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I EDITORIAL

PRODUCCION ESPANOLA

L finalizar el afio 38 la produccion espaiiola estaba paralizada
a consecuencia de la guerra, renovando sus actividades a par-
r del afio 1939, durante el cual se rodaror. 15 peliculas largas con
2 importe total de nueve millones v medio de pesetas. Dicha acti-
d fué creciendo constantemente, debido principalmente a las
ilidades concedidas por el Ministerio de Industria y Comercio
octubre 1941), en el sentido de autorizar iinicamente la impor-
' tacion de peliculas extranjeras a los productores de peliculas espa-
~ fiolas.
; Naturalmente, dichas facilidades dieron como consecuencia un
 aumento en la cantidad de las producciones espafclas, las cuales
~ servian como medio y no como fin, dando lugar a gran nimero de
p ;feliculas de baja calidad ; para contener esto el Ministerio de Indus-
tria y Comercio aprobé el 24 de mayo de 1943 nuevas normas de
importacion, por las cuales solo se permite la importacién con cargo
aquellos titulos que reiinan unas caracteristicas artisticas mi-
- mimas.
_‘ Esto dltimo trajo como consecuencia una restriccion en la pro-
- duccién por el temor de los productores a la llamada tercera cate-
- goria, a la cual no corresponde ningiin permiso de importacion. Por
- otra parte, como el nimero de permisos de importacion varia de
- acuerdo con el coste de la pelicula, valorado por una Junta Clasifi-
:’imdom, las productoras procuran elevar el presupuesto de las mis-
- mas, con objeto de obtener mayor nimero de permisos y conseguir,
4 la veg, una categoria decorosa.
Todo ello puede observarse al estudiar los siguientes datos de la
~ produccion espaiiola:
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Niimero de Numero de Numero de Numero de

peliculas peiiculas cor- peliculas de documen- PESETAS ~
largus tas con arg. dibujos tales
LT L 15 3 4 3 * 9.500.000
TOGOTN s, L 20 11 14 111 17.800.000
TOGT s oosrsseesns e e 45 25 15 97 30.000.000:
TOA2L % 00 L e . 35 37 17 106 47.000.000
1943 uuirioussvesosiotnianose 55 18 32 111 Q0 000.000
XO45, 500 L m e 36 10 27 130 72.000.000
TOTALES........... 206 101 105 555 275.300.000

Como dato interesante hemos de indicar que tanto la Argentina
como Méjico, vienen produciendo anualmente y por término medio

unas 55 peliculas.
El aumento en el coste medio de la pelicula espaiiola se elevo a

lo largo de estos ultimos atios como sigue:

1939 1940 1941 1942 1943 1944

Pesetasiliiioitie: 620.000 - 800.000 000.000 1.250.000 1.500.000  1.000.000

no pudiendo amortizarse en los momentos actualés de guerra, a
consecuencia de las dificultades de explotacion de nuestras pelicu-
las en el extranjero, las peliculas con coste tan elevado,; hablamos,
naturalmente, en términos generales.

El remedio natural serd, pues, ir como norma general a la pro-
duccion barata, que por serlo no tiene que resultar de baja calidad,
de lo cual trataremos con mds extension en proximos editoriales,
sosteniendo ciertas ventajas en la importacion hasta tanto cese la
guerra actual.

La postguerra, con los nuevos problemas qué plantea, dird si
es necesario que continiie dicha proteccion tan acentuada, o si, por
el contrario, la distribucion de nuestras peliculas en el extranjero
permite su amortigacion fdcil, no necesitdndose tantas ventajas.

Dicha amortizacién vendrd condicionada a la calidad de nues-
tras producciones, debiéndose procurar, basta tanio la guerra no
termine, formar grupos de produccicn fuertes y bien organizados,
de modo que podamos afrontar la realizacion de peliculas sin ago-
bios, y de esta forma mirar sin tanta preocupacion los afios ve-
nideros.
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£. T. MARINETTI Y LOS PRIMEROS PASOS
DEL CINE DE VANGUARDIA

POR

CARLOS FERNANDEZ CUENCA

E suele fijar en 1917 ¢l nacimiento del cine llamado de vanguardia.
Es ese el afio en que Viking Eggeling, pintor sueco avecindado en
Alemania, realiza la primera de sus tres curiosisimas sinfonfas visua-
les: la “Diagonalsymphonie”, que no habria de proyectarse en piiblico
hasta 1925, por los mismos dias de la prematura muerte de su autor.
A Viking Eggeling se atribuye, merced a este breve film, la significacién
fundacional del cine absoluto (1). Sin embargo, Eugenio Ferdinando
Palmieri afirma (2) que el cine de vanguardia es invencion italiana, y
no sélo por la nacionalidad de Riccioto Canudo, que en 1911 expresa
en Paris y en francés—su lengua literaria—las bases estéticas del cine
puro, sino mds todavia por las anticipaciones de Bragaglia y por las
realizaciones concretas de Marinetti.
En 1911, coincidiendo con la publicacién del trascendental “Mani-
(esto des Sept Arts”, de Canudo (8), lanza Antén Giulio Bragaglia su
libro “Fotodindmica futurista” (4), que es, ademis de una aguda teo-
ria estética de la fotografia (5), un repertorio de tecnicismos para pre-
parar “la edad de las imdgenes que vienen”. En el escrito de Bragaglia,
ya militante de la recién fundada doctrina futurista, estd la primera
invocacién para un cine nuevo. Invocacién atin vacilante, aquejada de
cierta timidez pese al idioma violento privativo de los futuristas; tarda-
ta cinco afios—hasta 1916—en corresponder la violencia de las f6rmu-
las propuestas al estilo del nuevo credo estético, ambicioso més que
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ainguno, puesto que no se contentaba con la revolucién de las letras y
de las artes y perseguia la transformacion total de las costumbres, pro-
pugnando incluso sensacionales reformas culinarias.

Filippo Tommaso Marinetti acaba de morir en Mildn a los sesenta y
ocho afios de una vida intensa, consagrada a su apostolado estético, a
su antiacademicismo que ni siquiera cedié cuando el régimen fascista
—del cual fué en cierto modo precursor—le hizo académico de Italia.
LEn 1909 di6 Marinetti, desde las anchas columnas del “Figaro”, de Pa-
ris, abiertas generosamente a toda palpitacién literaria, su primer grito
de rebeldia, al que siguieron otros muchos. Su actitud se precisaba en
Ia condena a muerte del claro de luna, simbolo de todo el romanticismo
tcasnochado, de todas las concesiones faciles, de todos los equivocos sen-
timentales que el siglo XIX asent6 en los gustos de las gentes. Habia que
crear nuevos modos de expresion artistica, con nuevas palabras si era
preciso, con nuévos instrumentos musicales, con nuevas significaciones
pictoricas.

La voz poderosa de Marinetti encontré en seguida adeptos y disci-
pulos que la asimilaron, la propagaron, la llevaron a sus ultimas con-
secuencias. Era la suya una doctrina contagiosa; asf resulté que el ma-
llorquin Gabriel Alomar, puesto a analizarla en su folleto “El futuris-
mo” (6) llegé a compenetrarse con ella hasta concluir aceptando mu-
cl.os de sus principios; quizis porque los anhelos del italiano latian sin
definirse en las' conciencias poéticas. ;

La denominaciéon del futurismo no era en realidad exacta, como
agudamente ha sefialado Eugenio d’Ors (7). No podia serlo por cuanto
quienes tomaban por lema el futuro, bebian su inspiracién en fuentes
magquinistas de plena actualidad en el mundo que les rodeaba: las loco-
motoras, el fonégrafo, el avién, la publicidad, incluso la doctrina de la
violencia enunciada por Nietzsche y puesta en vigor por el sindicalista
Sorel. Mas lo de menos era, naturalmente, el hombre; lo importante
consistia en la densidad que tomaba el credo sustentado por la activa
juventud que Marinetti supo congregar en su derredor. De 1909 a 1914,
en que por primera vez se retinen eén volumen (8), fueron muchos los
manifiestos y documentos anejos que Marinetti publicé, firmados por
é] solo algunos y con la colaboraciéon de sus mas destacados discipulos
los restantes, que son la mayoria. Poco a poco fué ensanchindose el
campo experimental de los futuristas; literatura, artes plisticas, misi-
ca, coreografia, supieron de su inagotable avidez de dominio. El teatro
fué en seguida uno de sus mejores elementos de ensayo y propaganda;
las normas contenidas en el Manifiesto del Teatro Sintético Futurista
se llevaron a la realidad por la audacisima compaififa draméitica que
encabezaban los actores Gualtiero Tumiati, Ettore Berti, Annibale Nin-
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Un momento—estilizacion satirica del cine romantico al uso—de “Perfido in-
canto”. Aparecen en él Thais Galizky e Ileana Leonidoff.




|
|

Marinetti vence a pufietazos a un pacifista (fotograma del primer film futurista
; italiano).

Deformacion caricaturesca de Giacomo Balla (fotograma del primer film futu-
rista italiano).




igi Zoncada, que representaron por toda Italia, con frecuencia
ntes tempestuosos, cerca de ochenta obras de los jovenes co-
fos futuristas. Otro Manifiesto marinettiano glorificaba la re-
povacién de los espectiaculos de variedades segin las normas del rotun-
do movimiento. Y, por fin, le lleg6 al cine la hora de inscribirse en la
érbita de las nuevas banderas.

