Els primers
materials filmics.

Fons Padro Vall,
recuperacio d’'uns
negatius de nitrat de

cel-lulosa de principis
del segle XX

L'any 2015 es localitza, dins d'un antic magatzem, un petit grup de negatius de nitrat de cel-lulosa de
principis del segle XX. Més tard, juntament amb la familia propietaria del magatzem i dels materials, es
gestiona el seu diposit al Centre de Conservacio i Restauracié de la Filmoteca de Catalunya i es comenca
a fer I'inventari, caracteritzacio, restauracio, digitalitzacio i conservacio d’aquest petit fons.

Early Film Footage. Vall Collection, Recovery of Some Cellulose Nitrate Negatives from
the Beginning of the XX Century.

In 2015 a small collection of cellulose nitrate negatives from the beginning of the XX century were
discovered in an old warehouse. Later, with the help of the family who own the warehouse and the footage,
steps are taken to entrust the collection to the Centro de Conservacion y Restauracion de la Filmoteca de
Catalufia and work on the cataloguing, characterisation, restoration, digitalization and preservation of this
small collection begins.
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INTRODUCCIO

La troballa d'aquestes pel-licules ens serveix d’excusa
per fer una petita introduccié sobre aquests primers
materials filmics, saber quin és el seu context historic i
entendre com es van anar fixant uns estandards en la
industria cinematografica que han arribat, gairebé, fins
als nostres dies.

També es fa imprescindible coneixer les diferents
composicions, determinants en gran mesura pels
seus processos de degradacid, i les seves principals
caracteristiques  fisicoquimiques, alhora que es
remarquen, sobretot, la importancia d'identificar i
diferenciar els diversos suports plastics de la cel-lulosa, ja
que requereixen condicions de conservacié especifiques.
En aquest sentit és important comparar les cronologies
de la inddstria, l'evolucié de les caracteristiques
tecniques dels materials emprats i la seva utilitzacié al
llarg del temps i en els diferents paisos.

Aquestes  primeres actuacions, que  parteixen
de la classificaciéd dels suports segons les seves
caracteristiques fisicoquimiques, tipus de material
i estat de conservacid, sén realitzades als Centres
de Conservacié i Restauracié de les Filmoteques i és
I'activitat bdsica dels seus arxius cinematografics. En
aquests espais es determinen, també, els protocols

Fragment de negatiu de nitrat de cel-lulosa Inauguracio
de la galeria de cinema Cabot i Puig de I'any 1915 (Foto-
grafia: Carles Sandiumenge).

d’entrada i sortida dels materials, les condicions de
conservacié adequades per a cada tipus de suport i es
realitzen les inspeccions i revisions sistematiques, aix
com les accions preventives que siguin necessaries. Per
Gltim, I'equip de recuperacié i documentacié procedeix
a l'estudiila identificacié del contingut de les filmacions
i inclou aquesta informacié juntament amb el seu
arxiu. Aixd serd summament important per a la seva
valoritzaci¢ i difusio.

ORIGEN

Perd quin és I'origen d’aquests materials i com va sorgir
una inddstria amb un model plenament consolidat
que ha perdurat fins fa relativament pocs anys?
Com a precedents del cinema hi va haver tota una
profusié d’artefactes amb vistes animades entre els
que comentarem, a tall d’exemple, la llanterna magica
i el quinetoscopi com els dos més immediats. Aquesta
seleccié és una mica subjectiva, pero la veritat és que
aquests dos sistemes reuneixen, entre tots dos, tots els
elements i fonaments d'una projeccié cinematografica:
la projeccid iI'obturacio.

La llanterna magica, invencié del sacerdot jesuita
Athanasius Kircher, era un dispositiu de mitjans del
segle XVII que ja permetia ampliar i projectar imatges.
Consistia en una camera fosca amb un joc de lents que
projectaven unes imatges incloses en unes plaques de
vidre pintades que s'il-luminaven per la part posterior.
Anys després, aquest tipus de llanterna pateix més d’'un
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canvi fonamental en el seu disseny amb la invencié de
les llums incandescents i d"arc voltaic. Més tard, amb la
invenci¢ de la fotografia, se substitueixen les plaques de
vidre pintades per les fotografiques.

Es inconcebible la historia del cinema sense el
descobriment d’aquestes noves tecniques fotografiques.
Es als anys 20 del segle XIX, quan el francés Joseph
Nicéphore Niépce aconsegueix unes de les primeres
imatges permanents de la natura, les heliografies,
mentre experimenta amb els vernissos sensibles a la
llum. Molt més tard, a finals del segle XIX, el fundador de
I'Eastman Kodaok Company va introduir, per a les seves
cameres, una pellicula fotografica d'un nou material
plastic: havia nascut el celluloide, que es va constituir
com el suport principal dels primers materials filmics.

El quinetoscopi, desenvolupat per William Kennedy-
Laurie Dickson mentre treballava per a Thomas Edison
a principis dels anys 90 del segle XIX, ja fa servir aquest
nou material plastic com a suport de les seves imatges
en moviment. Es un dels primers projectors de cinema
i s’hi podia observar, per un visor individual, una banda
de pellicula de celluloide sens fi. Aquest conjunt es
posava en marxa en introduir una moneda i oferia una
visualitzacié d'uns vint segons de duracié. Consistia
en una caixa de fusta amb un llum electric i un vidre
magnificador i, passant entremig, la pellicula amb uns
fotogrames o imatges circulars. Entre la llumila pel-licula
hi havia un obturador de disc rotatori i perforat que
congelava la imatge a una velocitat de 40 fotogrames
per segon.

Peter Mark Roget havia elaborat, I'any 1824, una tesi sobre
I'efecte de la inércia de la visié. Segons els seus estudis,
una imatge no s’esborra instantdniament de la retina
quan desapareix, sind que roman una decima de segon
abans de desapareixer completament. Gairebé un segle
més tard, el psicoleg alemany Max Wertheimer va publicar
una nova investigacié sobre el que ell va anomenar
efecte Phi, segons el qual el cervell percep un moviment
continu davant de I'estimul d’'un encadenament molt
rapid d'imatges fixes. El cinema aprofita aquests efectes
provocant I'enllag d'imatges, de manera ininterrompuda,
en projectar molts fotogrames per segon perd obturant
cada desplacament. Es un dispositiu optic i mecanic que,
mitjangant una unitat motoritzada, projecta a intervals
regulars de poques centésimes de segon un potent feix
de llum augmentat i invertit a través de les fotografies.
El “crono” és la part que crea la sensacié de moviment,
amb un mecanisme anomenat “creu de Malta”, que
immobilitza cada fotograma o imatge de la pellicula
1/32 part d’un segon, un temps més que suficient perque
el nostre cervell pugui percebre aquestes imatges com
un moviment continu i no com una rdpida successio,

independent i estatica, de fotografies. Mentre dura el
transport o desplacament de la pellicula, la finestreta
de la projeccié queda coberta per I'obturador que talla
el feix de llum i evita que vegem aquest arrossegament i
la transicié entre els dos fotogrames. Aix0 s’aconsegueix
amb una sincronitzacié perfecta entre aquest obturador
i la “creu de Malta”, un rodet dentat per on passen les
perforacions de la pel-licula.

[1] Detall d'un projector de cinema “Victoria 5 de I'em-
presa Cinemeccanica, de finals del segle XX (Fotografia:
Olga Payan).

