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ON el acostumbrado saludo a los lectores, cortesia de nimero
wnicial que tan gustosamente cumplimos, vaya también el con-
sabido capitulo de propdsitos.

Antes que mada, una afirmacion, aun a riesgo de incurrir en pe-
tulancia verbal: CINE EXPERIMENTAL es una Revista nueva,
en todas las acepciones de la palabra. Su novedad explicaria sufi-
cientemente su existencia. Queremos decir que no entra en compe-
tencia con ninguna otra publicacion, que pretende tener una vida
original, cumplir una mision distinta y servir a un sector del publi-
co claramente delimitado. Hasta abora, las publicaciones cinema-
togrdficas espanolas, tan dignamente editadas. se dirigen al publico
en general para informarle sobre la actualidad, sobre la vida bri-
llante y fugay que nace v muere en la pantalla. CINE EXPERI-
MENTAL aparece para un publico mds restringido: para los pro-
fesionales del cine y para todas aquellas personas, cada dia mds nu-
merosas, que se acercan a su drea impulsadas por una aficion o vo-
cacion seriamente enraizadas.

En Espana no éxiste ni ha existido nunca una Revista de este
tipo. Seguramente no ha habido ocasion para ella. Ahora, que el
cine espafiol ha adquirido un volumen considerable, en el que estin
complicados extensos e importantes intereses y una multitud cre-
ciente de seres que le dedican su actividad profesional, ha llegado
el momento, creemos nosotros, de dar a lug una Revista que pueda
desenvolverse comodamente dentro de la orbita cinematogrifica.
Todas las grandes industrias son capaces de alimentar publicacio-
nes que pongan en relacion los distintos elementos que la integran.
Con mayor motivo el cine, el cual, a la potencia de sus intereses eco-
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némicos anade la seduccion de ser un arte nuevo que hace vibrar
a los espiritus atentos,

Se considera al llamado séptimo arte como un arte tributario a
otras artes ya viejas en la bistoria del mundo: la miisica, la novela,
el teatro, etc.; sin embargo, tiene una personalidad irresistible que
supera el plural vasallaje y atrae no solamente a las grandes masas
que llenan los locales de proyeccion, sino también a las inteligen-
cias selectas, que si bien un dia lo contemplaron con desdén, bhoy
comienzan a darse cuenta de su enorme trascendencia. En Espatia
se ha llegado también a eése punto de considerar el cine como una
gran industria y como un arte en periodo de rdpido ascenso hacia
su perfeccion. Desde este punto de vista tratard nuestra Revista los
problemas cinematogrdficos: sin olvidar que aféctan a vastos sec-
tores econdmicos, dignos de respeto y de aliento, y procurando que
la prosperidad industrial coincida con un crecimiento artistico, con
un decoro que le permita traspasar sin inquietudes las fronteras.

En este doble aspecto quedan incluidas las mds diversas mate-
rias.: desde las puramente técnicas, literarias y estéticas, basta los
simples problémas de orden prdctico cuya pronta resolucion sig-
nifique un servicio a los industriales de la cinematografia.

Llamamos a colaborar en estas pdginas a las firmas de recono-
cida solvencia que temgan algo nuevo, algo bello, algo util que decir
con relacion al cine y que pueda redundar concretamente en bene-
ficio del cine espafiol. Requerimos para esta empresa a las plumas
de intelectuales eminentes, de cinematografistas versados, de técni-
cos de probada capacidad...

De ellos dependerd en granm parte el éxito de esta Revista que
hoy nace, y del cual solo podemos ofrecer, como prenda, nuestra
decidida voluntad y la confianga que tenemos en la acogida del pit-
blico. ~ '




SOBRE ESTETICA DEL CINE

Tiempo, espacio, imagen, ritmos
Por ANTONIO .ESPINA

L cine, que no nacié con una estética propia, ha ido creindosela

poco a poco. Puede decirse que apoyindose en los diversos senti-

dos de los otros artes y seleccionando de entre ellos determinados es-

timulos, va formando su estética particular. Esta estética tiene ya né

s6lo una orientacién, sino hasta unos preceptos que no deben ser olvi-
dados jamas. El olvido de ellos conduce al fraeaso.

Quisiéramos ir indicando ciertas normas de las ya claramente ma-
nifiestas y que se refieren tanto a la materia misma de éste arte—en el
sentido que los artistas pldsticos suelen dar a la palabra “materia”—
como.a fijar sus verdaderos fines, como a la actitud psicolégica mais
certera y fecunda para el artista cineasta que pretenda manipular con
aquella materia. Manipulacién que no puede realizarse con estilo y
resultado sin una disciplina espiritual.

Ante todo, el cine requiere autores que tengan fantasia cinemato-
grifica y no otra cualquiera. Es inttil querer adaptar la vieja fantasia
del autor teatral a los menesteres de este otro arte. El autor dramatico
especula con un tipo determinado de valores; el autor cinematogrifico..
con otros distintos y a veces contrarios a los de aquél.

Los valores de la pantalla no aceptan mds que alguna relacién se-
cundaria con los del teatro. Y la razén no puede ser mis convincente:
el vocabulario auténtico del cine es siempre visual; sigue siendo visual
a pesar de la colaboracion palabra-imagen en el cine moderno.




Si partimos desde lo mas abstracto hasta lo mis concreto, veremos
-que ya en los dos grandes conceptos clisicos de espacio y tiempo, el
-cine imprime su inalienable modalidad. Mejor dicho, el espacio y el

‘tiempo se nos muestran en él, al menos en su apariencia fisica, con un

caracter especial. No se trata, claro esta, del concepto filosofico ni ma-
tematico del tiempo y del espacio, sino de como se exteriorizan para el
espectador, en la pantalla, el uno y el otro.

Por lo pronto, el espacio en el cine es variable, altera sus dimensio-
nes a su antojo, lo somete a ejes y planos infinitos y lo llena o vacia de
contenidos segiin las necesidades de su taumaturgia. Ello quiere deéir
que con él hemos realizado una gran conquista para nuestros ojos: la
del espacio mévil.

i Qué lejos nos hallamos del espacio que a nuestra vista puede ofre-
cernos la limitacion, la fijeza del escenario teatral! Los “interiores” en
la pantalla van combinados con el “aire libre”, y tanto las relaciones
de luz y sombra como las de magnitud y perspectiva, realizan, con
medidas al parecer distintas, una funcién conjunta. De aqui se deriva
esa riqueza extraordinaria de fuerzas (o sea de actividad sensorial)
que promueve el medio “aéreo”—no encontramos palabra mas justa—
cinematografico. Riqueza de ambitos y riqueza en ellos de estos tres
contenidos concretos: “seres”, “naturaleza”, “objetos”.

Para Abel Gance estos contenidos visuales de la espacialidad son
valores esencialmente psicoléogicos, pues los determina y gradia la
sensibilidad del espectador. Para otro tratadista ilustre, Sergio Eisen-
stein, todo objeto o anécdota en el film no es mis que materia ci-
nematica en funcion de la espacialidad. Su valor se resumeé en esta
sencilla palabra: “imagen”. La “imagen” es para Eisenstein el fondo,
la medula misma del cine. “ Ambito y tiempo”, nos dice en su admirable
libro “The film sense” (traduccion del ruso por Jai Leyda, editorial Fa-
ber and Faber, London, 1943), “no son sino manifestaciones de la ima-
gen; ella es también movimiento y tema”.

Permitasenos decir que en un remoto ensayo publicado por nosotros
alla por el afio 27 en la “Revista de Occidente”, llegibamos a la misma
conclusion que Eisenstein, exponiéndola en los siguientes parrafos:
“El proyector viene a ser el instrumento expresivo del verbo del cine,
que es la imagen. Porque en la pantalla tenemos: el paisaje de las des-
integraciones con sus claves riquisimas del turbio y del claroscuro; la
integracion de los mas dificiles protagonismos, como son el del sub-
consciente, el de la naturaleza inanimada, el de lo atomico, el de lo
absurdo y el del maquinismo en sus mas intimos detalles; la vida sor-
prendida en sus movimientos exquisitos por una espectroscopia inexo-
rable. La Cinegrafia sera al siglo XX lo que la Imprenta fué al siglo XV.
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La Imprenta produjo letras, como la Matematica nimeros y la Cine-
grafia produce imigenes”.

No es preciso insistir en lo que a las trasformaciones visuales del
tiempo, operadas por el nuevo arte, se refiere. El analisis del movi-
miento demuestra la paradoja de la accion con respecto a su medida
cronolégica. Los ritmos vertiginosos han obligado a la retina del es-
pectador a adaptarse a velocidades que no hubiera sospechado siquiera
el hombre de hace poco mas de medio siglo.

iCuantos conceptos verbales, cudntas situaciones en el retablo de
un teatro, cuintas largas descripciones en el capitulo de una novela
serian necesarios para dar al espectador una sensacién o una idea que
el cine impone en pocos segundos! El tiempo indispensable para leer cien
palabras se reduce a lo mejor en la pantalla a los dos segundos de du-
racion de un gesto. Reducir a gesto o traducir a gesto es modulacion
muscular tanto para ¢l actor de teatro como para el actor de cine.
Cierto. Pero en el teatro un mohin de labios que valga tanto como un
parrafo sentimental no puede pasar a un primer plano en el que ocupen
los labios todo el espacio de la éscena.

La imagen va hoy acompafiada de la voz. ;Puede cons1derarse la
voz como un complemento de Ia imagen, como una apoyatura, como
una simple ilustracion del vocabulario visual? “Obsérvese la devalora-
cion del didlogo sometido a la rigida disciplina del guién, y se obtendra
la respuesta respecto al papel que la voz desempeina”, dice atinada-
mente Carlo Giaccosa en sus “Impresiones de Hollywood”. '

Huyamos, sin embarge, de plantear el problema estético del cine en
el terreno inttil—ademds de desleal—de su comparacion con el teatro.
Tan initil como pretender una realizacién pura de aquél mezclindole
torpemente con los valores de cualquier obra literaria. EI hecho de que
se hayan conseguido mis o menos “hibridos” de positivo mérito ar-
tistico no quiere decir nada. El teatro y el libro tienen su esfera propia.
Asi como el cine tiene la suya, a pesar de toda clase de interférencias.

Una cosa resulta evidente, y ya a estas alturas no es licito discutirla:
el moderno cineasta que quiera intentar la gloriosa empresa de “crear”,
de realizar una obra de primera categoria, ha de volver la espalda, como
actitud previa, a todos los recursos, los métodos, los elementos pro-
fundos de todas las demas especies artisticas.

Tal es la norma bésica para el cineasta; el esfuerzo inicial indispen-
sable. Lo contrario significa conformarse de antemano con llevar a
cabo un trabajo ortopédico; contentarse con rebajar el arte libre que
mds suspira por su autonomfa en un arte vasallo de la literatura, o de
la pintura, o de la arquitectura. He aquf un camino peligroso que ya
recorren algunos directores despistados faltos de personalidad y de fé.
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El cineasta moderno ha de procurar reconquistar la inocencia de
sus ojos. Ha de saberse sumergir en la atmésfera luminosa—luz en la
imagen—de las formas. Ha de olvidar por completo todos los tépicos al
uso en la pantalla y, contraridndolos por sistema, esforzarse en retener
las manifestaciones espontaneas de lo original, de lo autéctono. Porque
si es indudable que todavia no sabemos con exactitud lo que cabe ha-
cer “exclusivamente” en el cine, si sabemos lo que ya no debe hacerse
de ninguna manera...

Otra norma precisa, imperativa, para el cineasta es la de mover esas
imégenes con arreglo al destino propio de ellas y no a otro alguno. (Esto
depende del proceder debido a cada arte, con arreglo a su objeto y a
las realizaciones que le incumbeén.) i
~ La literatura enfila las cosas. La pintura y la escultura, las perfilan.
El cinematoégrafo las desfila. Algo de desfile empezaron a tener desde
tiempos remotos en el baile, es verdad; pero no llegan a realizar en él,
ni siquiera hoy, mds que un pequefio repertorio de la visualidad o ani-
maciéon cinematica. Sélo cuando ciertos tipos de danza entran, se in-
corporan y se resuelven en la pantalla—dando realidad viva al “friso
bailable” de la escultura griega—flogran amplitud. Y emocioén. La “ala-
da sandalia” tiene uno de sus mejores lanzamientos en el plano verti-
cal del ecran... b e

Pero del concepto de “imagen”, mas metafisico de lo que supone
Einsenstein, se pasa ficilmente a su corolario el “imaginismo”. Entre
todas las innumerables motivaciones del arte de que hablamos no hay
duda que la del “imaginismo”, que ha invadido toda la estética moder-
na durante treinta afios, es la mds importante. Esta motivacion, que
procede de la poesia, hay que entenderla con audacia en su doble sen-
tido: psicolégico y técnico.

El imaginismo técnico del cine se halla “tout simplement” en su ma-
quinaria—*“maquinar” se llama a pensai', idear, fantasear—; en la cien-
cia aplicada que trabaja en sus talleres y estudios; en su fecunda acti-
vidad industrial.

En cuanto al maquinismo psicolégico, no necesita explicarse si-
quiera. Es obvio que el creador cinematografico es poeta o no serd
nunca capaz de crear nada. La sustancia espiritual de este arte, su tex-
tura, son siempre materia imaginativa, casi lirica. El poeta no debe en
ningtlin caso reconocer fronteras para su inventiva. Si esto tampoco
necesita explicarse en ninguna otra manifestacion de poesia escrita u
oral, menos aiin en aquella en que el instrumento mismo de ejecucién
se presenta como incalculable en sus posibilidades, ya que no infinito.
Se ha dicho, muy razonablemente, que todo en la vida moderna es
vértigo, dinamismo, agitacién. En suma: velocidad. O, mejor—para sub-

]




|

rayar mas lo que hay que distinguir entre las multiples formas de lo
vertiginoso—, sistemas de velocidad. “Ritmos”. Pero los ritmos presen-
tes en cuanto nos rodea, se exteriorizan de muchas maneras; dan lugar
a fenémenos distintos.

. Qué es el universo entero sino el conjunto de todos ellos? La fiso-
nomia de cada época se halla modelada, estructurada, y sobre todo
“yive” a expensas de una coleccion de ritmos. Cada época tiene su
estilo. Su coleccion propia. La historia de los estilos no es en esencia
otra cosa que la historia de los ritmos, la cual integra a su vez el des-
arrollo total, o sea la historia de la humanidad.

El estilo genérico de la vida moderna tiene en la pantalla cinemato-
grafica su registro idéneo. En ella va anotando sus expresmnes, que,
todavia, no son mas que balbuceos.

El protagonismo en el film, ;sigue residiendo sin meéerma en la
figura humana? El actor entra y sale en la pelicula por los mismos
motivos por los que sale y entra en la comedia teatral. La intriga, la
aventura, la biografia que constituyen el tema de las obras teatrales,
constituyen también el tema de las obras clnematograﬁcas. El peli-
gro salta a la vista.

El problema del actor se plantea inmediatamente. ;Vale la pena
poner a disposicion de los intérpretes todos los recursos y las armas
sutiles del nuevo arte para emplearlas en un trabajo tosco que ya re-
sulta viejo, incluso en los escenarios? El actor que se empefia en con-
servar su personalidad a través de todos los medios, sean cuales fueren,
no logra salvarla nunca. Prestarse décilmente al cambio de medio, ce-
der en la medida justa el hombre al espectro, o canjear las ventajas
que ante el publico tiene el actor de carne y hueso por los inconve-
nientes que presenta el espectro del actor, significa muchas veces la
salvacion del artista. Los inconvenientes suelen trocarse, como por en-
canto, en ventajas y tales que antes ni siquiera podian sospecharse. Es
el caso de infinidad de actores. De todos los que saltaron limpiamente
del teatro al cine.

Es en éste donde los valores de la deshumanizacion adquieren su
mas alto sentido. Porque en cierto modo la figura humana en la pan-
talla viene a quedar como un elemento mas entre los infinitos que pue-
den erigirse en protagonistas. La absorcion de lo especificamente hu-
mano por la pantalla del cine es un hecho de signo positivo o de signo
negativo, segin. No existe nada en nosotros ni alrededor nuestro que
ella no pueda reducir a protagonismo.

Puede elevarse a tal categoria el ser y el objeto. No hay el menor
inconveniente en ello. ;Cuestiéon de técnica? El superrealismo esta gol-
peando con los nudillos, desde hace tiempo, a la puérta de los labora-
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torios y de los Estudios, y en los mejores ya se le ha franqueado la
entrada. Y si hay inconvenientes u obsticulos, no hay, desde luego, veto
estético. Puede “protagonizarse” lo humano y lo extrahumano, lo ma-
terial y lo inmaterial; un pequeiio detalle que el objetivo agranda y mo-
viliza cuanto sea preciso y una enorme masa que, si se quiere, se torna
minisculo o delicado pormenor.

~ El caso, no hay que decirlo, es corriente, vulgar. Pero no se trata de
que con el instrumento cine se puedan hacer estas o aquellas pequeiias.
magias. Lo importante es el campo abierto que se nos ofrece.

El sentido del film sefialado por Eisenstein—volvemos a referirnos
al interesante libro antes citado—no termina en la imagen con todas
sus explotaciones posibles, sino que se prolonga en una linea ideal sin
meta, y lo que es mejor: sin necesidad de alcanzarla.

La palabra—vieja, si, pero que tiene la ventaja de no poder tras-
formarse en topica—, la palabra sigue siendo “superrealismo”. Indica
una ruta de la que, precisamente, mis se huye en nuestras latitudes. He
aqui otra norma elemental que deberia estatuirse: no huir de dicha
ruta. Con aceptarla y trabajar en esa direccién bastaria.

Porque ha de saberse que existe un afan descabellado por aplicar al
cine el criterio con que se estipulan los otros artes cargados de tradicion
y de experiencia. La pintura, por ejemplo. Pero ¢l cine no tiene histo-
ria, no tuvo un cielo primitivo y otro cldsico, y luego un periodo me-
dieval, y otros después renacentista, roméantico, ete. Y claro estd que
semejante destilacion de esencias a través de las edades jamas podria
improvisarse. El cine ha nacido joven, pudiéramos decir, paradéjica-
mente.

Joven, como lo son todas las hijuelas de la miquina, de la industria
y de la invertigacion. O sea del mundo moderno. Seria ridiculo pre-
tender que recorriese de pronto y en algunos afios todas aquellas largas
etapas que los artes tradicionales tardaron milenios en recorrer. Su
tradicion-—vaya otra paradoja—se encuentra en el futuro. Circunstan-
cia feliz y que, precisamente, es lo que constituye su gloria, su enigma
v su encanto.




En torno al descubrimiento de la

hidroquinona
Por JOSE LUIS FERNANDEZ ENCINAS

Becario de Sensitometria de la E. E. de Ingenieros Industriales

N este afio de 1944 se cumple el primer centenario del descubri-
miento, realizado por el quimico alemidn Wohler, de uno de los
mas célebres reveladores empleados en la industria cinematografica: la
hidroquinona. Esta oportunidad queremos aprovecharla para hacer re-
saltar el papel que esté revelador desempeiia en los bafios de revelado,
asi como explicar al mismo tiempo, y en términos generales, en qué
consiste un revelador.