Ya en el “Manifiesto delle parole in liberta” (1913) se expresaban,
pajo el signo de la “Imaginaciéon sin hilos”, algunos conceptos que,
avanzando sobre las aspiraciones fotodinimicas de Bragaglia, son cla-
ras anticipaciones de criterio cinematogréfico. Se habla en ése manifies-
to de las “metaforas condensadas”, de las “imégenes telegrificas”, de
las “sumas de vibraciones”, de los “nodos del pensamiento”, de la “ve-
locidad de las sensaciones”... Todo esto ha sido, afios después, plena
realidad que sélo el cine, y no las palabras en libertad propugnadas por
Marinetti, podia traducir.

El “Primo manifesto per la cinematografia futurista” fué publicado
en el nimero 9 de “L’Italia Furista”, de Milan, correspondiente al 11
de septiembre de 1916 (9). Lo firmaban, con Marinetti, varios de sus
colaboradores mas destacados, escritores y pintores: Bruno Corra, Emi-
lio Settimelli, Arnaldo Ginna, Giacomo Balla y Remo Chiti. Pero ante-
rior a este manifiesto que, aunque deéclarado como primero, no tuvo
sucesores, es una frustrada tentativa de Marinetti para llevar a la pan-
talla su credo. La tnica noticia que de esta salida inicial he encontrado
procede de Bardéche y Brasillach (10), segilin los cuales en el mes de
junio de 1914, y en Francia, comenzé Marinetti, con la colaboracién de
Valentine de Saint-Point, un film futurista que la guerra dejo6 inacabado.
“En él—agregan los cronistas—los decorados y los trajes, concebidos
segtin la estética cubista, situarian al espectador en un mundo entera-
mente inventado, como el mundo de los pintores, el mundo de los mu-
sicos.”

La existencia de ese film comenzado, cuyo negativo, por desdicha,
supongo que se habri destruido, fija definitivamente la fecha de alum-
bramiento de la vanguardia cinematogrifica. La cuestion no limita su
interés a la cronologia del cine, sino que también aclara la trayectoria
estética del mundo de la pantalla. La significacién vanguardista dada
generalmente a eSta escuela de cine puro, al margen de toda apetencia
comercial, ha producido cierta confusién; incluso fué negada por algu-
nos a los que se consideraba participantes de sus normas de independen-
cia rabiosa. Uno de éstos, Marcel L’Herbier, a quien se calificé6 de cu-
bista por la escenografia, la composicién y el ritmo de su film “La inhu-
mana” (1924), sobre todo en las escenas del laboratorio y de la huida
en automévil, rechazé con energia tal epiteto y afiadié (11), ampliando

chiy Lu
en ambie
mediogra
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su actitud, que soélo se podia llamar de vanguardia a las téentativas que
hacian avanzar al cine. La vanguardia, segin L’Herbier, esti en todos
los cineistas que quieren hacer obra de calidad, obra que influya para
el mejoramiento artistico de los medios expresivos del cine.

Pero el cine de vanguardia, como floracion especifica de un grupo
desdefioso de la anécdota dramatica, existe, ni mds ni menos que existe
la poesia de vanguardia y la pintura de vanguardia. Lo que en las letras
y en las artes plasticas representan todos los “ismos” engendrados des-
de el modernismo novecentista, tiene su equivalencia en el cine; su equi-
valencia y su finalidad. Se trata de una inquietud agudizada en los afios
de la otra gran guerra, cuando grupos de artistas de todos los paises
buscaron procedimientos radicales para romper con especies decaden-
tes, si no del todo degeneradas. En poesia, por ¢jemplo, se proclamaba
el reinado de las palabras en libertad, la arritmia, el simultaneismo y
otras formulas méas o menos audaces (12), como purgante que librara
a la lirica de la indigestion producida por tantas rimas y tantos ritmos
melosos, empalagosos, artificiales. Y en pintura, el cubismo (13) era
la l6gica reaccion contra el tépico de los cuadros de historia, contra la
labor intoxicada por un academicismo desolador. La verdad es que
nuestros mejores poetas de hoy no serian posibles sin el ultraismo (pe-
culiaridad espafiola) y todas las demdis violentas roturas con una vi-
gencia de lugares comunes, para volver a las fuentes puras de la poesia
eterna.

En el cine s¢ produjo un movimiento anilogo, aunque su justifica-
cion resulta bastante endeble. Puesto que la cinematografia era atin un
arte naciente, no cabian en ella el tépico ni apenas el lugar comiin. Ha-
bia, sin embargo, exigencias comerciales imponiendo criterios serviles
a las peliculas. Se buscaba el éxito en el titulo popular, en la féacil con-
cesion al publico; quienes arriesgaban su dinero en manos de un direc-
tor, sobre todo en Europa, querian asegurarse hasta la saciedad de que
todo iria bien, sin importarles un bledo las consideraciones artisticas
mas elementales. El folletin sentimentaloide estaba a la orden del dia;
los espectadores tenian que llorar o reir y salir complacidos del feliz
desenlace; importaba mads la adhesion de las porteras que la de los in-
telectuales.

Frente a esta actitud surgié la de los teéricos del cine, secundados
en seguida por algunos realizadores valientes. También ellos querian
desintoxicar al piblico, y a los productores en consecuencia. Habia que
perseguir el arte por el arte, usar del cine aquellas posibilidades tinicas,
inaccesibles a cualesquiera otros medios de expresién (14). En el “Ma-
nifiesto” de Marinetti se enuncian por primera vez con un criterio hasta
cierto punto orgénico los puntos fundamentales del nuevo cine.
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«El cinematégrafo—afirman los futuristas—es un arte por si mis-
; m El cinematégrafo no debe copiar al teatro.” Y claman, con la im-
wacién solemne de la frase en mayisculas: “HAY QUE LIBERAR
AL CINEMATOGRAFO COMO MEDIO DE EXPRESION”. Y pasando
de las generalidades a las exigencias inmediatas, proponen las catorce
pormas que nutrirdn los films futuristas: 1.2, analogias cinematografia-
. das, usando como vocabulario el Universo; 2.2, poemas, discursos y poe-
L sfas cinematografiadas, haciendo pasar por la pantalla todas las imége-
nes que los forman; 3.2, simultaneidad y compenetracion de los tiempos
de los lugares diversos cinematografiados, dando en el mismo “ins-
umte-cuadro”—aﬁn no es usual la palabra “fotograma”—dos o tres
yisiones diferentes, una junto a otra; 4.2, ensayos musicales cinemato-
fiados (disonancias, acordes, sinfonias de gestos, hechos, colores, li-
neas); 5.2, estados de 4dnimo; 6.2, ejercicios cotidianos para librarse de la
légica cinematografiada; 7.2, dramas de objetos; 8.2, escaparates de ideas,
de sucesos, de tipos, de objetos, etc.; 9.2, congresos, “flirts”, risas y ma-
trimonios cinematografiados; 10.2, reconstrucciones irreales del cuerpo
humano; 11.2, dramas de desproporciones cinematografiadas; 12.2, dra-
mas potenciales y planos estratégicos de los sentimientos; 13.2, equiva-
lencias lineales plasticas, crométicas, etc., de hombres, mujeres, aconte-
cimientos, pensamientos, miisica, sentimientos, peso, olores, rumores;
14.2, palabras en libertad en movimiento cinematogréfico, como tablas
ginépticas de valores liricos, dramas de letras humanizadas y animaliza-
das, dramas ortograficos, dramas tipograficos, dramas geométricos, sen-
gibilidad numérica, etc. Y como resumen de estos catorce puntos esen-
ciales del nuevo mensaje de la pantalla futurista, el Manifiesto expresa
esta formula:

Pintura -+ escultura 4 dinamismo plistico 4 palabras en libertad
+ susurro -} arquitectura | teatro sintético — Cinematografia futu-
rista.

Tal es el desmedido programa propuesto por Marinetti y sus cama-
radas en 1916. La mayoria de esos catorce puntos fué realizada en en- -
sayos de cine puro por artistas de muy varia procedencia; sobre todo,
los alemanes Hans Richter y Walter Ruttmann, el francés Henri Cho-
mette, el italiano Alberto Cavalcanti, el inglés Man Ray... Otras queda-
ron inéditas. Y muy pocos de estos postulados se ensayaron siquiera por
los mismos futuristas. Pues, en realidad, tan sélo he podido conseguir
datos concretos de tres films concebidos segtin el plan de Marinetti. Los
dos primeros, de los que Jacopo Comin da curiosas noticias (15) datan
d.el mismo afio que el Manifiesto; el tercero, “Velocita”, es muy poste-
rior.

Uno de los firmantes del Manifiesto, Arnaldo Ginna, hizo en 1916 el
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primer film futurista, que desarrolla especialmente el nimero 8 del
programa; es, ante todo, en su escaso metraje, como un noticiero ideo-
légico de la actualidad futurista, con cierto sentido polémico, que se
traduce en la deformacion caricaturesca y en la exaltacién del vigor
fisico; un cuadro presenta la tertulia de los futuristas mas destacados en
torno a las mesas de un café; otro alude a la simbdlica diferencia entre
el dormir del “pasatista” y el del futurista, alerta éste e inconsciente
aquél.