Avui dia considerem a Auguste Marie i Louis Nicolas
Lumiére els veritables inventors del cinema, ja que
van iniciar el procés cinematografic, tal com avui el
coneixem, quan van modificar un quinetoscopi perqueé
funcionés a la vegada com a camera de filmacié i
projector, incloent-hi un nou sistema d’arrossegament
de la pellicula inspirat en una maquina de cosir.
Utilitzaven una pel-licula de nitrat de cellulosa d'uns
17 metres amb una amplada de 35 mm que es movia,
manualment, a una velocitat d'uns 16 fotogrames per
segon i que ja era un material molt semblant al que s’ha
fet servir fins fa poc. El seu invent, el cinematograf, va
ser patentat el 13 de febrer de 1895 i els dos germans
van presentar la seva primera pel-licula un mes després a
la Société d’Encouragement pour I'lndustrie Nacional de
Parfs. La pellicula projectada, La sortie des ouvriers des
usines Lumiére a Lyon Monplaisir (Sortida dels obrers de
la fabrica Lumiere a Lyon Monplaisir), havia sigut filmada
nomeés tres dies abans. Encara que van aprofitar aquest
invent i van crear un negoci rendible, la veritat és que



tenien altres interessos i van abandonar molt aviat la
produccié cinematografica que es va convertir en una
nova indUstria molt potent en I'ambit internacional. Bl

| és amb aquest creixement, i amb l'inici de la distribucié
de copies de les pellicules, que es fa necessari
estandarditzar les caracteristiques de tots els materials
cinematografics, suports i maquindria. Ja hem vist que
als primers moments del cinema mut es feia servir la
pellicula de 35 mm, encara que la pel-licula dels germans
Lumiére emprava una perforacié rodona per imatge i
la pel-licula d’Edison en tenia quatre. L'any 1909 es va
celebrar un congrés internacional a Paris presidit per
Georges Mélies amb I'objectiu de fixar un nou mercat,
el lloguer i la distribucié de copies de pel-licules, i a on
es va seleccionar la pel-licula d’Edison com I'estandard
d’aquesta nova industria cinematografica.

CARACTERISTIQUES BASIQUES DELS
PRIMERS MATERIALS CINEMATOGRAFICS

1. SUPORTS

1.1. Plastics artificials derivats de la cel-lulosa
L'estructura basica de les pel-licules esta formada per
una base, o suport material, i una capa sensible. La
funcié de la base plastica és la de donar suport fisic a
les capes sensibles perque puguin ser utilitzades durant
el registre i la reproduccié de les imatges. Els primers
materials plastics utilitzats van ser els artificials derivats
de la cellulosa i, més tard, polimers sintetics com els
policlorurs de vinil o els poliesters.

Els plastics derivats de la cellulosa eren materials
assequibles que oferien les propietats adequades
per respondre a les necessitats de la industria
cinematografica:
- L'estabilitat dimensional d’aquestes tires de plastic
fines és imprescindible perqué mantinguin I'estreta
vinculacié amb la capa d’emulsié. Presenten molta
resistencia ala traccié, qualitat necessaria per poder-
les manipular i per al seu pas per la maquindria de
filmaci¢ i projeccié. També requereixen un cert grau
de rigidesa, caracteristica propia de I'estructura
del polimer perd potenciada amb I'addicié d'un
plastificant durant la seva fabricacié. A la vegada han
de ser materials amb molta flexibilitat per permetre
que es puguin doblegar i enrotllar sobre si mateixos
ocupant poc espai. La seva transparencia és, també,
una de les altres qualitats indispensables. Cal dir que

[2] Cinematograf dels germans Lumiére (Fotografia:
extreta d’Arte y cinematografia (juliol 1920), nim. 227-
232,p.125).

[3] Perforacions Lumiere (esquerra) i Edison, americana o
Universal (dreta) (Fotografia: extreta d’Arte y cinemato-
grafia (juliol 1920), nim. 227-232, p.123).
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tots aquests parametres es modifiquen si el material
ha entrat en un procés de degradacio.

- La cellulosa és el biopolimer més abundant de la
naturaies trobaales parets de les cél-lules vegetals. Els
percentatges més alts de cel-lulosa els podem obtenir
de les fibres de cot6 i es forma per la uni¢ d'un miim
de 200 monomers de B-glucopiranoses mitjangant
enllagos 3-1,4-glicosidics. Encara que formen cadenes
sense ramificacions, la seva estructura lineal manté
una disposicié helicoidal i les diferents cadenes
s'uneixen entre si mitjangant ponts d’hidrogen entre els
seus grups hidroxil.

- A causa de l'abunddancia dels grups hidroxil, la
cel-lulosa hauria de ser soluble en aigua perod, gracies
al reqular espaiament d’aquests grups, no ho és.
Encara que és una mica higroscopica, els seus enllagos
intermoleculars sén tan forts que la fan impermeable i
insoluble a I'aigua. En els materials plastics derivats de
la cel-lulosa els grups hidroxil es reemplacen per altres
grups, nitrats i acetats, i el grau de substitucié serd el
nombre mitja de grups reemplacats per cada unitat de
glucosa. Aquest valor sempre serdigual o menor a tres.

1.1.1. Nitrats

El cel-luloide o nitrat de cel-lulosa va ser un dels primers
plastics artificials i va oferir unes qualitats mecaniques
i optiques ideals per funcionar com a suport filmic.
Aquest material procedeix de la reaccié de lacid
nitric amb el coté en preséncia d’dcid sulfdric. Es un
plastic molt resistent a la traccié, a la compressiod i al
desgast i deixa passar gairebé tota la llum, no obstant
aixo, és extremadament inflamable i molt alterable. La
nitrocel-lulosa, o coté pélvora, va sorgir a partir de les
investigacions dirigides a la recerca de nous explosius
i per aixd conserva gran part de la seva inestabilitat
quimica. Va ser obtingut per primera vegada I'any 1845,
encara que ja feia temps que es realitzaven experiments
amb patates i acid nitric. Va ser Christian Friedrich
Schonbein, un professor de la Universitat de Basileq, el
que va substituir aquesta féecula de patata per cotd i va
afegir acid sulfdric en el moment que va observar com
un drap amb que havia netejat la barreja dels dos dacids
s’encenia quan el va deixar assecar al sol. Un altre dels
grans personatges de la inddstria d’aquest plastic va ser
John Wesley Hyatt. L'any 1863 els fabricants de boles
de billar Phelan & Collender van oferir una recompensa
de 10.000 dolars a qui trobés un bon substitut de I'ivori.
Encara que els germans Hyatt no van guanyar aquest
premi, van descobrir que afegint una proporcié concreta
de camfora al nitrat de cel-lulosa s'obtenia un material
termoplastic, dur, resistent a I'aigua i als olis i que es
podia modelar en calent i mecanitzar en fred sense
gaires dificultats. A partir de I'any 1889, George Eastman

va substituir la tira estreta de paper enrotllat que
s'utilitzava com a suport de les pellicules fotografiques
de les seves cameres per cel-luloide transparent. Més
tard, seria també el material utilitzat a les pel-licules
del quinetoscopi d’Edison. L'Eastman Kodak Company
va fabricar aquest material fins als anys 50; en aquells
anys el celluloide jo havia comencat a ser substituit
com a suport fotografic i filmic a causa del seu caracter
extremadament inflamable.