Cuando se expone a la luz durante un tiempo muy corto una pelicula
sensible, ésta sufre una meodificacion. Tal modificacion constituye la
imagen latente, y es tan débil, que no es posible percibirla a simple
vista. Sin embargo, ciértos reactivos quimicos de acciéon reductora enér-
gica tienen la propiedad de hacer visible esta imagen latente, es decir,
de revelarla. Estos reactivos son los reveladores, y el revelado es, pues,
la formacion de una imagen visible de plata metilica constituida a
partir de los granos de halogenuros de plata impresionados por la luz.

Pudiera creerse, después de esto, que todas las sustancias, minerales
u organicas, dotadas de gran poder reductor, son capaces de revelar,
en sentido quimico, las emulsiones sensibles. No obstante, no es asi, ya
que lo esencial en un revelador es que actie de distinta manera sobre
los granos de halogenuro atacados por la luz que sobre los no impre-
sionados. Si el revelador no estableciera esta diferencia, el bromuro
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‘ de plata no expuesto a la luz seria reducido al mismo tiempo que el
3 atacado, y la imagen latente seria destruida.
1 Esta circunstancia limita de una manera considerable el nimero de
| cuerpos reductores que pueden utilizarse en las operaciones de revelado.
!\ Entre las sustancias minerales capaces de ejercer las funciones de re-
‘ velador podemos citar las sales ferrosas, las cuprosas, las de cromo,
| etcétera. Sin embargo, no tienen importancia préctica. Los sulfitos, fos-
: fitos, acido sulfuroso, etc., también provistos de enérgico poder reduc-
I, tor, carecen de propiedades reveladoras.
| La quimica organica es la que proporciona los reveladores emplea-
} dos en la industria cinematografica.

1 Los hermanos Lumiére, cuyos trabajos cientificos tanto han con-
1 tribuido al desarrollo de ésta importantisima actividad industrial, es-
tablecieron unas leyes que ligan las propiedades reveladoras de los
i cuerpos con su constitucion quimica, y de las cuales no haremos men-
cién, pues no es éste nuestro propdsito.

La mayoria de los reveladores usuales se derivan del benceno, pro-
ducto extraido del alquitrin de hulla. Al comercio se han lanzado nu-
[*i merosisimos reveladores, pero los unicos que se emplean en los labe-
;,‘ ratorios _cinematogréﬁcos son el metol y la hidroquinona; el pirogallol
‘ y la glicina se usan muy poco.
| La hidroquinona se encuentra al estado natural en la “Protea melli-
1 fera”, planta herbicea comiin en Africa del Sur. Ademds de su accién
1 reveladora, tiene propiedades antisépticas, aunque rara vez se usa en
medicina. En la industria puede obtenerse sintéticamente por muchos
procedimientos. El que ha dado mejores resultados es el que obtiene
_ la hidroquinona por oxidacién de la anilina. Este es, entre otros, uno
| de los problemas que debemos resolver en Espafia, para procurarnos
la independencia necesaria para un eficaz desarrollo de nuestra indus-
iria cinematografica. Al final de este articulo indicamos algunas cifras
relativas a las necesidades de hidroquinona, metol y otros productos
i de uso corriente en los laboratorios cinematogrificos.

La hidroquinona es un revelador de accién lenta; si impresiofiamos
un negativo y lo sometemos a un bafio de revelado con hidroquinona,
primeramente aparecen las partes del objeto mas fuertemente ilumina-
das, después la semitintas y por tltimo, transcurride un corto lapso
de tiempo, se revelan las zonas sombreadas. Este revelador tiende, pues,
a dar ¢l contraste méas bien que los detalles, por lo cual los bafios de
revelado contienen, ademés de la hidroquinona, otro revelador, cuya
mision es la de hacer aparecer la imagen de una manera riapida y con
(§ todos sus detalles. El mas extendido de los reveladores de este tipo es
el metol, llamado asi por los alemanes y conocido también con otros
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nombres: elén, por los americanos; genol, etc. Si en la preparacion de
un bafio de revelado empleamos exclusivamente como revelador el me-
tol, resulta en extremo dificil obtener un contraste suficiente. Esta jus-
tificado en la préctica el empleo del elén y la hidroquinona conjunta-
mente, ya que la asociacién en proporciones convenientes de ambos
reveladores permite la preparacién de bafios de revelado mas venta-
josos que aquellos que se disponen a base de uno solo de eéstos revela-
dores, pues el metol o elon da una imagen muy detallada desde el
comienzo de la operacién de revelado, mientras que la hidroquinona
proporciona a la imagen la densidad y el contraste necesario.

Como ejemplo de la proporcién en que intervienen dichos revelado-
res en un bafio para revelado de negativo imagen, presentamos la cla-
gica formula D-76 de la Casa Kodak:

PAGI QR = oo Hasta hacer 1 litro.
B conndndoitB st et detes e e p i W win 2 gramos
Sulfito sédico anhidro ...........ccccooveiiiiiieinns 100 %
PO QUINON AN, - o cuic vt o sisns o fsa8 8t siesivis o e, 5 5
L S A e e e A i s e e Ol 2 22

En el revelado de positivos, y debido a consideraciones de ‘tipo sen-
sitométrico, la proporciéon hidroquinona-elén es mas fuerte, unas ocho
veces mayor. La duracién de la opeéracion de revelado con el bafio ci-
tado oscila entre seis y doce minutos a una temperatura de 18° C., segin
la pelicula empleada y el grado de agitacion del bafio. :

Se preseéntan ocasiones en la prictica en que es necesario acelerar
la operacion de revelado, como, por ejemplo, ocurre en las carreras de
caballos, galgos, etc., en las cuales se plantea el problema de averiguar,
en caso de duda, cual ha sido el caballo, galgo, etc., que ha llegado en
primer lugar a la meta. Puede resolverse la cuestiéon bien aumentando
las concentraciones de elén, hidroquinona y &lecali, bien revelando a
una temperatura més elevada que la corriente del bafio, o, por tltimo,
combinando ambas operaciones. Naturalmente, los resultados obtenidos
no son de tan buena calidad como los que se alcanzarian en condiciones
normales.

En la formula anterior se observari que en la composicién del bafio
entran a formar parte, ademads del elé6n y la hidroquinona, el bérax y
el sulfito sédico. El primero tiene por objeto proporcionar al bafio la
alcalinidad necesaria para despertar la actividad de los reveladores, y
al mismo tiempo ejerce una accién reguladora sobre la energia del
bafio, energia que serd tanto mayor cuanto mas grande sea la concen-
tracion de bérax, téniendo un limite que viene impuesto por la apari-
<ion del velo quimico.

La misién del sulfito sédico es evitar la oxidacién del bafio, lo cual
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se traduce en la conservacién durante un periodo mas largo de la acti-
vidad del mismo. Cuando el bafio de revelado ¢s muy enérgico, se corre
el peligro de la formacién del velo quimico. Para evitarlo, se le aiiade
un elemento moderador, generalmente bromuro potisico, si bien en
muchos bafios se prescinde de él, entre otras razones porque las moder-
nas peliculas cinematograficas son muy resistentes al velo quimico.

El empleo de los dlcalis y de los cuerpos preservadores de la oxida-
cion de los bafos ejerce una influencia muy importante en las opera-
ciones de revelado y en los resultados obtenidos. No insistimos sobre
esta cuestion, pues rebasariamos los limites que hemos impuesto al
presente articulo.

Para terminar, diremos algunas palabras del pirogallol y la glicina,
usados, aunque raramente, en algunos laboratorios. El empleo restrin-
zgido del pirogallol encuentra su justificacion en el hecho de que los
bafios que lo contienen revelan simultineamente dos imdgenes, una
formada de plata metdlica y la otra de una tintura parduzca que pro-
viene de la oxidacion del pirogallol en ¢l proceso de reducciéon del bro-
muro de plata, y cuya intensidad es dificil de controlar exactamente.

La glicina se oxida més lentamente que los demais reveladores, lo
eual es una ventaja; pero, en cambio, es de acciéon mas lenta. Se emplea
tinicamente para ¢l revelado de negativos.

Espafia necesita importar anualmente, para atender sus necesidades
cinematograficas, las siguientes cantidades de productos quimicos:

H1ACOqUAT OX Aseeaci bt o B Re 3 e ot .- A 5 .. 3.000 kilos.
Metal o €lON, vouveiinscorson s onnhed inion e o s s kel s a1 1.500 ”
BromuropotasiGo: . Uil S o IEN L R 300 ~”

Lo cual supone 200.000 pesetas en moneda extranjera.
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La creacion del Laboratorio de Inves-

tigaciones Cinematograficas
Por RAFAEL BARRIOS

Arquitecto

L creciente desarrollo que nuestra industria cinematogrifica viene
alcanzando en estos tultimos afios, encuentra una considerable di-
ficultad. Ella es la falta de técnicos espaiioles experimentados en esta
destacada actividad de sumo interés nacional. El Estado, atento siempre
a impulsar con las maximas
facilidades el desenvolvimien-
to industrial de nuestro pais
en todas sus facetas, como asi
lo demuestra la legislacion
dictada, ha dispuesto la crea-
cion del Laboratorio de In-
vestigaciones Cinematogrifi-
cas, dependiente del Ministe-
;10 de E-ducaclo’n .Naclonal, e @
e cuyo centro técnico en un
futuro muy proximo saldra
el personal idoneo que pue-
da hacer posible el que Espa-
fia ocupe el lugar preeminen-
te que le corresponde en la Fig. 1.
produccion cinematografica
mundial. Esa feliz iniciativa que ha merecido la mas unanime aproba-
cion, serd en plazo breve una realidad merced, en primer término, al
decidido empefio que se ha dignado poner en la empresa el Excmo. se-

Lasoratortes (A
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fior Ministro de Educacion Nacional, asi como por el celo e interés con
que sus colaboradores, los Directores y altos Jefes de dicho departa-
mento y de la Escuela Especial de Ingenieros Industriales han desarre-
llado después la idea.

En estas lineas sélo se
préetende dar a conocer los
estudios, o mas bien, las
soluciones dadas a los dis-
tintos elementos constitu-
cionales del proyecto, ya
que las actividades y cono-
cimientos del proyectista-
Arquitecto se limitan a la
parte arquitectonica del
mismo, incluyendo las ins-
talaciones mas directamen-
te relacionadas con él, ta-
les eomo aislamiento de vi-
braciones, conexiones ge-
nerales, etc., que se iran
describiendo. Todo laboratorio de esta naturaleza se compone de dos
partes esenciales: una el laboratorio propiamente dicho donde se efec-
tian lo# analisis, revelados, ensayos sensitométricos, etc., y otra el “pla-
t6” con sus zonas anexas de cabinas, camerinos, etc. Algunos laborato-
rios, como el Centro Experi-
mental de Cinematografia de
Roma, tienen, ademais, umna
zona destinada a conservato-
rio de miusica, declamacion,
danza, etc.

El “plat6” o escenario es
un local cuyas dimeénsiones
no deben ser inferiores a 15
X 20, dimension exigida por
el angulo o campo visual de
las camaras de impresiéon en escenas no muy amplias. Este local debe
estar aislado de vibraciones externas y, por consiguiente, debe ser la
preocupacion fundamental del proyecto. Con este fin, lo mdis légico se-
ria situar éste aislado en planta del resto del edificio, pero las necesida-
des de relacion con actividades del resto del mismo hacen incémodo
este aislamiento, y por ello se da la solucién esquematica (fig. 1). Es de-
cir, se construye un doble muro entre A y B comprendida la cimenta-

SUELO

Fig. 3.
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después se rellena su espacio de corcho para que toda vibra.cié'n

ente de A quede amortiguada y no pase al “pl«'flfé”. En cub.lerta.
queda perfectamente solucionado este corte o sepa!:acxon, pues la Junt.a
que se produce verticalmente se manifiesta en el tejado, y basta substi-
tuir las tejas en esta faja por un material alquitranado (telas, corchos,
cartones, etc.) que evite el paso de vibraciones procedentes de A sin
necesidad de construir dobles bajadas y su correspondiente red hori-
zontal de desagiie.

Con lo descrito, se aisla toda vibracién procedente de los edificios
destinados a laboratorios,
pero ain queda el aisla-
miento absoluto del “pla-
t6” de toda vibracién, no i
solo externa—ajena a lis
laboratorios—sino la pro-
ducida en el interior del
mismo, por Tresonancias,
etcétera, producidas en el
momento del rodaje.

En general, las vibracio-
nes mas intensas que pro-

ducen perturbaciones en la
impresion sonora de la ;
“banda”, suelen proceder

del suelo o del cielo. La Fig. 4.

primera producida por el _

transito de vehiculos en zonas préoximas al “platé”, y la segunda por
la vibracion de la cubierta al paso de los motores de aviacion.

Las procedentes del suelo no hay medio de amortiguarlas antes de
llegar a los muros, pues el ideal seria que no llegasen a éste, haciendo
por todo el exterior del mismo, segin se indica en la figura 2, una caja
de asiento de todo el “plat6”, solucion imposible de realizar, ya que ¢l
peso del cimiento no es resistido por ningiin material netamente sin-
custico. No cabe, por tanto, hacer otra cosa que aislar el suelo, pare-
des ytecho.

SUELO.—Existen diversas soluciones para el aislamiento del suelo
interior, segtin los materiales de que se dispone. En nuestro pais el cor-
cho y la madera son materiales de excelentes condiciones para ello. Con
éstos se proyecto, para el “platé” que nos ocupa, un suelo constituido
de la siguiente forma (fig. 3). Sobre una capa de arena se tiende hor-
migon de escoria lo mas porosa posible, sobre ésta se enrastrela, para
que sobre estos rastreles se coloque el piso definitivo a base de nuevos

eion,
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rastreles de madera (todos juntos); el espacio entre los rastreles y el
entarimado debe rellenarse con viruta de corcho o arena muy suelta,
para que no actie de caja de resonancia. El entarimado es de gran es-
pesor para poder clavar y resistir todos los decorados. El suelo asi for-
mado no debe llegar a los muros, rellenando el espacio entre ambos
con corcho aglomerado para cortar las vibraciones procedentes del
mismo.

PAREDES.
transmitan mal las vibraciones. En nuestra patria, especialmente en
Madrid, la fibrica de ladrillo es muy excelente material para la cons-
truccion de los mismos. Estos no deben entramarse con ninguna clase
de estructura vertical ni horizontal de hormigén o hierro, lo que obliga
a dar un mayor espesor al mismo en beneficio de su insonoridad. Una
vez constituido est¢ muro, es preciso dotarlo interiormente de una ma-
teria que corte toda resonancia. Para esto hay materiales como el cor-
cho, las telas y el mas empleado de todos y mais absorbente: la lana
de vidrio. Esta ultima adoptada en el laboratorio que se describe, pre-
cisa para su colocacién un bastidor de madera o enrastrelado horizon-
tal cortado por rastreles verticales que constituyen, a manera de énre-
jado, todo este sistema; se fija verticalmente al muro con nudillos de
madera que separan al énrejado unos ocho centimetros de la fabrica
de ladrillo; sobre éste se fija la lana de v1dr10.

EL TECHO.
cho, ya que las luces a cubrir en general son superiores a 15 metros, y
precisa una estructura metdlica para formar el cuchillo. En el caso
presente, una vez constituida la armadura se colgé de los tirantes del
cuchillo el “peine” (entramado metilico a manera de enrejado para
colgar desde cualquier punto decoraciones, galerias, reflectores, etc.), y
éste hubo que aislarle de cualquier vibracion que viniera del cielo o de
la cubierta. Para ello se adopté la solucion de la figura 4. Se coloca col-
gado del tirante el “peine” con pletinas que apoyan sobre un taco de
madera, forrado de cuero o fieltro, una vez colgado el “peine” en la
forma indicada, suprimiendo toda vibracion que proceda de las arma-
duras, queda por formar un cielo raso absorbente de toda onda sonora
que proceda del cielg 0o del mismo “plat6”.

En nuestro caso se resuelve colocando sobre el “peine” una serie de
rastreles de madera, y sobre éstos se clava corcho aglomerado o cual-
quier material anilogo. Por debajo resta colgar lana de vidrio, que
completa la caja insonora del “platé”.

Para completar el estudio del “platé” basta afiadir un s1stema de
aireacion del local, para lo que se proyectan en este caso una gran ven-
tana circular con objeto de acoplar en ella un ventilador del tipo utili-

[ 2

16




(‘ At el (wirall e s ’:,,.z:/mw edin il
.
i e Cetrwn

Labwratorir @ 'ﬁ:f"fl’/ma’l!f e #//’:lﬁ:f"?}’ Gidl f
Gkt Y Mo f,m[' ¢

vl i

i

sachada principal del Laboratorio de Investigaciones Cinematograficas.

— v ea i ewedAillae Ada madaeva dal “nlata” del Laboratorio de Investigaciones.




Sala de pro



zado para aireacion de locales, que van provistos de las cortinas de- pol-
vo, cumpliendo éstas, ademads, el doble fin de d.epuradores de aire y
amortiguadores del sonido producido por el ventilador.

La red de energia eléctrica se tiende en el techo con gran cantidad
de derivaciones y enchufes para los reflectores que se f:uelguen del
“peine”, y en el perimetro del “plat6” se construye un anillo para que
desde cualquier punto del mismo se disponga de un punto de toma en
los aparatos que se cologquen sobre el suelo.

El citado Laboratorio va provisto de una pequeiia sala de proyec-
cion, cuyas caracteristicas acusticas han sido, también, perfectamente
estudiadas, con objeto de alcanzar resultades correctos, teniendo en
cuenta que en la misma se efectuarin las pruebas del sonido registrado
en la seccion correspondiente; por otra parte, la Escuela de Ingenieros
Industriales posee una sala grande de proyeccién, segin puede verse
en la fotografia adjunta.

La planta baja del edificio lleva las secciones de revelado, fijado,
lavado y secado, estando las dos primeras en un local que se puede
poner oscuro, con objeto de poder efectuar dichos trabajos normal-
mente, sucediendo lo mismo con las de positivado y sensitometria,
para lo cual se utilizan dobles puertas giratorias y las ventanas llevan
dobles persianas perfectamente ajustadas. La pelicula cinematografica,
por su condicion de inflamabilidad, se almacena en un pequefio local
blindado, situado, también, en la planta baja del edificio.

Existen tres sétanos: uno para la central eléctrica, otro para la cal-
dera de calefaccion y el tercero, situado debajo de la seccion de reve-
lado, fijado, lavado y secado, para el paso de las tuberias, bombas de
circulacion de los banos, ete.

En el primer piso van: las cabinas de sonido y mezclas, el despacho
del director, la sala de montaje, los camerinos, la sala de maquetas, la
de dibujo, etc., etc., por lo cual comprendera el lector que el citado
Centro posee todo lo necesario para atender debidamente, y con un
criterio moderno, a la ensefianza no sélo técnica, sino también prac-
tica de cuantos aspectos técnicos abarca hoy la Cinematografia.

En la parte izquierda del edificio va el Laboratorio de Alta Tension,
formando ambos un conjunto armoénico, segiin se puede observar en
la reproduccion fotogrifica que acompaiia a estas notas.

