PATRIMONIO VS CONSERVACION. EL AUDIOVISUAL
EN LA LEY DE PATRIMONIO HISTORICO
Y LA LABOR RECUPERADORA DE LA FILMOTECA CANARIA!

Domingo Sola Antequera y Tina Calero Ruiz

RESUMEN

Con este trabajo pretendemos exponer el estado actual del Patrimonio Audiovisual en el
Archipiélago Canario; los sistemas de conservacion y las entidades encargadas de ello; dar a
conocer los programas para paliar los déficit histéricos y sobre todo los proyectos de ley
sobre Patrimonio Histdrico de Canarias. Asimismo pretendemos dar a conocer las particu-
laridades de un Patrimonio tan especifico y tan despreciado como el Audiovisual, y la labor
de recuperacién que en este sentido estd llevando a cabo desde su creacién —en noviembre
de 1984— hasta la actualidad la Filmoteca Canaria.

PALABRAS CLAVE: Canarias, Filmoteca, Audiovisual, Cine, Patrimonio, Politica Cinematografica.

ABSTRACT

This work tries to show how it’s the Canary Islands Historical Patrimonis, its supporting
laws and its real conservation. Likewise we've studied the particularities of the Audio-visual
Patrimony, so despised usually, and the differents projects to recover the lost and damaged
films, worked up by Filmoteca Canaria in this archipelago.

Key worps: Canary Islands, Audio-visual, Cinema, Cinematographical Policy, Patrimony.

El concepto de Bien Mueble establecido en la Ley del Patrimonio Hist6ri-
co Espafiol de 25 de junio de 1985%, compendia un amplio nimero de manifesta-
ciones cuyo contenido es muy heterogéneo, tanto desde el punto de vista de su
configuracién fisica como por su valor cultural. En el articulo 11 y bajo esta deno-
minacién se incluyen esculturas, pinturas, arquitecturas lignarias, objetos cerdmicos,
mobiliarios, piezas suntuarias..., indicindose que también forman parte del mismo
el patrimonio documental y bibliogrdfico. En definitiva, una gran variedad de obje-
tos realizados en los mds diversos materiales y trabajados segtin una amplisima
gama de técnicas que, precisamente por su propia naturaleza, se prestan a todo
tipo de manipulaciones, dafios o robos, etc’. Estas manifestaciones ocupan un
espacio representativo de gran valor y el Archipiélago Canario cuenta con piezas
tinicas que constituyen una parte muy destacada del Patrimonio Histérico-Artis-
tico espafiol, pero si bien es cierto que éstas hablan de un pasado y por ello hay que
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protegerlas, cémo explicarse que no haya ocurrido lo mismo con el patrimonio
audiovisual®. Ello quiz4 pueda deberse a que no aparece recogido en la Ley de
Patrimonio Histérico de Canarias como bien a proteger o, incluso, por entender
que es éste un producto industrial por encima de un bien cultural. Al respecto, la
Ley del 85 —que estuvo vigente en Canarias hasta que se aprobd la actual Ley de
Patrimonio de Canarias—, en su articulo 49 entiende que forman parte del Patri-
monio Documental los documentos de cualquier época generados, conservados o re-
unidos en el ejercicio de su funcion por cualquier organismo o entidad de cardcter
piiblico, entendiéndo por Documento —a los efectos de la presente Ley— roda
expresion en lenguaje natural o convencional y cualquier otra expresion grdfica, sonora
0 en imagen, recogidas en cualquier tipo de soporte material, incluso los soportes
informdticos, excluyéndose los ejemplares no originales de ediciones.

La Ley 4/1999 de 15 de marzo de Patrimonio Histérico de Canarias, en el
capitulo 1, titulado De los 6rganos consultivos, en su articulo 11 indica que ¢/
Consejo del Patrimonio Histdrico de Canarias es el mdximo drgano asesor y consultivo
del conjunto de las Administraciones Piiblicas de Canarias en las materias reguladas por
esta Ley, teniendo como finalidades esenciales, contribuir a la coordinacién y armoniza-
cion de la politica de las Administraciones Piblicas de Canarias en esta materia, asi
como facilitar la comunicacion y el intercambio de programas de actuacion, informa-
cion y difusion de las mismas®. A él le corresponde la tarea de informar el Plan cuatrienal
del Patrimonio Histérico Canario as? como todos aquellos programas que comporten la
distribucion de financiacion autondmica para actuaciones en las diferentes islas. Su
composicién, funciones y régimen de funcionamiento se regulardn reglamentaria-
mente, debiendo en todo caso asegurarse la representacion de los Cabildos Insulares, de
los Ayuntamientos, de las didcesis, de las dos universidades canarias y de la Real Acadle-
mia de Bellas Artes, asi como la representacion de los museos de titularidad piiblica y de
los privados de reconocido prestigio y de las asociaciones ciudadanas de reconocida dedi-
cacién a la defensa del patrimonio histérico®; asimismo otras instituciones consultivas
—no claramente identificadas— serfan /los Institutos Cientificos Oficiales. Llegados a
este punto cabria preguntarse si organismos tales como la Filmoteca Canaria o la

! Este trabajo, antes de su modificacion y puesta al dfa —la Ley de Patrimonio... todavia
no estaba aprobada— fue leido en el xir Coloquio de Historia Canario-Americana, celebrado en Las
Palmas de Gran Canaria en 1998, bajo el titulo de £/ patrimonio audiovisual en Canarias. Problemd-
tica y proyectos.

> Normativa de tercera generacién que deriva de la italiana.

> MoraLks, Alfredo J. (1996): Patrimonio histérico-artistico. Conservacién de Bienes Cultu-
rales. Madrid.

* CaLero Ruiz, Clementina (1996): «Realidad y miseria de los bienes muebles en Cana-
rias. Estado de la cuestidn». x1 Coloquio de Historia Canario-Americana (1994), Ediciones del Cabil-
do Insular de Gran Canaria, Las Palmas de Gran Canaria, t. 11, pp. 307-308.

> Ley 4/1999, de 15 de marzo de Patrimonio Histérico de Canarias. Gobierno de Cana-
rias. Consejerfa de Educacién, Cultura y Deportes. Viceconsejerfa de Cultura y Deportes. Direccién
General de Patrimonio Histérico. Capitulo 11: De los érganos consultivos, p. 19.

¢ Tdem, p- 20.



Fonoteca entran en esta categoria, y de ser asi cémo es que —salvo honrosas excep-
ciones— el audiovisual no aparezca recogido en ninguna de sus formas’.

En este sentido, el capitulo 1, titulado De los bienes de interés cultural, en el
articulo 17 del Régimen General, al punto tercero sélo se declaran de interés cultu-
ral aquellos bienes que ostenten notorios valores histdricos, arquitectdnicos, artisticos,
arqueoldgicos, etnogrdficos o paleontoldgicos o constituyan testimonios singulares de la
cultura canaria, procurdndose la proteccion de los restantes bienes integrantes del patri-
monio histérico a través de su inclusion en los catdlogos arquitectonicos municipales, en
el Inventario regional de Bienes Muebles, o en las cartas arqueoldgicas o etnogrdficas,
segiin corresponda®. Y en el articulo 18 —clasificacién— al sefialar cudles son los
bienes muebles que podrdn ser declarados de interés cultural, se indica que se hard
atendiendo a la siguiente categorfa:

a) Bienes Muebles Vinculados®.
b) Coleccién de Bienes Muebles™.
c) Bien Mueble!'.

Como se puede apreciar, los Bienes Muebles aparecen clasificados de modo
ambiguo, como una especie de cajdn de sastre, sin especificar claramente y sin saber
dentro de ese nombre genérico qué se incluye.

En el capitulo 11, titulado De los bienes muebles y el inventario regional, en
el capitulo 36 del Régimen general se vuelve a recalcar que los objetos muebles que
ostenten especiales valores artisticos, etnogrdficos o histdricos, sean de titularidad piiblica
0 privada, deberdn ser incluidos, previo expediente formulado al efecto, en el Inventario
de Bienes Muebles'. Da la impresién —leyendo el mentado capitulo— que cuando

7 El Patrimonio Audiovisual como parte integrante de los Bienes Muebles sélo ha sido
reconocido en el ante-proyecto de Ley de Patrimonio Cultural de Canarias, redactado en 1994,
donde en el Titulo Preliminar: Disposiciones Generales, articulo 21 se indica: E/ Patrimonio Cultural
de Canarias, parte integrante del Patrimonio Histdrico Espafiol, estd constituido por los inmuebles y
objetos muebles que se encuentren dentro del territorio de la Comunidad auténoma y tengan interés
paleontoldgico, arqueoldgico, etnoldgico, histdrico, ambiental, paisajistico, artistico, cientifico o técnico.
También forman parte del mismo el patrimonio documental y bibliogrdfico, el patrimonio audiovisual,
los yacimientos, conjuntos y zonas arqueoldgicas, y los sitios naturales, jardines o parques que tengan valor
artistico, histérico o antropoldgico, y todos aquellos elementos, actividades y manifestaciones de cardcrer
material o inmaterial constitutivos del acervo cultural canario.