Pero mucho méis interesante que ese primer film es el que en el
mismo afio realizé6 Anton Giulio Bragaglia, el creador de la Fotodina-
mica futurista, con el titulo de “Perfido incanto”; el feliz resultado ar-
tistico de esta cinta valié6 a Bragaglia el requerimiento de Pirandello
para que le ayudase al frente de su compaiiia teatral; asi entré en el
mundo de los escenarios el futuro fundador del importantisimo Teatro
de los Independientes.

“Perfido incanto” fué financiado por Emidio de Medio, acaudalado
simpatizante del movimiento futurista. El argumento eéra de Bragaglia
y el propio De Medio; Bragaglia y Riccardo Cassano, que sirvi6 también
de ayudante de direccién, hicieron el guion técnico; el pintor Enrico
Prampolini concibié los atrevidisimos decorados y en la interprétacion,
junto a algunos actores experimentados en las peliculas italianas de su
tiempo, destacaron dos muchachas, rusas ambas, que hacian su prime-
ra apariciéon ante la camara: Thais Galitzky e Ileana Leonidoff; esta
ultima despunté en seguida como bailarina notable. “Mi primer film
—ha explicado afios después Bragaglia (16)—fué ritmico, eurritmico,
geométrico, en torno a una trama humana estilizada y consérvada a
través de composiciones, superposiciones y trucos del cine de todas
clases.” Lo fundamental de la cinta como ambicién era la bisqueda de
una escenografia fotografica, para lo cual se usaron, quizis por prime-
ra vez en el mundo, numerosos objetivos e inciuso se fotografi6 la rea-
lidad a través de espejos concavos y convexos, sistema que luego se ha
prodigado mucho én el cine de vanguardia y también en el cine decidi-
damente comercial, sobre todo para lograr sensaciones de pesadilla o
de embriaguez.

El tercer film futurista que conozco es, segiin mis recuerdos, bas-
tante posterior a éstos, a juzgar por sus calidades fotograficas. Se titula
“Velocita” y fué proyectado en Madrid en una sesién de Cine-club (17).
Pero su interés resulta muy relativo, porque sus audacias de exaltacién
dinimica quedaban por debajo de otras producciones del mismo géne-
ro; por ejemplo, “Les jeux des reflets et de la vitesse”, de Henri Cho-
mette (1926).

Del recuento de esta parva labor se desprende que al futurismo le




faltaron hombres capaces de acometer y desarrollar seriamente una
labor cinematografica. Bragaglia, triunfador con “Perfido incanto”,
pudo ser el paladin del cine futurista, de no ganarle total y definitiva-
mente el teatro, al que daria ideas de subido interés renovador. El ex-
tenso y prometedor repertorio de temas a desarrollar contenido en el
Manifiesto quedo solo, por lo que al futurismo se refiere, como un do-
cumento histérico de mucho valor, pero a merced de que lo cumplieran
en su mayor parte los que nunca figuraron en las huestes que Marinetti
acaudillaba. De ahi que se olvide, al estudiar las peripecias, los aciertos
y las desviaciones del cine llamado de vanguardia, que su génesis esta
fijada, y muy por lo menudo, en el “Primo Manifesto per la Cinema-
tografia futurista” que Filippo Tommaso Marinetti escribié y publicé
en 1916, un afio antes de que Viking Eggerling desarrollara en su “Dia-
gonalsymphonie”, como después en la “Horizontal” y en la “Vertical”
algunos de los principios mds dificiles de cuantos el texto italiano pro-
clamaba.

NOTAS AL TEXTO

(1) Vid. L. Moholy-Nagy: “Malerei, Photographie, Film”. Miinchen, Albert
Langen Verlag, 1925; pagina 16. Véase también el nuimero 5-6 de la revista
“Film”, dirigida por Hans Richter, Berlin, 1926.

(2) “Vecchio cinema italiano”, Venezia Zanetti, editore, 1940; pagina 160.

(3) Canudo: “L’usine aux images”, avec une préface de Fernand Divoire.
Paris, Etienne Chiron, éditeur, 1927; paginas 5-8.

(4) Roma, Edizioni Nalato.

(5) No es, aunque asi lo afirme Jacopo Comin, la primera teoria estética
de la fotografia; la precede por lo menos, y de ésta no he encontrado antece-
dentes, la desarrollada por Robert de la Sizeranne (“La photographie est-elle
un art?”) en “Les Questions Esthétiques contemporaines”, Paris, Librairie Ha-
chette et Cie., 1904; paginas 147-212.

(6) Incluido, en versién castellana, en el volumen de ensayos “Verba”.

(7) “Marinetti y el futurismo”, en el “Novisimo glosario” del diario “Arri-
ba” del 7 de diciembre de 1944.

(8) “Manifesti del Futurismo”, Firenze, Edizioni di Lacerba, 1914. Existe
una excelente traduccidn espaiiola, de German Gomez de la Mata y Hernandez
Luquero: “El futurismo”, Valencia, Sempere, S. A.

(9) Recogido integro en el volumen de Luigi Chiarini y Umberto Barbaro
“Problemi del Film”, Roma, Edizioni di “Bianco e Nero”, 1939; paginas 21-25.

(10) “Histoire du Cinéma”, Paris, Les Editions Donoél et Steele, 1935; pa-
ginas 101-102.

(11) Entrevista de Maurice Bourdet con Marcel L’Herbier, en la revista
“Ciné-Miroir”, Paris, 15 de agosto de 1926.

(12) Se encontraran informacién y documentacidén copiosas sobre estos
movimientos en el libro de Guillermo de Torre: “Literaturas europeas de van-
guardia”, Madrid, Caro Raggio, editor, 1925. Figura en el volumen un curioso
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apéndice, titulado “Cinegrafia”, que alude a las influencias literarias en algu-
nos films franceses.

(13) En el libro de Ramén G6émez de la Serna “Ismos” (Madrid, Biblioteca
Nueva, 1934) hay interesantes noticias anecdéticas y una aguda interpretacién
de éste y otros fendmenos revolucionarios en las artes plasticas.

(14) Se puede leer con fruto, a este respecto, el libro clasico de Louis
Delluc: “Photogénie”, Paris, De Brunoff, 1920.

(15) Jacopo Comin: “Appunti sul cinema d’avanguardia”, en el cuader-
no 1.° de “Bianco e Nero”, publicacién del Centro Sperimentale di Cinemato-
grafia. Roma, 31 enero 1937; paginas 6-33.

(16) Documento transcrito por Jacopo Comin en su trabajo citado, pagi-
na 11. :

(17) Sesién de “Proa-Filmé6fono” celebrada en el cine de la Opera, el 13
de mayo de 1933. El programa no contiene otra indicacién util que el titulo
del film.
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PELICULA EN COLOR DUFAY

POR

FERNANDO ZAPATER

- 1 A pelicula en colores Dufay es una aplicacién practica del invento
que, alla en el afio 1868, hicieron simultinea pero separadamente
cada uno, dos sabios franceses llamados M. Ch. Cros y M. Ducos de
Hauron.

Mas altruista el primero de ellos, dié a conocer sus ideas en beneficio
publico; el segundo, mas positivista, patenté6 en seguida su descubri-
miento y lo llevé a la practica, tratando de industrializarlo.

Dicho invento fué el de la tricromia, es decir, la impresion de tres
emulsiones fotogrificas con los tres colores mediante filtros de dichos
colores fundamentales, que luego se utilizan de nuevo para la proyec-
cion de las positivas; este procedimiento, con ser tan antiguo, viene atin
hoy dia practicindose en las reproducciones tipogrifices en color.

La necesidad de estos tres clichés dificulté su aplicacion a la practi-
€a, s8i bien en el afio 1908 el inglés Smith utiliz6é dicho procedimiento en
la cinematografia, aumentando la velacidad de 16 fotogramas que te-
nia entonces a 32, e impresionando alternativamente la pelicula a tra-
vés de dos filtros, uno rojo-anaranjado y otro verde-azulado, que utili-
zaba luego otra vez para la proyeccion.

Posteriormente se hicieron ensayos con tres monocromos, pero la
gran velocidad que habia que dar de 48 fotogramas por segundo y la
pequeiia sensibilidad de las peliculas en aquellos tiempos, hicieron des-
echar dichos ensayos.
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Actualmente este procedimiento, a pesar de la mayor sensibilidad
de las peliculas y del magnifico pancromatismo obtenido en las emul-
siones no ha dado tampoco resultado, pues ademas del elevado costo
del material (fres veces la velocidad d: paso actual, y por tanto mayor
nimero de metros por unidad de tiempo), complicaria d¢ un modo
enorme el sonoro y las peliculas tendrian una vida mucho més corta
por la gran velocidad de paso, que esta en desacuerdo con la resistencia
de las mismas. _

Fundindose en la idea de Ducos, surgen los trabajos de Lumiére,
Jolly, Jougla, Dufay..., los cuales aplican reticulos tricrémicos, reducien-
do a uno los tres negativos anteriores. ;

Lumiére, con sus placas autécromas, consigue el reticulo, colorean-
do granitos de fécula de patata con los tres colores fundamentales, y
haciendo después una mezcla intima de ellos.