El campo de deportes, compuesto de piscina, frontéon, pista de tenis,
etcétera, estd contiguo al Laboratorio de Cinematografia, lo cual per-
mite utilizarlo para el rodaje de exteriores, donde las condiciones de
trabajo varian con respecto a las que existen en el “platé”.

También se han construido pequefio almacenes para guardar los
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cables, focos, travelling y demas accesorios indispensables para la bue-
na marcha de los ensayos a realizar.

Ilustran este articulo una serie de fotografias de las obras del labo-
ratorio en cuestion, indicando algunas de las descritas. Y a su vez, otras
fotografias del local de proyeccién correspondiente a la Escuela Espe-
cial de Ingenieros Industriales, érgano central de este Laboratorio, di-
rigido con notable entusiasmo, actividad y acierto por su ilustre Diree-
tor D. Manuel Soto.




Notas para una plastica del cine
Por JOSE DE CASTRO - ARINES

O sé si el cine tiene ya una estética; si tiene ya “su” estética. Quiza
para muchos sea una inconveniéncia el no saber de la existencia
de una filosofia del cine, como se sabe de una filosofia de las artes plis-
ticas, de la misica, de la literatura, del pensamiento artistico universal.
Los panegiristas de cualquier movimiento artistico, sea de ésta o aque-
lla calidad, peso o trascendencia, lo primero que desarrollan en su plan
de realizaciones son los cinones estéticos del movimiento. Asi ocurrid,
en general, con la mayor parteide los “ismos” que, desde hace cincuen-
ta afios, invadieron el impaciente afin de las juventudes intelectuales
de Europa. Crear una estética “a priori”, antes de cavilar eén la conve-
niencia de dar a ella vida y personalidad destacada. En el fondo, esto
no ha sido mis que haraganeria y comodidad. “El artista—escribia en
el siglo XVIII el pintor Reynolds—halaga su propia indolencia; conti-
nuamente estd evadiendo el esfuerzo de estudiar y no piensa sino en
acabar por completo las partes de la manera mis comoda.” Porque alli
donde muchos ponen ficiles remedios al desasosiego y desventura de
ias artes, supliendo viejas maneras por modernos principios, dando al
traste con tradiciones que el acierto y la comprension creé, debieran
descubrir si su preparacién permite a los demds recibir lo suyo no sin
cierto temor, y, sobre todo, si lo propio no serd igual o parecido a lo
ajeno o dependiente del mismo, al punto que, més que deéstruccién de
le viejo por inservible, debiera tomarsej de él buen aprendizaje y ense-
fanza.
Las artes gozan entre si de una intima relacién; nunca se dié la
vuelta brusca y repentinamente de una a otra tendencia, de uno a otro
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estilo; mas adelante sefialaremos esto con algunos ejemplos. De la re-
lacion de las artes entre si, de su concomitancia y continuidad viene el
que no se pueda hablar de una estética para cada caso, de una particu-
lar e independiente interpretacion de los fenémenos del arte. En gene-
ral, la estética es una asimilacién, una comprension del .arte. Bajo un
igual pensamiento estético pueden agruparse miiltiples expresiones, no
sélo en un periodo de tiempo determinado, sino en todo el periodo exis-
tencial de las artes. Ciertas analogias enlazan unas épocas con otras, es-
cuelas con escuelas, creando un sistema de estratos comunes—de “cons-
iantes”, en la terminologia d’orsiana—, que en nada merman el natural
desarrollo de cada tendencia, permitiendo esta mayor o menor comuni-
dad de pensamiento, la plena independencia de toda clase de manifes-
taciones artisticas. Los estilos, como fenémenos vitales, sirven para em-
parejar las variadas artes: musica, literatura, plastica...; dandole un
“ego” comin; es decir, que una comunidad de pensamiento permite la
existencia de una corriente unificadora de las artes, en la que la pintura
se relaciona con la literatura, ésta icon la arquitectura, la arquitectura
con la misica, creando lo que el tiempo sefiala como formas totales del
Renacimiento, del Barroco, del Neoclasicismo o de Jas variadas expre-
siones nacidas desde el siglo XIX.

Se ve, asi, que en el arte hay una relacion de existencia y forma; que
enfre unas y otras maneras de manifestar el pensamiento artistico fluye
un paralelo decir que obliga a una igual dependencia. Una estética co-
miun las une; sé6lo la flexibilidad de cada una de ellas puede crear apa-
renciales diferencias. Por eso el cine, al agregarse al censo dé las expre-
siones artisticas, tiene que conocer, distinguir y acoplar a su naturaleza
aquellos elementos que van bien a su contento, antes de cavilar en in-
dependizarse del tutelaje/.de las demds artes. El cine ha de convivir con
éstas; necesita de su-ayuda, de su colaboraciéon. No puede desconocer
la evolucion de las mismas, porque tendri que desarrollarse al tiempo
de ellas,y alin tomar de lo que han dejado para hacerse una historia
que hoy no tiene y una tradicion que no ha podido ain crear.

El arte en general, sus fenomenos y consecuencias, tienen, una pro-
longacién en el cine. Estos hechos no se pueden desconocer; no se des-
conocen ya. Las notas con que doy continuidad a este ensayo sobrada-
mente lo demuestran. No fué la casualidad quien los puso en el camino
de muchos realizadores, sino que éstos sabian de su existencia, han ido
a ellos conscientéemente. De ahi lo peligroso de la transgresion de estos
preceptos, por lo que el cinema tiene de ecuménico y didascalico: “todo
verdadero arte es arte de tendencia; arte que combate en pro de una
buena causa”. Si a esta causa no sela presenta elevada sobre una sé-
lida arquitectura, el mal serd de irreparables consecuencias.
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Fig. 2.—Dauringhausen. “Encuentro” (litografia).
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tanque” (6leo).

Fig. 5.—-Carlos Gozzi. “Turandot,

Uhden. “Casas junto al es- Fig. 4—Murnau. “El gabinete del

doctor Galigari”.

princesa de la China” (commedia dell’Arte
italiana). .




Asi, jcudles seran las andaderas del cine?; ;en qué tendencia, estilo,
manera, gusto o voluntad deben ser encuadradas éstas o aquellas reali-
zaciones? ;Debe ser realista el cine, expresionista, surrealista o simple-
mente ecléctico? A mi juicio, bistale con responder a las necesidades
momentédneas; ser arte verdadero y comprensible; ser sobre todo po-
pular; responder a los gustos del tiempo, tener un sentido del tiempo,
como lo tuvo la pintura de Domenico Greco, el mis popular de los pin-
tores espaiioles del siglo XVI. La forma de expresion es, en este estado,
indiferente. El clima del cine estari' alli donde estén las. exigencias del
tiempo. Porque—antes ya lo indicamos—bien le ird tomar de aqui y de
alld en lo que respecta al contenido de cada particular manifestacion
artistica, aun manteniendo su independiente ley, que no van estas notas
a estudiar hoy estas conveniencias, sino a’ recoger las diferentes formas
en que el arte—la plastica en particular—se desarrolla, como su influjo
priva en el campo de la cinematografia universal.

Muchas son las razones que han justificado en todo tiempo la mul-
tiplicada variedad de las artes plisticas. Estilos y escuelas, con'sus tres
estados de nacimiento, plenitud y decadencia, han mantenido en ten-
gion el 4nimo de todo un mundo, inventado, descubriendo dia por dia
formas y principios que la historia y la estética han recogido como
obras capitales de la capacidad de creacion del hombre. El acento de
cada una de ellas es el acento de su época, como arte vivienté que re-
presentan en si.

‘Pero aun dentro de la verdad que cada una de estas tendencias lleva
emparejada, existen formas de expresion con un mayor sentido de per-
manencia; asi se ve en la repeticion que de algunas escuelas se ha hecho
en posteriores escuelas, en el gusto y placer que han sentido muchos
artistas en recoger viejos médulos, redescubrirlos, revestirlos con apa-
riencia de novedad. Las tendencias mas dispares van y vuelven multi-
ples veces; de ahi su capital valor. Desde el realismo mas acusado al
realismo magico, mucho débense unas a otras, como—repetimos—se
deben todas las artes que trabajan en un periodo determinado. Lo di-
ficil en todo tiempo ha sido saber en donde estd, cudl es aquello digne
de ser tomado o recordado, aquello que debe ser olvidado o desechado
para bien del arte. Y mas tratandose de formas de expresion agolpadas,
apretujadas ante una fenomenologia: del ciné por hacer atn. Para éste
todo es nuevo, tutil; he ahi su peligro. Ante él bueno sera fijar aquellas
maneras estilisticas que, no sélo son factibles deiinfluenciar al cine, sino
que han influido ya en su desarrollo; por lo menos han sido utilizadas
.mas de una vez, y no precisamente sin fortuna.
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Quizd la mds alucinante y engafiosa de las expresiones sea la rea-
lista. ;Cudl es, en donde esta su formula?; ;en qué consiste el Realis-
mo? Segin el comin parecer, en una fiel copia de las formas objetivas
de la Naturaleza, en un acercamiento a la verdad que de continuo tene-
mos ante nuestros ojos, en nuestra presencia. Asi, pues, el Realismo
lleva innato un deseo de imitacién, de aprehensiéon de la Naturaleza tal
-como es. Pero, ;se puede hablar de imitacion, de artes de imitacién, del
arte como fenémeno imitativo? ;Es que existen ésas que han dado en
llamar formas objetivas de la Naturaleza? Ruskin, en su libro sobre el
Prerrafaelismo, habla de dos artistas—que son John Everett Millais y
Joseph Mallard William Turner—situados ante un mismo paisaje; ante
él trabajan determinados dias, copian los mismos arboles, las mismas
montafias; igual intencién los guia, parecidas leyes estéticas los ocu-
pan. Y, sin embargo, todo ello sera initil, porque “ningin espiritu serd
igual a otro, ni en su potencia ni en su percepcion; el resultado de cada
una sera tan distinto como las verdades que cada uno comprenda y,
por lo tanto, distintos también los esfuerzos, aun en los hombres cuyos
principios y finalidad son exactamente los mismos”. La teoria no es
nueva ni original. Ya Luis Richter cuenta algo parecido en sus “Recuer-
dos”; bucéando en la filosofia antigua, podemos encontrar ciertas refe-
rencias y analogias con esto en los escritos de Parménides de Elea.
Wolfflin—al que en estas notas me referiré mds de una vez—dice en sus
“Conceptog fundamentales en la Historia del Arte”: “La posibilidad de
distinguir entre si a los maestros o, como se dice, “la mano”, descansa
a la postre ¢n que se reconoce la existencia de ciertas maneras tipicas
en el modo individual de expresar la forma. Ningiin avance en lo de
“entregarse a la Naturaleza” nos explicard por qué un paisaje de Ruys-
dael se diferencia de uno de Patinir, asi como la “dominacién progresi-
va de la realidad” no hace mis comprensiva la diferencia que hay entre
una, cabeza de Franz Hals y una de Alberto Durero”.

Toda obra de arte responde a un concepto del mundo, de la Natura-
leza, sea cual sea su manera de manifestarse: cldsica, renacentista, ba-
rroca... La evolucion del concepto supone la evolucion de la forma. Asi,
pues, esto niega la persistencia de una ley que regule al arte como un
fenémeno inmutable, persistente en una caracteristica comiin. Todo
“devenir” trastrueca la objetivacion que pudiera crearse, inventarse,
para justificar determinadas expresiones. El Realismo no consiste en co-
piar, en imitar (ni el arte es imitaciéon, aunque a ello vaya el pensa-
miento aristotélico), sino en ver y captar, comprender y realizar. “Rea-
lizar—dice un famoso esteta—no es retratar, copiar, sino edificar, cons-
‘truir los objetos”; es decir, darles, de¢ forma muy sutil, su verdadera
forma estética, conducirlos por éste o aquel camino hacia la verdad del
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Fig. 7.—Paul Nash. “The Mule Track, 1918” (6leo).




Fig; 8. Rafael. “La Virgen del jilguero”.




arte, hacia su “realidad”. Por esto pue«!e deci.rse que todo‘ arte—todo
buen arte—es realista, aunque sus manifestaciones expresivas se con-
i tilisticamente (1).

m'i:f::leelso a este concepto de lo real habrd que referirse al “Realis-
mo méagico”, al post expresionismo, una de las udltimas y mas import.an-
tes facetas del arte moderno. Habra que referirse a él, porque ha tenido
gran influencia en el cine de los tiempos altimos. Entre Realismo y Re.a-
lismo méagico existe una disparidad de concepto. Su intencién es dis-
tinta, aunque su formalismo parezca seguir parecidas trayectorias.
El Realismo (podemos decir el falso realismo) es un arte de imita-
cion; busca como finalidad copiar lo hecho por la Naturaleza o en
la Naturaleza por los hombres; va a lo externo de las cosas y ahi
se queda; no busquéis en é1 mayores complicaciones. Para el post
expresionismo el problema empieza precisamente aqui; lo magico co-
mienza al trastrocar los valores externos, “al reconstruir los objetos
partiendo de nuestra interioridad”. “Un pintor, como Schrimph—es-
cribe Franz Roh, miximo apologista del realismo magico—, que pre-
tende realizar un mundo exterior con la mayor exactitud, concede
gran importancia a que no se pinte ante la Naturaleza, a que nunca se
utilice modelo, a que todo brote de la representacién interior y llegue
al lienzo. Por esta razén pinta sus paisajes dentro del estudio, casi
siempre sin ningiin modelo, y aun sin previo bosquejo. Sin embargo,
insiste mucho en que el paisaje sea un paisaje “real”, que se pueda
confundir con uno existente. Quiere que sea “real”, que nos impresio-
ne como algo corriente y familiar y, sin embargo, pretende que sea un
mundo maigico, es decir, que por virtud de aquel aislamiento en la ha-
bitacion hasta la Gltima hierbecilla pueda referirse al espiritu.”

Estas palabras apuntan la ortodoxia post expresionista. Un arte éste
que tomando lo vulgar, lo conocido, lo cotidiano, convierte todo ello en
expresiones magicas, dentro del mdés aparente verismo. Tanto una
como otra tendencia, realismo y realismo magico, tienen en el cine im-

(1) La invencion de la fotografia pudo justificar hasta cierto punto la
objetivacion de la Naturaleza, la existencia de un mundo limitado y comen-
surable. Pero el objetivo fotografico no toma nunca la exacta realidad, sino
algo que con ella tiene aparencial relacion; asi que el subjetivismo subsiste.
Prueba de ello son las diferencias que existen en los'trabajos de unos y otros
fotégrafos, de unos y otros “cameraman”, que hacen ver a sus camaras segin
su particular temperamento o disposicion. Digamos, pues, que esa realidad
de la Naturaleza, o no existe o es casi inaprehensible. “Indudablemente—dice
Walfflin—, no hay ningin esquema Optico que, nacido de sus premisas pro-
pias nada mas, pueda serle impuesto al mundo en cierto modo como patron
exanime; en cada época se ve como se quiere ver; pero esto no suprime la
posibilidad de que permanezca vigente una ley a través del cambio. Conocer
esa ley seria un problema capital, el problema capital de una historia cien-
tifica del Arte.”
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portantes ejemplos. No voy a referirme a la primera manera; serian las
citas interminables. Un paralelismo légico une en el campo artistico
todas las variadas manifestaciones plisticas; a ello me referi ya en es-
tas notas. El cine realista es como la pintura realista, como la literatu-
ra; vive supeditado a iguales leyes. El realismo magico ha dado recien-
temente al cine dos extraordinarias producciones: “La plaza de Berke-
ley” y “El difunto protesta”. En ambas estian reflejados conveniente-
mente los principios del post expresionismo; iguales sentimientos ani-
micos han servido para estas dos realizaciones que, por ejemplo, para
algunas obras pictéricas de Davrinhausen (figs. 1 y 2). El valor intrin-
seco de estas piezas cinematograficas, el gran mérito de ellas estd, no
s6lo en su forma, sino en su intencion. Y ello porque responden a una
objetividad, a una unidad de pensamiento, de estilo. El que no se tras-
lade a la realidad post éxpresionista no comprenderd jamads estas obras;
seran para €l un divertimiento, como pueden serlo la pintura de Jerdni-
mo Bosco, la literatura de Chejov o las realizaciones de Charles
Chaplin.

Ni el realismo ni el post expresionismo son las tunicas formas
de las artes reflejadas en el cine. En todo momento el cine, como el
teatro, la pintura, la literatura, la misica, se ve invadido por las teo-
rias del tiempo. Al momento barroco del arte corresponde un concep-
to barroco en la multiplicada variedad artistica: misica, pintura, arqui-
tectura; al momento expresionista, una igualdad de maneras expre-
sionistas en unas y otras variedades de las artes. Igual intencion esté-
tica mueve er un espacio de tiempo determinado a estas manifestacio-
nes. Van y vienen las teorias y principios, nacen y mueren segiin los
deseos. Una correspondencia de sentimiento y forma los enlaza; la na-
tural libertad de pensamiento las disocia unas veces, las varia, cambia
o diferencia otras. Esta correspondencia puede verse, como ejemplo, en
el expresionismo. Comparemos una pintura de Martvyn Wright, una
escena de “Turandot”, de Gozzi, en la representaciéon dada por Vagh-
tangov; un momento de “El gabinete del doctor Caligari”, de Murnau,
la obra capital del expresionismo cinematogrifico aleman (figs. 3, 4
y 5). Las relaciones plasticas son manifiestas. Las tres obras han sido
creadas en un instante determinado, responden a igual principio, a
una igual objetividad.

Pero—aclaremos—las teorias artisticas no nacen y mueren en un
momento prefijado, sino que de ellas existen precedentes antes de su
desarrollo y cristalizacién; permanecen vivificantes, aun después de
ser abandonadas por inservibles o fuera de lugar ya. La Naturaleza
exige que a cada tiempo corresponda un arte, que va bien entonces,
que es superado o cambiado después. “Tiempos distintos traen artes
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distintos”—WGolfflin, op. cit.—. Lo que ayer gustd, tuvo un objeto o
respondié a unas aficiones momentaneas, .hoy no tiene sentido ni va a
nuestra naturaleza, como esto de hoy dejard paso a las maneras del
futuro. Pueden, todo lo mas, ser aprovechados viejos materiales para,
con ellos, elevar las futuras construcciones, pero nunca al pie de la le-
tra, con matemdtica precisién. Si para lo primero sob.ran ejel.nplos en
pintura o literatura, no faltan ellos en cine: el propio “Gabinete del
doctor Caligari”, “Santa Juana”, “Relache”, de Erik Satie y Jean Bor-
lin; algunas peliculas expresionistas de Cocteau.., hoy sin mis valor
que el puramente histérico o didactico. La persistencia de ciertos prin-
cipios en el arte posterior al de su florecimiento se ve en la arquitectu-
ra renacentista, se ve en el impresionismo. Los impresionistas—Manet
sobre todo—aprenden de Goya, éste de Veldzquez, éste del Greco. El
Greco es muchas veces, én lo externo, un impresionista puro. El cine
francés, prolongando estas relaciones, no ha olvidado la udltima gran
escuela francesa de pintura; el “flou” caracteristico del cinema galo es
la consecuencia de un conocimiento de la teoria impresionista. De la
pintura surrealista existen precedentes, aunque no sean mis que esho-
zados, en algunas primeras realizaciones cinematogrificas, como en
“El viaje imposible”, de Georges Meliés (figs. 6 y 7). El naturalismo.
que nace con Zola, con Courbet, va al cine, entre otros, de la mano de
Eisenstein, asi como la grandilocuencia de la pintura de historia del
siglo XIX, de la literatura de Walter Scott, de la misica de Wagner, de
la mano del realizador Cecil B. de Mille. El cine ha influido a la vez a
las demas artes; ha dejado, por lo menos, rastro seguro de su paso en
ciertas obras y tendencias ;Nadie recuerda “Manhattan Transfer”, de
John dos Passos? ;Cabe hablar de otras influencias sin sefialar las que
aqui apuntamos, en la misica de Georges Aurie, en la arquitectura de
Gropius, en las realizaciones teatrales de Piscator, Mayerhold o Julio
Bragaglia? Hace algln tiempo me referi al servicio que el cine presté
a determinadas obras de teatro; recordemos un titulo: “Tempestad en
Jutlandia”. Por todo esto se ve que en arte estd bien conocer, distin-
guir y aprovechar, manteniendo siempre un principio de originalidad e
independencia, que serd la que sirva en el futuro para nueves estudios
y creaciones.

