion de patrimonio cinematografico,
el Museo Municipal de Cine Pablo C. Ducrés Hicken (MC) depen-
diente de la Direccion de Museos de la Ciudad de Buenos Aires. A
pesar de pertenecer el MC a la administracion publica de la ciudad,
CA ejercio la gestion de este durante todo el periodo.

Los principales acontecimientos registrados en la escena inter-
nacional que incidieron en el campo argentino fueron el proceso
liderado por la United Nations Educational, Scientific and Cultural
Organization (UNESCO), que concluyd en 1980 con la promul-
gacion de la Recomendacion para la salvaguardia y la conservacion
de las imagenes en movimiento, la participacion de CA en la Union
de Cinematecas de América Latina (UCAL) y la reincorporacion de
aquella a la Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FIAF)
en 1979, ano en que el mas longevo de los archivos argentinos
festejo su XXX Aniversario.

En contraposicion al clima de optimismo y expectativa en el
campo argentino por los cambios que podian producirse como
consecuencia de los avances en el escenario internacional, el caso
Sucesos Argentinos y los pobres resultados del Programa de salva-
guarda y conservaciondel cine nacional exponen las limitaciones
de los archivos cinematograficos argentinos para cumplir con la
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mision de preservar el patrimonio, asi como para crear conciencia
acerca de la importancia de esta tarea. Sobre el final del periodo
CA conmemora su XL Aniversario.

3.2 Las imagenes en movimiento como parte del patrimonio
cultural

El campo argentino de la preservacion de patrimonio cine-
matografico se expande y consolida en este periodo. Surge una
nueva institucion publica y los archivos existentes participan ac-
tivamente del proceso que conduce al reconocimiento de la obra
cinematografica como parte del patrimonio cultural.

El 22 de agosto de 1971 el AGN celebro su 150° aniversario. Para
esa ocasion, su entonces director, Guillermo Gallardo, firmé una
nota en La Nacion en la que resefiaba la historia del Archivo, de-
scribia su estado en ese momento y exponia sus anhelos para el
futuro. En la descripcion del funcionamiento del Archivo encon-
tramos expuestos importantes cambios en lo que al tratamiento
del patrimonio cinematografico se refiere.

El tono general de la nota era optimista aunque comenzaba
lamentando la incomprensioén reinante — no solo en la gente comin
sino también en los funcionarios que tenian a cargo su adminis-
tracion — acerca de la naturaleza y la funcion de los archivos. Los
conceptos vertidos en la nota conmemoratoria permiten suponer
que Gallardo no se contaba en esa categoria de funcionario ya que
puede percibirse en su escritura el esmero por conocer el archivo
y su funcionamiento. A continuacion de la breve resefia historica
sobre el surgimiento y los primeros 100 afios de existencia del AGN,
Gallardo describia la mision general de un archivo administrativo
—el AGN lo es - y destacaba los logros de las gestiones que habian
dirigido el archivo anteriormente. En relacion con el estado de la
institucion en el momento en que conmemoraba sus primeros 150
anos, Gallardo describia su organizacion interna (la descripcion
se corresponde a la expuesta en el apartado anterior, producto de
la modificacion de 1968). En referencia a la Division Audiovisual
expresaba que esta

«(...) abarca, en efecto, un vasto campo de accion, ya que a la primitiva tarea de
guarda de documentacion de valor histérico y administrativo se han agregado



(1]

1971-1989 135

ahora la de material fotografico, cinematografico, sonico (discos y graba-
ciones) (...)» (Gallardo 1971).

La observacion de Gallardo deja ver que fue recién a partir de
1968 — al producirse la modificacion de la estructura del AGN - que
esta institucion asumi6 responsabilidades sobre los documentos
audiovisuales. Esto nos lleva a suponer que entre 1957 y 1968 la
Seccion Cinematografica funcioné como un departamento residual
(producto del traslado de fondos, personal y mobiliario desde el
Archivo Grafico Nacional (AGrafN)) sin una misién que orientase
sus tareas.

En la resena de actividades nuevas asumidas por el archivo,
Gallardo destacaba la de extension cultural, la cual era cada dia
mas intensa e incluia exposiciones, publicaciones, asesoramiento
técnico, elaboracion de material para la ensefianza, exhibiciones
cinematograficas, concurrencia a congresos de historia, etcétera.
En lo referido a la preservacion cinematografica especificamente, el
funcionario informaba la incorporacion de moderno equipamiento
al archivo, entre los que se contaban proyectores cinematograficos,
reveladora para pelicula negativa y reversible y positivadora para
pelicula de 16, 35 y 70 mm. Ademaés sefialaba:

«Por un articulo agregado a la reciente ley de cinematografial™ se establece
que ha de enviarse al AGN una copia de toda pelicula documental y cientifica
y de interés especial, con lo que se asegura la acumulacion de un material
documental de incalculable valor para el porvenir» (Gallardo 1971).

Para finalizar Gallardo, destacaba como preocupacion principal
la atencidn al publico por lo que se habian ampliado horarios y
se habia incorporado personal de nivel medio y universitario con
lo cual las tareas se cumplian de manera mas eficiente y cienti-
fica. Aun asi, exponia algunas limitaciones en areas especificas
que espera subsanar en el futuro proximo. También anhelaba para
el futuro inmediato un nuevo edificio moderno y funcional que
permitiera la conservacion y tratamiento adecuado de los materi-
ales; la rapida remision de estos a los interesados y condiciones

Entendemos que Gallardo se referia a un agregado de la ley 17.741. No
hemos podido localizar ese «articulo agregado» y recién identificamos en
el marco juridico la obligacién que Gallardo describia en el articulo 60 de
la ley 20.170, sancionada el 21 de febrero de 1973.
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higiénicas y seguras a los empleados. Gallardo cerraba su texto
con un balance positivo segun el cual

«Pese a las dificultades, puede afirmarse que el AGN, a los ciento cincuenta
afios de su fundacion, cumple honrosamente con la misién que le esta en-
comendada, en medio del aprecio y le respeto de cuantos acuden a él en
procura de informacion fidedigna» (Gallardo 1971).

Simultaneamente a este prometedor momento que transitaba el
AGN naci6 en Buenos Aires una nueva institucion publica dedicada
al cuidado del patrimonio cinematografico: el MC. Tras la muerte
de Pablo Cristian Ducrés Hicken (ocurrida el 3 de julio de 1969),
la ciudad de Buenos Aires recibié como donacién de su familia
la coleccion perteneciente al pintor, coleccionista e investigador
pionero del cine, quien habia reunido gran cantidad de aparatos
de registro y proyeccion cinematografica.

Imagen 3.1. Ducrds junto a una de sus obras plasticas: Giiemes (Nufez
1942).

La coleccion de Ducrds comprendia films — franceses, italianos
y estadounidenses de todas las marcas, siendo el mas antiguo de
todos uno realizado por George Mélies - y otras viejas peliculas
sobre magos, brujas, cavernas, calles europeas del 1900 con sus
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gentes, sus carruajes y sus habitos y retratos de ciudades como
Paris, Roma, Bruselas, Buenos Aires (cfr. Nufiez 1942). En los tes-
timonios y documentos que dan cuenta del proceso de donacion
(Fernandez Jurado 2007, pag. 23; FIAF 1965-2002) no hay mencion a
las peliculas, por lo que desconocemos el destino de esta coleccion
de primitivos reunida por Ducrés desde las primeras décadas del
siglo XX, producto segtn este, del «amor por las cosas del pasa-
do».l

CA fue la instituciéon que medid y gestion6 esta donacion de
la familia Ducrés al Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. En
el Informe de actividades de 1971 presentado por aquella a FIAF,
se indicaba que durante la gestion de donacion los equipos de la
coleccion Ducroés estarian en su poder hasta la creaciéon del MC.La
intervencién de CA en la creaciéon del MCse fundamentaba en que
habia sido uno de sus miembros, Jorge Miguel Couselo, quien inici6
el contacto, primero con el propio Ducrés y tras su muerte con
la viuda, para lograr que las pertenencias del coleccionista fueran
accesibles al publico (FIAF 1965-2002).

Fernandez Jurado al rememorar los origenes del MC difiere con
la version del Informe:

«El [Jorge Miguel Couselo, escritor, periodista y hombre de cine] se habia
interesado por Pablo Cristian Ducros Hicken, coleccionista de equipos cine-
matograficos. Ducros Hicken habia comprado los equipos que se mostraban
en las vidrieras de la casa Lepage, que estaba a una cuadra del Colegio Na-
cional Buenos Aires, y que habia visto en sus aios de estudiante.Ducros fue
adquiriendo esos equipos, porque su familia tenia buena posicion economi-
ca. Llego a tener alrededor de 50 o0 60 equipos de todo tipo, en particular
primitivos. Cuando Couselo lo conocio, yo lo conoci en un festival de Mar de
Plata, empezamos a hablar sobre lo que se podia hacer con esa coleccion.
En ese momento, no llegamos a alcanzar un acuerdo. Luego, el sefior Ducros
Hicken fallecid, y Jorge Miguel y yo volvimos a retomar el contacto con la
esposa; le prometimos que si se hacia una donacion, ibamos a constituir
con ese fondo el Museo del Cing, que iba a llevar el nombre de su esposo»
(Fernandez Jurado 2007, pag. 23).

(21 En nota dedicada al Cinematographe Lumiére Ducroés afirma contar en su
coleccidn con una seleccién de reproducciones de las primeras obras de
los hermanos Lumiére obsequiada en 1940 por uno de los propios Lumiére
anoticiado de la pasiéon de Ducros por la obra de los pioneros (Ducrds
Hicken 1942).
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Consultado acerca de por qué se cre6 el MC y no se encargd a
CA el cuidado y la valorizacion de la coleccion, Fernandez Jurado
afirma haber cometido un error. Probablemente, la promesa a la
viuda de crear una instituciéon que llevara el nombre del fallecido
coleccionista, haya condicionado la decision de crear una nueva
entidad. Creado con la figura de museo, el nuevo archivo revisti6
caracteristicas excepcionales. «Cinemateca dono6 fotografias, libros,
revistas, todo lo que podia conceder sin rebajar su patrimonio»
(Fernandez Jurado 2007, pag. 23). Ademas, el rol protagonico de los
miembros de CA en la concrecion de la donacion y en la creacion del
MC determiné que este quedase subordinado al archivo existente.

La obvia superposicion de objetivos entre ambas instituciones
se subsang inicialmente asignando al nuevo museo la exclusiva
atencion al cine argentino. Asi, en un afan por delimitar una mision
institucional que no se superpusiera a la de CA, su idedlogo y
primer director afirmaba: «Es el concepto de museo aplicado al
cine argentino. Por ende, preserva el pasado cinematografico del
pais» (Couselo citado por Ferreira 1995, pag. 253).

Llegado este punto irreversible, en que para recibir las dona-
ciones de la familia Ducros se acept6 la condicién de crear una
institucion que llevara el nombre del coleccionista, en septiembre
de 1971 se fundo el MC y se nombré a Jorge Miguel Couselo su
primer director.

Si consideramos los objetos que constituyeron el acervo inicial
del Museo, resulta algo forzada la solucion de atribuir a la institu-
cion la exclusiva dedicacion a la preservacion del cine argentino.
La colecciéon Duckros la constituian aparatos primitivos, algunos
de ellos empleados en realizaciones argentinas pero de fabricacion
extranjera en la mayoria de los casos.®! A su vez, antes CA se habia
dedicado a la preservacion del cine argentino dado que a nivel in-
ternacional en la década del 1950, se habia definido que la prioridad
de los archivos cinematograficos pertenecientes a FIAF debia ser
la producciéon de sus propios paises. En este periodo CA no reviste
categoria de miembro pleno en FIAF pero habia adherido a los

Se encontraba en la coleccion de Ducrods la camara con la que Mario Gallo
filmoé El fusilamiento de Dorrego (Ferreira 1995, pag. 253), pelicula a la que
el propio Ducroés dedicé investigaciones con las que establecié que habia
sido filmada en 1909 con ese equipo y que «parecia mas bien un filme
Pathé de tipo histérico» (Couselo 1984, pag. 16).
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estatutos de esa institucion entre 1957 y 1964 y la presentacion del
Informe de actividades de 1970 constituye un indicio de su interés en
pertenecer a la Federacion. Sin embargo, en esta division de tareas
con respecto al MC se percibe cierta resistencia o transgresion a
acatar los principios imperantes en FIAF. Al menos la disposicion
de que cada archivo cinematografico debia salvar sobre todo los
films de su propio pais, posiciéon que venia ganando fuerza desde
1951 en el seno de la Federacion y que en 1970 ya disponia de amplio
consenso. Sin embargo, no es atendida en la divisiéon de tareas que
proponian los directivos de las instituciones argentinas.

Imagen 3.2. Ducroés posa junto a uno de los objetos destacados de su
coleccion el ejemplar 330 del primer modelo industrial del Cineméatographe
Lumiére (Ducrés Hicken 1942).

A pesar de haber nacido como una institucién publica inde-
pendiente, en la practica las relaciones entre CA y el MC fueron
muy estrechas, llegando en algunos periodos a ejercer una misma
persona la conduccion de ambas instituciones.” Sobre el asunto
Fernandez Jurado reconoce:

(4] Fernandez Jurado ejercia en 1990 la direcciéon del Museo y presidia la CA.



(5]

(6]

140 Eugenia Izquierdo

«Habia un convenio verbal, dado que no se podia por ley reglamentar que la
direccion del Museo estuviera siempre en manos de personas seleccionadas
o designadas por la Cinemateca Argentina, porque el Estado no podia delegar
funciones ejecutivas sobre sus propias actividades a una entidad privada.
Aunque esta derogacion no estuviese escrita, de hecho se laaplicd igualmente.
Primero fue director Couselo, que formaba parte del consejo de la Cinemateca,
después Roland y después entré yo, hasta el afio 1996» (Fernandez Jurado
2007, pag. 24).5

Para Paula Félix Didier, quien ejerci6 la direccién del MC desde
2007, esta fue la Unica institucion publica argentina dedicada a
preservar el cine argentino. Coincidimos con Didier, siempre y
cuando se considere solo instituciones dedicadas exclusivamente
a preservar cine argentino. En la practica, la tarea de preservar
el patrimonio cinematografico argentino se distribuy6 en difer-
entes instituciones. En el ambito publico —que es al que refiere
Didier — existieron otras instituciones que aunque no se dedicaron
exclusivamente a la preservacion de ese patrimonio incluyeron
la preservacion de obras cinematograficas argentinas. Entre ellas
identificamos el AGrafN y mas tarde algunas secciones del AGN.
En el ambito privado, pero en ciertos casos con altos porcentajes
de aportes de fondos publicos, instituciones como CA y algunos
coleccionistas compartieron la preservacion del cine argentino con
la preservacion del cine universal.

Dos hitos tuvieron lugar en la experiencia institucional de CA
en esos afios. En abril de 1971 este archivo fue designado por la
UNESCO como representante para la distribucién no comercial
de filmes en Argentina, Paraguay, Uruguay y Chile; y en abril de
1972, inaugurd una biblioteca especializada para consulta publica
(FIAF 1965-2002, original en francés).”! La biblioteca ofrecia amplia
disponibilidad horaria y era atendida por seis personas idoneas,
ademas de Roland, «iniciador de esta impresionante tarea de inves-

Segin hemos podido reconstruir las autoridades del MC fueron Jorge
Miguel Couselo 1971/1976; Roland 1976/1981; Guillermo Fernandez Jurado
1981/1996; José Maria Poirier 1996/2000; David Blaunstein 2001/2007; Paula
Félix Didier desde 2007.

CA no es miembro de FIAF en el Congreso XXVIII de FIAF reunido en
Bucarest y ningtin miembro de la institucién esta presente. El unico rep-
resentante por Argentina es César Rezzonico, miembro de la Embajada
argentina en Bucarest, quien asiste en calidad de observador. Sin embargo,
CA envia su Informe de actividades.
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tigacion»."'Segtin Fernandez Jurado, una parte trascendente del
acervo de la biblioteca provenia de la coleccion personal de Roland
y de la tarea de recopilacion de notas y publicaciones sobre cine
iniciada mucho antes de la creacion de CA, hacia 1927, por este y
quien fuera su mujer entonces Lidia Barletta (Fernandez Jurado
2007, pag. 16). Roland reconocié el merito al afirmar que su colec-
cion de papelitos fue el origen de la coleccion de CA (Espaiia 1981).
En referencia a la designacion esta como representante de la UN-
ESCO, segin Fernandez Jurado, era producto del reconocimiento al
aporte de CA al desarrollo de la cultura cinematogréafica, tanto en
sus tareas de archivo filmico como en la proyeccion y distribucion
de films clasicos en todo el mundo.

Esta continud en esta etapa con las tareas de difusion en la sala
Lugones, el préstamo a cineclubes, la produccion de negativos par-
tiendo de copias de nitrato que presentaban riesgo de desaparicion,
en el marco de un «plan de rescate de peliculas argentinas mudas
en vias de desaparicion»,”®! la produccion de copias positivas de
algunos titulos, la confeccion de un catalogo de publicaciones y la
participacion de Fernandez Jurado en las reuniones de UCAL de
Montevideo y México (FIAF 1965-2002).

En 1973 CA informaba que enfrent6 grandes dificultades, espe-
cialmente econdémicas, que limitaban el desarrollo de sus tareas.
Entre las que pudieron concretar se contaban: la migracion a so-
porte de acetato de un nimero importante de peliculas en soporte
de nitrato, la recepcion de films en deposito como fruto de la con-
fianza de los productores y distribuidores, la confecciéon de un
catalogo de peliculas empleando un novedoso sistema desarrollado
por CA. En lo referido a exhibiciones propias y préstamos de films
a otras instituciones, el archivo informaba que estas continuaban al
ritmo con que venian desarrollandose en afios anteriores. Un hecho
por demas desalentador era informado ese afio: debido a la alta
demanda la flamante biblioteca restringi6 su horario de atencion
al publico. CA envio el Informe de actividades a FIAF pero ningun
miembro de la institucion asistié al Congreso de la Federacion
(FIAF 1965-2002).

«Cinemateca: fecunda labor, no siempre reconocida», La Prensa,
07/03/1973.

Este plan habria permitido la recuperacion de El éltimo malon (1916) y La
chica de la calle Florida (1923).
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Debe considerarse que desde 1964 no era miembro pleno de FIAF
y es probable que hacia 1973 apelase a recuperar esta condicion
por lo cual sus informes destacaban actividades y logros, que a
su entender contribuirian a su reincorporacion a FIAF, obviando
mencionar dificultades que pudieran obstaculizarla.!”’

En las entrevistas periodisticas dadas por Fernandez Jurado
en el periodo aparece un reclamo que se tornara constante en el
futuro: la falta de apoyo oficial a CA a pesar de la importante
labor que la instituciéon cumplia. Esta demanda expone la tension
presente entre los archivos privados y el Estado. Estas instituciones
le demandaban la asignacion de recursos pero pretendian reservar
para si la gestion de esos recursos.

Fernandez Jurado, no desperdiciaba oportunidad de describir
la quijotesca misiéon de CA y reclamar para la institucion recur-
sos publicos, afirmando que «Toda esta tarea, a la que este afio se
agregara entre otras cosas la realizacion de dos cursos, uno sobre
teoria del cine y otro sobre apreciacion cinematografica, a cargo
de Roland, se realiza sin el menor apoyo oficial».'? Estos argu-
mentos desconocen que la concesién de la sala Lugones para su
explotacion constituia una forma de aporte del Estado. Por otro
lado es comprensible que este no contribuyese con fondos para el
desarrollo de cursos y concursos de cine promovidos por CA, dado
que poseia instituciones propias dedicadas a esos fines.

En 1973, durante el gobierno de facto de Alejandro Lanusse,
se promulgo la ley 20.170 que constituyé una modificacién a la

En el corpus actas de FIAF consultadas en la biblioteca de CA, constatamos
que esta present6 Informes en 1971, 1972 y 1973. No hay documentacion
disponible sobre los afios 1974, 1975 y 1976 probablemente debido a que
no envio documentacién ni representantes a los Congresos de FIAF. En
1977 asistié Paulina Fernandez Jurado pero aparentemente el archivo no
presenté Informe de actividades. En 1978 presentd uno, pero sus miembros
no asistieron y en 1979, por referéndum de la Asamblea General de la
FIAF, volvib a ser aceptada como miembro pleno. Estaban presentes en
ese Congreso Guillermo y Paulina Fernandez Jurado. Entre 1980 y hasta
1984, CA presenta Informes de actividades y asisten representantes de la
institucién a todos los Congresos de FIAF.

«Cinemateca: fecunda labor, no siempre reconocida», La Prensa,

07/03/1973.
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17.741. En lo que respecta a preservacion filmica, la legislaciéon no
introdujo novedades importantes.™*!

En relacion al MC, este no era una institucién prioritaria ni
tradicional dentro de la administracion publica de la ciudad de
Buenos Aires, situacion por la que no disponia de un espacio fisico
adecuado. Esto determiné que el MC desarrollara sus actividades
en espacios inhospitos y alcanzara un record de mudanzas en sus
primeros afos de vida.[?!

La conformacién de su acervo también estuvo condicionada
por estos factores. Dado que fue creado como museo su acervo
debi6 atender a los criterios museograficos fundados en la politi-
ca de coleccion la cual atiende a la preservacion de piezas signi-
ficativas —de valor museografico - concepto que difiere con los
principios de un archivo filmico que se propone la preservacion
del patrimonio sin valoraciones estéticas sobre los objetos u obras
a conservar. Como las demés instituciones estudiadas, al momento
de su surgimiento, el MC enfrento6 la escasez de materiales que le
permitieran atender a su objetivo estatutario, en este caso: preser-
var el cine argentino. La superposicion de funciones entre CA y
el MC y la subordinacion de este a la gestion de aquella dificult6
aun mas la tarea del MC. A dos afios de creado el MC, CA con-
tinuaba desempefiando tareas que le competian prioritariamente
al MC. Contamos entre ellas el plan de rescate de peliculas mu-
das argentinas y la recepcion, adquisicion y produccion de copias
y negativos de largos y cortometrajes mudos y sonoros argenti-
nos.®Sobreponiéndose a estas circunstancias el MC comenzé sus
actividades. Una de las primeras de ella fue una camparfa destina-
da a recibir donaciones que le permitieran ampliar su acervo. La

En el articulo 60 reafirmé la obligatoriedad del depdsito legal en la cine-
mateca del Instituto Nacional de Cinematografia (INC) de las copias de
peliculas que recibieran aportes del Estado, reafirmé las condiciones de
uso y acceso a dichos materiales, entre los que se contaba la obligacion
irrevocable y permanente a los productores de cortos beneficiados por las
cuotas de pantalla de permitir al INC el tiraje de copias de sus obras. Se
incluy6 al AGN en idéntica condicién que el INC.

El MC por motivos ajenos a su mision debié mudarse al menos siete veces
en cuarenta afios de existencia.

Notese que en los Informe de CA de los afios 1971, 1972 y 1973, los cuales
dan cuenta de las actividades de la instituciéon durante 1970, 1971 y 1972,
son numerosas las adquisiciones, donaciones y reproducciones de films
argentinos.
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institucion apunt6 al acopio de carteles, vestuario, escenografia y
peliculas. También se produjeron algunas reubicaciones de fondos
existentes en otras instituciones.

Roland explica en una entrevista realizada por Osvaldo Seiger-
man durante su visita a dependencias del MC, que las actividades
de este se iniciaron en 1972 (a un afio de su fundacién) y que a
partir de esa fecha se ocup6 de adquirir copias de peliculas y todo
lo relacionado a nuestro cine (objetos, premios y hasta un chal
usado por Nini Marshall). Segtn el entrevistado, el procedimiento
mas frecuente eran las donaciones y las adquisiciones. Las com-
pras eran escasas debido a lo exiguo del presupuesto. La escasez
de recursos se agravo por el hecho de que todos los actos del MC
eran gratuitos. Estos consistian en ciclos de exhibiciones, debates,
mesas redondas, conferencias, cursos y, un plan de accién educati-
va para «poner en contacto a los alumnos de escuelas primarias
y secundarias, con una realidad viva pero desconocida para ellos,
como lo es el cine nacional del pasado» (Seirgerman 1977).

Indagado acerca del grado de porcentaje de peliculas nacionales
en la coleccion del MC. Roland reconoce estar francamente re-
trasado. Segun el critico no es pretension del Museo disponer de
todas las peliculas argentinas, pero si de un diez por ciento de las
producidas. El porcentaje existente (24 largos y algunos cortos
nacionales) distaba de los 300 titulos que, segun las estimaciones
de Roland, representaban el 10 por ciento de los entre 3 000y 4 000
titulos filmados en Argentina (Seirgerman 1977).

En 1980 Roland explicaba que la tarea mas ardua y que mas tiem-
po insumia (aparte de la papeleria administrativa) era la busqueda
de material: ropas, maquetas, fotografias, objetos, peliculas. Este
afirmaba que al principio los donantes eran «duros» pero luego al
ver sus objetos exhibidos en nuestras exposiciones querian donar
maés.!4

Volviendo sobre el grado de representatividad del acervo del
MC respecto de la produccién nacional, Roland reconocia en 1980
que si bien el acervo habia crecido la brecha era aun amplia: «entre
largos y cortos tenemos en el MC 180 peliculas sobre un total

«La técnica esta sofocando al cine», La Nacién 24/02/1980. Con comillas
en el original.
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de 2 000 que se han hecho en nuestro cine».*® Roland ensayaba
alguna explicacion para esta situacion:

«Igual que en otros paises muchas obras se han perdido en incendios (...) sub-
astas de estudios y el descuido de muchos. No falta quienes tienen una copia
Unica de algun film importante y la mandan al exterior para comercializarla
fuera del pais. No existe ninguna ley que lo impida. Deberian salir solamente
aquellos filmes con mas de veinte afios y siempre que haya copia aqui en el
Museo. Aparte hay una gran circulacion de copias clandestinas sin duefio ni
derechos».!%¢!

El analisis de Roland exponia dos cuestiones a considerar:

1. la situacion de fragilidad juridica en que los archivos y cine-
matecas desarrollaban sus tareas;

2. una practica — que identificamos se inicia en este momento y
se extiende hasta el siglo XXI - segun la cual los responsables
por la preservacion del patrimonio cinematografico exponen
alarmantes cifras de pérdidas, en relacion a filmes producidos,
sin dar a conocer métodos o sistemas de estimaciéon empleados
para arribar a esas cifras.!*”!

Esta practica, aunque pudo fundarse en la loable intencién de
generar conciencia sobre la necesidad de preservar el patrimonio,
a nuestro entender, ha generado efectos negativos. Consideramos
que una consecuencia de esta practica es que se naturaliz6 la per-
cepcion de que se disponia de informacion al respecto por lo que no
se contemplo la necesidad de producir informacion sisteméatica que
permitiese cuantificar las pérdidas. No se dispuso en el periodo en
estudio de una estadistica que diese cuenta de las peliculas produci-
das en la Argentina y de cudles de ellas se encontraban preservadas
o desaparecidas contemplando categorias que abarcasen la diver-
sidad de opciones intermedias entre estas condiciones extremas:
preservada o perdida.l®!

Entre los documentos de que dispusimos para reconstruir la
constitucion del acervo del MC en sus primeros afios de existencia

Ibid.

Ibid.

A ello se suma que las cifras varian considerable y aleatoriamente de un
momento a otro.

Sin embargo, constatamos en el periodo la frecuente divulgacion de
numeros alarmantes al respecto y en diversas oportunidades se tomaron
medidas y se disefiaron acciones sustentandose en estos datos informales.
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localizamos una carta fechada en Buenos Aires el 22 de octubre de
1979, firmada por Roland, dirigida al sefior Jorge Hugo Oliva infor-
mando que por ordenanza n.° 52.166/79 fue aceptada la donacion de
las copias positivas en 35 mm de los largometrajes Los inconstantes
[1963] y Noche terrible [1967] de Rodolfo Kuhn.!*"!

Otro modo de acrecentar el patrimonio del MC lo constituy6 la
reubicacion de materiales proveniente de otras instituciones. Un
ejemplo de ello fue la transferencia de peliculas existente en el
Fondo Nacional de las Artes (FNA) al MC. Se presume que en ese
lote lleg6 al MC la copia, supuestamente completa, de la pelicula
alemana Metropolis localizada en 2008. Paula Didier, directora del
MC al momento de localizarse la misma, explica que fue localizada
en la coleccidn en nitrato 35 mm que Pefia Rodriguez doné al FNA
a principio de los afnos 1970. El FNA transfirio los titulos a 16 mm
negativo, a partir de las copias positivas 35 mm de nitratos. Luego
el FNA decidi6 donar esas reducciones. La coleccion llegd en 1992 al
MC. Dirigia el Museo por entonces Guillermo Fernandez Jurado.??%

Fernando Martin Pefa en el prologo de su libro Metréopolis,
dedicado al hallazgo de la copia en el MC sostiene:

«La copia fue conservada con su titulo correcto y con nimero de inventario
en dos archivos publicos sucesivos durante cuarenta aios, pero en todo
ese tiempo nadie comprobd de qué version se trataba. La gran culpa de esa
demora no la tienen tanto los distintos responsables de esos archivos como
el estado de catastrofe generalizada en que se encuentra todo el patrimonio
audiovisual en la Argentina, debido a una ausencia historica de politicas
publicas» (Pefia 2008, pag. 5).

Si bien no somos partidarios de sefialar de quien es «la gran
culpa» entendemos que el hallazgo de la version, supuestamente
completa, de la pelicula alemana es un caso paradigmatico que
ilustra el tratamiento que las instituciones argentinas han dado a
sus materiales y el desconocimiento o desatencion de cuestiones
basicas, como el de las versiones, imprescindibles para desarrol-
lar acciones de preservacion con cierta perspectiva de éxito. Sin
animo de machacar culpas, pero convencidos de la necesidad de
establecer responsabilidades entendemos que las autoridades de
ambas instituciones — FNA y MC - tuvieron responsabilidad en el

119 Documentacién consultada en la biblioteca del MC.
120 Datos aportados por Paula Didier en entrevista de la autora.
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destino y el tratamiento recibido por esta coleccion, asi como sobre
todos los materiales de sus acervos y las gestiones que desde sus
instituciones realizaron para preservar el patrimonio cinematogra-
fico argentino.

En 1978 Jorge Miguel Couselo, para entonces ex director del MC
y miembro de CA, se preguntaba acerca de la filmoteca del critico
Manuel Pefia Rodriguez, depositada en el FNA:

«En1974/1975 una comision asesora se encontrd con un material estropeado
e inutilizado v, destruidos los originales sin verificarse las nuevas copias,
generalmente deficientes, advertible hasta en la tierra que no se limpio antes
de la reproduccién. En relacién al material primigenio poco se salvé,?! entre
ello, afortunadamente, el curioso largometraje de 1916 Hasta después de
muerta, con algo de ingenio de Parravicini» (Couselo 1978).

La situacion perduraba hasta diez afios después del fin de nue-
stro periodo en estudio. Asi queda demostrado cuando, a fines de
2008 - afio en que fue localizada Metropolis en el MC — a pocos
meses de asumir la direccion de la institucion, Paula Didier re-
conocia que la mayor coleccion del MC provenia de donaciones y
se encontraba sin identificar.’??

Avanzaremos ahora en el resonado caso de la donacion de una
parte de la coleccion del noticiero cinematografico Sucesos Argenti-
nos al MC, efectuada por su productor, Antonio Angel Diaz. El
proceso reviste algo de mito y misterio y nos ha resultado imposi-
ble establecer fehacientemente lo ocurrido. Lo que hemos podido
reconstruir es que a fines de la década de 1970 y principios de
los ochenta el propio Diaz desarroll6 una campafa tendiente a
concretar la donacion de los materiales de la coleccion de Sucesos
Argentinos ain en su poder'®! a alguna institucion publica del pais.

Probablemente se haya tratado de una destruccién controlada por tratarse
de materiales en soporte de nitrato. Soporte que a partir de la década del
cincuenta dej6 de utilizarse por su peligrosidad y se ordend su destruccion.
No hemos localizado en Argentina legislaciones que den cuenta de esta
medida pero la prohibicién y destruccion de los materiales en soporte de
nitrato fue un proceso universal del que Argentina no estuvo exenta.
Datos aportados por Paula Didier en entrevista con la autora.