Tampoco este procedimiento tuvo éxito por la imposibilidad de con-
seguir una uniformidad de granos de Jos tres colores en toda la exten-
sién de la pelicula, no reproduciendo, por tanto, fielmente los colores
que se quisieran captar. :

Jolly tiene la idea de obtener primeramente un reticulo de rayas pa-
ralelas, verdes violadas y anaranjadas, bastante gruesas, el cual lo su-
perponia a la emulsion que queria impresionar; obtenia luego una po-
sitiva y después superponfa de nuevo el reticulo, obténiendo por trans-
parencia los colores deseados.

La dificultad enorme de hacer coincidir otra vez los hilos del reticu-
lo, hace que no se acepte esta idea y surjan nuevos ensayos e incluso
patentes, como la placa omnicelora de la Casa Jougla, fundada en la
patente de G. Ducos y Bergerol, del reticulo de Powrie-Warner, funda-
do en la sensibilidad de la gelatina bicromatada, del reticulo de Wrat-
ten y de otros muchos, cuya cita haria interminable este articulo.

La pelicula Dufay por su gran finura y uniformidad de reticulo, es
la que mejores resultados ha dado.

Antes de nada explicaré en pocas palabras cémo se consigue el co-
lor con este tipo de peliculas. Supongamos que quéremos captar una
radiacién roja. Dicha radiacién al encontrarse con la pelicula, atrave-
sard aquellos puntos del reticulo de la misma que coincidan en el color,
que en este caso seran los rojos. Los puntos verdes y violetas no podran
ser atravesados por dicha radiacién, impresionindose gclamente la par-
te de emulsion que quede detris de los puntos rojos, que luego mediante
un revelador reduciremos la plata.

Seguidamente habra que invertir la pelicula ya por un bafio de per-
manganato o de bicromato, con lo que quedarin transparentes los pun-
tos de emulsion reducidos antes. No queda mas que expiner toda la cin-
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Reticulo de la pelicula Dufay.




ala luz y con un nuevo revelado obtendremos partes opacas sobre
Jos puntos verdes y violetas, y partes {ransparentes sobre las lineast ro-
jos; €8 decir, que por “transparencia” se ha conseguido reproducir la
radiacion roja que desedbamos.

El reticulo de la pelicula Dufay esta formado por rayas rojas para-
lelas de 0,025 mm. de espesor separadas una distancia igual, y por rayas
discontinuas perpendiculares a las primeras, formadas por rayas verdes
y violetas. Dichas rayas son bastante transparentes y el conjunto mira-
do a simple vista da un tono rosa palido, es decir, que tampoco este re-
ticulo es perfecto, pues, como es sabido, debia dar blanco y, en su de-
fecto, un gris neutro sin dominantes cromiticas.

Este tono rosa hace inadmisible cromiticamente las fotografias
efectuadas al atardecer, asi como las obtenidas con luz de incandescen-
cia por la enorme cantidad de radiaciones rojas que dichas luces tienen.

A pesar de ello hemos alcanzado buenos resultados, proyectando a
través de un filtro levemente violeta. La mayor naturalidad cromaitica
la hemos obtenido por la mafiana, los dias de sol y con atmésfera des-
pejada, es decir, en aquellos momentos én que el nimero de radiacio-
nes violetas es maximo.

En las pruebas efectuadas con luz monocromitica, se ha podido
apreciar que esta pelicula tiene una gran sensibilidad a las radiaciones
comprendidas entre las longitudes de onda 0,596 y 0,560 micras (resul-
tados obtenidos mediante un monocromador).

La emulsion de la pelicula Dufay tiene una sensibilidad de unos
17/10° Din, la cual por tener que ser atravesada por los rayos de luz
después que el reticulo, hace que el conjunto tenga sélo unos 7/10° Din,
resultando excesivamente lenta.

De los ensayos efectuados se ha sacado en consecuencia que revela-
dores lentos y con poca cantidad de hidroquinona, conducen a colores
suaves y desvaidos.

El maximo de contraste lo obtuvimos con el siguiente revelador a
una temperatura de 19° C., con una duracién de 3,5 minutos.

ANVBMeto] o v o ) = e SR e 4 gramos.
Hidroquinona ... c s -vienors.nos 12 2
SUlitoNS0 d1coRI TS et 50 2
Bromuro potasico ...................... 1 ”
Carbonate SOdico’ «i.-ele-Souitaunes 66 %
VT Pt SGE Ft B b b o R 1.000 cNic:
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Pero los colores mejores, en cuanto a fiel reproduccion se refiere, se
obtuvieron con el siguiente:

1291 L ) Bt o e s - xS 6,5 gramos.
Hidroquinona: ... e se v vmete 2 e
Sulfitorsadico . i v cecsensosens 100 22
Bromuro potasico ................... 2,75 4
Garbonato'SOdiCo «.... .. ceueeconions 100 &
Sulfocianuro potasico ............. 9 2
LB oo o e 1.000 c. c.

Tiempo de revelado, ocho minutos, y temperatura, de 18° a 20° C.
El baiio de inversion que se ha usado ha sido el siguiente:

Bicromatolpotasico 5 5 gramos.
Acido sulfirico (1,8 d.) .. ... . e renntn 10 c. c.
AgHal . T e e 1.000 ”»

Tiempo, cuatro minutos, y temperatura, 19° C.

Hemos preferido este bafio al obt2nido con permasnganato, por no-
tar que este ultimo daba un ligero tinte moreno a la gelatina..

Después del baifio de inversion debe exponerse la cinta a la luz y re-
velar con un revelador metol hidroquinona cualquiera.

Entre bafio y bafio debe lavarse con agua abundante la pelicula, lo
que evitara posteriormente manchas en la misma y ademas alargara la
vida de los bafios.

A continuacion daré los datos de algunos ensayos, que por su calidad
de reproduccion merecen citarse:

TIPO DE LUZ Humingcidn: F. sttﬂ%?s Revelador
I ZE SOl eI T s sl e o 2.720 8 1/10 A
e A A s - e 1.290 16 1/2 B
TidemBid e a S TN, 2t o fedinbinisior S ) 2,8 - 1/50 B
Briestalide SOl cciiv. covivevonisaiiins 970 11 1/2 B
EneandesCenCIa /... eerisvninsvsses 43 8 25 A
ACCORVOIEATCO 200 cr ey et ivne 11 - P 15 =B

Esta pelicula se aplica al cine en color, ya que con un poco de
cuidado pueden obtenerse altas calidades. Por otro lado, la desapari-
cion completa a la vista del espectador del reticulo en la proyeccién
animada, hace que sea precisamente la cinematografia la mejor aplica-
cion de dicha pelicula.
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EL CINEMATOGRAFO UN ARTE
TACTIL®

EL CINE EN LA CLASIFICACION TRADICIONAL DE
LAS ARTES. — EL MUNDO DE LAS SENSACIONES
TACTILES. — LA MUSICA Y EL CINEMATOGRAFO.

POR

JUAN JOSE MANTECON

- 1~ ESDE sus origenes el arte parece haber buscado s6lo dos érganos
- L/ del sensorio para despertar en nuestra conciencia las vivencias
~ estéticas: ojos y oidos, por ende, sonido y luz en su rica variedad de
~ matices como materia idénea para la elaboracién de su obra. La ma-
teria de la poesia, como lo literario por antonomasia, es mis dificil
~ de determinar, pues aunque lo sonoro le acerque al proceso musical:
ritmo, tono, agogfa, dinimica (originaria y formalmente la poesia no
es lectura, sino recitacion, canto), no puede rehuir lo conceptual—inte-
. lectual—como las otras formas de arte, mis intuitivas y sensoriales:
luz, colores, sonidos, volimenes.

Es tradicional, pero en extremo simplista, repartir el arte entre aque-
llas dos que llamé Kant formas de la intuicién: tiempo y espacio; abre-
viadamente: artes plasticas y artes musicales. Llamaron los helenos mu-
gicales a éstas porque se hallaban colocadas bajo la tutela de las nue-
~ Ve musas e incluian, englobadas en el nombre genérico de “corea”,
- desde la musica, propiamente dicha (Euterpe), hasta las del drama, fi-
' lpsofia, elocuencia, poesia y del movimiento—orquéstica—, que presi-
dia la musa que nosotros hemos hecho simbolo de la danza, Terpsicore.
A primera vista parece sorprendente que los griegos no dieran cabida
en la “corea” mis que a un arte del movimiento puro, la orquéstica,
- la danza en su sentido mds amplio, y no a ninguna del movimiento
- aplicado, tal el deporte, que, no obstante, cultivaron dentro de cinones
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no menos rigurosos que los de cualquier arte y celebraban a sus triun-
il | . fadores con mayor sonoro atuendo que sus héroes o artistas. Ninguno
< de éstos tuvo un cantor mas perfecto y glorioso que Pindaro, que dejé
i en sus odas el inmarcesible recuerdo de los vencedores en las justas, pi-
' | ticas, némicas, istmicas y olimpicas. La posibilidad de un arte quines-
i 1 tésico del movimiento aplicado solo habia de proponerse muchos siglos
| | mads tarde, cuando las invenciones técnicas del hombre fueran capaces
de captarlo, retenerlo en la fluidez de su marcha para devolverlo en el
ai i mismo impetu de sus virajes, ante los ojos que no lo alcanzaron a con-
L templar en su originaria carrera. Su prehistoria cuenta poco mas de
[ cien afios. Durante siglos el hombre apenas columbré esta posibilidad;
| i en pocos decenios ha superado, probablemente, su Edad Media. Sabéis
il que me refiero al cinematégrafo.

