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La conservacion del cine nacional: La larga agonia del patrimonio filmico

argentino
por Martin Miguel Pereira

Resumen: Este articulo se propone abordar el problema de la conservacion del
material filmico en la Argentina, especialmente en lo que se refiere a las
peliculas de ficcion. Nos urge tratar este tema por considerarlo de vital
importancia a la hora de valorar nuestro patrimonio cultural y porque ha sido
flagrantemente soslayado en las investigaciones y estudios sobre la historia del
cine argentino. Mientras esperamos por la creacion, finalmente, del CINAIN es
atil historizar esta cuestion. Haremos hincapié especialmente en el rol del
estado y el papel que jugaron las organizaciones privadas a la hora de
enfrentarse con este problema.

Palabras clave: conservacién, material filmico, rol del estado, politicas
culturales

Abstract: The purpose of this article is to deal with the problem of film
conservation in Argentina, especially in reference to motion pictures. We think
this is a really important subject when we discuss our cultural heritage and
because it has been shelved by investigators and Argentinean film historians.
While we wait for the definite foundation of CINAIN, it is truly useful to discuss it.
We will emphasize the role of the different Argentinean governments and the
action of many private organizations who deal with the problem.
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Conservar el arte, desechar el producto

El cine es un arte industrial, desde la més grande produccién hollywoodense
hasta el mas austero documental tercermundista. De todas las artes, es la
segunda (la primera es la fotografia) que nace a partir de un invento, el cual,
ademas, le da su nombre: el cinematégrafo. Surgido al final de la segunda fase
de la revolucién industrial, el cine nace primero como invento, como atraccion.
Amén del desarrollo posterior de su lenguaje, todavia sigue luchando por
desembarazarse de sus dos pecados de nacimiento: la industria y el
entretenimiento. En cuanto al segundo parece haber negociado con la sociedad
una dicotomia: el cine entretenimiento — el cine arte. Sin embargo, los criticos y
estudiosos del cine (y también, por qué no, los cinéfilos en general) descreen
de esta distincibn en mayor o menor medida, sus bordes, sus limites son
siempre imprecisos. Hay muchas peliculas que han obtenido gran éxito de
taquilla y son consideradas las mejores de la historia del cine, aunque conviven
con otras que pasaron desapercibidas para los espectadores del momento.
Esta ultima coyuntura, empero, no es ajena a las demas artes: el genio no
reconocido en su época es un topico de la historia de las artes. Esta distincion,
lejos de ser un devaneo intelectual, influye, por ejemplo, en muchas politicas de
estado, basandose en una pregunta basica: ¢Qué es valioso y qué no? La
respuesta a esta pregunta tendra diferentes derivaciones: Qué pelicula se
envia a un festival o, incluso a los premios Oscar, a competir; a qué peliculas
se les otorgan subsidios y/o créditos®; qué peliculas son elegidas para las

diferentes retrospectivas, etc.

De su primer pecado no podra librarse. Su propia naturaleza doble (arte-
industria) producira otro debate donde los criterios han cambiado con el correr
de los afios. En Argentina, especialmente a partir del sonoro, el cine es una

industria y se maneja como tal. Pero no sélo eso, sino que es una industria

! Sobre este tema, ver Clara Kriger, Cine y peronismo, el estado en escena, Buenos Aires,
Siglo XXI, 2009. pp. 41-48.
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prospera y autosustentable. Su modo de produccion no deja dudas sobre ello,
las grandes productoras monopolizan el mercado y las pequefias pujan por
obtener una participacion en él. No es que todo el cine haya sido igual, bien por
el contrario, desde el inicio hubo directores mas preocupados por la taquilla y
por la celeridad de la produccién y otros con un criterio mas estético.? En la
década de 1940, la industria afronta su primera crisis ocasionada por una serie
de decisiones fallidas en cuanto a ampliar sus mercados en el exterior vy,
principalmente, por la falta de celuloide debido a una politica punitiva de los
Estados Unidos ante la posicién de neutralidad argentina en la Segunda Guerra
Mundial. A partir del golpe de estado de 1943 bajo la égida de Perdn y, con
mas profundidad, desde su elecciébn como presidente, el cine pasa a formar
parte definitiva de las industrias nacionales, pero se trata de una industria a la
que hay que subsidiar para que sobreviva. A partir de ese momento, en mayor
o menor medida, no se podra hacer cine sin el apoyo del estado, primero de

manera directa y, luego de 1957, a través del INC.

Desde 1943 el cine queda bajo la orbita de la Direccibn General de
Espectéculos Publicos, dependiente de la Subsecretaria de Informaciones y
Prensa de la Nacién. Sin embargo, el estado trat6 al cine como una industria
antes que como un arte, a pesar de reconocerle el valor de difusor de valores
morales y éticos. El arte cinematogréafico, para existir, tenia que tener una
funcién social. A diferencia de la pintura o la literatura, el cine es un arte grupal
para el que se necesitan, mas aln en esa etapa, una estructura industrial de
sostén, tanto para su filmacion como para todos los procesos de post-
produccion. No es un arte que pueda hacerse en soledad y sin apoyo alguno.

Esto siempre limit6 la independencia artistica de productores y directores.