Sucesos Argentinos fue el primer noticiero cinematografico sonoro y proba-
blemente el mas perdurable. Su produccion se inicié en 1938 y Angel Diaz
estuvo al frente de la empresa hasta 1972 pero los empleados continuaron
produciendo el noticiero hasta 1978.
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Hay quienes alegan que este habria sido presionado por las
autoridades militares para vender su coleccién al exterior y el
productor habria acudido a los medios masivos para lograr el
respaldo necesario para negarse a realizar la transaccion. Otra
version sostiene que pretendia obtener algunas regalias a cam-
bio de la donacion y la estrategia para ello fue hacer publica una
posible venta al exterior. Clara Kriger afirma que segin relatos
de Tadeo Bortnowski (cameraman, subdirector y director artistico
del noticiero) en 1972 Diaz vendi6 los negativos de mas de 1 700
noticieros en una subasta a una compaiiia norteamericana y que lo
que quedd en Argentina fue el material de descarte que compro el
Estado durante la ultima dictadura militar. Respecto de la subasta
en el exterior Kriger afirma que otras versiones indican que los
negativos los compro una agencia estatal norteamericana. Sobre el
material de descarte adquirido por el gobierno argentino la autora
del articulo «El noticiero Sucesos Argentinos» afirma que se pago
por este dos millones de ddlares y que los materiales fueron en-
contrados con posterioridad a 1983 en la Secretaria de Informacion
Publica de la Nacién. En esa oportunidad una parte fue entregada
al AGN y otra al MC. Kriger (2012) advierte que no pudo establecer
si lo hallado y reubicado era la totalidad del material adquirido
por el Estado argentino. El primer indicio contemporaneo que da
cuenta del proceso de donacion o venta de la coleccion de Sucesos
Argentinos lo identificamos en La Nacion el 23 de mayo de 1978:

«Ultimamente Diaz ha sido noticia en numerosas publicaciones y programas
televisivos locales después de que se supo que estaba en gestiones con
alguna entidad del exterior para venderle su archivo filmico, una vez que las
entidades argentinas destinadas a ese cometido no le prestaron el apoyo
requerido por él».[24]

La nota tuvo lugar en la oportunidad en que Diaz donaba a CA
su coleccion de fotos y negativos producidos para la revista Cine
argentino. Antonio Angel Diaz concurrié a un acto convocado para
tal fin y aseguro frente al puiblico presente — ante el requerimiento
de Guillermo Fernandez Jurado — que su coleccion de peliculas
«no saldra por ningun motivo de este pais».l?® El acto tuvo lugar

«Viejos noticieros en la Cinemateca», La Nacion 23/05/1978.
«Viejos noticieros en la Cinemateca», La Nacién 23/05/1978. Con comillas
en el original.
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en la sala del teatro Sha, una de las salas de exhibicién de CA, e
incluyo la proyeccion de la primera y la Gltima edicion del noticiero
cinematografico Sucesos Argentinos, ademas de una compilacion
de otros materiales de archivo.

El segundo indicio contemporaneo lo constituye la nota «Ima-
genes de la patria en un archivo de celuloide», aparecida en la
revista Todo es Historia de febrero de 1981. En ella se describen los
valores del acervo de Angel Diaz y se hace un llamado para que el
archivo de Sucesos Argentinos no quede olvidado en el desvan de
las cosas desechables, a merced de la humedad y de los insectos
voraces. Antes se sugiere:

«Cualquiera dependencia publica de las tantas que tienen vinculacion con
el problema que supone el destino final de la riqueza testimonial en poder
de Diaz, debe interesarse por su adquisicion. Sino el Archivo Grafico de la
Nacion [suponemos que se refiere al Archivo General de la Nacion], puede
ser el Instituto Cinematografico o la Municipalidad de Buenos Aires. Y llegado
el caso hasta el propio Ministerio de Cultura y Educacion puede disponer su
compra. Lo fundamental es que el Estado, a través de uno de sus organismos,
se convierta en duefo y depositario de esa enorme compilacion documental
para que de ella saquen partido las generaciones jovenes y las venideras
(...)».126]

A mediados de 1992, el periodista Sergio Wolf publica algunas
notas en Pagina 1z en las que aporta una ultima versiéon acerca
del destino de los rollos de Sucesos Argentinos. Este aborda el ca-
so debido a la donacién de un lote de 1 800" rollos de pelicula
pertenecientes a Sucesos Argentinos que realiza el ex canciller Juan
Carlos Olima a la Facultad Libre de Venado Tuerto. Segtin Fernando
Peirone, responsable de esa facultad alternativa, se trata de un lote
de materiales en 35 mm recibidos en caracter de donacién con la
unica condicién de que se haga un pase a video U-MATIC.

«0lima nos conto que lo habia comprado en 1980 - prosigue Peirone - al
leer en el diario que lo iban a rematar y enterandose que le modo seria por
“tortas”, es decir por partes, de acuerdo con el interés de distinta gente, en

«Imagenes de la patria en un archivo de celuloide», Todo es historia n.° 195,
08/1983, pags. 94-95.

En el copete de la nota se afirma que el lote es de 8oo rollos, luego en el
cuerpo se indica que se compone de 1 800 rollos de material filmico (Wolf

1992).
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fragmentos especificos. El ofrecié un precio por todo y lo guardé en el sétano
de la casa. Lo rematado aparentemente cubria solo el periodo 1964-1982
porque lo que va desde el inicio de Sucesos..., entre 1938y 1963, ya lo habian
vendido, seglin lo narrado por Olima al grupo de Venado Tuerto» (Wolf 1992).

Afos mas tarde, en su resefia sobre tragedias y pérdidas en el
cine argentino, Claudio Espana relata que en 1978 Diaz decidi6
alejarse de la actividad y del pais por lo que ofreci6 dos entrevistas
—una a La Nacién y una a Clarin— a cambio de la donacion de
su archivo de noticieros y el fichero de los mismos al MC. Se
publicaron las mismas y se hizo la donacion de todos los rollos con
excepcion de aquellos en los que aparecia Perdn y Evita, los que
habia conservado en un gallinero después de 1955 y que pasaron a
otras manos.'®!

Romano y Aguilar (2010), se explica la diaspora de Sucesos
Argentinos citando una nota publicada en La Nacion en la que
segun la autora se detalla que

«Sucesos Argentinos poseia un acervo calculado en 20 000 cintas del periodo
1938/1972. En 1978 su fundador y duefio, Antonio Angel Diaz, vendié 2 000
noticieros al SIDE (Servicio de Inteligencia del Estado) por dos millones de
dolares. Otra buena parte fue a la Fundacion Rochester de Estados Unidos.2%!
El resto esta disperso entre el AGN, el Museo del Cine, la Fundacion Cine-
mateca Argentina y coleccionistas privados, entre ellos antiguos trabajadores
de Sucesos» (Romano y Aguilar 2010, pag. 92). 3%

Esparia (1998). Este no lo menciona, pero es de suponer que probablemente
esos materiales hayan adquirido alto valor comercial en el mercado de la
preservacion y fueran vendidos por el productor.

Este dato llamo la atencion de Carlos Roberto de Souza, dado que segun
sus conocimientos, no existe ninguna Fundaciéon Rochester en Estados
Unidos (Rochester Foundation) dedicada a preservacion cinematogréafica.
Segun este, podia tratarse de George Eastman House; Museo Internacional
de Cine y Fotografia localizado en Rochester, Estados Unidos. Para sub-
sanar la confusioén este consult6 a su colega Paolo Cherchi Usai, quien
se desempeifia como curador del George Eastman House. Este colocou
varios membros de sua equipe procurando pistas de Sucesos Argentinos nos
acervos de filmes e documentos, mas ndo foi encontrada sequer referéncia a
esses cinejornais. «Pidi6 a varios miembros de su equipo localizar pistas
de Sucesos Argentinos en los acervos de films y documentos, pero no fue
localizada ninguna referencia a estos noticieros cinematograficos» (email
de De Souza a la autora, octubre de 2014, traduccion propia).

La Nacibn, o5/03/2000, pag. 7.
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Las diversas versiones citadas permiten suponer que existian
motivaciones no reveladas que llevaron a Diaz a desprenderse de
su acervo sin explicitar las condiciones en que este proceso tuvo
lugar.

El proceso de adquisicion o recepcion del acervo de Diaz por
parte del Estado argentino y las repercusiones de este en el cam-
po cinematografico argentino permiten apreciar el desarrollo del
estado de conciencia respecto de la preservacion cinematografica
en Argentina en ese momento. Los hechos delatan la ausencia
de procedimientos y protocolos que impidiesen a particulares la
venta de obras cinematograficas nacionales de interés y regulase
su deposito en instituciones publicas. En los comentarios en la
prensa se percibe ademas la ausencia de una institucion estatal
legitimada para preservar el patrimonio cinematografico. Esto que-
da expuesto en la mencion en Todo es Historia a «las tantas de-
pendencias publicas» vinculadas con el problema de preservar el
patrimonio cinematografico. De las tantas el periodista enumeraba
cuatro: el AGrafN, desaparecido para la fecha, el MC, el INC y el
Ministerio de Cultura y Educacion de la Nacion, instituciones, las
dos ultimas, que no tenian por mision principal la preservacion de
patrimonio cinematografico.

Por dltimo podemos decir que el hecho de que la coleccién de
fotografias de Diaz haya sido donada a CA nos conduce a suponer
que una vez mas esta institucion desatendié el compromiso inicial
de dar prioridad al MC en lo referido a preservacion de cine ar-
gentino.

Cabe sefialar aqui lo valioso y necesario de la intencion de los
archivos latinoamericanos de atender este vacio legal, institucional-
izandose y estrechando vinculos con coleccionistas y particulares.
Nos referimos a la promulgacion de la Seccion Latinoamericana
de la FIAF en 1959, en la que se aprobé el reconocimiento de los
coleccionistas como miembros especiales de la Seccion siempre
que estos aceptasen el compromiso de reconocer a la cinemateca
miembro de FIAF de cada pais la prioridad sobre sus peliculas en
caso que otros archivos o particulares se interesasen por ellas o en
caso de que el coleccionista o sus herederos decidiesen deshacerse
de su coleccion (Douglas Correa 2012, pag. 87).

En 1970 CA llevaba cinco afios sin ser miembro de FIAF pero
a partir de ese ano retomaba la practica de presentar Informes
de actividades a la Federacion. La actividad en la sala Lugones
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sufrié en 1973 una interrupciéon cuando se le retir6 la concesion
a CA pretextando razones politicas.Y! La situacion fue expuesta
en el Congreso de Caracas de la UCAL de septiembre de 1974.
Desconocemos los detalles que motivaron el retiro de la concesion
de la Sala Lugones a CA. Suponemos que la medida fue revocada a
la brevedad ya que, posteriormente, esta informo tener nuevamente
a cargo esa sala.

Reconstruir la actividad de CA durante los afios 1974, 1975 y
1976 result6 dificultoso ya que no dispusimos de fuentes que dieran
cuenta de las acciones desarrolladas por la institucion. Pese a ello,
podemos afirmar que se produjo por esos afos un primer recambio
generacional en su direccion. La presidencia continud a cargo de
Roland, pero nuevos nombres secundaron su figura. Muchos de
ellos aparecen en las publicaciones y al frente de actividades conc-
retas, otros continuaron acompaﬁando aRoland en sus tareas. Estos
ultimos fueron Guillermo y Paulina Fernandez Jurado, quienes mas
tarde heredaron la conduccién institucional. Entre los primeros,
Susana Strugo sefiala los nombres de José Miguel Couselo, Claudio
Espafa, César Maranghello, Miguel Angel Rosado, Andrés Insaur-
ralde, Mariano Calistro y Oscar Cetrangolo (Strugo 1995, pag. 168).

En 1976 se creo la Sociedad de Amigos de la Cinemateca. Sabe-
mos de su surgimiento por la resefia de hitos incluida en la nota
«La Cinemateca cumple 30 afios» de 1979 y por Informes a FIAF en
los que encontramos menciones a la actividad de esta sociedad.

En 1977 Paulina Fernandez Jurado asisti6 en representacion de
CA al XXIII Congreso de la FIAF reunido en Varna. Interpretamos
que el hecho tuvo por objetivo solicitar la reincorporaciéon de CA
como miembro pleno de FIAF.B2

Entre las actividades informadas en esa oportunidad, la mas
destacada fue la adquisicion por parte de CA de 1000 rollos

En marzo de 1973 se habia restituido el gobierno democratico en Argentina
y desde septiembre de ese afio Perdn ejercio la presidencia. Probablemente
el retiro de la concesion de la sala se debi6 a la antipatia de CA frente al
retorno del peronismo.

El procedimiento para que un miembro observador pase a miembro pleno
es, basicamente, que ese archivo presente —en término - el Informe del
afio anterior y pague la cantidad fijada como cuota anual. Excepto por
alguna grave irregularidad, esos son los requisitos exigidos por FIAF (nota
redactada en base a explicaciones aportadas por Carlos Roberto de Souza
a la autora).



[33]

[34]

1971-1989 153

pertenecientes a los Estudios San Miguel,*® cerrados en 1957. En
lo referido a difusion continuaban las exhibiciones diarias en sus
dos salas a lo que se sumod una muestra de peliculas antropologicas
enviadas por el Museo de Arte Moderno (MAM) de Nueva York.
CA informaba también el desarrollo de seminarios especiales para
miembros, cursos de cine, la publicacion de la revista Cinemateca,
la visita de Ted Perry, su participacion en el Programa de Ayuda a
Archivos Filmicos Latinoamericanos y el inicio de la catalogacion
de peliculas cientificas existentes en Argentina. Entre los hechos
positivos se destacaba la continuidad de la muestra El afiche cine-
matografico argentino 1934-1964,5% la cual habia recorrido 12 0oo
km y habia sido vista por 25 ooo personas. Como hecho negativo
describia las dificultades econdémicas que enfrentaba. Como con-
secuencia de ello habia cerrado algunas oficinas y la biblioteca,
cuyos materiales fueron almacenados en un depdésito en las afueras
de la ciudad. Sobre el final del afio la situacion se habia subsanado
alquilando una casa vieja que debi6 ser remodelada, insumiendo
esto las reservas econémicas (FIAF 1965-2002).

En julio de 1977, como consecuencia del excelente vinculo con la
Cinemateca Uruguaya, una nueva publicacion vio la luz en Buenos
Aires y Montevideo: la revista Cinemateca. La iniciativa puede con-
siderarse una consecuencia del buen momento que la preservacion
de patrimonio atravesaba en la region.

Cinemateca fue una publicacion que aspir6 a la apariciéon quin-
cenal, frecuencia que no logré en sus primeros afios de existencia.
En la editorial del primer nimero sus promotores reconocian que
la revista pretendia cubrir toda la gama de intereses del aficionado

Los Estudios San Miguel habian sido fundados por Miguel Machinandiare-
na hacia 1939 y tuvieron un rol protagénico en la produccién cinematogra-
fica del periodo. Se encontraban localizados en Bella Vista, provincia de
Buenos Aires. Para més informacioén sobre estos véase Couselo (1984,
pag. 80) y Peia (2012, pag. 76 y 90).

La muestra era consecuencia de un convenio celebrado entre CA y la
Fundacién Gilette, en 1975, para difundir valores del arte nacional a través
de una muestra de sesenta afiches de peliculas argentinas y la realizacién
del film de montaje El tango en el cine (Fernandez Jurado/ Rodolfo Corral,
1980), estrenado unos afios después. Finalizado el convenio la Fundacion
Gilette dono los derechos de las obras producidas a la CA (FIAF 1965-2002;
La Cinemateca Argentina y la Fundacion Gilette en el Il Abril cultural salterio,
1978; Una muestra que recorre el pais, 1979 y Una época del cine en una
muestra de su publicidad, 1981).
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al cine: informacion util sobre carteleras y criticas, cobertura de
festivales, ensayos criticos e informacion sobre films que no llega-
ban a Montevideo y Buenos Aires, etcétera. En el primer niumero
estaban presentes las firmas de Roland, Jorge Couselo y Calki. Por
Buenos Aires era director responsable Guillermo Fernandez Jurado
y por Montevideo, Wilmar Henry Segura.®!

El segundo ntimero de Cinemateca fue publicado en octubre
de 1977, tres meses después de la aparicion de la revista, lo que
permite verificar que la aspiracion inicial de salidas quincenales
no se concreto.

El segundo nimero fue un especial dedicado a Argentina. Este
nos interesa especialmente porque aporta informacioén sobre la
presencia de Ted Perry en el Cono Sur. Este era el director del
Departamento de Films del MAM de Nueva York y miembro del
Directorio de la FIAF. Para los editores de la revista su visita indica-
ba el momento de singular importancia que atravesaba la cultura
cinematografica del Cono Sur. En la nota especifica dedicada a la
presencia de Perry en la region afirmaban que el investigador y do-
cente, sucesor de Iris Barry, Richard Griffith y W. Van Dike estuvo
algo menos de una semana en tres paises de la zona, en los que se
concentraba la mayor intensidad de trabajo de las cinematecas. Per-
ry mantuvo numerosas reuniones informales en Buenos Aires, dio
una conferencia de prensa en Montevideo y repitié algunos concep-
tos en Rio de Janeiro, ultimo destino de su viaje. Segun Cinemateca
el viaje de Perry constituia la segunda visita de una personalidad
de la preservacion cinematografica a paises latinoamericanos y
consideraban que el antecedente lo constituyo el viaje de Langlois
por los mismos tres paises a fines de 1950.°¢! Probablemente, esta
visita tuvo entre sus objetivos testear las condiciones de los paises
de la region para el desarrollo de una reunién de expertos, que

Desconocemos la tirada original v, si esta se increment6 con los afios. Con-
statamos que la revista apareci6 regularmente hasta 1987 por lo menos. Su
numero 23, de marzo de 1981, ofrece distribuidoras en Argentina, Uruguay,
Brasil, Bolivia, Chile y Pert. Para entonces Cinemateca solo tiene como
director al uruguayo Wilmar Henry Segura, su ex director argentino ha
pasado a ser un corresponsal en Buenos Aires. A él se suman Cosme Alves
Neto para Brasil, Eduardo Darino para Estados Unidos y Homero Alsina
Thevenet para Espaiia. En su editorial Segura afirma que el nimero 23 im-
plica un record de ediciones en lo que a revistas de critica cinematografica
en Uruguay se refiere y anuncia la pronta aparicion del nimero 24.
Cinemateca, afio I, n.° 2, pags. 33-34, 1977.
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constituia un eslabéon mas en na longa preparacio empreendida
pela UNESCO até a adogao, em sua assembléia geral de 1980, da
Recomendacgao sobre a Salvaguarda e a Preservagdo das Imagens em
Movimento para lo que realizou-se uma série de reunioes interna-
cionais de consulta, uma das quais a portenha de 1978 (De Souza
2009, pag. 124).57!

Buenos Aires fue designada la sede de la Reunion de expertos
sobre las necesidades especiales relacionadas con la preservacion de
filmes y otros medios audiovisuales en los paises en vias de desarrollo.
Esta tuvo lugar del 16 al 20 de octubre de 1978 en el Plaza Hotel de
la ciudad de Buenos Aires.

Sobre la eleccion de la sede Yuri Turchenko, jefe de la Seccion
de Estudios y Publicaciones sobre Patrimonio Cultural de la UN-
ESCO, afirmaba que esta nada tuvo que ver con los méritos de los
archivos locales. Segun €l la elecciéon de Buenos Aires como lugar
de la reunion se debié a que un amigo, en Paris, le recomendo la
ciudad. Se debia elegir un pais de América Latina y el embajador
argentino en Paris, Victor Massuh le resolvié todo para que el even-
to tuviera lugar en Buenos Aires.*® Asistieron a la convocatoria
representantes de trece paises con el objetivo de abordar aspectos
técnicos, juridicos y administrativos vinculados a la preservacion
de imagenes en movimiento. Estuvo presente y abri6 el encuentro
el propio Turchenko. Anteriormente, en la entrevista concedida
al diario La Nacion, explico que este era el segundo congreso del
tipo, el primero habia ocurrido en Berlin en 1975. Estos tenian por
objeto, a partir del analisis de los debates y proposiciones, elevar
un informe a las autoridades de la UNESCO para lograr que los
estados miembros tomaran conciencia sobre su responsabilidad en
la salvaguarda de las imagenes en movimiento. Turchenko especi-
fico en su discurso que era intencion de la Secretaria General de la
UNESCO que la reunion constituyera

«La larga preparacién emprendida por la UNESCO hasta la adopcion, en
su asamblea general de 1980, de la Recomendacion sobre la salvaguarda y
preservacion de imagenes en movimiento, para lo que realizé una serie de
reuniones internacionales de consulta, una de las cuales fue la reuniéon
portena en 1978» (traduccion propia).

«Organiza la UNESCO una reunién sobre preservacion de filmes», La
Nacion, 16/10/1978.
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«un paso importante y de orden practico hacia la mejor implementacion de la
resolucion 3.422 que fue adoptada durante la XVIII Conferencia general de
la UNESCO en 1974 y que concierne a la necesidad de elaborar un programa
cuyo propdsito sea la salvaguarda y la conservacion de films y otros medios
audiovisuales o sea “imagenes en movimiento”».3%

Guillermo Fernandez Jurado presidi6 la reuniéon por mociéon
de Turchenko. El diario Clarin dedicé la nota «Para preservar el
patrimonio filmico» al desarrollo de la reunion. En ella analizaba
las conclusiones finales sobre «un tema palpitante, ventilado desde
hace poco tiempo en Argentina». El diario, destacaba como posi-
tivo que la reunion produjera dos tipos de recomendaciones: «de
los expertos a la UNESCO; y de esta a los gobiernos de los estados
miembros. Las de los expertos fueron un total de trece recomen-
daciones en las que estos solicitaban ayuda financiera y técnica,
aconsejaban reuniones periddicas y conferencias regionales, insta-
ban a programas concretos de formacion profesional, insinuaban la
profesionalizacion a nivel universitario de archivistas de imagenes
moviles y demandaban que la investigacion sobre el tema fuese
prioritaria (...). Las recomendaciones de la UNESCO a los gobiernos
fueron también trece: creacidon de archivos nacionales, incremento
de los existentes, preservacion de la produccién nacional sin de-
satender la extranjera, proteccion legal a los depositos privados,
legislacion que impidiera destrucciones, fomento de cualquier es-
fuerzo de conservacion por entidades, coordinacion de las mismas
con vistas a la ayuda y el intercambio, inventario nacional para uso
local e internacional, invitacion a que se atiendiera especialmente
el material referente a la historia y la cultura especifica de cada
Estado».l0

Como cierre de la Reunién Perry present6é un documento ex-
poniendo a problematica dos arquivos de filme mundiais a partir da
premissa que os patrimonios cinematograficos nacionais sdo parte da
heranga da humanidade (De Souza 2009, pag. 125).*! En su analisis
del impacto de la Reunioén incluido en su tesis doctoral De Souza

«Reunidn sobre “Preservacion de films y medios audiovisuales”», La Pren-
sa, 18/10/1978.

«Para preservar el patrimonio filmico», Clarin 24/10/1978.

«La problematica de los archivos filmicos mundiales a partir de la premisa
de que los patrimonios cinematograficos nacionales son parte de la heren-
cia de la humanidad» (traduccién propia).
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menciona recomendaciones concretas, surgidas de los debates, en-
tre las que destaca la necesidad de apoyo técnico y financiero a
la construccion de depdsitos de peliculas en Argentina, Uruguay,
Venezuela, Cuba y Brasil y se recomienda la creacion de laborato-
rios regionales, uno de ellos en CA (cfr. De Souza 2009, pag. 125).

Las recomendaciones dejan ver que el pais anfitrion no se en-
contraba en situacién aventajada respecto del resto del los paises
latinoamericanos y urgia la implementacion de medidas tendi-
entes a mejorar las posibilidades de preservaciéon de patrimonio
cinematografico en Argentina. Invitado a hacer un balance de la
reunién Guillermo Fernandez Jurado afirmaba:

«El punto en el que hubo unanimidad de criterios fue el referido a la ayuda
a los diversos paises para crear sus propias cinematecas!“? y recomendar
al gobierno el auxilio de las ya existentes. [Ademas] de introducir en las
legislaciones nacionales una reglamentacion que impida la destruccién de
peliculas y videotapes a fin de que no se pierdan las imagenes que hacen a la
culturay las costumbres del pais».!*3!

A ello Fernandez Jurado agregaba:

«En la actual estructura social del pais CA es el tnico organismo con posi-
bilidades de una real preservacion de films, ya que el Estado no manifiesta
interés alguno: un Estado inteligente, entonces, trataria de apoyar una insti-
tucion como la nuestra».[*4!

Las declaraciones de Fernandez Jurado dieron inicio a la cruzada
emprendida por los miembros de CA para legitimar este archivo
como la unica instituciéon merecedora de los recursos publicos
que, a partir de este momento, UNESCO recomendaba que sus
Estados miembros destinasen a la preservacion de imagenes en
movimiento.

Interpretamos que como consecuencia directa de la reunion ese
mismo afio el AGN dedicé el niumero 7 de su Revista del Archivo
General de la Nacion, de apariciéon anual, a los archivos audiovi-
suales. En ella tres articulos y una de sus dos notas abordaban

En el texto original en lugar de cinematecas dice cinematografias, lo
atribuimos a un error de tipeo y, por el contexto entendemos que se refiere
a cinematecas.

«UNESCO y el cine», La Opinién, 08/12/1978.

Ibid.
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asuntos concernientes a la preservacion de documentos audiovi-
suales o de imagen y sonido.

La nota a que nos referimos se titula «Dos encuentros sobre
conservacion de documentos de imagen y sonido». Su autor, José
Castell6,!*! resefiaba en ella su participacion en la Consulta Infor-
mal sobre Preservacion de Imagenes en Movimiento convocada
por la UNESCO en Belgrado y en la reunién de expertos en Buenos
Aires de octubre de 1978. Castell6 destacaba la importancia de am-
bas reuniones como indicios de un punto de partida en lo que a
salvaguarda de documentos audiovisuales, piezas claves para la
investigacion cientifica, se referia. En lo que respecta a la descrip-
cion de las Reuniones la nota abundaba en anécdotas expuestas en
estilo de diario de viaje y aportaba escasos conceptos ttiles para el
analisis de los encuentros.

Los articulos incluidos en la revista del AGN fueron tres: el
primero se titulaba «Los derechos de los particulares y el archivaje
de documentos audiovisuales», su autor era Georges Straschnov!*®!
y reproducia la resolucioén 3.422 aprobada en la XVIII Conferen-
cia General de la UNESCO en 1974 y la resolucion propuesta por
Yugoslavia, adoptada en la XIX Conferencia General reunida en
1976 exigiendo la intervenciéon de la UNESCO en el problema de
efectivizar el derecho de los Estados de entrar en posesion de las
imagenes cinéticas que refieran a su pasado. Ambos documen-
tos constituian antecedentes directos de la Reuniéon en Buenos
Aires. El autor analizaba los principales conceptos y definiciones
expuestos en las resoluciones y concluia sugiriendo una serie de
ocho apartados que a su entender deberian tener en cuenta los
Estados para adoptar «medidas de orden juridico y técnico — o que
si fuere el caso refuercen las ya existentes — para salvar y conservar
las imagenes cinéticas que se juzgue de valor» atendiendo asi a las
recomendacién contenidas en la resoluciéon 3.422.

Secretario de Redaccién de la publicaciéon. Representante en calidad de
observador del Consejo Internacional de Archivos para la reunién en
Buenos Aires.

El autor es Doctor en Derechos y Ciencias Econémicas, de origen francés.
Segtn la nota biografica incluida en la publicacion es referente mundial
en cuestiones de derechos en lo referido a difusién de obras artisticas y
materiales informativos. Revista del Archivo General de la Nacion 1978, pag.

95.
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El segundo articulo incluido en la publicaciéon era el de Herbert
Volkmann!*"!'y se titulaba «Conservacion y Restauracion de Docu-
mentos Audiovisuales». Este exponia las caracteristicas técnicas
de los soportes audiovisuales mas difundidos y sus condiciones
de conservacion. Sobre el final aportaba algunos conceptos en lo
referido a restauracién y ofrecia «Conclusiones para el archivo»
en las que recomendaba especial atencion en la construccion de
depositos para los documentos audiovisuales y proponia reflex-
ionar acerca de las disyuntivas a que los enfrentaba el desarrollo
de nuevas formas de registro audiovisual.

El tercero correspondia a Anne Pérotin-Dumon*®! y se titulaba
«Los Archivos audiovisuales, Los nuevos territorios de la conser-
vacion». En él la autora elaboraba una nocion de archivo audiovi-
sual, la organizacion de la conservacion audiovisual, practicas a
seguir en un servicio de conservacion y por ultimo fijaba paramet-
ros falsos y verdaderos en materia de conservacion.

Probablemente, el protagonismo y la proyeccion internacional
lograda por CA a partir de su participacion en la reunioén de exper-
tos de la UNESCO, haya llevado a sus directivos a considerar que
disponian del capital simbolico necesario para solicitar su reincor-
poracion a la FIAF. También resulta pertinente sefialar que para
ese entonces los intentos de institucionalizacién regional de los
que habia participado CA (la Seccioén Latinoamericana de FIAF y
la UCAL) habian fracasado.

Asi las cosas, en 1979 asistieron al XXXV Congreso de FIAF,
reunido en Lausanne, Guillermo y Paulina Fernandez Jurado en
representacion de CA, que en el encuentro revisti6 categoria de
observador. La presencia de los Fernandez Jurado ademas de la
inclusion en la agenda de la FIAF del aniversario de CA hace pen-
sar en el interés de los argentinos por volver a participar de la
Federacion y en cierta permeabilidad por parte de FIAF respecto
de la institucion argentina (FIAF 1965-2002).

En 1979 CA cumplié su XXX Aniversario. El tema fue objeto de
festejos y estos fueron expuestos en los medios locales. El festejo
central tuvo lugar en el Teatro General San Martin, el mismo en el

Abogado y sociélogo. Ex director del Archivo Publico de la Republica
Democratica Alemana. Fue presidente de la Comision Cientifica Interna-
cional para la Conservacién y la Restauracion del Audiovisual de la FIAF.
Archivista francesa egresada de la Ecole Nationale des Chartres.
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que se localiza la sala Lugones. El evento reuni6 a 400 personas
del medio cinematografico argentino, ademas de autoridades de
gobierno, periodistas y diplomaticos. También estuvo presente en
los festejos el senor David Francis, director del Archivo Filmico
Nacional de Inglaterra, quien visit6 CA en representacion de la
FIAF (1965-2002).

El tratamiento dado al acontecimiento en los medios locales
refleja cierto grado de reconocimiento social a la institucion y deja
entrever la estrategia de los miembros de CA de, evocando un
pasado mitico, promover la imagen de una cinemateca pionera,
unica y hegemonica.

Presidi6 la ceremonia Antonio Carrizo quien presento al presi-
dente de CA Guillermo Fernandez Jurado; se entregaron estatuillas
recordatorios a los pioneros y promotores de la instituciéon y a
personalidades destacadas del cine argentino. En la ocasion se in-
staur6 el premio Leopoldo Torre Nilsson, el que se otorgé al propio
Nilsson, recientemente fallecido. !

También la television hizo su homenaje a CA y el programa
Sabado, segunda noche de la emisora publica ATC canal 7, incluy6
una cabalgata retrospectiva del cine de todos los tiempos, la cual
cerrd con la emision del corto Imdgenes del Pasado (1961) de Guiller-
mo Fernandez Jurado.!”

La presencia en Buenos Aires de David Francis dio lugar a una
conferencia de prensa en la que este describi6 la organizacion,
estructura, funciones, criterios de seleccion y programacion y pre-
supuesto del archivo que dirigia. La nota que daba cuenta de la
conferencia en La Nacion deja ver que la exposicion result6é nove-
dosa para la prensa argentina, poco habituada a oir sobre lo que
era y lo que hacia una cinemateca. La confusion del cronista qued-
aba expresada en interpretaciones tales como que el National Film
Archive, con un presupuesto oficial de cuatro millones y medio
de libras anuales, a lo que se suma un millon recaudado en las
proyecciones, 370 funcionarios distribuidos en cuatro secciones
y un laboratorio propio, era el organismo britanico equivalente a

«La gran fiesta de la Cinemateca Argentina», Conviccion, 31/10/1979. A
partir de 1980 CA otorgd este premio considerando las contribuciones mas
significativas al arte y a la industria del cine.