el Y he aqui que viéndose los campos de las artes espécificamente de-
1 terminados teoréticamente y colmados por sus tradicionales produc-
‘ tos, se hacia dificil buscarle un hueco en la historica clasificacion. Si,
» por una parte, el sentido del movimiento y su desarrollo en el tiempo le
LA hacia apto para penetrar en la ribrica de la “corea”, su realizacion en
‘ figuras, sus planos de apetencia pictérica, incluso sus origenes dibujis-
ticos—el cine de dibujos precede al naturalista o, al menos, adquiere un
grado de perfeccion anterior—, le inclinaban a las plasticas espacia-
i f les, en cuyo anhelo de tercera dimsnsion parece escucharse ¢l eco de las
| bisquedas y cidbalas de pintores renacentistas. ;Pero y el teatro, podria
N argiifrseme, no goza tambiénn de esta bipolaridad? ;No se realiza en
i el tiempo, no supone un desarrollo sirviéndose de medios sonoros (ora-
“‘ les, musicales), por medio de figuras y situaciones plasticas, de luces
con voluntad pictorica, escultorica y arquitectonica? Incluyamoslo don-
Ll de esta ¢l teatro y no hay por qué quebrarse la cabeza. En efecto, en su
evolucion ha sido el cinematografo demasiado proclive a ello, y sélo
il en la medida que se aparta del espejismo escénico va encontrando la
senda que les es o ha de serle propia.

El teatro ha pasado para muchos pensadores como un género hi-
i brido—la 6pera mucho mas—, llegando algunos, como Nietzsche, a po-
‘ ner en tela de juicio que debiera entrar en la categoria de arte, al me-
nos de arte puro. No es posible adentrarse ahora en problema tan peli-
agudo, lato y latoso, para quien no ame y frecuente la estética y el arte
puro; pero no quiero omitir que su indecision para optar rotundamen-
te por uno u otro camino le ha hecho sospechoso, y también multitudi-
nario, por su falta de pureza. Justo es reconocer que este tltimo caric-
‘ ter estd en su naturaleza, y de tal modo, que el llamado teatro de
il minorias es una quimera, como teatro, mientras no llegue a mayorias.
l Para mis propdésitos, quiero hacer resaltar la opinién de que el teatro




g sustantivamente literatura y el cajon en que se mueve sélo puede
i qcarlo el verbo en su forma més eminente, la poética (literaria). Su
" ccién como tal es la del poema y no la de la historia o la novela, que
3 u oira forma, género narrativo, de la historia—no menos puesta en
: Suda como tipo especifico de arte—; accién, “draos”, que acaba de ro-
;.ﬂe para siempre como “especticulo” el cine.

~ He subrayado el término especticulo, porque s¢ me antoja ambi-
~ guo, ain no bien estudiado su concepto. No podemos por el momento
: 'uuparnos acerca de él, pero si, por lo menos, ha de significarse que
esencialmente no tiene nada que ver con el arte. La ecuacién viene a
ger: cuanto mas espectaculo menos arte, ¢ inversamente. Pensad, si os
~ place, en las mas puras realizaciones artisticas: la recogida intimidad
(el especticulo es el polo opuesto a la intimidad) de un cuarteto de
Beethoven; en la profunda soledad del lirismo de un Géngora, Garcila-
so o Verlaine; en la timida retraccion de un retrato del Greco, la hos-
quedad de uno de Rembrandt; la abluciéon ingenua del Partenén, sin el
“egpecticulo” de sus frisos y metopas... El especticulo tiende a lo “apo-
tedsico”, en el significado pervertido que hoy se le da a este término
(en el recto, aproximacion a Dios, nada hay mas cerca de la “apoteo-
gis que el arte puro), y en este sentido el arte, como timida doncella
que se huye de la verbilocua osadia espectacular de un Don Juan zo-
rrillesco, recusa las formas altisonantes y aparatosas, cuando no va-
cias de contenido, del especticulo. Ahora bien; el teatro, y el cine, so-
bre todo, son, extravertidos, obligadamente especticulos. No es nece-
sario entender esto como algo peyorativo, sino como determinante ca-
racleristico. También lo es, y éen forma eminente, la prestigiosa opera,
hija bastarda de la misica y el “ballet”, emparentada lejanamente
con la literatura, aun en los mejores casos, como en el de los libros de
Metastasio e incluso en el “Pelleas y Melisande”, ‘de Debussy...
Volvamos a reanudar el hilo de las consideraciones anteriores para
recoger mas tarde las del especticulo y lo espectacular, que, pienso, nos
servird para plantear el problema del cine y la misica como exaltacién
y metodizacion de lo sonoro, asi como también la voluntad “haptica”
(tactil) del cinematégrafo. »

Al aproximarse el cine al teatro, como el género mis afin por sus
realizaciones dentro de las jerarquias artisticas, parecia pendular ha-
cia lo que hemos denominado artes del tiempo, la “corea” (corea se
me antoja concepto de lata extension y determinacién mas precisa), de-
Jjéndose alucinar por lo que mis le alejaba de aquél, lo literario, sobre
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todo cuando, dueifio del sonido, sinti6é la palabra como lo prevalente, y
mariposeando en torno de las estructuras teatrales: comedia, épera, aiin
mejof de la opereta, frecuentemente no hizo més que transplantacio-
nes a sus exigencias técnicas, sin preocuparse de otfra cosa, salvo muy
raras excepciones; tomando lo que ya estaba hecho y acomodado a
otras realidades, con el sefiuelo de alcanzar una categorfa artistica que
parecia negarle su fria y no elaborada captaciéon del mundo visible en
dos dimensiones y la gradacién acromética de luz y sombra. El cinema-
tégrafo obliga no sélo a suplir el bulto estereoscépico y le da profun-
didad, pero también la viva imagen cromdtica, s6lo la gama de los
grises—mezclas del blanco y negro en amplisima gradacion, ya que
-hay quien distingue mds de trescientos matices—. Viviendo la pug-
‘na de que para alentar a su perentorio realismo, la inminente con-
tingencia, habia de recurrir a la memoria eidética (visual), para
que, asociativamente, le otorgara la sensacion estereoscopica y la de
fondo por el menor tamafio de los ebjetos distantes, ya que la real es-
pecial le era imposible, asi como afiadir la gama de las grises, la cro-
mitica. Si no fuera por estas maravillosas sintesis nemotécnicas de re-
presentacion del volumen y el color, jqué desolado, qué fantasmal hu-
biera sido aquel mundo, del que se habia huido la loca exultacion del
color y el bulto estereognésico!

Como fenémeno significativo hasta donde las sintesis mentales com-
pletan y superan lo que nos ofrecen los sentidos, podemos traer a co-
lacién como el cine en colores, aun inmaturo, perturba mis la recons-
truccion del mundo objetivo que el acroméatico. La exaltacién del color
en éste desplaza la atencion hacia lo escenogrifico, todo aparece en él
como supermaquillado, y a buen seguro que no acertamos a distinguir
quién es el mds repintado, si el galdn, la galana o la naturaleza circun-
vecina, de labios mds encarminados que los parleros de la primera da-
mita, o de verdes y azules mais exultantes que los de sus cintillas y
haldas. ;Fenémeno singular!, se acepta de mejor grado su ultrarrea-
lismo—aqui damos al término ultrarrealismo un sentido que no coin-
cide con el que adoptaron hace algunos afios ciertas formas literarias
indigenas—, un realismo microscépico, por decirlo asi, que cala allende
las apariencias que capta la vista normal, que el color que lo sentimos
como superpuesto y afiadido. Lo significativo del hecho mereceria una
meditada digresién en torno no sélo de las “realidades” del cine, pero
del arte en general, para llegar a la consideracién de sus esferas pro-
pias de la realidad, son tangentes o secantes a la que solemos colocar
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de nosotros, pero nunca coincidente o0 mejor dicho idéntica. No
e haber imitacion en arte, pese a Platén y sus secuaces, pues todo
imitado lo sentimos como inauténtico y sustitutivo, y el arte es au-
co, y no estd supliendo a nada, sino alentando su propia vida origi-
2 auténoma y propia. Y desde este dngulo de autonomfa y auto-
sciencia queremos colocar y enjuiciar el cinematégrafo.

* %k ¥k

Las precedentes consideraciones no pretenden mis objeto que su-
mariamente situar el problema de la autonomia del cine dentro de las
" formas de arte. El problema sélo puede ser aqui apuntado, es largo y
~ pecesario de una meditacién mis cuidada y profunda de lo que permi-
" te una publicacién tipo de revista, por digna y seria que sea, que se di-
i rige necesariamente a miiltiples gentes de muy distinta preparacion e
intereses culturales. Pero quizd lo resefiado baste para mostrar el em-
parazo de encontrar un terreno propio y auténomo a esta actividad,
un campo exclusivo que no hubieran plenificado las artes tradiciona-
les. Pero el Ambito de lo 6ptico y sonoro puede moverse en otro plano
distinto del que acotaran las artes plasticas y las musicales. Veremos
cémo una y otra no han agotado lo visual y lo sonoro, y ¢cémo la sin-
tesis de las dos apuntan y despiertan uno de nuestros sentidos més ri-
" cos, que nos otorga el mas pleno sentido de la realidad contigente: el
mundo de las sensaciones tactiles. Si no entrara previamente en algu-
nas aclaraciones pareceria harto caprichosa la afirmacién de que el
cine va con inconsciente impulso, tras de tocarnos, de explotar una re-
gion casi intacta de nuestra sensibilidad por las formas én general del
arte, y mis concretamente del especticulo, y que alcanza por el momen-
to con mayor eficacia merced al sonido. Esto nos va a servir para en-
focar el problema de la musica en el cinematégrafo. Pero os pedimos
un poco de paciencia y la bondad de vuestra atencién antes de entrar
especificamente en el tema: misica y cinematégrafo.

