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1. INTRODUCCION

La restauracién y conservacién de peliculas consiste en reparar pelicu-
las de cine deterioradas y asegurar su preservacion y posterior exhibicién.
Esta doble tarea, que ha sido emprendida por historiadores del cine, ar-
chivistas, museos, filmotecas y organizaciones sin 4nimo de lucro, im-
plica no solo el acceso directo a las fuentes, sino también su estudio ex-
haustivo, en el marco de la historia del cine y sus técnicas, asi como una
aproximacién analitica a los procedimientos que posibilitan la restaura-
cién mds apropiada de un filme a partir de los materiales conservados.
En teoria, esta labor, equiparable a la critica textual en filologia, asegura
que una pelicula siga siendo lo mds fiel posible a la versién original. En
la prictica, no obstante, no siempre es asi, pues la motivacién comercial

es poderosa, como luego veremos.

En estas pdginas realizamos un breve repaso por la historia de la restau-
racién cinematogréfica y los principales problemas que plantea, refi-
riendo cuestiones tales como el montaje de negativos y copias en el cine
mudo, los tintes y la reproduccidn de las copias tenidas, las versiones de
exportacién en el cine mudo, el rodaje con varias cdmaras y el montaje

de versiones con tomas diferentes y la importancia de la musica de

1 Este trabajo se presenta como un estado de la cuestion que toma como base, ademas de la
bibliografia basica existente, los contenidos presentados por el restaurador Luciano Berriatlia
en la asignatura “La restauracion cinematografica”, impartida en el marco del Master en cinema-
tografia de la Universidad de Cordoba durante el curso 2012/2013.
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acompafamiento en el cine mudo. [lustraremos todos estos aspectos con
algunos ejemplos emblemidticos del cine alemdn, norteamericano y es-
pafol. A continuacién, reflexionaremos sobre la metodologia de la res-
tauracion, incluyendo la restauracién con nuevas tecnologfas digitales,
singularmente con las nuevas herramientas de Inteligencia Artificial, que
han supuesto una revolucién. Para acabar, nos referiremos a la ética de

la restauracién cinematogréfica.

2. HISTORIA DE LA RESTAURACION CINEMATOGRAFICA

La restauracién cinematogréfica es, en verdad, un dmbito de investiga-
cién y especializacién profesional de reciente tradicién. Durante mucho
tiempo, la comercializacién predominante del cine relegé su considera-
cién como una forma de expresién cultural digna de conservacién y res-
tauracién. Esto resulté en la pérdida de material cinematografico o en la

preservacién de peliculas en un estado lamentable®.

En sus inicios en la década de 1950, la restauracién concernia al con-
junto de operaciones por medio de las cuales se restablecia la funciona-
lidad de una obra, sobre todo de las peliculas mudas. Henri Langlois
(1914-1977)° reimpresionaba las peliculas de las que sélo tenia los ne-
gativos de nitrato para poder exhibirlas, sin preocuparse de que los ne-
gativos en la época muda a menudo no tenian los subtitulos ni contenian
los procedimientos de imbibicién y viraje, que se introducian o realiza-
ban posteriormente sobre los positivos. En décadas sucesivas la situacién
no varié mucho. Las copias que nos han permitido establecer juicios

sobre obras y cineastas han sido, con frecuencia, copias de exportacién,

2 Raymond subdivide la historia del cine en diversas olas de destruccion: los origenes —de los
que, curiosamente, se conserva buena parte del patrimonio-; el periodo 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 dias. Hoy en dia es poco proba-
ble la destruccién de negativos o extravio de todas las copias por parte de un productor, pero
siguen existiendo riesgos de pérdidas, debido a la constante evolucién técnica (apud Farinelli
& Pozzi, 2005, p. 50).

3 Henri Langlois fue un cinéfilo y archivero francés conocido por su destacada labor en la con-
servacion y restauracion de peliculas. Ademas, fue uno de los fundadores de la Cinemateca
Francesa.
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a veces muy diferentes de las versiones montadas por los directores. En
cuanto a la exhibicién, esta tampoco ha tendido a llevarse a cabo en
condiciones éptimas, pues era costumbre proyectar las peliculas a 24
fotogramas por segundo en vez de a 16 y se improvisaba musica de
acompafnamiento desvinculada del espectdculo original. La imagen que
el pablico ha tenido del cine més antiguo, y del mudo en particular, ha

estado, por todo ello, desvirtuada.

A partir de los afos setenta, se desarrollé una mayor conciencia critica
sobre el patrimonio cinematogrifico y se emprendieron trabajos de re-
construccién que permitieron una reflexién mds profunda sobre el con-
cepto de restauracién aplicado al cine. Es importante resaltar que el pro-
ceso de restauracion no se agota con el establecimiento de materiales mds
resistentes a las inclemencias del tiempo, sino que la restauracién cons-
tituye, en si misma, una actividad de investigacién, en la medida en que
permite ofrecer a los estudiosos las versiones correctas de las peliculas, lo

que redunda en un mejor conocimiento de la obra que se restaura.

3. PROBLEMAS DE LA RESTAURACION
CINEMATOGRAFICA

En lo que sigue se abordan los principales problemas planteados en el
dmbito de la restauracién cinematogréfica, para lo cual serd necesario
dar cuenta igualmente de sus fundamentos Sus peculiaridades no pue-
den desentranarse salvo conociendo con detalle los entresijos de la his-
toria del cine, en particular por cuanto concierne al cine mudo. Como
paso previo a la exposicién de los fundamentos metodolégicos de la res-
tauracion cinematogréfica, expondremos los principales problemas con

que se encuentra el restaurador en su trabajo.

3.1. EL MONTAJE DE NEGATIVOS Y COPIAS EN EL CINE MUDO, LOS TIN-
TES Y LA REPRODUCCION DE LAS COPIAS TENIDAS*

Nos referiremos, para comenzar, al montaje de negativos y realizacién

4 En lo esencial seguimos en este apartado a Garcia (2006), gran conocedor de los entresijos
técnicos de la restauracion cinematografica.
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de copias, a los tintes empleados y a la posibilidad de reproduccién de
copias tefidas. En el proceso de elaboracién de un filme, junto con los
negativos originales, los duplicados de preservacién y de reproduccién y
las copias de exhibicidn, se crean otros muchos materiales que pueden
contener elementos documentales de gran interés cultural y, en deter-
minados casos, pueden ser fundamentales para el conocimiento, la re-

construccién y restauracién de muchas peliculas.