«Un viaje por la historia del cine», Clarin, 27/10/1979.
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nuestra Cinemateca.®” Creemos que a pesar de los problemas para
interpretar los conceptos expuestos por Francis su presencia tuvo
efecto positivo en el campo de la preservacion cinematografica
argentina en general y en los miembros de CA especificamente.
El archivo dedic6 en los afios subsiguientes empefio y atencion
a cuestiones vinculadas a la preservacion, llegando a plantearse
incluso la necesidad de instalar un laboratorio propio.?®?

El aniversario de CA dio lugar a una extensa nota aparecida
en Clarin en la que se resefiaba el acervo de este archivo y se
repasaban los hechos mas significativos. Ademas, se consultaba a
su presidente sobre el presente de la institucion. En la entrevista
Guillermo Fernandez Jurado denunciaba la «pérdida lamentable de
abundante material» y exponia una estimacion de estas. Sostenia
que parte de las pérdidas se debieron al mal procesamiento de mate-
riales por parte del FNA vy, definia como «fundamental la busqueda
e investigacion en el sector privado para adquirir material y salva-
guardar ese patrimonio en imagenes que se esta perdiendo».%®!

Es necesario empezar a atender en detalle a las posiciones y
definiciones que CA comienza a esgrimir en este momento sobre
los conceptos publico y privado y las competencias y respons-
abilidades de cada sector en lo concerniente a preservacion de
patrimonio cinematografico. Con el correr de los afios veremos
que esos conceptos y las demandas en torno a ellos iran mutando
a conveniencia, como fundamentacion de la demanda de recursos
publicos para financiar las actividades de la CA. La expresion de
Fernandez Jurado no deja claro si demandaba la accion del Estado
sobre los particulares que poseian materiales cinematograficos o
la iniciativa de las instituciones y particulares para preservar esos
materiales.>

En 1980 CA festejo su readmision como miembro pleno de FI-
AF e indicaba que ello daba inicio a una nueva etapa de amplia
colaboracion con los colegas de la Federacion. Segin las Actas del
XXXVI Congreso de FIAF, reunido en la ciudad de Karlovy-Vary en
1980, al que asistié Paulina Fernandez Jurado, CA era atin miembro

«Diélogo con el director del National Film Archive», La Nacion, 01/11/1979.
Ibid.

«La cinemateca cumple 30 afios», Clarin, 27/10/1979.

En el futuro el avance del Estado sobre el sector privado sera el mo-
tivo por el cual Fernandez Jurado combatira activamente la sancion y
reglamentacion de la ley 25.119.
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observador de FIAF y fue en ese encuentro en que el pedido de
admisiéon como miembro pleno del archivo argentino fue relatado
por Robert Daudelin. El pedido fue avalado por la excelente impre-
sion que tuvo David Francis sobre el trabajo de CA en su reciente
estancia en Buenos Aires.’® CA informaba también un record de
adquisiciones ocurridas en el ano 1979, ademas de la recuperacion
de una copia de Perdon viejita (1927) y La vuelta al bulin (1926).15¢ El
archivo argentino afirmaba estar realizando gestiones para adquirir
documentales de 1940 a 1956, el dibujo animado Upa en apuros y el
primer documental hecho por la Direccién de espectaculos publi-
cos. También sefialaba haber incorporado al acervo una coleccién
unica de afiches del cine mudo argentino. Declaraban un aumento
en su presupuesto que le permitié ampliar el personal para la bib-
lioteca y las oficinas administrativas. En lo referido a la difusion,
informaba la continuidad de la muestra de afiches sobre tango, la
cual empezaba a ser acompafiada por la proyeccion de El tango en
el cine (1980) a la que se sumaba la muestra Partituras originales de
tango, especialmente escritos para peliculas argentinas. La Sociedad
Amigos de la Cinemateca habia organizado una serie de muestras
para sus socios. En lo referido a catalogacion CA continuaba con la
catalogacion de peliculas argentinas. Especificaban que el sistema
de catalogacion de FIAF habia sido de gran ayuda para el trabajo
pero que de todos modos, habian mantenido su propio sistema
de catalogacion.’”! El trabajo de catalogacion contaba con la co-
laboracion del Centro de Investigaciones del Cine Argentino, asi
como también la desgravacion de mas de 75 entrevistas a actores,

Debido a la imposibilidad de acceder a los documentos completos de FIAF
en Argentina la informacién aqui expuesta fue complementada por Carlos
Roberto de Souza quien consultd los informes presentados por CA a FIAF
existentes en el Centro de Documentacion de la Cinemateca Brasilera.
En una pequefia nota localizada en la biblioteca del Museo del Cine, la
revista Gente informa en su edicién del 7 de febrero de 1980 que «CA recu-
perd los negativos de un viejo film del cine mudo argentino: De vuelta al
bulin, de 1924, que estaba en manos de un coleccionista». Gente, 07/02/1980.
Por la proximidad temporal de ambos anuncios, suponemos qué a pesar
de la diferencia en el titulo y afio de produccién y, aunque el Informe no
menciona la recuperacion del negativo, se trata del mismo acontecimiento.
Es probable que la readmision como miembro pleno de FIAF impusiera a
CA implementar métodos de trabajo probados y promovidos por la FIAF.
En lo expresado arriba vemos que CA cumple con el requisito pero duplica
el trabajo al continuar catalogando segtin sus procedimientos.
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directores, escendgrafos, fotografos, guionistas, etcétera, ala que se
sumaron otras 14 de méas de dos horas cada una, realizadas durante
1979.%8 CA manifestaba que su principal interés lo constituia la
busqueda de material sobre el cine argentino. Dado que si bien
habia sido imposible evitar la destruccion de muchos films del
periodo mudo aun era posible evitar que lo mismo sucediese con
peliculas del sonoro. En ese sentido declaraban haber recuperado
alrededor de 15 copias de peliculas producidas entre 1933 y 1935,
las cuales estaban consideradas perdidas. CA exponia un problema
serio: el impacto de la falta de independencia de la institucion re-
specto de los laboratorios comerciales, lo que limitaba su capacidad
de desarrollar tareas de preservacion. El Informe indicaba que los
dos laboratorios comerciales: Alex SA y Citeco SA no procesaban
materiales en nitrato. CA habia realizado gestiones a nivel guber-
namental y era posible que durante 1980 lograsen procesar unos
20 titulos en ese soporte. De no concretarse esa posibilidad CA
junto con Cinemateca Uruguaya contemplaban instalar un labo-
ratorio en Buenos Aires. Esperaban contar para ello con el apoyo
de organismos internacionales tales como UNESCO y FIAF (FIAF
1965-2002).

Es probable que esta solucion haya sido considerada a partir
de la experiencia expuesta por David Francis quien comento6 que
el National Film Archive, disponia de laboratorio propio pero no
de un laboratorio moderno: «compramos los que sutilizaban en la
época de realizacion de las peliculas que queremos recuperar. Es la
Unica manera de que el material no se deteriore (...)».1%%

Durante todo el afio 1980 continuaron las limitaciones respecto
de las tareas de preservacion, dado que los laboratorios comerciales
tampoco procesaban material blanco y negro en soporte 16 mm.
Por ello, CA retomaba su pretension de instalar un laboratorio cin-

En algunas de las nota periodisticas publicadas con motivo del XXX Aniver-
sario de CA se describe entre sus funciones la creacién de un Archivo de
la Imagen y la Palabra el cual consistiria en la grabacién de entrevistas
a técnicos, actores, directores y otros trabajadores del cine local en la
década de 1930. A lo que se agrega que producto de este trabajo surgié
el texto Reportaje al cine argentino. Los pioneros del sonoro (1978), edita-
do por ANESA («La cinemateca cumple 30 afios», Clarin, 27/10/1979 y
«Fundacion Cinemateca Argentina, treinta afios de buena memoria», La
Nacién, 28/10/1979).

«Diélogo con el director del National Film Archive», La Nacion, 01/11/1979.
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ematografico propio. CA anunciaba el hallazgo, como resultado de
investigaciones especiales, del registro sonoro de la pelicula Perdon
viejita de 1927 hecho en sistema Vitaphone, de la que afirmaban
que ya tenian una copia. En lo referido a adquisiciones destacaban
la incorporacion al acervo de dibujos animados y documentales
de comienzo de siglo y de la Segunda Guerra Mundial y otros
materiales. El Centro de investigaciones habia elaborado folletos
sobre René Mujica (director) y Homero Carpena (actor y direc-
tor). Ademas de haber realizado nuevas entrevistas a Pepe Iglesias
(actor, humorista), Isidro Maiztegui (musico), Milagros de la Vega
(actriz) y Narciso Machinandearena (productor, propietario de los
Estudios San Miguel). En lo referido a relaciones internacionales
se anunciaba un acuerdo con la Filmoteca Nacional de Espafia que
permitiria el intercambio de materiales con esa entidad. Festejaban
estrechas relaciones con Cinemateca Uruguaya, no asi con las in-
stituciones del resto de América Latina. La difusion y catalogacion
continuaban al ritmo habitual. CA habia resultado favorecida por
la cesion de un inmueble, propiedad de la municipalidad de Buenos
Aires, por el plazo de 5 afios, el cual fue remodelado para instalar
alli la biblioteca y una sala de proyeccion (FIAF 1965-2002).

Durante 1980 un hecho especialmente significativo tuvo lugar
en el ambito internacional. Como fruto del largo proceso emprendi-
do por la UNESCO para garantizar la preservacion de las imagenes
en movimiento se promulgd, en su Asamblea General, reunida en
Belgrado, la Recomendacion sobre la salvaguardia yla conservacion
de las imagenes en movimiento. Argentina, Estado miembro de la
UNESCO, opté por adherir a la recomendacion.

En el ambito de los archivos publicos 1981 trajo nuevas modifi-
caciones a la estructura organizativa del AGN. Ese afio una nueva
reglamentacion cred en el AGN el Departamento de Documentos
Audiovisuales, el cual en 1983 se transformo en el Departamento
Documentos de Imagen y de Sonido. En él se reunieron y disponi-
bilizaron para consulta, diferentes colecciones, de las cuales una
parte importante provenia del extinto AGrafN. Asi lo consigna el
texto El Archivo General de la Nacion. Memoria documental de los
argentinos en el que se indica que el sector Documentos Graficos
reunio las colecciones de fotografia mas antiguas del pais, que en
el sector Documentos Sénicos conservo el registro de voces y per-
sonalidades del mundo cientifico, artistico y politico y, en el sector
Documentos Filmicos podian consultarse peliculas documentales,
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noticieros y actualidades, entre los que se destacaban los fondos de
Max Gliksmann, Federico Valle, Secretaria de Informacion Publica
y Sucesos Argentinos. En la nueva estructura departamental del
AGN, vigente desde 1983, el Departamento de Documentos de Ima-
geny de Sonido integrd, junto con el Departamento de Documentos
Escritos, los Servicios de Guarda y Comunicacién. Segun el profe-
sor Rail Amado, estos cambios fueron producto de la capacidad
de César Garcia Belsunce, director del AGN en este periodo, quien
comprendio el valor del acervo audiovisual y creo areas especificas
para su tratamiento.’!

Los archivos argentinos sufrieron en el periodo el nefasto im-
pacto que la inflacion econdémica tuvo sobre la actividad, ya de
por si onerosa, de preservar materiales cinematograficos. A pesar
de ello, Guillermo Fernandez Jurado, Paulina Fernandez Jurado y
Jorge Miguel Couselo/®Y! asistieron al XXXVIII Congreso General
de FIAF realizado en Oaxtepec en representacion de CA. Sin embar-
go, el balance general del afno 1981 informado en esa oportunidad
no era positivo.[?l CA informaba haber celebrado un convenio con
canal 7 (la emisora de television publica nacional) a través del cual
recibid 45000 noticias registradas entre 1956 y 1978 en pelicula
de 16 mm en su mayoria en soporte blanco y negro reversible. El
convenio establecia el compromiso de CA de catalogar el material
a cambio de la donacion de estos por parte de canal 7. Por ello,
todos los esfuerzos en el ambito de la catalogacioén se aplicaron
a ese lote de noticias. Las proyecciones, muestras, publicaciones,
investigaciones y las actividades de la Sociedad Amigos de la Cine-
mateca continuaron desarrollandose con normalidad. Se sumé a
ello programas circulantes que exhibieron 100 peliculas en centros
culturales de la Universidad de Buenos Aires (UBA) y ciudades del
interior del pais. Las proyecciones en Buenos Aires y Gran Buenos
Aires contaron con la presentacion de expertos. En lo referido a

Entrevista a Ratl Amado de la autora, diciembre de 2011.

Probablemente ello se debid a que en el marco del Congreso tuvo lugar el
Segundo Seminario Latinoamericano y del Caribe de Archivos de Imagenes
en Movimiento.

Atn asi CA declara haber adquirido 28 ooo pies de pelicula 16 mm conte-
niendo musicales/ 41 clasicos argentinos / 3 negativos de clasicos argenti-
nos / 16 fragmentos de clasicos argentinos (la mayoria de ellos perdidos) y
19 clasicos extranjeros y haber recibido en donacién 3 clasicos y 7 cortos
argentinos.
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investigacion destacaban que en los ultimos meses de 1981 se ter-
miné de compilar en el Centro de Investigaciones la historia de los
dos mayores estudios de cine de Buenos Aires. En lo referido al
procesamiento de materiales no les habia sido posible avanzar en
la instalacion del laboratorio propio pero contaban con la colabo-
racion de uno pequefio privado que contribuy¢ a la preservacion
de unos pocos films mudos. CA subrayaba la excelente relacion
con las autoridades del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires
y su compromiso en la difusién de la pelicula El tango en el cine.
Informaban que Guillermo Fernandez Jurado dejaba la presidencia
de CA -aunque permanecia como miembro del comité ejecutivo -
para suceder a Roland en la direccion del MC. Este ultimo habia
sido designado nuevamente presidente de CA y Paulina Fernandez
Jurado su directora ejecutiva (FIAF 1965-2002).

La designacion de Fernandez Jurado al frente del MC fue recibi-
da con beneplacito en el campo segin quedo expuesto en la nota
dedicada al tema en La Nacion el 26 de julio de 1981, la que expresa-
ba que «ha trascendido que Guillermo Fernandez Jurado sucedera
a Roland en la direccion del Museo del Cine», a lo que se agregaba
que este «cuenta con una calificada actuacioén cultural en todo lo
que tiene que ver con la pantalla cultural y extranjera» (Guillermo
Fernandez Jurado, 1981). Clarin opinaba que Fernandez Jurado era
«un veterano de las lides cultural-filmicas, largamente probado
en la investigacion de cuanto concierne a la pantalla» a lo que
agregaba que «No siempre puede hablarse de los bien elegidos. En
este caso si, por suerte».l6%

Coincidentemente con el cambio de autoridades el MC cumpli6
sus primeros diez afios de existencia. Los festejos fueron acomparia-
dos de cambios de criterio —impulsados por el nuevo director -
en la gestion de la institucion. La conmemoracion consistié en un
acto denominado Noche de Homenaje al Cine Argentino, dedicado a
quienes se iniciaron en el periodo 1957-1961. Se entregaron repli-
cas en miniatura de la cAmara Pathé usada por Mario Gallo para
filmar El fusilamiento de Dorrego a personalidades que iniciaron
su actividad en esos anos. Se proyectaron fragmentos de peliculas
en las que actuaban los galardonados y se entregaron distinciones

1631 «Cuando es justicia», Clarin, 12/01/1981.
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otorgadas conjuntamente por el MC y Kodak a directores de fo-
tografia distinguidos del periodo.!*¥

A pocos dias de asumir la direccion del MC Fernandez Jurado
anuncié que continuaria con los ciclos programados por Roland
hasta el final del afio pero que para el proximo afio proyectaba cam-
bios en la estructura de las exhibiciones de ciclos de cine argentino.
El cambio consistiria en que estas dejarian de ser gratuitas — como
lo eran desde la fundacion del MC - y comenzaria a exigirse una
contribucién para el acceso a ellas. Fernandez Jurado fundamenta-
ba al respecto

«(...) existe una desvalorizacion de esa misma actividad [las exhibiciones],
en la medida en que a nuestro espectador, alin en una cifra minima, no le
cueste algo la entrada, porque de ese modo, en cierto sentido se desvaloriza
el esfuerzo que realiza el Museo. En momentos en que todo tipo de actividad
cultural esta gravada, en mayor o menor medida —incluso en aquellas que
realiza el mismo Estado - entiendo que al cine argentino debe valorizarseloen
la misma medida que a la musica o la plastica. Y de ese modo vamos a poder
tener el acercamiento de mucha gente que en la actualidad, no logra conseguir
ubicacion en nuestras funciones, porque el ptblico excede la capacidad de la
sala».1%%]

Citamos por extenso los argumentos de Fernandez Jurado
porque entendemos que asi puede apreciarse la dificultad del fun-
cionario para expresar las razones que sostenian la decision de
cobrar entrada a la funciones del MC. A nuestro entender, Fer-
nandez Jurado buscaba con esta medida seleccionar el publico
que asistia al MC y lograr que este se conformase de una elite de
personas con poder adquisitivo y practicas culturales exclusivas,
similares a las del publico erudito de la musica, el teatro y la pin-
tura clasicos. Si se considera que Fernandez Jurado demandaba
histéricamente el apoyo del Estado a la preservacion - incluso
cuando esta se desarrollaba en el ambito privado como es el caso
de CA - y que esta desempeniandose como funcionario publico
no puede menos que cuestionarse su criterio de exigir fondos del
Estado para sostener la actividad de las instituciones publicas y
privadas pero establecer costos para lograr la seleccion del publico
que acceda a estas actividades. Interrogado acerca del destino del

164] «Diez afios del Museo del Cine», La Nacion, 12/11/1981.
1651 «Nuevo director para el Museo del Cine», La Prensa, 28/09/1981.
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dinero recaudado Fernandez Jurado argumentaba que el mismo
seria empleado en el tiraje de negativos y copias, necesarios tanto
para la preservacion como para la expansion de las actividades del
MC a todo el pais, a través de la realizacion de ciclos itinerantes.!¢®!

En otra nota Fernandez Jurado hacia mencién a su deseo de
que el MC «conquiste a la juventud» y fuese «un Museo vivo»
y «quitarle a la institucion lo que implica su nombre, tan ligado
al pasado». Afirmaba que pretendia que «la gente —los investi-
gadores, los periodistas y el publico en general — lo utilice hoy».
Aunque sefialaba que no por dar prioridad a este cometido se olvi-
daria de la tarea de recuperacion de peliculas. Al resefiar los diez
anos de trayectoria de la institucion Fernandez Jurado afirmaba
que se habia recuperado 18 0oo objetos relacionados al cine y que
durante su gestion se proponia acomparfiar las filmaciones para
poder recoger material. Afirmaba que también pretendia dictar
cursos de cine eminentemente practicos, dado que entendia que
la parte tedrica era reiterativa. Por dltimo, aunque evitaba infor-
mar el niimero de peliculas que poseia el MC, alegaba que «en
lo referido a difusion y a la recuperacion de un pasado comun
(...) la tarea debe encontrar unidos a CA, el INC y el MC para no
repetir esfuerzos» (el museo del cine debe conquistar a la juventud,
1981). Encontramos contradictoria las expresiones de Fernandez
Jurado ya que la division de tareas entre el MC y la CA habia sido
establecida afios antes por quienes regian los destinos de CA y
pasarian a regir los del MC. Nos referimos a Couselo, Roland y el
propio Fernandez Jurado. Fueron ellos mismos en su doble y rota-
tiva condicion de funcionarios publicos y presidentes o miembros
del comité ejecutivo de CA quienes ignoraron la division de tareas
y concentraron el acopio de material filmico perteneciente al cine
argentino en CA. Con referencia a la divisiéon de tareas con el INC
también detectamos una incongruencia dado que las actividades
de formacion propuestas por Fernandez Jurado para el MC se su-
perponen con las de la Centro de Experimentacion y Realizacion
Cinematografica (CERC) dependiente al INC. Entendemos que en
la practica no se concret6 la voluntad expresada de complementar
las actividades de las tres instituciones para fomentar y consolidar
los espacios publicos perdurables mas alla del desempeno en estas
de miembros de CA. No vemos, en los directivos de esta ultima,

166] Ibid.
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cuando son funcionarios publicos, acciones tendientes a contribuir
a fortalecer la autonomia y la identidad de los archivos publicos.
Por el contrario observamos que los miembros de CA, durante
el ejercicio de sus funciones en instituciones publicas, utilizan
estas como escenarios para la proyeccion personal, el reclamo y
captacion de fondos publicos en beneficio de la capitalizacion de
las instituciones privadas de las que eran parte.

A comienzos de 1982 volvemos a asistir al reclamo de los miem-
bros de CA por la incomprension de algunos sectores de la cultura
cinematografica argentina hacia su tarea. En la oportunidad es
Paulina Fernandez Jurado quien lamenta haber oido a un director
del INC expresar «a mi no me interesa el pasado del cine argentino,
me interesa su futuro». Para combatir la incomprension reinante
entre los funcionarios Paulina apelaba a la practica de esbozar
estadisticas catastroficas acerca de las peliculas desaparecidas del
cine argentino. Explicaba que CA se veia imposibilitada de revertir
estas estadisticas debido a la falta de tecnologia necesaria y agrega-
ba que muchos proyectos no pudieron concretarse en 1981 debido
a la devaluacion del peso, provocada por la inflacion, pero que a
pesar de ello pudieron distribuir sin inconvenientes el film El tango
en el cine y que fueron tan buenos los resultados obtenidos que ya
se proponian producir otro film del tipo, esta vez dedicado al cine
sonoro. Uno de los proyectos truncos fue el equipamiento del labo-
ratorio propio para el que se disponia de espacio fisico en la casona
de Flores, cedida por el gobierno de la ciudad de Buenos Aires,
pero resulté imposible importar los equipos necesarios debido a
los altos costos impositivos. A pesar de las dificultades financieras,
Paulina afirmaba que preveian participar del proximo Congreso
de FIAF y también tirar tres copias de peliculas mudas argentinas
para participar del Simposio sobre el cine olvidado en América
Latina. Consultada acerca del alcance de las actividades de CA en el
interior del pais, Paulina explicaba que en los tltimos quince afios
habia hecho circular material por todas las provincias pero eso
habia empezado a dificultarse debido a la imposibilidad de producir
copias blanco y negro en 16 mm en los laboratorios comerciales.®”

Las expresiones de Paulina Fernandez Jurado constituyen otro
indicio del giro elitista e internacionalista producido en la misiéon

Paulina Fernandez Jurado «Una tecnologia muy pobre», La Nacidn,
22/01/1982.
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institucional de CA. Si bien estas caracteristicas estaban presentes
desde el origen de la institucion en sus jovenes fundadores, estos
no habian condicionado de modo tan determinante la mision insti-
tucional como en este periodo.

CA declaraba haber adquirido o recibido en custodia, durante
1982, un importante nimero de peliculas argentinas y extranjeras,
ademas de comerciales de TV y fragmentos de peliculas de los
anos 1940. En lo referido a preservacion festejaban el inicio de
los trabajos con un pequefio laboratorio privado al que habian
aconsejado e instruido logrando procesar algunos materiales aten-
diendo a los requisitos de CA. La inflaciéon habia producido escasez
de material virgen, especialmente blanco y negro, lo que demoré
los trabajos de copia y restauracion. En lo referido a catalogacion
anunciaban el avance de los trabajos realizados en relaciéon a un
lote de 18 ooo rollos almacenados en los depédsitos que CA posee
en las afueras de la ciudad de Buenos Aires. El Centro de Inves-
tigaciones trabajaba en la preparacion de un catalogo completo
de todas las peliculas argentinas producidas desde el comienzo
de la industria cinematogréafica en este pais.%! En materia de ex-
hibiciones las actividades se desarrollaban con normalidad y a las
habituales funciones en sus dos salas CA sumé exhibiciones gra-
tuitas a medio dia en la sala Lugones. La muestra de afiches, la
de partituras de tangos y el film El tango en el cine, continuaron
con éxito sus recorridos. En el balance de asuntos presupuestar-
ios y la relacion con las autoridades CA vuelve a incurrir en una
contradiccion. El Informe expresa que esta no ha sido apoyada
ni subsidiada por el gobierno ni por ninguna otra entidad y era
financiada por sus propios recursos pero destacaba la intima y
satisfactoria relacion con las autoridades del area municipal de la
ciudad de Buenos Aires, originada en 1967 a partir de la concesion
de uno de los espacios en los que realizan funciones. Suponemos
que la contradiccion se deba a que la extension en el tiempo del
aporte de la municipalidad de Buenos Aires llevase a los miembros

Segtn lo expresan sus promotores la tarea resulté muy compleja dado
que no habia sido encarada previamente. Los Gnicos antecedentes los
constituian el trabajo de recopilacioén encarado por Domingo Di Nubila
que alcanza hasta 1958 y los 5 anuarios publicados entre 1976 y 1980 por
Jorge A. Martin.
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de CA a naturalizarlo como propio por lo que omitian mencionarlo
como subsidio del Estado a las actividades de CA (FIAF 1965-2002).

En enero de 1983 Roland informaba que habia sido designado
director del CERC dependiente del INC y que junto a Guillermo
Fernandez Jurado y Emilio Villalba Welsh pasarian a desempefiarse
como asesores de la direcciéon del INC. Entrevistado en Mar del
Plata, Roland, anunciaba los recientes nombramientos y explicaba
que se encontraba en la ciudad en calidad de invitado por la Sec-
retaria de Cultura de la Provincia de Buenos Aires para presentar
el ciclo Homenaje al Cine Argentino, organizado por Secretaria de
Cultura de la Nacion y el INC. A pesar de la diversidad de funciones
Roland no olvidaba destacar las actividades de CA, instituciéon que
se encontraba bajo la conduccion de Paulina Fernandez Jurado
y que continuaba con sus actividades habituales en lo referido a
exhibiciones cinematograficas (Martin 1983).

Esta reubicacion de personalidades en el campo de la cultura
cinematografica nos permite afirmar que, a pesar del surgimien-
to de nuevas instituciones, en el periodo 1971 y 1983 se produjo
una reduccion del campo de la preservacion cinematografica en
Argentina, quedando dos de las instituciones mas importantes
en manos de las mismas personas. Estos se distribuyeron cargos,
tareas y funciones en esas instituciones y avanzaron sobre otras
instituciones del campo de la cultura cinematografica.

En 1983 CA siguid con un ritmo aceptable de adquisiciones
de peliculas®” pero el dato destacado lo constituy6 la compra
por su parte de un piso de 180 metros cuadrados destinado al
funcionamiento de oficinas y bibliotecas. En lo referido a preser-
vacion unos cuarenta fragmentos de primitivos musicales argenti-
nos fueron restaurados debido a la celebracion del L aniversario de
la produccion de la primera pelicula hablada en Argentina. Luego
los trabajos se interrumpieron por falta de material virgen. En lo
referido a catalogacion, documentacion e investigacion 896 per-
sonas consultaron el departamento de documentacion de CA y un
numero no establecido de realizadores, estudiantes e investigadores

Produccién argentina: veinte peliculas clasicas (un total de cuarenta copias)
parte de las cuales fueron depositadas por sus productores y/o directores
/ tres documentales / cuatro clasicos incompletos de los cuarenta, de
los cuales a la fecha no ha sido posible recuperar las copias completas.
Produccién extranjera: diez peliculas clasicas.
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visiono6 peliculas en mesas examinadoras. Ademas se iniciaron ges-
tiones con coleccionistas a fin de obtener materiales sobre peliculas
argentinas perdidas. En el ambito de las publicaciones se destacaba
la publicacion del libro sobre historia del cine argentino producto
de los trabajos de investigacion del Centro de Investigaciones de
CA, coordinado por Jorge Miguel Couselo, enviado a la editorial
Centro Editor de América Latina para su ediciéon en 1984. El libro
constituia:

«(...) el Unico trabajo de recopilacion disponible data de 1958 y fue encarado
por Domingo Di Nubila. Entre 1976 y 1980 Jorge A. Martin publico 5 anuar-
i0s.I79 El trabajo que esta desarrollando nuestro centro de investigaciones
es de una gran dedicacion y detalle y constituira una valiosa referencia en el
futuro» (FIAF 1965-2002).1%!

En lo referido a cuestiones presupuestarias CA desconocia una
vez mas los aportes recibidos al afirmar que todas sus actividades
fueron financiadas por recursos propios debido a la escasa predis-
posicion de colaboraciones producida por la desfavorable situacion
econdmica reinante en Argentina. Por ultimo informaban que el
film Aquel cine argentino... 30 afios sonoros 1933-1963 (1984)"? di-
rigido por Guillermo Fernandez Jurado, habia sido concluido luego
de un afio y medio de trabajo (FIAF 1965-2002).

En 1984 CA celebro sus 35 afios de existencia, en el estimu-
lante clima que habia producido en el campo de los archivos la
Recomendacion de la UNESCO. Para la ocasion, presidia la institu-
cion argentina Paulina Fernandez Jurado. Entrevistada por Jorge
Abel Martin con motivo de la efeméride Paulina caracterizé a CA
como una entidad totalmente privada que en sus inicios subsistio
gracias al entusiasmo de mucha gente y financi6 sus actividades

Con posterioridad Jorge Abel Martin publicé anuarios de cine argentino
correspondientes a los afios 1982, 1983 y 1984. Todos en el marco de la
coleccién Cine Libre de Editorial Legasa

Coincidimos con lo expuesto en el Informe ya que efectivamente el texto
fue una referencia indispensable entre la escasa bibliografia existente
sobre cine argentino hasta bien entrada la década de 1990, momento en
que se produjo una revision critica de la historia del cine argentino que
dio lugar a gran cantidad de bibliografia sobre el tema.

Segun consta en un folleto publicado por CA el film fue producido con
apoyo del Citybank. Los trabajos se iniciaron en 1982 pero el film fue

estrenado en 1984. Para su difusién se convocé a un concurso de bocetos
de afiches.
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con los ingresos por proyecciones pero que luego aumenté el vol-
umen de trabajo por la natural tendencia a crecer. En ese marco
se contratd gente y se comenz0 a rentar copias a cineclubes y
entidades culturales. Después, esa funcion se restringi6 debido al
encarecimiento de los trabajos de laboratorio y la decision de no
hacer circular copias unicas. Segtn ella CA prioriz6 en su trayec-
toria el rescate de muchisimo material del cine argentino.

Al definir la funcion institucional su directora afirmé que esta
consistia «entre otras tantas cosas, en la preservacion de peliculas,
la difusion de las mismas (...) y el rescate de films como contribu-
cion al cumplimiento de una funcién que es la preservacion del
patrimonio cultural». En lo referido a la difusion Paulina expresd
que la tarea estaba siendo altamente condicionada por la falta de
laboratorios y de material virgen blanco y negro pero que pre-
tendian hacer copias y recuperar los costos con el dinero que estos
materiales rindieran al ser rentados. Paulina indic6 que CA iniciaba
un proceso de «vuelta a la difusion» que demandaba reorganizarse
financiera y econémicamente.

El cronista trajo a colacion la protesta de mucha gente por el
estado de deterioraciéon que presentaban algunas de las copias que
se exhibian en los ciclos de la Cinemateca y pregunt6 a qué se
debia esta situacion. Paulina alegd que gran parte de lo que CA
programaba en sus ciclos eran peliculas alquiladas a distribuidores.
Justificaba ello en un contexto en el que ni los clésicos del cine ni las
peliculas que necesitan de una doble lectura atraen al publico, por
lo que se habia optado por hacer dos tipos de proyecciones: cine
para especialistas y cine «un poco mas comercial». Para esta ultima
opcion se recurria a las copias de los distribuidores las cuales no
estaban en buen estado debido a que el negocio de la distribucion
tampoco andaba muy bien y se habia reducido el numero de copias
de cada film (Martin 1984).