Ahora bien, la industria produce bienes materiales que, en mayor o menor

medida, son perecederos. Desde sardinas enlatadas hasta una heladera, todos

2 Entre los primeros el arquetipo estd Manuel Romero, de los segundos podria nombrarse a
Leopoldo Torres Rios, Alberto de Zabalia y Luis Saslavsky.
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los productos en determinado momento una vez que sean consumidos o hasta
que agoten su funcionamiento, serdn descartados y reemplazados o
renovados. Por mas asombro que nos genere pensar en este procedimiento
para lo que hoy consideramos una obra de arte, el cine cumplia el mismo ciclo,
con sus especificidades. Una pelicula se producia, se distribuia, se consumia
(exhibia) y luego, si podia seguir dando réditos en una eventual exhibicion
retrospectiva o, ya en los afios '60, si podia ser vendida a la television para su
reposicion, se conservaba. Si ya su capacidad de ganancias estaba agotada,
se descartaba, como una lata de sardinas, como una heladera. Pero no es tan
facil arrojar una pelicula (y todas sus copias) a un tacho de basura,
principalmente porque ni el negativo ni las copias permanecian en poder del
productor como quien guarda un electrodomeéstico en su casa. Las peliculas
circulaban y, una vez cumplido su ciclo comercial, podian tanto volver a sus
dueiios como perderse en el camino. Si el productor ya no estaba interesado,
tampoco iba a tomarse la molestia de seguir su rastro. Tampoco las peliculas
que podian seguir generando ganancias corrian mejor suerte. Una mezcla
entre un total desconocimiento sobre cuales eran las mejores condiciones de
preservacion del material y lo oneroso de su costo devino en una situacion en
la cual la mayor parte del cine argentino que se conserva hasta hoy, podriamos
decir que se conserva “de casualidad”. El Estado nunca tomé verdadera
conciencia de lo importante que es preservar el cine nacional, como si la

produccion indefinida reemplazara la sucesiva pérdida de material.

El cine argentino es muy prolifico en pérdidas de material filmico o en la
existencia de pésimas Unicas copias de muchas de sus peliculas, incluso
algunas de las mas importantes segun criticos y especialistas. Es sabido que
contamos con una infima parte del cine mudo producido en Argentina (en una

proporcibn de méas de una decena sobre las 200 que posiblemente se
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produjeron).® En el caso del cine sonoro los nimeros no serian tan
impresionantes como con el mudo, pero lo que produce mayor preocupacion es
que muchas peliculas se destruyen debido a la falta de una politica integral y

efectiva para evitar el deterioro de este material.*

Las historias del cine y sus fuentes

Desde la fundacional Historia del cine argentino de Domingo Di Nubila, de
1959-1960, hasta los estudios académicos dirigidos por Claudio Espafia y
Ricardo Manetti desde la céatedra de “Historia del cine latinoamericano y
argentino”, se ha escrito sobre la historia del cine desde distintos enfoques y
tematicas. Sin embargo, las fuentes en donde abrevan no han cambiado en

demasia.

A partir del trabajo de Di Nubila, editado en las puertas de la década del '60,
hasta la renovacion académica surgida desde la Universidad de Buenos Aires a
mediados de los ‘80, las fuentes utilizadas eran con exclusividad los reportajes
a los protagonistas (la mayoria de ellos vivos aun), los propios apuntes y notas
sobre los estrenos (la mayoria de los que escribian la historia eran o habian

sido periodistas y criticos de cine) y las peliculas.

Con el cambio de enfoque y la ampliacion de temas y problemas a tratar, las
fuentes no han cambiado en la misma medida. Son muy pocos los trabajos que
utilizan fuentes de otra naturaleza. En general, estos refieren a las politicas de
estado en cuanto al cine. Los més destacados en este caso son los de Clara
Kriger sobre el peronismo (Kriger, 2009) y el de César Maranghello (Espafa,
2005).

® Este dato lo aporta Claudio Espafia en una nota para el Diario La Nacién del 14 de junio de
1998 titulada “Cronica de la destrucciéon del cine argentino”, donde repasa los hechos mas
importantes sobre este asunto.

4 Seguln una nota realizada a “Pino” Solanas en 1999, se habria liquidado el 60% del patrimonio
del cine sonoro y 90% del mudo (Chaina, 1999).
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Sin embargo, ninguno de estos trabajos mencionados, ni los que se publicaron
hasta la fecha, salvo unos pocos que nombraremos a continuacién, se
preocupan por el problema de la conservacién de la fuente primordial de la

historia del cine: las peliculas.

Surgido del &mbito académico, es importante recalcar la importancia del trabajo
de la profesora Irene Marrone, quien ha publicado un libro titulado
“Persiguiendo Imagenes. El noticiario cinematogréfico, la memoria y la Historia.
(1930-60)". De mas esta decir que es de los poquisimos libros sobre el tema,
en el cual el cine es analizado profundamente como fuente no solo en su

aspecto epistemolégico sino también en su naturaleza fisica.

Esto no significa que la gente del &mbito del cine, desde periodistas hasta
coleccionistas, no se haya ocupado de este problema. Citaremos
publicaciones en diferentes diarios por parte varios de ellos y, sobre la
cuestion, es especialmente esclarecedor un articulo que Claudio Espafia de
1998 titulado “Cronica de la destruccién del cine argentino”. Empero, ninguno

de ellos tradujo esas publicaciones en una investigacion profunda.