Permitidnos hacer hincapié en la importancia de que el cine pue-
da apelar, mejor que ningiin otro especticulo, al mundo de nuestras
sensaciones tactiles. Pensad que los cinco llamados 6rganos de la sen-
sacién han sido acotados o por el arte puro, plistico o musical (vista
y oido nominados, las mis nobles) o por artificios, no sin cierto apa-
rejo artistico: el olfato por la perfumerfa y el gusto por el suculento
arte coquinario. Pero el tacto, ;qué lugar ocupa en estas actividades
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de lujo del hombre? Nada hay que de un modo sistematico y ordena-
do trate de adunar esta serie de percepciones tan varias y fecundas
para asir la realidad externa, regién riquisima que incluye desde lag
sensaciones térmicas—frio y calor—, de presiéon y contacto, situacion
de nuestro cuerpo, hasta las de dolor, peso, etc. No ignordis que hay
filésofos que atribuyen al tacto la organizacion de nuestro sentido del
espacio, con exclusiéon de la vista y del oido. Pues bien, esta riquisima
provincia de nuestra sensibilidad, de la que dijo Kant “que era la tni-
ca que tenia una percepcion exterior inmediata y que por eso es justa-
mente ia mds importante y la que instruye con mas seguridad”, ha
quedado relegada al tltimo lugar en la jerarquia de nuestra vida cog-
noscitiva, y a merced del empirismo de los fabricantes de camisetas o
colchones. ;Me perdonaréis que trate de recabar para el cinematdgra-
fo, en compaiiia de la luz y del sonido, la misién de apelar y explotar
este mundo como ¢l instrumento mds apto para ello? Y si de ahi sur-
giera una forma peculiar de arte, ya no tendria que ir, alucinado, tras
las tradicionales, que poseen bien delimitados, y colmadas sus esferas
propias. De ser asi, ello vendria “a posteriori”, tras de elaborar en la
mas cohesina sintesis de vista y oido lo tactil. :

No creo descubrir mediterrineos al afirmar que inconscienteraen-
te y muchas veces consciente, como tendremos ocasion de hacer obser-
var en aquella pelicula superrealista “Le chien andalou”, la panta-
lla, por medio de la imagen visual, se llena de referencias y metaforas
tactiles. ;Qué otra significaciéon tiene el primer plano? A nadie se le
ocurriria que su monstruosa ampliaciéon es exclusivamente visualiza-
dora. Esa gigantesca mano que avanza hasta cubrir el drea de la pan-
talla no pretende ofra cosa que tocarnos, asirnos en sus garfios; esos
labios que se besan, gigantescos, en su abultamiento no intentan mas
que los sintdis en los vuestros—buscan una dimensiéon tactil de beso
totalizador en que envolveros como en sedora caricia de gigantesco
manto carnal—; ese tren anamorfoseado que, tomado de abajo arriba,
avanza amenazador hacia vosotros, no va mas que tras de aplastaros
con la horrisona gravedad de su mole sobre vuestra cabeza. En la pe-
licula a la que antes me referi, “Le chien andalou”, por no citar mas
que un ejemplo concreto de expresa voluntad hiptica, entre otros mu-
chos posibles, albergaba dos metiforas, que ahora recuerde, inequivo-
cadamente tactiles. Veiase atravesar el centro del rotundo y bobalicon
dico lunar por la flecha de una buida nubecilla, en “travelling”, per-
donad el terminacho—;jqué dia nos decidiremos por los nuestros!—;
aparecia un ojo humano que una afilada cuchilla seccionaba longitu-
dinalmente. El espectador dejaba caer con automatismo reflejo los par-
pados para defenderse del acerado dolor, del contacto cortante. He aqui
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¢l otro: el cansancio de la presion sobre unas manos crispadas y sala-
_. ces se traducia, al abrirse entumecidas, por una serie de hormigas que
la recorrian, bajando a lo largo del brazo: imagen manifiesta de una
gensacion exclusivamente tictil: el hormigueo.

Pero hasta ahora no hemos hecho més que apuntar esta voluntad
héptica del cine sélo por medios indirectos, visuales, acuciada por si-
nestesia, por asociacion (1); pero acaso, sin darse cabal cuenta, lo ha-
pia alcanzado ya por impacto directo, y este impacto directo a que me
refiero lo sonseguia por el sonido. En verdad que en el sonido, y por
ende la miisica, que es su organizacién sistematizada—de esto ya ha-
plaremos—, se cumplia, juntamente con una funcién tictil, otra no me-
nos plenificante de la realidad, su voluminizacién.

Desde sus origenes sintié el cine la necesidad de dar realidad por
medio del sonido al mundo fantasmal y onfirico de sus sombras, otor-
garle un bulto y presencia del que carecia, ayudindose por medio del
sonido. No otra cosa significa aquella exigencia, sentida en las épocas
del cine mudo, de acompafiar la proyeccién con un piano o una orques-
tita, aun en sus mds remotos albores lo presintié, cuando ain no vivié
miés que en trashumantes barracas fordneas, en el charlatin, que acom-
pafiaba el gesto mudo con palabras, y maullidos, si habfa un gato; la-
dridos, si un perro; porrazos y golpes, como lo de Cristobica en el sem-
piterno retabillo de los titeres de Cachiporra. Se hace evidente que es-
tos ruides ni aquella misica, que gemia sus melancélicos valses bajo
la pantalla, pretendfan distraer la atencién del espectador de lo que pa-
saba en ella; semejante suposicion seria absurda, por hallarse en con-
tradiccion con los intereses propiocs del especticulo; bien al contrario, lo
que trataban era de fijarla y obligarla mads, como si quisieran rodear-
le de un miltiple espacio, retenerlo por las orejas, pero unas orejas que
ge extendian por todo el cuerpo, y al mismo tiempo que henchian los
planos figuras, le aguijaban con toqueteos por todo el cuerpo. Pues
aunque os suene a paradoja, lo més irreal, lo onirico en el cine es el
fantasmagoérico haz luminoso que finge sombras en la pantalla; lo mas
inmediato, real, lo que os roza, es lo sonoro. Si, os toca efectiva y
auténticamente.

- Si me lo permitis, en préxima coyuntura desarrollaré esta teoria y
enfocaré directamente el tema de la misica en el cine y sus posibilida-
des hapticas. Y pensad que la fuerza seductora sensorial, por lo que el
cine ha encontrado ese universal y absorbente dominio de las multitu-
des, no puede venirle de lo exclusivamente éptica, de una sola via sen-

. (1) No olvidemos que no hay sensaciones aisladas, puras, que por aso-
ciacion no contribuyan a la sintesis de la imagen mental.
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sorial; la apetencia de real objetividad no puede alcanzarla por el sen-
sorio de la vista, yace en sus posibilidades agitar, tactear toda nuestra
periferia somditica para despertar el recondo mundo de la total vida
animica. :

Por osado que parezca, se me antoja que vale la pena tratar, al me-
nos de proponer, el problema, que formularia en frase que suena a re-
truécano: ;Es el cinematégrafo mas hiptico que 6ptico? Veremos en
proxima coyuntura si la musica, como organizadora del sonido, nos
ayuda a darnos la razén. ;Qué clase de misica ha de ser ésta, pues...?
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S OFUNDIDAD DE FOCO Y PROFUNDI-
JAD DE CAMPO DE LOS OBJETIVOS

POR

GREGORIO MARIN

Becario de Optica y Cdmaras de la E. E. de
Ingenietos Industriales.

' L conocimiento de las diversas caracteristicas de los cbjetivos es im-
prescindible para aquellos que desean trabajar como operadores
.~ de camara tomavistas en los medios cirematograficos, por lo cual creo
interesante dar a conocer a los lectores de esta revista, y a sugerencias
de varios aficionados, diversas nociones de 6ptica, las cuales les servi-
ran para comprender el funcionamients de las modernas cimaras.
El tema de hoy se refiere a las propiedades de foco y de campo; su-
pongamos que estamos rodando una determinada escera y que los ac-
~ tores se mueven dentro del campo visual del objetivo; se comprende que
si suponemos inicialmente enfocado dicho plano, puede ocurrir que, de-
bido al desplazamiento de algunos de ellos, cuya reproduccion correcta
es necesaria, resulten desenfocados. ;A qué es debida c¢icha circunstan-
cia? A que los citados actores salieron fuera del espaci: delimitado con
¢l nombre de profundidad de campo d2 dicho chjetivo. Para darse cuen-
ta de todo esto, indicaré algunas nociones sobre este tema para aclarar
dicho concepto.
Si nuestro ojo tuviese una agudez de percepcién infinita, no se po-
dria hablar ni de profundidad de campo ni de profundidad de foco.
Todos los objetivos deberian trabajar sobre un solo piano, sin la posi-
bilidad de producir simultineamente imigenes netas de objetos situa-
dos en distintos planos.
Pero el ojo tiene sus imperfecciones, o, mejor dicho, sus limitaciones
Y su agudeza perceptiva es limitada.
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Por esto es posible reproducir sobre placa fotografica o pelicula cj.
nematogrifica objetos situados sobre planos distintos.