El cine, como todas las artes, se debe a unas leyes que el tiem-
po hace, que el tiempo cambia; leyes propias, independientes, con ea-
racteristicas consustanciales a su idiosincrasia. ;Las tiene ya el cine?
Sus relaciones con las demas artes son manifiestas. Con esto, hoy por
hoy, conformémonos. Del cine —del buen cine—podemos decir que es,
como la poesia era para el Marqués de Santillana, segiin contaba en su
“Proemio al Condestable de Portugal”: “un fingimiento de cosas uti-
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les, cubiertas o veladas con muy fermosa cobertura, compuestas, dis-
tinguidas o scandidas, por cierto cuento, pesso e¢ medida”.

' Deténgamonos ante estas tres ultimas palabras; traducidas a un
lenguaje apto al cine, pudiéramos ver en ellas las tres condiciones esen-
ciales—casi me atreveria a decir trascendentales—que debe tener toda
realizacién cinematogrifica: valor argumental, profundidad psicolégi-
ca, proporcionalidad plastica. Fuera de estas notas cae el estudio de las
dos primeras categorias, pero las tres se relacionan, las tres se comple-
mentan en un todo unitario, que es la obtencién, la consecucion de la
belleza (1). Sin un concepto de unidad no podra existir convivencia ni
relacion entre unas y otras categorias. Aristoteles lo sefialé convenien-
temente, como otros maestros de Filosofia siglos después. Esta comu-
nidad de las partes persiste a través del tiempo, de escuelas, y estilos.
Las leyes que a este respecto rigen hoy en arte son, en esencia, las mis-
mas de antafio, de todo tiempo. De ellas quizd ninguna haya obligado
a un mayor cuidado y meticulosidad que la de la proporcion, miximo
equilibrio de las partes, orden y perfeccion del conjunto. “El concepto
central del Renacimiento italiano es el concepto de la proporcion per-
fecta”—Wolfflin, op. cit.—. Proporcion aprendida de Euclides, de Pi-
tdgoras, de donde pasé a Platén y a los neoplatéonicos de Alejandria, al
Renacimiento, al cubismo. Del “Niumero de oro” a la “Geometria sen-
sible”, de Jean Nicod, un sentimiento matematico ha pesado sobre el
arte, llegando a su maxima validez con los artistas italianos del “cin-
quecentto”. La geometria se hace vitalista desde Leonardo a Cézanne;
“el expresionismo—dice Franz Roh—, tanto en el disefio de la planta
como en el de la elevacion, busca una secreta geometria”. ;Qué mejor
geometria, qué matematica superior iguala a la “Poética”, de Boileau,
al teatro de Racine, a la escultura de Canova, al arte de David? De las
numerosas figuras geométricas, ninguna como el tridngulo puede dar-
nos la primaria forma de retencion del espacio, ¢l mejor “calculo de
simetria de los contrastes”. Su empleo di6 las mayores y mas eficien-
tes pruebas de posibilidad al arte del Renacimiéento, como el cubo y la
esfera a la alborotada plastica cubista. Hoy todavia muestra su pujan-
za en la pintura, en la escultura, en el cine. Igual sentimiento geométri-

‘co guié a Rafael que a William Wyler al concebir algunas escenas de

“La Loba” (figs. 8 y 9). El triangulo, en su simplicismo de forma, da
al arte, a la composicién plastica, su mas elevada significaciéon de so-
lemnidad.

Pero el triangulo es cerrado, tecténico; su equilibrio, sus lineas de-

(1) Lo bello no esta en aquello que nos emociona o impresiona, aunque
esta emocion sea mas bien estética que sustantiva. La belleza es una supe-
racion sensitiva, ajena a las emociones estéticas en primer grado.
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Fig. 9. Una escena de la pelicula “La loba”.
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Fig. 10.—Noemi Ferenczy. “La creacién del mundo” (tapiz). Fig. 11.—Metzinger. “Naturaleza muerta sobre

mesa redonda” (6leo).




un eje de simetria, cuya inmovilidad obliga al estatismo de

penden de : :
la composicion, con detrimento de su natural libertad. Por eso, en su

evolucion légica hacia la descomposicion simétrica, el espacio retenido
se amplia, se multiplica en una elementalidad sefialada por el tetrae-
dro. La forma abierta—atectonica—aparece en forma de barroquismo,

huidizo, agil; “el barroco—apunta Wélfflin, op. cit.—se sirve del mis-
mo sistema de formas, pero ya no da lo complejo y perfecto, sino lo
movido y en génesis; no lo limitado y abarcable, sino lo ilimitado y co-
losal. Desaparece el ideal de la proporcién bella: el interés no esta pen-
diente de lo que es, sino de lo que pasa”. '

Asi, hay dos maneras de expresién determinadas por la tecténica y
atecténica, por el estatismo y dinamismo. En su intencion, muchas for-
mas de arte van de una a otra postura—como la arquitectura—, to-
man de ésta o aquélla segiin sus conveniencias y necesidades. El cine
toma del estatismo, para trocarlo en la atecténica barroca, en su dina-
mismo, seglin su natural manera de ser, dindole su caricter. Como
ejemplo de esto, nada mejor puede explicar la evolucién y superacion
del concepto dinimico que la llamada en el lenguaje cinematografico
“doble impresion” (fig. 10). Y esto viene bien también para indi-
car que, siendo ya forma conocida en el expresionismo (fig. 11), arrai-
g6 en el cinema, porque ello iba a su naturaleza; no asi en la plas-
tica cubista. La agilidad de su contenido es en el cine contrario a la es-
peculacién, a la dificultad de expresion; de ahi su acierto. Es un pro-
blema de sintesis el que plantea y resuelve; uno de los mis arduos pro-
blemas del arte (1).

(1) EI concepto dinamico en el arte existe, naturalmente, desde tiempo
inmemorial. Pueden entenderse como formas elementales de este dinamismo
—Ilas que, desde un punto de vista cinematografico nos interesan—, por ejem-
plo, muchas de las pinturas miniadas de los cédices medievales, algunas obras
del Bosco, de Peter Brueghel el viejo, etc., hasta llegar a la superacién ma-
xima del concepto en la pintura cubista. Este afan de la multiplicidad escé-
nica se did, al igual, en el teatro del medievo, en el de los tiempos wltimos;
tuvo su correspondiente relaciéon en la misica, y aun en la arquitectura, li-
teratura y escultura no seria dificil sefalar su presencia. En cualquiera de
estas manifestaciones hay una loable intenciéon de sintesis, de retemer al es-
pacio y al tiempo dentro de unos limites determinados, en los mas breves
limites; pero so6lo al cine cabe haberlo realizado de manera acertada, al me-
nos, tal como vivia en el deseo de los artistas ‘que precedieron al nacimiento
del cine. A mi juicio, si bien es de éste el mérito de haber superado el estado
embrionario de-este dinamismo, fué ello debido, mas que a cosa alguna, a
que trabajé sobre materiales elaborados por otros. Asi, su mérito hay que
buscarlo en la perfeccion del objeto y no precisamente en su invencién o
descubrimiento.

En las obras que reproducimos (figs. 10 y 11), ambas modernas, puede es-
tudiarse la diferente interpretacién dada a una igual intencién. En la primera,
el espacio retenido es méximo; el artista huye del menor esfuerzo de sinte-
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Sin embargo, el problema capital del cine habri de plantearse
cuando el color aporte a la plastica cinematografica, con sus inmensas
posibilidades, sus inmensas preocupaciones. ;Cémo serd el cine en co-
lor cuando la pintura lleve en él sus exigencias a limites extremos?
&Sera Venecia o Flandes, la pintura espaifiola del XVIII o la Inglaterra
de Gainsborough y Constable la que imponga sus principios? Hasta
ahora solamente esbozadas han sido planteadas estas cuestiones. Se ha
bosquejado un acercamiento a determinadas escuelas, como, por ejem-
plo, “El ladrén de Bagdad”, en su semejanza a la pintura flamenca
y holandeésa; se ha procurade incorporar aquello que, en su simpli-
cismo, fuera factible de realizacion. Pero jes esto todo? El color abre
un mundo nuevo a los estudiosos. Con sus ingentes dificultades, con
sus nuevos conceptos, al arte en general, en particular a la pintura, no
podran pasarle desapercibidos los ensayos que se hagan en el campe
de la cinematografia, como a ésta la mis simple de las teorias plasti-
cas. Seran entonces cuando, incorporado el cine en todo su valimiento a
la multiplicada variedad de las artes, tendri su verdadera resonancia,
hara oir su auténtica voz; “que no se debe creer en modo alguno—se
puede decir glosando aquellas palabras que Piccolomini puso en el
proemio a las “Annotazioni nell libro della “Poética”, de Aristételes—
que tantos excelentisimos poétas, antiguos y modernos, pusieran tante
estudio y diligencia en esta nobilisima facultad, si no hubiesen conoci-
do y estimado el haber prestado con ello utilidad y provecho a la vida
humana”. ’

sis, pero no asi de precisar con el mayor cuidado los valores expresivos. En
la pintura cubista ocurre un fenomeno diferente, casi contrario; el espacio
retenido es minimo; maxima es, en cambio, la intencién de sintetizar los
objetos, de reducir los valores formales y expresivos a puras férmulas. El
cine, situdandose en un terreno medio, toma de una y otra tendencia para
realizar, a su manera, la mas acertada sintesis de retencion del tiempo y
del espacio; que no es poco meritorio el hecho de haber resuelto este pro-
blema, con los elementos simples de la “doble impresion”.
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El problema del vestuario en nuestras
producciones historicas
Por MANUEL COMBA

Catedrético de Indumentaria en el
Real Conservatorio

ORA es ya de que el problema de la indumentaria en la cinemato-

grafia espafiola se acometa de un modo definitivo, reconociéndo-
gele, de una vez y para siempre, el valor indiscutible que tiene ‘dentro
de la ordenacion sistematica de una pelicula. Me refiero, claro esta, a
la pelicula histérica, puesto que las de ambiente contemporianeo no
presentan problema alguno de vestuario, al menos en lo que a su ase-
soramiento se refiere.

Muy otro es el caso cuando se trata de evocar en la pantalla tal o
cual época, dentro de tal o cual siglo. Toda precision es poca y, contra
lo que generalmente se cree, el figurin no consiste en realizar un di-
bujo maravilloso, lleno de colorido y de contrastes, sino en escoger las
telas y vigilar su confeccion en los talleres correspondientes, no sélo
para las primeras figuras, sino también para la comparseria, ya que,
a mi juicio, el Gltimo de los “extras” ha de ser tan cuidado en la exac-
titud del vestuario como las primeras partes.

Ha de hacerse de antemano un detenido estudio sobre el colorido
del ropaje, contrastando las telas mates con las brillantes, puesto que
la precision del objetivo de una cimara tomavistas refleja ¢l mas mi-
nimo detalle. Los adornos de una casaca del siglo XVIII, pongo por
ejemplo, pueden ser perfectos en los actores que tengan tan sélo pla-
nos medios o primeros planos, exigiéndose, en cambio, que sean fran-
camente exagerados en las escenas o planos generales: Si no fuera por
este “barroquismo” en el adorno, al espectador no le llegaria sino una
masa informe, dando, en cambio, de la manera que expreso, la perfec-
ta sensacion de un cuidadoso bordado. Otro ejemplo: las pelucas. Al no
atenderse con todo esmero de su detalle y proporciones, deja de con-
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seguirse aquella sensacion de verismo requerido por el ambiente, y
i eso que en la actualidad, gracias al celo de nuestros primeros peluque-
ros, rara vez vase en desacuerdo, habiendo dejado esto de ser un pro-
blema mas en la realizacién de una pelicula.

Hay un punto espinoso, dificil de tocar, y es el referente a la inter-
venciéon que nuestras “estrellas”—pocas por fortuna—quieren tener
en lo que a vestuario se refiere. Resulta poco menos que imposible el
que la opinién de una actriz o dé un actor que, légicamente, sélo bus-
I I can lo que a ella o a él se le ha antojado mas estético, se ajuste a una
realidad histérica; al llevar a cabo ellas, junto con el modisto, el tra-
i [t zado y eleccion de su indumentaria, hacen que, en general, ésta en ab-
Il soluto desentone con el resto de la presentaciéon, con gran descontento

|

del director que, como es natural, desea una perfecta y logica armonfa
en todo el vestuario. Hay una ineludible obligacion en realizaciones
que no s6lo han de sér proyectadas ante nuestro piblico, sino que han
de salir al extranjero como exponente de nuestra cultura cinematogra-
fica, que es la de ajustarse a la verdad histérica. A esta verdad cabe,
si se quiere, estilizarla; en una palabra, modernizarla, puesto que asf
lo requiere la pantalla, pero cuidando sobremanera los detalles en los
bustos y caracterizaciones, pues, como decia anteriormente, los prime-
Il ros planos denotarian cualquier anacronismo én proporciones gran-
i diosas.
Se observa, desde hace algiin tiempo, en la cinematografia espafio-
| la un marcado carifio por los temas histéricos; afan, desde luego, plau-
sible, porque con ello obtiénes¢ un doble resultado: hacer Patria y ha-
cer arte. Una Historia, como la espafiola, de tal modo pletérica de ha-
Il i zafias, momentos y hombres extraordinarios, es cantera inagotable para
el arte y la industria cinematografica. Ahora bien; es una obligacién
para nosotros, los que pertenecemos al cine, llevar esos temas al lien-
zo con la dignidad y exactitud que requieren. El cine histérico puede
i, y debe ser una auténtica citedra de lo que nuestra Patria fué y supuso
para el mundo. La indumentaria es aqui tan importante como el propio
‘ guioén. La riqueza de vestuario que posee Espaiia, tanto en el traje re-
I gional como en el traje histérico, bien merece que se cuide con todo
i esmero, sin reparar en gasto o sacrificio alguno.
it [ Y es aqui donde flaquea un tanto la ténica de nuestras produccio-
nes. Cuando recibo invitacion para asesorar una de éstas, de caricter
histérico, el contento que ello me proporciona se nubla en parte por la
| inquietud que el ahorro, el falso ahorro, representa. Cuantas veces me
f han indicado que con veinte o treinta trajes nuevos habia bastante para
una produccién, que el resto se alquilaria, y que “con lo que se hizo
para tal o cual produccién hay ya de sobra”, me he opuesto sistemati- -
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camente, ya que por muy bien dotada que esté una sastreria—actual-
mente todas lo estin—no es suficiente esto.

Si la obra se desarrolla, por ejemplo, en el siglo XIX, es preciso
no olvidar que, como coincidencia, es éste el siglo que m4s ripidas va-
riaciones tuvo en lo que a la indumentaria afecta; que un simple error
de tres o cuatro afios es suficiente para ir en desacuerdo con el vestua-
rio conveniente, origen esto del recelo con que se acoge todavia parte
de nuestra produccién cinematograifica de época. No es ése el ahorro
que puede favorecer a una pelicula. No se discute nunca entre los pro-
ductores la cuantia del contrato de algunas figuras, pero toda cifra re-
referente al vestuario se encuentra siempre de antemano excesiva; al
hacer, més de una vez, alusién a lo que se habia presupuestado se halla
ano ante cantidades realmente irrisorias.

Repito que la indumentaria es un punto de interés vital en lo que
respecta a una pelicula de caricter histérico, pero, insisto también una
vez mis, en la necesidad de que el asesor historico que lleve a su cargo
la indumentaria de la pelicula ha de cuidar hasta el minimo de los de-
talles. Es precisa una absoluta compenetracion con ¢l director y los
“cameraman” y una vigilancia continua durante el rodaje, ya que el
menor descuido, por las consecuencias que ello ocasiona, es general-
mente irremediable.

Quince peliculas llevo asesoradas hasta el presente momento y mi
celo primero y la practica después me han ensefiado las mil dificulta-
des que hay que venceér para llevar a cabo una pulcra direccion hist6-
rica. Me cabe la honra de haber colaborado con muchos de nuestros
primeres directores y con los mejores “cameraman” que el cine espa-
fiol posee. Ahora bien; el asesorar una pelicula histérica o realizar sus
figurines no es s6lo barajar datos de libros de consulta extranjeros, ob-
tenidos con relativa facilidad, tales como el Hotenroth, Guicherat, Ho-
ken, Viollet-le-Duc, Max Boehn, André Blum, Renin Challanuel, Mi-
fliez y tantos otros, dedicados en su casi totalidad al figurin y costum-
bres de otros paises. La documentacién para obras de medula netamen-
te espafiola, hay que buscarla en los sepulcros, estatuas y capiteles de
nuestras antiguas catedrales; en cédices, grabados y manuscritos; y
también en nuestros autores clasicos, que con tanta fréecuencia nos dan
a través de sus comedias valiosas citas para el estudio de la indumen-
taria.

Asf, las “Escenas matritenses de los cémicos en Cuaresma de 18327,
de “El Curioso Parlante”, D. José Clavijo Tejada y D. Leandro Fernin-
dez de Moratin, nos hacen, entre otras, curiosas referencias a la forma
que tenfan de vestir las obras los actores de su época. Cervantes alude
a las reformas que en la indumentaria escénica introdujo Lope de Rue-
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da. El fino espiritu critico de Mariano José de Larra comenta “el aban-
dono casi total” en que el vestuario teatral se encuentra, exigiendo que
“la propiedad debe ser absoluta, no solamente respecto a la indumen-
taria, sino también en decorado y muebles, procurando no desentonar
y buscando tejidos y dibujos que den la sensaciéon de entonces, porque
no siempre en un reinado se han permitido las mismas telas, por pro-
hibirlo las leyes suntuarias”.