Ante el escaso material escrito nos preguntamos por qué el ambito académico
ha soslayado la necesidad de una historia de la conservacion del material
filmico en Argentina. Es llamativo el poco interés traducido en estudio de lo que
es, por antonomasia, la fuente principal de la historia del cine. Es inevitable
preguntarnos coémo hariamos historia del cine argentino sin sus peliculas, asi
como tampoco podriamos hacer historia del arte plastico sin poder ver las
pinturas, o historia de la musica sin grabaciones ni partituras. A continuacion
nos proponemos reconstruir el papel que tuvo la conservacion de peliculas en
la Argentina a partir de la accion del estado como de organizaciones privadas,

entre las que se incluyen los coleccionistas y cineclubistas.
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Cine y estado: producir o preservar

Hasta el dia de la fecha, el Estado argentino ha tenido una relacion mas que
directa con la industria del cine, al punto de ser, a partir de mediados de la
década del '40, su principal y casi siempre Unico sostén. Sin embargo, esta
cercania no se tradujo en un interés sobre todas las facetas que involucran al
cine, como arte y como industria. Nos propondremos hacer un repaso por las
distintas politicas estatales respecto al cine para clarificar este punto. En lineas
generales, anticipamos que las acciones gubernamentales oscilaron entre el

control de los contenidos y el crédito o subsidio a la produccion.

A pesar de que el invento del cinematégrafo llegdb a la Argentina bien
temprano,® quienes filmaron peliculas durante el fin de siglo y comienzos del
posterior eligieron el registro documental casi exclusivamente, relegando los

relatos ficcionales hasta alrededor de la década del '10 del siglo XX.°

Dada la poca produccion y la escasa incidencia que el cine nacional tenia en el
conjunto de filmes que se exhibian, el estado no le presté mucha importancia a
esta incipiente arte. La primera mencion que se hace en la bibliografia de la
historia del cine argentino a una relacién entre cine y estado es probablemente
la que hace José Agustin Mahieu en su historia del cine argentino de 1966. Alli
hace referencia al productor Federico Valle, quien realizaba el “Film Revista
Valle”, noticioso semanal que se mantuvo durante gran parte de la década del
'20. Segun el autor, la ruina del productor se debid, primero, a un gran incendio
de 1926 que destruyd sus instalaciones y archivos vy, luego, a un frustrado

proyecto sobre ensefianza en las escuelas por medio de filmes, proyecto que

®La primera funcién paga corresponde a los hermanos Lumiére en el Café de los Capuccinos
en Paris el 28 de diciembre de 1895, mientras que la primera funcion en Buenos Aires de esos
mismos cortos ocurrié en el Teatro Odedn del centro portefio el 28 de julio de 1896, aunque
hay estudios en curso que demostrarian que en Rosario hay funciones anteriores en el ambito
del espectaculo circense.

® El fusilamiento de Dorrego (Mario Gallo, 1908) seria el primer corto ficcional de la historia del
cine argentino.
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se cancel6 en 1930 (Mahieu, 1966: 8). Empero, Mahieu no aclara cudl era el
proyecto, si era de caracter nacional, provincial o municipal y si hubo un

acuerdo que no se cumplié o fue un proyecto de Valle que el estado no acepto.

Conjunto con la produccion de las primeras peliculas con sonido Optico en
1933, aparece el primer intento por parte del Estado de regular el campo
cinematogréfico creando el Instituto Cinematografico Argentino por la ley
11.723. Segun Estela Dos Santos, dicho ente no tuvo, en la practica, mas
funciones que la de generar papeleo y dar empleo a algunos funcionarios (Dos
Santos, 1971: 92). El Instituto termina por crearse en 1936. En dicha ley, solo
se hace mencién al cine en dos articulos: EI N° 1, en donde se la incluye dentro
de las actividades reguladas en cuanto a lo que refiere el derecho de autor, las
demas son las restantes obras artisticas y las cientificas. EI N° 69, en donde se
asignan los porcentajes del presupuesto que recibira cada una de los rubros.
En el capitulo “d” se establece que el 20% (el mayor porcentaje) se destinara a
la creacion del Instituto. Al numerar sus funciones (fomento de la industria
cinematogréfica, la educacion general y la propaganda del pais en el exterior)
se deja de lado la cuestién de la conservacion del material ya producido y a
producir. Su primer presidente fue el Ministro del Interior Matias Sanchez
Sorondo, quien luego volveria a estar ligado a otras leyes para reglamentar la
produccion y exhibicion cinematogréafica. Su director técnico fue Carlos Alberto
Passano, quien compartia las ideas conservadoras y catélicas del Ministro. En
1938, el mismo Sanchez Sorondo, ahora senador, presenta en el Congreso
Nacional un proyecto para la primera Ley de Cine, que no llega a sancionarse
debido al rechazo de los sectores interesados (Kriger, 2009: 29). El perfil de la
direccion estaba en concordancia con las ideas que sobre el cine tenian la
Unién Soviética, Alemania e ltalia (estos dos ultimos paises visitados por
Sanchez Sorondo unos afos antes), en donde el arte cinematogréafico era visto
como un medio de propaganda del estado. Asi, concentraba en el Instituto
todas las funciones de regulacion, a diferencia del modelo estadounidense en

donde el Cédigo Hays funcionaba como una forma de autorregulacion por parte
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de los estudios. En 1941 el Instituto pasa a llamarse Instituto Cinematografico
del Estado, aunque el cambio de nombre no logré6 aumentar su poder y hacer
efectivos sus proyectos. El cambio se daria en 1944 cuando, a través del
decreto N° 18.406, se crea la Direccion General de Espectaculos Publicos, que

absorbe al Instituto.