El cel-luloide s’aconsequeix per la nitracié de la cel-lulosa
original que, en el cas de la produccié de pelicules,
es manté als nivells més baixos. Com a plastificant
s'utilitzava normalment camfora, que servia a la vegada
com aretardador de la flama. El nitrat de cel-lulosa és tan
extremadament volatil que compromet la conservacio
fisica del cel-luloide. [ A més, no té bones propietats
com a aillant electric i és molt inestable quimicament; els
efectes més perceptibles d’aixo sén la descomposicidila
inflamabilitat. La seva descomposicié produeix calor fins
a I'extrem que pot arribar a una combustié espontania;
aixo, afegit al fet que conté grans quantitats d’oxigen

[4] Llauna amb rotllos de negatiu de nitrat de cel-lulosai
pastilles de camfora, del Fons Padré Vall, de 1915 (Foto-
grafia: Olga Payan).

a dins de la seva propia estructura, fa que no necessiti
oxigen exterior per alimentar la seva combustid i que
resulti gairebé impossible apagar un rotllo de pel-licula
ardent. Els gasos que s'emeten durant les combustions
i les descomposicions d'aquests materials sén toxics i
perillosos; és per aixd que els cel-luloides han de estar
forcosament emmagatzemats en llocs aillats i ventilats.

La descomposicié del nitrat de cel-lulosa comenga des
del mateix moment de la seva fabricacié; es podria dir
que és una degradacié endogena i que, siguin quines
siguin les seves condicions de conservacio, tots els
nitrats a llarg termini s’acabaran per descompondre. Els
enllagos N-0O dels grups nitro es comencen a fragmentar
i produeixen oxids nitrosos que, combinats amb la



humitat, es converteixen en dcid nitric. En aquesta
reaccié de descomposicid, que es pot desenvolupar en
un principi lentament, els productes de degradacié es
converteixen en catalitzadors que acceleren i precipiten
el procés, generalment des de les espires interiors o
centrals on aquests gasos no tenen sortida. També es
pot iniciar una descomposiciéd exdgena normalment
lligada al'accié de la humitat i la temperatura. En aquest
cas el procés s’originard en el costat del rotllo que toqui
el fons de I'envds o en els entroncaments i/o doblecs on
es pugui condensar una mica d’humitat. |B

Les condicions d’'emmagatzematge, humitat, temperatura i
ventilacié sén determinants enla velocitat de descomposicié
dels nitrats. La quantitat de gasos alliberats durant la

(5] Detall d'un entroncament amb bruticia i humitat acumulades.
[6] Suport d’acetat afectat per descomposicié quimica (Fotografies: Olga Payan).

descomposicié depen directament de la temperatura; si la
reduim un 3%, reduim el 30% de la produccié de dioxid de
nitrogen. Larelacié entrelahumitatiladegradacié dels nitrats
no és tan evident comen el cas de la temperatura perd és clar
que una falta de ventilacié causa que tots els pardmetres de
la degradacié accelerin la seva descomposicid. Amb el test
de I'alitzarina vermella es pot determinar, aproximadament,
el temps que li falta a un material perque s'iniciila fase activa
de la seva descomposicié.

1.1.2. Acetats

Els nitrats van comencar a ser substituits a partir dels anys
40 del segle XX per un nou material derivat de la cel-ulosa:
els diacetats i triacetats, que substituien I'acid nitric per
I'anhidrid acetic. A diferencia dels nitrats de cellulosa,
els acetats sén més estables quimicament i sén els que
presenten el grau més gran de substitucié. En el cas dels
triacetats, amb aproximadament 2,7 acetils per unitat
monomerica. El seu procés de fabricacié va ser forga
complex fins que als anys 40 es va arribar a I'obtencié
d'uns productes més estables. Aquests nous materials,
anomenats pelicules de sequretat o safety films, plantegen
altres dificultats per a la seva preservacié. La seva

degradacié és deguda, sobretot, a causes extrinseques i
s’han de controlar molt especialment les seves condicions
d’humitat, temperatura i ventilacié. Cal dir que, encara que
en un principi és necessaria I'accié d'un agent extern per
iniciar la descomposicié, una vegada ha comengat, I'acid
aceticalliberat fa de catalitzador delareaccidila converteix
en autosostenible. L'acetat és molt susceptible a aquesta
descomposicié quimica, coneguda com a sindrome del
vinagre, que provoca que el plastic de I'acetat es torni dcid
i desprengui una fortor a vinagre molt caracteristica. &l
Existeixen al mercat unes
tires de paper reactives
per controlar el nivell de
degradacié acetica a dins
de les llaunes.

1.2. Els suports sintétics

Els dltims suports sintetics, com les resines de poliester,
es van comencar a utilitzar als formats de pas
estret a partir dels anys 60, pero per a les pel-licules
professionals de 35 mm, van trigar una mica més. En
aquests casos s‘acumulava tanta cdarrega estatica
que impedia la seva circulacié per la maquinaria de
projeccié. Amb la incorporacié a la pellicula, anys
després, de diferents components antiestatics i
antiadherents, va arribar la total implantacié d’aquests
nous suports plastics, que sén els que s’han utilitzat i
han arribat fins als nostres dies.

1.3. Diferenciacié entre nitrats i acetats

La diferenciacié¢ entre nitrats i acetats és una tasca
molt important i necessaria per a la seva adequada
conservacié; aquests dos materials s’han de separar en
arxius, magatzems o cambres amb condicions diferents.
S’han de realitzar examens organoléeptics de cada rotllo
de material, sobretot si sén pellicules datades durant
el perfode de transicié d'aquests dos plastics. Si trobem
negatius, materials secundaris de produccid i copies
de les que sospitem que poden ser reconstruccions de
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moltes altres, aquest examen haura d’atendre a cada un
dels elements units per un entroncament, ja que és molt
habitual trobar diversos materials a un mateix rotllo. A
vegades només és necessdaria I'observacié directa del
material i coneixer la cronologia i la historia de I'Gs dels
diferents materials plastics; tot i aixd, hem de tenir en
compte que presenten aspectes diferents a cada pafs. En
general, per separar adequadament els suportsinflamables
i els de sequretat, els arxius han de partir de I'estudi dels
perfodes de transit dels dos materials i examinar-los
curosament, tenint en compte que els moments finals de
I'Gs del nitrat de cel-lulosa és als anys 50 i que és el que
pot presentar més conflictes. Moltes vegades els mateixos
fabricants introdueixen als marges de la pellicula, cada
cert nombre de fotogrames, inscripcions per indicar el
tipus de material. La International Federation of Film
Archives (FIAF) proposa un sistema tecnic de deteccid
basat en les diferencies de densitat dels nitrats i acetats.
La densitat de 'acetat oscil-la entre 1,2711,38 g/cm?ila del
nitrat entre 1,3511,60 g/cm?. Si introduim les mostres dins
d'un recipient amb tricloroetile que té una densitat d'1,46
a 20 °C, ens trobarem que la mostra de nitrat s’enfonsard
i la d'acetat surard a la superficie. Un dels inconvenients
d’aquesta prova, a part que s’ha de tallar una petita
mostra de material, és que el valor de la densitat dels dos
materials estd parcialment superposat i pot induir a una
conclusié equivocada. Una altra prova per diferenciar
nitrats d'acetats és la combustié. Alguns autors la
consideren poc efectiva i és evidentment destructiva, pero
és la més utilitzada per determinar el tipus de material,
ja que la mida de la mostra que s’ha d’extreure és molt
inferior a la necessaria per a 'assaig de flotacié. Es basa
en la diferencia de les caracteristiques de les flames que
es produeixen quan cremem nitrats i acetats. Els primers
cremen molt rapidament i de manera autoalimentadai, en
canvi, els acetats cremen d’'una manera molt més lenta i la
majoria de vegades no completament. La mostra que s’ha
de tallar per a aquesta prova de combustié és una finfssima
tira, d'unes décimes de mil-limetre i uns dos centimetres de
llarg, d’una de les vores de la pellicula. Aquesta extraccid
ha de debilitar el minim possible el suport i se subjecta
amb unes pinces metdl-liques per un dels extrems mentre
s'inflama. Naturalment, s'ha destar allunyat de la resta de
materials i hem d’observar atentament la flama.