En el periodo mudo las limitaciones impuestas por los equipos de re-
produccidn, las técnicas utilizadas para introducir el color en las copias
y la necesidad de obtener la resolucién adecuada en cabeceras e interti-
tulos llevaron a que el montaje de los negativos se realizara sistemdtica-

mente en dos pasos.

— En primer lugar, las “secciones de montaje” suponian la agru-
pacién bdsica en el montaje de un negativo mudo. En cada
seccién de montaje se agrupaban planos que tenfan que ser re-
producidos en las mismas o similares condiciones de exposi-
cién y con el mismo tratamiento de color. Las secciones se nu-
meraban siguiendo el orden que se estableceria en el montaje
final en las copias y era habitual encontrar esa numeracién
marcada sobre el primer fotograma de la seccién o sobre un
fragmento de cola blanca intercalado al efecto entre dos seccio-
nes. En muchos casos, junto con la numeracién, se encuentran
indicaciones sobre la exposicidon necesaria para la reproduccién

o sobre el color correspondiente a la seccién.

— En el segundo paso del montaje se procedia a la preparacién
del negativo en rollos de la longitud adecuada a las limitaciones
de carga de la maquinaria del laboratorio. En los bloques de
rcproduccién las secciones conservaban su numeracién mien-
tras que el propio bloque podia no presentar numeracién pro-
pia y, sin embargo, llevar indicaciones sobre las caracteristicas

de reproduccién y de color.

Hay varios aspectos, pues, que conviene precisar. Puede sefalarse, en
primer lugar, que, en la mayoria de las peliculas de la época muda, el

montaje final se realizaba sobre las copias de proyeccidn, y esta practica
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proporcionaba muchas facilidades para la introduccién de modificacio-
nes por parte de los productores o los distribuidores, que podian cam-
biar los intertitulos para incluir su propia marca o para adaptarse a la
censura o conveniencias comerciales de otros contextos. Las peliculas
mudas podian exhibirse con colores totalmente diferentes a los seleccio-
nados para el estreno inicial o con alteraciones en el montaje, introdu-
cidas para acortar o alargar la duracién de la pelicula, para dar mayor
énfasis a los ingredientes argumentales susceptibles de suscitar mayor

interés de publico o, simplemente, para sustituir negativos deteriorados.

En relacién con la reproduccién, es importante sefalar que un negativo
original puede ser interpretado y reproducido de muchas maneras dis-
tintas y, en muchas ocasiones, las copias disponibles en los archivos no
proceden de las reproducciones originales —realizadas bajo control di-
recto de los responsables de la obra—, sino que han sido obtenidas en un
momento posterior y pueden no conservar los valores de la fotografia
original. Una copia positiva, procedente de la reproduccién original y
que conserve, por lo menos parcialmente, sus caracteristicas fotograficas,
serfa la dnica fuente fiable de informacién sobre el tipo de reproduccién

que pretendieron conseguir los realizadores de cada pelicula.

En cuanto al color, el estudio de las coloraciones del cine mudo (a mano,
con la técnica del pochoir, imbibiciones, virados y mordientes) ha su-
puesto un avance fundamental. Demostrar que el cine mudo no era en
blanco y negro ha sido, no en vano, uno de los logros mds importantes

alcanzados por las filmotecas de todo el mundo.

En el cine mudo, la coloracién de las peliculas se llevaba a cabo mediante

varios métodos, cada uno con sus propias caracteristicas y técnicas espe-

cificas (Stara, 2009b, pp. 50-53):

— Coloracién a mano: proceso manual de coloreado de la pelicula
revelada con pinceles finos. La coloracién se realizaba foto-
grama a fotograma y era un trabajo realizado exclusivamente
por mujeres que operaban en grandes fébricas. Esta prictica se
extendié desde 1896 hasta 1906, pero, por producir una colo-
racién no homogénea tuvo poco éxito.
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— Plantilla (pochoir’ o pathécolor): proceso patentado en 1906 por
los hermanos Pathé (fig. 1). Consistia en la coloracién mecd-
nica de partes especificas del fotograma. Las partes que se
deseaba colorear se recortaban manualmente o con un panté-
grafo y se aplicaban tintas a través de siluetas. Como método,
el pochoir se utilizé hasta los afios 20.

FIGURA 1. Trabajadoras de los hermanos Pathé

PREPARING THE PATHE COLOUR FILMS

‘The colour system perfected by this famous French firm produce beautiful effects.

— Tefido, imbibicién o “bafio de color™: técnica que proporcio-
naba a la pelicula una coloracién uniforme mediante la inmer-
sién en soluciones acuosas de colorantes. La técnica no afectaba
a las sales de plata, sino solo a la gelatina, coloreando las partes
transparentes y dejando las negras inalteradas. En 1918, se in-
trodujo la pelicula pretefiida, donde se coloreaba el soporte en
lugar de la gelatina. La coloracién alcanzaba también las perfo-
raciones, detalle gracias al cual podemos reconocer que una pe-
licula fue tratada con un bafo de color.

5 Este es el término utilizado en los &mbitos 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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— Virado’: técnica basada en una transformacién quimica de las
sales de plata en la emulsién de la pelicula positiva. Sustituia
las sales de plata por otras que se adherfan mds ficilmente al
color, atribuyéndole un tono especifico a cada sal (Read, 1998,
p. 78). La gelatina rica en sales se coloreaba, mientras que las
partes claras quedaban transparentes. En este caso la coloracién
no alcanzaba las perforaciones, pero tefido y virado podian

combinarse en una misma pelicula.

— Mordiente: proceso derivado del virado, pero ejecutado en dos
fases. El “mordiente” era un agente quimico que facilitaba la
sujecién de los colorantes. El mordiente podia coexistir con
otros métodos de coloracién en la misma pelicula, lo que posi-

bilitaba el logro de efectos visuales mas complejos.

Especial interés revisten estos dltimos tres procedimientos, que no imi-
taban colores naturales, sino que creaban asociaciones. Estas asociacio-
nes eran de dos tipos: atmosféricas y dramdticas. Las asociaciones atmos-
féricas son ficilmente comprensibles: el amarillo indica el sol o la luz
artificial; el azul, la noche; el rosa, el amanecer y el atardecer. Las de tipo
dramdtico son mds complicadas de interpretar, porque son mds subjeti-
vas y estdn en estrecha relacién con la cultura de la época. De muchas
coloraciones se guardé informacién en las propias peliculas, en cédigos
estampados o escritos con tinta, pero estos cédigos no han sido del todo
descifrados. Cada casa de produccién de colores tenia su propio catélogo
y, por otra parte, no sabemos nada de las coloraciones anteriores a 1921

(porque los catdlogos de colores comienzan a circular a partir de esa fe-

cha)®.