En este momento es necesario hacer un paréntesis. Si bien se puede
argumentar que los gobiernos precedentes al de Farrell y, especialmente, al de
Perdn, podrian no tener la fuerza politica ni el interés en imponer condiciones y
regulaciones sobre la industria cinematografica, también es cierto que durante
la década del '30 y los primeros afios del '40 dicha industria era
autosustentable. A partir de que Estados Unidos “castigara” a la Argentina por
su posicion neutral en la Segunda Guerra Mundial escatimandole celuloide (la
primera materia prima del cine) comienza una crisis cinematogréfica de la que
el pais nunca se recuperara (en el sentido de ser una industria sustentable sin
ningdn apoyo estatal). A partir de ese momento, Argentina pierde su
preponderancia en el mercado latinoamericano en manos de México, aliado
con Estados Unidos y apoyado fuertemente en el propdsito de convertirse en el
nuevo lider del cine latinoamericano. Esto y otras fallidas decisiones de los
productores argentinos (internacionalizacion de los argumentos y modismos)
contribuirdn a un ruinoso panorama que llevo de 56 producidas en 1942 a 23
en 1945 (Kriger, 2009: 39). Esta situacion de crisis hizo que los productores
aceptaran condiciones impuestas por el estado como Unico medio para seguir
produciendo. Es dificil imaginar esta actitud en momentos de bonanza. Ante la
escasez de material filmico, el Estado se convirti6 en el Unico proveedor de
este, lo que terminé haciendo de manera discrecional incrementando su poder

sobre la industria.

A pesar del inusitado poder que adquiri6 el Estado sobre el cine, seria erréneo
pensar que hubo s6lo un cambio cuantitativo de poder respecto a los gobiernos

precedentes. Los gobiernos de Farrell y de Perdn no limitaron su interés por el
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cine en tanto control de contenidos sino que lo incluyeron dentro del &mbito de
las industrias nacionales con todo lo que para dicho proceso representd. Ya en
1944 el Banco de Crédito Industrial habia otorgado grandes créditos a las dos
productoras mas importantes,’ lo que no logré morigerar la impresionante baja
de produccion mencionada. A fin de complejizar el panorama, hay que decir
que las politicas que aplicaré el peronismo para con el cine no fueron sélo en
una direccién, entiéndase, desde el estado hacia la industria cinematogréfica,
sino que también hubo pedidos por parte de la misma industria hacia el
gobierno. La resultante ser& el resultado de esta presion ejercida en los dos
sentidos. En enero del '47, una delegacion en la que participaron los duefios de
las principales productoras se entrevisté con Perén a fin de pedirle que el cine,
como industria, fuera declarado de “interés nacional”’, lo que lo habilitaria a
gozar de los beneficios del Banco de Crédito Industrial. Dicho objetivo fue
logrado en diciembre del mismo afio (Kriger, 2009: 43). Esto es lo que se
refiere a la produccion de peliculas. La otra pata, la exhibicién, también estaria
reglamentada por la ley N° 12.999 y sus decretos modificatorios. Lo que se
termina de regular en el afio '47 mediante esa ley es la obligatoriedad de
exhibicion de filmes argentinos en las salas de todo el pais, previa
categorizacion de las mismas. El porcentaje y numero de peliculas obligatorias
va variando con las modificatorias a través de los afios. La ley también obliga a
las empresas a utilizar técnicos argentinos en una determinada cantidad de sus
producciones. Nada se habla en todas estas leyes sobre la conservacion de
dicho material, de su resguardo a futuro. La industria se construye dia a dia, no

mira hacia el pasado.

Hay, sin embargo, dos hechos sobresalientes entre finales de los ‘30 y
mediados de los '40 en lo que refiere a la conservacion de material
cinematogréfico. El primero es de 1939 y es la creacion del Archivo Gréafico de

la Nacion, una de cuyas misiones era la de “[...] conservar peliculas

" Nos referimos a los 600.000 y 250.000 pesos otorgados a Lumiton y Argentina Sono Film
respectivamente (Kriger, 2009: 39).
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cinematogréficas de importancia para la vida del pais [...] (Izquierdo, 2013: 1).
Eugenia Izquierdo historiza la poco conocida existencia de esta institucion
hasta su disolucion en 1957, cuando su acervo paso al Archivo General de la
Nacién. Segun la autora, la institucion funcion6 como un archivo del peronismo
durante los primeros dos gobiernos, lo que la identificé irreparablemente con el
gobierno derrocado por la Revolucion Libertadora, de ahi su cierre. Sin
embargo, aunque la autora remarca el error del acuerdo tacito que existe sobre
que el primer archivo cinematogréafico surgié en 1949 a partir de un grupo de
cineclubistas con la asistencia de Henry Langlois, también es verdad que la
funcién del Archivo Gréafico de la Nacidon no era salvaguardar peliculas de

ficcion sino archivo cinematografico en tanto documento historico.