8 Ley 4/1999, de 15 de marzo, de Patrimonio Histérico de Canarias. Capitulo 1 De los
bienes de interés cultural. Seccién 10: Declaracién de los bienes de interés cultural, pp 21-22.

? Tdem, p. 22. Se denomina Bienes Muebles Vinculados al conjunto de bienes declarados
de interés cultural por su vinculacién a un inmueble declarado.

'* Ibidem. Coleccién de Bienes Muebles: conjunto de bienes que sélo retnen los valores
histdricos para su declaracién al ser considerados como una unidad.

"' Ibidem. Bien Mueble: aquellos que de forma individual retinen los valores histdricos
para su declaracién.

12 Tdem, Capitulo 1: De los bienes muebles y el inventario regional. Articulo 36. Régimen
general, p. 30.
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se refieren a éstos sélo se esté pensando en pinturas y esculturas, pero nunca en
cualquier otro objeto que —como en principio se ha dicho— se engloba en ellos,
tales como el patrimonio bibliogrifico (ya sean archivos tanto privados como publi-
cos), fotografias, diapositivas o peliculas, etc. Incluso —podria pensarse— que s6lo
se refieren casi en exclusiva a los Bienes Muebles integrados en un inmueble, prefe-
rentemente religioso, o quizds doméstico. Pero el audiovisual, que nosotros enten-
demos que es tal cosa —desde el momento que es factible de transportar— jamds
aparece considerado como tal. Ademds, como Bien Mueble que entendemos es de-
berfamos plantear su valor intrinseco, bien artistico, etnogréfico, histérico... o, pro-
bablemente y como creemos, todos a la vez. Y por otro lado, resulta cuanto
menos notorio que nunca se haya realizado o encargado un inventario del patrimo-
nio audiovisual canario, al igual que se hace con los inventarios genéricos sobre los
citados Bienes Muebles, contenidos en los edificios religiosos, para saber con qué
potencial se cuenta. ;Acaso se conoce que, tres afos antes de que Louis Lumiere y
Pierre Couvier presentasen al puiblico de Paris, el 1 de mayo de 1936 su documental
«en relieve» Riviera, y la comedia LAmi de Monsieur, en Las Palmas de Gran Cana-
ria, Luis Junco Toral, Leopoldo Soto Tavio y el operador Bernardo Monzén Noble
habian desarrollado un sistema semejante para obtener la proyeccidn cinematogrdfica
en relieve, con peliculas ordinarias, fueran o no sonoras, y cuya patente de invencién
n° 127.323 les fue concedida en Madrid el 20 de noviembre de 1932 por don
Mario Soler Jover, Agente de la Propiedad Industrial?'®. Pensamos que a estos temas
en las islas nunca se les ha reconocido el suficiente valor, y queremos —ademds—
pensar que la escasa importancia que se les ha dado se ha debido mds al desconoci-
miento que a la desidia.

En el anteproyecto de Ley del Patrimonio Cultural de Canarias, redactado
entre 1993-94, en el articulo 83, respecto a los bienes culturales, considerados den-
tro del Patrimonio Etnolégico, se incluyen: e/ conjunto de fuentes documentales y
bibliogrdficas, en cualquier soporte relativas al folklore, la etnografia y la antropologia
de Canarias (...). Obviamente en este apartado deberfan incluirse muchos docu-
mentales rodados en las islas asi como fotografias —incluso determinadas pintu-
ras— que aparte de su valor artistico, fueran interesantes documentos etnograficos
—o histéricos— porque hubieran captado, unas veces con una cdmara, otras con
los pinceles o ldpices, paisajes rurales o urbanos, monumentos y manifestaciones
folkléricas o religiosas desaparecidas. Asi deberfan entenderse, si no estuvieran per-
didos, los documentales que José Gonzdlez Rivero rodé entre 1916 y 1929 sobre
fiestas religiosas y civiles, ferias, espectdculos, excursiones y paisajes, actos politicos
o0 acontecimientos diversos, que podrian englobarse en cualquiera de los epigrafes
enumerados; de igual modo los que trataban sobre la Semana Santa, el Cristo, San
Miguel, San Roque, San Cristébal o el Corpus de La Laguna nos hablarfan, mejor
que ningun otro documento, de cdmo se vivirfan esos festejos a principios del siglo

3 Junco, Victor (1995): «Canarias y el cine. Invencién del cine en relieve en Canarias» en

Rosebud, Revista de Cine, Aula de Cine, Universidad de La Laguna, pp. 7-13.



XX, proporciondndonos a los historiadores del arte datos sobre imdgenes u otros
objetos artisticos hoy perdidos —caso de los referidos documentales de la Semana
Santa lagunera—, sobre todo teniendo en cuenta que los conventos de la ciudad de
Aguere han sufrido numerosos incendios, el dltimo acaecido en 1964, cuando ardié
el cenobio agustino, quemdndose con ¢l gran parte del patrimonio mueble del edi-
ficio—. Estos documentales que hablaban también de actos semejantes en La
Orotava, Tacoronte o Giifmar', como decfamos no han llegado hasta nuestros dfas,
pues sélo se conservan 23 minutos de sus documentales, ninguna de las ocho edicio-
nes de la Revista de Asuntos Tinerferios y nada de su segunda e inacabada pelicula de
ficcion, «El hombre negro»; desconociéndose, igualmente el paradero de todo su
interesante archivo personal®. Este es uno de los grandes problemas con los que se
enfrenta el audiovisual en el Archipiélago, pues a la pérdida —casual o intenciona-
da— hay que sumar su mala conservacién, aunque en este sentido hemos de sefialar
que éste es un mal comun para gran parte de los Bienes Muebles de las islas. En este
caso especifico el problema se agrava por los agentes destructores que se encuentran
en la propia materia y en el ambiente que la rodea; es decir, el soporte fotoquimico
o lo que es lo mismo, el celuloide, las imprimaciones y la manera de fijar y lavar la
pelicula, elementos —estos dltimos— extensivos a la fotografia.

Efectivamente, las sales de plata no expuestas a la luz en la fijacién, se con-
vierten en tiosulfato de plata, coloracién amarillenta que puede instalarse en la su-
perficie de la pelicula si ésta no ha sido convenientemente lavada, pero si se expone
a la luz se oscurece. A todo ello habria que sumar los problemas derivados de los
cambios de temperatura y humedad. Es cierto que una pelicula en color soporta
peor que la rodada en blanco y negro las altas temperaturas, pues se decolora mds
ripidamente, de modo que las temperaturas mds bajas favorecen su conservacién;
ademds si el soporte es de nitrato, el calor lo contrae, descomponiéndose los dife-
rentes elementos. De esta manera se han perdido muchas peliculas, pues al no estar
convenientemente almacenadas han terminado contaminando a las restantes. Por
ello se recomienda que éstas se guarden en latas y se sitden en estanterfas metdlicas,
ya que las de madera aglomerada producen desprendimientos de gases
formaldehidos'®, aconsejdndose que la temperatura oscile entre los 10° y 20° —no
superando los 20°—, y la humedad se sitde entre un 25% y un 30% para que afecte
lo menos posible al soporte; este es el gran problema puesto que el denominado

' MARTIN RODRIGUEZ, Fernando Gabriel y FERNANDEZ AROZENA, Benito (1997): Ciuda-
dano Rivero. La Rivero Film y el cine mudo en Canarias. Excmo. Ayuntamiento de San Cristébal de La
Laguna. La Laguna, p. 218. Entre las fiestas religiosas de La Laguna recogidas por su cdmara desta-
can las de la Semana Santa en 1916, 1923, 1927; Fiestas del Cristo en 1922, 1923, 1928 y 1930;
Fiestas de San Miguel en 1922; San Roque en 1922 y 1923; San Cristébal en 1923; El Corpus en
1923. También rods la festividad del Corpus en La Orotava en 1923, asi como la fiesta del Cristo de
Tacoronte de ese mismo afio, o la del Cristo de las Limpias en Giifmar.

15 Tdem, p. 21.

!¢ FERNANDEZ ARENAS, José (1996): Introduccidn a la conservacién del patrimonio y técnicas
artisticas. Ariel Historia del Arte. Barcelona, p. 163.
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safety film no termina de solucionar su fragilidad general, ya que debe tener en
cuenta muchos y muy diversos aspectos: tiene que ser transparente, permitir una
estabilidad tridimensional, poseer propiedades mecdnicas y estdticas, ser lo mds inin-
flamable posible y tener cierta estabilidad quimica, ya que entre otras cuestiones
que efectan a la propia emulsién no debe atraer polvo.