La explicacion de Paulina Fernandez Jurado expone una situaciéon
comun a todo el campo de la cultura argentina: tras la reapertura
democratica, luego de un breve lapso de incremento del consumo
cultural y reivindicacion de valores nacionales, comenz6 a sentirse
en el campo cultural argentino el efecto de largo plazo del ter-
rorismo de Estado. En lo referido especificamente al campo de la
cultura cinematografica la dictadura habia cerrado varias escuelas
de cine, perseguido y desaparecido a realizadores y trabajadores
de todas las areas del cine y censurado obras cinematograficas,
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en algunos casos mutilandolas o alterandolas y en otros prohi-
biendo su exhibicién en el pais. Luego de ese proceso no resulta
sorprendente que las propuestas artisticas de mayor densidad
conceptual no encontraran eco sostenido en el publico argentino.
Sin embargo, la solucioén encontrada por CA a esta situacion no
hizo méas que reforzarla: esta con 35 anos de trayectoria, lejos
de apostar a revertir ese escenario —funcioén que por definicion
le competia— optd por programar «peliculas mas comerciales
deterioradas» para no ver afectados sus ingresos.

Consultada acerca de si la ausencia de ciclos retrospectivos de
cine argentino en las salas de CA se debia a la pretension de evitar
competir con el MC, Paulina afirmé que se habian hecho algunos
ciclos, pero que era cierto que las instituciones que se dedicaban a
la exhibicién cinematografica tenian que complementarse y que no
queria superponerse con el MC, que se dedicaba al cine argentino
mientras que CA al cine mundial. Desde que se planteara la division
de intereses entre ambas instituciones, en 1971, esta es la primera
vez que un miembro de CA hacia alusion a la diferencia de objetivos
y afirmaba estar considerandola en las acciones institucionales
desarrolladas, en este caso la exhibicion.

En cuanto a los actos de celebracion del XXXV aniversario, estos
consistirian en ciclos y exhibiciones especiales y en el estreno del
film de produccion propia Aquel cine argentino (30 anos del sonoro)
(Martin 1984).

En la entrevista, aparece nuevamente la resistencia y negacion
de los miembros de CA de reconocer la cesion de la sala Lugones,
el alquiler de la sala Sha y la cesiéon de un inmueble por parte del
Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires a favor de la entidad como
aportes publicos destinados a financiar su funcionamiento. Resulta
también llamativo que en el contexto de carencia descripto por
su presidenta, en que CA se ve limitado el cumplimiento de las
funciones prioritarias de un archivo filmico la entidad se aboque a
la produccién de films.

A fines de 1984 el MC, dirigido por Guillermo Fernandez Jurado,
presentd otra muestra de afiches del cine argentino en la Fundacion
Banco Patricios de la ciudad de Buenos Aires. Esta muestra, de 25
afiches, aunque de menor volumen que la producida por CA y la
Fundacién Gilette en 1975 (60 afiches) tenia, segun lo expresado
por Guillermo Fernandez Jurado en el Catalogo de la muestra, el
mismo objetivo que la que promoviera al frente de CA: revalorizar
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el afiche cinematografico y a algunos de sus autores como piezas
fundamentales que habian vinculado a las peliculas con el publi-
0.l Se advierte una vez mas, en esta actividad, que la divisiéon
de tareas entre CA y el MC y el compromiso de las autoridades de
no superponerse fue insostenible en la practica desde la creacion
misma del MC y hasta la ruptura del convenio verbal, en 1996, que
segun Guillermo Fernandez Jurado garantizaba que las autoridades
del MC fuesen elegidas por CA.

Hacia 1985 identificamos en Cordoba un hecho llamativo en el
campo de la cultura cinematografica en general y el de la preser-
vacion en particular. Ese afio fue presentado un proyecto de ley de
cine provincial destinada a regular la produccion cinematografica
de la provincia. El proyecto Ley de fomento y regulacion de la ac-
tividad cinematografica en la provincia de Cordoba, constituia una
propuesta innovadora que creaba el Instituto Provincial de Cine, la
Cinemateca Provincial y establecia regimenes de depositos obliga-
torios en esta institucion de los films que recibieran subvenciones
publicas. En lo referido a la Cinemateca proponia:

«Organizar un museo: cinemateca y biblioteca especializados, con el fin de
preservar el patrimonio cinematografico provincial y que deberan disponer,
ademas de copias de las peliculas mas representativas de la cinematografia
nacional, latinoamericana y universal; como también disponer de la docu-
mentacion y bibliografia necesarias».!%!

Probablemente, este proyecto de ley haya sido producto de la
receptividad del diputado radical Roberto Palmero a la demanda
de una masa critica conformada por estudiantes y profesores de
la Escuela de Cine — que habia funcionado en la Universidad de
Cordoba entre 1966 y 1975, fecha en que fue clausurada por la
intervencion nacional a la provincia — quienes, en 1985, regresaban
del exilio y del llamado «exilio interno». Estas personas, asociadas
con jovenes entusiastas que abogaban por espacios de formacion,
iniciaron el dictado de talleres y la produccion de algunos films
hasta la reapertura, en 1987, de la Escuela de Cine, a partir de
entonces denominada Departamento de Cine y TV de la Escuela

Aunque detectamos que esta segunda muestra repite algunas piezas
exhibidas en la primera, suponemos que aqui se trata de afiches
pertenecientes al acervo del MC.

Proyecto deley de fomento y regulacion de la actividad cinematografica de
la Provincia de Cordoba, 1985 y 1987, articulo 3° inciso 1L
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de Artes de la Universidad Nacional de Cordoba. Es probable que
fuese este grupo quien elabor6 junto al diputado radical el proyecto
de ley.

Este proyecto fue presentado a la Camara de Diputados de la
provincia, en 1985 y en 1987. En ambas oportunidades llevo las fir-
mas deldiputado Palmero y de Elvio Francisco Molardo, presidente
de la Camara de Diputados y jefe del bloque de la Unién Civica
Radical (UCR). La medida no prosperd, probablemente por razones
de agenda politica. En la segunda oportunidad, por ejemplo, la
presentacion se superpuso con la urgencia por tratar una reforma
constitucional que permitiera la reelecciéon del Gobernador de la
provincia. La trascendencia politica de esa deliberacion capitalizo
todos los debates y relegd las demas discusiones. Los plazos admin-
istrativos se vencieron y el proyecto fue archivado definitivamente.
Fracaso, asi, el primer intento en la Argentina del periodo de garan-
tizar la preservacion del patrimonio cinematografico en el interior
del pais.

Con este fracaso las actividades destinadas a preservar todo el
patrimonio cinematografico argentino continuaron desarrollan-
dose en Buenos Aires y estuvieron a cargo de las instituciones
portenas.

En 1987, a partir de un convenio celebrado entre el INC y el MC
se puso en marcha un Programa de Salvaguarda y Conservacion
del Cine Nacional.

El convenio fue firmado por Félix Luna - secretario de Cultura
de la municipalidad de Buenos Aires - y Manuel Antin, presi-
dente del INC. Segun Jorge Miguel Couselo, quien se desempefiaba
entonces como asesor del INC, el convenio ya registraba un an-
tecedente durante la gestion de Manuel Antin cuando se habia
intentado seleccionar una lista de titulos clasicos para ser conser-
vados en video. Esa primera iniciativa no prosperd. Segin Fer-
nandez Jurado el convenio era el resultado de la iniciativa de un
particular, un tal sefior Carlés, que habia estado con él en 1986 so-
licitandole autorizacion para llevar esta idea al bloque justicialista
del Congreso de la Nacion. Para su sorpresa, dos semanas después
de este encuentro Fernandez Jurado vio en un matutino que dos
legisladores, Oscar Fapiano y Néstor Perlé, habian expresado al
poder ejecutivo su preocupacion por el patrimonio cinematogra-
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fico. Segtin Fernandez Jurado la noticia afect6 al INC que decidi6
tomar cartas en el asunto."!

Volviendo al convenio firmado por Luna y Antin, este establecia
compromisos para ambas instituciones. Al MC le correspondia re-
alizar las investigaciones necesarias para elaborar «una nomina
de peliculas y copias existentes, identificar a su actual poseedor y
realizar tareas de coordinacion y supervision con los laboratorios a
los que se les encomendaria el trabajo de preservacion del material
filmic».l”® E1 INC debia cubrir los costos de los procedimientos
de duplicado y restauracion y realizar las gestiones para la obten-
cion de las copias. El presupuesto general era de 200 0oo australes
(96 600 dolares en abril/ 39 200 dolares en diciembre).”” El mecan-
ismo consisti6 en llamar a licitacién por los trabajos. Se presentaron
tres laboratorios: SITECO, Alex y Cine Color. Gano la licitaciéon
el primero, segiin Fernandez Jurado por que los otros dos se auto
limitaron dado que SITECO era el Gnico que procesaba material en
soporte blanco y negro. Establecido cual seria el laboratorio que
haria los trabajos se eligieron las peliculas a rescatar, no solo por sus
valores sino teniendo en cuenta la calidad de la copia base con que
se contaba. Estas fueron: La guerra gaucha (Lucas Demare, 1942),
Donde mueren las palabras (Hugo Fregonese, 1946), Fuera de la ley
(Manuel Romero, 1937), Puerto Nuevo (Luis César Amadori y Mario
Soffici, 1936), Caminito de gloria (Luis César Amadori, 1939), Los
afincaos (Lednidas Barletta, 1941), Shunko (Lautaro Murua, 1960),
Barrio Gris (Mario Soffici, 1954), Prisioneros de la tierra (Mario Sof-
fici, 1939), Los martes orquideas (Francisco Mugica, 1941), Malambo
(Alberto de Zavalia, 1942), Mateo (Daniel Tinayre, 1937) y Héroes sin
fama (Mario Soffici, 1940). El MC se responsabilizaba por la guarda
y custodia de los materiales, los cuales serian proyectados en mues-
tras de cine nacional. Segtin Fernandez Jurado afirmé a Ambito

«Programa de salvaguarda y conservacion del cine nacional», La Prensa,
23/04/1987 y Giménez (1989).

«Programa de salvaguarda y conservacion del cine nacional», La Prensa,
23/04/1987.

Un ddlar estadounidense equivalia a 2,070 australes en abril de 1987 (1
austral = 0,48 dol.), para el mes de diciembre del mismo afio ese valor habia
ascendido a 5,10 australes (1 austral = 0,19dol.) debido a la devaluacion de la
moneda argentina. Es de suponer que esto haya perjudicado el desarrollo
del convenio https://es.wikipedia.org/wiki/Anexo:Cotizaci\ %C3\%B3n_hi
st\%C3\%B3rica_de_monedas_de_la_Argentina.
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Financiero, las cosas se hicieron minimamente bien considerando
que el interés es otro que si se trata de copias comerciales. Fernan-
dez Jurado aprovecho la oportunidad para posicionarse respecto
de a quien le competia la preservacion de patrimonio cinematogra-
fico y argumentaba que si bien «no es un estatista por naturaleza,
es obvio que la defensa del patrimonio cinematografico nacional
debe hacerla el Estado». Para ello, Fernandez Jurado entendia que
era fundamental disponer de legislacion. El funcionario cerraba
sus reflexiones aportando una vez mas datos estadisticos sobre las
pérdidas de patrimonio cinematografico registradas en Argentina:
«de las 600 peliculas mudas filmadas desde fines de siglo a 1934
solo se salvaron 15 y del 34 en adelante se filmaron mas de 2 ooo
de las cuales ya se han perdido mas de 300» (Giménez 1989).

Junto a estas consideraciones, Fernandez Jurado arriesgaba un
balance de los resultados del convenio a Marcos Solis de la revista
Crisis. En esa oportunidad Fernandez Jurado volvia a citar los datos
estadisticos anteriores, ademas de arremeter contra los productores
por la falta de conciencia de estos sobre la necesidad de preservar
el patrimonio cinematografico. En lo referido al convenio, el por
entonces director del MC, sostenia que: se otorgd la licitacion del
trabajo [realizacion de negativos y copias de peliculas del periodo
sonoro] a un laboratorio que ya no tenia una adecuada infraestruc-
tura para el trabajo en blanco y negro [SITECO]. Por ello entre las
copias mal hechas y otras frustraciones solo pudieron ser trans-
feridas de sus originales en soporte de nitrato a negativos o copias
en soporte de acetato trece peliculas.”®!

Dado que desconocemos si el volumen total de peliculas que
abarcaba el convenio es la primera lista enumerada por Fernandez
Jurado o si en esa oportunidad ya hacia mencién exclusivamente a
los titulos que habian logrado duplicarse con cierto éxito, no pode-
mos estimar las dimensiones del fracaso o el éxito de la iniciativa.
Entre la lista de peliculas seleccionadas y la lista de peliculas trans-
feridas hay un titulo de diferencia. En la primera lista figura el film
Caminito de gloria (Luis César Amadori, 1939) como seleccionado
para procesar y cuando se mencionan los titulos que lograron ser
procesados no se lo cita este titulo pero se cita el film Su mejor

La guerra gaucha, Donde mueren las palabras, Fuera de la ley, Puerto Nuevo,
Los afincaos, Shunko, Su mejor alumno, Barrio Gris, Prisioneros de la tierra,
Los martes orquideas, Malambo, Héroes sin fama 'y Mateo.
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alumno (Lucas Demare, 1944) el cual no se encontraba en la primera
lista. Fernandez Jurado tampoco se explaya acerca de cuales fueron
las «otras frustraciones» ni especifica la calidad que presentaron
las copias de las peliculas que se lograron transferir.

El proceso que tuvo lugar a partir del convenio entre Gobierno
de la Ciudad de Buenos Aires e INC deja al descubierto cuestiones
bésicas de la preservacion de patrimonio cinematografico universal
y algunas especificidades propias del campo argentino. Entre las
cuestiones universales se presenta como una problematica ain
insalvable: el criterio de seleccion de titulos a preservar.”” En lo
referido a Argentina —aunque se verifica un intento por manco-
munar esfuerzos de diferentes instituciones y esferas del Estado —
no podemos dejar de sefialar el alto grado de desarticulacion entre
los organismos del Estado que expone el convenio. Desde 1970 el
AGN disponia de equipos de laboratorio cinematograficos propios
y CA habia tenido dispares experiencias con los laboratorios par-
ticulares a lo largo de toda la década de 1980. Esto ultimo no podia
ser desconocido para Fernandez Jurado dado que hasta su asuncion
en la direccion del MC fue miembro directivo de CA. Si la pelicula
mas moderna que se pretendia procesar era de 1960 es de supon-
er que los equipos adquiridos por el AGN hacia 1970 estuviesen
en condiciones de procesar el lote de titulos seleccionados. Por
ultimo, cabe seflalar que las condiciones econémicas imperantes
en el pais deben haber condicionado el desarrollo del convenio.
La acelerada devaluacion del austral llevé a situaciones desesper-
antes a muchas empresas y entidades que se vieron imposibilitadas
de cumplir con los compromisos asumidos frente a tan incierto
panorama. Sin animo de defender al laboratorio es probable que le
proceso inflacionario condicionase la calidad de los procesos que es-

Esta cuestion esta presente ya en la conformacién del acervo del AGrafN,
cuando los funcionarios disefian y aplican una serie de medidas tendientes
a reunir un acervo de materiales representativo y objetivo para legar a
las generaciones futuras y aparece nuevamente en la conformacion del
acervo de la Cineteca y Archivo de la Imagen Nacional (CINAIN). En 2012
Hernan Gaffet, delegado organizador de la institucién, expresa que para
conformar el acervo de este flamante archivo se esta trabajando en la
confeccidén de una lista de las peliculas relevantes — encargada a expertos
sobre cine — para que sean consideradas prioritarias a la hora de incorporar
materiales al acervo de CINAIN («Conservar para Encontrar/Recordar».
Primer Encuentro de la Comisién de Archivos y Patrimonio Audiovisual
Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual (ASAECA)).
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taban comprometidos a prestar. Aun en este escenario, es necesario
sefialar que la mayor responsabilidad institucional por el cumplim-
iento de lo pactado le cabia al MC, institucion que seleccioné el
laboratorio y control6 la calidad de los materiales producidos. Se
perdio con esta deficitaria gestion la oportunidad de revertir la
desoladora estadistica expuesta por Fernandez Jurado acerca de
titulos perdidos y la posibilidad de generar un antecedente positivo
en lo referido a la asociacion de diversas instituciones para ad-
ministrar recursos publicos destinados a la preservacion de obras
cinematograficas. Inicialmente el convenio tendria una duracion
de cinco anos vy, seria renovado automaticamente por periodos
iguales. En los afios subsiguientes no localizamos indicios de que
se haya producido la renovacién del convenio. Desconocemos si
ello se debid a los pobres resultados y «otras frustraciones» de
esta primera edicion o a la intermitencia e inestabilidad - a esta
altura rasgos caracteristicos — de las intervenciones del Estado en
el campo de la preservacion cinematografica argentino.®!

En 1988 la Fundacion del Nuevo Cine Latinoamericano, con sede
en La Habana, invité y encargé a Cinemateca Brasilera, coordinar
un proyecto sobre el estado de conservacion del patrimonio de
las imagenes en movimiento de los paises latinoamericanos (en
base a De Souza 2009, pag. 20). Este se denominé Proyecto centro(s)
regional(es) de restauracion del acervo cinematografico latinoameri-
cano y dio lugar a una investigacion - desarrollada por técnicos
y funcionarios del archivo brasilero — #% sobre la situacion de la
preservacion de peliculas en América Latina. La investigacion tenia
por objeto diagnosticar —aunque fuese aproximadamente — las
necesidades técnicas y las dimensiones del acervo de peliculas lati-
noamericanas, existente en los archivos del continente, a fin de
desarrollar un proyecto de creacion de laboratorios regionales para
la preservacion del acervo cinematografico de América Latina.

En una primera etapa se reunio y analizé un conjunto de datos,
recogidos a través de un cuestionario realizado a todas las cinemate-

Cfr. «Importante convenio», La Razdn, 16/04/1987.

El trabajo fue llevado a cabo por Maria Rita Galvéo, quien entre 1987 y 1990
integré el Comité Ejecutivo de la FIAF. Jodo Socrates de Oliviera, jefe del
laboratorio de restauracion de la Cinemateca Brasilera y Carlos Roberto
de Souza, estos ultimos integraron durante varios afios la Comisién de
Preservacion y la Comisiéon de Catalogacion de la FIAF, respectivamente
(De Souza 2006, pag. 20, traduccién propia).



[82]

[83]

1971-1989 181

cas latinoamericanas. Cabe sefalar que el proyecto de creacion
de los laboratorios regionales no se concretd pero, como lo sefala
la autora de la encuesta en el informe del que disponemos, la in-
vestigacion adquirié entidad independientemente de las mejoras o
cambios que produjo en el tratamiento de los acervos latinoameri-
canos.

El cuestionario pretendia conocer cuatro cuestiones:

1. relevar en nimeros los acervos, las instituciones y personas
que de ellos se ocupaban;

2. establecer las condiciones de guarda;

3. disponer de informacion sobre equipos y servicios técnicos
de las cinematecas y de los laboratorios comerciales con que
estas trabajaban;

4. recabar datos y caracteristicas sobre el acervo especificamente
latinoamericano.

De los archivos argentinos participaron de la encuesta el MC

y CA.®? Estos archivos informaron en sus respuestas sobre dos
instituciones mas que consideraban archivos de peliculas: el AGN y
el Fondo Nacional de las Artes. A su vez los técnicos de Cinemateca
Brasilera entendieron que la Cinemateca del INC también debia ser
incluida en el estudio por lo que remitieron la encuesta a estas tres
instituciones. Ninguna de ellas respondié en tiempo y forma.l®!

Las respuestas referidas a la primera cuestién exponen el panora-

ma general descripto hasta aqui por nosotros. Solo identificamos
un dato llamativo: consultados acerca de si los archivos hacen tar-
eas sistematicas de prospeccion, CA respondia que no, dado que
no lo consideraban necesario por entender que era improbable
que existieran acervos fuera de los que el archivo ya conoce. En
lo referido a sus estructuras institucionales CA declaraba contar
con dos revisores, un montador, un especialista en laboratorio y un
técnico consultor. E1 MC declaraba disponer de un equipo de nueve

Cabe observar que dirigia el Museo del Cine Guillermo Fernandez Jurado
y la direccion ejecutiva de la CA estaba a cargo de Paulina Fernandez
Jurado.

Segun indica el informe solo un archivo, la Biblioteca Nacional de
Venezuela, respondi6 al cuestionario completo, tres respondieron al 9o %
de las preguntas y el resto no disponia de un control de catalogaciéon que
le permitiera responder a mas del 70 % de las preguntas. El analisis de las
respuestas de los archivos argentinos nos permite suponer que estos se
encontraban en el tercer grupo.
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personas: un jefe de equipos y elementos cinematograficos, dos
revisores, dos técnicos en fotografia, dos técnicos electronicos y
dos en catalogacion. Los archivos declaraban no procesar matrices,
ni estar en condiciones de diferenciar soportes. En cuanto a la
composicion de sus acervos los archivos no podian dar respuestas
a todas las preguntas dado que en algunos casos no disponian de
datos especificos. Las respuestas eran o muy generales o parciales.

Acerca de la segunda cuestion - conocer las condiciones de
guarda - los archivos argentinos reconocian que las peliculas se
encontraban almacenadas sin climatizacion artificial y que ademas
no disponian de datos psicométricos exactos. A pesar de lo poco
recomendable de la situacion descripta los archivos declaraban
conocer las normas existentes para el almacenamiento de peliculas.
El informe establecia una escala que clasifica de 1 a 5 las cinemate-
cas en funcién de las condiciones de climatizacién artificial. Los
archivos argentinos quedaron localizados en la cuarta categoria:
archivos que registran entre 13 y 20° de temperatura, sin contami-
nacion ambiental significativa, con una humedad relativa ambiente
del 70 %.®¥ Ambos archivos podian identificar en sus materiales
deterioracion del soporte y de la imagen.

Indagados sobre si disponian de equipos y servicios técnicos
en las cinematecas o de laboratorios comerciales para trabajar,
los archivos declaraban disponer en Argentina de un laboratorio
comercial que acepta trabajar con materiales de archivo incluso
deteriorados y excepcionalmente con nitrato.® Consultados ac-
erca del tipo de trabajos que demandaban al laboratorio el MC
mencionaba el antecedente del Programa de Salvaguarda y Conser-
vacion del Cine Nacional, aunque sin referencia a los resultados:
CA declaraba no encargar trabajos a laboratorios comerciales a lo
que agregaba que debido a la falta de calidad de los trabajos real-
izados por los laboratorios comerciales los archivos necesitaban
de un laboratorio que realizase todo tipo de trabajos.

El Informe toma como referencia los parametros de climatizacién prop-
uestos por FIAF segtn los cuales debe mantenerse a los nitratos y emul-
siones color en temperaturas estables proximas a los o° y en humedad
relativa ambiente de entre 25 y 35 %, por lo que considera que en América
Latina no puede decirse que existan archivos que estén preservando sus

peliculas en soporte de nitrato ni con emulsion color.
Se trata del laboratorio SITECO.
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Indagados acerca de datos y caracteristicas sobre el acervo es-
pecificamente latinoamericano se reiteraba la situacion expuesta en
el primer grupo de preguntas: los archivos argentinos no disponian
del conocimiento necesario de sus acervos para cuantificar con
precision el volumen de peliculas argentinas y latinoamericanas
que poseian. Aun asi el informe sostenia que CA poseia un 29 %
de peliculas nacionales en su acervo, constituyendo una excepcion
frente a la media general segtn la cual el 46 % del acervo de las
cinematecas latinoamericanas correspondia a peliculas nacionales.

En las consideraciones generales el documento expresaba haber
detectado que no habia en América Latina relacién directa entre
produccion y salvaguarda de peliculas. Paises como Chile, donde
no habia cinematecas, habian tenido una produccion cinematogra-
fica importante; paises donde habia cinematecas - el caso mas
llamativo era el de Uruguay — no habian registrado producciones
destacadas y, paises como México, Argentina y Brasil, tradicional-
mente los mayores productores de América Latina, registraban una
actividad de guarda y conservacion de peliculas completamente
desproporcional al volumen de su produccion desde el inicio del
siglo XX. En referencia a los acervos concentrados fuera de las cine-
matecas, establecia que demandaban especial atencién los grandes
volimenes de negativos de la produccién latinoamericana deposita-
dos en algunos laboratorios, sobre todo en Brasil, Argentina, Cuba
y México. Para ilustrar lo riesgoso de esta practica el informe citaba
el incendio de los laboratorios Alex en Buenos Aires en 1968, al
que le atribuia la destruccion del 9o % de los negativos existentes
de la produccion argentina hasta esa fecha, ademas de un volumen
no establecido de matrices de peliculas latinoamericanas. Segin
el informe, Brasil y México habia iniciado exitosos procesos de
drenaje de los materiales existentes en los laboratorios hacia las
cinematecas pero no habia noticias de procesos semejantes en Cu-
ba ni en Argentina.

El texto reflejaba que tres de las cinematecas consultadas obser-
varon que era relativa la idea que se podia tener acerca de lo que
se consideraban acervos preservados;®! a pesar de ello arriesgaba

Uno de los motivos de reserva expresados por las cinematecas era el
hecho de que cuando se referian a porcentajes de peliculas nacionales
«preservadas», ante la produccién general de sus paises, consideraban
como tales a las peliculas que existian en los archivos, en poder de otros
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una estimacion respecto del volumen de pérdidas en relacion a
obras producidas en América Latina: segiin una estimacion opti-
mista el 50 % de la produccion sonora estaba pérdida y el 93 % de
las producciones del periodo mudo.

En lo referido a la produccién contemporanea el panorama no
era alentador, no habia archivos aplicando medidas exitosas al
respecto. Incluso en los paises en los que existian leyes de deposi-
to obligatorio la conservacion de la produccion contemporanea
no estaba garantizada. La formaciéon de mano de obra especial-
izada aparecié como una demanda prioritaria, comudn a todos los
archivos encuestados. En lo referido a servicios técnicos, indicaba
que ningun archivo disponia de presupuesto fijo para ellos. Sobre
el final, el informe establecia dos situaciones que complejizaban
aun mas las ya complejas condiciones de existencia de los archivos
latinoamericanos:

1. todos los archivos registraban la disminucion de la produccion

filmica y el aumento de la produccién en video en sus paises;

2. la mayoria de los archivos aumentaria su acervo en un 10 %

entre 1988 y 1989.

A modo de conclusién el documento revelaba que la situacion
era grave dado que las cinematecas latinoamericanas disponian
de escasos recursos para enfrentar las tareas que se esperaba que
cumplieran. El texto reconocia que ninguna de las informaciones
expuestas era una novedad; sin embargo, consideraba que un cam-
bio importante lo constituia el reciente interés de algunos gobier-
nos latinoamericanos acerca de estos datos que las cinematecas
conocian desde hacia tiempo. El informe manifestaba el anhelo de
que el conocimiento por parte de las autoridades hiciese posible
la asignacion de recursos, en el mediano plazo, de modo que las
cinematecas pudieran revertir el desolador panorama que permiti6
objetivar esta investigacion (Galvao 1988).

Coincidimos con las conclusiones del informe. En lo que re-
specta a Argentina, este no contiene novedades sin embargo, obje-
tiva situaciones supuestas tales como el desconocimiento de los
archivos sobre sus propios acervos. Por ello consideramos perti-
nente su inclusion y analisis ya que ofrece un panorama detallado
y sistematico de cuestiones vinculadas al resultado de la actividad

archivos o dispersas, lo que en gran medida no implicaba que estuviesen
preservadas.
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de los archivos argentinos. El escenario iluminado por el texto
expone los magros resultados obtenidos por los archivos argenti-
nos. A pesar de que el pais conté con los primeros archivos de
América Latina, surgidos en el marco de un potente movimiento
cultural cinematografico, hacia 1988, la tarea desarrollada por los
archivos argentinos encuestados no es descollante en referencia
al resto de América Latina. Por el contrario: aspectos basicos, co-
mo la confianza conquistada por las cinematecas para tornarse
depositarias de la produccion nacional o las habilidades por estas
demostradas para la captacion y administraciéon de recursos, son
altamente deficitarias en los archivos argentinos.

En 1990, en un simposio celebrado en La Habana, Cuba Maria
Rita Galvao, present6 una serie de recomendaciones que consti-
tuyeron el programa de trabajo de la segunda etapa del Proyecto
centro(s) regional(es) de restauracion del acervo cinematografico lati-
noamericano. Estas habian sido elaboradas a partir del analisis
de las informaciones obtenidas a través de entrevistas y de los
cuestionarios a los archivos. La tercera de ellas, en el corto plazo,
consisti6 en la realizacion de un encuentro general de cinematecas
latinoamericanas para discutir el Proyecto, establecer una politica
general de actuacion, definir nuevas prioridades, investigar sobre
posibles fuentes de financiamiento, dividir tareas y lograr el com-
promiso de los archivos participantes (Galvao 1990).

Como consecuencia de esta recomendacion tuvo lugar en
Buenos Aires, en noviembre de 1989, el Taller de Trabajo Regional
sobre el Desarrollo de Archivos de Imagenes en Movimiento de
América Latina, coordiné la reuniéon CA. Asistieron quince altos
responsables de diez archivos latinoamericanos. El temario fue
elaborado por la institucion coordinadora y por el especialista
de la UNESCO, Carlos A. Arnaldo. Los temas abordados fueron:
Preparacion de documentos para la busqueda de financiacion, Difer-
encia entre catalogacion y documentacion, Revisacion, reparacion
y almacenamiento de filmes, Relaciones con la TV y con otros
archivos, y Posibilidades de utilizacion de la Informatica, tema que
incluy6 una demostracion del Sistema Micro Isis I y II a cargo de
Roberto Souto Pereira.®”! Atendiendo a que la gran mayoria de
los archivos latinoamericanos se habian visto imposibilitados de
responder a la encuesta promovida por Cinemateca Brasilera un

871 «Taller de Cinematecas», Ambito Financiero, 28/11/1989.
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ano antes era de suponer que presentaban importantes deficiencias
en sus sistemas de catalogacion y que el Taller aport6 herramientas
a los archivos para optimizar sus métodos de catalogacion. Ademas
el informe también habia objetivado dificultades para lograr la
asignacion de fondos para el desarrollo de sus tareas por lo que
también podemos suponer que el Taller provey¢ a los archivos
de herramientas para esas tareas. Para el caso de la institucion
coordinadora, la obtencion de recursos — especialmente publicos
pero también de particulares — era una practica frecuente, de
largo aliento y a pesar de su manifiesta inconformidad al respecto,
bastante exitosa. A nuestro entender, las limitaciones de CA para el
desarrollo de sus tareas se debi6 a los criterios imperantes a partir
de los cuales se establecian las prioridades y se organizaban las
actividades institucionales, mas que a la escasez de herramientas o
recursos para su implementacion.®®!

Ademas del desarrollo del Taller, también se encontraba entre las
recomendaciones de Galvao la realizacion de tareas de formacion,
la elaboracién de materiales bibliograficos, tales como manuales
técnicos, apoyo a las cinematecas inactivas y a la creacion de cin-
ematecas en los paises que auin no disponian de una, auxilio en
la construccion de depositos climatizados, ayuda para la restau-
racion de pequeios lotes de materiales en riesgo y por supuesto
la elaboracion del proyecto de construccion de por lo menos dos
centros regionales de preservacion, uno al sur localizado en San
Pablo, otro al norte y eventualmente un tercero. A pesar de que
se asignaron al Proyecto de creacion de centros regionales de restau-
racion del acervo latinoamericano 20 millones de dolares, el dinero
nunca fue entregado y los Centros no llegaron a crearse (Galvao
1990). Aun asi la informacion recuperada y analizada con motivo
de la iniciativa constituye una importante fuente para el estudio de
los archivos latinoamericanos y muchas de las recomendaciones a
corto y mediano plazo fueron realizadas y constituyeron aportes
significativos a la tarea de las cinematecas latinoamericanas.