2.LES EMULSIONS

A la produccié cinematografica les imatges i el so
queden registrats a linterior d'una capa de gelatina
molt fina, aproximadament d'una micra de gruix, que
conté els materials fotosensibles, els diferents filtres que
formen els colors i altres productes que intervenen en la
formacié de les imatges.

Les gelatines s'obtenen del collagen extret de les
pells i els ossos d'animals i les que es fan servir en la

fotografia i cinema han de ser de molta qualitat. Es
necessari, també, que siguin molt flexibles i resistents
a I'abrasié, que presentin les condicions adequades
per a contenir elements molt dispars i que tinguin unes
caracterfstiques optiques similars ales delsuport plastic.
Encara que no ho sembli, les gelatines sén uns materials
molt estables i les seves condicions de conservacié no
son excessivament exigents. Aixo si, les gelatines tenen
una gran capacitat d'absorcié i, si variem drasticament
els parametres d’humitat, es poden comprometre les
seves caracteristiques fisiques. Un altre dels problemes
de les gelatines, sobretot en combinacié amb I'hnumitat
i una temperatura elevada, és la proliferacié de fongs
i bacteris. Les gelatines no deixen de ser material
orgdnic i sén, per als microorganismes, un aliment i
brou de cultiu. Encara i amb aquests inconvenients, les
gelatines han resultat ser insubstituibles; els intents de
reemplagar-les per polimers sintétics no han acabat
de donar el mateix resultat. La sensibilitat d’aquestes
emulsions ve condicionada per la qualitat de la
gelatina emprada i és important, ja que pot controlar la
velocitat de creixement dels cristalls i evitar que quedin
aglomerats i sedimentats. A més a més, sén materials
que permeten l'absorcié dels liquids dels banys del
processat perque es puquin realitzar al seu interior les
reaccions quimiques que produeixen les imatges.

2.1. El cinema en blanc i negre

Les emulsions que es feien servir a la fotografia
funcionaven a partir de les propietats de la plata, i altres
materials, capagos d’ennegrir-se sota I'accié del sol. La
reaccié a la llum dels cristalls d’halur de plata produia
imatges en blanc i negre. Durant el revelatge aquests
cristalls amb molécules impactades per la llum es
transformaven en cristalls de plata metdllica i formaven
les imatges visibles. El problema va ser trobar la manera
que aquests cristalls no es continuessin enfosquint fins
a perdre’s completament la imatge; és per aix0 que
després del revelatge s’ha d’introduir la pelicula en
un segon bany per fixar aquests materials. Els cristalls
que no han actuat a la formacié de les imatges es
transformen en sals de plata solubles al'aiguai es retiren
amb un tercer bany.

Els negatius filmics actuen de manera “negativa”, capten
la llum de manera contrdria ala realitat, per aixd després
aquest negatiu ha de patir un procés de conversié que
permeti recuperar els valor reals.

2.2. El color al cinema

Durant els primers cinquanta anys d'historia del cinema,
aquesta industria va intentar de moltes maneres diferents
introduir el color a les pellicules. En el periode del cinema
mut es van desenvolupar alguns procediments per donar
color a les copies de manera independent al procés



fotografic. En tots aquests sistemes el color s'incloia a
les copies obtingudes des dels negatius filmats en blanc i
negre. En un primer moment s’acolorien les pelicules a ma,
fotograma a fotograma. Aquesta era una tasca artesanal
molt ardua per la mida i la quantitat de fotogrames que
aconsequia imatges poc realistes perd de gran bellesa.
Amb la illuminacié manual es pintaven algunes zones
seleccionades del fotograma amb anilines dissoltes
en aigua o alcohol. L'estergit es va desenvolupar per
poder estendre els colors de manera més precisa a les
arees seleccionades de la imatge i a tots els fotogrames
que fos necessari. Era una tecnica amb un cert grau de
mecanitzacio, utilitzada sobretot entre 1902 i 1906, que
utilitzava unes plantilles o matrius de cel-luloide retallades
amb la forma de la superficie que shavia d'acolorir
encunyat per a cada un dels colors. Totes aquestes
coloracions, com el sistema Pathécolor, encarien moltissim
les copies pel treball que comportaven.

El tenyiment de tota la superficie de la pellicula va
ser uns dels primers, i sens dubte el més estes, dels
sistemes utilitzats; de fet, es va utilitzar des del seu
origen fins als anys 30 del segle XX. Aquests colors
formaven part del llenguatge cinematografic i es feien
servir per identificar i intensificar les diferents escenes.
S'utilitzava, per exemple, el color rosa a les sequiéncies
d’amor, el blau fosc a les escenes de nit o el vermell
a les escenes violentes. Aquests procediments es
van haver d’abandonar amb I'arribada del so, ja que
el material tenyit no era compatible amb els sistemes
de lectura del so, que precisaven un suport totalment
transparent. i B El sistema dels virats era un
altre procediment amb el qual les sals de plata eren
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substituides per altres sals metalliques, com l'or i el
coure, o per colorants organics.

A part d’aquests primers intents més o menys artesanals,
I'expressié cinematografica dels colors es pot obtenir de
dues maneres: restant o sumant colors. El Kinemacolor,
creat I'any 1906, utilitzava un sistema additiu de dos
colors que exposava els fotogrames a uns filtres vermells
i verds que giraven davant de la pellicula a gran velocitat
donant una sensacié de color, perd que no aconseguia
reproduir el blau. Altres tecniques posteriors, com el
Chronochrome de Gaumont de I'any 1912 o el Dufaycolor
als anys 30, van evidenciar les dificultats perimplementar
el color a les pel-licules amb els sistemes additius. En
canvi, amb els metodes sostractius, que consisteixen a
obtenir colors mitjangant la utilitzaci¢ de filtres de color
cian, groc i magenta a través d’un feix de llum blanca, es
van superar a partir dels anys 30 els problemes tecnics a
I'hora de reproduir tots els colors al cinema amb els nous
sistemes Technicolor i, posteriorment, amb els materials
d’Eastmancolor i Agfacolor. Perd la veritat és que es
va continuar filmant en blanc i negre fins ben entrada
la década dels 40. Els sistemes de color van tenir una
implantacié lenta, ja que encarien molt la produccio,
pero van comencar a ser massius a partir dels anys 50.

3.ELSO

A les primeres projeccions el so era un acompanyament
que ajudava a comprendre millor la historia i la majoria
de vegades depenia dels medis economics i técnics
del distribuidor. Tots els materials que formen part
d’aquestes expressions sonores han de ser també
conservats i vinculats a la pellicula a la qual pertanyen.