Pero si las oscilaciones climdticas causan graves problemas, no menos fuer-
tes son los que ocasiona la humedad, pues reblandece la gelatina, apareciendo en la
superficie de la pelicula hongos, descomposicién, manchas en la emulsién y adhe-
rencia de las espiras; todos estos males afectan por igual a cualquiera de las técnicas
mencionadas, peliculas, negativos fotogréficos o diapositivas. Obviamente un buen
soporte —sumado a unas buenas condiciones ambientales— es fundamental para
conseguir su perdurabilidad, pero antafio las imdgenes eran fotografiadas sobre una
cinta de nitrato de celulosa sensibilizada con yoduro de plata —material altamente
inflamable que, a partir de 1912 fue sustituido por el triacetato de celulosa—; éste
ultimo fue de uso obligado a partir de 1954 pues no era inflamable y su combustién
era mds lenta. Las condiciones éptimas estdn reguladas por unas normativas dicta-
das por el ANSI (American National Standars Institute) y el ISO (International
Standar Organization), clasificdindose las cintas en funcién de su sensibilidad y
metraje'’. En definitiva el film es frégil y puede sufrir maltiples deterioros ya que el
celuloide es un material quimicamente inestable; por un lado es altamente inflama-
ble, por otro, lentamente, desde su fabricacién, inicia un proceso de envejecimiento
que puede acelerarse segtin el grado de conservacién y la pureza de los materiales
utilizados'®; y todos estos problemas existen, como hemos visto, por la propia natu-
raleza de los materiales filmicos. Ante la dificultad de localizar y salvaguardar las
peliculas de nitrato, las filmotecas han realizado campanas dirigidas tanto a los ciu-
dadanos en general —especialmente coleccionistas— como a aquellos organismos
competentes, poseedores de peliculas. Una de las primeras en hacerlo fue la
Cinematheque Suisse en 1971, consiguiendo tras la publicacién de un folleto recu-
perar varias copias de peliculas de dicho pais que se crefan perdidas. En 1976 el
National Film Archive de Londres inicié un plan llamado Nitrate Projer 2000; me-
diante este proyecto se pretendia recuperar —en el plazo de 24 anos— todas las
peliculas de nitrato. El ejemplo fue seguido —en 1982— por el National Film
Archive australiano, siendo tal el éxito alcanzado que les permitié recuperar en un
solo afio mds de 100.000 metros de nitrato. Una férmula semejante —bajo el lema
La Filmoteca recupera nuestros recuerdos y dentro del denominado Proyecto Nitrato
2000—, fue puesto en marcha por la Filmoteca de la Generalitat Valenciana; a

7 {dem, p. 101.
Centro Nacional de Investigaciones Cientificas. Centro Regional de Publicaciones de Paris: Andlisis
y conservacion de los documentos grdficos y sonoros. Trabajos del Centro de Investigaciones sobre la
conservacién de los documentos gréficos, 1982-1983. Ediciones del Centro Nacional de la Investi-
gacién Cientifica. Paris, 1984.

1% Oriz, Aurea (1995): «Restaurar y reconstruir» en La imagen rescatada, op. cit., pp. 19-20.



través de este programa se pretendia que los particulares depositaran en este centro
sus peliculas antiguas, de modo que pudieran ser preservadas de todo peligro y conser-
varse en condiciones adecuadas". Una vez la campafia finalizada no aparecié mucho
nitrato, pero si otros materiales caso del Pathé Baby, donde se encontraron docu-
mentos sobre la Guerra Civil o el entierro de Blasco Ibdfez, y todo ello gracias al
trabajo conjunto con la televisién autonémica, el Canal 9, que cofinancié una ope-
racién que ascendié finalmente a algo mds de 20 millones de pesetas.

Es posible que de haber existido este espiritu hace algunos afios, los docu-
mentales en los que Rivero trataba aspectos varios de la lagunera calle de La Carrera,
plaza de San Francisco o catedral durante las fiestas del Cristo no se hubieran perdi-
do, pues a su valor histérico tendriamos que sumarle los de interés urbanistico y
etnogréfico. También Santa Cruz de Tenerife, La Laguna, La Orotava, Puerto de la
Cruz fueron objeto de su cdmara, en especial el Valle de La Orotava y el dltimo de
los municipios citados, captado por el ojo del cineasta en los afios 20, cuando el
Puerto de la Cruz era —todavia— la ciudad dieciochesca mds original del archipié-
lago®™. Por otro lado, de los municipios de Santa Cruz de La Palma, Las Palmas de
Gran Canaria, Arucas o de la isla de Lanzarote dejé vagos recuerdos®; «despertar»
esos recuerdos y ayudar a crear una memoria audiovisual es la finalidad que, a lo
largo de los primeros meses de 1998, hasta el mes de julio, ha tenido el programa
dirigido, presentado y coordinado por Alejandro Togores en la segunda cadena de
Televisién Espanola en Canarias Memoria de nuestras islas. Utilizando fondos docu-
mentales de diversa procedencia, especialmente de NODO, en los diferentes pro-
gramas se fueron registrando una sucesién de acontecimientos, que aportaban testi-
monios dnicos de la historia, la vida y en definitiva de la cultura de las islas desde los
inicios del siglo xx hasta los afios 50, cuando el boom del turismo arrasé con gran
buena parte de lo autéctono en aras de un mal entendido desarrollo®.

Pese a todo lo que hemos dicho, el audiovisual como Bien Mueble, sélo ha
sido contemplado en el anteproyecto de Ley de Patrimonio Cultural de Canarias ya
mencionado, donde por vez primera se recogia que el PATRIMONIO AUDIOVI-
SUAL estaba formado por rodas las expresiones grdficas, sonoras o en imdgenes, recogi-
das sobre cualquier soporte material, sea cual sea el sistema de creacion o reproduccion de
imdgenes y sonidos, de la que no consten al menos tres ejemplares en centros o servicios

19 Catdlogo de la Exposicidén La imagen rescatada. Capitulo dedicado a La Recuperacidn.
Op. cit., pp. 77-78. Otras filmotecas y organismos oficiales —por el mismo motivo— han editado
libros o realizado programas de television; de entre ellos destaca la serie Lost and Found, realizada en
1978 por el MOMA de Nueva York, o el que bajo el titulo Salvati per voi llevé a cabo la RAI en 1981.

% MARTIN RODRIGUEZ, Fernando Gabriel (1978): Arquitectura doméstica canaria (20* edi-
cién). Excmo. Cabildo Insular de Tenerife, Santa Cruz de Tenerife. p. 31.

I MARTIN RODRIGUEZ, E.G. y FERNANDEZ AROZENA, B. (1997). Op. cit., pp. 218-220.

22 Don Addn Martin Menis, Presidente del Excmo. Cabildo Insular de Tenerife, invitado en el
ultimo programa del dia 27 de junio, donde se proyectd un interesante documental grabado por NODO
en Tenerife en 1946, al ser preguntado al respecto sefialaba cémo desde el Cabildo se estaba fomentando
la recogida —por un lado— de documentos sonoros, lo que llamaba recuerdos de voces, amén de continuar
con las ayudas al Aula de Fotografia, creada hace siete afios por la misma institucion.
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pitblicos, 0 uno en el caso de peliculas cinemarogrdficas™. En este sentido nos pregun-
tamos si deberfan aquellas peliculas que hubieran usado nuestros paisajes como zelén
de fondo englobarse en cualquiera de las categorias mencionadas. Entendemos que
por un lado ofrecen panordmicas o vistas puntuales de lugares que con toda seguri-
dad han cambiado, estdn profundamente transformados o en el peor de los casos ya
no existen, de modo que son, al margen de su valor artistico, un documento hist4-
rico dnico, aunque el tema desarrollado no tratase, en general, sobre ningtin aspecto
particular de las islas*. Al respecto merece indicarse que en la Ley de Patrimonio
Documental y Archivos de Canarias, con fecha de 22 de febrero de 1990, en el
titulo primero al hacer referencia al Patrimonio Documental Canario, entiende por
documento no la definicién dada en la Ley de Patrimonio Histérico Espafiol, sino
s6lo el que estd constituido por todos los documentos reunidos o no en archivos, proce-
dentes de instituciones o personas que se declaren, conforme a las previsiones de esta
Ley”. Es decir, sélo se contempla el patrimonio bibliogréfico.