Sefialamos en el periodo anterior que CA, aun en épocas en que dispuso
de escasos recursos para garantizar sus actividades, destiné parte de estos
a la produccién cinematografica, a la implementacion de premios o a
la organizacién de eventos conmemorativos. También sefialamos en su
momento adhirié al método de catalogacion de su acervo sugerido por
FIAF pero paralelamente continué catalogando su acervo segin criterios
propios.
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En cuanto a la actividad de los coleccionistas particulares en
este periodo, segun el mismo Di Chiara lo expresaba, los afios 1980
lo encontraron trabajando duro junto a sus tres hijos en tareas de
restauracion y clasificacion de filmes. El coleccionista declaraba en
el texto El cine mudo argentino. Las peliculas existentes en el archivo
de Florencio Varela, de su autoria y edicion aparecido en 1996, que
su archivo era el fruto de cuarenta afios de trabajo ininterrumpido,
tiempo en el cual reuni6 25 ooo peliculas en formato 16 y 35 mm
muchas de las cuales no figuran en catalogos internacionales y
otras completas que se consideraban desaparecidas. Segun él al
momento de redactar el texto, solamente habia podido ver el 10 %
de su voluminosa coleccion a pesar de que en su archivo disponia
de un «equipo que proyecta y restaura veinte horas diarias de
material filmico» (Di Chiara 1996).%% Algunos de los dichos de Di
Chiara pueden constatarse, dado que mantuvo una buena relacion
con algunos medios y realizadores —Leonardo Favio prologa su
libro - y dio notas a medios periodisticos extranjeros y argentinos
en los que expuso algunos de los materiales que constituian su
acervo y el modo como los acopi6é. En la nota publicada por la
revista Semanario el archivo de Di Chiara se denominaba Tienda
de Cine y tenia por finalidad conservar los materiales — para los
que disponia de camaras frigorificas y heladeras — pero también
tenia entre sus tareas la difusion del acervo «no solo entre investi-
gadores, historiadores y cineastas, sino que quieren compartirlo
con todos» afirma Graciela Rodriguez, esposa del coleccionista y
fiel colaboradora del archivo.” En la nota publicada por la Folha
de S. Paulo en 2004 el archivo habia pasado a llamarse Archivo
DiFilm y segun Di Chiara era el mayor de América Latina. Alli
destacaba sus dotes de coleccionista, su pasion por lo raro, lo que
es dificil de conseguir e impresionaba a la periodista con las figuri-
tas dificiles que poseia en su acervo: una coproduccion argentino
brasilera del periodo mudo (probablemente A Esposa do solteiro/La

El volumen de materiales restaurados expresado por el coleccionista hace
pensar que Di Chiara entienda por restauracion una limpieza en mesa de
revision. La restauracion, segin la acepcion aqui adoptada (De Souza 2006,
pag. 20), es un proceso complejo que conlleva un conjunto de actividades
que demanda meses o afios dependiendo del conocimiento sobre el titulo
a restaurar y del estado de los materiales de que se dispone.

«Dos argentinos tratan de recuperar nuestra memoria a través del cine»,
Semanario, 1991.
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mujer de media noche de Carlo Campogalliani, 1925), una pelicula
de propaganda de guerra dirigida por Orson Welles y material
televisivo sobre Elis Regina (Vila-nova 2004).

Algo similar ocurria con Cine Press. En el texto ;Que he hecho yo
para merecer esto? se cita una entrevista a su propietario en la que
este afirma que tenia el mayor archivo de imagenes con la historia
de Coérdoba resumida en 4 8oo millones de metros de pelicula,
algo asi como 18 mil horas editadas, con los acontecimientos mas
notorios. Segun su propietario la coleccion habia sido valuada en
10 millones de ddlares. En el mismo texto se senalaba que «de la
inspeccion superficial del archivo filmico realizada en 2005 se tuvo
la impresion que el volumen de material era bastante inferior al
publicitado por su propietario» (Romano y Aguilar 2010, pag. 40).

El desarrollo de nuevos formatos de video hogarefios y la prolif-
eracion de canales de television privados, a partir de 1990, cambid
el paradigma respecto al valor de las obras cinematograficas y
produjo un nuevo mercado que reeditaba y reprogramaba obras
cinematograficas y televisivas elevando el interés por las produc-
ciones del pasado y con ello su valor comercial. A partir de en-
tonces asistimos a numerosas campaiias de prensa, promovidas
en muchos casos por los poseedores de las obras, para elevar la
cotizacion de los materiales que conformaban sus acervos y estos
en general. Considerando esto y dadas las caracteristicas de los
acervos reunidos por coleccionistas y las particularidades de cada
uno de ellos se torna dificil establecer cuanto hay de cierto acerca
de los materiales que poseen, el estado de estos y el modo como
los adquirieron.”¥ A pesar de ello, no puede desconocerse que
una parte importante de la produccion cinematografica argentina
estaba en poder de los coleccionistas hacia 1990.

Enrique Bouchard, un emblematico coleccionista argentino,
afirmaba al ser indagado acerca de adonde iran a parar las volumi-
nosas colecciones cuando «esos artistas de la conservacion dejan
esta tierra» que no sabia cual seria el recorrido de los materiales.
Reconocia que en el caso de otros coleccionistas, los acervos se dis-

En su texto Imagenes del mundo historico Irene Marrone documenta esta
dificultad al intentar establecer la existencia del film En los Andes (1902)
de Eugenio Py. En nota al pie la autora explicita: «No hay registro de este
film en el AGN, pero las historias del cine lo comentan y esta catalogado
en la filmoteca del coleccionista Roberto Di Chiara, en su archivo privado
en Florencio Varela» (Marrone 2003, pag. 32).
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persaron por descuido de los herederos o se vendieron al exterior
donde pagan muy bien. Y sobre el final mencionaba como destino
deseado para su propia coleccion «la imprescindible Filmoteca
Nacional que no deberia tardar en crearse. Es fundamental».?
La reflexion de Bouchard resulté profética a partir del cambio de
siglo cuando comenz6 a producirse la desaparicion fisica de los
coleccionistas quienes en su juventud, hacia 1940, comenzaron a
acopiar peliculas./®3!

En lo que respecta a la Cinemateca del INC su director Manuel
Antin afirmaba en 1989 que no era posible permanecer indiferente
ante episodios salvajes ocurridos en distintas etapas de nuestra
historia cinematografica. Atribuia responsabilidad sobre estos a la
desprolijidad e imprudencia que caracterizo a algunos de sus ante-
cesores, quienes habian prestado copias al exterior sin garantizar
su retorno. Asi cuando asumi6 al frente del INC, en diciembre de
1983, se encontrd con que habia 180 copias perdidas en el mundo y
se comprometio a revertir ese panorama. Nada dice Antin acerca
de los resultados de las gestiones iniciadas para recuperar estos
materiales (Solis 1989).

Hacia fines de la década de 1980 la situacion econdmica de
Argentina se agravo y la salida a la crisis social y politica que
asolaba al pais fue el adelanto del traspaso del mando presiden-
cial. El presidente en ejercicio, Radl Alfonsin, acorralado por un
proceso inflacionario que debilité la gobernabilidad entregé antici-
padamente el Poder Ejecutivo, el 8 de julio de 1989, al presidente
electo, el 14 de mayo de ese ano, Carlos Sail Menem. La asuncion
de este implico el avance del modelo neoliberal segtn el cual, bajo
el pretexto de sanear las cuentas publicas, el Estado abandono roles
que habia venido desempefiando histéricamente. En ese escenario
resultaba muy poco factible que los organismos oficiales existentes
asumieran nuevos compromisos y mas improbable atn que se
crearan nuevas instituciones publicas para preservar el patrimonio
cinematografico.

En ese contexto, el 28 de octubre de 1989, CA cumplié 40 afios
de vida. En la mencién a la efeméride La Nacion indicaba que era
presidida por Paulina Fernandez Jurado y que tenia su sede en la
calle Corrientes 2092, 2° piso. Destacaba que la CA era responsable

1921 «El antidoto contra la desidia del cine» La Nacion, 03/07/1998.
93] Roberto Di Chiara falleci6 en 2008 y Julio Serballi en 2011.
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por la programacién de la sala Lugones desde hacia veinticinco
anos y también desde 1974 hacia lo propio en la sala Sha. Ademas se
atribuia a Cinemateca una estrecha vinculacién con la formacion
cinematografica de muchas generaciones de argentinos, criticos,
especialistas, estudiantes y espectadores./*!

El agasajo dedicado al acontecimiento estuvo lejos del alcance
y la pompa del de la década anterior. En esta oportunidad el festejo
principal tuvo lugar en la sede de la Fundacién Banco de Boston.
Al «simpatico acto» asistié un nimero significativo de figuras del
espectaculo, especialmente del ambito cinematografico, ademas
de varias autoridades de organismos nacionales. Por el Banco de
Boston hablo el sefior Ricardo Freixa quien destaco la intensa labor
cultural de la entidad homenajeada; por CA Roland, quien dio
muestras de «su magnifico humor y una gran lucidez» al destacar el
aporte de las empresas privadas a la tarea — siempre privada - de la
CA, que «recorre caminos econdmicos nada faciles».! Ademas de
los sinuosos caminos econdémicos CA también comenz6 a registrar
en el periodo fisuras en el ntcleo que habia creado y mantenido la
institucion hasta ese momento. En los primeros afos de la década
de 1990 algunos colaboradores se distanciaron de la institucion al
producirse desavenencias por la diferencia de criterios entre estos
miembros y los directivos.

Concluye aqui un periodo caracterizado por el optimismo y la
fervorosa actividad de los archivos cinematograficos argentinos.
Sin embargo, algunos de los acontecimientos registrados en este
periodo constituyen indicios del fracaso del campo de la preser-
vacion cinematografica en Argentina y presagian el conflicto que
fraccionara al campo en los préximos afios.

3.3 Los archivos argentinos y la institucionalizacion del campo
latinoamericano

A pesar de no formar parte de FIAF durante los primeros ocho
anos del periodo, CA particip6 de las ultimas reuniones de la UCAL
y del proceso de debates y reflexiones que concluy6 con la san-
cion de la Recomendacion de la UNESCO. En este altimo proceso
estuvo secundada por el AGN, que también se comprometié con

94] «Cinemateca: hoy cumple 40 afios», La Nacion, 28/10/1989.
[95] «Agasajo por los 40 afios de la Cinemateca», La Nacion, 14/12/1989.
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el reconocimiento de las imagenes en movimiento como parte del
patrimonio cultural de la humanidad.

En 1979 CA logro su reincorporaciéon como miembro de la FI-
AF y sigui6 apostando a la institucionalizacién de los archivos
latinoamericanos. Con ese objetivo, continu6 perteneciendo a la
UCAL y participando de sus congresos.

Al 'V Congreso de la UCAL celebrado en Montevideo en julio
de 1971, asistieron como delegados Paulina y Guillermo Fernandez
Jurado. Delegaron poderes en los representantes de CA la Cin-
emateca Universitaria del Pera y la Cinemateca Enrique Torres
de Guatemala.® Esto dltimo indica el alto grado de influencia
y representatividad con que esta contaba entre los archivos lati-
noamericanos.

En el texto Filmoteca de la UNAM de 1960-1975 identificamos
cierto esmero por parte de la UCAL de entablar y sostener vinculos
con otros organismos internacionales preexistentes, FIAF entre
ellos. Pero aparece en la agenda del congreso de Montevideo un
hecho significativo: la redefinicién del concepto de cinemateca
en América Latina. Esta cuestion estuvo presente en los debates
internacionales, con variada intensidad, en distintos momentos
del periodo en estudio y fue central en la definicién de la crisis
en el seno de FIAF en 1959/60. La adopcion por parte de FIAF
del concepto de cinemateca moderno, impuesto a partir de 1960,
puede haber sido determinante para que CA apostara por el de-
sarrollo de la UCAL vy se distanciase de la Federacion. Por ello, no
resulta extrafio que uno de los objetivos de la institucionalizacion
latinoamericana tuviese que ver con la revision del concepto de
cinemateca imperante en el campo internacional. Concepto al que
a los latinoamericanos les costaba adherir por motivos de orden
econdmico pero también ideologico y politico.

UCAL convino redefinir el nuevo concepto de cinemateca en
base a un texto redactado por una comision integrada por delega-
dos de la Cinemateca del MAM de Rio de Janeiro, la Cinemateca
Universitaria de Chile y la Cinemateca Uruguaya.

La redefinicion del concepto de cinemateca se basaba en la
necesidad de «ubicarlo en el momento histérico y el contexto
cultural en que [las cinematecas] desarrollan sus actividades y

Ambas cinematecas habian recibido el apoyo del archivo argentino para
su creacion.



192 Eugenia Izquierdo

ajustarlo a la realidad que viven nuestros pueblos».””! A lo que
agrega que:

«Las funciones esenciales seran cumplidas por las cinematecas cuando en
vez de satisfacer los reclamos primarios del publico consumidor formado
por el cine comercial de todo el mundo, lleguen a constituirse en centros
de documentacion de la realidad en que se encuentran insertas, pasen a
formar a un publico de cine amplio, activo y participante y se conviertan en
organismos vivos, estrechamente vinculados a la realidad social, capaces en
suma de utilizar creativamente un medio de comunicacién de masas (...).

»Queda en claro también, que al reformularse el concepto de cinemateca, sin
perjuicio de la labor de recoleccion y conservacion, que de ninguna manera
puede ser abandonada, que las cinematecas deberan dar prioridad a la di-
fusion del cine que mejor contribuya a desarrollar una cultura auténticamente
nacional opuesta a los valores impuestos por el sistema.

»Por consiguiente se conviene en rechazar las actitudes elitistas que funda-
mentan la concepcion de la cinemateca tradicional, asi como la utilizacion
apologética o acritica de materiales divulgados por la penetracion cultural
del imperialismo.

»El acto cultural por excelencia en América Latina es la liberacion de nuestros
pueblos y a su servicio deben colocarse las actividades cinematograficas del
continente».!%8!

Al pie del documento se invitaba a las cinematecas de UCAL a
suscribir esta declaracién y a cumplir en la medida de sus posibili-
dades con lo en ella expresado.

El debate era el mismo que dividié aguas en la FIAF hacia 1960.
La pregunta acerca de cudles eran las tareas que le competian
a una cinemateca estaban presentes y generan tension desde el
surgimiento de estas. La derrota de Langlois no acabod con las aspira-
ciones de los archivos latinoamericanos de equilibrar el concepto
de cinemateca hegemonico en occidente. Los latinoamericanos no
podian -y no querian — adecuarse al modelo de la objetividad
técnica y estaban dispuestos a dar batalla. La tonica del documento
exponia la perspectiva politica revolucionaria, a la que adherian
amplios sectores en América Latina en 1971. Pero el problema de

1971 Filmoteca de la UNAM de 1960-1975. (1975). México, DF: Jorge Brogn.
18] Ibid., pag. 30.
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las cinematecas no era meramente politico y aunque en Améri-
ca Latina soplaran vientos revolucionarios, lo concreto era que
la mayoria de los paises miembros de la UCAL" vivian bajo el
sistema capitalista y el poder politico era ejercido por democracias
fragiles o gobiernos de facto.

En el caso de Argentina en 1971 el gobierno estaba a cargo de un
régimen de facto liderado por el general Alejandro Agustin Lanusse.
Ademas resulta dificil pensar que CA estuviese dispuesta a adherir
a este modelo de cinemateca promovido por UCAL. Si bien sus
acciones muestran cierta resistencia e imposibilidad de desarrollar
sus actividades segiin el modelo hegemoénico impuesto en FIAF,
en aquellas actividades en que dispone de autonomia, muestra un
perfil elitista, internacionalista y antipopular.

En 1972 se reune el VI Congreso de la UCAL en la ciudad de
México.'% Asistié en representacion de CA Guillermo Fernandez
Jurado. En este se aprob6 «la declaracion redefinidora del concepto
de Cinemateca presentada en el Quinto Congreso de la UCAL».!*%!
CA refrend¢ la declaracion.

Se designo una comision para redactar un proyecto de declaracion
sobre los temas: «Cinemateca: cultura nacional y descolonizacion
cultural» y «La cinemateca como centro de creaciéon, promocion,
defensa y difusion del cine auténticamente nacional». Se aprobo
una declaracion referida al primer titulo en el que se consignaba:

«(...) la primera labor de las cinematecas debe ser la de promover, conservar,
difundir y desarrollar al maximo de sus posibilidades, el cine de su propio
pais y el latinoamericano que auténticamente exprese nuestra realidad y la
problematica y tendencias de su transformacion (...). Esto no implica desaten-
der las funciones especificas a toda Cinemateca, como son la conservacién
y difusion de las obras cinematograficas mundiales con valores historicos
y o artisticos. Pero si obliga a superar las limitaciones de la organizacién
tradicional. La Cinemateca Latinoamericana de hoy, no puede contentarse
con sus funciones en tanto archivo cinematografico. Bien al contrario tiene
que devenir en una nuevay total estructura cultural que abarque todas las
modalidades del quehacer cinematografico actual».[19?!

1991 Entre las excepciones a este panorama general se encuentran Chile y Cuba.
(1001 Se trata del ultimo encuentro del que tenemos noticias.
(101] Filmoteca de la UNAM de 1960-1975. (1975). México, DF: Jorge Brogn, pag. 3o.
(1021 Ibid., pag. 33.
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El contenido del documento reforzaba los fundamentos expre-
sados en la revision del concepto de cinemateca. Los archivos
latinoamericanos resolvian en su declaracion de principios cues-
tiones que atravesaban a los archivos desde hacia tiempo. Pero en
la practica, al menos en Argentina, poco impacto tuvieron estos
conceptos.

En el Congreso se abordaron otros asuntos tales como una mod-
ificacidn estatutaria de la Unidn, el asunto de los derechos de autor,
las relaciones entre las cinematecas de la UCAL, la relacion de esta
con FIAF y con UNESCO, la eximicion de tazas de aduana, la real-
izacion de investigaciones, la necesidad de contar con un fondo de
peliculas de la UCAL. La gran mayoria de las cuestiones abordadas
ya habia sido objeto de debate, de acciones y de declaraciones en
el pasado. Entendemos que UCAL no produjo efectos importantes
en el campo de la preservacion cinematografica en Argentina por
lo que no nos detendremos a analizar el contenido del temario
de su Sexto Congreso. Probablemente, el escaso impacto de esta
Union en el campo argentino se debi6 a que la UCAL fue altamente
influida por el clima revolucionario reinante en América Latina y
los miembros de CA poco se identificaban con las ideologias revolu-
cionarias. Sin embargo, esta tltima se sirvi6 de su pertenencia a la
UCAL para ampliar a voluntad los limites del modelo tradicional de
cinemateca, desarrollando actividades que el modelo hegemonico
combatia, como la produccion de peliculas. Con su reinsercion a
FIAF, en 1979, observamos el inicio de una nueva etapa en la que
CA estrecha vinculos con sus colegas europeos y se distancia de
sus pares latinoamericanos.

Otro factor que pudo haber propiciado la reinserciéon de CA
en FIAF lo constituye su protagonico rol en la organizacion de la
Reunion de expertos sobre las necesidades especiales relacionadas con
la preservacion de filmes y otros medios audiovisuales en los paises
en vias de desarrollo convocada por UNESCO que se desarroll6 en
la ciudad de Buenos Aires en octubre de 1978.

La reunion denotaba el interés de la UNESCO por considerar
en su accion para la preservacion del patrimonio cinematografico
universal la perspectiva de los paises en vias de desarrollo. Argenti-
na tuvo oportunidad de oficiar de anfitrién, de participar de los
debates y con ello de reposicionarse en el escenario internacional
de la preservacion audiovisual.
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Sobre el final del periodo CA volvi6 a constituirse anfitriona de
un evento dedicado a la preservacion de la cinematografia cuando
en noviembre de 1989 coordiné el Taller de Trabajo Regional sobre
el desarrollo de Archivos de Imagenes en Movimiento de América
Latina.

Este taller constituy¢ la ultima actividad con proyeccion inter-
nacional que protagonizé un archivo argentino durante el periodo
en estudio.

A partir de 1990 las instituciones argentinas fueron absorbidas
por la crisis econémica y social que afect6 al pais en general y por
los conflictos desatados en el interior del campo de la preservacion
cinematografica. Entendemos que ni las recomendaciones produci-
das por la reunion de expertos de 1978, ni la Recomendacion de
UNESCO de 1980, ni el Taller de 1989 tuvieron impacto inmediato
en el campo de la preservacion argentino.

3.4 Larelacion con el Estado

Tiene lugar en esta etapa una creciente receptividad, en las
esferas publicas al problema de la preservacion de patrimonio cine-
matografico, en relacion al periodo inmediatamente anterior. Esto
se expreso en medidas concretas tales como el aporte de nuevos
recursos por parte del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires a la
financiacion de las actividades de CA, las modificaciones estruc-
turales en el AGN tendientes a jerarquizar el sector destinado a la
preservacion cinematografica y la creacion del MC como dependen-
cia del Gobierno de la ciudad de Buenos Aires. Sin embargo, resulta
limitado el resultado de esta receptividad por parte del Estado entre
otras cosas por la escasa habilidad mostrada por los archivos para
gestionar los recursos publicos disponibles y los pobres resultados
que esa gestion ofrece.

Aunque a nivel internacional se institucionaliz6, por medio
de la recomendacién de la UNESCO, la necesidad de contar con
politicas publicas tendientes a la preservacion de patrimonio au-
diovisual en Argentina no puede hablarse ain en el periodo de
una politica publica centralizada y regulada desde el Estado. Las
acciones enumeradas arriba pueden haber sido consecuencia de
este proceso internacional de reconocimiento de las imagenes en
movimiento como parte del patrimonio cultural. Proceso en el cual
los archivos argentinos desarrollaron un papel destacado ente sus
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pares latinoamericanos. Esto pudo haber sensibilizado a algunos
funcionarios de diferentes esferas del Estado, que dieron respuestas
parciales y aisladas a demandas puntuales de los archivos.

Respecto de la autonomia institucional podemos afirmar que, en
general, las instituciones no lograron en este periodo ni mantener
ni aumentar su autonomia. Con el correr de los afos la preservacion
de patrimonio cinematografico se complejiz6 y los archivos re-
quirieron cada vez mas recursos para el desarrollo de sus misiones.
La obtencion de estos recursos condujo a los archivos argentinos
a ceder parte de su autonomia con el fin de acceder a estos. A su
vez la consolidacién del mercado del patrimonio cinematografico
produjo la valoraciéon comercial de las obras cinematograficas. En
Argentina la ausencia de un marco juridico especifico y la fragil
institucionalidad de los archivos, hizo que estos presenciaran, con
escasas herramientas para intervenir, la comercializaciéon de im-
portantes colecciones y obras cinematograficas.

Para ver los archivos surgidos en este periodo segtn los crite-
rios ya esbozados, remitimos al ya citado cuadro del anexo (véase

pag. 233).

3.5 Conclusiones del periodo

Identificamos que a nivel internacional el concepto de patrimo-
nio audiovisual y el compromiso por su preservacion aumento y
se institucionaliz6. Sin embargo, esto no tuvo un efecto inmediato
en el campo argentino. A pesar de la participaciéon de los archivos
argentinos, especialmente CA y AGN, en el proceso internacional
de reconocimiento de la obra cinematografica como parte especial-
mente fragil del patrimonio cultural y de la adhesion de Argentina
a la Recomendacion de la UNESCO no detectamos acciones conc-
retas tendientes a adecuar la actividad desarrollada en el pais a la
nueva norma internacional ni a los estatutos y reglamentos de la
FIAF, durante este periodo. Un dato que entendemos ilustra cierta
resistencia e la adecuacion por parte de los archivos argentinos
es el porcentaje de peliculas nacionales conservadas por CA: 29 %,
una excepcion frente al 46 % que declaran las demas cinemate-
cas latinoamericanas con motivo de la encuesta encargada por la
Fundacién Nuevo Cine Latinoamericano a Cinemateca Brasilera.
Desde 1959 en el Congreso de Estocolmo la FIAF habia establecido
que «el primer deber de un archivo cinematografico es conservar la
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produccion nacional» (Borde 1992, pag. 113). Treinta afos después
CA, a pesar de su esmero por pertenecer a la FIAF, reconoce que
dedica sus esfuerzos a conservar en su acervo un alto porcentaje
(71%) de peliculas extranjeras.

También observamos que las formas de produccion cinematogra-
fica evolucionaron y se diversificaron. Si durante el primer y se-
gundo periodo los archivos enfrentaron dificultades para cumplir
con sus objetivos en el rescate y la preservacion del cine, en este
periodo, con la diversificacion de la produccion a preservar, las
dificultades aumentaron y la autonomia institucional disminuy®.
A partir de las definiciones en el campo internacional, entre las
que se establece que las cinematecas deben aspirar a preservar
prioritariamente todas las obras cinematograficas producidas en
sus paises, los archivos argentinos se enfrentaron a un objetivo
que sobrepaso6 sus condiciones de posibilidad. La introducciéon
del color, del sonido, la prohibicién de los soportes inflamables,
las versiones, la censura y muchos otros factores propios de la
industria y del campo de la produccioén impactaron desfavorable-
mente en la actividad de los archivos cinematograficos argentinos,
disminuyendo las posibilidades de éxito de estos.

La creacion de una nueva instituciéon publica produjo, aparente-
mente, una expansion del campo de la preservacion cinematografi-
ca argentina pero si observa en detalle la gestion de esta institucion
puede decirse que no solo el campo no se expandié sino que expuso
caracteristicas endogenas. Estas se expresaron en qué la nueva in-
stitucion, la que podria considerarse un nuevo actor del campo, fue
gestionada por actores preexistentes que moldearon la mision y las
actividades del MC a conveniencia propia. Este comportamiento
fue posible gracias a otra caracteristica de largo aliento en el cam-
po argentino: la presencia de fuertes personalismos que con sus
aspiraciones hegemonicas y elitistas combatieron el surgimiento y
desarrollo de nuevos actores.

Entendemos que durante este periodo tienen lugar una serie de
acontecimientos que comienzan a exhibir indicios del fracaso de
los archivos en su misién de preservar el patrimonio cinematogra-
fico argentino. Los ejemplos mas contundentes los constituyen el
caso Sucesos Argentinos, las respuestas ofrecidas por los archivos
argentinos a la encuesta encarada por Fundacién Nuevo Cine Lati-
noamericano y el fracaso del plan de reproduccion de obras cine-
matograficas argentinas encarado por el MC y el INC, entre otros.






CAPITULO 4

1990-2001

4.1 Fraccionamiento, conflictos y fracaso del campo

El ultimo periodo de este libro abarca los afios comprendidos
entre 1990 y 2001, etapa en la que se constata la dificultad de los
archivos argentinos para adecuarse al nuevo escenario interna-
cional y lidiar con las crisis internas, signada por el surgimiento
de nuevos actores en el campo de la preservacion cinematografica
en Argentina. Estos lograron la elaboracion y sanciéon de un marco
juridico especifico y regulatorio del campo que permitiria el de-
sarrollo de politicas publicas tendientes a preservar el patrimonio
cinematografico. La norma incluy6 la regulacion de la distribucion
de recursos publicos destinados a preservacion. Ello produjo una
disputa entre los actores histéricos y los nuevos actores que llego
a niveles desproporcionados. Como consecuencia de estas disputas
y de los conflictos imperantes en el campo, se posterg6 indefinida-
mente la aplicacion de la normativa sancionada. La tension, los
conflictos y las diferencias resquebrajaron las ya fragiles relaciones
entre los actores del campo y la norma legal; esta en lugar de
constituir una solucién al regular el campo para lograr objetivos
positivos y revertir el estado de emergencia, constituyé un factor
de enfrentamiento y disputa entre los archivos cinematograficos.
Algunos actores del campo, escudandose en supuestas atribuciones
expropiatorias retornaron a la practica del secreto del catalogo y
apelaron al aislamiento institucional como forma de respuesta a la
regulacion que ellos mismos habian demandado durante afios.

En el ambito internacional, se desatd, como producto del avance
técnico denominado cine digital, la cuarta y mas desbastadora crisis
de conservacion. El campo argentino fragmentado y desregulado
poco pudo hacer frente a los efectos de esta ultima y poderosa
crisis que transformo por completo las condiciones de produccién
y con ello las condiciones de conservacion del patrimonio cine-
matografico.
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4.2 Conflictos y tensiones

El periodo se inicio con una serie de acontecimientos que de-
jaron al descubierto las dificultades que enfrentaban los actores
historicos para adecuarse a los cambios en el plano internacional y
el fracaso de sus esfuerzos por cumplir con la misién de preservar
el patrimonio cinematografico argentino.

El primer episodio identificado tuvo lugar en 1990 e involucrd
al Museo Municipal de Cine Pablo C. Ducrés Hicken (MC), mas
especificamente su director. En marzo le fue solicitado a Fernan-
dez Jurado - junto a otros directores de museos dependientes del
Gobierno de la ciudad de Buenos Aires — que se jubilaran de ofi-
cio. Este entendid que la exigencia era injusta y desconocia su
trayectoria. Entre sus argumentos, manifesté que la medida era de
indole presupuestaria y que apuntaba a la reduccion de personal y
con ello de costos pero que —aunque entendible por la crisis que
atravesaba el pais — ponia en riesgo la continuidad de la labor que
venia desempefiando al frente de la institucion y debia ser revisada.
Para lograr la revision de la medida apelé a movilizar a sectores
y personalidades sensibles a su figura a través de los medios de
comunicacion. Probablemente el conflicto se haya extendido por
meses porque en agosto de 1990 La Nacion publicd una breve noti-
cia en la que menciona que alrededor de 150 firmas del quehacer
cinematografico y artistico local solicitaban la permanencia de
Fernandez Jurado al frente del MC. Por lo expresado en el petitorio
y en las notas periodisticas, puede verse que Fernandez Jurado
logré condicionar la continuidad de las actividades institucionales,
a través de su presencia, o no. Finalmente el conflicto se resolvio a
favor de Fernandez Jurado, quien permanecié como director del
MC hasta 1996. El episodio anterior puso nuevamente sobre la
superficie la cuestion de la autonomia de los archivos y los fuertes
personalismos, caracteristicos de las instituciones argentinas.

Cinemateca Argentina (CA) continto su actividad, fuertemente
vinculada a las instituciones internacionales. CA proyect6 en
Buenos Aires en 1990 un ciclo de peliculas restauradas por archivos
miembros de la Federacion Internacional de Archivos Filmicos
(FIAF). La muestra era itinerante y tenia por objeto conmemorar
el primer cincuentenario de la Federacion. En Buenos Aires la

(11 «Fernandez Jurado y el futuro de un museo», La Nacién, 24/03/1990.
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muestra se presenté en la sala Lugones. La revision de los titulos
programados deja ver las limitaciones de CA para cumplir con
su mision prioritaria: la preservaciéon de obras cinematograficas
argentinas. Habiendo sido una institucion pionera y habiendo
disputado desde 1971 con el MC la preservacion del cine argentino,
en 1990, CA no aportd titulos a la convocatoria de FIAF.?

El desempefio del Archivo General de la Nacién (AGN) en esta
etapa estuvo lejos de cumplir con los anhelos expresados por su
director Guillermo Gallardo en 1971, al conmemorarse un siglo
y medio de su nacimiento. A partir de 1990 el modelo neoliber-
al redujo las funciones del Archivo, la relacion del AGN con los
usuarios se resquebrajo y la instituciéon protagonizoé conflictos y
fue objeto de reiteradas demandas por parte de sus consultantes.
Tarcus se refiere a la cuestion citando un «informe devastador»
sobre la situacion del AGN, elaborado en 1990 por la jefa del De-
partamento de Conservacion de la Biblioteca del Congreso de los
Estados Unidos, Doris Hamburg, con posterioridad a una visita a la
institucién. Tarcus afirma que la situaciéon no cambi6 en los afios
siguientes (Tarcus 2011, comillas propias). Efectivamente quienes
hemos asistido como usuarios a la consulta del AGN, ya en el
siglo XXI, coincidimos con Tarcus. Las mejoras edilicias no lle-
garon, los horarios fueron haciéndose cada vez mas restrictivos,
el personal - en muchos casos — desconocia el contenido de los
fondos documentales del AGN, los sistemas de catalogacion de doc-
umentos filmicos no se renovaron y se continuaron empleando los
ficheros en papel traidos del Archivo Grafico Nacional (AGrafN). A
todo ello se sumo que el equipamiento cinematografico «de primer
orden, de los mas perfecto en la especialidad» adquirido por el
AGN no tuvo un impacto destacable en el campo de la preservacion
cinematografica en Argentina y apenas si fue subaprovechado ex-
clusivamente por el AGN.