No se puede, pues, hablar de profundidad de campo o de foco sin
hacerlo antes de la agudeza del ojo. . :

Si pegamos sobre una hoja grande de papel blanco un pequeifio circu-
lo de papel negro de 10 centimetros de didmetro, podremos medir expe-
rimentalmente nuestra agudeza visual. Alejindonos gradualmente, dis-
tinguiremos el circulo negro hasta llegar a 344 metros.

Esto quiere decir que somos capaces de distinguir un objeto a una
distancia menor de 3.440 veces su tamaiio.

1

Y como la relacién es precisamente el valor de la tangente
3.440

del arco de un minuto, podremos también decir que el ojo humano tiene

la agudez de sesenta segundos.

.Qué sucede cuando examinamos fotografias o dibujos cercanos?
Como consecuencia de lo dicho, somos capaces de distinguir claramente
la presencia de puntos de un décimo de milimetro a la distancia de 34,4
centimetros. Si un punto tuviese un didmetro menor, a esa misma dis-
tancia no seremos capaces de distinguirlo.

Es, pues, initil que el objetivo fotogrifico nos presente la imagen
con precision infinita. Basta que dé las lineas y puntos con el pequefio
espesor de un décimo de milimetro. Estas imigenes observadas a dicha

distancia parecerin al ojo infinita-
H mente precisas. Una precision ma-
: yor no sera apreciada.

Esto sentado, serda facil com-
prender en qué consiste la profun-
t: didad de foco y la profundidad de
campo.

! 2 Supongamos que tenemos he-

Fig. 1. cha la puesta a punto sobre el vi-

drio esmerilado, y se encuentra

que la posicion de méxima claridad sobre él sea la posicion a, de la
figura.

Si probamos a trasladar el vidrio colocindole un poco mas atris
(posicion b,) y un poco mis delante (posicion ¢,) encontraremos que,
entre ciertos limites del desplazamiento, la imagen se conserva neta
para el ojo.

El intervalo de ¢, a b,, en el cual puede desplazarse el vidrio, conser-
vando siempre la imagen suficientemente clara, se llama “profundidad
de foco”.

]
|
]
)
1

IS S kT
*
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Rra profundidad de campo ¢s andloga a la anterior.

F fsnpongamos fijo el vidrio en la posicion a, de la misma figura.

. En tal caso resultan clarisimas sobre el mismo vidrio las imdgenes
s objetos situados en el plano “a”; esto es, en el plano de los obje-
locados exactamente en el foco. Pero se encontrard que también
os objetos situados un poco mds adelante (plano “b”) y un poco
g atras (plano “c”) resultan simultineamente netos sobre el vidrio
werilado, sin necesidad de desplazarlo.

. La distancia del plano anterior “b” al plano posterior “c”, entre
jos cuales estin comprendidos todos los objetos que resultan claros so-
. pre el vidrio, se llama “profundidad de campo”.

; Asf, por ejemplo, con objetivo f : 4,5 de 120 milfmetros de longitud
~ focal, después de haber enfocado

" un objeto situado a 6 metros de Busr/fost
~ distancia, se encuentran bastante
~ claras las imdgenes de objetos si-
. tuados a 5 metros y a 7,5 metros.
. Este objetivo tiene, pues, eén estas Digpagma Pl foci! Pag, ol crivier
Sendiciones, una BEotuniice it Fig. 2.—Profundidad de campo con
campo de 2,5 metros. o diafragma de gran abertuga.
Una cosa muy importante a te-

ner en cuenta respecto a la profundidad de campo (y de foco) es la
abertura del objetivo. ‘

Las figuras 2 y 3 muestran con toda exactitud las condiciones 6pti-
cas para una abertura diafragmidtica grande y otra pequefia. Con dia-
fragma pequefio, los rayos luminosos se cortan bajo un dngulo mucho
menor, y por lo tanto son también
mucho menores los circulos de di-
fusién causantes de la falta de ni-
tidez.

Por tanto, a igualdad de longi-
tud focal la profundidad de foco y
de campo es tanto mayor cuanto
mas pequefio es el diafragma em-
pleado. La profundidad de campo
no depende de la calidad 6ptica del objetivo. Un objetivo corriente y
otro de marca, si tienen la misma longitud focal, tendrin también la
misma profundidad de campo.

La profundidad de campo sé6lo puede ser buena con aberturas rela-
tivas pequefias. Los objetivos muy luminosos carecen de profundidad,
¥ por lo tanto hay que diafragmar mis o menos cuando se quiere abar-

lo

--------------

Fig. 3.—Profundidad de campo con
diafragma de poca abertura.
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car una vasta zona en este sentido. A medida que se diafragma la pro.
fundidad aumenta mucho mas hacia el fondo que hacia el primer tér.
mino; con enfoque al infinito, la profundidad es siempie mayor que con
enfoque proximo.

La figura 4 muestra las relaciones 6pticas entre el enfoque préxime
y el enfoque al infinito. En este tl-
timo el plano de imagen se en-
cuenira en F. El circulo de dify-
sién alrededor de F, motivado por
un rayo procedent¢ de un punto
‘préximo, es mucho menor que en
el enfoque a corta distancia, en

Fig. 4—Profundidad d 1 .
en%oque S it ye Srore Iflfnfo .que el plano de imagen se encuen-

proximo. tra en F,, y el circulo de difusion
originado por los rayos proceden-
tes de un punto alejado corresponde al circulo de puntos que rodea
a F,.
TABLA DE PROFUNDIDADES DE LOS OBJETIVOS AGFA
Para anastigmatico de 105 mm. de distancia focel
BNFOCADO A

1,6 m 2m 3m. dm 10m
Ko 6. 1,4 -1,6 1,85-2,1 2,8-3,4 4,2- 6,3 7,117 25 -0
FAmR5:0:.5e s 1,4 -1,6 1,8 -2,2 2,6-3,5 4 - 6,7 6,6-70 20 -0
RS .. 1,3 -1,75 1,65-2,5 2,3-4,3 3,3-10 5 -78 10 -o0
Ea10%. .. ... 1,25-1,9 1,55-2,8 2,1-5,3 2,9-18 4,1-00 6,7-%0
)25 P it 1,15-2,1 1,4 -3,3 1,9-7,5 2,5-00 3,4-0 5 -ou

Cuando los objetos estin a gran distancia de! objetivo, se dice que
estan al infinito.

Enfocando al infinito se éncontrari que también estarin enfocados
objetos situados a distancia finita. Aquella distancia a partir de la cual
y hasta el infinito, todos los objetos son igualmente clarss sobre el vidrio
esmerilado o pelicula sensible, se llama distancia “hiperfocal”.

Un objetivo de abertura f : 4,5 y longitud focal 120 mm. tiene la dis-
tancia hiperfocal de 16 metros. Esto es, todos los objetes a partir de 16
metros hasta el infinito pueden quedar enfocados.

El mismo objeto pero diafragmado a f : 50 tiene la distancia hiper-
focal de 1,5 metros; es decir, todes los objetos estin enfocados a partir
de 1,5 metros hasta el infinito. Diafragmando la distancia hiperfocal dis-
minuye.

Por lo tanto, si enfocamos con una cimara tomavistas un plano si-




a2 “d” metros del objetivo habria dos planos exiremos, uno mis
y otro mas alejado, dentro de los cuales se obtienen resultados
bles, es decir, que limitan la profundidad de campo.
limite anterior del campo, suponiendo que el objetivo sea puesto
nto sobre un objeto situado a una distancia “p”, estd a una dis-

- Do
] . - dy = =l
: : D+p

do D la distancia hiperfocal y “f” la focal que vienen ligadas para
nitidez de un décimo de mﬂixnetro y una abertura A por la formula

ximada

D=3(100 - f) - A
" El limite posterior del campo esti a la distancia

D= ff

d3=p‘ D_p

: " La profundidad de campo valdré

Y los valores de d, y d. serén:

¢=D;f

~ Resultan pricticamente enfocados todos los planos situados entre el

d2=o°

r ser pequeiio con relacion a D y el infinito. En cambio, si enfocamos
“al infinito, s6lo podremos trabajar entre infinito y D.
DISTANCIA HIPERFOCAL

‘; Longitud; APERTLRA RELATIVA UTIL
~ focal en :

| P.45 F. 6,3 EF.9 F. 125 5 1153 F.25 F. 36 F. 50

|

\ 11,1 7,90 5,5 4 2,75 2 1,30 1

| 13,40 9,60 6,7 4,85 3,35 2,40 1,80 1,20

1 16 11,40 8 5,70 4 2,60 2 1,45
18,80 13,40 9,4 6,80 4,70 3,40 2,35 1,70

‘ 25 17,85 12,5 9 6,25 4 3,20 2,25
36 25,7 18 12,95 9 6,50 4,50 3,25

; 44 31,75 22,2 16 11,1 8 5,55 4

. 100 71,20 0 36 25 18 12,50 9
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LIBROS DE ACTUALIDAD

WINSTON CHURCHILL

VIDA DE UN HOMBRE DE ACCION, por E. S. Balanya.
Precio del ejemplar: 25 ptas.