Consideremos un ejemplo. Hasta hace pocos anos se crefa que Nosferatu
(Murnau, 1922) era una pelicula en blanco y negro, pero las investiga-
ciones llevadas a cabo han permitido descubrir que la pelicula estaba en

realidad coloreada por imbibiciones y virajes. Que al vampiro, contra lo

7 Virage, en francés; viraggio, en italiano; toning, en inglés.

8 Cf. Berriattia (1998). Para una breve historia del color en el cine, véase Fosatti (1998) y
Stara (2009a: 287-290). Sobre la restauracion del color en el cine mudo, cf. Farinelli y Maz-
zanti (2005), Stara (2009a, 2009b).
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que cuenta la leyenda, se le viera caminar a plena luz del dia resultaba,
cuando menos, sorprendente. En realidad, en el momento de su pro-
duccién era el tinte azul el que conferfa la sensacién de nocturnidad. De
ahi que una restauracién adecuada de este filme implique restituir dicho
color (fig. 2). Sensibilizar sobre este aspecto de primera importancia,
como ha hecho Berriatda (2009), es una tarea clave, porque sélo aten-
diendo a estos factores podemos ver copias cinematogréficamente co-
rrectas del gran maestro alemdn y de otros muchos grandes de la época.
Determinar cudles fueron las coloraciones precisas forma parte esencial

de la tarea del restaurador cinematogréfico.

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

3.2. LAS VERSIONES DE EXPORTACION EN EL CINE MUDO, EL RODAJE
CON VARIAS CAMARAS Y EL MONTAJE DE VERSIONES CON TOMAS DIFE-
RENTES’

En la prictica, en la inspeccién técnica de materiales de peliculas mudas,
sobre todo cuando procedan de diferentes dreas de distribucién o de re-
producciones realizadas en distintas épocas, siempre hay que plantearse

la posibilidad de que existan diferencias importantes entre cada nuevo

9 Seguimos, sobre todo, a Berriatua (1999a).
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material localizado y los ya conocidos y conservados de esa misma peli-
cula. En las peliculas producidas en esta época, en efecto, las versiones
nacionales diferfan entre si no sélo por los diferentes subtitulos sino tam-
bién, con frecuencia, por el orden y el cardcter de los planos. Ello al
margen, por supuesto, de que para cada pais deba considerarse la exis-
tencia de pases censores particulares. Estas diferencias se deben, en parte,
a razones de indole cultural y, en parte, de orden técnico. En la época
del cine mudo existian varios negativos de una misma pelicula, con es-
cenas rodadas por cdmaras desde tomas diferentes o en rodajes sucesivos.
Si se rodaba con varias cdmaras no era tan sélo por la necesidad de con-
servar negativos de seguridad (que serfan empleados en caso de resultar
el primer negativo quedase destruido, algo frecuente, dado que se rodaba
con material nitrato sumamente inflamable), sino porque ese material

era empleado para montar otras copias.

Este particular puede ilustrarse bien con el ejemplo de Fausto (Murnau,
1926)"°. Murnau era un director minucioso, por lo que el proceso de
planificacién y filmacién de la pelicula, que conté con un presupuesto
superior al millén de marcos —cantidad extraordinaria para la época—, se
prolongé durante mds de dos afios e implicé la generacién de muy abun-
dante material. Las investigaciones de Luciano Berriattia han permitido
descubrir que, con el transcurso de los afios, de esta pelicula se montaron
varias ediciones: la versién del preestreno en el UFA Palace de Berlin en
agosto de 1926, la primera edicién alemana (octubre de 1926), la se-
gunda edicién alemana (finales de los afios veinte) y la tercera edicién
alemana (inicio de los afos treinta). Paralelamente a las tres ediciones
realizadas para el mercado alemdn, Berriatta ha localizado una versién
para el mercado americano montada en 1926 por el mismo Murnau, el
negativo de la versién francesa (que conservaba los flash titles originales
alemanes), una copia positiva de la época destinada al mercado danésy,
en Amsterdam, una copia en nitrato de otro negativo distinto, también
para exportacion, del que se prepard una version bilingﬁe en 1927 para

10 Sobre la importancia del Fausto de Murnau entre las numerosas versiones cinematograficas
del tema literario, cf. Suarez Lafuente (2010, pp. 27-28).
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distribuir en los barcos transatldnticos. El panorama era asombroso''.
Entre la UFA (Universum-Film Aktien Gesellschaft) y Murnau habian
preparado nada menos que ocho negativos con tomas distintas y, en el
breve espacio de tres afos, la UFA habia remontado, fundido, destruido
y manipulado un buen niimero de negativos y copias. Las diferencias
entre versiones no atafien tnicamente al idioma que figura en los crédi-
tos e intertitulos. Muchos de los planos estdin montados a partir de to-
mas distintas, con diferente duracién y, 16gicamente, con diferentes ca-
lidades. Las diferencias entre estas versiones abarcaban desde aspectos
relacionados con el montaje o con el contenido estricto de las tomas (los
actores, légicamente, no eran capaces de repetir en forma exacta su in-
terpretacién) hasta grandes diferencias en la calidad de los planos o en
el desarrollo de los trucajes. Resulta evidente que, tras el rodaje de cada
escena, se procedia a un andlisis de las mejores tomas y a su clasificacién

para utilizarlas en una u otra de las versiones.