El otro hecho, en relacion con el primero, es la expropiacién de los archivos de
Max Glicksmann. El caso ha sido trabajado en profundidad por Laura
Fernandez y sus colaboradores (Fernandez, 2006). En 1944, el ya citado
Archivo Grafico de la Nacién declar6 de interés publico 20.000 metros de
material filmico pertenecientes al productor de cine y discos Max Glicksmann.
“Interés publico” era sinbnimo de expropiable, lo que sucedi6 ese afo,
completandose un proceso iniciado el afio anterior. Por la suma irrisoria de
2.600 pesos. El productor pedia 250.000, lo que parecié excesivo a las
autoridades® que no dudaron en calificar de especulativa la actitud de
Glucksmann quien tres afios antes habia valuado su archivo en 100.000 pesos.
Ademas, el mismo productor habia asegurado que su material estaba bastante
deteriorado. Esto da muestra de la imposibilidad econdémica de afrontar los
gastos de conservacion asi como la ignorancia sobre cuéles eran los métodos
optimos para realizarla. A pesar de conseguir un fallo favorable de la corte que
valué el material en 155.000 pesos, la expropiacion ya estaba realizada
(Espafia, 1998). Nuevamente, lo que se consideraba de gran valor no era

peliculas de ficcion sino documentos de la historia argentina reciente.

® para determinar lo excesivo del precio se basaron en la compra ya habia hecho el gobierno
de 650.00 fotos del archivo de Caras y Caretas a 1.800 pesos (Fernandez, :2006).
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Fernandez reflexiona sobre la intencion de una apropiacién del pasado por
parte del gobierno de Farrell en esta actitud. No hay que descartar, y la autora
no lo hace, un sesgo de antisemitismo en esta maniobra ya que, como se
puede leer en el trabajo, en el gobierno argentino habia personajes cuya
filiacion al nazismo es conocida, especialmente Gustavo Adolfo Martinez
Zuviria, quien cumplié funciones en dos gabinetes del Ministerio de Justicia e
Instruccién Pdblica, bajo cuya égida estaba el Archivo Gréfico (Fernandez,
2006).

En la historia del cine y el estado argentino no ha vuelto a ocurrir un caso de
expropiacion de archivo. Incluso, durante la reglamentacion del CINAIN, dicha
posibilidad (que nunca estuvo explicitamente barajada) gener6 alguna que otra
polémica entre funcionarios del gobierno y coleccionistas privados. En lo
sucesivo, el estado se ocupara directamente o a través del Instituto de Cine de
la censura y la cuota de pantalla, mientras que otras instituciones, algunas
publicas y otras nacidas como iniciativas privadas sin fines de lucro con dispar

apoyo estatal, intentaran velar por el patrimonio filmico.

En 1949, como ya hemos dicho, se cre6 la Fundacién Cinemateca Argentina,
fundacion sin fines de lucro creada por el critico Roland (André J. Rolando
Fustifiana), cuya mision era la preservacion y difusion del arte cinematografico.
ecundaron a Roland Elias Lapszeson y el director Ledn Klimovsky. El primer
material con el que contd era el perteneciente a la coleccién privada de su

fundador.

La historia de los apoyos econdmicos que recibid esta institucion excede por
mucho los limites de este trabajo, pero marcaremos algunos puntos
importantes para dar cuenta de su mantenimiento a lo largo de los afios. Los
que crearon la biblioteca vinieron del ambito de los cineclubes. Klimovsky y
Lapszeson compartieron el Cineclub de Buenos Aires entre finales de los '20 y

finales de los ‘30, luego devenido en Fundacién Cine Arte. El critico Roland, por
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su parte fund6 en 1942 el Club Gente de Cine. Sus primeras funciones fueron
la Fundacion Cine Arte. Estas dos organizaciones se fusionaron para crear la
Cinemateca Argentina en 1949 (Couselo, 2010). Le6on Klimovsky también
aporté material que habia coleccionado durante esos afios. Los fondos con los

que hacian frente a los gastos fueron todos propios y de distintas donaciones.

Las relaciones de esta asociacién con el estado fueron, en general, complejas.
A comienzos de los afios '90 el Gobierno Nacional otorga a la Cinemateca un
subsidio que es utilizado en gran parte para la compra del edificio en donde hoy
sigue funcionando la institucion (el viejo edificio del diario Critica, Salta 1915,
en Constitucion) y otra parte para comprar una 400 peliculas naciones que se
encontraban en Estados Unidos y que iban a ser descartadas por el avance del
video en la industria televisiva. Luego, entre 1996 y 1997 se siguié comprando
copias de filmes argentinos que se encontraban en el extranjero. Las primeras
20 logran entran en valijas diplomaticas (libres de impuestos), pero un vacio en
la legislacion impide que se continGie con estas operaciones. Por esta dificultad,
muchas copias de filmes argentinos (unas 300 en 16 y 35mm) permanecen en
la filmoteca de la Universidad Autbnoma de México desde el 2002 por no poder
ser ingresadas al pais. Por esto, en 2006, el senador radical por Rio Negro Luis
Falco elevd un proyecto de comunicacion al senado para que se desgrave la
introduccién de estos filmes, pero el pedido no prospera y el senador muere al
afio siguiente, sin que nadie tomara la posta del pedido. El proyecto caducé el
29 de febrero de 2008. Debido a lo cual 700 peliculas argentinas (para el afio
del pedido se calculaba el nimero de producciones en 3000) siguen esperando

para ingresar al pais.