Fué el gran tragico Talma el que en 1791 se atrevié a reformar el
vestuario en el teatro francés, igual que Isidoro Miiquez en Espana, ya
que a los cldsicos de Grecia y Roma se les venia representado con tra-
jes contemporaneos, desdiciendo enormemente su propiedad escénica.
Actrices y actores, en mi opinion, debieran cuidar de su indumenta-
ria, no sélo dentro, sino fuera de escena. Algo parecido a lo que en sus
tiempos consiguiéo aquella gentil tonadillera Maria Antonia Fernan-
dez, conocida por “La Caramba”, dictadora de la moda femenina que,
incluso, copiaron la Condesa del Carpio, la Marquesa de Solana y la
misma Reina, con gran escindalo de Jovellanos que, en una de sus sa-
tiras, aludia a la Soberana diciendo:

la que olvidando su orgullosa suerte,
bajo vestida al Prado, cual pudiera
una maja con trueno y rascamoiio,
cubiérta de un cendal mds transparente
que su intencion, a ojeadas y meneos
la turba de los tontos concitando...

El estudio concienzudo de la indumentaria espafiola nos hace ver
como nuestro pais fué norte y guia de la moda en infinidad de nacio-
nes y pueblos. Un ejemplo lo tenemos en el mirifiaque, al que se le
atribuye origen extranjero, y no es otro sino el “verdugado”, que tan
en boga estuvo en el siglo XVI; del mismo modo que el “panier” es una
reminiscencia del “guardainfante”, tipicamente espafiol del siglo XVII.
El actual pasamontafias, importado del extranjero, es, sencillamente,
el “papahigos”, con el que ya se debié cubrir el inmortal Cristébal Co-
I6n en su magna hazafia, por ser prenda muy usada entonces por la
Marina.

Resumiendo todo lo expuesto, afirmaré, para terminar, que el ase-
soramiento de una produccién histérica es una labor de mucho traba-
jo, mucho estudio y un caudal de experiencias y conocimientos que
sélo la prictica puede conferir. Péro la importancia que el cine hist6-
rico estd adquiriendo en Espafia y el prestigio que en estas encomien-
das nos jugamos todos, bien merecen la pena de que el problema de la
indumentaria se cuide con el mayor carifio.
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Figurines de Manuel Comba para la pelicula espafipla “Sarasate”.




Ordenacidon de los colores
Por JOSE LUIS G. DEL CAMPO

Becario de scolor de la E. E. de Ingenieros Industriales

ODO aquello que nos rodea y que vemos, es percibido por la retina

no sélo por su forma y dimensién sino también por su color, y con

arreglo a las tonalidades de éste podemos catalogar y reconocer los dis-
tintos objetos.

Toda materia u objeto coloreado es limitado por superficies de mas
o menos extension, y éstas, a su vez, por bordes perfectamente determi-
nados y precisos o por bordes borrosos, que impresionan nuestra retina
entrecruzandose unas con otras y dando lugar con ello a nuestra per-
cepcién visual.

El color en el sentido abstracto no tiene existencia material al igual
que le ocurre al sonido, aunque uno y otro son producidos por vibra-
ciones de partes de materias, siendo sentida esta sensaciéon en nosotros
y acusada por el érgano de la vista al incidir sobre dichos cuerpos la
luz, fuente de energia, sin cuyo medio no apreciariamos estos efectos.

Ahora bien, en la practica se da por lo general la denominacion de
color a lo que mas bien debiera llamarse coloraciones o tonalidades.
Se han hecho infinidad de experimentos y tentativas para reunir la enor-
me cantidad de tonalidades, a la vez que sus sistemas de emplazamien-
tos, y poder lograr en todo momento la reproduccion y graduacion exac-
ta deseada. Mas, a pesar de ello, existe una innumerable cifra de tona-
lidades desordenadas, que hacen la confusion e inutiliza las pretensio-
nes del sentido humano.

Entre los diversos sistemas de ordenaciéon, que se han querido im-
poner, hay dos tendencias o directrices: la una segiin Young que en su
tiempo tuvo poca aceptacion, fué acogida afios mas tarde y puesta en
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practica por Helmholtz. En ellas se definia ¢l blanco como consecuen

cia de la impresion simultinea de las tres coloraciones fundamentales,

que eran el rojo, el verde y el violeta, llamados también colores sim-

? ples y expresados por el tridngulo

verde de colores de la figura 1, dando la

suma de cada dos de éstos a otros

denominados compuestos, cuya

gama sera producida por la mayor

o menor proporcion de los funda-
mentales.

Helmholtz designé con el nom-
bre de complementarios aquéllos
cuya suma daban lugar al blance.

Lopere Este sistema de ordenacion esti

orientado en sentido fisico y mate-

matico, y como tal hay que tenerlo en cuenta; estando orientada la otra

tendencia o sistema a resolver las necesidades practicas inmediatas en
la industria. )

Fué creado este sistema de ordenacion por el fisico de Léipzig, Gui-
llermo Ostwald, y por ello se ha denominado “ciencia del colorido de
Ostwald”, de gran aplicacion para la H‘ecoracién de las peliculas en
color.

Este fisico clasifica los colores en dos clases, los colores propiamente
dichos, tonos, o multicolores (amarillo, azul, rojo, verde y las distintas
gamas de éstos); y los llamados neutros, que el ojo percibe como ne-
gros, grises o blancos, dando lugar a una escala llamada ‘“escala de
grises”, siendo posible ordenar de esta forma y en esta escala un color
“neutro”, de modo que de un lado se produzean y en ¢l erden creciente
los oscurosty del otro lado y bajo la misma relacion los claros.

Esta ordenacion por comparaciéon con la intensidad de una zona ds
la misma escala, es méis facil realizarla cuando la gradaciéon de ésta es
progresiva, pero con separacion perfectamente definida de los grises
con respecto a su intensidad (fig. 2 a) que cuando la progresion es ds
modo continuo; es decir, dando lugar a lo que se llama difuminado
(fig. 2 b).

Cuanto mis claros sean los grises mas luz reflejan, aunque por dé-
bil que una gradacién sea, siempre es posible admitir entre dos valo-
res contiguos otro intermedio. Pero este juicio que conduce a la idea de
existencia de una serie infinita de grises la rechaza Ostwald, y establece
s6lo un nimero limitado de grados perfectamente separados y faciles
de distinguir.

La practica ha demostrado que entre el blanco y el negro son sufi-

amario ax/
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cientes “seis” progresiones o divisiones de toflalidades oscuras. S.egl'l_n-
las intensidades luminicas, los grises serin mdis o menos claros siendo
estas intensidades relativas y no absolutas. El blanco se obtiene cuando
la luz incidente es reflejada totalmente y en toda direccion; por el con-
trario, el negro es originado cuando toda la luz es absorbida, y los/ gri-
ses, como intermedio entre los citados valores, serin formados al refle-
jarse sélo parte de la luz incidente.

Los blancos y negros industriales no llegan a reflejar o retener toda
Ja luz que reciben, pues de los primeros el mejor blanco de cinc tiene
un valor de 95; es decir, devuelve o refleja el 95 por 100 de la luz reci-
pida; v los negros de mejor calidad devuelven por lo menos el 0,3 por
100 de la luz que a ellos llega.

La necesidad de expresar los distintos grados de las tonalidades y
situar cada color fijando su posicién, hace adoptar a Ostwald un siste-
ma de ordeénacion a base de cifras y de letras con las que se auxilia y
vence la dificultad existente. Escoge entre las distintas series geométri-
cas que pueden representar las diversas tonalidades de grises, aquélla
de division centesimal, y como la rigurosidad de exactitud no es obli-
gada se puede tomar la escala aproximada: ol i

a b c d e f g h i k
89 71 86 45 36 28 22 18 - 14 11
8,9 7,1 5,6 4,5 3,6 2,8 219 1,8 1,4 1,1
1 m n o p g r s t u
Segiin una ley psicologica ¢l ojo descubre los valores oscuros y los
ve distanciados de modo regular, cuando las claridades constituyen o
forman una serie geométrica. Asi, en la escala de colores anterior, por
medio de las letras, se refiere Ostwald a claridades completamente de-
terminadas de colores neutros. En esta serie cada letra representa un
valor de luminosidad u oscuridad, asi, por ejemplo, el “d” es el gris 45,
es decir, contiene el 45 por 100 de blanco y el complemento a 100, o sea
55 por 100 de negro. Pero con objeto de simplificar esta serie, ya que
en la practica no, es necesaria tan pequefia variacion, se reduce toman-
do alternativamente sus términos, obteniéndose la llamada “escala pric-
tica”, que es:
a c € g 1 n P
89 56 36 22 14 8.9 5,6 3,6
de este modo se forma una escala de 8 grises, cuyo primer grado o
division sera “a” (blanceo), y el tltimo “p” (negro suficientemente in-
tenso, aunque emite todavia un 2 por 100 de la luz recibida).
Los llamados tonos o colores no pueden ordenarse de la misma ma-
nera sencilla, teniendo que distinguir entre ellos:
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.. 1° La tonalidad de color que impresiona nuestra retina y que nos
da la sensacion de rojo azul, verde, etc., ete.

. 2.° La parte blanca.
« Y 3.° La parte negra.

Los distintos tonos que forman la primera division se llaman colo-

res puros o colores tipo, diferenciandose entre si lo bastante para las
necesidades de la prictica.
" Formando una serie andloga a la de los grises para los colores del
espectro éstos irian en el orden: amarillo, anaranjado, rojo, violeta,
azul-verde y verde amarillento. Y como al final de esta serie lineal vol-
veriamos a encontrar su principio, la linea pierde su dirececion, curvan-
dose, y se cierra dando lugar al llamado “circulo cromatico”. Por lo
tanto esta escala no tiene extremos, al contrario de lo que sucedia con
la de los grises, y por esto, partiendo de cualquier tono volveremos
siempre a él, aumentando y disminuyendo la variacion del tono a me-
dida que en nuestra marcha circular nos acercamos al punto de par-
tida.

"Ostwald determina 24 tonalidades distintas como “colores tipo”, y
los ordena en un circulo de colores (fig. 3). Toda tonalidad se puede
conseguir mediante una mezcla “adictiva” intermedia del color, que
en el circulo estd inmediatameénte antepuesto o pospuesto, siendo por
tanto muy similar a sus “vecinos”.

Cada par de colores opuestos divide al circulo en dos mitades, y se
llaman complementarios, dindonos su mezcla adictiva el blanco.

Cada color tipo lleva un niimero, ya que no ¢s ficil calificarlos ver-
balmente, siendo las distintas denominaciones dadas tan sélo aproxima-
das, asi el color 1 es un amarillo perfectamente ordenado, la tonalidad
de color 9 es un rojo fusia (tercer rojo), étc., etc.

Al igual que partiendo del negro o blanco formibamos, por adi-
cion de blanco o negro, escalas grises, podemos nosotros construir es-
calas de tonalidades partiendo de cada color puro, o color tipo, colo-
cando en lugar del negro este color. Entre el color puro y el blanco se
presenta una serie de tonalidades blanquecinas, clasificando Ostwald es-
tas series como escalas de aclaramiento (fig. 4 a), que estin compuestas
de “color tipo | blanco”, pudiendo también obténerse otras escalas de
color anadiendo a éste, en lugar del blanco, negro, formandose asi las
escalas de oscurecimiento (fig. 4 b).

En el “circulo cromatico de Ostwald” se observa que todo lo que
acontece en una de las mitadas se realiza de forma contraria en la
opuesta, asi si unos tonos son vivos o claros en un lado en el opuesto
seran apagados u oscuros; si la marcha en una mitad es muy rdapida, en
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.a otra serd su variacion muy lenta, es decir, la oposicién es perfecta
en todos sus sentidos. ;

Los colores hasta ahora llamades tipo o puros no con’tex.lian blanco,
negro ni gris, pero éstos son tan sélo te()ricos,. pues practlcan:ente es
imposible conseguirlos de esta forma, yendo siempre acompanadogro
+lgin tanto mezclados de gris, de negro o de blancf) én la proporcion
del 5 por 100 de blanco y 3 por 100 de negro, aproximadamente.

Si un color aparte de su tonalidad pura presenta a la vez blanco y
negro, se le déenomina entonces “color borroso”, “color turbio” o “ c’o-
lor manchado”. De esta especie son la mayoria de los colores que prae-
ticamente se han de tratar més adelante.

Ostwald ordena por fin todas las variaciones u oscilaciones del tono
de un color en el “tridngulo de iguales tonalidades”, cuyos dngulos son
el color tipo, el blanco y el negro (fig. 5 a). Cada tonalidad de este modo
formada esta clasificada por una sefial numérica y literal, que por ¢jem-
plo posee la forma “22 je”. El nimero significa la tonalidad del color
(eolor tipo, aqui el 22; verde 2.°), la primera letra “i”, la cantidad de
blanco que lleva y la segunda letra “¢” la cantidad de negro.

TANTOS POR CIENTOS

a c e g i I n p
BRIIC blancaits. ks s, 89 56 36 22 14 8,9 5,6 | 3,6
EEREICARCOTB. . oo oo i aiciesvin o 11 44 64 78 86 | 91,1 | 94,4 | 96,4

Sabiendo que:
Color puro + parte blanca 4 partd negra = 100

la parte de cada color-tipo que hay que agregar para reproducir cierta
tonalidad expresada por cualquier forma de las antes dichas, serd facil
de calcular. Asi en el caso que queramos reproducir el tono anterior-
mente citado “22 ie”, la parte blanca asciende a 14 partes, la negra a
64 partes, luego la cantidad de coler puro nimero 22 sera:

C = 100 — (14 4 64) = 22 partes.

Por medio de estas sefiales se hace posible la reproduccién exacta
en todo momento de cada tono de color. La figura 5 b indica la pro-
porcion en que entran las partes de color puro, la negra y la blanca,
para formar la tonalidad (expresada por la fig. 5 ¢), perteneciente al
color del ejemplo niimero 22. : : '

Ahora bien; cada color puro da lugar a una gama de tonalidades
que se obtienen del modo siguiente: en el tridngulo de iguales tonali-
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dades antes citado, se toma contiguo a uno de sus lados la escala de
grises o de colores neutros (fig. 6) a, ¢, e, ... p. Por los puntos de divi-
si6n de este lado (interseccién de las divisiones de la escala de grises
en el lado del tridngulo) se trazan paralelas a los otros dos lados, for-
mandose de este modo 8 tridngulos (contiguos a la escala de grises) y
28 rombos. Los tridngulos formaran la escala del color puro corres-
pondiente e irdn designados por el nimero del color, seguido de la letra
correspondiente a la escala de grises (en nuestro caso serd 22 a, 22 c,
22 e, ... 22 p). Pero como ya se sabe que todo el tridngulo pertenece al
color nimero 22, sé puede suprimir el nimero y designar dichos triin-
gulos solamente por la letra (como indica la fig. 5 ¢). Cadaj uno de los
rombos irdn igualmente designados por dos letras, que son las de los
tridngulos de la escala, cuya interseccion (en la direccion de los otros
dos lados) se éfectiia o tiene lugar en ese rombo. Como cada color puro
da lugar a un tridngulo de tonalidades, podriamos formar al ir girando
el triangulo sobre el circulo cromatico y alrededor de la escala de gri-
ses, como eje, un doble cono, en cuya superficie existirian 384 tonalida-
des; 192 perteneciente al cono superior o de aclaramiento, y las otras
192 al cono inferior o de oscurecimiento. :

Para dar una idea de las variaciones o nimero de tonalidades que
hasta ahora habremos obtenido, tengamos en cuenta que el niimero de
tonos que componen la escala de color puro es igual a 8, y el nimero de
tonalidades que con estos 8 tonos s¢ pueden formar tomandolos de 2
en 2 es:

2

C— =298
8

Luego cada tridngulo de color puro tiene 8 + 28 — 36 tonalidades
u oscilaciones. Como el circulo cromaitico de Ostwald tiene 24 colores
puros y cada uno de éstos origina un, tridngulo, el numero total de to-
nalidades distintas seran:
24 X 36 = 864

El valor de este sistema no estd supeditado exclusivamente a la po-
sibilidad de catalogar cada color y poder después reproducirlo en cual-
quiér momento, sino que esta ordenacién de' colores representa la base
para la armonia de los mismos.

Mientras que en el doble cono de colores se efectiien cortes con un de-
terminado arte se obtendrin diversas combinaciones, cuyo resultado
gera siempre de un efecto agradable a nuestro sentido visual.

Esto es de vital importancia en las industrias de tipo artistico, intro-
duciéndose en el extranjero esta armonia de los colores de Ostwald en
la decoracion de las peliculas en color.
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Algunas notas y experiencias sobre
el guidn cinematografico
Por ANTONIO DE OBREGON

E ha definido el cine como “la expresion fotografica de un suefio”.

Para lograr esto hay que escribir el guion, sintiendo con una sen-

sibilidad especial y viendo con una técnica nueva, que no es la del dra-
maturgo, ni la del historiador, ni la del plastico.

El guiéon es el tecnicismo primordial del cine, su piedra funda-
mental.

El ideal para la produccion es el argumento original, pensado en
cine, por una mente creadora y moderna que sienta, efectivamente, el
mundo a través de la caimara.

Al realizar una pelicula, el productor maneja una serie de elementos
cuya eficacia o perfeccion no puede medirse, ni valorarse de antemano.

Lo tnico concreto, su inica garantia, antes de empezar el rodaje, es el
guion.

El guionista, en la creacién original del argumento, en su desarrollo,
en el juego de sus personajes, en la manera de distribuir las escenas, se
juega la suerte de la pelicula. Y a la vez que su inspiracién y su cono-
cimiento del cine, necesita su medida, su cdlculo; en una palabra: su
tecnicismo, hijo de la profesién, la experiencia y la fortuna en la ma-
nera de concebir el cine.
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En principio, el guionista es el hombre que resuelve una charada.
Se trata de un “puzzle” complicado, cuya solucién no es nada facil
Vertida una idea original en unas cuartillas, es necesario resolverlas en
escenarios, esgrimiendo los personajes de manera que produzecan el
mayor efecto, busecando la amenidad, el interés y la sorpresa, por todos
los caminos.

Siempre he creido que el cine es una novela vista y oida. En la no-
vela estaba antes todo, y el cine ha venido a realizar, en una sintesis
maravillosa, no solamente la novela, sino todas las Artes a ella unidas.
Dar lugar al mejor lucimiento de tantos elementos, és tarea que incum-
be al guion.

En Norteamérica, el guion lo escriben numerosos especialistas. Hay
guionistas, adaptadores, dialoguistas, escenaristas, inventores de chistes
y situaciones. Lo mismo que se hace un coche en la fabrica Ford—en
cada taller se le va afiadiendo la pieza correspondiente—se va haciendo
el guion, producto de un sistema, de una completa “standardlzaclon
de la imaginacion y de la inteligencia.

El guién necesita mas potencia creadora que ningin otro Arte. De
aquf que la labor de guionista se encomiende a varios en lugar de uno
solo. No se busca, como en la novela, la personalidad, el genio indivi-
dual, sino la calidad de una buena pelicula frente al publico.

A veces sucede que el consumo de ideas y de temas va mas aprisa
que la invencion. Y entonces ocurre que toda esa maravillosa técnica del
cine, se pone al servicio de unas ideas y de unos temas triviales o estu-
pidos.

Los directores que triunfan en el mundo, son los que eligieron con
mas cuidado sus guiones.

No busquéis en el guion sucesos numerosos, ni atrevidas imagenes,
ni sorprendentes fundidos. Tampoco tener la preocupacion de la ca-
mara. Tratar de encontrar el ritmo de un tema, de una trama. La me-
jor cualidad de un guién y lo mas dificil, es el ritmo.