En 1980 la Conferencia General de la Organizacién de las Naciones Unidas
para la Educacién, la Ciencia y la Cultura, en su 21 reunién en Belgrado, considerd
que las imdgenes en movimiento eran nuevas formas de expresion, particularmente
caracteristicas de la sociedad actual, en las cuales se refleja una parte importante, y cada
vez mds amplia, de la cultura contempordnea®®. Como expresién de la personalidad

% Viceconsejerfa de Cultura y Deportes. Gobierno de Canarias: Anteproyecto de Ley del
Patrimonio Cultural de Canarias. Capitulo 1v: DEL PATRIMONIO AUDIOVISUAL. Articulo 87.
# SorLA ANTEQUERA, Domingo (1996): «Cine de papel: Modelos de publicidad indirecta
en la prensa canaria de la 11 Reptblicar. x1 Coloquio de Historia Canario-Americana (1994). Excmo.
Cabildo Insular de Gran Canaria, Las Palmas de Gran Canaria. Tomo 111, pp. 772-774.
«Quieren filmar una pelicula espafiola en Tenerife». La Prensa, Santa Cruz de Tenerife, 5 de agosto
de 1936.
DiAz BETHENCOURT, José (1998): «Canarias como decorado cinematogrdfico en el cine espaiiol. El
caso de Marar. x11 Cologuio de Historia Canario-Americana (1996). Excmo. Cabildo Insular de Gran
Canaria, Las Palmas de Gran Canaria. Tomo 111, pp. 479-497.
GOROSTIZA, Jorge (2000): «La distribucién cinematografica en Canarias». Revista de Historia Cana-
ria. nim. 182, Servicio de Publicaciones de la Universidad de La Laguna, La Laguna, p. 259.

¥ Ley 3/1990, de 22 de febrero, de Patrimonio Documental y Archivos de Canarias. Boletin
Oficial de Canarias (2 de marzo de 1990), nim. 27, p. 631. Segtn esta Ley el patrimonio documental
canario estarfa formado por los documentos de cualquier época, recogidos o no en archivos, recibidos o
producidos en el ejercicio de su funcién por: los érganos de gobierno y administracién de la Comunidad
Auténoma; el Parlamento de Canarias; los 6rganos provinciales, insulares y municipales de la Administra-
cién Local; las Academias Cientificas y Culturales, los Colegios Profesionales y las Cdmaras; las personas
privadas, fisicas y juridicas gestoras de servicios publicos en Canarias, en cuanto a los documentos gene-
rados en la gestién de dichos servicios; las personas fisicas al servicio de cualquier érgano de cardcter
publico en cuanto a los documentos producidos o producibles en y por el desempefio de su cargo dentro
del territorio de la Comunidad Auténoma Canaria y las empresas publicas radicadas en Canarias.

% Recomendacion sobre la salvaguarda y la conservacion de las imdgenes en movimiento.
UNESCO, 1980, en el catdlogo de la exposicion La imagen rescatada. Recuperacidn, conservacion y
restauracidn del Patrimonio Cinematrogrdfico. Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1995, pp. 25-29.
Ruiz pE LacaNaL, M.2 Dolores: El Conservador-restaurador de Bienes Culturales. Ed. Sintesis, Madrid,
1999, p. 200.



cultural de los pueblos, segin la UNESCO, son parte integrante del patrimonio
cultural de una nacién a causa de su valor educativo, cultural, artistico, cientifico e
histérico, alegando —ademds— que como patrimonio de la humanidad que son se
debe fomentar una cooperacion internacional mds estrecha para salvaguardar y conser-
var estos testimonios insustituibles de la actuacidn humana. A tenor de lo dicho no
entendemos por qué se considera con categorfa de Bien Mueble a una pintura que
refleja un paisaje, un retrato, un interior —da lo mismo— al margen del pintor o a
la época en que se pintd, y no se hace lo mismo con la fotografia, el documental o
una pelicula que, ademds en los dos dltimos casos, consigue plasmar el movimiento,
algo de lo que siempre estamos faltos con las imdgenes fijas.

Conseguir que la imagen estdtica de la fotografia se transformara en imagen
en movimiento fue la gran preocupacién de los hemanos Lumiére, de Edison y de
otros tantos inventores y cientificos de finales del siglo xix que, inventando el cine-
matdgrafo, el kinetoscopio y otros muchos artilugios sirvieron de divertimento a esa
sociedad de fines de siglo. Decia Jacques Aumont que serfa paraddjico para el cine
pretender ser pictdrico, habida cuenta de que el cine estd mds cerca de la imagen
fotografica; no hay traduccién posible que haga equivaler la cdmara al pincel, la
pelicula al cuadro, pero hay equivalencias?; el cine como arte auténomo suscita el
pensamiento y su equivalencia con la pintura, de modo que si esto es asi cémo es
que todavia el audiovisual no estd considerado como tal. Es cierto que la fotografia
se realiza a titulo individual en un laboratorio, y que el cine ha recuperado el con-
cepto de trabajo en equipo, semejante a aquellos trabajos que antano se llevaban a
cabo en los talleres de produccién artesanal (aunque sea —hoy por hoy— una gran
industria). En ese gran taller cada persona ejerce su funcién, de modo que la imagen
impresa o proyectada sustituye a las imdgenes pintadas o a los grandes relieves. En
un gran taller —como los que funcionaban en La Laguna, Garachico o Las Palmas
de Gran Canaria en el siglo xvi— se realizaban labores varias, de modo que si se
estaba labrando un gran retablo intervenian desde tracistas a entalladores, tallistas,
escultores, pintores y estofadores; era, en definitiva, obra de un colectivo; en este
sentido una pelicula lo es también, pues el director es el maestro mayor de todas las
artes; el director de fotografia es el pintor o el estofador, mientras que los esculrores,
tallistas, doradores, o pintores ejercieron —en su momento— el mismo papel que
hoy en dfa interpretan los directores de escena o de efectos especiales; es decir, cada
persona ejercerfa su funcién, sélo faltaba el sonido que el cine aporta, sobre todo,
como es obvio, desde la aparicién del sonoro, aunque en el mudo, al igual que en las
artes pldsticas, la musica puede ponerla el espectador —a titulo personal— segtin el
grado de sensaciones que le produzca la obra, a pesar de que en las peliculas silentes
ayudara el impenitente pianista que acompanaba todas las sesiones™. Efectivamente

77 AUMONT, Jacques (1996): El ojo interminable. Cine y pintura. Ed. Paidés, Barcelona, p. 188.

# En el Teatro Topham en el Puerto de la Cruz, en la década de los afios 30, Clementina
Alvarez Peraza al piano, acompafiada —mds tarde— por un violinista llamado Pedro apodado e/
chino por su procedencia filipina, eran quienes mediante su musica acompafiaban los diferentes
pases cinematogréficos. Informacién oral facilitada por Clementina Ruiz Alvarez.
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la musica crea el ambiente adecuado, como en el Barroco, donde se ponfan en
funcionamiento —mediante una serie de recursos— los cinco sentidos para conse-
guir crear diferentes sensaciones: alegria, felicidad, miedo, terror, tristeza; de esta
forma, tanto en uno como en otro caso, dejamos de ser simples espectadores para
convertirnos en protagonistas, pasando del espacio ficticio al real, y viceversa, con
absoluta tranquilidad; la «complicidad» es absoluta; musica, canciones y palabras
han acompafiado a las peliculas durante su proyeccién; acompafiamientos sonoros
que proceden del teatro: actores (esculturas), comentaristas (sacerdotes), instrumentos
musicales... La Iglesia del Barroco y la sala de proyeccién juegan —en este senti-

do— el mismo papel, aunque el problema que tuvo el cine intentando sincronizar

imagen y sonido, no lo tuvo —por razones obvias— la escenografia barroca®.