Las iniciativas gubernamentales sobre la conservacion una vez caido el
peronismo podrian quedar resumidas en cuatro momentos. 1. La creacion de la
Cineteca Nacional del Instituto Nacional de Cinematografia en el mismo afio de
su fundacién, 1957. 2. La ley 17.741/68 en 1968. 3. La creacion del Museo del
Cine Pablo Ducros Hicken en 1971y 4. La creacion del CINAIN.



IMAG@FAGIA H

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.orgf/imagofagia N® 11 — 2015 — ISSN 1852-9550

El decreto ley N° 62/57 que crea el Instituto Nacional de Cinematografia prevé
la creacion de la Cineteca Nacional donde, segun Claudio Espafia, los
productores debian depositar una copia si han recibido crédito o subsidio del
organismo. El gran problema es que las copias que se dejaron estaban lejos de
cumplir con los requisitos basicos de calidad, puesto que, o eran la "copia A" (la
primera y la peor de todas) o se entregaba una copia que ya habia hecho todo
el recorrido de proyeccion por el pais, con el desgaste que ello implica. Esta es,
en la inmensa mayoria de los casos, la Unica copia que existe. Ademas,
también sefial6 Espafia, muchas de esas copias se han perdido en recorridos
por el exterior o por descuido en el préstamo (Espafia, 1998). Sin embargo, no
hemos podido encontrar el decreto o ley que explicite esto. El decreto ley que
aparece en el Boletin Oficial el miércoles 9 de enero de 1957 sélo nombra en el
apartado F) del articulo 17 la constitucién de una Cineteca, pero no aclara sus

funciones.

En la misma direccion de lo recién dicho fue, en 1968, la ley 17.741/68,
modificada por la 20.170. Espafia explica que mediante ella se establece que,
cuando una pelicula resultare de interés especial, ademas de la copia que se
guarda en el Instituto del Cine, deberd entregarse una mas en el Archivo
General de la Nacion, si "dicho organismo la considera de utilidad para el
cumplimiento de su mision" (Espafa, 1998). Lo extrafio es que aqui también se
prevé la creaciéon de una Cineteca, en este caso llamada Cinemateca Nacional,
lo que nos hace dudar si alguna vez se cumplid lo estipulado en el decreto ley
de 1957: Articulo 59.— Créase la Cinemateca Nacional que funcionara como
dependencia del Instituto Nacional de Cinematografia.

En el siguiente articulo si encontramos la explicitada la obligatoriedad del

depdsito de una copia en este organismo y algunas prerrogativas del mismo:

Articulo 60.— Todo titular de una pelicula de largo metraje, corto metraje o
noticiario, que se acoja a los beneficios de esta ley cedera la copia presentada al
Instituto Nacional de Cinematografia, la que quedara incorporada en propiedad a
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la Cinemateca Nacional. Asimismo autorizara, en forma irrevocable y
permanente, al Instituto Nacional de Cinematografia para utilizar la copia en
proyecciones con fines didacticos, culturales o de promocién del cine nacional,
en festivales y muestras cinematograficas en el pais o en el extranjero. También
autorizara al Instituto Nacional de Cinematografia, en forma irrevocable y
permanente a requerir los negativos, para obtencion de copias adicionales,
necesarios para el cumplimiento de los fines previstos en el parrafo anterior.

Se podria decir que es la primera accion del estado en lo que refiere a la
conservacion de peliculas. Resta averiguar datos mas precisos en lo
concerniente a su funcionamiento, si realmente se depositaron en tiempo y
forma los filmes, donde se los guardd y en qué condiciones. Por lo pronto, en
1999, el cineasta Fernando “Pino” Solanas, mientras impulsaba la aprobacion
de la ley por la cual luego de varios afios se cre6 el CINAIN, denunciaba el mal
funcionamiento de ese organismo. Ademas, como bien dice el director, solo
conservaban las peliculas financiadas por el INCAA y no la totalidad del

patrimonio filmico nacional (Chaina, 1999: 31).

En 1971 se crea el Museo del Cine Pablo Ducrés Hicken, dependiente de la
Municipalidad de Buenos Aires. Su creacion se debe a la donacion de la viuda
del investigador, periodista y realizador que da nombre al museo. Segun su
acta fundacional, su funcion seria la de “exhibir, acrecentar y conservar los
objetos que forman parte de su patrimonio”.? El patrimonio al que hace
referencia no es solo peliculas sino objetos relacionados tanto con la
produccidon como con la exhibicion de un film: articulos de diario, afiches, fotos,
vestuario, etc. Sus directores fueron gente que vino tanto de la critica
cinematografica como del ambito académico, desde Jorge Miguel Couselo, su
primer director, Rolando Fustifiana, alias Roland, quien fuera también director
de la Cinemateca Argentina, Guillermo Fernandez Jurado, que también ocupé
ambos cargos, a la directora actual, Paula Félix-Didier, historiadora por la

Universidad de Buenos Aires y Magister en Archivo y Preservacion de Medios

° Citado en http://museodelcinebaires.wordpress.com/el-museo/
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Audiovisuales por la New York University. Sus primeros directores provenian
del ambiente del periodismo, la critica y los cineclubes; Félix-Didier, a pesar de
haber transitado esos ambitos, tiene un perfil mas académico y técnico, acorde

a las nuevas exigencias.