Los cambios que pueden observarse entre tomas de un mismo plano a
veces son espectaculares. Cuando el espectador piensa en Fausto evoca
una obra maestra, con abundancia de claroscuros, planos diagonales y
contrapicados que enfatizan el componente trigico y tenebroso del argu-
mento. La estética visual tiende a definirse como meticulosa, reveladora
del gusto y conocimiento de la literatura y la historia del arte por parte
de Murnau. Sin embargo, las variaciones entre las diferentes versiones
de Fausto son notables. Asi, una misma escena aparece en unas copias
desarrollada en plano tnico y en otras fragmentada hasta en seis planos
distintos. Otra escena se mantiene en plano medio, mientras que en otra
version se resuelve en dos primeros planos. En un plano concreto apare-
cen unos feriantes con un oso que es claramente un hombre disfrazado;
en otra de las copias el oso es de verdad. Los trucajes estdn mal realizados
en unas copias y son perfectos en otras. La actuacién varfa —en la versién

francesa, por ejemplo, Margarita tropieza con su largo vestido de época

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

12 | a fotografia de Fausto, en efecto, bebe de referentes pictdricos diversos, singularmente de
Rembrandt, Bocklin, Munch, Kaulbach y los prerrafaelitas, como ilustra, por ejemplo, la célebre
secuencia del acceso de Fausto a la habitacion de Margarita a través de la ventana.
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y Fausto se resbala o se golpea la cabeza con una pesada limpara—, el
ritmo es muy distinto —pues no manejaba el aparato con igual velocidad
el joven cdmara que el veterano—, planos fijos se transforman en panori-
micas y hasta la iluminacién cambia dramdticamente. Obviamente, la
imagen que tenian los distintos espectadores de los afios veinte de Mur-
nau y la UFA no podia ser la misma. Al juzgar los materiales conservados

de los filmes mudos debemos tener, por esto, mucho cuidado.

Ademds de Fausto, es interesante considerar el ejemplo de Metrdpolis
(Fritz Lang, 1926), el filme mds caro de la historia del cine alemdn, que
pudo ser visto tal y como lo concibié su director por muy pocos espec-
tadores. La pelicula, en efecto, fue mutilada inmediatamente después de
su estreno en el UFA-Zoo Palast de Berlin el 10 de enero de 1927. Se
montd una versién de 3241 metros' —frente a los 4189 metros origina-
les— para el mercado alemdn y para la exportacién, lo que supuso la eli-
minacién de la cuarta parte de las escenas, ademds de una alteracién en
su orden. El material eliminado, de 25 minutos de duracién, se consi-
deraba perdido para siempre. Se habia dado la circunstancia inadvertida,
no obstante, de que un distribuidor argentino (Adolfo Z. Wilson) lo
habia adquirido e importado antes de que se hicieran los cortes, de forma
que en Argentina la pelicula si se estrend, en mayo de 1928, en su ver-
sién original. Con posterioridad, esa copia pasé a manos de un coleccio-
nista, Manuel Pefia Rodriguez. En 1959 se organizé una proyeccién en
el cine club Nicleo, de Buenos Aires. A finales de la siguiente década,
Pena Rodriguez doné el material, reducido de 35 mm. a 16 mm., al
Fondo Nacional de las Artes, desde donde pasé, en 1992, al Museo del
Cine, donde permanecié sepultada durante décadas. Cuando en 1988
uno de los asistentes a la proyeccién de 1959 hizo saber al coleccionista
¢ historiador del cine Fernando Martin Pefia que aquella versién duraba
dos horas y media, este dedujo que podia haber material dnico. Cuando
Paula Félix-Didier asumié la direccién del Museo en 2008 pudo final-
mente acceder al visionado de la copia y ambos llegaron a la conclusién

13 Esta version seguia la pauta de la americana de 3,100 metros, producida ya por Paramount
en 1926.
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de que se trataba de la versién original de 1927'. Luego, con la media-
cién de Berriatda®, se pusieron en contacto con la Fundacién alemana

Murnau, al principio reticente.

Ha de tenerse en cuenta que en Europa, durante las décadas previas,
Metrdpolis se habia convertido en el filme mds “restaurado” de la histo-
ria. La euforia restauradora se explica porque Mezrdpolis es uno de los
poquisimos filmes mudos que han ingresado en el canon del cine uni-
versal y que atn son rentables'®. La reconstruccién del original habfa
comenzado desde muy pronto, ya que el filme de Lang llevaba susci-
tando interés al menos desde los afios sesenta. De 1987 databa la restau-
racién de Enno Patalas (1929-2018), entonces director del Museo de
cine de Munich, cuya solucién habia consistido en sustituir los pasajes
eliminados por paneles explicativos. En 1998, la Fundacién ilhelm Mur-
nau, actual titular de los derechos, habia asignado a Martin Koerber el
“Proyecto Metrépolis”. Utilizando métodos de procesamiento digital,
Koerber habia logrado restaurar el orden original de las secuencias. El
resultado, que habia visto la luz en 2001, habia sido pionero en la apli-
cacién de herramientas digitales al cine mudo y habia arrojado material
de extraordinaria calidad fotografica. Koerber habia transcrito a digital
el material con la mds alta calidad posible, habia ordenado realizar una
“limpieza” cuadro por cuadro que habia permitido eliminar toda impu-
reza de la imagen y, finalmente, habia volcado el resultado a 35mm.
Cuando se compara la versién de Koerber con la restauracién anterior,
realizada en 1987 por Enno Patalas, que ya habia recuperado buena
parte de la compleja estructura narrativa del filme, se advierte que la

principal diferencia radica, precisamente, en esa limpieza.

El hallazgo en 2008 de la versién argentina en 2008, la mds cercana de
entre las conservadas a la intencién original de Lang, generé rdpida-

mente la demanda de una nueva restauracién, pero al mismo tiempo

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

16 Metropolis es un clasico del cine expresionista aleman y del cine mundial de ciencia ficcion
sobre la alienacion social y la lucha de clases que se convirtié en matriz del género distopico.
Cf. Dominguez Céaceres (2018).
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plante un problema: la imposibilidad practica de unir de manera ho-
mogénea las primorosas imdgenes de 2001 con lo que Koerber deno-
mind “el material en peor estado que he visto en mi vida”. El nuevo
metraje portefio no podia repararse digitalmente porque los dafios no se
hallan sobre el material encontrado, sino sobre el original en 35mm del
que este habia surgido como copia en 1971 y que hoy ya no existe. Ade-
mds, el material portefio es en 16mm., por lo que hay una diferencia de
proporcidn con respecto al fotograma de 35mm. La suma de todas estas
dificultades hubiese hecho abandonar la empresa de restauracién en
cualquier otro caso, pero, al tratarse de Mezrdpolis, la Fundacién Murnau
decidié seguir adelante con el proyecto, en la creencia de que los defectos
son un problema menor frente a la importancia histdrica del material
descubierto. La restauracién final, que dio lugar a un material muy
digno (figs. 3-5), se estrend en la edicién 2010 del Festival de Berlin.