Con frecuencia el historiador del arte debe acudir a la fotografia para re-
construir imdgenes perdidas®, intentando mediante la cimara —plagiando las pa-
labras de Michael Langford— detener el tiempo®'. Cuando el 19 de agosto de 1839
se anunciaba en Paris que Louis Daguerre habia descubierto un procedimiento que
fijaba la imagen de la cimara oscura por la accion de la propia luz, estaba desarrollan-
do un material fotosensible capacitado para registrar una imagen directa; con ello se
disponfa de un nuevo medio de reproduccién que no necesitaba de pinceles, cince-
les o gubias. La fotografia constituy$ una de las grandes revoluciones del siglo x1x,
apareciendo mucho antes de que el cine y la televisién hicieran de la imagen algo
cotidiano®. Pero aunque hoy en dia ésta se nos presente ante nuestros ojos de este
modo tan normal, sin ella nuestra visién del mundo serfa bastante limitada. En este

» Erwin Panofsky aborda este tema, con un planteamiento similar, de la siguiente mane-
ra: Las actividades del actor y del realizador de cine son comparables, respectivamente, a las del artista
pldstico y el arquitecto. (...) Deberia decirse que un filme, llamado a la existencia por un esfuerzo colectivo
en el que todas las contribuciones tienen el mismo grado de permanencia, es el equivalente moderno mds
proximo de una catedral medieval; el papel del productor corresponde, mds o menos, al del obispo o del
arzobispo; el del realizador al del arquitecto jefe; el de los guionistas al de los consejeros escoldsticos que
establecen el programa iconogrdfico; y el de los actores, de los operadores, montadores, al de los hombres
cuyos trabajo realizaba la entidad fisica del producto acabado, desde los escultores, maestros vidrieros,
fundidores de bronce, carpinteros y expertos en albaileria, hasta los canteros y los leniadores. Y si habldis
de uno de esos colaboradores, os dird, con una perfecta buena fe, que su tarea es verdaderamente la mds
importante —lo cual es completamente cierto— si por ello se entiende que es indispensable. Esta compa-
racion puede parecer sacrilega, no sélo porque, proporcionalmente, hay menos filmes buenos que bellas
catedrales, sino porque también los filmes son comerciales en PANOFsKy, Erwin (1976): Estilo y material
en el cine. Contribuciones al andlisis semioldgico del film. Fernando Torres Ed., Valencia, pp. 166-168.

% RODRIGUEZ GONZALEZ, Margarita (1990): «La fotografia como medio de reconstruccién
arquitectdnica: Plaza de la Candelaria en Santa Cruz de Tenerifer. vir Coloquio de Historia Canario-
Americana (1986). Las Palmas de Gran Canaria, t. 11, pp. 661-671.

3! LANGFORD, Michael (1988): La Fotografia. Hermann Blume, Madrid, p. 12.

32 Hueso MoNTON, Angel Luis (1994): «Y al principio fue la fotograffa. (La peculiar rela-
cién entre fotografia y cine)», en La imagen congelada. Exposicién, Fotografia y Cine. Gobierno de
Canarias, Viceconsejerfa de Cultura y Deportes, pp. 23-27.

VEGA DE LA Rosa, Carmelo (1994): «Sensaciones de vida, imdgenes congeladas», en La imagen conge-
lada, op. cit., pp. 19-22.



sentido la fotografia es una herramienta cientifica y un documento de primer or-
den; un medio creativo por derecho propio®, como también lo son las peliculas.

Las postales coloreadas que circulaban por las islas a finales del siglo x1x nos
muestran diversos aspectos, tanto de paisajes urbanos como rurales, edificios reli-
giosos o civiles, monumentos publicos, etc. que han desaparecido o han sido varia-
dos en su fisonom{a®’; es el caso de la que reproduce el Monumento a nuestra Sefiora
de Candelaria que fue labrado en Génova por Pasquale Bocciardo en 1778, ubicado
en la plaza de su nombre en Santa Cruz de Tenerife. La fotografia nos muestra cémo
era el conjunto antes de que su estructura fuera modificada en 1929, suprimiéndosele
la reja que lo protegia y los cuatro puzti que aludiendo a las cuatro estaciones cabal-
gaban sobre delfines; igualmente se observa cémo fue trastocado el cubo cuadrado
del basamento, sustituyéndose por otro octogonal, perdiendo el conjunto —irre-
mediablemente— su inspiracién berninesca® . Este es sélo un ejemplo de los mu-
chos que se podrian utilizar no sélo para «reconstruir» imdgenes pasadas, sino inclu-
so para fechar determinadas intervenciones, sobre todo si —como a veces suele
ocurrir— se carece del pertinente archivo bibliogrdfico®.

Desde finales del siglo xvi los cronistas, historiadores, viajeros y poetas se
han encargado de ir describiendo —cada uno de ellos de la mejor forma que sa-
bian— los lugares por los que pasaban o en los que residfan. Antonio Pereyra Pache-
co y Ruiz y José Agustin Alvarez Rixo respectivamente, con su pluma y sus pinceles
—aunque fueran ingenuos dibujos— dejaron magnificos testimonios de lugares tanto
de las islas como del extranjero, protagonizando su testimonio el mismo papel que
mds tarde plasmardn con grabados o con fotografias”, aquellos primeros viajeros

33 JAVIER, Valentin (1994): «Fotégrafos del cine: el foto-fijar, en La imagen congelada, op.
cit.,, pp. 27-31.
MAarTIN RODRIGUEZ, EG. (1994): «La fotografia cinematografica» en La imagen congelada, op. cit., p. 41.

% VEGA DE LA Rosa, C. (1996). Catdlogo de la exposicion La Laguna. Paisajes de identidad.
Excmo. Ayuntamiento de San Cristébal de La Laguna, Santa Cruz de Tenerife.

% HERNANDEZ PERERA, Jests (1961): «Esculturas genovesas en Tenerifer. Anuario de Estu-
dios Atldnticos. Madrid-Las Palmas, nam. 7, pp. 440-445.

3¢ Tal acontece con la tarjeta postal que reproduce el interior de la parroquia de Nuestra
Sefiora de la Pefia de Francia en el Puerto de la Cruz; en ésta se constata cdmo el artesonado que cubre
la capilla mayor estd tapado con caiizo. Segtin informacién oral facilitada por el propio «vendedor, la
postal es anterior a 1907 por el disefio del reverso. La fotografia es —por lo tanto— en esta ocasién un
documento precioso, pues se sabia que dicha capilla habfa sido descubierta a principios del siglo xx,
pero se desconocia el afio aproximado al no existir documentacion de la época en el archivo parroquial.

3 ALLoza MORENO, Manuel Angel (1981): La pintura en Canarias en el siglo xix. Aula de
Cultura de Tenerife, pp. 231-241 y 86-93.
MARRERO RODRIGUEZ, Manuela y GONZALEZ YANES, Emma (1963): El prebendado don Antonio Pereyra
Pacheco. Instituto de Estudios Canarios. La Laguna.
PEREYRA PACHECO Y RUIZ, Antonio (1809): Coleccidn de figuras que demuestran los usos y costumbres de
la Muy Noble y Leal Ciudad de La Laguna, capital de la isla de Tenerife, y sus campos Suburbios; con
algunos templos, y mapas de la misma ciudad. (manuscrito). Archivo del sefior Garcia Herndndez
Bueno, Giifmar.
Idem: Noticias bistoricas del pueblo de Tegueste (manuscrito). Real Sociedad Econémica de Amigos del
Pais de La Laguna.
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extranjeros que llegaron a las islas, como Sabino Berthelot®, Jean Baptiste Bory de
Saint-Vincent, Benigno Carballo Wangiiemert, Adolphe Coquet, Ellerbeck, George
Glas, Alejandro Humboldt, André-Pierre Ledrd, René Verneau, etc., etc. Lo que
ellos hicieron en aquellos afios es exactamente lo mismo que desde finales del siglo
XIX y principios del xx hicieron fotdégrafos y cineastas; si el grabado y las pinturas®
son objetos artisticos y se les protege convenientemente —por ejemplo, en los mu-
seos y exposiciones se recomienda que no sean alteradas las condiciones ambientales
de temperatura y humedad, incluso se suele recomendar que no sean determinadas
obras cambiadas de ubicacién ya que las variaciones climdticas les causarfan dafio en
su estructura— cémo es que las peliculas estdn, a veces, amontonadas y los negativos
fotogrificos, fotografias y diapositivas indefensos ante cualquier ataque ya sea pro-
ducto de elementos naturales como causados por su manipulacién. Degradar es des-
componer la materia de una manera natural o accidental, y si bien es cierto que las
causas que provocan esta degradacién de los objetos hasta hacerlos desaparecer son
multiples, las anteriormente mencionadas son las fundamentales. Al respecto, la ya
mentada Conferencia General de la UNESCO recordé cémo en anteriores convoca-
torias se habfan aprobado diferentes instrumentos internacionales relativos a la pro-
teccién de los bienes culturales muebles y, en particular, la Convencién para la pro-

Idem (1819): Noticia histérica de la ereccién de la Santa Iglesia Catedral de San Cristéval de Muy Noble
y leal Ciudad de La Laguna de Tenerife (manuscrito). Biblioteca de Humanidades, Universidad de La
Laguna.

Arvarez Rixo, José Agustin (1982): Historia del Puerto de Arrecife. Excmo. Cabildo Insular de Tene-
rife, Santa Cruz de Tenerife.

Idem (1955): Cuadro Histérico de estas Islas Canarias de 1808 a 1812. Gabinete Literario, Las Palmas
de Gran Canaria.