En lo que refiere al museo y sus desventuras, lo mas llamativo fueron sus
numerosas mudanzas. Su primera sede funcionaba dentro del Teatro San
Martin, luego vinieron el antiguo instituto Torcuato Di Tella, el edificio donde
hoy se encuentra el Centro Cultural Recoleta, un edificio en el centro en la calle
Sarmiento y otro en Defensa 1220, hasta recalar en el actual, en Caffarena 49,
en La Boca. Sin embargo, hoy su archivo (como es costumbre en la mayoria de
museos Y filmotecas del mundo) se encuentra en otro edificio. Antes del actual,
en Ministro Brin y Blanes (a unas cuadras del museo), todo el archivo estaba
en pésimas condiciones en un edificio perteneciente al Correo Argentino en

Barracas.

Lo que compartieron las diferentes sedes es el pésimo estado del edificio y las
inadecuadas condiciones para preservar el material. Ya en 1996, en una nota
del diario La Nacion, la entrante gestion del radicalismo en la ciudad
denunciaba el mal estado del museo dejado por la administracion anterior
(Arenes, La Nacion, 2/10/1996). Del mismo tenor son notas publicadas por el
mismo diario el 17/04/97, 18/05/97, 16/07/99 y podriamos citar unas 20 o 30
notas mas hasta la creacion del CINAIN, en donde si bien se destacan los
puntos anteriores, hay mas expectativa por este nuevo proyecto. El manoseo
del que fue victima el museo, representado en las numerosas mudanzas™ y los
insuficientes fondos para realizar el trabajo para el que fue creado es una clara

muestra de la desidia del estado, en este caso, municipal.

% En el momento gue se escriben estas lineas, septiembre de 2014, se esta produciendo la
gue se espera sea la Ultima mudanza del archivo.
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Hacia la resolucion del problema

Si bien, como hemos visto, el problema de la conservacion del material filmico
es tan viejo como la existencia misma del cine, en la Argentina el tema
comienza a traducirse en acciones efectivas a partir de 1949 con la creacion de
la Cinemateca Argentina y tiene su continuacion en 1971 con la creacion del
Museo del Cine. Sin embargo, ambas empresas tuvieron un alcance muy
limitado tanto por su naturaleza (asociacion sin fines de lucro una y organismo
municipal la otra) como por los fondos con los que contaba. No obstante lo
cual, como hemos sefialado antes, no es nada desdefiable el trabajo que han
realizado quienes formaron parte de ambas. Sin embargo, a fin de brindar una
solucion potable al problema hacia falta un proyecto mas ambicioso y

abarcador. Y para ello, debia ser un proyecto del estado nacional.

La historia de esta nueva alternativa nace en la década del noventa impulsada
por un director de cine devenido en politico, a partir de una situacion personal
pero en un contexto mundial en donde el patrimonio filmico mundial es

declarado en estado de emergencia por la UNESCO.

Durante la década del '90 el cineasta Fernando “Pino Solanas” presenta un
proyecto de Ley de Cinemateca y Archivo de la Imagen Nacional, a fin de
unificar en un solo lugar (tanto en lo fisico como en lo administrativo) todo el
patrimonio filmico nacional. Dicha ley logra la aprobacion de la camara de
diputados en diciembre de 1997 y la de la camara de senadores en junio de
1998.

Al afo siguiente, a mediados de julio de 1999, ya se comenzaba a rumorear
gue el poder ejecutivo, a cargo de Carlos Menem, iba a vetar la ley aprobada

por las dos camaras, lo que volvio a encender el debate.
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El viernes 16 de julio de 1999 finalmente se produjo el anunciado veto a la ley.
La resistencia a ella estuvo encabezada por el entonces director del INCAA,
Julio Maharbiz, y secundado por la secretaria de Cultura de la Nacién, Beatriz
Gutiérrez Walker. Sus principales objeciones se redujeron a: primero, la
superposicion de funciones con otros organismos publicos y privados™
(Cinemateca Nacional, Museo del Cine Pablo Ducrdés Hicken, Fundacién
Cinemateca Argentina, Fondo Nacional de las Artes, etc.). Y luego, el gasto

que la creacion de un nuevo ente autarquico supondria.

Sin embargo, en una nota del diario La Nacion del 16 de julio de 1999 (dia en
que se veto la ley), antes del conocimiento de la decision, Maharbiz expondra
el que parece haber sido el punto fundamental del rechazo. En la nota, el titular
del INCAA objeta como problema el “caracter publico del material audiovisual
nacional para investigadores, estudiantes o interesados que lo requieran”
(Garcia, La Nacion, 16/7/99) y el hecho de declararse de utilidad publica el uso
del negativo de las peliculas. Su justificacion es que esto Ultimo trabaria la
circulacion de bienes y traeria problemas con las coproducciones. Pero el
verdadero origen de esta objecion termina de salir a la luz a partir del editorial

del mismo diario del lunes siguiente.

El lunes 19 de julio aparece un editorial sin firmar titulado “Un veto que debe
ser aplaudido”. En él, el autor toma partido por la posicion de Mahérbiz,
reproduciendo los argumentos neoliberales que sostuvieron el gobierno de
Carlos Menem y sus ministerios. La argumentacién comienza calificando al
CINAIN de “organismo publico totalmente superfluo y conflictivo” (La Nacion,
19/07/99). En este sentido, su defensa al veto esta en sintonia con los dichos
de Maharbiz. Pero, asi como este, rapidamente pasa a describir cuél es

realmente su prurito con la nueva ley.