Sin embargo, y a pesar de este desolador panorama general
segun el profesor Rail Amado, funcionario del Departamento de
Documentos de Cine Audio y Video del AGN en 2011, se produjeron
en los primeros afios de la década de 1990 algunos adelantos en lo
referido a tratamiento de materiales audiovisuales.

Los paises latinoamericanos que aportaron obras fueron Brasil con Ganga
bruta (Humberto Mauro, 1933) y México con Noticiarios Mexicanos (1936 y
1942) (Ciclo de films restaurados, 1990).
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En 1992 con la Reforma del Estado el Departamento de Docu-
mentos de Imagen y Sonido se divide en: Departamento de Doc-
umentos Fotograficos y Departamentos de Documentos de Cine
Audio y Video. Se lanz6 el Programa para la recuperacion de la
Memoria Historica (PROMEA). A través de este programa, de al-
cance nacional, consistié en una convocatoria a los particulares
que tuviesen en su poder documentos fotograficos o filmicos a
depositarlos en los departamentos correspondientes del AGN. Se
incorpor6 de este modo al acervo del AGN mucho material de
particulares. La convocatoria se hizo por medio de campafas en
las escuelas primarias y secundarias publicas. El PROMEA result6
muy exitoso ya que incorpord la visién de la gente comun. Entre
los materiales referidos a acontecimientos histéricos se recuper6
mucho material sobre la Revolucion Libertadora. También en 1992
se empez0 a editar Revista de Cine, la cual publicé estudios sobre
cine e imagen, aunque no especificamente sobre preservacion.?!

La ultima década de nuestro periodo en estudio se inici6 con
un acontecimiento que bien podriamos considerar una metafora
de lo que en ella iba a ocurrir. En 1991 CA sufri6é un derrumbe en el
edificio de una de sus sedes. Posteriormente recibi6é un importante
subsidio del Estado para sortear las consecuencias del desastre.
El hecho en si implic6 pérdidas irreparables pero la solucion fue
probablemente mas nociva que el siniestro. La ayuda recibida ante
esta eventualidad azuzo un conflicto entre los actores del campo de
la preservacion cinematografica argentina, que venia incubandose
desde el surgimiento del mismo, con las primeras instituciones. Su
eclosion prolongd los efectos por mas de veinte afios, encontran-
dose estos vigentes todavia a comienzos de 2014.

Al momento del derrumbe de parte de las instalaciones de la
sede de Lavalle al 2000 de CA, ocurrido el 4 de diciembre de 1991,
Guillermo Fernandez Jurado se desempenaba como presidente y
estaba presente en el edificio siniestrado junto a un empleado,
Alejandro Sisco, cuando se produjo el derrumbe.* Segtin una de
las cronicas aunque «las pérdidas materiales son imposibles de

Entrevista a Ratl Amado de la autora, diciembre de 2011.

Afios después al rememorar el episodio, Guillermo Fernandez Jurado omi-
tiria mencionar la presencia de Sisco y afirmaria que quien se encontraba
con él al momento del derrumbe era una de las secretarias, Marcela Casinel-
li, quien afios después se convertiria en su esposa y con posterioridad en
presidenta de CA (Fernandez Jurado 2007, pag. 27).
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calcular a tan pocas horas del siniestro» se afirma que «habria que
hablar de millones de délares». Segiin los miembros el patrimonio
no estaba asegurado debido a que es imposible para la institucion
cubrir el monto de una pdliza de ese tipo. Fernandez Jurado atribuye
a la desidia lo ocurrido y argumenta que no hay en Argentina otra
institucion que tenga algunas de las peliculas que guardaba CA. A
lo que agrega su ya clasico discurso de que toda la actividad fue
sostenida sin apoyo estatal o privado. Alega que nunca obtuvieron
una subvencion a pesar de haberla pedido constantemente al Estado
y a instituciones privadas (Martinez 1991). Indagado acerca de las
consecuencias del siniestro Fernandez Jurado afirmaba:

«(...) sin el derrumbe, a lo mejor, no hubiéramos cambiado de edificio. Y por
otro la de alcanzar la notoriedad que necesita este tipo de instituciones para
serapoyada. No es facil hacerlo ni todos los paises tienen la misma conciencia
sobre la defensa del patrimonio. Nuestro patrimonio, hoy en dia, consiste
en unas 20 000 peliculas, entre largos, cortos, mediometrajes, noticieros y
demas» (Fernandez Jurado 2007, pag. 28).

A tres anos del siniestro la situacion de CA aun era motivo de
mencidn en notas periodisticas. En una de ellas Fernandez Jurado
afirmé que inmediatamente después del derrumbe se trasladaron
al edificio de la Biblioteca Nacional que se estaba construyendo
en la calle Agotel® «pero tuvimos que dejar el lugar dado que no
iba a poder albergar todo el material» (Filighera 1994). Ante esa
situacion la ayuda llegd casi por casualidad, segun lo considera
Marcela Casinelli. El ingeniero Omar Vazquez ofrecié que ocupara
provisoriamente un edificio de su propiedad ubicado en la calle
Salta que habia pertenecido al diario Critical® localizado a metros de
la estacion de trenes y subterraneos del barrio de Constitucién que

Probablemente Fernandez Jurado se refiera al edificio de la Biblioteca Na-
cional que se encontraba en construccion en la época y fue inaugurado en
1993 pero el mismo se ubica entre las avenidas Las Heras y Del Libertador
y las calles Agiiero y Austria.

«En este edificio, ubicado en Salta y Pedro Echagiie, el diario Critica tenia
las rotativas y la redaccion de todos los suplementos. Este edificio de siete
pisos, que tiene sus oficinas delante y a un costado del mismo ostenta la
particularidad de ser una torre en pleno corazén de manzana, caracteristica
edilicia dificil de realizar en la década del treinta, lujos que solamente se
los podia dar Natalio Bottana [duefio de Critica»] (Dimitriu en Filighera

1994).
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habia sido expropiado en 1954 por el gobierno de Peréon (Casinelli
2007; Fernandez Jurado 2007; Filighera 1994).

El edificio habia sido publicado para remate judicial el 6 de
noviembre de 1981 en los avisos clasificados en La Nacion. Es prob-
able que en esa oportunidad el inmueble haya sido adquirido por
el ingeniero Vazquez y que el préstamo haya conllevado implicita
la intencion de vender el edificio a CA. En el aviso correspondiente
puede verificarse las caracteristicas arquitectonicas que sin duda
sedujeron a los miembros de la institucion.
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Fernandez Jurado rememoraba que ya instalados en el edificio
de calle Salta, iniciaron las tareas de identificacion y limpieza de los
materiales. Reconocia también qué inmediatamente después del
derrumbe CA recibié una importante donacién de parte del presi-
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dente de la Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos quien
sensibilizado por el lamentable episodio, envié cinco moviolas y
una maquina revisora, elementos que suponemos auxiliaron en
las tares de reorganizacion del acervo. Alegaba que como efecto
del siniestro se debidé disminuir el personal, por lo que a tres afios
del derrumbe un 70 % del acervo atin no habia podido ser revisado
y corria riesgo de perderse. Volvia a la carga con la cuestion del
apoyo estatal advirtiendo que de no mediar este a la brevedad el
panorama se agravaria irremediablemente, dado que el apoyo pri-
vado habia disminuido debido a que las grandes empresas creaban
sus propias fundaciones!” por lo que reiteraba que el apoyo debia
venir del Estado (Filighera 1994).

Las incansables demandas de los miembros de CA fueron es-
cuchadas y hacia 1994 la institucion recibi6 el auxilio del Estado a
través de un subsidio millonario con el que segin sus miembros
adquirieron el edificio cedido por Omar Vazquez. No era la primera
vez que esto ocurria: CA habia recibido subsidios en diferentes for-
mas desde hacia muchos afios. De Souza expone, cuando clasifica a
los archivos latinoamericanos, que en al menos dos oportunidades
anteriores CA —en su forma juridica inicial y luego ya cambiando
esta por la de Fundacion - recibi6 recursos econémicos del Estado
a través organismos publicos (De Souza 2006, pags. 40-41).

Aparentemente la situacion de CA habria llegado a oidos de
las autoridades del Ministerio de Economia de la Nacion gracias a
las gestiones del director de cine - ya retirado — Daniel Tinayre,
con quien Fernandez Jurado mantenia una fluida relacion. Tinayre
sensibilizado por la situacién que atravesaba la instituciéon, medié
ante el entonces ministro de Economia Domingo Cavallo para que
le otorgara un subsidio a CA. Segun consta en los diarios de la
época Tinayre habria invitado a Cavallo a participar del acto de
entrega de la edicion 1994 de los premios Podesta otorgados por la
Asociacion Argentina de Actores vy, al recibir su galardon expreso:

«He vivido rodeado de actores y no quiero perderlos,®! deseo preservar su
imagen porque temo que puedan perderse en el futuro. En el mundo hay

Esta afirmacion resulta llamativa dado que cont6 histéricamente con el
apoyo de fundaciones de grandes empresas.

Tinayre estaba casado con la actriz Mirtha Legrand, una estrella que el
mismo habia descubierto y que protagonizé muchos de sus films, algunos
de ellos clasicos de la época de oro del cine argentino.
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instituciones creadas para proteger la memoria de los actores, la Cinemate-
ca Argentina, por ejemplo y voy a aprovechar que esta aqui el ministro de
Economia para decirle que Cinemateca esta muerta y solo son centavos los
gue necesita» (Espaia 1995).

Espafia afirma que el ministro estuvo el 17 de mayo de 1995 en
un acto en la sede de la CA de Corrientes 2092, haciendo entrega
del subsidio, oportunidad en la que en una pantalla pudo verse el
discurso del ya fallecido Tinayre. Cavallo expres6 que no era esa
la Gnica oportunidad en que el director le habia hablado de CA.

Segun el reporte del periodista, el subsidio consistia en un monto
total de un millon seiscientos mil pesos!” a pagarse del siguiente
modo: quinientos mil pesos habian sido adelantados a fines de 1993;
un cheque por cuatrocientos mil pesos habia sido entregado en el
acto en mayo de 1995 y el resto (setecientos mil pesos) quedaba
pendiente para entregas futuras. El dinero debia ser destinado a la
recuperacion de material filmico argentino a punto de desaparecer.
Segun Fernandez Jurado ya se habian restaurado en Estados Unidos
42 peliculas argentinas y transferido a video otras tantas y esperaba
restaurar 150 films en un afno y 400 en los proximos dos. En el agape
posterior al acto, no falté quien recordara que el MC también se
encontraba en muy mal estado y requeria de la pronta ayuda de las
autoridades comunales. Cabe sefialar que por entonces Fernandez
Jurado era su director, ademas de presidir también CA. Por ultimo
la actriz Mirtha Legrand, viuda de Tinayre, destaco la necesidad
de seguir trabajando para preservar el patrimonio cinematografico
argentino y recordd dos de las peliculas que protagonizé y que se
encontraban supuestamente perdidas: El retrato (Schlieper, 1947) y
Vidalita (Saslavsky, 1948) ante lo que expresé que moria de ganas
de ver esta ultima (Espafia 1995). Fernandez Jurado al reflexionar,
afos después, sobre el asunto sostuvo:

«Es curioso como se manejan las relaciones entre los privados y el Estado.
Nosotros jamas tuvimos un contrato, jamas una informacidn sobre el subsidio.
Pero cada tanto se depositaba una parte en una cuenta nuestra del banco»
(Fernandez Jurado 2007, pag. 29).

Lo que para Fernandez Jurado es tan solo «curioso» para mu-
chos fue objeto de criticas y sospechas respecto de los mecanismos

Para la época debido a la vigencia de la ley de convertibilidad un peso
argentino equivalia a un ddlar.
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para la asignacion de recursos publicos para ser usufructuados y
administrados por entidades privadas y el uso que estos han hecho
de esos recursos. El curioso mecanismo del subsidio permitié que
CA no presentase una rendiciéon contable de ese subsidio, aunque
sus miembros repitieron hasta el cansancio que como consecuencia
de una desprolijidad administrativa, parte del subsidio no se efec-
tivizo y explicitaron publicamente en diversas oportunidades, con
notorias diferencias y contradicciones, los fines a que destinaron
los fondos obtenidos por medio del subsidio. Es también cierto que
si CA no rindi6 cuentas al Estado sobre el destino de los fondos
recibidos, fue porque eso no le fue exigido, modo de asignacion
de recursos que fue una practica frecuente durante el menemismo.
Eso no modera las criticas de sus detractores, quienes ponen en
duda que los fondos hayan sido aplicados a la preservacion de pat-
rimonio*” y aun cuando asi lo hubiese sido, cuestionan el beneficio
que trajo esto al campo de la preservacion cinematografica argenti-
no, dado que desde entonces la CA redujo considerablemente sus
servicios y colaboraciones para con técnicos, investigadores e in-
stituciones argentinas.

Segun Fernandez Jurado una parte del subsidio fue utilizada
para comprar el edificio, por el cual CA pagd 2 800 ooo ddlares.
Dado que este necesitaba refacciones otra parte del dinero fue
aplicada a eso y el resto se empleo para adquirir peliculas. Sobre el
monto total del subsidio otorgado por el Ministerio de Economia y
el destino de los fondos ofrecemos algunas hipotesis mas adelante.
Continuando con el relato de Fernandez Jurado, la renuncia del
ministro Cavallo interrumpioel pago del subsidio y CA quedd
imposibilitada de cumplir con compromisos ya adquiridos.** Cabe
sefialar que si bien no existi6 un contrato, el compromiso verbal

Al resenar las instituciones a las que acudi6 para acceder a las peliculas
necesarias para su investigacion Abel Posadas afirma que «Con respecto
ala CA y al millon de ddlares que le fuera destinado bajo el gobierno men-
emista, no tenemos la certeza que se haya invertido en el cine argentino
de cualquier época» (Posadas et al. 2005, pag. 16).

En 2001, con motivo de producirse el llamado a convocatoria de acreedores
por parte de CA, Fernandez Jurado informaba que del subsidio original de
4 millones de pesos, la CA solo habia recibido la mitad. Cabe preguntarse
entonces como le fue posible adquirir bienes por casi 3 millones, restaurar
el edificio y adquirir peliculas si, al presentarse a convocatoria tenia un
pasivo de $ 180 0ooo y gastos anuales de funcionamiento por $ 200 ooo
(Ryzewsky 2001).
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de Fernandez Jurado al recibir el cheque de manos de Cavallo fue
destinar el dinero a la restauracion de peliculas y no a la adquisiciéon
de bienes inmuebles.

Afos mas tarde, en 2006, cuando tomo estado publico la exis-
tencia de un lote de 700 clasicos argentinos, propiedad de CA, en
México y Estados Unidos Fernandez Jurado ofrecio otra explicacion
acerca del monto recibido en concepto de subsidio y el destino de
estos:

«En 1994, la Cinemateca Argentina compra alrededor de 400 copias de pelicu-
las nacionales en los Estados Unidos a través de un distribuidor argentino
que tenia contacto con una empresa de Miami.[*2! Alli, con la aparicion de
la TV, habian comenzado a ofrecer nuestras peliculas en cantidad para los
consumidores hispanos. En esos tiempos, los canales todavia ponian en el
aire copias en 16 mm, y cuando ese soporte comenzo a ser reemplazado por
el video, creyeron oportuno liberar los depdsitos en que guardaban cientos
de latas. A principios de la década del noventa, el gobierno nos habia dado
un importante subsidio, del que habiamos usado el 90 % para la compra del
edificio en el barrio de Constitucion que ahora ocupamos, el que habia sido
del diario Critica. Viajamos con un técnico para revisar el material y descubri-
mMos que en varios casos se trataba de peliculas de las que ya no quedaban
copias» (Minghetti 2006).

Segun Casinelli se evalué que lo logico era que se hicieran
negativos de esas copias y también copias en video de una pulgada.
Algo que debido a la cantidad tuvo un costo de 4 500 délares por
titulo. Se hicieron unas 100. Las primeras 20 llegaron a CA por valija
diplomatica entre 1996 y 1997, algunas en negativo, otras en positivo,
otras en video. Al producirse un cambio en las autoridades de la
cancilleria ese tipo de traslados se interrumpi6. A las copias que
quedaron en Miami — adquiridas o producidas por orden de CA -
se sumo, en 2002, otro lote de 300 copias en 16 y 35 mm donadas
por una empresa argentina radicada en México. Considerando
la experiencia reciente con los materiales varados en Miami, CA

Segtin Fernandez Jurado entre los titulos adquiridos se encontraban Idolos
de la radio (Eduardo Morera, 1934), Petroleo (Arturo S. Mom, 1940), Embrujo
en Cerros Blancos (Julio C. Rossi, 1955), Nativa (Enrique de Rosas, 1939),
Puerta Cerrada (Luis Saslavsky, 1938), El solterén (Francisco Mugica, 1940),
El matrero (Orestes Caviglia, 1939) y varias de Nini Marshall (Minghetti
2006).
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opto por encargar la guarda de este segundo lote a Filmoteca de la
Universidad Autonoma de México (Minghetti 2006).

En 2006 cuando fue publicada la nota de Claudio Minghetti en
La Nacion las peliculas aun se encontraban con el distribuidor de
Miami y en Filmoteca de la Universidad Nacional Auténoma de
México (UNAM). La legislacion vigente en Argentina exigia el pago
de una serie de impuestos para el ingreso de los films al pais y las
gestiones de los miembros de CA ante diferentes autoridades para
lograr la eximicion de esos costos habian resultado infructuosas. Al
margen del desenlace del episodio sobre la repatriacion de pelicu-
las, las informaciones vertidas en la nota de Minghetti ofrecen
otra version del destino de los fondos del subsidio otorgado por el
Ministerio de Economia a CA y dan un valor total que conduce a
pensar que se completd el pago del subsidio original de 1600 ooo
pesos e incluso se ampli6é el monto a por lo menos el doble del
valor inicial. Esto se infiere de la expresion de Fernandez Jurado
segun la cual el 90 % se usd para la compra del edificio (2 800 ooo
pesos), por lo que el subsidio ascendi6 a un total de 3110 ooo pesos
aproximadamente, de los cuales se destinaron 310 000 pesos a la
refaccion del edificio, la adquisicion del lote de peliculas existentes
en Miami y la obtencién de negativos y copias en video de estas.
Resulta llamativa la decision de CA de obtener los negativos y las
copias en video en Miami en lugar de repatriar los materiales y
realizar los trabajos de restauraciéon y duplicaciéon en Argentina y
bajo la supervision de los técnicos de la institucion. Esta decision
puede haberse fundado en la inexistencia de laboratorios comer-
ciales que ofrecieran resultados aceptables al trabajo con materiales
de archivo.

Por lo expuesto, queda demostrado lo dificil que resulta re-
construir el monto del subsidio asignado, cuanto de eso se hizo
efectivo y cual fue el destino de los fondos. Entendemos que esto
generd desconfianza y recelo en el campo de la preservacion cin-
ematografica argentina hacia CA, iniciandose asi su aislamiento
institucional. Sin duda el descontento producido por el manejo del
subsidio otorgado por Cavallo, fue determinante en este proceso,
a ello se sumo el retiro de Fernandez Jurado del MC producto de
la ruptura del «convenio verbal» segun el cual el Museo estaba
a cargo de personas seleccionadas o designadas por CA. Esto in-
tensifico el ya histdrico estilo de gestion de esta tltima segun el
cual priorizaba sus relaciones con entidades y personalidades ex-
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tranjeras y minimizaba la colaboracién con sus pares argentinos.
Esta forma de gestion hacia que sus directivos desplegaran sus
influencias y gustos personales para perfilar las actividades de la
institucion en desmedro de la busqueda de consenso y respaldo
en el medio cinematografico y cultural local. Una de sus historicas
colaboradoras Susana Strugo, quien se retir6 de la instituciéon en
la década de 1990 describid asi la situacion:

«Lamentablemente hoy la Cinemateca participa espasmddicamente de los
eventos culturales locales. Solo cuenta con una sala de proyeccion [la sala
Leopoldo Lugones]; el personal se reduce al minimo indispensable para su
subsistencia, por lo que practicamente han minimizado la posibilidad de
ofrecer algunos de los servicios que conforman su razén de ser» (Strugo
1995, pag. 167).

Efectivamente como lo sefiala Strugo CA continu6 recibiendo
el apoyo del Estado al retener la concesion de la sala Lugones.
Esta forma de subvencion no fue motivo de criticas como lo fue el
subsidio de Cavallo.

Strugo (1995, pag. 168) anoticiada del otorgamiento de un nuevo
subsidio estatal,3! ansiaba que el mismo fuera aplicado a «reanudar
el nivel de actividades que hasta hace algunos afios realizaba» y
abogaba para que reaparecieran «los servicios de informacion
en horarios menos restringidos que los actuales que, por falta de
personal, apenas se cubren».

Los criticos mas moderados hablaron de incapacidad en el mane-
jo del dinero pero hay quienes sostuvieron posiciones mas ex-
tremas, como es el caso de Fernando Martin Pefia, quien argumenta
que este hecho sumado al aislamiento y la falta de cumplimiento de
la institucion de los preceptos de la FIAF, justificaba su expulsion
de la Federacion.

Probablemente las contradictorias versiones acerca del uso de
los fondos y el ambicioso destino de estos quizas hayan contribuido
para avivar y radicalizar las criticas a CA, pero es probable que
también haya sido determinante el hartazgo que imperaba en al-
gunos sectores de la sociedad argentina hacia fines de la década de

Suponemos que el comentario de Strugo se refiere al pago de la segunda
parte (un cheque de cuatrocientos mil pesos) del subsidio original de
1600 000 otorgado el 17 de mayo de 1995.
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1990 ante el obsceno manejo de los fondos publicos por parte de
los funcionarios menemistas.

Hemos tratado de ser lo mas minuciosos que nos fue posible
en la reconstruccion de los acontecimientos que tuvieron lugar
desde el derrumbe de la medianera de una de las sedes de CA
hasta la adquisicion del edificio de la calle Salta y la mudanza de
la institucién alli, porque entendemos que se gesta en ese breve
periodo el germen del conflicto que estallara a continuacion. El
auxilio del Estado dividi6 aguas en lo que a politicas publicas para
el sector se referia y la institucion beneficiaria qued¢ aislada y
cuestionada por la asignacion y el uso de esos de recursos publicos.

A partir de 1990, tomaron estado publico una serie de denuncias
de alto impacto, referidas a abandono o destrucciéon de obras y
otros materiales cinematograficos. En general, las denuncias ex-
ponian el hallazgo en la basura de obras cinematograficas o la
comercializaciéon de materiales para recuperacion industrial.

«1990. Octavio Getino, director del Instituto de Cinematografia, denuncia la
desaparicion de 300 negativos de peliculas “de un laboratorio” (Alex). Se supo
después que se habian robado solo los negativos de imagen de 300 peliculas
-no los de sonido — porque de ellos se extrae un derivado de plata. Por ese
motivo, en octubre de 1994, varios criticos son llamados a Tribunales para
certificar el valor cultural de algunos films perdidos, entre ellos, La mano en
la trampa, Un guapo del 900y Piel de verano, tres de Torre Nilsson» (Espana
1998).

Dos afios después, en julio de 1992, Guillermo Fernandez Jurado,
entonces director del MC, denunci6 haber encontrado restos y
peliculas completas en los volquetes que estaban contra una pared
de los Laboratorios Alex, en el barrio de Nufez; diariamente estos
recibian restos de peliculas y de una demolicion. Entre ellas declar6
haber rescatado copias casi completas de El Pibe Cabeza (1975),
de Torre Nilsson y de Juan Moreira (1973), de Leonardo Favio.
Fernandez Jurado sostuvo que recuper6 todo lo que cabia en el
baul y en el asiento trasero de su auto. Identificé también cortos
publicitarios y material de descarte de largometrajes de ficcion
(Espana 1992).

Otro episodio de similares caracteristicas tuvo lugar en 1998
cuando el director cinematografico Fernando Pino Solanas denun-
ci6 que copias de algunas de sus peliculas habian sido arrojadas a
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la basura por el laboratorio Cinecolor, del que habia sido cliente
por mas de treinta afios y en el cual se encontraban almacenados
los negativos de muchos de sus films. Con motivo del episodio La
Naciéon dedicod una extensa nota al tema en la que Pino Solanas
expreso

«(...) fue un shock el haber encontrado en un volquete algunas copias de, por
ejemplo, La hora de los hornos (...), o El exilio de Gardel, cuando ademas
estaban bien etiquetadas. Son tan nuevos en esto que ni siquiera saben
algunos de los principales titulos del cine argentino. No puede ser que alguien
vea una etiqueta que dice: “Argentina Sono Film” y que dice Sur y no sepan
que es una copia y Sur una pelicula. Esa actitud de tirar las copias como si
fueran escombro es inadmisible en un laboratorio cuyo objetivo es trabajar al
servicio del cine» (Garcia 1998).

La nota atribuye el acontecimiento al hecho de que Cinecolor
habia sido comprado cuatro afios atras por la compafiia extran-
jera Chile Films. A partir de esa fecha, comenz6 a exportar, y el
mayor caudal de trabajo paso a ser la produccion de copias de las
peliculas de Buena Vista International (Disney) para distribuir en
toda América Latina en desmedro del procesamiento de peliculas
argentinas. Federico Ghiraldi el gerente administrativo del lab-
oratorio, reconocia por esos dias que Buena Vista Internacional
era «un muy buen cliente». Preocupado por la imagen de Cine-
color a partir de estos hechos, el apoderado de la empresa dijo:
«A nosotros no nos pueden responsabilizar por un descuido de
Solanas», e inmediatamente establecio el alcance de sus servicios:
«Aca solamente revelamos negativos y hacemos copias en positivo
para proyectar. Una vez que el proceso terminé entregamos las
copias, porque no somos titulares de ningun derecho intelectual.
Y, lo mas importante, no somos un ente depositario. Nuestro fin
no es archivar nada. En el caso de los negativos, muchos los dejan
porque tenemos un lugar en condiciones adecuadas de temperatura
y humedad. Y ellos abandonan aqui su material. Es un calvario,
porque nosotros tenemos que llamar a los realizadores para que
vengan a buscarlos. Y con respecto a las copias, una vez que las
pagan no tienen nada que hacer aqui. Y hasta me parece poco serio
que se considere a las cabinas del subsuelo como archivo porque
las peliculas estan en condiciones inapropiadas». Salieron al cruce
de estas declaraciones otros directores y productores que habian
sido intimados a retirar materiales del laboratorio. Javier Torre, el
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hijo de Leopoldo Torre Nilsson, critico la decision argumentando
que por los altos costos que cobraba el laboratorio para procesar las
peliculas, debian permitir su guarda alli. Entre otras cosas porque
no existia otro organismo con condiciones de guarda adecuadas.
Por su parte el director Juan José Jusid, informé haber recibido
una intimacién para que redujera un material que tenia alli. Este
se mostré sorprendido con la demanda, dado que a su entender
mantener los negativos en los laboratorios es de uso y costumbre
en todo el mundo (Garcia 1998).

Como quedd expresado en la investigaciéon coordinada por
Galvio, esa practica era usual en Argentina. Por ello este proceso
de pérdidas, descartes, extravios de materiales e intimaciones a pro-
ductores pueden interpretarse como consecuencia de los cambios
que trajo el neoliberalismo. Esta politica produjo la destruccion de
la industria argentina y la transferencia de empresas nacionales
(publicas y privadas) a capitales multinacionales, quienes aplicaron
a su actividad 16gicas de mercado que priorizaban la rentabilidad
y que desconocian o desconsideraban las practicas y el ritmo de
los procesos sociales argentinos. El conflicto entre laboratorios y
productores tuvo un efecto positivo: expuso y denuncié la ausen-
cia de una institucion publica capaz de absorber y preservar esas
obras. El panorama se complejizé ain mas por la adquisicién, en
este periodo, a valor de mercado de negativos y otros materiales
antes despreciados o solo de interés para cinéfilos, coleccionistas
y archivos. Este crecimiento del mercado de la preservacion se
debid, entre otras cosas, a la aparicion de programas de television
y sefales de television por cable dedicadas completamente a la
revision del cine. Esto elevo el valor comercial de las obras cine-
matograficas. Muchos particulares tazaron o vendieron sus obras
en el pais o en el exterior durante este periodo.

En lo referido a la trayectoria de CA, los anhelos de Susana
Strugo no se cumplieron y nuevos episodios vinieron a reforzar
su aislamiento institucional. Contribuyo¢ a ello el despido, en 1996,
de Guillermo Fernandez Jurado como director del MC y la desig-
nacion en su reemplazo de José Maria Poinier. El hecho indic6 el
quiebre del acuerdo verbal segtin el cual, desde su creacion y hasta
ese momento, la direccion del MC era resuelta en el seno de CA.
Esto dio una nueva orientacion a la politica institucional del MC,
distanciandolo del estilo de los ejercicios anteriores.
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Al comienzo de la década de 1990, el campo de la preservacion
cinematografica se diversifico con la incorporacion de jovenes entu-
siastas que se iniciaban como coleccionistas, criticos y realizadores
interesados en apreciar el cine clasico. El primer impulso de estos
jovenes fue incorporarse a las instituciones existentes pero pronto
se desilusionaron al percibir que los archivos cinematograficos
priorizaban la tarea de acopio y conservacion por sobre la difusion
de sus acervos.

En 1993 surgi6 la Filmoteca Buenos Aires. Esta fue producto del
afan de acopio del joven historiador del cine y critico Fernando
Martin Pefa, alumno del Centro de Experimentacion y Realizacion
Cinematografica (CERC) dependiente del Instituto Nacional de
Cinematografia (INC). Penia rememora que su practica de colec-
cionista fue producto de la decepcion ocasionada por los archivos
existentes a los que lleg6 interesado en ver las peliculas pero recibid
una repuesta negativa, dado que sus responsables argumentaron
que alli el cine se preservaba pero no se mostraba. Recuperado
de la decepcion empezo a adquirir material de coleccionistas y a
proyectarlo en algunos cineclubes de Buenos Aires, hasta que en
1989 conocid a Octavio Fabiano!**! de quien se declar amigo, socio
y complice. Sumaron sus colecciones, mas la de otro particular y
fundaron Filmoteca Buenos Aires. Fabiano y Pefa, constituyeron
una clase especial de coleccionistas y su caso expone una paradoja:
su afan por ver y mostrar cine los condujo a coleccionarlo como
modo de contrarrestar la imposibilidad de acceder y compartir
algunos titulos. La necesidad de conservar materiales en su poder
fue el fruto de la desconfianza y el recelo que les producian los
criterios institucionales de los archivos existentes, publicos y priva-
dos. Consultado sobre qué destino pretende para su coleccion Pena
afirma que le gustaria que todo se concentrara en una cinemateca
estatal (en base a Curubeto 1998; Romano y Aguilar 2010).

Que ese sea el lugar donde intervenir. La restauracion-reconstruccion
es mi prioridad. Yo tengo acopiadas 4 500 peliculas, si me pisa un

1141 Critico, investigador, programador, cineclubista, y restaurador. Fabiano
naci6 en Italia, emigrd pequeiio a Buenos Aires, estudio cine en La Plata
donde conocié a Roland y trabajé en CA mientras este la presidia. Se
distanci6 de la institucién al tomar el mando los Fernandez Jurado por
diferencias de criterios en lo referido a la mision de una cinemateca. Falle-
ci6 en Buenos Aires en 2003 (Kairuz 2001).
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camion hoy a la noche todo eso se lo queda la gente que es duefia
de la casa que alquilo (Romano y Aguilar 2010, pag. 61).

Lo paraddjico del caso se intensifica si se considera que Fer-
nando Martin Pefia se define como un hombre que «cree en lo
institucional, en el Estado, en la cosa publica. Y que el hecho de que
aca haya sido un fracaso no quiere decir que no pueda funcionar»
(Romano y Aguilar 2010, pag. 61).

En este panorama comenzoé a ganar fuerza, en algunos sectores,
la necesidad de contar con normativa especifica que regulara las
practicas en torno al patrimonio cinematografico y con una insti-
tucion estatal que reuniera los materiales y disefiara las politicas
publicas para el sector.