Idem (1994): Anales del Puerto de la Cruz de La Orotava. 1701-1872. Introduccién de M2 Teresa
Norefia Salto. Colaboracién documental Emma Calero Ruiz e Hilda Herndndez Molina. Patronato
de Cultura del Excmo. Ayuntamiento del Puerto de la Cruz y Excmo. Cabildo Insular de Tenerife,
Santa Cruz de Tenerife.

HERNANDEZ GUTIERREZ, A. Sebastidn (1989): «Las estampas madeirenses de Alvarez Rixo 1812-
1814. 11 Cologuio Internacional de Histdria da Madeira. Funchal.

GARCIA PEREZ, José Luis (1988): Viajeros ingleses en las Islas Canarias durante el siglo xix. Santa Cruz
de Tenerife.

«Una excursion de invierno a la isla de Tenerifer. Diario de Tenerife. Santa Cruz de Tenerife, 18 de
julio de 1887.

CaSTRO BORREGO, Fernando (1988): «La isla de Tenerife recreada por los pintores del siglo x1x» en La
pintura canaria del siglo xix en el Museo Municipal de Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife. Caja
Canarias, Santa Cruz de Tenerife.

% VEGA DE LA Rosa, C. (1994): «Las ldminas de la Histoire Naturelle de Barker-Webb y
Berthelot o los origenes de la imagen gréfica de Canarias». X Cologuio de Historia Canario-Americana
(1992). Ediciones del Cabildo Insular de Gran Canaria, Las Palmas de Gran Canaria, tomo 11, pp.
881-892.

¥ GaRrclA PEREzZ, J.L. (1982): Elizabeth Murray: un nombre en el siglo xix. Aula de Cultura
del Excmo. Cabildo Insular de Tenerife, Santa Cruz de Tenerife.

CaLero Ruiz, Clementina (1990): «El Teide en la pldstica del siglo xix: Luis de la Cruz y Rios». vir
Cologuio de Historia Canario-Americana (1986). Excmo. Cabildo Insular de Gran Canaria, Las Pal-
mas de Gran Canaria, tomo 11, pp. 625-634.



teccién de los bienes culturales en caso de conflicto armado (1954)%, la Recomenda-
cién sobre las medidas dirigidas a prohibir e impedir la exportacién, la importacién
y la transferencia de propiedades ilicitas de bienes culturales (1976) y la Recomenda-
cién sobre la proteccién de bienes culturales... (1978)%.

EL TRABAJO DE LA FILMOTECA CANARIA. PROYECTOS

Serd a comienzos de los afios 40 cuando surja un movimiento cultural que
dé como resultado la creacién de una asociacién internacional de los archivos del
film; las filmotecas, cinematecas y los archivos cinematogrificos se encargardn, a
partir de entonces, de velar por la recuperacién, conservacién y difusién del patri-
monio cinematogrifico. En este sentido las primeras filmotecas surgidas en Estocolmo
(1933), Berlin (1934), Londres (1935), Nueva York (1935) y Paris (1936) creardn
en 1938 la Federacién Internacional de Archivos del Film (FIAF), en cuyo seno
trabajan la mayoria de las existentes en el mundo. Su objetivo fundamental vendria
a ser la recuperacién, conservacién, restauracién y catalogacién de filmes y toda la
documentacién relacionada con ellos. En Espana hasta 1978 sélo existia la Filmote-
ca Espafola; en la actualidad son diez, localizadas en diez de las comunidades auté-
nomas®. La Filmoteca Canaria se fundé en los afios 80, y como alguna de ellas,
dispone de una minima biblioteca y archivo gréfico, llevando a cabo una programa-
cién cinematogréfica mds o menos regular, dependiendo siempre de su dotacién
econémica®. En general, la principal preocupacién de todas ellas consiste en inten-
tar recuperar las filmografias regionales y proceder —si es posible— a su restaura-
cién en colaboracién con la Filmoteca Espafiola®. De todos modos, en el caso de la
que nos ocupa, no hay —salvo honrosas excepciones— excesivo interés por parte de
los organismos oficiales para realizar dichas tareas de rescate; ni el Cabildo de Tene-
rife, ni el de Gran Canaria tienen previsto ningtn tipo de partida que se destine a
este motivo.

“ MoRALES, A.]. (1996), op. cit., pp. 9-10.
Ruiz pE LacanaL, M2 Dolores, op. cit., pp. 199-200.

4 Amo, Alfonso del (1995): «Caracteristicas y Circunstancias del trabajo de Conservacién
Cinematogréfica» en La imagen rescatada. Recuperacidn, conservacion y restauracion del Patrimonio
Cinematogrdfico, op. cit., pp. 15-17.

“ Andalucia, Baleares, Canarias, Castilla y Leén, Catalufia, Galicia, Madrid (Filmoteca
Espaiiola), Murcia, Pais Vasco, Valencia, Zaragoza (Aragén).

# Dotacién que, a nivel general, puede provenir de fondos publicos o privados, y ser
gestionada, también, desde ambos dmbitos. Por ejemplo, la Filmoteca Vasca es gestionada privada-
mente y financiada con fondos mixtos, aunque su tnico dmbito de actuacién se desarrolla en las
labores de archivo puesto que carece de drea de exhibicién, que sélo se lleva a cabo puntualmente tras
acuerdos con el Festival de San Sebastidn. En el caso de la Canaria, su efectivo procede de SOCAEM,
a quien estd adscrita.

# «Las Filmotecas» en Catdlogo de la Exposicién, La imagen rescatada..., op. cit., pp.

127-131.
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La desaparicién y el deterioro de gran cantidad de negativos obliga a inten-
tar la conservacién y reproduccién de muchas peliculas a partir de negativos deterio-
rados o de copias usadas o manipuladas; es por lo que las técnicas utilizadas por las
filmotecas deberdn ser diferentes a las implantadas en la industria que trabaja con
materiales en buen estado. Lo ideal serfa que éstas fueran auténomas, desde el punto
de vista técnico, y que pudieran llevar a cabo trabajos de reconstruccién y restaura-
cién; pero para ello también hace falta la formacién de técnicos especializados en la
recuperacién, conservacién y reconstruccién de las peliculas, y conseguir apoyo so-
cial y econémico, demostrando su importancia y su rentabilidad como producto de
la actividad humana que ha sido realizado en un cierto tiempo y lugar®.

De gran importancia es la cuestién de la formacién de futuros profesiona-
les, para lo que deberian hacerse continuados cursos de restauracién y conservacién
de materiales filmicos, comenzando por la especializacién en trabajo con diferentes
negativos, que podria llevarse a cabo en los diferentes laboratorios que hay disemi-
nados por el Estado espafiol. En este sentido, Filmoteca Espafiola® dirige un traba-

® Branpl, Cesare (1988): Teoria de la restauracién. Alianza Forma. Madrid, p. 15.
MACARRON MIGUEL, Ana M.? (1995): Historia de la conservacidn y la restauracion. Tecnos, Madrid,
pp. 13-16.

 Entre el 24 y el 28 de noviembre de 1997 se llevé a cabo un Seminario-Taller de Filmo-
teca Espafiola, que trataba sobre Recuperacién, Conservacion, Inspeccién, Catalogacién y Repro-
duccién, desglosindose en las siguientes propuestas, dirigidas por Alfonso del Amo:

Conclusién del inventario de materiales localizados de largometrajes producidos entre 1939 y 1954.
Posibilidades de recuperar materiales tras su distribucién comercial. Tendencias actuales en el uso de
negativos y tiraje de copias para el lanzamiento de la distribucién comercial. Relacién entre el proceso
restaurador y el conocimiento histérico sobre la actividad industrial de la cinematografia. El proceso
evolutivo en las técnicas utilizadas para el montaje de negativos en Espafia. Degradacién de las emulsiones
en color. Influencia de procesados y conservacion de copias en almacén. El concepto de copia de archivo
como elemento para la conservacién cinematogréfica. Estudio de caracteristicas y posibilidades de
conservacién de los soportes pldsticos utilizados en cinematografia. Posibilidades de conservacién de
los soportes electrénicos. Glosario de términos técnicos para la conservacién y restauracion. Reproduc-
cién y reintroduccién del color en el cine mudo. Incidencias del uso publico de los fondos en la
conservacién de materiales. Gestion de los fondos conservados: problemas legales y administrativos;
autorizaciones de uso; propiedad de las restauraciones y reversién de los fondos utilizados.