FIGURA 3. Metropolis (Lang, 1926): copia argentina vs restauracion de Koerber (2010) (1)
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FIGURA 4. Metropolis (Lang, 1926): copia argentina vs restauracion de Koerber (2010) (Il)

Josaplnat :
q9. Block .
Haus 7,

1. Stock .

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

Podria pensarse que el montaje de diversos negativos era tan solo una

préctica alemana y que en Estados Unidos se optaba por la realizacién
de contratipos, pero de nuevo un filme de Murnau demuestra lo con-
trario. En Praga se conserva una copia de Amanecer (Sunrise), rodada en
1927 por Murnau para la Fox en Hollywood, tirada de un negativo to-
talmente distinto al de la versién sonora Movietone. Al menos el nega-
tivo para la versién muda estd montado con tomas dobles de peor cali-
dad. Pero lo mds probable es que se montasen mds de dos negativos y
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que existiesen diversos negativos de exportacién de la versién muda.
Esto revela que la realizacién de estos negativos era algo habitual tam-
q 8 &

bién en Hollywood".

Hay creadores, incluso, que, al intervenir sobre sus propias peliculas para
“actualizarlas”, han realizado nuevos montajes, como Charles Chaplin
(1889-1977). Desde la década de los cincuenta, Chaplin se embarcé en
la tarea de rehacer algunos de sus antiguos filmes, para lo cual se sirvid,
a veces, de descartes y, en otras ocasiones, optd por modificar el montaje
y los subtitulos. Llegé incluso a escribir nuevos acompanamientos mu-
sicales para peliculas que habian sido realizadas al menos treinta anos
atrds. Un buen ejemplo serfa The Gold Rush (La quimera del oro), que
fue estrenada el 26 de junio de 1925 y reestrenada en versidén sonora,
con un nuevo acompafiamiento musical y narracién en off del propio
Chaplin, en 1942. La pelicula recibié dos nominaciones a los Premios
Oscar (mejor sonido y mejor banda sonora). Este dato nos suscita la
reflexién de que el artista tiene derecho, por supuesto, a cambiar su obra,
pero eso no significa que la versién anterior deba desecharse, porque ya
forma parte de la historia y, en ese sentido, no solo pertenece a Chaplin,
sino que es patrimonio de la humanidad. Ambas versiones son dignas
de estudio.

3.3. LA MUSICA DE ACOMPANAMIENTO EN EL CINE MUDO

En los inicios de la historia del cine, cuando este no se entendia adn
como arte auténomo y la cultura de la cancién conocia un momento de
apogeo, las proyecciones tenfan lugar en salas destinadas a nimeros mu-
sicales, como el café concierto. Las primeras piezas musicales de la peli-
cula, de hecho, se interpretaban en el exterior de la sala con el objetivo
de atraer al publico y hacerlo entrar. Los intérpretes musicales cumplian
una doble funcién. Por un lado, contribuian a la comprensién de la pe-
licula, subrayando la accién y emocién de los personajes, y, por otro,
mitigaban. el ruido del proyector. Habitualmente era el pianista local el
que acompanaba; otras veces era un violinista. En las salas mds

7Y en todas partes, porque también en Espafia, donde la industria cinematografica no era tan
pujante, podemos encontrar algunos ejemplos (Berriatla, 1999a).
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prestigiosas eran orquestas 0 conjuntos de cdmara y, en otras ocasiones,
concretamente en las salas americanas, se utilizaba el érgano Wurlitzer,
un instrumento provisto de un gran juego de efectos que proporcionaba
todos los colores de una orquesta. Para el acompafamiento musical se
acudia a partituras de musica cldsica o de repertorio teatral arregladas
para la ocasién, aunque en muchas situaciones los pianistas y organistas
recurrian a la improvisacién o ejecutaban variaciones sobre canciones y
danzas populares. Con la aparicién de los derechos de autor en la pri-
mera década del siglo XX, surgieron las composiciones por encargo. Fue
famoso, en este sentido, Giuseppe Becce (1877-1973), que desarrolld su
carrera como compositor de piezas musicales para el cine y colaboré con

cineastas tan relevantes como Fritz Lang, F. W. Murnau o Georg
Wilhelm Pabst.

Lo cierto es que en el cine mudo muchas veces la banda sonora carecia
de relevancia. Habia peliculas que solo utilizaban temas de repertorio y
era habitual que fuesen los propios musicos de cada sala los que simple-
mente acompafaran las imdgenes con la masica que estimaban apro-
piada. La improvisacién, pues, era comin. Hasta tal punto era asi que
se hablaba de acompafiamiento musical, no de banda sonora, porque las
imdgenes tenfan todo el protagonismo. Sin embargo, Murnau, que po-
sefa una sélida formacién musical —su madre habia sido cantante de
dpera—, presté especial atencién al componente musical en sus peliculas.
El restaurador de las peliculas de Murnau debe atender, por tanto, a esta
faceta. Por ejemplo, de Nosferatu, hasta hace poco, la copia mds exten-
dida era una edicién de Divisa que agregaba a la copia restaurada por
Enno Patalas en 1995 una banda sonora “moderna” (de la banda fran-
cesa Art Zoyd) y chirriante, lo que hacia del visionado de la pelicula una
experiencia desagradable. Mencién aparte merece también, en el seno
de la produccién de Murnau, el ejemplo de 7%bi (1931). En pleno es-
tallido del sonoro, Murnau, poco antes de morir, filmé en Tahiti este
filme mudo, pero con musica. En esta pieza, el director alemdn, a través
de una historia de amor imposible, formula un alegato contra la religién
y denuncia la explotacién de una cultura supuestamente primitiva por
otra supuestamente civilizada. La musica contribuye de forma palmaria

al subrayado de estas tesis y, sin embargo, en alguna edicién del filme,
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la banda sonora se ha cambiado por otra, dificultando la transmisién del

mensaje y arruinando la pelicula desde el punto de vista estético’®.