El publico va al cine por ver a su estrella preferida, pero no por
hallar un buen guién. Sin embargo, hay que darselo, como hay que
darle un buen sonido y una fotografia perfecta. Son cuestiones de mera
técnica.
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El dialogo, como todo en el cine, estd sometido a la imagen.

El guionista sélo debe preocuparse de trazar la arquitectura huma-
na, la complexi6n literaria y dramatica de la pelicula.

Ley econoémica del guion: con el minimum de ingredientes, el maxi-
mum de resultados.

Hacer blancos continuos en la situacién y en la frase y sorprender,
al interesar. Eso debe proponerse el guionista.

Llegar al Estudio sin un guién preparado, es como empezar con los
protagonistas a medio maquillar o rodar sin haberse terminado el de-
corado. Sin embargo, no se ve tanto y suele hacerse con alguna frecuen-
cia, y no se entera nadie... mas que el piublico.

La literatura en el cine estd ante los ojos de todos, como el cadiver
en la mesa de diseccion. :

Para escribir un poema genial, pudo estarse enfermo, borracho o
desequilibrado. Para trazar un buen guién hay que tener una cabeza
firme sobre los hombros, estar sano de cuerpo y espiritu.

El guionista se paréce mas al ingeniero que al poeta.

Cukor—realizador de “Margarita Gautier”—ha dicho: “Una escena
brillantemente concebida por el escritor es a veces imposible de tradu-
cir al cine”.

El mismo ha escrito: “Un buen asunto, significa muchas veces un
buen film. Un mal asunto, un mal film”.

Goldwyn, el gran productor americano, declara: “Paso horas y ho-
ras con los escritores cinematograficos para tener la certeza, cuando
empiezo un film, de que existe un guion”.

El mismo, afirma: “Si tuviera que escoger entre hacer un argumen-
to malo con una gran estrella, o realizar un magnifico escenario con una
estrella mediocre, optaria por la historia sin estrella”. -

Riskin, guionista de Capra, confiesa: “En los dominios del cine se
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nos ocurren seis buenas ideas por afio... jy hay que hacer seiscientos
films!”

Un gran poeta dijo que la inspiracion era cuestion de horas de tra-
bajo. Por esa misma razén, los argumentistas americanos son unos fun-
cionarios bien retribuidos, que encerrados en sus escritorios, delante de
sus maquinas de escribir, se obligan a producir buenos guiones con un
horario fijo.

Un escritor ha enjuiciado asi la funciéon del autor en el cine: “Los
argumentos para el cine tienen la misma funcién que tuvieron para el
teatro y para la comedia del Arte, donde el autor hacia el argumento y
el realizador tejia sobre él la farsa, cambiando a voluntad personajes y
decorados. Como se llegé al “Teatro teatral”, se llega ahora al “Cine
cinematografico”.

El Director ha de interponer toda su influencia para que el didlogo
se adapte al estilo y personalidad de los actores.

Para la eleccion de argumentos verdaderamente cinematograficos,
estableceriamos este orden:

a) Ideas originales y argumentos inventados para el cine.

b) Adaptaciones de novelas.

¢) Argumentos extraidos directamente de la Historia; y

d) El teatro. Las obras dramaticas.

Todo, la adaptaciéon de una novela, el suceso histérico, la obra tea-
tral, pueden ser una buena pelicula, una vez que el tema pasa por la
alquimia de los confeccionadores de guiones.

El cine americano es el primero de todos, por su perfeccionamiento
técnico y por su gran conocimiento de todos los piblicos. Los produc-
tores americanos llegaron a aquilatar la férmula que deberia tener un
gran film para ser del agrado universal. Los ingredientes, segiin los
calculos de la industria del celuloide, fueron los siguientes:

Un 10 por 100 de Naturaleza, paisajes, en fin, de tarjeta postal.

Un 10 por 100 de pistolas, policias o puiietazos.

Un 10 por 100 de sucesos diversos y automéviles de lujo, veloces.

Un 20 por 100 de bailes, de “dancings” de gran mundo.

Un 20 por 100 de interiores y de sentimentalismo doméstico.

Un 30 por 100 de besos, de “sex-appeal”, de amor.




Comentarios a la proteccién de nues-

tra industria cinematografica
Por F. FERNANDEZ IBERO

Secretario General de la Subcomisién
Reguladora de la Cinematografia

REOCUPACION constante de nuestro Gobierno en los tltimos afios
ha sido estimular y fomentar por los medios posibles la produc-
¢ién 'de peliculas espafiolas, con el fin de lograr una consolidacién defi-
nitiva de esta importante industria. Los grandes beneficios que la cine-
matografia nacional puede aportar al Estado, tanto desde el punto de
yista econémico como por su enorme poder de difusion, han movido a
los Organismos oficiales a prestar a esta naciente industria la atencion
y los cuidados que merece.

Varias han sido las disposiciones dictadas por el Ministerio de In-
dustria y Comercio encaminadas' a impulsar la produccion nacional de
peliculas. Primeramente, en el mes de abril de 1941, se dispuso por di-
cho Ministerio que, a partir de aquella fecha, las peliculas extranjeras
tenian que satisfacer a su entrada en Espafia un canon de importacion
de veinticinco, cincuenta o setenta y cinco mil pesetas, segiin su cate-
goria. Asimismo se establecié para todas las peliculas extranjeras la
obligatoriedad dq su versién al espafiol, previo abono de veinte mil pe-
setas en concepto de licencia de doblaje. Con las cantidades recaudadas
por ambos conceptos se constituyé un fondo destinado al auxilio eco-
nomico de la' produccién nacional, en forma de premios a las mejores
peliculas, créditos, concursos de guiones, becas para estudios, etc.

Simultineamente se adopté por el Ministerio de Industria y Comer-
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cio el eriterio de no conceder importaciones de peliculas extranjeras
mis que a aquellas personas o Entidades que producian peliculas nacio-
nales. Esta modalidad qued6 definitivamente ratificada en las primeras
Normas para la importacién, dictadas en 28 de octubre de aquel mismo
afio, segin las cuales para poder importar peliculas extranjeras es con-
dicion indispensable realizar una nueva pelicula en estudios espaiioles,
o comprometerse a. producirla mediante garantia bancaria.

En el mes de mayo de 1943, y con el fin de mejorar la calidad ar-
tistica y técnica de nuestras producciones, las referidas Normas fueron
modificadas en el sentido de que solamente se concederian las licencias
de importacién una vez aprobadas y valoradas por la Junta, que se de-
signaba al efecto, las peliculas producidas por las Entidades solici-
tantes.

También se dictd, en el mes de diciembre de 1941, una disposicion,
confirmada y ampliada en 13 de 'octubre tltimo, estableciendo la pro-
yecciéon obligatoria en todas las salas de cinematégrafo de peliculas na-
cionales de corto y largo metraje, las primeras en todas las sesiones, y
las dltimas en determinada proporcién con peliculas extranjeras.

Por iltimo, en 19 de julio del afio ‘actual, se promulgé la Ley que
establece la nueva clasificacién arancelaria de las peliculas impresiona-
das, que en lo sucesivo han de satisfacer elevados derechos de Aduanas.

Las disposiciones que se mencionan anteriormente significan una
valiosa protecciéon a nuestra industria de produccion de peliculas, con
auxilios directos (premios anuales, créditos, obligatoriedad de proyec-
¢ion) y la proteccion indirecta, es decir, la que grava y dificulta la com-
petencia (canones de importacion y derechos de Aduanas).

RESULTADOS OBTENIDOS

Segin las teorias proteecionistas, cuando se acude en auxilio de una
industria que conviene consolidar—en este caso, la produccién de pe-
liculas—se hace a costa de otro sector, el que pudiéramos llamar one-
roso—la importacién—o con sacrificio del conjunto de la economia na-
cional. Desde cierto punto de vista, hubiese sido légico, por lo tanto,
deslindar las actividades cinematograificas en dos campos totalmente se-
parados: uno, el de la produccién de peliculas nacionales, con el maxi-
mo apoyo y las mayores facilidades; y otro, el de la importacion de pe-
liculas extranjeras, que tendria que soportar el peso de tal protecciéon.
Sin embargo, se estimé mis conveniente que los beneficios integros de
la explotacion de las peliculas extranjeras pasasen también a manos del
productor espafiol, sin que por ello se renunciara a los cinones de im-
portacion y derechos de doblaje que se establecian, gravimenes que ve-
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pian a mermar las ganancias de los productores puesto que ellos Gni-
amente podian ser los importadores.

Transcurridos cerca de cuatro afios desde que se promulgaron las
medidas protectoras que comentamos, siguen funcionando en Espaiia,
como antes, empresas que abarcan conjuntamente la produccion de pe-
liculas nacionales y la distribucién de las mismas y del material que
adquieren en el extranjero, y entidades exclusivamente distribuidoras.
No puede decirse, en cambio, que existan productorés que hayan orga-
nizado su industria de forma que la produccién de peliculas sea o pue-
da ser negocio. : ;

Es cierto que en estos ultimos afios y merced a las disposiciones pro-
tectoras, se han realizado en Espaiia peliculas en gran nimero y de
mucha mejor calidad que las rodadas anteriormente en nuestros Estu-
dios. Ha habido casos—justo es reconocerlo—en que los productores
han hecho un gran esfuerzo de superacion guiados por el noble deseo
de elevar el nivel de nuestra cinematografia, pero en la mayoria se ha
procurado hacer méritos para conseguir mayores ventajas en la impor-
tacion. Es decir, que se ha acudido a la produccion no como fin, sino
como medio para obtener material extranjero, bien para ser explotado
directamente por los propios productores, o para cederlo a las Casas
distribuidoras con las que, de esta forma, se complementaban mutua-
mente.

El proteccionismo verdaderamente eficaz ha de tener por fin arrai-
gar la naciente industria, de forma tal que pueda continuar desarrollan-
dose mas tarde sin el auxilio de la proteccion. A eso es a lo queé se debe
tender en el caso de nuestra cinematografia, para que ésta rinda a Es-
pafia el debido fruto. A este respecto, el tinico resultado permanente de
la actividad cinematografica en estos tltimos afios, se reduce al perfec-
cionamiento que han alcanzado nuestros elementos técnicos y artisti-
cos, ¥ a las mejoras y ampliaciones introducidas en los Estudios.

HACIA LA INDUSTRIALIZACION

Sin duda, las disposiciones dictadas han brindado una proteccion
tan desinteresada, que solamente se ha exigido a los productores el
minimo esfuerzo para disfrutar las grandes ventajas que se les ofrecia.
Les ha bastado no producir una pelicula detestable para entrar en po-
sesion de varios permisos de importacion. Esta generosidad ha resul-
tado perjudicial para los mismos productores, aunque ellos de buena fe
no lo crean asi, porque les ha faltado el estimulo preciso para organizar
sobre bases firmes el negocio de produccion de peliculas. Y asi ocurre
que solamente conciben que puede acometerse la produccion de pelicu-
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las nacionales contando con la obtencién de licencias para importacion
de material extranjero, hasta tal punto que, si desapareciera esta for-
ma de proteccion o se redujera simplemente, la produccion de pelicu-
las quedaria totalmente paralizada con grave peligro para los Estudios,
sobre los que recaeria totalmente la repercusion de la crisis.

Si algiin dia se creyese oportuno la revision de la jpolitica proteccio-
nista, iniciada con el solo fin de crear una potente industria de produc-
cion cinematogrifica, habra (de tenerse en cueénta la experiencia de es-
tos cuatro afios para, en lo sucesivo, estimular a los productores no
solamente a que realicen mejores peliculas, sino a organizar su indus-
tria (de forma queé pueda subsistir por s misma sin ayuda de ninguna
clase.

Es opinion unanime de los productores que el costo de una pelicula
no puede ser excesivamente elevado, porque ¢n Espafia resulta muy
dificil su amortizacion. Esta creencia carece de fundamento sélido por-
que el anhelo de nuestra [industria cinematogrifica ha de ser producir
para el mundo entere, para lo cual Espafia se encuentra en situacion
de privilegio por su historia, sus variadisimas costumbres y su riqueza
folklérica. Sabido es que el llevar a cabo esta empresa ofrecera enormes
dificultades, pero que éstas no son insuperables.

Convendria despertar la iniciativa privada, que en estos meses ha
realizado ya algunos intéentos aislados para la conquista de mercados
exfranjeros, con algin estimulo oficial, que asi como hasta ahora ha
favorecido la realizacién de buenas peliculas, impulse el desarrollo in-
dustrial de las empresas productoras. Si se estableciese, por ejemplo,
la concesion de una prima por cada divisa que ingrese el Estado, pro-
cedente de la exportacién de peliculas espafiolas, no cabe duda de que
ios productores se esforzarian por colocar a buen precio sus produccio-
nes en el mayor nimero de paises, buscando su lucro personal, pero
beneficiando al mismo tiempo a/los intereses nacionales, y especial-
mente a los de la cinematografia, que iria ampliando, aunque fuese
lentamente, sus posibilidades de explotacion.

Creemos que el porvenir de nuestra cinematografia depende de que
se le conceda por los propios interesados la importancia que tiene como
industria mas que como manifestacion artistica, y que se rija por los
mismos principios econémicos que regulan cualquier otra actividad' in-
dustrial: estudio del producto que ha de fabricarse; organizacion de la
produccion para reducir al minimo el precio de coste; conocimiento
de los mercados extranjeros, a fin de adaptarse a sus preferencias, ete.
En definitiva, que la cinematografia nacional se convierta en una au-
téntica industria.

46




;3

"

n T om

B O m oW

Formacién de directores

Lo innato imprescindible
Por CARLOS SERRANO DE OSMA

L director de films, ;debe ser escritor? El hombre que realiza una

pelicula, ;ha de poseer una formacion universitaria? ;Habra de

forjarse en el trabajo diario de un “plat6”? ;Cudl es la mejor escuela
para el director de films?

Estos y parecidos interrogantes se plantean hoy en la prensa profe-
sional cinematografica, en el llamado “mundillo del séptimo arte” y en
los circulos de simples aficionados, sectores en que se especula y pole-
miza con el dnimo, mas o menos desapasionado, de encontrar solucio-
nes eficaces al problema planteado en Espafia por la exigencia de una
casi constante renovacion de elementos artisticos rectores, la mayoria
de los cuales, a la vuelta de pocos afios, empobrecen irremisiblemente.

Tratando de arrojar alguna luz sobre tan debatida cuestion, vamos
a exponer ciertos puntos de vista, ya que no personales ni nuevos, si
al menos sinceros y objetivos.

Consideremos, en primer lugar, la mision del realizador como crea-
dora. Entonces él debe serlo todo: artista y escritor, hombre y genio.
Poco importan su origen, su formacién, sus primeros pasos profesio-
nales. El realizador genial llega siempre, por encima de las circunstan-
cias, a las cumbres maximas de la responsabilidad y de la gloria; lleva
dentro de si un impulso poderoso capaz de avasallar las mas formida-
bles dificultades. El genio es un predestinado, y aunque sus portento-
sas cualidades se desarrollen y cultiven con el estudio y el trabajo, no
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puede darse nunca una norma general para la reglamentacion de unos
métodos profesionales. Las obras del realizador genial —Pudowkine,
Chaplin, Stroheim...—son siempre resueltas obedeciendo a un elevado
mandato intelectual y emotivo, y llevan en todo instante el inconfundi-
ble sello de su magnificencia.

Ahora bien; si consideramos al realizador como a un simple cons-
tructor de imagenes, habil artifice de una historia escrita, inteligente
coordenador de una narracion interesante, todo es ya distinto y varia-
ble. El director de talento, de personalidad mis o menos acusada, pro-
fesional del cine y que, como tal, lo entiende; elemento imprescindi-
ble en toda producciéon organizada, puede y debe forjarse cuidadosa-
mente en un clima favorable al desarrollo de unas supuestas condicio-
nes previas, tales como el sentido del cine, la vocacion, la sensibilidad
v el mas generoso y desprendido de los entusiasmos.

El sentido del cine lo constituye esa predisposicion natural, ese es-
tado de animo permanente, propicio para “pensar y sentir” en cine;
esa agil percepcion de la fotogenia que hace del dotado un sutir cata-
dor de esencias cinematograficas. Hay un sentido del cine, como lo
hay de la misica o de la poesia; innato sentido que se aviva a diario, en
la visién de films de todo género y tendencia, y se mantiene lozano con
el ejercicio de la reflexién y de la critica, aunque sélo sea calladamen-
te y para uno mismo, sin otra trascendencia que la propia individual.
Hay un sentido general del cine; lo poseen la mayoria de los nacidos
paralelamente a él, ¢s decir, aquellos que vieron llegar con su adoles-
cencia a Charlot o a Douglas, a Keaton o a Dupont; es el amplio “senti-
do de la percepcion” cinematografica, consubstancial al gran piblico;
sector suyo es el minoritario “sentido de la interpretacion® filmica,
¢l mas fuerte puntal en la carrera de un director integro; se refiere a
ia facultad de ver en imigenes animadas un suceso acaecido, un hecho
historico o una marraciéon creada; en ausencia de este sentido el direc-
tor fallara siempre; podra haber en su obra meticulosidad, preocupa-
cion, nobleza y hasta inquietud, mas nunca nervio y vigor rigurosamen-
te cinematograficos. Cuando el sentido del cine es “creador” sirve al
cenio.

La vocacion es la segunda condicién imprescindible a todo aspirante
a realizador. Sin vocacion puede haber director, pero sus obras serdn
frias, carecerdn de ese halito de vida necesario a toda produccién es-
piritual—literaria, musical, pictérica...—destinada a la generalidad de
las gentes; los films realizados por el hombre sin vocacién serdn sélo
un fraude estético sin aleances mediatos. Acaso el principal defecto de
nuestro cine sea el de la casi absoluta ausencia en él de elementos vo-
cacionales auténticos, capaces de elevar su nivel artistico a un rango de

48




we

1= I~ A~ A

B

pura sinceridad. Es preciso hacer fructificar las generosas voc'aciones, y
asi salvar del desinimo a todos cuantos se encuentran sumidos en la
angustia del aislamiento. Gran nimero de jévenes espafioles malogran
hoy sus inclinaciones profesionales ante la falta de clara orientacién,
frme tutela y posibilidades honradas.

Al sentido del cine y a la vocacién debe unirse la sensibilidad; sin
ella no hay tampoco film veridico y humano; un realizador insensible
es como un jardinero desinteresado por el cuidado de sus flores: éstas
terminan por agostarse; un film realizado sin sensibilidad surgira ya
muerto a la luz de su primera proyecciéon.

Y con todo, y por encima de todo, un entusiasmo generoso, fresco
y sincero, capaz de superar las miiltiples dificultades que se oponen a
todo aspirante al profesionalismo: apatia e indiferencia ajena, egoismo
de los encumbrados, esporadicidad de la produccién, insinceridad de
cierto sector de la critica, volubilidad de los espectadores, irresponsa-
bilidad interpretativa... Y luego, vencidos los afios dificiles, situado el
pmfesional en una primera linea de trabajo y éxito, el peligro contra-
rio: la critica facil, el mimo del piblico, los premios, las elevadas né-
minas, la vida regalada... Y al final, el anquilosamiento y su secuela: la
ratina. Frente a lo uno y lo otro, el entusiasmo joven y ferviente.