Les caracteristiques del so i de les imatges en moviment
son diferents, per tant els sistemes de reproduccié
també ho han de ser. Els sistemes cinematografics es
basen en la reproduccié d’imatges fixes perd, en canvi,

[7] Anunci d’un laboratori que ofereix suports tenyits
(Fotografia: extreta d'Arte y cinematografia (juliol 1920),
nim. 227-232, p. 54).

[8] Suport de nitrat, de principis de segle XX, tenyit de
color taronja (Fotografia: Olga Payan).
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el so necessita un desenvolupament temporal i sense
interrupcions. Un dels primers intents de desenvolupar
un sistema de so va ser el Kinetofon que sincronitzava
mecdnicament un quinetoscopi i un fonograf, perd
van ser els sistemes Vitaphone els que van aconsequir
un gran éxit, a partir dels anys 20, sincronitzant
electromecdanicament les projeccions amb un gramofon.
B Aconsequir i, sobretot, mantenir la sincronitzacié
d’imatges i so va ser un dels primers problemes per
a la sonoritzacié del cinema mut. Es per aixd que els
intents de sonoritzar el cinema es van enfocar en
imprimir el so al mateix suport de les imatges amb un
procés anomenat Tri-Ergon, que convertia les ones
sonores en electricitat a través d’'una llum i que es podia
fotografiar sobre el negatiu de la pel-licula. Un altre dels
problemes tecnics era I'amplificacié del so per a una
sala gran; les poténcies de les botzines dels fonografs
eren insuficients. Finalment, amb el desenvolupament
d’una nova valvula de Lee de Forest I'any 1906, es va
aconseguir I'amplificacié necessdria per al so a les grans
sales de cinema. La indUstria va intentar retardar el canvi
als nous sistemes sonors pero, a partir de I'any 1927, el
,,Ern‘emﬂl1“ l" public preferia majoritariament el cinema sonor i, dos
anys després, el 75% de les pel-licules ja comptaven amb
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[9] Anunci d’un projector
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dels anys 30 del segle XX
(Fotografia: Ivan Payan).
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com una nova velocitat de projeccié, els decalatges
entre so i imatge i 'amplada de I'drea reservada al so.
Aquestes pistes de so poden ser de densitat i/o drea
variable o inclds podem trobar, encara que no és gaire
habitual, materials magnétics de so. [l i

4. TIPUS DE MATERIAL

Els materials que es generen durant una produccié
cinematografica, des que s'inicia unrodatge fins que arriba
a les pantalles de les sales de cinema, és molt nombrés
i heterogeni i no tots tenen la mateixa importancia. El
negatiu original d’imatge i so és el material més valuds
i estd format per dos suports didéntica longitud i
sincronitzats entre si: el negatiu d'imatge i el negatiu de
so. Han de ser tractats documentalment i arxivats com
un Unic material sota la classificacié “Negatiu original”;
si només conservem una de les dues parts, entenem que
és un material incomplet. Les copies de distribucié sén
els materials que reuneixen tots els elements del cinema,
imatge i so, amb les caracteristiques tecniques i la qualitat
necessaria per a una projeccié comercial.

5. LES PERFORACIONS

Les quatre perforacions que trobem a cada banda dels
fotogrames sén I'element que permet 'arrossegament
de la pellicula a través de les cameres, maquines de
processat, movioles i projectors de cinema i sén un
dels elements reguladors de la sincronitzacié entre
imatge i so. Les seves dimensions, forma i situacié estan
establertes, des de principis del segle XX, per una série
de normatives de la inddstria.

6. ELS PRINCIPALS PASSOS

El pas d'una pellicula fa referéncia a I'amplada del
suport cinematografic. Durant els primers anys de
I'exhibicié no hi havia uns circuits de distribucié ni
locals estables. L'exhibidor era, en la majoria dels
casos, també el realitzador i s‘adaptava als materials
que podia aconseguir. Més tard, es va fer necessdria
una estandarditzacié de les caracteristiques fisiques i
tecniques d’aquests materials que permetessin la seva
difusiéidistribucié. Aquesta normalitzacié va ser iniciada
I'any 1917 per la Society Of Motion Picture Engineers of
America (SMPE) i va ser recollida per altres institucions
nacionals i internacionals.

7. ELS FORMATS. RELACIO D'ASPECTE

El format d'imatge és la mesura o drea que ocupa la
imatge en el suport. Quan el cinema era mut la imatge
arribava fins a gairebé les vores de les perforacions i
els fotogrames estaven en contacte I'un amb I'altre;
aquest era el format 1:1'33. Quan va arribar el so aixod
va canviar, ja que es va haver d’incloure I'area de so
a una de les vores al costat de les perforacions i aixo
va obligar a desplagar la imatge horitzontalment.

[11] Fragment de pel-licula amb banda de so d'area variable, de I'any 2013.
[12] Lector de so analogic de finals del segle XX (Fotografies: Olga Payan).

Aquest fet va suposar un desequilibri entre la relacié
de proporcié dels fotogrames i es va haver de reduir
la mida de I'algada. A partir d’aquest punt la inddstria
cinematografica va desenvolupar altres formats per
augmentar I'espectacularitat de les projeccions; els seus
esforgos es van centrar, sobretot, en augmentar la mida
de laimatge ala pantalla per fer-la més fidel a la realitat
i més espectacular.

INSPECCIO DELS MATERIALS | CRITERIS
GENERALS D’ACTUACIO

Quan arriba un material a l'arxiu, s’han d’evitar les
rutines generalitzades d’actuacié que poden fer passar
desapercebuts materials importants i hem de ser
conscients que cada material filmic és Unic. Per tant, és un
treball lent i meticulés on s’han d’establir des del principi
les seves necessitats, les possibilitats d’Us, recopilar totes
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les dades conegudes, els seus origens i les caracteristiques
técniques més importants. Es molt convenient conservar
totes les inscripcions, llaunes, butlletins de repds,
guies de censura i tota la resta de documentacié que
acompanyen a la pel-licula i que poden oferir informacid.
La inspecci¢ es realitza sobre una taula de treball, amb
una bobinadora i una pantalla lluminosa. Si les
condicions del material ho permeten, podem fer servir
una moviola per aprofundir una mica més en el contingut

[13] Taula de treball d’un arxiu cinematografic (Fotografia:
Olga Payan)

de les filmacions. Els rotllos han de quedar correctament
rebobinats, sense canvis de velocitat, controlant la tensio
de la recollida, que no ha de ser ni insuficient ni excessiva.
Els materials dipositats a les neveres dels arxius filmics
han de ser facils de manipular amb dues mans i resistents;
qualsevol irregularitat o plegament tindra conseqiiéncies
desastroses al llarg del temps, jo que es traduird en
lesions a la pellicula i deformacions irrecuperables. La
superficie del rotllo ha de ser llisa, no poden sobresortir
espires aillades i el rebobinat ha de ser suau per permetre
la ventilacié. No estd demostrat del tot que hi hagi
diferencies en la conservacié si colloguem I'emulsié
cap a dins o cap a fora durant el rebobinat; en qualsevol
cas, i sobretot per a les pellicules que han de passar
molt de temps emmagatzemades sense s, el millor és
fer rebobinats periodics canviant la posicié de I'emulsid.
Les caixes i llaunes originals de proteccié han de ser
substituides després de la recollida de tota la informacié
i d'una documentacié fotografica. Les noves llaunes de
conservacié sén de plastic de conservacié sense clor a
la seva composicié; han d’impedir I'entrada de la pols i la
bruticia perd no poden ser hermétiques per permetre la
sortida de gasos de l'interior. EI color d’aquestes noves
llaunes és indicatiu del tipus de suport i del material que
contenen. També s’han d’omplir els informes de I'entrada
del material amb el nom del propietari, per coneixer els
drets i obligacions vinculats a ell, i les fitxes técniques
amb els estats de conservacié, que s’han de modificar
després de cada nova inspecci¢. Cada llauna ha de poder
ser ubicada rapidament i identificada tant fisicament com
administrativament en tot moment. Els materials filmics

s’han de caracteritzar, també, mitjangant una serie de
termes i particularitats técniques que els defineixen (16
mm, negatiu, B/N, format, mut...) i que s’han de congixer
per realitzar els informes. Les caracteristiques basiques
que defineixen tecnicament un material es classifiquen
sota els seglients conceptes:

- tipus de material

- pas

- tipus de perforacié

- format

- material del suport

- emulsi¢ i sistema de color

- soisistema de so

- longitud, duracid, velocitat de projeccid, nombre de

rotllos

- versié

- caracteristiques de la reproduccioé

- estat de conservacié.

ESTAT DE CONSERVACIO

1. DEGRADACIONS QUIMIQUES

Els fons filmics presenten una série de deterioraments
i processos de degradacié comuns, encara que la
majoria sén exclusius de cada material i es manifesten
de manera particular. Sén fruit d'una combinacié de
factors ambientals i antropogeénics pero, sobretot, de la
inestabilitat propia de la seva composicié. La pérdua de
dimensions o contraccié dels suports filmics, a causa de
la migraci¢ dels plastificants, es manifesta amb un aspecte
ondulat i vores aixecades. L'elasticitat d’aquests materials
també disminueix, la pellicula es fa dificil de manipular i
augmenta el risc de trencaments, per aixo s’ha de reproduir
rdpidament en un nou suport, i intentar recuperar, encara
que sigui temporalment, I'elasticitat mitjancant una
humectacié controlada. Aquesta contraccié també
comporta una perdua d’adheréencia entre suport i emulsio,
que presenta un aspecte rugés. Bl Si I'emulsio és la que
perd humitat, es pot arribar a despendre en grans plaques.
En ambdds casos sén lesions irreversibles.

[14] Contracci¢ d'un suport d’acetat de cel-lulosa (Foto-
grafia: Olga Payan).



Des dels inicis de la cinematografia, la plata ha sigut la
materia formadora de la imatge als materials en blanc
i negre fins a la generalitzacié de les noves emulsions
a color, en les quals predominarien els tints. El procés
d’oxidacié-reduccié de la plata fotolitica provoca un
esvaiment de la imatge que, en casos molt greus, arriba
a generar un efecte mirall. La sulfuracié és una reaccié
entre el sofre i la plata amb diferents origens: un rentat
insuficient, o un procés de revelat mal fet, o una reaccié
amb el sofre de I'atmosfera.

Encara que a les Ultimes generacions de les pellicules
de color han aconseguit reduir extraordindriament
aquest problema, la inestabilitat dels colors obtinguts a
cada una de les capes de les emulsions, per I'acci¢ dels
copulants cromogens durant el revelatge, produeix una
degradacio total i progressiva de les caracteristiques del
color. Tots els tints utilitzats en la inddstria del cinema
s‘acaben alterant amb el pas del temps. En els sistemes
tricapa és on el problema de I'esvaiment del color és
molt més greu, juntament amb la degradacié acetica. El
color magenta és el més estable i no és inusual trobar als
arxius grans quantitats de materials, sobretot acetats,
amb aquest caracteristic color.

2. ATAC BIOLOGIC

Es perfectament habitual I'atac dels microorganismes
a les gelatines de les emulsions. Aquestes gelatines
sén productes organics i davant d'unes condicions
favorables, la proliferacié de colonies és un perill
constant als arxius i magatzems. El material infectat s’ha
d'aillar i marcar a la llauna amb una indicacié. Encara
que es poden tractar amb fungicides, la millor politica
és la prevencid i el control, sobretot, de les condicions
d’humitat. Els fongs sén facilment detectables, ja que
la superficie del rotllo presentard unes agrupacions
blanques amb aspecte de coté. Normalment per la
tensié de les espires del rotllo queden a la superficie,
perd si arriben a afectar els fotogrames les taques i
lesions sén irreversibles. Els fongs del génere Aspergillus
son uns dels més detectats en els diposits filmics.

3. DEGRADACIONS FiSIQUES

Els trencaments soén lesions que es desenvolupen
transversalment i que poden comportar perdua de
part del material. Els esquingaments es desenvolupen
transversalment o longitudinalment i causen danys
en un o més fotogrames. Poden arribar a trencar la
pel-licula totalment i se solen encallar a les maquines
de projeccié. Els plecs deformen el material i debiliten
el suport i es converteixen en un punt procliu a futurs
trencaments, sobretot amb suports degradats. |-
El final i el principi d'una pellicula o rotllo sén les zones
més danyades, sobretot si sén copies de projeccié. Els
entroncaments s'utilitzen en la inddstria i permeten

(15] Pel-licula d’acetat degradada. El
color magenta és caracterfstic dels
sistemes tri-capa.

(16] Superficie d'un rotllo de pelicula
amb presencia de fongs.

(17] Fragment de pelicula esquingada.
(18] Pel-licula trencada.

(19] Fragment de pel-licula amb un plec
que, finalment, s’ha esquingat durant
una projeccio (Fotografies: Olga Payan).
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la unié entre els materials. En els primers suports
cellulosics es realitzaven dissolent les dues vores de la
pel-licula amb acetona i eren molt estables i resistents.
Els entroncaments amb una cinta autoadhesiva especial

per a cinematografia tenen un envelliment dolent, ja
que traspuen i taquen els suports amb els quals estan
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! https://wayback.archive-it.
org/10611/20160804024513/
http://webworld.unesco.org/
safeguarding/en/all_phot.htms>
[Consulta: 12 desembre 2018].

[20] Aparell i cinta autoadhesiva per realitzar entron-
caments.

[21] Detall de lesions a les perforacions (Fotografies: Olga
Payan).

en contacte. A les filmoteques només s’utilitzen en el
moment de la reproduccié o projeccié i després s’han
de retirar. B4 Les zones de les perforacions sén les que
presenten més danysiles que pateixen un major desgast;
hi ha classificacions centrades exclusivament en aquest
tipus de lesions. Les ratllades poden arribar a
pertorbar la percepci¢ de laimatge i del so. Una ratllada,
encara que no sigui molt profunda, es visualitzard a la
projeccié com una linia continua que distorsiona els
valors reals de la pel-licula. El cas de les taques és molt

similar; produides per deterioraments, manipulacions
incorrectes, fongs i acumulacions d’oli i pols, sén molt
perceptibles durant les projeccions. Moltes d'aquestes
taques es poden eliminar amb una neteja manual amb
un drap molt suau impregnat amb un dissolvent com
I'etanol o el percloroetile.