Y todo ello, como hemos venido diciendo, es prioritario, porque se hace fundamental conocer el
funcionamiento de todos los recursos industriales y técnicos de produccién de peliculas. Siguiendo
las palabras de Alfonso del Amo en estos cursos: Desde el principio, los Talleres han insistido en presen-
tar estudios y experiencias sobre las caracteristicas fisico quimicas y fotogrdficas de los materiales, sobre la
comprensién del lugar que ocupan en la produccion de una pelicula, la valoracion de su importancia para
la conservacidn y sobre el andlisis y clasificacion de las lesiones que padecen e, inevitablemente, este proceso
de estudio ha acabado por poner en primer término un hecho sencillo y ficilmente comprensible pero
continuamente olvidado: los procesos de produccion y los materiales que surgen de éstos no son homogéneos,
y que para la elaboracion de criterios para su conservacion es imprescindible un conocimiento estricto de los
materiales y las técnicas, de los objetivos industriales y estéticos y de los medios econdmicos que confluyeron
en la realizacidn de cada pelicula y en las cinematografias de cada pais.

La historia de la cinematografia estd marcada por una constante sucesion de cambios y transforma-
ciones, y no podemos pretender comprenderla como un proceso continuo: si cualquier cambio
supone una ruptura, los acaecidos en algo, todavia tan disforme, como la cinematografia, han con-
vertido su historia en una sucesién de rupturas y discontinuidades.



jo seminal que puede ofrecer resultados espectaculares; se basa en que los laborato-
rios legalmente no pueden destruir los negativos, con lo que la catalogacién de
todos los que estén alli depositados es fundamental para conocer la riqueza del
patrimonio filmico que se posee”’; asi por ejemplo, en el caso canario, se podrian
localizar los originales de la obra de Pepe Ddmaso y proceder, por una parte, a una
nueva tirada que corrigiera los virados a magenta que comienzan a tener las pelicu-
las y, por otra, a la digitalizacién del lamentable sonido original.

Por ello, se deben entender las fonotecas o las filmotecas como lugares que
deben generar estas iniciativas a la vez que grandes o pequefios espacios que custo-
dian tesoros documentales, como verdaderos archivos o museos grificos, siendo
necesario para poderlos desvelar —como afirma Romdn Gubern— saber interpelar a
las fotos y leer su texto icénico; lo que sin duda constituye también un arte®.

De esta forma, en los estatutos constitutivos de Filmoteca Espafola, en el
articulo 12, ya se establece como prioritaria la investigacion, recuperacién y conserva-
cidn del patrimonio cinematogrdfico, siendo necesario para ello contar con un organi-
zado archivo que permita, pues es de lo que se trata, reunir y catalogar el material y la
documentacion cinematogrifica cuya conservacion sea conveniente desde un punto de
vista cultural o histérico®. En la misma linea, cuando se crea Filmoteca Canaria, en
noviembre de 1984, en el articulo 11 se establece que ésta debe tener entre sus obje-
tivos y funciones fundamentales las siguientes: Elaboracién de un catdlogo que
inventarie todo el material filmico y fotogrdfico de materiales rodados en Canarias, o
bien de temas canarios o de alto interés para el archipiélago, proyecto que después de
14 afios en funcionamiento ha comenzado a llevarse a cabo; Contratipacion del ma-
terial fotogrdfico, cinematogrdfico o en video, necesario para la constitucion de los fondos
de la filmoteca, realizado muy parcialmente por el elevado coste que ello supone y
los escasos fondos pecuniarios de la entidad; y por dltimo, la creacion de una heme-
roteca y biblioteca de cine y audiovisuales, con una seccion especial dedicada a las reali-
zaciones canarias, que es pricticamente una mera utopia, aunque a nivel hemerogréﬁco
se estén dando ya los primeros pasos™. Por otra parte, en sus estatutos, en el articulo

En la actualidad comprendemos que no tenemos un conocimiento firme de cémo se realizan las peliculas
—ni las de ahora ni las del cine mudo—; estamos aprendiendo que los cambios que introduce la industria
en los materiales que surgen durante el proceso de produccion de una de ellas también tenemos que referir-
nos al conocimiento de las circunstancias técnicas, industriales, econdmicas y estéticas que, uno a uno,
determinaron todos los aspectos de dichos materiales. (Asociacién Espafiola de Historiadores del Cine,
Boletin Informativo), julio 1998, pp. 26-27).

¥ Lo que sf poseen algunas filmotecas son los descartes de rodaje, por ejemplo, la Canaria
tiene depositados todos los que ha ido eliminando La Mirada, pequefia productora tinerfefia propie-
taria de los derechos de cintas como La Raya o Fuera de juego.

* GUBERN, Romdn (1994): «La huella del film» en La imagen congelada, op. cit., pp. 14-18.

# Ley 1/1982 de 24 de febrero, por la que se regulan las salas especiales de exhibicién
cinematogréfica, la Filmoteca Espafiola y las tarifas de las tasas por licencia de doblaje (BOE, num.
50, 27 de febrero. Correccién de errores en BOE, nium. 251, 20 de octubre de 1983).

% Orden de 3 de noviembre de 1984. Creacién de Filmoteca Canaria, BOCAC, ntim.
122, 23.11.84. Real Decreto 3355/83 de 28 de diciembre, sobre traspaso de funciones y servicios del
Estado a la C.A. de Canarias, se transfiere a esta Comunidad la competencia sobre fomento de toda
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11 dispone, ademds de lo anteriormente citado, la realizacion y edicion de rodo tipo de
estudios y trabajos filmicos para cumplir los objetivos propuestos, llegando incluso a
sugerir, en disposicién anexa, la creacién de una fonoteca independiente, estando
entre sus funciones el recuperar, conservar, catalogar y archivar todas las forografias,
postales (tanto positivo como negativo) realizadas en las islas por autores nativos, nacio-
nales o extranjeros, con especial referencia al material forogrdfico del siglo xix, principios
del xx y anteriores a la Guerra Civil; de lo que, evidentemente, no se ha hecho nada,
estando las mejores colecciones fotogréficas de Canarias en manos de coleccionistas
privados, lo que imposibilita el fécil acceso para su estudio’’.

Como puede verse, gran parte de los proyectos nacfan de forma inviable, ya
que se basaron en un funcionamiento tedrico rayano en la utopia. Asi pues, quizds
entre los documentos mds significativos, pues sefialaron en su momento las autén-
ticas prioridades de la Filmoteca, estuvo el denominado plan de trabajo™. En él se
entendia que era urgente la restauracién y la realizacién de copias de seguridad de
las dos peliculas canarias de los afios 20, E/ ladrén de los guantes blancos'y La hija del
Mestre’; asi comenzarfa a establecerse la politica de recuperacién y restauracién®,
que se ha basado en la pragmdtica idea de que segin vayan entrando los nitratos
canarios asf se irdn restaurando, independientemente de otras consideraciones, puesto
que en el presupuesto anual que les asigna SOCAEM, de quienes dependen, no se
desglosa ninguna partida econémica para acometer proyectos a medio y largo plazo
en este campo, restringiéndoles al mdximo las inversiones, por lo que no les queda
mds remedio que trabajar sobre proyectos especificos. Sobre todo cuando como en
los tltimos ejercicios solamente han dispuesto de cantidades que deben destinarse
no sélo a las actividades e inversiones sino también a los gastos corrientes. Estas
cantidades fueron 16 millones de pesetas en 1998; 40 en 1999, que no llegaron a
hacerse efectivos; en el 2000 sélo se cubrieron los gastos de gestidn y de oficina; y en
el 2001 todavia no se les ha adjudicado un presupuesto concreto.

Por otra parte, en el citado documento se insistia en la idea del catdlogo; en la
llamada para la recuperacién de nitratos y otros materiales audiovisuales; y en la nece-

clase de actividades que promuevan la cinematograffa, la ayuda a cine-clubs, y entidades culturales
cinematogréficas, y sobre creacién y mantenimiento de infraestructura cultural. Mediante Decreto
73/84 de 10 de febrero, del Gobierno de Canarias, se asignaron a la Consejerfa de Cultura y Depor-
tes las competencias transferidas por el R.D. 3355/83, de 28 de diciembre.

o' Estatutos de la Filmoteca Canaria. Objetivos, articulo 2. Disposicion anexa, articulos 1y 11.

2 Objetivos y plan de trabajo de constitucion de Filmoteca Canaria. Santa Cruz de Tenerife,
26 de febrero de 1985.

% De la primera de ellas ya habia realizado el Colectivo Yaiza Borges una primera restau-
racién, pero la de la Filmoteca se hizo ya de acuerdo a normas, respetando los planos virados y el
color original.

> Mucha de la informacién que se cita sobre el funcionamiento interno de la Filmoteca
nos la ofrecié amablemente en una entrevista, realizada el 9 de septiembre de 1998, el entonces
coordinador general de dicha entidad, Andrés Modolell Koppel. También nos gustarfa destacar la
ayuda prestada por Dolores Cabrera y Rafael Lecubarri, de Filmoteca Canaria, en la localizacién de
diversos documentos legales para su inclusién en el presente trabajo. A todos ellos, gracias.



sidad de establecer colaboracién con empresas privadas que dispusieran de fundacio-
nes o actividades culturales, con las que fuera factible mantener acuerdos puntuales.