En 1993 el director de cine Fernando Pino Solanas asumi6 co-
mo diputado nacional por el Frente Grande, una alianza de centro
izquierda, opositora al menemismo, por entonces en el poder. En el
mismo afo el secretario general de la United Nations Educational,
Scientific and Cultural Organization (UNESCO), Federico Mayor,
cre6 un Comité de Honor con personalidades del cine de todo el
mundo para celebrar el centenario del nacimiento del cine. A este
comité fue invitado a participar el cineasta y diputado nacional
Pino Solanas. El 2 de noviembre de 1993 en la XXVII Conferen-
cia General de la UNESCO celebrada en Paris se emiti6 un nuevo
llamamiento mundial para la preservacion del patrimonio filmi-
co. Solanas aceptd ocuparse del tema en Argentina.'® Antes de
ser diputado habia sido un activo militante por una nueva ley de
radiodifusion que reemplazara a la reglamentaciéon impuesta du-
rante la ultima dictadura militar y es probable que conociera la
problematica de la preservacion cinematografica desde sus épocas
de estudiante cuando, segun Getino, la Cinemateca Nacional era
una causa comun de los jévenes estudiantes. A partir del compro-
miso asumido en Paris Solanas empez6 a trabajar en la redaccion
de una ley que atendiera a la recomendacion de 1980 de la UN-
ESCO vy, revirtiera el calamitoso panorama de la preservacion del
patrimonio cinematografico que imperaba en Argentina. Logrd
aglutinar en torno a su proyecto de ley a un grupo de realizadores y
estudiosos del cine. Solanas encaré una investigacion junto al abo-

«Al rescate de la memoria audiovisual ante el estado de emergencia del
patrimonio filmico nacional», Cine y Artes Audiovisuales, n.° 2, pags. 14-15,
2003.
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gado Julio Raffo — quien era asesor de Solanas — y redactaron un
primer proyecto de ley. El proyecto recibié sugerencias de algunos
actores del campo consultados para tal fin, entre ellos Fernando
Martin Pefia, logrando el apoyo de directores como Luis Puenzo, el
productor Hernan Gaffet, y otros. También apoyaron la iniciativa
entidades gremiales y profesionales como el Sindicato de la Indus-
tria Cinematografica Argentina (SICA) y Directores Argentinos
Cinematograficos (DAC). Este grupo abogaba por la sancién de
una ley que crease una entidad publica destinada a la preservacion
de patrimonio cinematografico y declarara el estado de emergencia
del patrimonio cinematografico argentino.

Paralelamente a la lucha de los promotores de la ley, se gesto
en el campo cinematografico argentino un grupo de detractores,
encabezado por CA. Sus miembros, a pesar de haber abogado
durante anos por legislacion especifica, no apoyaban este proyecto
de ley por considerar que daba lugar a una instancia expropiatoria
que excluia del campo de la preservacion a las instituciones que
histéricamente habian desarrollado esa mision. Segin Fernandez
Jurado la ley era producto de un proyecto «entre totalitario y
exagerado». Dado que creaba una nueva institucion sin una sola
pelicula, lo que adquiria sentido si se consideraba que otorgaba al
Estado poder de policia para expropiar el acervo de CA y hacerse
con todos los bienes que esta habia reunido durante tantos afios,
con grandes sacrificios (Fernandez Jurado 2007, pag. 28).

En 1997 el diputado Solanas logré la sancion de la ley por
primera vez en ambas camaras. La alegria duré poco dado que
en julio de 1999 la ley fue vetada por el presidente Menem. Segtin
Julio Raffo este se fundo en el informe recibido de parte del entonces
presidente el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (IN-
CAA), Julio Maharbiz, quien adujo que ya existia una Cinemateca
en el ambito del INCAA. Si bien hacia 1990 la Cinemateca del IN-
CAA ampli6 sus funciones dedicandose a tareas de preservacion e
incluso adquiriendo materiales anteriores al periodo alcanzado por
el depdsito obligatorio, de ningin modo estas acciones aisladas
garantizaban la preservacion del patrimonio cinematografico ar-
gentino de manera global. Para Raffo el veto a la ley pudo deberse
a la ignorancia o la mala predisposicion que la reglamentacion
genero en los funcionarios del INCAA debido a que transferia la
Escuela de Cinematografia al &mbito de la Cinemateca. Efectiva-
mente, el texto del veto indicaba supuesta superposiciones entre el
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INCAA y la Cineteca y Archivo de la Imagen Nacional (CINAIN), al
crear un organismo para cumplir funciones que ya eran cumplidas
por otro. Ademas, consideraba inoportuno —en el momento de cri-
sis que atravesaba el sector de la produccion y el fomento — tener
que ceder el 10 % del presupuesto a la Cinemateca. El mismo dia
del veto circulé un comunicado de prensa firmado por Fernandez
Jurado en el que expresaba su oposicion a la creacién de la CINAIN
«dado que los objetivos que se le adjudican han sido cumplidos
por nuestra entidad con los mejores adelantos y recursos técnicos»
(Trzenko 1999). Fernandez Jurado insistié con estos argumentos
en 2001 cuando CA se presentd a convocatoria de acreedores. Su
presidente atribuy6 esta situacion a la falta de apoyo del Estado
y carg6 contra la ley afirmando que «creaba un organismo seme-
jante al nuestro, lo cual es absurdo porque nosotros ya tenemos
toda la estructura armada» (Ryzewsky 2001). La presentacioén a
convocatoria de acreedores por parte de CA puede ser leida en este
panorama como un ultimo recurso de presion por parte del archi-
vo a los poderes publicos, una estrategia para que nuevamente el
Estado asistiera a su rescate. Si asi fuese la medida no fue efectiva,
ya que anoticiado de la situacion del archivo José Miguel Onaindia,
el por entonces presidente del INCAA afirmaba:

«La ley no me permite disponer de fondos publicos para iniciativas privadas
como esas. A mi me duele mucho lo de la Cinemateca, porque yo me formé
viendo grandes peliculas en sus salas, pero hay que aclarar que se trata de
una fundacion privada. Ademas, el instituto tiene su propia cinemateca, que
esta realizando una ardua tarea en la preservacion del patrimonio filmico
nacional con la ayuda desinteresada de muchos expertos, coleccionistas e
investigadores» (Batlle 2001).

Las declaraciones de Onaindia permiten comprender que los
cambios en la politica, (en 1999 habia asumido el Poder Ejecutivo
Fernando de la Rua con un frete, la Alianza, conformado entre su
partido, la Unién Civica Radical (UCR) y el FREPASO) se mani-
festaban en nuevas actitudes del poder publico hacia los agentes
del campo de la preservacion y que la actitud del INCAA ante la
CINAIN extrapolaba gestiones y signos politicos. Onaindia man-
tenia el argumento esgrimido por Maharbiz afios antes.

Por su parte, Fernando Martin Pefia amparado en la férrea con-
fianza en «la cosa publica» fund6 en 2000 —junto a otros actores
del campo cinematografico sensibilizados por la imposibilidad de
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hacer efectiva la ley 25.119 - la Asociacion para el Asociacion para
el Apoyo al Patrimonio Audiovisual y la Cinemateca Nacional
(APROCINAIN). 126

Interpretamos que el veto a la ley hizo estallar conflictos la-
tentes, gestados desde hacia tiempo en el seno del campo de la
preservacion cinematografica en Argentina. Al menos tres conflic-
tos de intereses se manifestaban en la sancion de la ley:

1. la disputa en el seno del INCAA por la cesion de un 10 % de
su presupuesto y la transferencia de la Escuela Nacional de
Experimentacion y Realizacion Cinematografica (ENERC) (ex
CERC, la escuela de cine del Instituto);

2. la necesidad de reconocer que la Cinemateca del INCAA era
un 6rgano administrativo interno que prestaba servicio ex-
clusivamente al INCAA para atender a las necesidades de
difusioén de ese organismo;

3. la puja de las entidades privadas pre existentes por los fondos
publicos destinados a la preservacion del patrimonio cine-
matografico.

El debate suscitado por la sancién de la ley 25.119 fue amplio

y complejo. Todas las partes presentaron argumentos atendibles
pero poco a poco la discusion abandond el ambito de las ideas y se
desplaz6 al ambito de las pasiones. Cada uno de los que integraban
el debate se atrincherod bajo la incansable repeticion de acusaciones
cruzadas y temores, en muchos casos infundados o exagerados,
acerca de las consecuencias que la reglamentacion de la ley podia
producir en el campo de la preservaciéon cinematografica. El en-
frentamiento producido en el seno del INCAA lo consideramos
ajeno al campo y propio o natural de cualquier 6rgano de la ad-
ministracion publica que ve recortada su estructura y con ello su
presupuesto, sus funciones y su poder. De los argumentos mas
generales esgrimidos por los detractores a la ley cabe sefialar que
reconocemos que la acusacion del desconocimiento o desprecio
por la experiencia histdrica tiene cierta validez, asi como también

La APROCINAIN estuvo integrada en sus inicios por Fernando Martin
Pefia (presidente), Humberto Rios (vicepresidente), José Santiso (secre-
tario), Hernan Gaffet (prosecretario), Octavio Fabiano (tesorero), Hayrabet
Alacahan (protesorero), Maria Cristina Morazzani y Salvador Sammaritano
(vocales), Roberto Bernardis y Juan José Stgnaro (revisores de cuentas)
(«Preservaciéon Audiovisual en Argentina», InfoDAC, 2001, pags. 1-2).
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resultan comprensibles las reservas de los particulares frente al
articulo octavo de la ley que establece:

«La CINAIN tendra poder de policia a los efectos de obtener informacion
sobre el estado de cualquier producto audiovisual nacional o de otro origen si
estuviese en el dominio publico, y de copias que quedaran bajo su custodia.l”
El ejercicio de estas facultades consistira en tomar las medidas necesarias
para su debida preservacion, pudiendo inclusive, disponer de la obtencidn
de copias que quedaran bajo su custodia. El ejercicio de estas facultades
en ninglin caso podra afectar los derechos patrimoniales que establece la
ley 11.723 o que deriven de los de la propiedad intelectual. Las copias asi
obtenidas no podran exhibirse ni facilitarse a terceros sin autorizacion previa
y escrita de sus titulares, salvo que se encuentren en dominio ptblico».[8!

La ley no atenta contra los derechos patrimoniales pero de-
sconoce, o ignora deliberadamente, el pantanoso terreno en que las
cinematecas de occidente desarrollaron sus tareas durante buena
parte del siglo XX. Las cinematecas no poseen derechos patrimoni-
ales sobre altos porcentajes de los materiales que custodian. Esto no
es una particularidad de Argentina sino una caracteristica intrinse-
ca a los archivos filmicos occidentales en general. Es de esperar
entonces que en un campo en el que los particulares habian surgido
y habian desarrollado sus trayectorias con escasas intervenciones
del Estado esta reglamentacion generara reservas y resistencia.
Pero cabe sefialar a su vez que los argumentos de Fernandez Jurado
acerca de las posibilidades de CA de encarar la misiéon asignada
a la CINAIN y la mencion al cumplimiento por parte de esta de
los objetivos fijados en la ley, son también reflejo de un profundo
desconocimiento historico y entran en contradiccion con las situa-
ciones descriptas por sus miembros en los Informes de FIAF y en
la prensa local, donde repitieron indefinidamente las limitaciones
con que desemperiaban sus funciones, los heterogéneos resultados
obtenidos y demandaban por legislacion especifica y recursos publi-

La ley 11. 723 Régimen Legal de la Propiedad Intelectual establece en
su articulo 1° que las obras cinematograficas son alcanzadas por este
régimen. En el quinto, establece que la propiedad intelectual sobre sus
obras corresponde a los autores durante su vida y a sus herederos o
derechohabientes hasta setenta afios contados a partir del 1° de enero del
afio siguiente al de la muerte del autor. Transcurrido ese plazo las obras
pasan a ser de dominio publico.

Ley 25.119, articulo 8°.
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cos para la preservacion del cine. Las reservas de Fernandez Jurado
ante las posibilidades expropiatorias de la ley parecen exageradas
si consideramos que el cine es producto de la reproduccion, no
existen materiales Unicos y lo que la ley establece es que puede
ser solicitada informacién o materiales para su duplicacion. Mas
que la preocupacion por la pérdida del patrimonio de CA ante el
avance del Estado sobre la institucion, Fernandez Jurado parece
preocupado por ver extinguirse las posibilidades de que CA sea
destinataria de recursos publicos de los que hasta ahora habia sido
receptora exclusiva sin rendir cuentas sobre su administracion.

Lo &lgido del conflicto entre CA y APROCINAIM redujo la
amplia politica publica propuesta en la nueva ley a un aparente
dilema. Algunos investigadores han llegado a sostener que la ley
vendria a resolver el problema de la inaccesibilidad al acervo de
CA." Entendemos que esta reduccion de los alcances de la ley es
contraproducente al desarrollo del campo ya que permite dilatar el
tiempo intentando resolver una dicotomia inexistente. A nuestro
entender la politica publica que la ley propone desarrollar reviste
aspiraciones mas amplias que la intervencion sobre una institucion
(sea que se interprete esto como un avasallamiento o como un acto
reparatorio). Cabe sefialar que de reglamentarse e implementarse
la ley todas las instituciones alcanzadas por esta deberan adecuar
su funcionamiento a ese marco juridico.

En medio del encendido debate, que a esta altura ya habia sido
reducido a un enfrentamiento abierto entre bandos a favor y en
contra de la ley, Solanas libr6 una nueva batalla parlamentaria y
logré en 1999 que por segunda vez ambas camaras (Camara de
Diputados y Senado de la Nacion) dieran sancion al proyecto de ley
25.119 Cinemateca y Archivo de la Imagen Nacional. Lejos de poner
fin al enfrentamiento entre promotores y detractores la sancion de
la ley encendid la mecha de un conflicto que no ha cesado hasta el
2015.

Su sancién no modificé inmediatamente la accion de los agentes
del campo pero los organizo en torno a ella. En 2001 era claramente
identificable la posicion de cada agente del campo frente a la nueva
reglamentacion por ello entendemos que se fija ahi el punto final

Interpretamos que el texto «Caso Cinemateca Argentina» de Gonzalo
Aguilar incluido en ;Qué he hecho yo para merecer esto? (Romano y Aguilar
2010) apunta en ese sentido.
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de nuestro periodo en estudio. Esta decision se funda también en
que la crisis econdmica, social y politica que atraves6 Argentina
en 2001, luego de la salida del menemismo del poder, hizo que
la reglamentacion de la ley quedara pendiente por afnos.”?? Ello
dejo en suspenso el impacto que la implementacion de este marco
juridico tendra en el campo de la preservacion de patrimonio cine-
matografico.

4.3 Reconocimiento, cine digital y cuarta crisis de conservacion

En el escenario internacional se producen en el periodo dos
fenémenos dignos de considerar: uno de ellos propio del campo de
la preservacion y otro en el ambito de la industria pero que impacta
de forma determinante en el campo de accién de los archivos cine-
matograficos. El primer fenémeno lo constituye el reconocimiento
a las cinematecas y a su destacado accionar en la salvaguardia del
patrimonio cinematografico. Algunos archivos occidentales resul-
tan objeto de reconocimiento por su perseverancia, trayectoria y
por lo determinante de sus contribuciones en la conservaciéon de
obras cinematograficas.

El segundo, propio del cambio que caracteriza a la industria
cinematografica, lo constituy6 el avance técnico conocido como
«cine digital». Este cambi6 las formas de produccién de obras cin-
ematograficas produciendo la mas profunda y destructiva crisis
de conservacion en la historia del campo occidental de la preser-
vacién audiovisual. Pero sumo a los archivos la presiéon externa
de centrar sus acciones en la reproduccion digital de las obras que
conservaban debido a los bajos costos de los procedimientos digi-
tales comparados con el costo de duplicaciéon de cine en soporte
analogico.

De Souza (2009) en su trabajo A Cinemateca Brasileira e a preser-
vagdo de filmes no Brasil vincula ambos procesos, inscribiendo su
trabajo en una actual y sensible proliferaciéon de estudios sobre
archivos filmicos o sobre aspectos de las actividades desarrolladas
por estos. El investigador brasilero atribuye este fenomeno al hecho
de que los archivos mas antiguos estén conmemorando aniversar-
ios redondos: 75 afios los mas ancianos, 60 o medio siglo los de

La reglamentacion definitiva de la ley 25.119 - requisito administrativo
indispensable para su implementaciéon — se produjo en agosto de 2010.
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mediana edad (este es el caso de CA, archivo que festejo su medio
siglo en 1999 y 60 aflos en 2009) y menos décadas los mas nuevos.
O tal vez la explosion de la tecnologia digital esté obligando a los
archivos a reflexionar sobre sus historias y ponderar los nuevos
caminos que deberan considerar en el futuro para cumplir con
la misién de preservar imagenes en movimiento contemporaneas
(cfr. De Souza 2006, pag. 3). Coincidimos con este en que ambos
fendmenos se conjugan en el esfuerzo por explicar el repentino
interés por la actividad de los archivos cinematograficos a partir
del final del siglo XX.

En el caso argentino la proliferacion de estudios especificos fue
timida en la dltima década del siglo XX pero se intensificd con
posterioridad. Entendemos que si bien es de festejar el interés por
la actividad de los archivos este no tuvo impactos importantes en
las practicas institucionales. Ademas la fragmentaciéon producida
en el campo dio lugar a trabajos que pusieron el foco en destacar el
estado de emergencia del patrimonio filmico y establecer respons-
abilidades al respecto. Poco se avanzd en cuestiones que resultan
imprescindibles para revertir el estado del campo. Entendemos
que estos son entre muchos otros: la elaboraciéon de un censo que
ofrezca informacion sistematica sobre las obras cinematograficas
producidas en Argentina y el desarrollo de un método que, con-
siderando el estado del campo, logre determinar, o al menos estimar,
la existencia de materiales, su estado de conservacion y su condi-
cion legal. Entendemos que para ello es imprescindible contar con
un marco regulatorio especifico que disponga de consenso entre
los actores del campo. Este fenémeno de interés por los archivos
se redujo en Argentina a una serie de producciones académicas
denunciando el estado del campo y demandando cambios en las
condiciones de acceso, sin reflexiones por parte de los archivos re-
specto de su historia y el rol que cada institucion desemperié en el
desarrollo del campo. Los archivos argentinos llegaron al siglo XXI
sofocados, aturdidos y en algunos casos, atrincherados en posturas
estancas en la disputa por legitimarse como destinatarios de los
recursos publicos asignados a la preservacion. Puede decirse que
no se percibié practicamente la preocupacion del campo por los
cambios y las demandas que el cine digital impondria.

El hecho de que le campo argentino no haya acusado recibo
acerca de las consecuencias que el cine digital le impondria, no
implica que estas no se manifestasen.
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El cine digital surgi6 hacia 1992 y consistié en avances técnicos
que permitian conjugar dos formas de produccién de imagenes en
movimiento de diferente naturaleza: la produccion de imagenes por
sistemas fotoquimicos y la produccion de imagenes por sistemas
electronicos. Como dijimos antes este desarrollo tecnologico trajo
dos grandes problemas a los archivos: el desafio de preservar obras
digitales y la presion para digitalizar sus acervos filmicos.

La primera demanda desato la cuarta crisis de conservacion, los
archivos ain no habian resuelto la preservacion de las producciones
en soporte filmico cuando el cine digital llegd. Entre otras cosas el
digital aument6 en forma exponencial el volumen de produccion
de obras cinematograficas. Ademas, acabd con los estandares que
se habian fijado hacia fines de la década del 1930 produciendo la
irrupcion de una gran cantidad de formatos incompatibles entre
si. Por sus caracteristicas técnicas los formatos digitales imponen
que frente a una falla la pérdida de material sea total. Asimismo
el relativamente bajo costo de produccion de copias en soporte
digital trajo a los archivos presiones externas para que optasen por
migrar sus acervos filmicos a tecnologia digital.

Los cambios introducidos por el desarrollo del cine digital pre-
ocuparon a la industria cinematografica estadounidense la cual
encargd a un grupo de expertos investigar el tema. El resultado fue
la publicacion The digital dilemma, Strategic issues in archiving and
accessing digital motion picture materials. En el texto la industria
reconoce los beneficios que la tecnologia digital trajo pero admite
que los cambios se han introducido de forma poco sistematica a una
gran velocidad, esto ha imposibilitado evaluar sus implicaciones a
largo plazo.

También Edmondson (2004, pag. 58) expone el desconcierto
que el desarrollo del cine digital trajo, sosteniendo que «el debate
mas controvertido y trascendental en la esfera de los archivos
audiovisuales gira en torno al impacto de la digitalizacion». A
diferencia de la industria estadounidense, en donde el problema
es de orden técnico y econdémico, Edmondson plantea que el cine
digital tendré implicancias de orden ético. Al respecto afirma

«Es posible, pues, que el gran problema que plantea la digitalizacion no tenga
que ver con la tecnologia o la economia, sino con la erudicion, la educacion y
la ética. Los investigadores y el publico tienen derecho a que se los eduque y
se los informe detalladamente de la relacion entre contenido y soporte, es
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decir, a que se les explique con exactitud el contexto de lo que veny lo que
oyen. Para ello, los propios archivos y los archiveros tendran que entender
perfectamente las diferencias de caracter y textura de los distintos medios, y
el deseo automatico de contextualizar debera formar parte de su sistema de
valores» (Edmondson 2004, pag. 60).

Podemos sostener que la introduccion de las formas de pro-
duccioén y distribucion de imagenes en movimiento digitales trajo
cambios tan vertiginosos que fue imposible cuantificar o cualificar
sus efectos. No avanzaremos en el analisis de estos procesos dado
que entendemos que en Argentina el campo de la preservacion
recibi6 con indiferencia estas novedades. El estado de desarrollo
del campo al momento del surgimiento del digital impidié que los
archivos pudiesen poner la mirada en los desafios inmediatos y
futuros que esta nueva tecnologia les impondria.

4.4 Nuevos actores, regulacion e imposibilidad de aplicacion

El principal acontecimiento en el periodo, en lo concerniente
a la relacion entre el campo de la preservacion de patrimonio
cinematografico y el Estado argentino, lo constituyo6 la elaboracion
y posterior sanciéon de un marco juridico especifico que incluyo¢ el
reconocimiento del estado de emergencia del patrimonio filmico
argentino y cred una cinemateca publica nacional. La sancién de la
ley 25.119, lejos de aportar soluciones al critico estado del campo de
la preservacion en Argentina constituyd un factor de conflicto que
fracciono al campo enfrentando a sus actores, los que se agruparon
segun sus intereses en dos sectores con posiciones antagonicas y
aparentemente irreconciliables.

Para analizar las motivaciones que permiten comprender la
toma de posicion de los diferentes actores del campo es necesario
llevar en consideracion la historia de cada institucion, el grado de
autonomia de que dispusieron los archivos en cada periodo y las
estrategias que cada archivo desarroll6 para conservar o ampliar
su autonomia a lo largo de su trayectoria institucional. Asimis-
mo la toma de posicion de cada actor conllevo una concepciéon
especifica acerca del rol del Estado y puso en juego un concepto
determinado sobre lo publico. Es ademas imprescindible consid-
erar que es recién en 1999 y a partir de la sancion de esta ley, que
puede hacerse referencia al desarrollo en Argentina de una politica
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publica tendiente a atender el problema de la preservacion del
patrimonio cinematografico nacional, en el marco de los sesenta
afos analizados.

Esta hizo estallar conflictos latentes en el campo de la preser-
vacion en Argentina desde su surgimiento. Las diferentes concep-
ciones del hecho cinematografico moldearon instituciones diversas
que aspiraron histoéricamente a ser depositarias de los recursos
publicos que el Estado asignaba a esta actividad.

A un afio del cambio de siglo existian en Argentina seis institu-
ciones dedicadas a la preservacion de patrimonio cinematografico,
de las cuales al menos la méas longeva de ellas se promulgaba la
destinataria natural para desarrollar las tareas que la ley asignaba
a la nueva institucién publica que creaba.

El modelo de analisis y clasificacion de los archivos cinematogra-
ficos que venimos aplicando se completa en el periodo con la in-
corporacion de dos nuevos archivos: la Filmoteca de Buenos Aires
y la CINAIN, este ultimo archivo de existencia exclusivamente nor-
mativa dado que su puesta en funcionamiento no se efectivizé en
el periodo en estudio. De las seis instituciones en actividad cuatro
son instituciones publicas y dos de ellas archivos privados (véase
cuadro en pag. 233).

Del total de once instituciones que existieron en Argentina
abocadas a la preservacion cinematografica solo seis de ellas se
encuentran activas en este ultimo periodo, cuatro han desaparecido
y la tltima es una institucién que existe exclusivamente en el marco
juridico.

En lo que respecta a la autonomia institucional de los archivos
en actividad en el periodo, podemos decir que en los albores del
siglo XX todos presentaban escaso nivel de la misma. Los archivos
publicos veian condicionada su autonomia debido a los proced-
imientos y practicas propias de la administracion publica, lo que
incidia en la definicion de sus misiones institucionales y determina-
ba el desarrollo de las actividades cotidianas. Asi el Departamento
de Imagen y Sonido del AGN debia inscribir sus acciones en el
organigrama general del Archivo al que pertenecia, asimismo le
era asignado un porcentaje de recursos a los cuales debia adecuarse
para su funcionamiento. Las actividades de la Cineteca del INCAA
seguian en este periodo centralizadas en atender las demandas del
organismo referidas a promocion y difusion del cine argentino.
Aunque desarroll6 algunas tareas vinculadas a la preservacion, el
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archivo no habia logrado, en sus treinta afios o mas de trayectoria,
ampliar sus funciones y atender sistematicamente a la preservacion
del patrimonio cinematografico.?!! E1 MC logré hacia el final del
periodo independizar su gestiéon de CA; sin embargo, su denom-
inaciéon de Museo complejiz6 sus posibilidades de atender a las
diversas tareas que conlleva la preservacion de patrimonio cine-
matografico. Por su parte los archivos privados, CA especialmente,
vieron afectada su autonomia en el periodo por la interrupcion de
la asignacion de recursos publicos para financiar las actividades
de la institucion.

En referencia especificamente a la reacciéon del campo frente
a la sancion del marco juridico especifico, debemos sefnalar que
al conflicto de intereses propio del campo de la preservacion cin-
ematografica, se sumaron al menos dos mas, generados por el
alcance de la ley sobre intereses tangenciales a la cuestion de la
preservacion, pero que motivaron el ataque y la obstaculizacion a
esta: la disposicion de ceder un 10 % del presupuesto del INCAA
para el funcionamiento de la CINAIN y la transferencia de la EN-
ERC (ex CERC, la escuela de cine del instituto) al &mbito de la
CINAIN.

Suponemos que estas fueron las causas que motivaron al por en-
tonces presidente del INCAA, Julio Maharbiz, recomendar al Poder
Ejecutivo el veto de la ley. Si bien el argumento que se esgrimio
fue la superposicion de funciones entre la Cinemateca del INCAA
y la institucion que creaba la ley, es inviable suponer que a esa
altura de los acontecimientos se desconociera que la Cinemateca
del INCAA no preservaba el patrimonio cinematografico argentino
y no estaba en condiciones de ampliar sus atribuciones mientras
siguiese en la esfera del INCAA. La reaccion de los funcionarios del
INCAA es un ejemplo mas de los esfuerzos de los actores historicos
del campo por lograr el reconocimiento que los legitimara como
destinatarios de los recursos publicos que el nuevo marco juridico
asignaba a la preservacion de patrimonio cinematografico.

Otros actores que combatieron la ley también con el mismo
argumento fueron los directivos de CA, como ya dijéramos. En
agosto de 2008 con motivo de la aparicién en el MC de una copia,
supuestamente con la version del director, del film aleman Metrépo-
lis, la revista Haciendo Cine dedic6 un numero a la preservacion

(211 Aungque ello fue argumentado como justificativo para vetar la ley 25.119.
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cinematografica en Argentina. A casi diez afios de la sancion de
la ley perduraba el fraccionamiento del campo y las posiciones se
radicalizaban. En el articulo «Cara y contracara» se presentaron
las posiciones sostenidas por Julio Raffo y Oscar Azar. La revista
los presentaba como dos abogados de cine que representan pos-
turas antagoénicas que deben ponerse de acuerdo para que la ley
de Cinemateca Nacional pueda reglamentarse (Raffo y Azar 2008,
pag. 30). Los argumentos de Julio Raffo se repiten: sostiene que
los ataques a la ley son producto de malas interpretaciones o de
mezquindades; por su parte Azar argumenta que esta fue redactada
de espaldas a CA y que solo podra avanzarse en su reglamentacion
e implementacion si se modifica el texto. El transcurso del tiempo
no modificé las posiciones originales ni el problema de fondo: la
disputa por el capital simbdlico que legitime a los actores a ser
los destinatarios de los recursos publicos que la ley asigna a la
preservacion de patrimonio. A pesar de ello, cabe reconocer que
algunos de los argumentos de sus detractores dan cuenta, a nuestro
entender, de una caracteristica del campo: la pretension por parte
de los promotores de la ley de dar nacimiento a una nueva insti-
tucion sin acervo propio desconoce la historia del campo y el rol
desemperiado por el Estado en los sesenta afios de historia transcur-
ridos desde el surgimiento del AGrafN. El proyecto de crear una
entidad publica que centralice la preservacion se presenta como
una experiencia fundante, y aunque puede que no haya sido esta la
intencién, minimiza y reduce los fracasos de las instituciones del
Estado en su funcién de preservar el patrimonio cinematografico
nacional y relativiza la responsabilidad del Estado en esta tarea.
Asimismo exacerba el rol de los archivos privados y tangencial-
mente les atribuye la responsabilidad por el calamitoso estado en
que se encuentra la preservacion de patrimonio cinematografico
en Argentina a fines del siglo XX.

La sancion de la ley 25.119 implic6é un punto de inflexién en el
desarrollo de la preservacion cinematografica en Argentina, dado
que se trat6 de una reglamentacioén tendiente a regular el campo
de manera amplia y su elaboracion y sancion fue producto del
reconocimiento por parte del Estado argentino de la pérdida de
obras cinematograficas como problema publico al cual dio respues-
ta a través de la elaboracion de una politica publica tendiente a
resolver el problema. Queda pendiente el analisis del impacto de los
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resultados de esta politica publica en el campo de la preservacion
de patrimonio cinematografico.

4.5 Conclusiones del periodo

En el campo de la preservacion cinematografica argentino tiene
efecto el proceso de valorizacion de las obras cinematograficas
como parte del patrimonio cultural en Occidente. Sin embargo,
la repercusion de este proceso no trajo efectos positivos. El im-
pacto inicial fue la aglutinacion de una masa critica con suficiente
poder de accion para lograr la regulacion de la preservacion cine-
matografica. Con lo cual, un sector del campo, el cual habia abogado
durante afios por una regulacion que rigiera sus actividades, se
consider6 perjudicado por la normativa elaborada y combati6 su
sancioén y aprobacion. A su vez el cambio producido en la indus-
tria con el advenimiento del cine digital, enfrenté a los archivos
a la crisis de conservacion mas desbastadora de su historia y a la
presion de resolver la preservacion a través de la reproduccion
digital de obras analdgicas. Esta presion se baso en la reduccion
de costos que implica el soporte digital, pero no llevé en consid-
eracion el complejo entramado de acciones que implica preservar
un filme. Paralelamente a este proceso, aparentemente tan desfa-
vorable para los archivos, tuvo lugar en Occidente un proceso de
reconocimiento publico a muchas cinematecas y archivos filmicos
que festejaban aniversarios en estos anos. Ese proceso tuvo su
réplica en Argentina y CA, el mas longevo de los archivos cin-
ematograficos nacionales, conmemor6 sobre el final del periodo
sus cincuenta anos; pero habia pocos motivos para festejar. Los
archivos argentinos entraron al siglo XXI abatidos por sus propias
limitaciones y fracasos y por los cambios que la industria impuso
al campo de la preservacion en general.
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Hemos descripto los principales acontecimientos ocurridos en
los sesenta afnos que van desde 1939, cuando se cre6 el primer
archivo cinematografico argentino, el Archivo Grafico Nacional
(AGrafN), hasta 2001, cuando el campo se organiza en torno a la
promulgacion de la ley que declara el estado de emergencia del
patrimonio cinematografico argentino y crea la CINAIM, en 1999.

