
1 Este trabajo se presenta como un estado de la cuestión que toma como base, además de la 
bibliografía básica existente, los contenidos presentados por el restaurador Luciano Berriatúa 
en la asignatura “La restauración cinematográfica”, impartida en el marco del Máster en cinema-
tografía de la Universidad de Córdoba durante el curso 2012/2013. 



   

2 Raymond subdivide la historia del cine en diversas olas de destrucción: los orígenes –de los 
que, curiosamente, se conserva buena parte del patrimonio–; el período 1903-1913 –en el que 
las pérdidas pueden cuantificarse en un 75% –; de 1913 a la llegada del sonoro –con un 65% 
del patrimonio perdido–; la década de los treinta, donde las pérdidas bajan a un 20%; los cua-
renta, con un 10% de pérdidas; y desde 1952 hasta nuestros días. Hoy en día es poco proba-
ble la destrucción de negativos o extravío de todas las copias por parte de un productor, pero 
siguen existiendo riesgos de pérdidas, debido a la constante evolución técnica (apud Farinelli 
& Pozzi, 2005, p. 50).  

3 Henri Langlois fue un cinéfilo y archivero francés conocido por su destacada labor en la con-
servación y restauración de películas. Además, fue uno de los fundadores de la Cinemateca 
Francesa. 



4 En lo esencial seguimos en este apartado a García (2006), gran conocedor de los entresijos 
técnicos de la restauración cinematográfica. 
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FIGURA 1. Trabajadoras de los hermanos Pathé 
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5 Este es el término utilizado en los ámbitos francés e italiano. En inglés se utiliza el sintama 
stencil colouring. 

6 Teintures, en francés; imbibizione, en italiano; tinting, en inglés. 
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7 Virage, en francés; viraggio, en italiano; toning, en inglés. 
8 Cf. Berriatúa (1998). Para una breve historia del color en el cine, véase Fosatti (1998) y 
Stara (2009a: 287-290). Sobre la restauración del color en el cine mudo, cf. Farinelli y Maz-
zanti (2005), Stara (2009a, 2009b). 



   

FIGURA 2. Nosferatu (F. W. Murnau, 1922) 

9 Seguimos, sobre todo, a Berriatúa (1999a).  



10 Sobre la importancia del Fausto de Murnau entre las numerosas versiones cinematográficas 
del tema literario, cf. Suárez Lafuente (2010, pp. 27-28).  



   

11 A este respecto, véanse los datos y valoraciones de Farinelli y Pozzi (2005, pp. 53-54). 

12 La fotografía de Fausto, en efecto, bebe de referentes pictóricos diversos, singularmente de 
Rembrandt, Böcklin, Munch, Kaulbach y los prerrafaelitas, como ilustra, por ejemplo, la célebre 
secuencia del acceso de Fausto a la habitación de Margarita a través de la ventana.  



   

13 Esta versión seguía la pauta de la americana de 3,100 metros, producida ya por Paramount 
en 1926. 



   

14 La historia del hallazgo la narra el propio Peña (2011).  
15 A este respecto, véase Arenas (2008).  

16 Metrópolis es un clásico del cine expresionista alemán y del cine mundial de ciencia ficción 
sobre la alienación social y la lucha de clases que se convirtió en matriz del género distópico. 
Cf. Domínguez Cáceres (2018).  



FIGURA 3. Metropolis (Lang, 1926): copia argentina vs restauración de Koerber (2010) (I) 



FIGURA 4. Metropolis (Lang, 1926): copia argentina vs restauración de Koerber (2010) (II) 

FIGURA 5. Metropolis (Lang, 1926): copia argentina vs restauración de Koerber (2010) (III) 



17 Y en todas partes, porque también en España, donde la industria cinematográfica no era tan 
pujante, podemos encontrar algunos ejemplos (Berriatúa, 1999a).  



   



   

18 Algo similar en el ámbito del cine sonoro sucede con la película Alexander Nevsky (Eisens-
tein, 1938), filme de propaganda contra el expansionismo nazi. La música, originariamente en-
cargada por Eisenstein a Prokofiev, se sincroniza a la perfección con la imagen, particular-
mente en la escena de la batalla sobre el hielo, donde las tropas de Alejandro Nevski y los ca-
balleros teutones se enfrentan. El paroxismo de la violencia queda expresado por sonidos ca-
cofónicos y disonantes que hacen de los caballeros teutones monigotes ridículos. Eisenstein 
usó el montaje –cuya culminación efectuó cuando la música estaba ya escrita y grabada– 
como medio para conectar con el sentimiento de la audiencia. El distribuidor francés, sin em-
bargo, movido por el espíritu de ARTE, que aboga por una política de reconciliación franco-ale-
mana, no conforme con el planteamiento subyacente a la obra de Eisenstein, introdujo en la 
música modificaciones que suponen una total transformación de la estructura del filme. Esto 
nos da una idea de la importancia de la música en el cine y de las distorsiones graves que 
puede entrañar su modificación.  

19 Sobre la revista española, género prácticamente olvidado por la crítica, véase el trabajo de. 
Montijano Ruiz (2011), que estudia el teatro frívolo español desde 1864 hasta nuestros días. 
Sobre el empresario Eulogio Velasco como “as” indiscutible de este tipo de espectáculos cf. 
Montijano Ruiz (2011, p.454). 



20 Seguimos en este apartado, además de las explicaciones de Berriatúa, las aportaciones de 
Farinelli y Mazzanti (1990) y Farinelli y Pozzi (2005).  





   





   

FIGURA 6. Restauración de L'arrivée d'un train en gare de La Ciotat (Auguste y Louis Lu-

mière, 1896) 



FIGURA 7. Le déjeuner de minet (1905) 

FIGURA 8. Restauración colorizada de Le déjeuner de minet (1905) 



   

21 Sobre la ética de la restauración cinematográfica en el mundo digital, cf. Berriatúa (2016).  



   

22 Sobre sus referentes artísticos, cf. Allan (1999) y Girveau et alii (2006).  



   



https://vimeo.com/160120745


   