CONDICIONS DE CONSERVACIO

Durant I'emmagatzematge dels materials filmics hem
d’atendre als factors ambientals que més afecten la
seva conservacio: la humitat relativa, la temperatura i
la ventilacié. Unes condicions inadequades provoquen
I'acceleraci¢ de les reaccions quimiques, atacs biologics
i també danys estructurals. B4 La incidencia de la llum
en exposicions llargues sobre aquests materials pot
provocar danys importants. Respecte a la influencia
dels diferents agents contaminants, a part dels

[22]. Llauna degradada per la descomposicio dels
nitrats (Fotografia: Olga Payan).

originats per la mateixa degradacié dels suports, cal
dir que poden atacar als compostos de plata de les
emulsions fotoquimiques. Per aix0, les caixes han de
tenir ventilacions i I'aire de les neveres de conservacio
ha de ser freqlientment renovat. El seglient esquema
és un resum amb els parametres d’humitat relativa,
temperatura i oscil-lacions maximes que la UNESCO ha
establert per a la correcta conservacié dels materials
filmics.’

FL FONS FILMIC PADRO VALL

Aquest fons esta format per una petita col-leccié de
negatius de nitrat de cel-lulosa de principis del segle
XX que es localitzen, gracies al Sr. Padro, a l'interior
d’'un magatzem de la familia. E& Al juliol de I'any 2015
es realitza una primera inspeccié ocular a dins del
mateix magatzem; es documenta fotograficament
tot el conjunt i es fa un primer inventari amb una breu
descripci¢ del tipus de material i una valoracié del seu
estat de conservacié. Aquest inventari és enviat al
Centre de Restauracié de la Filmoteca de Catalunya i,



una setmana després, la directora del centre Mariona
Bruzzo i la restauradora Rosa Cardona recullen les 16
llaunes i les traslladen en un vehicle condicionat fins al
centre. Es realitza un nou informe d’ingrés amb l'estat
general de conservacié juntament amb una descripcié
que seqgueix la numeracié del primer inventari i la
inspeccio, identificacio, neteja i el seu condicionament a
les neveres de nitrats del centre. BI-Bd Amb el projecte
“Una mirada en moviment”, inclos dins del Programa
Municipal de Memoria Historica de I'Ajuntament de
Manresa, s'‘aconsequird la preservacié i la valoritzacié
d’aquestes pel-licules.

1.LAPRODUCCIO | EXHIBICIO CINEMATOGRAFICA A BARCE-
LONA ENTRE ELS ANYS 1896 11915

Es innegable la fascinacié que va generar aquest nou
invent a Catalunya, encara que és una mica dificil realitzar
una cronologia exhaustiva i precisa de tots els aparells
i atraccions de fira amb imatges en moviment que hi
havia a Barcelona abans de I'arribada del cinematograf
dels germans Lumiere. Sembla que el quinetoscopija era
conegut ala ciutat comtal des dels anys 90 del segle XIX
i també hi ha constancia, pels comentaris de la premsa
de I'epoca, d'altres tipus de projeccions eléctriques amb
vistes animades.

Malgrat que és molt probable que es realitzés alguna
sessié previa, podem considerar el 10 de desembre de
I'any 1896 com la data oficial de la primera exhibicié de
cinema a la ciutat de Barcelona. Quatre dies després
aquest nou espectacle es va obrir al public en general.
Aquestes sessions estaven organitzades als estudis de
fotografia dels germans Napoledn a la rambla de Santa
Monica i es va presentar, precisament, el cinematograf
dels germans Lumiére. Aquesta casa de fotografia feia
poc temps que havia adquirit els drets d’explotacié del
cinematograf, inclds es té constancia que els mateixos
germans Lumiére van estar presents en aquestes
primeres sessions.

El cinema va anar despertant l'interés general pel fet
de ser un invent que perfeccionava i amplificava el
moén de la fotografia i, tot i que en un principi va ser
la burgesia la que primer es va interessar, a poc a poc
va acabar per trobar el seu public més fidel entre les
classes més populars a dins de barraques provisionals
o fires ambulants. Anys després les classes més
benestants hi van tornar amb la inauguracié de noves
sales molt més adequades i luxoses, com la Sala Merce

[23] Magatzem on es van localitzar els negatius de
nitrat del Fons Padré Vall.

[24, 25 26] Imatges realitzades durant la inspeccié
visual i primer inventari del Fons Padré Vall (Fotografies:
Olga Payan).
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a la rambla de Catalunya dissenyada per I'arquitecte
Antoni Gaudf.

Laveritat és quelainddstria cinematograficaa Barcelona
durant aquests primers anys és forca desconeguda
perqué els cinemes apareixen i desapareixen. La seva
concepcié més habitual, semblant a una actuacié de
fira o inclds a dins d’algun altre tipus de funcié, fa que
sigui molt dificil realitzar un inventari integre de tots
els cinemes o sales a on es feien projeccions. Pero allo
que sembla evident, per les noticies d’inauguracions o
referéncies a publicacions de I'época, és que, entre els
anys 1896 i 1900, es van realitzar projeccions per al
public en general a més de trentalocals, el que demostra
una molt bona acollida com a espectacle a la ciutat; és
en aquest ambient on trobem als primers emprenedors i
pioners, antics aficionats a la fotografia que es bolcaran
a una nova carrera cinematografica.

Un dels exemples més notables és el de Fructuds Gelabert,
que va dirigir Rifia en un café l'any 1897; aquesta
pellicula és considerada una de les primeres pel-licules
amb argument del nostre pais. Gelabert era fuster i es
va comencar a interessar per la fotografia; sovint els
fotografs es construien les seves propies cameres i era
habitual encarregar una caixa de fusta de bona qualitat
a un fuster. Copiant la maquina dels germans Lumiére,
construeix una de les primeres cameres de filmacié de
I'estat espanyol. Encarrega pellicula i comenga les seves
filmacions imitant les vistes animades que veu en altres
projeccions d’autors estrangers com els germans Lumiere.
En aquell moment, tant els mateixos germans Lumiere
com la companyia Eastman ja oferien carregues per a
aquestes primeres maquines de filmacié amb un metratge
aproximat d'uns 16 metres. Hem de tenir en compte que
es perdien fotogrames amb la manipulacié i carrega de
la pellicula a dins de la camera i que, després d’afegir els
materials i rétols de principi i final, les pellicules solien
tenir una durada d'uns 20 metres. Gelabert va comencar
a incrementar el metratge de les seves produccions.

2. ANDREU CABOT I PUIG

Andreu Cabot és un d’aquests pioners de la inddstria
cinematografica catalana i I'eix central d’aquest fons.
La majoria dels materials recuperats corresponen a
filmacions del seu ambit familiar i petits reportatges
que documenten celebracions i actes de les ciutats de
Manresa i Barcelona. [video 1] Aquest personatge va
néixer a Barcelona I'any 1871, encara que de molt jove
es va haver de desplagcar a Manresa. Andreu és un nen
rebel i amb un cardcter molt inquiet; és per aixd que amb
només 14 anys és enviat amb un familiar a Cuba.

Joan Verdaguer, cunyat d’Andreu Cabot, també amb
un cardcter aventurer i amb un gran anhel per coneixer

altres paisos, aprofita la mort del seu padrastre per anar
també molt jove a Alemanya. Alla es comenca a introduir
enelmon de la distribucié cinematografica treballant per
a la casa Eclair. Quan torna, proposa i conveng Andreu
Cabot per crear una societat per ser distribuidors de les
pel-licules estrangeres al nostre paris; amb el temps, cap
als anys 1909-1910, arribaran a crear una productora
propia anomenada Iris Films. Amb aquesta productora
contracten aNarcis Cuyas i Parera, un dels més conequts
fotografs i cineastes catalans, creador de I'Arxiu Cuyas
de geografia, art i etnologia dels Paisos Catalans. A
partir de I'any 1911 ja no es troben referéncies d’aquest
director dins de la productora Iris Films, que desapareix
com a marca després d’'uns resultats dubtosos i, amb
lo desvinculacié de Joan Verdaguer, es converteix en
simplement Cabot i Puig.