Encontramos que en 1939, el Estado argentino reconoci6 la im-
portancia del cine y la necesidad de su preservacion como fuente
de la historia y cre6 una instituciéon abocada a esta tarea. Sesenta
afios después nos encontramos nuevamente con la promulgacién
de una ley que, aunque con otra concepcion del cine, crea una
nueva institucion dedicada a la preservacion de peliculas. Ambas
instituciones nacieron sin acervo propio pero los sesenta afios tran-
scurridos imponen una diferencia sustancial: en 1939 el AGrafN no
disponia de acervo porque era una institucion pionera en su tipo
que inauguraba la practica de la preservacion de obras cinematogra-
ficas; en 1999 la CINAIM no dispone de acervo propio porque el
mayor acervo de cine argentino se encuentra en manos de institu-
ciones o coleccionistas particulares, en otros archivos publicos o en
archivos extranjeros. Estos actores, ante la espasmodica interven-
cion del Estado argentino en el sector —expresada en periodos de
alta intervencion y otros de omision — fueron apropiandose de ma-
teriales, conservandolos y definiendo su uso y valor. La ley 25.119,
si bien viene a subsanar esa situacion historica de desregulacion
o regulacion parcial del campo la preservacion cinematografica
en Argentina, desconoce aspectos fundamentales del desarrollo de
este y simplifica el escenario declarando un estado de emergencia
que lejos de despertar el apoyo y la colaboracion de los poseedores
de peliculas, produjo su resistencia. La discusion quedo reducida a
un enfrentamiento entre liberales y estatistas, inconducente, en la
medida en que no ha atendido a la experiencia historica intentando
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capitalizarla para llevar a cabo la tarea que todos reconocen como
prioritaria: preservar el patrimonio cinematografico argentino.

Sicomo sostiene Correa, la experiencia de las cinematecas puede
pensarse como una experiencia a contramano de la historia del
capitalismo, dado que preservan y administran bienes de los que
no detentan derechos patrimoniales, la confianza de sus deposi-
tantes, usuarios y del publico en general constituye un capital
imprescindible para poder llevar adelante sus tareas y es de esperar
que sus acciones las coloquen a contramano del capitalismo y al
borde de la ilegalidad.

La interpretaciéon aqui propuesta para el caso argentino nos
conduce a pensar que el temprano surgimiento del campo de la
preservacion cinematografica en nuestro pais, en relacion a otros
paises latinoamericanos, no se expres6 en el éxito de los resultados
obtenidos. Si bien no disponemos de datos cuantitativos que den
cuenta de los resultados de la actividad de los archivos, encon-
tramos en el transcurso de esta investigacion evidencias —de las
cuales las mas contundentes son la diaspora de la coleccion Sucesos
Argentinos ocurrida hacia 1980, la respuesta de los archivos a la con-
sulta encarada por la Fundaciéon Nuevo Cine Latinoamericano en
1988 y la declaracion de emergencia del patrimonio filmico argenti-
no manifestada en la ley 25.119 — del fracaso de las instituciones
locales en su misién por preservar el patrimonio cinematografico
nacional. Estos indicios permiten afirmar que si bien el final en
del periodo existian en Argentina instituciones con mas de medio
siglo de existencia estas no habian logrado intervenir con eficacia
en la tarea de preservar patrimonio ni habian entablado vinculos
o relaciones estratégicas entre si tendientes a revertir el estado
general de desconocimiento y pérdidas imperante ni disponian de
una masa critica, en otros ambitos, que comprendiera y apoyara
su mision. Entendemos que este fracaso se expresa en la imposi-
bilidad de los archivos por obtener y conservar un minimo grado
de autonomia que les permitiera la decision en la gestion de sus
acervos.

En el caso de los archivos cinematograficos argentinos el bajo
nivel de autonomia institucional, presente desde el surgimiento
mismo de los primeros archivos, fue un factor comin y deter-
minante en sus trayectorias, independientemente de sus formas
juridicas o su pertenencia institucional. Esta caracteristica limito el
accionar de los archivos cinematograficos argentinos. En algunos
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casos, la escasa autonomia institucional condujo a la desaparicion
de los archivos; en otros, estos apelaron a estrategias tendientes
a lograr recursos (econémicos o simbdlicos) que les permitieran
garantizar su existencia y solventar sus actividades. Para ello, tan-
to los archivos publicos como los privados modificaron su misiéon
institucional. Algunos de los primeros migraron por diferentes
orbitas de la administracion publica, y algunos de los segundos
cambiaron sus formas juridicas. Estas modificaciones afectaron
las tareas y por ende los resultados de la actividad de los archivos
cinematograficos argentinos.

Tanto los archivos publicos como privados vieron afectada su
autonomia, no solo por la escasez material o la imposibilidad de
acceder a recursos econémicos en algunos momentos, sino por
la imposibilidad de generar conciencia en sectores sociales afines
acerca de la importancia de la misiéon que cumplian.

Dos argumentos que han sido esgrimidos como los respons-
ables del fracaso del campo de la preservacion argentino resultan
rebatibles a partir de la investigacion aqui desarrollada:

1. el Estado estuvo ausente en el campo de la preservacion;

2. la escasez de recursos impidi6 a los archivos el desarrollo de

sus actividades.

Respecto del primer argumento verificamos que el Estado ar-
gentino fue un actor presente en el campo de la preservacion
cinematografica desde el surgimiento del campo. Si bien no puede
hablarse de una politica publica sino hasta el final del periodo,
las intervenciones del Estado en el campo abundaron durante los
sesenta anos abarcados por este estudio. Respecto del segundo
argumento, entendemos que existieron en el periodo importantes
aportes de recursos publicos y privados que, si bien no posibilitaron
el desarrollo de instituciones equivalentes a la de los paises consid-
erados modelo de preservacion, aunque solventaron las actividades
de los archivos cinematograficos argentinos y garantizaron su sub-
sistencia. Por ello, la imposibilidad de estos en lograr la gestion
exitosa de sus acervos no puede atribuirse exclusivamente al factor
economico.

Nuestro trabajo pretende representar un aporte en la superacion
de la dicotomia descripta al pensar este momento histdrico tan
ansiado - el nacimiento de la Cineteca y Archivo de la Imagen
Nacional (CINAIN) - como la consecuencia y el devenir de una
experiencia previa de mas de sesenta afios. Entendemos que si
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esa experiencia esta presente en quienes llevan adelante la puesta
en marcha del nuevo archivo, y también de sus detractores, es
probable que pueda moldearse una institucion capaz de superar a
sus antecesoras directas y dar respuesta a la demanda aun vigente
de resguardar el patrimonio cinematografico argentino. Consid-
eramos imprescindible para ello que sus promotores garanticen
la autonomia institucional y encuentren el modo apropiado para
ejercer el poder de policia que la ley le otorga a la CINAIN de
modo que esta logre conocer y acceder a materiales en poder de
particulares y no produzca el efecto contrario: el ocultamiento por
parte de los particulares de los materiales en su poder.

Si como afirma Carlos Roberto de Souza os arquivos de filmes
conhecem momentos de convulsao, conflitos apaixonados, paixoes
violentas que nao vislumbro com tanta frequéncia ou viruléncia em
outras esferas do mundo arquivistico e cultural (De Souza 2006,
pag. 20)?? los archivos argentinos no constituyen la excepcion y
su historia es un muestrario de convulsiones, conflictos y pasiones,
en muchas ocasiones propios de la cultura cinematografica y ajenos
a ella, en otras.

1221 «Los archivos de films conocen momentos de convulsion, conflictos apa-
sionados, pasiones violentas que no vislumbro con tanta frecuencia o
virulencia en otras esferas del mundo archivistico y cultural» (traduccion

propia).



(1]

Anexo

A | B | Nombre del Archivo | | D
1939 | 1955 | Archivo Grafico de la Nacién ig%le:f ilcz}\lser un sec
om | 1 Primer Museo Cinematografico
94 943 Argentino
1946 | | ICUNT | |
1949 Cinemateca Argentina ;?16117(1:;?2?1 a ser una
1957 | | Cineteca del INC | |
Absorbe el acervo
1957 AGN del Archivo Grafico
Nacional (AGrafN)
1956 | ¢? | Filmmuseum de La Platal!l ‘ ‘
Cineteca de la Escuela Nacional
1960 | ¢? | deBellas Artes de la Universidad
de la Plata
1o Museo del Cine Pablo C. Ducros
97 Hicken
1993 | | Filmoteca Buenos Aires | |
1999 | | CINAIN | |

A: Afio de creacidn; B: Afio de extincion; C: Categoria; D: Cambios de

forma juridica.

Nos ha sido imposible reconstruir la historia de esta instituciéon pero
considerando que el Filmmuseum solicit6 su incorporacién a la FIAF en
1959 y que la FIAF requiere a sus miembros un minimo de tres afios de
actividad suponemos que hacia 1956 este archivo ya habia iniciado su
actividad.
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Ley 25.119

Cinematografia. Cinemateca y Archivo de la Imagen Nacional (CINAIN). Creacion.
Declaracion del estado de emergencia del patrimonio filmico. Declaracion de utilidad
publica y prohibicion de la destruccion del material cinematografico.

Fecha de sancion: 23/06/1999

Fecha de promulgacion: 14/07/1999 (vetada por decreto 752/99)
Publicado en: Boletin Oficial 24/09/1999

Presidencia del Senado de la Nacién

PE 412/99

Buenos Aires, 1 de setiembre de 1999

Al Sefior Presidente de la Nacion

Tengo el honor de dirigirme al sefior Presidente, a fin de comunicarle que el H. Senado,
en sesion de la fecha, ha considerado la confirmacion de la H. Camara de Diputados de su
sancion anterior en la observacion total al proyecto de ley registrado bajo el N° 25.119
- Cinematecayy archivo de la imagen nacional - y ha tenido a bien confirmar también la
propia con el voto unanime de los presentes, quedando asi definitivamente sancionado el
proyecto segun lo dispuesto en el articulo 83 de la Constitucion Nacional.

Se procede a la devolucion del pliego original de la ley citada.
Saludo a usted muy atentamente
Firmas

El Senado y Camara de Diputados de la Nacion Argentina reunidos en Congreso,
etcétera, sancionan con fuerza de ley:

CINEMATECA Y ARCHIVO DE LA IMAGEN NACIONAL

Articulo 1. La Cinemateca y Archivo de la Imagen Nacional (CINAIN) es un ente autarquico
y auténomo que actta con las facultades que establece esta ley dentro de la 6rbita de la
Secretaria de Cultura de la Nacién.

Articulo 2. Del Directorio y Consejo Asesor:

a) La CINAIN estara dirigida por un director ejecutivo y un vicedirector administrativo,
elegidos por concurso publico de proyecto y antecedentes, designados por el Poder
Ejecutivo, entre las cinco propuestas elevadas por el Consejo Asesor.

b) Se constituira un Consejo Asesor ad honorem a propuesta de las siguientes institu-
ciones, uno por cada categoria enumeradas a continuacion:

1. EllInstituto Nacional de Ciney Artes Audiovisuales (INCAA).
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2. Las escuelas de cine dependientes de instituciones oficiales o universidades
privadas o que tengan personeria juridica o acttien dentro de entidades que
tengan personeria juridica.

3. Las asociaciones de criticos de cine reconocidas o que tengan personeria
juridica.

4. Los cineclubes y cinematecas representativas que tengan personeria juridica
o actlien dentro de entidades que tengan personeria juridica.

5. Lasasociaciones de directores de cine representativas que tengan personeria

juridica.

. Las asociaciones de productores de cine representativas que tengan person-

eria juridica.

7. ElSindicato de la Industria Cinematografica Argentina (SICA).

8. La Asociacion Argentina de Actores (AAA).

9. Fondo Nacional de las Artes.

10. Museo del Cine de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires e instituciones
analogas que existieren.

Cada institucion debera promover un concurso publico de antecedentes y presentar
institucionalmente al ganador del mismo.

En caso de haber mas de una institucion por rubro y las mismas no se pusieren de
acuerdo en un candidato tnico, cada entidad sera invitada a proponer un miembro que
acepte someterse al resultado de un concurso publico de antecedentes en el cual se
tendran en cuenta los antecedentes y grado de participacion y actividad en el sector de las
personas propuestas. El jurado especial designado por la Secretaria de Cultura elaborara
el orden de mérito de las personas propuestas correspondiendo la designacion de quien
obtenga el primer lugar.

c) El Consejo Asesor se constituira en jurado para evaluar los antecedentes de los direc-
tores propuestos y elevara al Ejecutivo los primeros cinco para la designacion de
director y vice.

d) El mandato de los directores sera de cuatro (4) afios, y no podran ser removidos sino
por mal desempeio de sus funciones o causal de exoneracion.

e) El Consejo Asesor debera reunirse como minimo una vez cada noventa (90) dias
a efectos de recabar informacion y efectuar propuestas sobre la ejecucion del
proyecto en marcha.

f) El consejo asesor tendra una reunion extraordinaria por aio, con el fin de evaluar el
proyecto ejecutado y el por ejecutar, elevando su informe a la Secretaria de Cultura
de la Nacidn.

g) El director ejecutivo sera su representante legal y, con acuerdo del Consejo Asesor,
realizara nombramientos, celebrara contratos y realizara los actos necesarios para
el cumplimiento de los deberes y funciones de la CINAIN.

Articulo 3. Son deberes y funciones de la CINAIN:

a) Recuperar, restaurar, mantener, preservar y difundir el acervo audiovisual nacional y
universal;

b) Mantener un centro de documentacion y estudios audiovisuales, asi como una bib-
lioteca especializada y publicar un boletin mensual;

c) Mantener por si, mediante acuerdos con terceros, salas de exhibicion cinematograficay
videograficay de experimentacion audiovisual, que deberan tener un funcionamien-
to regular en diferentes regiones culturales del pais;

o
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d) Asesorar al Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales, y demas drganos publicos,
en la formulacion de politicas culturales en materia audiovisual, en la celebracion
de convenios y en los llamados a concursos destinados a promocionar la produccion
audiovisual nacional;

e) Promover la formacion e intercambio de estudiantes y profesionales del ambito de la
investigacion y preservacion de las peliculas con instituciones analoga del pais y
del exterior;

f) Promover la difusion del acervo audiovisual en el interior del pais, asi como la real-
izacion de actividades destinadas a fomentar la creacion audiovisual;

g) Mantener el acceso al acervo audiovisual nacional a los investigadores, estudiantes o
interesados que lo requieran;

h) Publicar anualmente el catalogo actualizado del acervo audiovisual nacional, asi como
los estudios relevantes que se hubieran producido sobre la materia;

i) Publicar semestralmente el estado de ejecucion de su presupuesto en forma detallada;

j) Organizar el Museo Nacional del Cine Argentino;

k) Organizar y mantener un archivo fotografico digital del cine argentino;

[) Intercambiar peliculas y muestras con otras cinematecas.

Articulo 4. Declarar el estado de emergencia del patrimonio filmico nacional y realizar

una campana de informacion publica sobre la preservacion del patrimonio audiovisual.

Articulo 5. Los recursos de la CINAIN provendran de:

a) EL10 % de los ingresos del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA)
como cuota inicial. En los ejercicios siguientes el INCAA transferira a la CINAIN
el 6 % del total de los ingresos que le corresponden por ley y que no estuvieren
especialmente afectados al pago de subsidios a la produccion cinematografica.

b) Los ingresos que generen sus actividades.

c) Los legados y donaciones que recibiere.

Articulo 6. Todo productor que para la realizacion de un producto audiovisual reciba apoyo

del INCAA o de otros organismos oficiales debera entregar a la CINAIN un internegativo

0 master, o matriz equivalente de su producto y una copia. El costo del mismo sera

considerado costo del producto a los efectos del pago de subsidios, reconocimiento de

costos, o concesion de créditos, y sera financiado con adelantos de subsidios cuando
estos correspondieren. Esta obligacion substituye la que establece el articulo 60 de la ley

17.741.

Articulo 7. La CINAIN recibira bajo inventario y descripcion de estado el acervo audiovisual

del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales y del Fondo Nacional de las Artes.

Estos acervos deberan utilizarse con las mismas restricciones que tuvieren los organismos

mencionados.

La CINAIN invitara formalmente a fundaciones, cineclubes, cinematecas, escuelas
de cine y particulares que posean material filmico a que lo depositen en la misma. Con-
servaran sus derechos sobre el material y tendran acceso a él y a los servicios cuando lo
dispongan.

Articulo 8. La CINAIN tendra poder de policia al efecto de obtener informacion sobre

el estado de cualquier producto audiovisual nacional, o de otro origen si estuviere en el

dominio publico, y de copias que quedaran bajo su custodia. El ejercicio de estas facul-
tades consistira en tomar las medidas necesarias para su debida preservacion, pudiendo,
inclusive, disponer la obtencién de copias que quedaran bajo su custodia. El ejercicio de
estas facultades en ningln caso podra afectar los derechos morales y patrimoniales que
establece la ley 11.723 o que deriven de los derechos de la propiedad intelectual. Las
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copias asi obtenidas no podran exhibirse ni facilitarse a terceros sin autorizacion previay
escrita de sus titulares, salvo que se encontraren en el dominio publico.

Articulo 9. El Estado nacional debera donar un edificio para el funcionamiento de la
CINAIN o proveer los fondos para su adquisicion.

Articulo 10. Se destinara la cuota inicial aportada por el INCAA, para la compra de una sala
de cine en el centro de la Capital Federal, cuya programacion y administracion dependera
de la CINAIN.

Articulo 11. El Centro de Estudios y Realizacion Cinematografica (CERC) y la biblioteca
del INCAA pasaran a depender de la CINAIN.

Articulo 12. Se constituira un comité de honor (ad honorem) de proteccion del patrimonio
filmico argentino. Las siguientes instituciones propondran los nombres mas relevantes de
la culturay de la industria cinematografica para integrar el comité de honor:

Asociacion Argentina de Actores (AAA); Sindicato de la Industria Cinematografica
Argentina (SICA); Asociaciones de directores de cine; Asociaciones de productores de
cine; Asociaciones de criticos de cine; Representantes de cineclubes y cinematecas;
Representantes de autores y guionistas; Representantes de las escuelas de cine; y Unidn
de Trabajadores de Prensa de Buenos Aires (UTPBA).

Articulo 13. Declérase de utilidad publica, en los términos del articulo 17 de la Constitucion
Nacional, a los negativos y copias existentes en el pais o que se introduzcan en el mismo
de peliculas largometrajes o cortometrajes, cintas en las que se hubieren registrado
peliculas largometrajes o cortometrajes o telefilmes una vez transcurridos cinco (5) afios
de su estreno comercial en la Argentina. Esta declaracion en ninglin caso podra afectar
los derechos reconocidos por la ley 11.723 y tiene por objeto posibilitar que la CINAIN
preserve el patrimonio filmico nacional sin afectar los derechos morales de sus autores o
patrimoniales de sus legitimos titulares.

Articulo 14. Queda prohibida la destruccion de copias de peliculas largometrajes o cor-
tometrajes, cualquiera fuere el soporte en el cual se encuentren registradas. Cuando un
distribuidor, exhibidor o titular del derecho de exhibicion de una pelicula se encuentre
obligado por contrato a destruir las copias que se encuentren en su poder, dara cumplim-
iento a tal obligacion entregandolas bajo recibo y certificacion de estado a la CINAIN.
Quien violare esta disposicion sera castigado con la pena que establece el articulo 183
del Cédigo Penal.

Articulo 15. Mientras las obras que reciba la CINAIN por aplicacion del articulo 13, de esta
ley, no cayeren en el régimen del dominio publico, las mismas no podran ser exhibidas
comercialmente ni piblicamente sin autorizacion expresa del titular de sus derechos para
el territorio argentino. Esta disposicion no impedira exhibiciones restringidas con finalidad
didactica o de investigacion en salas o dependencias de la CINAIN.

Articulo 16. Comuniquese al Poder Ejecutivo.

DADA EN LA SALA DE SESIONES DEL CONGRESO ARGENTINO, EN BUENQOS AIRES,
A LOS VEINTITRES DIAS DEL MES DE JUNIO DEL ANO MIL NOVECIENTOS NOVENTA Y
NUEVE.

REGISTRADA BAJO EL N° 25.119

Alberto R. Pierri. Carlos F. Ruckauf. Esther H. Pereyra Arandia de Pérez Pardo. Juan C.
Oyarzun
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Nota: esta ley fue vetada en su totalidad por el decreto 752/99 de fecha 14/07/99 del
Poder Ejecutivo nacional, publicado en la edicion del 21/07/99 e insistida por el Congreso
de la Nacidn el 01/09/99.

Decreto ley 4.161

Prohibicion de elementos de afirmacion ideoldgica o de propaganda peronista.

Visto el decreto 3855/55 (6) por el cual se disuelve el Partido Peronista en sus dos
ramas en virtud de su desempefio y su vocacion liberticida, y

Considerando: Que en su existencia politica el Partido Peronista, actuando como
instrumento del régimen depuesto, se valié de una intensa propaganda destinada a en-
ganar la conciencia ciudadana para lo cual creo imagenes, simbolos, signos y expresiones
significativas, doctrinas, articulos y obras artisticas:

Que dichos objetos, que tuvieron por fin la difusion de una doctrina y una posicion
politica que ofende el sentimiento democratico del pueblo Argentino, constituyen para
este una afrenta que es imprescindible borrar, porque recuerdan una época de escarnio y
de dolor para la poblacion del pais y su utilizacion es motivo de perturbacion de la paz
interna de la Nacion y una rémora para la consolidacion de la armonia entre los Argentinos.

Que en el campo internacional, también afecta el prestigio de nuestro pais porque
esas doctrinas y denominaciones simbolicas, adoptadas por el régimen depuesto tuvieron
el triste mérito de convertirse en sindnimo de las doctrinas y denominaciones similares
utilizadas por grandes dictaduras de este siglo que el régimen depuesto consiguié parang-
onar.

Que tales fundamentos hacen indispensable la radical supresion de esos instrumentos
o de otros analogos, y esas mismas razones imponen también la prohibicion de su uso al
ambito de las marcas y denominaciones comerciales, donde también fueron registradas
con fines publicitarios y donde su conservacion no se justifica, atento al amplio campo
que la fantasia brinda para la eleccion de insignias mercantiles.

Por ello, el presidente provisional de la Nacion Argentina, en ejercicio del Poder
Legislativo, decreta con fuerza de ley
Articulo 1. Queda prohibida en todo el territorio de la Nacion:

a) La utilizacidn, con fines de afirmacion ideolégica peronista, efectuada publicamente,

o0 propaganda peronista, por cualquier persona, ya se trate de individuos aislados o
grupos de individuos, asociaciones, sindicatos, partidos politicos, sociedades, per-
sonas juridicas publicas o privadas de las imagenes, simbolos, signos, expresiones
significativas, doctrinas articulos y obras artisticas, que pretendan tal caracter o
pudieran ser tenidas por alguien como tales pertenecientes o empleados por los
individuos representativos u organismos del peronismo.
Se considerara especialmente violatoria de esta disposicion la utilizacién de la
fotografia retrato o escultura de los funcionarios peronistas o sus parientes, el
escudo y la bandera peronista, el nombre propio del presidente depuesto el de
sus parientes, las expresiones «peronismo», «peronista», «justicialismo», «justi-
cialista», «tercera posicidn», la abreviatura PP, las fechas exaltadas por el régimen
depuesto, las composiciones musicales «Marcha de los Muchachos Peronista»
y «Evita Capitana» o fragmentos de las mismas, y los discursos del presidente
depuesto o su esposa o fragmentos de los mismos.

b) La utilizacion, por las personas y con los fines establecidos en el inciso anterior, de las
imagenes, simbolos, signos, expresiones significativas, doctrina articulos y obras
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artisticas que pretendan tal caracter o pudieran ser tenidas por alguien como tales
creados o por crearse, que de alguna manera cupieran ser referidos a los individuos
representativos, organismos o ideologia del peronismo.

c) La reproduccion por las personas y con los fines establecidos en el inciso a), mediante
cualquier procedimiento, de las imagenes simbolos y demas, objetos sefialados
en los dos incisos anteriores.

Articulo 2. Las disposiciones del presente decreto ley se declaran de orden publico y
en consecuencia no podra alegrarse contra ellas la existencia de derechos adquiridos.
Caducan las marcas de industria, comercio y agricultura y las denominaciones comerciales
0 anexas, que consistan en las imagenes, simbolos y demas objetos sefialados en los
incisos a) y b) del articulo 1.

Los ministerios respectivos dispondran las medidas conducentes a la cancelacion de
tales registros.
Articulo 3. El que infrinja el presente decreto ley sera penado:

a) Con prision de treinta dias a seis afios y multa de 500 a 1 000 000 m$n.

b) Ademas, con inhabilitacidn absoluta por doble tiempo del de la condena para desem-
pefarse como funcionario publico o dirigente politico o gremial.

c) Ademas, con clausura por quince dias, y en caso de reincidencia, clausura definitiva
cuando se trate de empresas comerciales.

Cuando la infraccién sea imputable a una persona colectiva, la condena podra llevar
como pena accesoria la disolucion.
Articulo 4. Las sanciones del presente decreto ley sera refrendado por el Excmo. Sefor
vicepresidente provisional de la Nacion y por todos los sefiores ministros secretarios de
Estado en acuerdo general.
Articulo 5. Comuniquese, dése a la Direccion General del Registro Nacional y archivese.

Aramburu, Rojas, Busso, Podesta Costa, Landaburu, Migone, Dell’'Oro Maini, Martinez,
Ygartta, Mendiondo, Bonnet, Blanco, Mercier, Alsogaray, Llamazares, Alizon Garcia, Osso-
rio Arana, Hartung, Krause.
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AGN. Archivo General de la Nacion. (primera vez en pagina XIX,
XXX, XXXII, XLII, XLVI, XLVII, XLVII], 1, 4, 5, 6, 7, 10, 11, 13,
14, 16, 20, 35, 44, 45, 62, 82, 83, 84, 85, 87, 103, 104, 105, 106, 107,
108, 128, 133, 134, 135, 136, 140, 143, 148, 150, 157, 158, 164, 165,
179, 181, 188, 190, 195, 196, 201, 202, 225).

AGrafN. Archivo Grafico Nacional. (primera vez en pagina XVII,
XVIII, XIX, XXVI, XXVII, XLVIII, 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 10, 11, 12,
13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 30, 35, 36, 43, 44, 45, 48,
58, 59, 61, 62, 70, 71, 72, 74, 82, 83, 85, 86, 87, 103, 106, 107, 127,
128, 135, 140, 151, 164, 179, 201, 227, 229, 233).

APROCINAIN. Asociacion para el Apoyo al Patrimonio Audiovisual
y la Cinemateca Nacional. (primera vez en pagina XX, XXII,
XXIV, XLII, XLIII, 218).

ASAECA. Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual.
(primera vez en pagina XXXI, XXXII, 179).

CA. Cinemateca Argentina. (primera vez en pagina XVII, XVIII,
XIX, XX, XXI, XXII, XXIII, XXIX, XXXII, XLIII, XLV, XLVI,
XLVIII, XLIX, 1, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 42, 54, 57,
60, 61, 62, 72, 73, 74, 75, 77, 82, 89, 90, 91, 92, 93, 94, 95, 96, 97,
98, 99, 100, 101, 102, 103, 110, 111, 112, 113, 117, 121, 123, 124, 125,
126, 128, 129, 131, 133, 134, 137, 138, 139, 140, 141, 142, 143, 147,
148, 149, 151, 152, 153, 157, 159, 160, 161, 162, 163, 164, 165, 166,
167, 168, 169, 170, 171, 172, 173, 174, 175, 179, 181, 182, 183, 185,
186, 189, 190, 191, 193, 194, 195, 196, 197, 200, 201, 202, 203, 204,
205, 206, 207, 208, 209, 210, 211, 213, 214, 216, 217, 219, 220, 222,
226, 227, 228).

CDA. Centro de Conservacion y Documentaciéon Audiovisual.
(primera vez en pagina XI).

CERC. Centro de Experimentacion y Realizaciéon Cinematografica.
(primera vez en pagina 112, 168, 171, 214, 218, 226).
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CIFFyH. Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosofia y
Humanidades. (primera vez en pagina XII).

CINAIN. Cineteca y Archivo de la Imagen Nacional. (primera vez
en pagina XXI, 179, 217, 219, 225, 226, 231, 232).

CONICET. Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Tec-
nologicas. (primera vez en pagina XI).

DAC. Directores Argentinos Cinematograficos. (primera vez en
pagina XX, 216).

ENERC. Escuela Nacional de Experimentacion y Realizaciéon Cine-
matografica. (primera vez en pagina 87, 218, 226).

FE. Filmoteca Espafiola. (primera vez en pagina 128).

FIAF. Federacion Internacional de Archivos Filmicos. (primera vez
en pagina XVII, XVIII, XXII, XXVIII, XXXIV, XXXVII, XLV,
XLV, XLIX, 31, 32, 38, 39, 42, 46, 47, 48, 49, 50, 51, 52, 53, 54,
55, 56, 57, 58, 59, 60, 61, 63, 67, 69, 74, 80, 81, 82, 89, 90, 92, 93,
94, 95, 96, 97, 98, 99, 100, 101, 109, 111, 113, 114, 115, 116, 117, 118,
119, 120, 121, 122, 123, 124, 125, 126, 129, 130, 133, 137, 138, 139,
140, 141, 142, 151, 152, 154, 159, 161, 162, 163, 165, 169, 180, 182,
186, 190, 191, 192, 193, 194, 196, 197, 200, 201, 210, 219).

FICC. Federacion Internacional de Cine Clubes. (primera vez en
pagina 92, 96, 115).

FNA. Fondo Nacional de las Artes. (primera vez en pagina 91, 92,
123, 146, 147, 161).

ICA. Instituto Cinematografico Argentino. (primera vez en pagi-
na 18).

ICE. Instituto Cinematografico del Estado. (primera vez en pagi-
na 14, 16, 18, 28, 36, 45, 59).

ICOM. Consejo Internacional de Museos. (primera vez en pagi-
na 125).

INC. Instituto Nacional de Cinematografia. (primera vez en pagi-
na XVIII, 16, 25, 77, 78, 79, 80, 81, 82, 98, 99, 107, 108, 109, 111,
112, 123, 124, 127, 128, 129, 143, 151, 168, 169, 171, 176, 177, 179, 181,
189, 197, 214).

INCAA. Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales. (primera
vez en pagina XLII, XLIII, XLVI, XLVII, 81, 109, 216, 217, 218,
225, 226, 236, 237).
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MAM. Museo de Arte Moderno. (primera vez en pagina 27, 111, 153,
154, 191).

MC. Museo Municipal de Cine Pablo C. Ducrés Hicken. (primera
vez en pagina XIX, XXXII, XLII, XLVIIL, XLVIII, 15, 133, 136,
137, 138, 139, 140, 143, 144, 145, 146, 147, 148, 150, 151, 166, 167,
168, 174, 175, 176, 177, 178, 179, 180, 181, 182, 195, 197, 200, 201,
206, 209, 211, 213, 226).

PMCA. Primer Museo Cinematografico Argentino. (primera vez en
pagina XVII, XXVII, XLVIIL, 1, 23, 26, 28, 29, 32, 34, 35, 40, 51,
59, 61, 62, 71, 72, 73, 74, 75, 87, 112).

SICA. Sindicato de la Industria Cinematografica Argentina (organi-
zacion gremial fundada en 1947). (primera vez en pagina XX,
78, 216).

SODRE. Servicio Oficial de Difusion Radio Eléctrica. (primera vez
en pagina 57, 123).

UBA. Universidad de Buenos Aires. (primera vez en pagina XII,
165).

UCAL. Union de Cinematecas de América Latina. (primera vez en
pagina XVIII, 98, 100, 124, 125, 126, 133, 141, 152, 159, 190, 191,
192, 193, 194).

UCR. Unidn Civica Radical. (primera vez en pagina 176, 217).

UNAM. Universidad Nacional Auténoma de México. (primera vez
en pagina 98, 209).

UNC. Universidad Nacional de Cordoba. (primera vez en pagina XII).

UNESCO. United Nations Educational, Scientific and Cultural Or-
ganization. (primera vez en pagina XIX, XX, XXI, XXXIII,
XXXI1V, 67, 105, 133, 140, 141, 155, 156, 157, 158, 159, 163, 164, 185,
190, 194, 195, 196, 215).
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