Asi, tras la puesta en funcionamiento se han sucedido diversos planes de
trabajo que han venido resultando deficitarios, bien por la desidia de quienes no la
financian suficientemente —Ila mayoria de los casos—, bien por las gestiones de sus
coordinadores que cuando se ha podido no siempre han destinado parte de su capi-
tal a estas labores. A pesar de ello, se ha podido ir haciendo realidad la lenta recupe-
racién de muy distintos materiales: los cortos de Gonzélez Rivero, la copia de Alma
Canaria, Ienerife —documental de 1920 comprado al British Film Institute—,
Tirma, o la pelicula de Yves Allegret, Téneriffé 1930, entre otros. Esta cantidad
puede parecer estimable pero pensemos que solamente durante 1992, Filmoteca
Valenciana recuperé 29 filmes, restauré en 35 mm. 238 y en otros formatos 25, con
lo que el niimero de los trabajos de la canaria es muy bajo, aunque también es cierto
que aqui sélo se trabaja sobre audiovisual insular, independientemente de su forma-
to, mientras que en la levantina no tienen en cuenta la procedencia de los materiales
aparecidos.

El gran problema, como ya decfamos, es el coste de cada una de estas restau-
raciones, puesto que en el mejor de los casos, o sea si el nitrato no estd muy deterio-
rado, cada treinta minutos de cinta puede costar alrededor del millén de pesetas; de
esta manera las dos peliculas mudas restauradas costaron cada una entre 3 y 6 millo-
nes”; y de la misma forma para su préximo y prioritario proyecto, la restauracién
de los cortos de Martin Moreno, Gran Canaria, Teide Gigante y Cancidn del Nublo,
obras de 1946 realizadas para la Drago Films, el trabajo costarfa algo mds de dos
millones de pesetas, para lo que se hace ineludible buscar patrocinadores que alivien
la carga. Esta necesidad prioritaria viene ademds aconsejada por el Proyecto Lumiére
del Programa Media de la Comunidad Europea, para el que es imprescindible con-
tar con estas empresas en la cofinanciacién de dichos proyectos; asi por ejemplo,
Filmoteca Espafiola ha reproducido junto a la empresa ISKRA S.A., cuatro docu-
mentales de los 20 y 30 en la Comunidad Valenciana; este es el camino a seguir.

Una vez se han recuperado las cintas son depositadas en Madrid puesto que
tiene las tnicas instalaciones que disponen de bunkers especiales para nitrato®, asf

%5 La restauracién se suele llevar a cabo en unos estudios holandeses, Hague Film, puesto
que la relacién calidad-precio que ofrecen es muy buena. Por ejemplo, en estos estudios y en el
hipétetico caso de que apareciera el resto de la produccién de Gonzdlez Rivero, habria que gastarse
unos 20 millones para recuperarla.

¢ En el caso de la obra de Martin Moreno ya habia sido depositada en Madrid por el
propio autor. De todas formas es muy dificil encontrarse con nitrato canario; por ejemplo, lo dltimo
que entré en Filmoteca Canaria es una cinta muda, incompleta, probablemente de los afios 20, en
cuyas latas se lefa el titulo de La ruta de la ambicidn, y donde se desarrollaba una trama politica muy
intensa no rodada en las islas. Cuando aparece algo asi, descatalogado, se sacan todos los datos
posibles y se envia a Madrid para su estudio.

Tras el estudio que se realizé de estos fragmetos se descubrié que era una cinta francesa de
1924 titulada E jefe politico (Lhomme des Baleares), dirigida por André Hugon, basada en una novela
de «El Caballero audaz», alias J.M.? Carretero, y estrenada finalmente con el titulo de La response du
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cuando se hace un depésito en Filmoteca Canaria siempre se realiza una transferen-
cia del citado depdsito a aquellos archivos para que su conservacién sea dptima.
Este es un problema afadido en el organismo insular, puesto que a las carencias
econdmicas se une la falta de sede propia y de amplio personal, lo que incide nega-
tivamente en sus proyectos y en su funcionamiento, constituyendo ademds, como
indica Andrés Modolell Koppel, coordinador del citado organismo durante 1998,
la gran diferencia entre la importancia, la gestién, los proyectos y la repercusién
social de unas y otras.

El segundo de los planes que se pretende llevar a cabo a corto plazo, aparte
de la finalizacién del catdlogo de cine rodado en Canarias en su parte primera, hasta
los afios 50, es la firma de un convenio de colaboracién con Television Espafola en
Canarias por el que se harfan cargo de todo el material filmico que el citado ente
publico posee, comprometiéndose a la rdpida recuperacién de dicho fondo, que
asciende a miles de latas —obviamente dicho acuerdo tendria que firmase a nivel de
Gobierno de Canarias con TVEC—. Incluso y puesto que indirectamente, de una
manera implicita como ya hemos visto, todos estos materiales vienen protegidos
por la ley de patrimonio, se pretende que desde los organismos competentes se
destinen partidas que palien los problemas concretos que puedan ir apareciendo si
siguen entrando nitratos.

En definitiva, la Ley de Patrimonio Histdrico de Canarias provee de armas para
defender este tipo especial de Bienes Muebles y poderlos transmitir de la mejor manera
posible a las generaciones futuras; pero queda muchisimo trabajo por hacer y es pre-
ciso darse prisa antes de que los materiales desaparezcan definitivamente. Urge una
precisa catalogacién de éstos, lo que permitirfa el exacto conocimiento sobre su esta-
do de conservacién y su ubicacién concreta; se hace necesario realizar copias de segu-
ridad de todas las peliculas asi como dar solucién de continuidad a la restauracién de
aquellos filmes que se encuentren en peor estado; y una vez esto se haya realizado,
proceder a su almacenamiento en condiciones dptimas junto con aquellos objetos
histéricos que se consideren oportunos —nos estamos refiriendo tanto a la imagen
fotogréfica y programas de mano como a los diferentes aparatos y artilugios propios
de este medio—; debe tenerse en cuenta, también, la naturaleza de las cintas a recupe-
rar para que quien trabaje sobre ellas tenga el mayor ndmero de datos posibles sobre
su supuesto estado original —por ejemplo, en el caso del mudo los mejores encargos
se llevan a cabo en la Cineteca de Bolonia, acogiéndose a un plan beneficiado por el
Proyecto Lumiére, denominado Limagine ritrovata, que se encarga de limpiar y recu-
perar estos filmes—; y, por tltimo, es obligado volver a insistir sobre la importancia
de los cursos de formacién y la cofinanciacién de los trabajos.

De otro lado, la implantacién de un bien pertrechado archivo y biblioteca
dentro de lo que serfa una suerte de departamento de documentacién vendria a
confirmar la vertiente social que debe tener un organismo de estas caracteristicas,

destin —quizds el que aparecia en las latas fuera el utilizado para su distribucién en Canarias—. Tras
su restauracién se envio para su conservacién a la Filmoteca Balear.



pues serfa labor del mismo controlar las referencias disponibles sobre los materiales
a la vez que suministrar toda la informacién requerida por otros centros del mismo
tipo, asi como el envio a los medios de comunicacién de apuntes sobre todas las
labores de la filmoteca puesto que su politica debe ser conocida pablicamente, ya
que de esta forma se aseguraria el poner al alcance de la sociedad tanto todas sus
actividades como las caracteristicas y el estado de sus fondos, con lo que se facilitarfa
una conexién, hoy inexistente, entre gestores y publico. Todo ello, creemos, llevaria
a la identificacién con los proyectos y al apoyo de los mismos dentro de unos siste-
mas de relaciones que potenciarfan, como en cualquier teorfa etnogréfica, la con-
cienciacién del espectador —como hombre, como ser humano— con sus tradicio-
nes culturales y con los objetos artisticos que éstas han ido dejando a lo largo del
tiempo como un legado tdnico, irrepetible e irreemplazable, que permitiria a partir
de consideraciones y posicionamientos éticos y sociales de diversa indole, tomar
conciencia de la diferencia de nuestras realizaciones frente a la unidad de lo fordneo
como punto de partida para la conservacién de las mismas. Porque, parafraseando
al maestro Panofsky”, si el cine desapareciese tendria consecuencias sociales catastrdfi-
cas (...) puesto que en la vida de hoy los filmes son aquello que la mayor parte de las
demds formas de arte han dejado de ser, no un adorno sino una necesidad.

57 PANOFsKY, Erwin (1974): «Estilo y material en el ciner. Contribuciones al andlisis semio-
ldgico del film. Fernando Torres Editores, Valencia, pp. 149-169.
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