Otro ejemplo interesante es el de La revue des revues (Joe Francis, 1927),
un singular “musical mudo” francés en que una leve trama argumental
sirvié como base para presentar algunos de los mejores nimeros musi-
cales de la temporada teatral que triunfaban en el Moulin Rouge, el Pa-
lace y el Folies-Bergere, con la actuacién estelar —en dos ndmeros— de
Joséphine Baker (1906-1975). La pelicula fue restaurada por ARTE en
colaboracién con Lobster Films y reestrenada en 2005 con una banda
sonora del género jazz compuesta e interpretada por el grupo Taranta-
Babu! El efecto es desconcertante, pues al espectador entendido no le
pasa desapercibido que la musica original de la revista no se parecia ni
remotamente a la propuesta. Este trabajo contrasta, por eso, con el lle-
vado a cabo por Luciano Berriatda con Frivolinas (Arturo Carballo,
1927), la tnica filmacién existente de las revistas del Madrid de los afios
veinte y, por consiguiente, el equivalente hispdnico de La locura de Paris
(que es como se ha traducido al castellano La revue des revues). La trama,
que sigue las vicisitudes de un viudo aficionado a la vida nocturna y un
cémico que se enamora de su hija, es un mero pretexto para mostrar los
nimeros mds espectaculares de las revistas mds importantes de Eulogio

Velasco, que se ofrecian en los afos veinte en el Cine Doré"”. Nos da

18 Algo similar en el ambito del cine sonoro sucede con la pelicula Alexander Nevsky (Eisens-
tein, 1938), filme de propaganda contra el expansionismo nazi. La musica, originariamente en-
cargada por Eisenstein a Prokofiev, se sincroniza a la perfeccion 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-
cofénicos y disonantes que hacen de los caballeros teutones monigotes ridiculos. Eisenstein
us6 el montaje —cuya culminacion efectud cuando la misica estaba ya escrita y grabada—
como medio para conectar con el sentimiento de la audiencia. El distribuidor francés, sin em-
bargo, movido por el espiritu de ARTE, que aboga por una politica de reconciliacion franco-ale-
mana, no conforme con el planteamiento subyacente a la obra de Eisenstein, introdujo en la
musica modificaciones que suponen una total transformacion de la estructura del filme. Esto
nos da una idea de la importancia de la musica en el cine y de las distorsiones graves que
puede entrafiar su modificacion.

19 Sobre la revista espafiola, género practicamente olvidado por la critica, véase el trabajo de.
Montijano Ruiz (2011), que estudia el teatro frivolo espafiol desde 1864 hasta nuestros dias.
Sobre el empresario Eulogio Velasco como “as” indiscutible de este tipo de espectaculos cf.
Montijano Ruiz (2011, p.454).
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testimonio, por tanto, de cémo eran la puesta en escena, la coreografia
de los nimeros y las actuaciones de las principales vedettes del mo-
mento. La restauracién fue compleja no solo por la existencia de mate-
riales dispersos en archivos de diferentes filmotecas, sino por la dificul-
tad que entranaba el estudio del acompafiamiento musical de este filme
mudo. El trabajo llevado a cabo por Berriattia, que, ademds de buscar
las partituras originales, organizé una orquesta para interpretar las pie-
zas, va mds alld de la restauracién y contribuye, sin duda, a que, esta vez
s, nos podamos hacer una idea clara de cémo eran las revistas de los

afnos veinte.

En definitiva, la restauracién de sus peliculas a menudo implica la recu-
peracién de partituras originales o la recreacién de la musica en colabo-
racién con compositores contempordneos. La colaboracién entre archi-

vistas, musicélogos y compositores modernos es esencial en esta tarea.

4. METODOLOGIA DE LA RESTAURACION CINEMATOGRA-
FICA*®

3.4.1. PRIMERA FASE

El procedimiento de restauracién de una pelicula es un proceso que
consta de varias fases y tiende a prolongarse en el tiempo. La fase preli-
minar de cada trabajo de restauracién consiste en la elaboracién del
censo, esto es, en la busqueda en todos los archivos del mundo de posi-
bles copias existentes de la pelicula que se quiere restaurar. Esta fase se
desarrolla paralelamente con la bisqueda de materiales documentales
(extrafilmicos) que proporcionen indicaciones sobre la historia de la pe-
licula y que puedan también ofrecer informaciones dtiles para el trabajo
de restauracién (por ejemplo, la recuperacion del pase de censura junto
con la lista de los subtitulos o el metraje original). Una vez resefiadas
todas las copias de la pelicula que se va a restaurar, se puede comenzar

con las operaciones de restauracién propiamente dichas.

La valoracién y estudio de las copias resenadas, que es la primera fase,

20 Seguimos en este apartado, ademas de las explicaciones de Berriatlia, las aportaciones de
Farinelli y Mazzanti (1990) y Farinelli y Pozzi (2005).
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permite establecer las relaciones de parentesco existentes entre los dis-
tintos testimonios, determinar cudl es la copia mds antigua o la mds
completa. Gracias al estudio de las fuentes extrafilmicas se esclarecerd a
qué versién o edicidn pertenecen las copias encontradas. El examen de-
tallado de informacién contenida fisicamente en la pelicula permitird,
por su parte, comprender si estamos ante una copia de primera genera-
cién o de una reimpresidn posteriores. Sabremos también cudl es el mé-
todo con el que ha sido impresionada y montada, los distintos tipos de
coloracidn, el stock de la pelicula y si se han efectuado intervenciones,

transformaciones o alteraciones.

Al mismo tiempo que se analizan las copias, se redacta una evaluacién
en profundidad sobre el estado de conservacién (fisico y quimico) de
cada elemento. Existen similares problemas para cada tipo de soporte
(roturas, desgarros, laceraciones...), pero también se presentan proble-
mas especificos del soporte usado y de las condiciones en las que el ma-
terial se ha conservado. El tipo de pelicula y el procedimiento fotogréfico
(blanco y negro o color: technicolor o eastmancolor) influyen en el es-
tado de conservacién. El nitrato de celulosa tiende a encogerse, a vol-
verse extremadamente frdgil y la imagen puede llegar a disolverse, in-
cluso completamente; las peliculas en soporte de seguridad pueden verse

afectadas por el “sindrome del vinagre”.

3.4.2. SEGUNDA FASE

Una vez finalizada la fase de diagnéstico, se prepara un informe que
contiene el examen de los materiales y el consiguiente proyecto de res-
tauracién. En esta fase se decide qué versién de la pelicula o edicién se
va a restaurar y la modalidad de intervencién. La casuistica es casi infi-

nita, pues cada texto tiene su propia solucién critica.

3.4.3. TERCERA FASE: TECNICA ANALOGICA (RESTAURACION FOTOQUI-
MICA) VS. TECNICA DIGITAL

3.4.3.1. Técnica analdgica

Establecido el procedimiento, las peliculas destinadas a ser restauradas

se someten a varias intervenciones. La primera fase consiste en la
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reparacién de los dafios fisicos: perforaciones rotas o eliminadas, juntas
abiertas o defectuosas, desgarros o laceraciones. Esta intervencién puede
requerir, en funcién de las condiciones fisicas de las copias o de su lon-
gitud, de pocas horas o de bastantes dias de trabajo. Restablecida asi la
funcionalidad, la pelicula se lava en maquinas especiales (regeneracién)
con disolventes que no dafan la emulsién, con el fin de eliminar del
soporte y de la emulsién la suciedad, el polvo y el aceite de los proyec-

tores.