A partir d’'aqui comencem a trobar referéncies de
Fructués Gelabert treballant com a director per a
Andreu Cabot i Puig. Feia poc que Gelabert havia deixat
la productora Films Barcelona per afegir-se al nou
projecte d’Andreu Cabot dirigint titols com Fiesta mayor
en Manresa, Industrias textiles i El monasterio de Ripoll.
Aquesta col-laboracié, que va ser molt breu, planteja
un canvi d’orientacié de la productora que va passar
de les produccions més dramatiques a la filmacié de
documentals. Un dels exemples més significatius és
la pellicula documental La Perla del Mediterrdneo
encarregada per la primera agencia de turisme de
Barcelona, la Sociedad de Atraccién de Forasteros i que
actualment es troba a la Filmoteca Holandesa.

Andreu Cabot es converteix a partir d’aquell moment
en un important distribuidor i empresari de la inddstria
cinematografica. i Entre les seves iniciatives
empresarials més importants podem destacar la galeria
cinematografica del barri d’'Horta de Barcelona, lloc
que integrava tots els serveis i espais necessaris per a
la producci¢ de cine I'any 1915, i la construccié del gran
teatre Kursaal a la ciutat de Manresa I'any 1927, a més
de I'explotacié de sales de cinema a diverses ciutats de
la geografia espanyola. B8] Andreu Cabot va morir durant
la Guerra Civil, durant el periode de col-lectivitzacions
de I'any 1937, encara que el seu llegat empresarial ha
arribat fins als nostres dies; Espectdculos Padré y Cabot,
S.L. és I'empresa hereva que ha donat continuitat a les
seves iniciatives després de quatre generacions en el
mon de I'exhibicié cinematografica.

3. LA VISITA DEL CORONEL VALERIANO WEYLER A MANRESA
EL JUNY DE 1912

Aquest negatiu mut en blanc i negre d'uns 50 metres
és el material nimero 4 del Fons Padré Vall. Es va trobar
a dins d’'una llauna de plastic moderna amb un tros de
cinta autoadhesiva de color blanc. El suport de 35 mm
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estd compost per una pellicula de nitrat de cellulosa

sense marques marginals i amb un format 1:1,33. Abans
de la identificacié de les imatges se I'hi va assignar un titol
descriptiu provisional: Acte popular, anys 10. El material
presenta un lleu aspecte ondulat, un deteriorament oxido-
reductiu i unes ratlles molt pronunciades que afecten uns
10 fotogrames. Es va retirar i netejar la cinta autoadhesiva
blanca i es va procedir a la seva digitalitzacié.

[271 28] Anuncis de I'activitat d’Andreu Cabot i Puig com
a distribuidor i productor de cinema (Fotografies: extretes
de Vida Grdfica (abril 1913), nim. 13, p. 38-39 i 11).

[29] Llauna recuperada amb el negatiu de la inaugura-
ci6 de la galeria de cinema d'Horta, I'any 1915, del Fons
Padré Vall (Fotografia: Olga Payan).

[30] Negatiu de nitrat de la visita de Valeriano Weyler

a Manresa, I'any 1912, del Fons Padré Vall (Fotografia:
Carles Sandiumenge).

A partir d’'aquesta digitalitzacié es treballa a I'Arxiu
Historic de Manresa per aconseguir identificar les
imatges. Gracies a la consulta de les publicacions de
I'epoca es pot determinar que la filmacié va ser realitzada
per la casa Cabot el 16 de juny de 1912 i va recollir
moments de la revisi6 dels sometents al parc de la Seu
per part del Capitd General de Catalunya Valeriano Weyler
durant la seva visita a les celebracions per I'aniversari
de la batalla del Bruc. Es molt probable que sigui I'inica
imatge en moviment d’aquest personatge i se’l pot veure
acompanyat de l'alcalde de Manresa, Francesc Llatjds i
Perramon i del Cap dels Sometents, Soler i March. [Ell

CONCLUSIONS
Els plastics han sigut, fins fa poc, gairebé els dnics
suports utilitzats en la inddstria de la produccié i exhibicié

Fl S 'ﬁ}lcr on Manresa

[31]. Noticia de la visita de Valeriano Weyler del 16 de
juny de 1912 (Fotografia: Diario de Avisos de Manresa (17
juny 1912), niim. 4.888, p. 1, Arxiu Historic Comarcal del
Bages).Carles Sandiumenge).
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cinematografica. Per aquesta circumstancia, ens trobem
que una gran part dels materials i fons audiovisuals
dipositats ales filmoteques de tot el mén estan constituits
per materials fotoquimics i, si sén anteriors als anys 50 del
segle passat, ho sén de manera exclusiva.

Els suports plastics més antics fabricats a base d'ésters
de cellulosa (nitrats i acetats) son els més inestables
quimicament i els que pateixen més alteracions a causa de
la seva composicié quimica. Aquests dos materials tenen
comportaments molt diferents i aixd determina i defineix
les seves condicions de conservacié. La diferenciacié i
la valoracié de I'estat d'un material, d’'aquests tipus de
suports, és una tasca molt important dins dels arxius filmics.

Els materials cinematografics tenen poc més de cent anys
i, tot i que el reconeixement dels seus valors patrimonials
és forca recent, hem de prendre consciencia de la seva
importdncia perque representen un ancoratge visual en
un mén en constant canvi. Es evident que no existeix una
percepcié general d’‘aquests materials com quelcom valuds
i aixd estd provocant que una gran quantitat de filmacions,
moltes vegades d'dmbit domestic perd amb un gran valor
documental, perdin les seves condicions d'Us i, amb aixo, tota
la informacié que contenen. S'estima que més del 50% de
les filmacions realitzades abans de 1959 s’han perdut i que
nomeés es conserva un 10% dels materials del cinema mut.

La majoria de vegades, com és el cas del Fons Padré Vall,
sén materials molt fragmentats, rotllos amb pocs metres
que romanen oblidats dins de magatzems i arxius personals
sense identificar i no arribem a saber de la seva existencia.
Cal recuperar-los, protegir-los, conservar-los i identificar-
los per reconstruir els fets que aquestes filmacions
atresoren a la vegada que es creen les estructures
necessaries per ala seva valoritzacié i divulgacié.

[32] Fragment d'un negatiu de nitrat amb la construc-
ci6 del teatre Kursaal de Manresa, I'any 1927, del Fons
Padré Vall (Fotografia: Carles Sandiumenge).
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1. Digitalitzacions BALL POPULAR ANYS 10: pertanyen a un acte per recaptar diners pels nens malalts de tuberculosis, al

parc de Sant Ignasi de Manresa el juny de 1912.

2. La Perla del Mediterrdneo encarregada per la primera agencia de turisme de Barcelona, la Sociedad de Atraccién de

ForasterosiqueactualmentestrobaalaFilmotecaHolandesa. https://www.youtube.com/watch?v=IYDyMo5Z0zk¢t=209s

https://www.youtube.com/watch?v=wZNOU5WyIBg