Supuestas las innatas condiciones imprescindibles—sentido del film,
vocacion, sensibilidad y entusiasmo—, ;como ha de hacerse un reali-
zador?

En la primera hora cinematogrifica mundial, el director no era
nunca el producto de su propia voluntad, sino tan sélo la consecuencia
de unas circunstancias favorables. Profesiones diversas dieron origen
a miiltiples directores. Gentes de todos los oficios entraron en los Estu-
dios cinematograficos, para marcar, sin saberlo, los puntales bésicos
del futuro arte; Melies y Gasnier, Griffith y Gance, realizaban sus films
a la manera intuitiva, tal como Dios les daba a entender; ellos sefiala-
ban, sin embargo, las primeras lineas generales de una preceptiva, que
mads tarde, ante la vision inteligente de los Epstein, Leni, Lubitch, Clair
¥ Murnau, habia de convertirse en una nueva estética.

Hoy, todo es distinto. El director llega a serlo mediante una tra-
yectoria formativa. La gran labor de los precursores constituye ¢l texto
fundamental; al joven aspirante no tienen por qué estorbarle los tftulos
académicos, aunque si le serd imprescindible una amplia cultura uni-
versal; y tan importante como la asistencia diaria a las salas de pro-
yeceion, sera para él la presencia en un “platé”, donde, mientras cum-
ple una misién de responsabilidad, observara a los profesionales y co-
noceré sus métodos; paralelamente, ¢l cultivo del film “amateur” per-
filard su concepto de la fotogenia; sus primeros pasos en libertad con
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la pelicula documental de corto metraje, indicarin ya el alcance apro-
ximado de sus posibilidades como futuro director.

El realizador no sera escritor, ni actor, ni académico, ni ingeniero,
aunque pueda haber sido todo ello y otras muchas cosas, como elec-
tricista, farmacéutico, piloto aviador o arquitecto. El director no sera
mas que director; cuando es asi, todas sus profesiones anteriores no re-
presentan para él otra cosa que algunas de las fases sucesivas necesa-
rias al proceso de su cristalizacion. Es intitil buscar la procedencia de
los directores en determinadas actividades u oficios; el director nece-
sita, para serlo, vocacion y voluntad: el “querer ser” unamunesco; si
antes ha querido ser otra cosa y lo ha logrado, serd “esa otra cosa”,
aunque empuiie un megifono en funcién impropia, pero no un di-
rector. ‘

El ideal es la Escuela de Realizadores. En ella, organizada y meto-
dicamente, puede obtener el estudioso dotado aquella suma de conoci-
mientos fundamentales a todo aspirante: historia del cine, psicologia,
estética, literatura, historia del arte y etnografia; teatro, historia de la
civilizacién, fisiognomia y miisica; teoria, preceptiva y técnica cinema-
togréfica... Cursos racionales, extensos o intensos, segin el alumno y
sus condiciones. Seminario y clima de polémica: aun hay mucho que
dilucidar en la estética del film.

Pero la Escuela de Realizadores, su éstructura y sus tendencias, es
algo que desborda ya los limites debidos a “lo innato imprescindible”.
Séanos permitido ocuparnos del tema otro dia.




BIBLIOGRAFIA

SENSITOMETRIA FOTOGRAFICA

N esta obra, publicada por la Eastman Kodak Corporation, se retinemn:

y enlazan ordenadamente los principales trabajos y descubrimien-
tos realizados en el transcurso de los afios y en esta materia por Hur-
ter y Driffield, Warnerke, Scheiner, Eder, Schwarzschild, Lumiére,
Callier, Meidinger y otros muchos investigadores (incluido el mismo
L. A. Jones) de esta disciplina, que constituye en si una de las especia-
lidades de la técnica cinematografica.

Tras un resumen historico de los focos de luz empleados en los dis-
tintos paises, pasa a tratar la composicion espectral de las radiaciones,
estableciendo la curva de emision espectral e introduciendo el concep-
to de “temperatura color” de un foco luminoso, que define como la
temperatura de un cuerpo negro que presente la misma distribucién de
energia en el espectro visible que el foco considerado, estudiando ade-
mas el efecto que dicha temperatura color ejerce sobre los valores de
la sensibilidad de las emulsiones.

Después de definir las funciones luminosidad, fotocidad, etc., se refie-
re a los modernos focos “standard” de calidad e intensidad y a la uni-
dad internacional de intensidad fotografica.

Estudia a continuacion los sensitémetros, aparatos destinados a la
obtencién de cuiias sensitométricas e indispensables en todo moderno la-
boratorio cinematografico, estableciendo su divisién: de escala intensi-
dad y de escala tiempo.

El revelado es tratado con brevedad, ya que la Casa Kodak ha edi-
tado ten Estados Unidos otras publicaciones en que se trata a fondo este
asunto.

_ La medida de la densidad comprende tres partes: caracteristicas 6p-
ticas de la imagen, en la que se incluyen los conceptos de densidad difu-
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sa, dirigida e intermedia, y la relacion que las liga; el velo y sus formu-
! las de correccion, y, por ultimo, los densitometros, aparatos empleados
i para medir la densidad de las peliculas.

A la parte V de la obra corresponde la interpretacion de los resulta-
dos. En ella se exponen los métodos de determinacion de la rapidez de
; las emulsiones: el del “umbral” o ennegrecimiento minimo percepti-
\ ble al ojo humano, base de las escalas de rapidez Scheiner y Eder-
| Hecht; el de Hurter y Driffield, creadores de la sensitometria, fundado
‘ en la determinacion de la “inercia”, que da lugar a las escalas H y D,
Watkins y Wynne, y, en fin, el de la minima pendiente 1til, el mas ri-
guroso y moderno, y que da una idea mas exacta de la rapidez de una
pelicula. A la exposicion de estos métodos se acompaiia una tabla que
relaciona entre si los valores de la rapidez correspondientes a los dis-
tintos procedimientos.

A continuacién se hace resaltar la importancia que en los trabajos
sensitométricos, tanto teoéricos como practicos, desempeiia el valor de la
| “gamma infinito” y el de la constante K de revelado, obteniendo, me-
‘ diante el método de Sheppard y Mees, la relaccion entre ambos valores.
1 Una parte interesante de la obra es la destinada a estudiar la depen-
| cia entre el valor de la gamma de una emulsion y el tiempo de revela-
, do, asi como la “latitud”, senalando la trascendencia del conocimiento
de esta ultima en ciertas clases de trabajos. Una tabla adjunta fija las
‘ constantes sensitométricas de las emulsiones clasicas, fotograficas y ci-
! nematograficas.

. El ultimo capitulo esta reservado a la sensibilidad cromatica, y en él
' se consideran los métodos de dispersion y los de absorcién selectiva. Es
!“ indudable el interés que estos 1ltimos temas ofrecen en el problema ci-
i
1
|
|
|
l

i nematografico de actualdiad: el cine en color.
i _ J.L.F. E.

l PHOTOGRAPHIC SENSITOMETRY, de Lloyd A. Jones. Editada en
‘ inglés.

EL SENTIDO DEL CINE

O se trata, ciertamente, de un libro panoramico en el que se abarque
el conjunto del cine moderno en su doble aspecto ideoldgico y téc-
nico. Semejante ambicion se halla desplazada del propoésito del autor.
Este proposito se limita a sefialar una orientacion al arte cinematogra-
fico y a examinar el estado actual de la mejor técnica. El “sentido del
film” ha de entenderse como una direccion estética y un criterio, pero
principalmente como un conjunto de observaciones personales de
Eisenstein, relativas a la realizacion. |

52




o K@ Ty

T @ O b w2 LB > T " Y SV

ot

W S it | e

ibro se recoge un ensayo del:autor, en el que éste analiza con+

mﬂ:lurnab critica lo gfle a su jti'icio constituye la forma'y el contenido

de su arte. Ya Stephen Garry publicé en 1939 y en “L}fe and‘Letters

To-day”, no un resumen sino una ampliacion de las teorias magistrales,
aungue siempre un poco inconexas, del cineasta ruso.

Es posible que Eisenstein rectificase hoy algunos de l(?s conc.eptos
que expuso hace seis u ocho afios. El mismo ha reconoc-:u!o‘ reciente-
mente, que habia ido demasiado lejos en cuanto a las posxh1hdade§ dsl
color e incluso del color sobre la forma en determinados “montajes”.
No asi en lo referente al valor fundamental que concede a la imaggn, ni
respecto a la sincronizacién audio-visual que €l y Valerio Pled]mox.v
_otro gran director ruso—, antes que Gance, René Claire y otros teor:-
zantes occidentales del cine, puntualizaron con unas cuantas observacio-
nes practicas.

En el prélogo que Sergio M. Eisenstein pone a “The film sense”, es-
crito a fines de 1942, diserta poco de sus opiniones sobre la especialidad
que le ha dado fama universal y habla mucho sobre la guerra, ya que,
segin dice, “esta palabra implica la supeditacién de todo trabajo teo-
rico o practico del sector Arte a las necesidades de la lucha”. En reali-
dad, la guerra ha producido ‘un colapso en la cinematografia universal.

El libro que comentamos es rico en anotaciones de tipo |técnico y
operatorio, sobre todo. de las que al autor le sirvieron para realizar sus
mas famosas peliculas desde sus tiempos de *Potemkin” y “Lo viejo ¥
lo nuevo”, hasta “Alejandro Nevsky” (1938). La colaboracién en los
escenarios de esta ultima pelicula, con Piotr Paulenko parece haber
dado un nuevo estilo de equilibrio con el realismo tradicional a la fan-
tasia demasiado idealista de Eisenstein. #r '

Magnificos fotograbados—como el del cuadro del Greco “Vista de
Toledo™ y el del cuadro de Sasseta “Encuentro de San Antonio con el
eremita San Paulo”—lucen en el texto de la obra. Aniadense fotos, di-
bujos y diagramas—entre éstos los de movimiento y composicién plés-
tica que corresponden a “Alejandro Nevsky”—, verdaderos itinerarios
del desarrollo estructural de la “realizacion”, y se tendra idea del po-
sitivo valor de este volumen. e

A E.

THE FILM SENSE, por Sergio Mikhailovich Eisenstein. Traduccion
del ruso por Jay Leyda. Editorial “Faber and Faber”. London, 1943.
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IMPORTACION

N el “B. O. del Estado” de 24 de mayo de 1943 han aparecido las
siguientes normas a que habrian de ajustarse los productores de
peliculas nacionales que quieran acogerse a los beneficios de importa-
cién que, como proteccion a los mismos, el Ministerio de Industria y
Comercio les concede:

“Con fecha 28 de octubre de 1941 el Ministerio de Industria y Co-
mercio dispuso que la importacion de peliculas cinematograficas im-
presionadas se concederia exclusivamente a.las Entidades o personas
de nacionalidad espaiiola que, de acuerdo con las normas que con aque-
lla fecha se hicieron piblicas, produjesen peliculas enteramente nacio-
nales de una categoria decorosa y de un coste no inferior a pesetas
750.000. Las referidas normas establecian la posibilidad de llevar a cabo
estas importaciones con anterioridad a la produccién que las autoriza-
ba, mediante la presentacién de un aval bancario que garantizaria su
edicion.

Transcurrido un afio y medio desde esta fecha, variadas las circuns-
tancias que entonces concurrian, apreciados los inconvenientes de que
en las actuales adolecen las mismas y la necesidad de fijar de un modo
mas claro los requisitos que han de exigirse para conseguir la maxima
eficacia en la proteccion y estimulo de la produccién nacional, con la
finalidad de elevarla a la altura que le corresponde, este Ministerio de
Industria v Comercio ha acordado modificar las referidas normas, re-
«dactandolas de nuevo en la forma siguiente:

1. Las solicitudes aprobadas en principio por este Ministerio de
-acuerdo con las normas de 28 de octubre de 1941 y que no hayan sido
anuladas por haber entrado en periodo de tramitacion o produccion, se-
ran resueltas con sujecion a las referidas normas, siempre que los in-
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n Ja forma en que han sido con-
tic de la fecha de la publicacion
de ser ampliado hasta un ano, inclui-

da en ¢l la produccion de la pelicula ofrecida, si los motivos que 1mpi-
den su resolucion son ajenos a la competencia de.l' mteresafio.

2.9 A partir de estas solicitudes, la importacion de peliculas se con-
cedera tinica y exclusivamente a aquellas Entidades o personas que pro-
duzcan peliculas de largo metraje integramente nagxonales_, a los efec-
tos economicos, y de una categoria técnica y artistica suficientemente
decorosa, a juicio de la Comisién Clasificadora que 2 tal efecto nom-
bra este Ministerio. '

3.° Los requisitos y tramites imprescindibles para que una peh.cu-
la nacional tenga derecho en su dia a disfrutar de los beneficios de im-
portacion que este Ministerio concede son los siguientes:

a) Estar producida por una Entidad o persona que reuna las con-
diciones legales exigidas para ejercer la industria de produccién cine-
matografica.

b) Presentar en la Subcomision Reguladora de la Cinematogra-
fia, organismo cinematografico competente en este Ministerio de In-
dustria y Comercio, con veinte dias, al menos, de anticipacién,a la fe-
cha en que se piense iniciar cualquier adquisicién de compromisos re-
lativos a la produccién que se pretenda realizar, el guién cinematogra-
fico definitivo de la misma, acompaiiado de un plan econémico com-
pleto, relacion de técnicos y artistas que se desea emplear, asi como la
hoja de censura correspondiente.

¢) En el plazo de veinte dias la Subcomision Reguladora de la Ci-
nematografia emitird informe relativo a esta produccion, en el que hara
constar los defectos que en ella pudiese apreciar, copia del cual sera
entregada al interesado, el cual podra tenerlos en cuenta, realizando las
modificaciones oportunas, presentandola de nuevo a informe, renun-
ciar a la produccién o, no obstante, insistir en realizarla, bien entendi-
do que dicho informe sera tenido en cuenta en su dia por la Comision
de Clasificacion, a los efectos oportunos.

Las producciones que merezcan informes favorables tendran prio-
ridad a los efectos de suministro de material virgen para su realizacion.

d) Una vez inscrita la pelicula como acogida a estos beneficios, de
lo cual se extendera certificado al interesado, y concedido el material
virgen necesario por la Subcomision Reguladora de la Cinematografia,
podra iniciarse la produccion, y durante su transcurso este organismo
queda facultado para supervisarla en todos sus aspectos, haciendo las
observaciones que estime oportunas, por escritos dirigidos al produc-
tor, que constaran igualmente en su dia ante la Comision Clasificadora.

e) Finalizada la produccion, sera sometida al visionado de la Co-
mision Clasificadora nombrada por este Ministerio, acompafiandose
resumen detallado por partidas del coste definitivo de la misma, quien,
a la vista de su resultado y de los informes y comunicaciones de la

teresados hagan uso de sus derechos €
cedidos, en el plazo de tres meses, a par

de esta disposicion, plazo que pue
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Subcomisiéon Reguladora de la Cinematografia antes citados, dictami-
nara la categoria que le corresponda y el valor de produccion que se
le asigne, que daran lugar a los beneficios de importacion a que se haya
hecho acreedora.

4° a) Las peliculas de produccion nacional serén clasificadas
dentro de las siguientes tres categorias:

12 Agquellas peliculas que supongan un avance considerable en
cualquier aspecto de la produccion, sin que otro cualquiera de ellos les
haga perder la condiciéon de muy buenas y merecedoras, por tanto, del
mayor encomio y proteccion.

22 Aquellas peliculas que, sin suponer un avance considerable en
nuestra produccion, sean en su conjunto de una calidad suficientemen-
te buena para poder con decoro traspasar nuestras fronteras y que me-
rezcan, por tanto, la proteccion del Estado.

3.2 En esta categoria serian consideradas aquellas producciones
que por su calidad artistica o técnica supongan un descrédito de nues-
tra industria, no siendo merecedoras de apoyo alguno.

b) El valor de produccion sera determinado segiin los resultados
obtenidos a la vista de la calidad de los diferentes elementos que en
ella intervinieron, teniendo en cuenta el resumen de gastos definitivo
presentado por el interesado, pero aceptindose solamente aquellas par-
tidas del mismo que se reflejen justificadas en la pelicula visionada
conforme a un plan de produccién sensato y ordenado y a los precios
normales de esta industria.

La decision acordada sera comunicada oficialmente a los intere-
sados.

5.° La Comision Clasificadora queda constituida en la siguiente
forma:

Presidente, el Ilmo. Sr. Subsecretario de Comercio, Politica Arance-
laria y Moneda. ,

Vicepresidente, el Presidente de la Subcomision Reguladora de la
Cinematografia.

Vocales: un Vocal nombrado por la Vicesecretaria de Educacion Po-
pular, un Vocal nombrado por el Sindicato Nacional del Espectaculo,
un Vocal nombrado por la Direccion General de Bellas Artes, un Vo-
cal nombrado por la Academia de la Lengua, un Vocal nombrado por
la Academia de Bellas Artes.

Actuara de Secretario el Jefe de la Seccién de Produccion de la
Subcomision Reguladora de la Cinematografia.

El Presidente podra recabar, si lo estima oportuno, el asesoramien-
to de otros elementos técnicos de la industria cinematografica o perso-
nas competentes de este sector artistico.

6.° A la vista de la clasificacion y coste de produccion acordados
por la Comision Clasificadora, la Subsecretaria de Comercio, previo in-
forme de su organismo competente, la Subcomision Reguladora de la
Cinematografia, otorgara los permisos de importacion correspondientes,
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| ici i la operacion que
teniendo ta: la solicitud de los mteres?dos y : .
mongan.r cne(l“;)e:;cio, la calidad y la procedencia de las peliculas que se
desea importar, los cupos existentes de diferentes paises y la disponibi-
ud:}ﬂ::; norma general sujeta a las circunstancias que concurr:an,.los
beneficios de importacion que este Ministerio concede son los siguien-
tes, ajustados a la categoria de la produccion y a su valoracion a estos
efectos. .
Por cada millon de pesetas de valor aprobado: I
1% categoria, de fres a cinco peliculas, segin su valor de explo-

tacion.
2.2 categoria, de dos a cuatro peliculas, segun su valor de explo-

tacion.

3.2 categoria, ninglin derecho. vy

A valores de produccion superio;‘e(si o inferit(;res al millén de pesetas
correspon la e proporcional de importaciones. :

En cu((i):'.é especipi:ll:s,!; sli) los contingentes de importacién lo perm:-
ten, se podré conceder algin aumento en el mimero de prmisos, asi
como autorizarse la compensacion directa con otra pelicula de pa'ises
de produccién reducida con quienes interese establecer relaciones cine-
matograficas y sea éste el unico medio posible.