Cuando la copia ya estd lista, se pasa a generar el primer elemento de
conservacion a través de la impresién. En la mayoria de los casos, cuando
se restauran peliculas antiguas a partir de copias en estado critico de con-
servacién, se usa la impresora éptica bajo liquido con avance intermi-
tente (regulable), pues la impresién bajo liquido permite eliminar o re-
ducir gran parte de los arafazos existentes en el soporte y la emulsién
gracias al empleo de un liquido con un indice de refraccién similar al de
la pelicula y que permite a la luz que la atraviesa que se refracte de ma-
nera correcta sobre la pelicula virgen. Si el objeto de restauracién es so-
noro, la escena y la columna se tratan y restauran separadamente hasta

el momento de la impresién de la copia positiva final, que es combinada.

Esta operacién se repetird en todas las copias que se usen para efectuar
la restauracién de una pelicula. Los nuevos elementos generados (matri-
ces) se pueden integrar entre si o bien montarse en funcién de las inter-
venciones previstas desde el plano de la restauracién. Pueden sustituirse
o integrarse (en parte o completamente) los subtitulos, corregirse los
errores de montaje, montarse las partes que faltan procedentes de otra

copia y realizarse cualesquiera operaciones necesarias.

Terminada la operacién de montaje y revisién de los nuevos elementos
creados, se puede proceder, en fin, a la impresién de los nuevos elemen-

tos de conservacién y de las copias positivas para proyectar.

3.4.3.2. Técnica digital

A diferencia del procedimiento analégico (fotoquimico), las tecnologias
digitales permiten registrar y duplicar sin perder ninguna informacién.
El procedimiento de restauracién y la maquinaria cambian, por

- 52 -



supuesto, respecto a los procedimientos normalmente usados en el dm-

bito analdgico.

Para empezar, las imdgenes de la pelicula se traspasan a soporte digital
(data files) y se transfieren a formatos digitales legibles por el soffware
que permitird intervenir sobre la imagen. Parte de las intervenciones,
como, por ¢jemplo, la eliminacién de los arafiazos y la estabilidad del
cuadro, pueden ser llevadas a cabo por técnicos de color y hoy en dia
por la Inteligencia Artificial. Hasta hace poco tiempo dejar esta tarea en
manos de un procesador automdtico podia conducir a resultados desas-
trosos o0, cuando menos, poco sutiles, pero hoy en dia la Inteligencia
Artificial, a la que nos referiremos independientemente en el siguiente
subapartado, permite la obtencién de resultados muy satisfactorios.

Sobre un nuevo archivo se registra paso a paso la versién restaurada de
la pelicula, que se descargard, por tltimo, sobre un nuevo negativo de
35 mm, del que se impresionardn posteriormente, a través de un proceso
fotoquimico, las copias positivas destinadas a la proyeccién. El regreso
final a la forma analdgica es fundamental. La restauracién debe implicar
la correcta conservacién en el tiempo vy, en este sentido, el soporte mds
seguro continua siendo la pelicula cinematografica de 35 mm. Ello es
asi porque el almacenamiento del material en un disco duro no asegura
su preservacion. A no ser que se encuentre algiin modo alternativo de
conservacién, es muy posible que muchas de las peliculas que actual-

mente se producen se pierdan en cuestién de tres o cuatro décadas.

3.4.3.3. Inteligencia Artificial

Actualmente la Inteligencia Artificial, que se sirve de algoritmos avanza-
dos, puede ayudar en la mejora de la calidad de la imagen, eliminacién
de defectos y restauracién de escenas dafiadas. Aunque su aplicacién estd
en desarrollo y plantea desafios éticos y estéticos, la IA ofrece, sin duda,
un enfoque prometedor para preservar y revitalizar el patrimonio cine-

matogréfico de manera eficiente.

Consideremos, por ejemplo, el caso de L arrivée d’un train en gare de La
Ciotat (Hermanos Lumicére, 1896). La pieza, que dura apenas unos 50
segundos, representa, como es sabido, la escena de un ferrocarril que
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llega a una estacién ante la atenta mirada de los viandantes. Su restaura-
cién mediante técnicas de IA implica la utilizacién de algoritmos de pro-
cesamiento de imdgenes para eliminar arafiazos, manchas y otros defec-
tos en cada fotograma. Ademds, se emplean métodos de restauracién de
alta resolucién para aumentar la nitidez y la claridad de la imagen, in-
cluso en detalles minimos. La eliminacién de posibles artefactos de la
pelicula original, como el grano y la falta de contraste, se realiza de ma-
nera cuidadosa para no comprometer la autenticidad estética del filme.

Estas notables mejoras técnicas se aprecian en cada fotograma (fig. 6).

FIGURA 6. Restauracion de L'arrivée d'un train en gare de La Ciotat (Auguste y Louis Lu-
miére, 1896)

Por otro lado, la IA puede aplicar también técnicas de estabilizacién
orientadas a corregir movimientos no deseados, lo que garantiza una ex-
periencia visual fluida e incluso intentar una reconstruccién del color.
Lo apreciamos, por ejemplo, en la restauracién colorizada —naturalista y
no basada en asociaciones atmosféricas y dramdticas— de Le déjeuner de
minet (1905), de los hermanos Pathé (figs. 7-8). Podriamos plantearnos,
no obstante, si este tipo de restauraciones, al alcance ahora de cualquier
internauta, no irdn, a la larga, en detrimento de la conservacién del pa-
trimonio audiovisual. La rdpida difusién de estas restauraciones
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improvisadas en plataformas como YouTube o Vimeo, sin notacién al-
guna sobre su procedencia, contribuye al conocimiento por parte del
gran publico de versiones a cuya mejora técnica, a veces visualmente
muy llamativa, no ha precedido un estudio histérico riguroso.

FIGURA 7. Le déjeuner de minet (1905)
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5. ETICA DE LA RESTAURACION CINEMATOGRAFICA

La restauracién cinematogréfica €s un proceso que requiere un equili—
brio delicado entre la preservacién de la obra original y la presentacién
de la pelicula de una manera que sea relevante y accesible para las au-
diencias contempordneas. La ética de la restauracién cinematogréfica
implica respetar la autenticidad, la historia, la cultura y los derechos de
autor, al tiempo que se garantiza la conservacién a largo plazo de estas
obras.