! Esta opinién también es compartida por el entonces director de la Fundacién Cinemateca
Argentina y el Museo del Cine Pablo Ducros Hicken, Guillermo Fernandez Jurado (La Nacion,
17/09/99).
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“No menos incomprensible es que se pretenda instaurar en el pais un régimen
de conservacion del acervo cultural basado en autoritarios e inaceptables
procedimientos de apropiacion y exaccion del material filmico perteneciente a
las personas privadas” (La Nacién, 19/07/99). Aqui ya es evidente que el
problema no es el CINAIN, su costo o superposicion de funciones, sino la
cuestion del rol del estado. Para no dejar dudas, luego se alarma por el
“peligrosisimo avance del Estado sobre el derecho de propiedad y la libre
disponibilidad de los bienes privados de las personas” (ibid, 19/07/99). La ley
tuvo que luchar no solo con los problemas de presupuesto y organizacion sino
con un estado cuya meta era achicarse cada vez méas y delegar funciones. Esto
evidencia que el cuidado del patrimonio filmico es y debe ser una obligacion del
estado, que no puede quedar a la deriva de la empresa privada. Finalmente, en
su Ultima objecion esgrimira el argumento del cuidado de la propiedad privada:
“Mas grave aun es lo que dispone el articulo 13, por el cual se ‘declara de
utilidad publica, en los términos del articulo 17 de la Constitucién Nacional, a
los negativos y copias existentes en el pais [...] una vez transcurridos cinco

afos de su estreno comercial en la Argentina” (Idem, 19/07/99).

La posesion y disposicion del propio material es un tema aparte sobre el cual
tenemos que, por lo menos, apuntar algunas cuestiones. Creemos que las
resistencias a la ley mencionada son parte de un progresivo avance sobre la
propiedad publica por parte del sector privado que se fue dando en la década
del '90 y esto se ve claramente reflejado en el cine. En la primera ley en donde
se nombra al cine, la 11.723, que corresponde a los derechos autorales de las
distintas artes, se estipula que una vez vencido el plazo de 30 afios luego de su
primera publicacion, el material pasaba a ser publico. Esto significa que luego

de ese plazo, las peliculas pasarian a ser de dominio publico.

¢, Qué beneficios trae aparejados? Principalmente la posibilidad de que, por

ejemplo, el INCAA pueda disponer de todas esas peliculas para usufructuarlas
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libremente pudiendo exhibirlas sin necesidad de acuerdo con los autores o sus
herederos. La realidad es que, mas alla de la necesidad de una negociacion,
muchisimas veces no se sabe quién o quiénes tienen los derechos de
determinada pelicula, puesto que ademas de las herencias esta la compra-
venta de estos, creando una nebulosa que tiende a paralizar muchas veces
numerosos proyectos. En entrevista personal con el citado Juan Francisco del
Valle, de la cinemateca de Roma, nos cont6 que alli la situacion es igualmente
problematica. Uno de los proyectos que resultan casi imposibles para estos
organismos estatales es la edicion en formatos digitales de estas obras, previa
restauracion. La posibilidad de que el INCAA pudiera editar DVD o Blu-Ray de
peliculas argentinas tendria un doble beneficio. Primero, acercaria nuestro cine
a toda la comunidad en buena calidad y formato hogarefio, aumentando su
difusion puertas adentro. Y segundo, seria un gran medio de publicidad para

nuestro cine y su historia en el extranjero.

Luego del veto presidencial, la ley vuelve a ser aprobada en el Senado
impidiéndole al ejecutivo volver a vetarla. Por lo cual el 2 de septiembre de
1999 se aprueba finalmente la ley que crea el CINAIN. A pesar de la
satisfaccion y contento de gran parte del ambiente cinematogréafico, todavia
habria que esperar 11 afios para que el proyecto comenzara a implementarse.
Esto se debe al tiempo que tardé la regulacién de la ley, problema que ya era

visible en ese momento.

Entre 1999 y 2010 la ley durmié el suefio de los justos. La falta de
reglamentacion de la ley generd una situacion que, en cierta medida, fue mas
desoladora que la anterior a la derogacion de la misma puesto que esta no se
aplicaba pero, ademds, tampoco se la discutia. Fuera del &mbito de los
especialistas y la gente del cine, el CINAIN no provocé los acalorados debates
en la prensa de otrora. “Pino” Solanas, su mayor impulsor, volvié de lleno a la
arena politica pero con luchas mas orientadas a la denuncia de la deuda

externa y la patria financiera y a la utilizacion de los recursos estratégicos.



IMAG@®FAGIA 2t

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.orgf/imagofagia N® 11 — 2015 — ISSN 1852-9550

Lo transcurrido entre la fecha de aprobacion de la ley y su regulacién en 2010
es tema de otro trabajo aun en realizacion, dado que a la fecha de publicacion
de esta nota aun no existe el CINAIN, hasta ahora no hay mayores novedades
en lo referente al tiempo que demandara su creacidén, con su consecuente
puesta en marcha. La cercania de los hechos relatados exige aun un mayor

analisis sumando las contingencias de una historia que se sigue escribiendo.
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