7.° El valor de las peliculas de importacién a que dan derecho los
referidos permisos sera el normal de una pelicula de buena calidad; es
decir, que si se pretende importar una produccion extranjera que por
su excepcional mérito justifique un precio mas elevado, sera necesario
hacer uso para ello de los permisos de importacion necesarios para cu-
brir este precio. »

8.2 La importacion de peliculas se realizara por pago en “clearing”,
divisas o créditos facilitados o autorizados por el Instituto Espafiol de
Moneda Extranjera, o bien, de no ser esto posible, por compensacién
con la producciéon nacional realizada, bien entendido que, de emplear-
se las dos primeras formas, la produccion nacional, al exportarse a to-
dos los paises, lo sera con aportacion total de su valor en divisas a Es-
paia, y en el tercero de ellos s6lo servira la compensacion hasta el va-
lor del material que se importe, viniendo la diferencia en divisas al
Instituto Espafiol de Moneda Extranjera, asi como las que resulten de
exportaciones a los demas paises que pudieran realizarse. Se exceptiian
los casos especiales de compensacién con paises de produccién reduci-
da fijados en el apartado 6.°.

92 A los efectos del planteamiento de la operacién que se pro-
ponga, podra exigir la Subcomision Reguladora de la Cinematografia
cuantos datos estime oportunos, contratos legales o facturas originales
¥ directas e incluso el visionado previo de las peliculas a importar.

_ 10. Las peliculas nacionales que hayan dado lugar a una importa-
c.léll deberan ser exportadas a cuantos paises sea posible, y de no rea-
lizar estas exportaciones los interesados, podra tomarlas a su cargo la
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Subcomisiéon Reguladora de la Cinematografia, correspondiendo los be-
neficios a los productores, pero sin que éstos puedan oponerse a las
mismas.’

A las citadas normas se acogieron los productores de las siguientes

‘peliculas nacionales, las cuales dieron lugar a la clasificacién que indi-

camos, destacando los titulos “El escandalo” y “El clavo” con la ma-
xima categoria (1.2 A), valorados el primero en 2.750.000 pesetas, y el
segundo en 3.000.000 de pesetas, con derecho a importar 15 peliculas
extranjeras:

: P Valor aprobado . Nﬁllf“ell'o de
Titulos y Entidad productora ; celgag'e. Pesetas de o‘)':'fire‘:l pl?m%l:);:ra
“El hombre de los muiiecos”

(Campa-Moran) ..................... it 750.000 1 2
“Noche fantastica” (Cifesa) ...... 2MIE! 1.250.000 2 3
“La casa de la Huvia” (Hércules

100THTED) oo et g von i e o 25 0AL 1.500.000 3 5
“Qué familia” (Falco Films) ..... 230! 750.000 4 2
“Rosas de otoiio” (Cifesa) .. 2.8 1.250.000 5 3
“Con los ojos del alma” (Montesi-

................................... .2 Nulo. G 5
“El pozo de los enamorados” (Ul-

tea Filme) ofes il g it 3% - Nulo. 7 i
“El escandalo” (Ballesteros) ...... 1.2 A. 2.750.000 8 15
“El ilustre Perea” (J. Busch) .... 28 1.000.000 9 3
“La chica del gato” (Campa-Mo-

e R T L e BT P2 M. 750.000 10 2
“Fin de curso” (Rafa Films) . A B 750.000 11 2
“Orosia” (Iberia Films) JRENBs 1.500.000 12 6
“Dora la espia” (SAFE) 1.2 B. 2.000.000 13 8
“Doce lunas de miel” (Hispania- ;

o S TS R o < e R S Tl (eH 2.000.000 14 8
“Una chica de opereta” (Campa-

Moran)icssssie i, i imon . Dk 2.0 A. 1.000.000 15 3
“Piruetas juveniles” (Perseo

I BT b AR A 2B’ 1.250.000 16 3
“Turbante blanco” (Emisora

Bilms)esirats sio vk ava L 3 3t Nulo. 17 2
“La maja del capote” (Mercurio

TS agratraictop e, onsnsyiine QINTAT 2.000.000 18 6
“Santander en llamas” (German

LOPEZ)yaiit. ibam s st aadmasn. b, 2.2uB 1.250.000 19 3
‘Una herencia en Paris” (Hércu-

05 TR wtreBetih maprermpdaibonsdainia 1 B 1.500.000 20 6
“Arribada forzosa” (Exclusivas

sElonalva)pe rembe om0 LA 1.250.000 21 4
“El hombre que las enamora”

(T o droipp i i oo 2.0 A. 1.500.000 22 4
“Hombres sin honor” (Emisora

Films)as st 0 ondel ot i 220G, 1.000.000 23 3
“Adversidad” (Helios Films) .. G 750.000 24 2
“El camino de Babel” (Chapalo _

Films)si. .ot s annul L hels s ' 2890E, 1.000.000 - 25 3
“El:clavols(Cifesa)pus it 1.2 A, 3.000.000 26 15
“Una noche decisiva” (Talia ‘ ¢ p

Filre)a, S 68 ol sty B A0 2098l 1.250.000 27 sin determinar
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Categorfa Valor azrobado Nioro ?glﬂfxligsdg

Titulos y Entidad productora y clase Pesetas de orden " jmportar

3 Films i L 2.000.000 28 sindeterminar
IR mar (l1elics B

i de los siete jorobados™ .\ 1000000 30 sindetermin:

% Qi ne” Ge- e [ 2.000.000 31 sindeterminar

“B:;e's'é; en boda” (M. Lara) .... 2*B.  1.000.000 32 sindetermina

El total de las peliculas a importar es del orden de 136 y el valor
aprobado por la Junta Clasificadora de 39.000.000 de pesetas.

MERCADO ARGENTINO

RGENTINA es, sin duda, uno de los paises americanos mas intere-

santes para Espaiia desde el punto de vista cinematografico, por

lo cual ereemos conveniente, al iniciar esta seccién de “Mercados ex-

tranjeros”, dar a conocer a los cinematografistas espaiioles diversos

datos, los cuales pueden ser utilizados al efectuar sus proyectos de dis-

tribucion y tal vez de colaboracion en la produccion con nuestros her-
manos argentinos. .

En los ultimos anos Argentina viene aumentando no solo la canti-
dad de peliculas producidas, sino también su calidad, de una forma
analoga a los que acontece en nuestro pais; tultimamente, y debido a
la escasez de pelicula cinematografica virgen, ha disminuido dicha
produccion.

Para los titulos extranjeros es Buenos Aires el centro mas impor-
tante de recaudacion, ya que aproximadamente el 75 por 100 del ne-
gocio se concentra en dicha capital, y del 12 al 18 por 100 en otras ciu-
dades, como Cordoba, Santa Fe, Rosario, Mendoza, Bahia Blanca y Tu-
cuman. Para los titulos argentinos, el 40 por 100 se concentra en la
capital, y el 60 por 100 en el resto del pais, debido principalmente a la
exigencia en la calidad por parte del publico de las grandes capitales.
El nimero de locales es de unos 1.300. :

Entre las peliculas extranjeras destacan por su niimero las proce-
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~dentes de Estados Unidos, segiin se indica en la relaciéon que a conti-

nuacion se detalla:

PAIS 1940 1941 1942

Estados Umdos ..................... 380 398 368
Argentina .......... W OEN s 55 47 56
Reino Unido . 5 26 15
Enanciaw... oo " 40 20 12
Alemania ............0.0...... oo 13 16 10
RIISTAR Se e SR s A 4 13 10
PSPATIA) .. e s s s ovesvn s s vos 3 5 7
3 (I TUU0) st A o et ienmes 3 17 6
TUETEI o 6 7 5
JaponfAs s AR ik e 3 & 1
Checoslovaquia ..... B LA 2 i1 1
D AT AT CAI o0l et e brmarsiviin viamienicn waiors 2 1 2
VAICATIO oo inse oo samumsssas o 4 £ 1 2
AUSITAIIA 2o v'ovn vin memmivisismsnnisivis sivminie i 1 »
’ 3 1 il

3 1 2

2 » 1

2 " b2l

1 » 39

1 tid 3

2 » "’

517 554 491

La censura es, principalmente, de tipo politico; desde el punto de
vista moral, tinicamente se prohibe la entrada, para ciertos titulos, de
menores de catorce o dieciséis afios.

La producciéon de peliculas cortas y noticiarios no alcanzé todavia
el nivel artistico adecuado por la falta' de medios econémicos, existien-
do, sin embargo, el Instituto Cinematografico del Estado, el cual pro-
duce, con amplios recursos, peliculas documentales de gran valor, des-
tinadas principalmente para la exportaclon, donde se exalta algin tema
argentino o se presentan bellos paisajes del pais.

La produccion argentina del afio 1942 fué realizada por las siguien-
tes Casas:

Nﬁmcré
Empresa productora de pelfculas

Argentina Sono Film .o..oooiieomndioiens sosoms sasvos 12
Establecimientos Filmadores Argentinos ............ 10
ANETTES EOT Ul i e S el g 10
Estudios San Miguel .........oooiviiiiiiiiiiiiiiinene.
BaireshEilmupes B0 1o 00, ke o Botaoo nluibon,
Artistas Argentinos Asociados ..........................
O T Ot bl e o0 o S endber i g
IAndesiPEilm, W02 B T3 S0 AREE Y S BT,
Fllmadora Independiente Argentina . LRE
SUTEAT T e e O T T Rl S it it n
CrzdelRSur . N e T
Filmoéfono Argentina .............cooovvvnioniniiineainnn,
PatagoniayFilm . ooocedomds: St or sords . adn
ADAR R e S i TSR oo 53 7

Ll e S YR
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Nimero
de pelfculas

................
................

...............

o pod ok

.................

—_——————

56

......
e Ao a tlotovivlo albia sim sraimon .0 2 410 0 40 °

por su éxito en dicho pais, “Malambo

cual recibit'x el premio de la ciudad de Buenos
ucha”, editada por Artistas Asociados Argen-

jeros que han obtenido mas emto en 1942
verde era mi valle”, “Saludos amigos”, et-
espafiolas presentadas figuran “Raza” y “El

actoras argentinas destacan las siguientes, par-
Estudio” propio, asi como distribuidora:

Distribui-
dora Productora Estudio

ho, 364-366 ......... Si. Si. Si.
NeWbel'l‘y, 1.662.. Si. » »
8; Ul el Si. Si. 2

”ayo, TanR ket s 2 St S1.t
R. L.; Tucuman, 1.946. Si. ¥ 2
miento, 1.983 ......... Si. 2 2
iento, 1.853 ......... Si. » i
5 Ayacucho, OO Si. » ' %
res m',g. EFA; La\ralle, 1.932...... Si. Si. Si.
G T consvmatio oo s BT N Si. 22 ?
........................... Si. 2 k]
............... Si. i 2
......... Si. Si. Si.
............ Si. Si. Si.
........................ Si. 2
.................. Si. W b
..................... Si. i 2
............... 2 Si. i
o » » Si'
............ 2 % Sice
..................... » & Si.
................................. 2 2 Si.
.................. » 2 Si.
16 7 10

;:incipales firmas norteamericanas tienen Casa distribuidora
ina, recomendandoles los corresponsales norteamericanos en

oS, que aumenten la publicidad en periddicos, revistas y ra-
ene laboratorio.
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dio; que consideren un favor, y no un perjuicio, la critica honrada, ya
que el publico acaba siempre por conocer lo que le merece o no con-
fianza, y que seleccionen convenientemente el lote destinado a di-
cho pais.

En Espaiia se importaron las siguientes peliculas argentinas:

ANOS N.° de pelfculas
G A (VRTRI ) o eaths 2
O et aoh, Ao 16
2 (0 1 LA e AR e LAY 42 L4 4 T 11

algunas de las cuales, por ejemplo, “Stella”, han sido dirigidas por el
conocido director espafiol Benito Perojo.

L.G.yF.E.




NOTICIARIO

Segun la revista americana “The Film Daily”, las diez mejores produccio-

nes del afio 1943 son las que a continuacion se indican:

1. “Random Harvest” (M. G. M.), dirigida por Mervyn le Roy e interpretada
: or Ronald Colman y Greer Garson.

o “For Whom the bells Tolls” (Paramount), dirigida por Sam Wood e inter-
3 pretada por Gary Cooper e Ingrid Bergman.
3. “Yankee doodle Dandy” (Warners), dirigida por Michael Curtiz, con Ja-
; mes Cagney de protagonista.
«This is the army” (Warners), dirigida por el anterior realizador.

4. " s

5. «Casablanca” (Warners), del mismo, con Humphrey Bogart e Ingrid
~ Bergman.

6. “The human comedy” (M. G. M.), dirigida por Clarence Brown e inter-

pretada por Mickey Rooney y Frank Morgan.
“Watch on the Rhine” (Warners), dirigida por Herman Schumlin, con
Paul Lukas y Bette Davis.

8. “In Which we serve”, “Sangre, sudor y lagrimas” en la version espafiola,
de la Distribuidora Chamartin (United Artists), dirigida por N. Co-
ward-D. Lean, con Noel Coward de protagonista.

9, “So proudly we hail” (Paramount), dirigida por Mark Sandrich e inter-
pretada por Claudette Colbert, Paulette Goddard y Verénica Lake.

10. “Stage door canteen” (United Artists), dirigida por Frannk Borzage.

FALLO DEL CONCURSO DE GUIONES CINEMATOGRAFICOS

En Madrid, a diez de noviembre de mil novecientos cuarenta y cuatro, y 2
las dieciocho horas de dicho dia, en el despacho de la Jefatura del Sindicato
Nacional del Espectaculo, sito en la Cuesta de Santo Domingo, 7, se retinen los
componentes del Jurado calificador del Concurso nacional de guiones cine-
matograficos que al margen se relacionan, bajo la presidencia del ilustrisimo
seiior Subsecretario de Comercio, Politica Arancelaria y Moneda, acuerdan lo
siguiente:

Primero. Por ser espiritu del presente concurso proporcionar a la pro-
duccion cinematografica espafiola elementos literarios y artisticos inéditos, el
Jurado coincide en desestimar y dejar fuera de concurso a todos aquellos guio-
nes que hayan sido realizados, los que estén en rodaje, los que tengan permi-
so de rodaje vigente y los que hayan sido presentados en los concursos ante-
riores.

Segundo. El Jurado hace constar que de los 442 guiones presentados deses-
tim6, por haber sido ya realizados, “El sobrino de don Bufalo Bill”; por es-
tar en rodaje, “Tarjeta de visita” y “Concrete usted, sefior Niiiez”; por tener
vigente el carton de rodaje, “Cuando llegue la noche”, y por haber sido pre-
sentado al concurso del afio 1942, “El bailarin y su fantasma” y “El hijo del
montaraz”.

Tercero. Previa lectura por cada uno de los miembros del Jurado de los
informes emitidos por los mismos sobre la ultima lectura de los guiones que
le fueron asignados, y después de amplia deliberacién, acuerdan por unanimi-
dad proponer para premio los guiones siguientes:

5 Nimero 335: “Tercio viejo”; autores, Rafael Garcia Serrano y Salvador
allina.

Numero 140: “Fuerte de Baler”; autores, Rafael Sanchez Campoy y Enri-
que Alfonso Barcones.

% Numero 366. “En un lugar de la Mancha”; autor, Ernesto Giménez Caba-
ero. ;
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Continuado el debate, se acuerda por mayoria proponer para los premios
restantes los siguientes guiones:

Numero 126: “El mejor mozo de Espaiia”; autor, Eduardo Marquina Angulo.

Numero 317: “La princesa de los Ursinos”; Carlos Blanco Hernandez.

Numero 13: “Ilde”; autor, Ramén Nonato Estany-Serra.

Numero 357: “Ni pobre ni rico, sino todo lo contrario”; autor, Antonio
de Lara.

Numero 170: “Hacid la luz”; autor, Angel Pageo Marin-Espinosa.

Namero 334: “Domingo de Carnaval”; autor, Edgar Neville. i

Numero 166: “Cantaba como un angel”; autores, Eduardo Castell Moya ¥
Rafael Villaseca Mendiolagoitia. y

Numero 127: “El centauro”; autor, Antonio Guzman Merino.

Cuarto. En uso de las facultades discrecionales que concede la clausula
sexta de la convocatoria del presente concurso, el Jurado acuerda proponer
una reorganizacion de los premios en forma siguiente:

Quedara subsistente un solo premio de 40.000 pesetas, creandose dos pre-
mios de 30.000 pesetas. Subsistird también un solo premio de 25.000 pesetas,
y se crean tres premios de 20.000 pesetas. Los premios de 10.000 pesetas se
amplian al nimero de cuatro, en lugar de tres que figuraba en la convocatoria.

Los premios asi establecidos seran asignados en la forma siguiente:

Primero, de 40.000 pesetas, al numero 335: “Tercio viejo”.

Segundo, de 30.000 pesetas, al nimero 140: “Fuerte de Baler”.

Tercero, de 30.000 pesetas, al numero 366: “En un lugar de la Mancha”.

Cuarto, de 25.000 pesetas, al numero 126: “El mejor mozo de Espana”.

Quinto, de 20.000 pesetas, al numero 317: “La princesa de los Ursinos”.

Sexto, de 20.000 pesetas, al nimero 13: “Ilde”.

Séptimo, de 20.000 pesetas, al numero 357: “Ni pobre ni rico, sino todo lo
contrario”. :

Octavo, de 10.000 pesetas, al nimero 170: “Hacia la luz”.

Noveno, de 10.000 pesetas, al numero 334: “Domingo de Carnaval”.

Décimo, de 10.000 pesetas, al nimero 166: “Cantaba como un angel”.

Undécimo, de 10.000 pesetas, al nimero 127: “El centauro”.

Quinto. Se acuerda, por ultimo, que, previa aprobacion del excelentisimo
seflor Ministro, se haga publico en la prensa este fallo.

CONFERENCIA DE GOMEZ MESA

El dia 3 de noviembre se inaugurd en el Aula de Cultura de la De-
legacion Provincial de Educacién el ciclo conmemorativo del Cincuen-
tenario del Cine. Corrio esta primera conferencia a cargo del critico ci-
nematografico don Luis Gomez Mesa. ‘

El conferenciante evoco con justas y brillantes palabras los comien-
zos del cine mudo, presentando bellas estampas de aquellos tiempos
en que el llamado séptimo arte pugnaba por abrirse paso. Los precurso-
res de lo que hoy es una potente industria y un arte reconocido, asi
como también las primeras peliculas mas resonantes, merecieron con-
ceptos precisos y finas observaciones de labios de Gémez Mesa.

Paso luego revista a las grandes peliculas, destacando los valores
esenciales y formativos de cada una de ellas.

Después de la conferencia se proyectaron varias peliculas de los
tiempos heroicos del cine, que sirvieron como ilustracion a las palabras
del disertante y que dieron la medida al numeroso piiblico que llenaba
ia sala de los enormes progresos realizados por el séptimo arte.
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EN EL PROXIMO NUMERO

JUAN JOSE MANTECON: ;Es el ci-
nematégrafo un arte tactil?

FERNANDO ZAPATER: La pelicu-
la en color Dufay.

Y, ENTRE OTROS, TRABAJOS DL
ALBERTO LAFFON, FERNAN-
DEZ CUENCA, JOAQUIN SORIA-
NO, ETC.

NOTAS SOBRE MERCADO MEJI-

CANO, LEGISLACION, BIBLIO-
GRAFIA, NOTICIA...

PRECIOS DE

SUSCRIPCION
IISPANA:
SEIS SMESES b o 28 ptas.
TENTANQY i ik o 8L Glix
EXTRANJERO :
T AN S A e D

GRAFICAS UGUINA, ~MADRID
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