A través del andlisis de los materiales conservados y de las fuentes docu-
mentales (revisiones de censura, documentos de produccién, revistas de
cine) es posible establecer la existencia de distintas versiones de una pe-
licula. Por tanto, no se puede hablar de originales sino de autenticidad.
Como ponen de relieve Farinelli y Pozzi (2005), el respeto de la auten-
ticidad obliga también a la valoracién de la multiple y estratificada his-
toricidad y a prestar una mdxima atencién al contexto en que la obra ha

sido transmitida.

Dentro del mundo de la restauracién han surgido controversias a raiz de
la aparicién del digital, que tiene una creciente presencia en esta indus-
tria*’. La restauracién viene impulsada, como hemos visto, por los ar-
chivos, pero también hay grandes companias que cuentan con departa-
mentos de restauracién de peliculas, orientados a poner a la venta en
DVD grandes titulos de la historia del cine. Es habitual utilizar, como
estrategia —y hasta lema— comercial el argumento de que la pelicula va a
verse y escucharse como nunca hasta ese momento se habia visto y escu-
chado. Prueba de ello son los documentales de restauracién que suelen
acompanar en las ediciones en DVD a las propias restauraciones. Un
ejemplo es Restoring a Legend (Joel Johnston, 2004), sobre la restaura-
cién de Lo que el viento se llevé (Gone with the Wind, George Cukor,
Victor Fleming, Sam Wood, 1939), una pelicula en Technicolor que,
como es sabido, se conserva extraordinariamente. Aunque se argumenta
que se pretende tan s6lo excavar y descubrir lo que la propia pelicula

escondfa, las explicaciones de los restauradores nos llevan a la

21 Sobre la ética de la restauracion cinematografica en el mundo digital, cf. Berriatua (2016).
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descorazonadora conclusién de que el afdn lucrativo se ha sobrepuesto a
la necesidad de conservar el patrimonio y de que, por tanto, la empresa

restauradora ha fracasado.

No obstante, ha de senalarse que este fenémeno no es tan solo resultado
del advenimiento del digital. Ya se habian restaurado peliculas, con fi-
nalidad comercial, en los laboratorios, con procedimientos puramente
fotoquimicos. Y es la Factorfa Disney la que, con su voluntad a ultranza
de no envejecer y no perder la “magia” que la define, nos suministra los
mejores ejemplos. Fantasia (1940) ha conocido, por ejemplo, muy di-
versos estadios. Cuando Disney presentd por primera vez su ambiciosa
y controvertida pelicula, lo hizo en Technicolor con el sistema Fanta-
sound, cuatro pistas dobles en contrafase distribuidas en todo el ancho
de una pelicula de 35mm. Esta versién estercofdnica sélo se exhibié en
algunas salas y el sistema no volvié a emplearse. Cuando en 1968 el sub-
marino amarillo de los Beatles puso de moda los colores psicodélicos,
los ejecutivos de la Factoria Disney convirtieron Fantasia, mediante mo-
dificaciones en la colorimetria (eliminacién de los verdes y enfatizacion
de los violetas), en una fantasia psicodélica, similar a la pintura pop.
Restauraciones posteriores aparecen igualmente adulteradas, hasta un
punto, incluso, escandaloso. La edicién de Fantasia en DVD declara
estar basada en los originales, pero recupera no la versién original anti-
gua, sino la psicodélica, con una extrema saturacién de color. La falsifi-
cacién es absoluta, porque, aunque el Technicolor presenta un aspecto
desfasado, debe guardarse un respeto por los originales, especialmente si
este es el argumento que se aduce para comercializar mejor el DVD. La
relacién del espectador con una u otra versién, ademds, es absoluta-
mente diferente, como apreciamos al comparar secuencias de las versio-
nes originales y restauradas de Bambi (1942) y 101 Ddlmatas (1961).
Disney, que era un verdadero artista, hace un uso del color similar al de
Gustave Doré y F. W. Murnau®. Mediante la creacién de circulos de
sombra, golpes de luz irreales, contrastes entre cdlidos y frios... crea at-
mosferas dramdticas e incide sobre el inconsciente del espectador. Desde

el momento en que un técnico sin sensibilidad etalona una pelicula de

22 Sobre sus referentes artisticos, cf. Allan (1999) y Girveau et alii (2006).
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Disney, esta magia se pierde.

Desde el punto de vista de la ética de la restauracién hay que subrayar,
para terminar, la necesidad de que toda intervencién realizada sobre la
pelicula pueda ser documentada y reversible. Para ello puede introdu-
cirse al principio o al final de la pelicula restaurada una explicacién so-
mera que explique los materiales de partida y, grosso modo, el tipo de
intervencién o bien crear un dossier de restauracién que dé cuenta de

los trabajos realizados.

6. CONCLUSIONES

En estas pdginas hemos efectuado un repaso por los fundamentos, téc-
nicas y problemas de la restauracién cinematogréfica, asi como por la
evaluacién de las técnicas de restauracién, especialmente del cine mudo.
Es responsabilidad de los restauradores tomar conciencia y hacer tomar
conciencia de todos los problemas que hemos planteado y trabajar siem-
pre sobre las fuentes de la época, porque otra aproximacién supondria

una falsificacién de la realidad.

Historia y restauracién deben andar siempre de la mano. La preserva-
cién de la cinematografia exige un vasto conocimiento sobre las caracte-
risticas fisicas y quimicas de los materiales que deben conservarse y de
las condiciones necesarias para el almacenamiento de cada tipo de ma-
terial, pero también de las herramientas necesarias para el conocimiento
y la valoracién de las informaciones de reproduccién que contiene cada
material y para la reproduccién de los materiales sobre nuevos soportes,
preservando todas sus caracteristicas originales frente a las sucesivas ge-

neraciones de espectadores.

En fin, la restauracién cinematografica mediante inteligencia artificial
plantea, en particular, desafios éticos. Aunque la IA puede mejorar la
calidad visual y sonora de peliculas antiguas, existe el riesgo de pérdida
de autenticidad. El uso de estas herramientas debe ser cuidadoso para
mantener un equilibrio entre la mejora técnica y el respeto por la inte-
gridad artistica y cultural de la pelicula original.
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