FRANKLIN D. ROOSEVELT
PRESIDENTE EXTRAORDINARIO, por Federico de

Madrid.
; Precio del ejemplar: 25 ptas.
MOLA
o LA VOCACION DE SERVICIO, por Carlos de la Val-
goma.

Precio del ejemplar: 20 ptas.
GLOSA DEL ANO 23

Evocacion del afio histérico de la Dictadura y del des-
puntar de Hitler y Mussolini, por M. Aguirre de Carcer.
Precio del ejemplar: 20 ptas.

LAS GRANDES CUESTIONES INTERNACIONALES

NUM:ROS PUBLICADOS: :

I. LOS CONFLICTOS DEL MUNDO, por Isidro de las Ca-
gigas.—8 ptas.

II. EL PETROLEO EN EL MUNDO MODERNO, por
A. Maestro de Le6n.—14 ptas.

III. HUNGRIA Y RUMANIA EN EL DANUBIO, por Juan
Eduardo Ziiiiga.—9 ptas.

IV. EL RACISMO, por F. Elias de Tejada.—9 ptas.

V. HISTORIA Y POLITICA DE BULGARIA, por Juan Eduar-
do Ziiiiga.—12 ptas.
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‘NSAYO SOBRE EL “PLANO"

POR

CARLOS SERRANO DE OSMA

i Como es sabido, todo film constituye una unidad artistica integrada
:por gran numero de¢ pequeiios elementos cinematogrificos, que re-
~ ciben el nombre de “planos”. La accién transcurre en la sucesion de
‘ *“planos con arreglo a la linea establecida por el guionista, quien pre-
vee en ella la continuidad y ordenacién del asunto, segiin trama obe-
~ diente a su criterio personal.
> ~ El “plano” es el eslabén de la extensa cadena de imagenes que es el
film. Su importancia es vital para el desarrollo de éste. Un anilisis ge-
‘nérico del “plano” nos aproxima a un conocimiénto intimo del cine;
tanto como el estudio de las células nos acerca al conocimiento de la
~ vida; el complejo célula-tejido-érgano-sistema es al ser vivo, como el
- complejo “plano”-“raccord”-escena-secuencia es a la pelicula.
“ En aras del apasionamiento filmico vamos a tratar de desentrafiar
el “plano” hasta la més intima de sus esencias: la pura imagen.
Todo plano estd integrado por las imigenes. Estas pueden ser reales,
objetlval, y realizadas, subjetivas. Las primeras corresponden a los ob-
Jetos circundantes al hombre; las segundas, a los objetos introspectivos
del hombre, aquéllos que éste ve en su interior, y artistas y artesanos re-
producen a la medida de su deseo. Las imigenes reales u objetivas da-
rin lugar a los “planos” que llamaremos “naturales”, a diferencia de
- los “planoes” “creados”, consecuencia de las imigenes realizadas o sub-
: j@tins. Estos “planos creados”, a su vez, serviran de base a los films de
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“platé y laboratorio”—suefios de cartén—, mientras que los “planog
naturales” serin el punto de partida de la cinematografia documenta)]
__gueifios al aire libre—. Henos, pues, en presencia de una primera cla-
gificacion de los “planos” en cuanto a su origen.

COMPOSICION, RITMO Y “QUANTUM”

Analicemos ahora la substancia que da forma a las imdgenes del
“plano creado”.

En todo “plano creado” intervienen la pldstica y la luz, la palabra,
la mimica, la misica y sonidos generales. Hay, segiin se ve, elementos
de procedencia artistica diversa coadyuvando a un solo fin estético, do-
tado de rango individual y propio. Ello determina en los detractores del
cine la negaciéon del mismo como arte substantivo; endeble argumento
que se desmorona al considerar cualquiel film de “planos naturales”
—“Rango”, “Chang”, “Batkiari”, “Hombres de Aran”, de Flaherty;
“Tabi”, de Murnau; “Cain”, de Poirier; “Eskimo”, de Van Dyke...—
cuya efectividad artistica no puede ponerse en duda, y en los que sus
imdgenes basicas son el mismo reflejo del mundo circundante. Parte
integrante de la mision del realizador en estas peliculas ha sido la de
distribuir, ordenar y dosificar las imigcnes que nutren sus “planos”.
Asi sucede también en los films de “planos” subjetivos, con la diferen-
cia de que las imdgenes, aqui, han sido minuciosa y metédicamente ela-
boradas. El trabajo construectivo del realizador en una y en otra especie
de “plano” y la distribucién armoénica de los elementos moleculares
del mismo, es lo que llamamos la “composicion”.

Si el “plano” es inmovil, es decir, si no hay juego entre sus compo-
nentes elementales, las normas que regulan su “compegsicién” pueden
ser las mismas que determinan la plasmacion de las creaciones picté-
ricas. Holbein, el Greco y Renoir han sido, y son muchas veces, punto
de partida de “planos” cinematograficos, como ayer Epstein, Wienne
y Einsenstein, y hoy Carné, Hitchcock y Welles rnos demostraron y de-
muestran. No debe olvidarse, a este respecto, que mientras el plano
pictorico es partida y llegada, el “plano” cinematogrifico no es sino
trinsito. Deben tenerlo muy presente algunos de nuestros directores, y,
scbre todo, ciertos excelentes operadoics que trabajan en Espafia, para
quienes el “plano” es s6lo principio y fin, no solucién de continuidad.
A su vez, hoy el cine empieza a dejar sentir su influjo en las nuevas ge-
neraciones de pintores, muchos de los cuales componen ya con criterio
cinematografico.

Ahora bien, la mayorfa de los “planos” lo son con movimiento in-
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Los “planos” “estiticos” suelen servir esencialmente a las des:
ones. Los “dindmicos”, a la accidn. Esto no es absoluto, sino una
generalidad. Lo ci¢rto es que, en los “planos” “dindmicos”, hay
movimiento—de intérpretes o0 miquinas—obediente también a un
o estético personal, pero servidor, en todo instante, del relato ori-
y nunca mera lucubracién formal o juego artistico caprichoso.
movimiento, independiente de la ¢composicién en cuanto a su gé-
s, pero directamente relacionado con ella a los efectos de expresién
el “ritmo del plano”. Nada tiene que ver este ritmo, y por tanto, no
: ger confundido en ningin caso con el ritmo de escenas y secuen-

siag. asi como con el ritmo general del film, formas impresivas superio-
ces. de las que mdis adelante nos ocuparemos brevemente. :

 por simpatia con Fechner llamaremos “quantum”, como ¢l viejo
filésofo denominaba al primero de sus seis “principios de agrado esté-
tico”, a la fuerza expresiva del “plano™, resultante de la “composicién™
yel “ritmo”. (“Previa condicién para que las cosas nos agraden; en
general, es que el efecto que produzcan posea determinada fuerza
-_quantum—, pues si no, la impresién sentimental es tan débil, que, en
cierto modo, no se alza sobre el umbral de la counciencia”) (1).

El complejo estético integrado por la belleza de los limites del “pla-
no”—dos dimensiones—y el dngulo formado por el eje 6ptico del toma-
~ vistas con relacién a un eje normal, es lo que en lenguaje cinematogra-
" fico se denomina “encuadre”. El “encuadre” es, pues, la envoltura del
. “guantum?”, y a él debe cefiirse como un guante a su mano.

.

EXPRESION ANALITICA Y SINTETICA

E] contenido psicolégico del “plano”, independiente del “quantum”,
que es sélo el resultado de la intensidad expresiva pero no el sentido de
la expresion, puede ser “uno” o “fraccién de uno”, determinindose asi
los “planos sintéticos” y los “planos analiticos”, seglin resuman este
contenido en un solo complejo de imigenes o en la pequefia parte inte-
grante de la unidad psicologica que trascurre en los planos precedentes
¥ sucesivos.

Los “planos sintéticos” representan la actual tendencia del cine uni-
versal, depurado y superior en cuanto a concepto, pero no en cuanto a
- generalizacién de claridad expresiva. En el film de Pail Czinner, “Vida
robada”, aquel “plano” en que la hermana suplantadora habla de su
nueva personalidad en sentido afirmativo, mientras sus dedos, jugando

(1) Fechner: Introduccidn a la Estética.




con el anillo nupcial de la ahogada, niega, en freudiano lenguaje de sim-
bolos, las palabras que sus labios pronuncian, es ejemplo evidente de
méxima densidad psicolégica en la minima dimensién espacial. Por ¢}
contrario, aquellos “planos”, consecutivos y breves, que en el film
“Turksib” nos dan, por descomposicion del movimiento en lo que Ila-
mamos “raccord”, idea de esfuerzo y trabajo significan para el cine
analitico el exacto trascurso de un concepto minimo en el miaximo des-
arrollo expresivo.

En “Turksib” la expresion es sencilla, y pueden comprenderla gen-
tes de todos los sectores culturales, mientras que “Vida robada” es un
film cuya verdadera entrafia estd s6lo al alcance de un niicleo seleccio-
nado. De aqui deducimos que los “planos sintéticos” operan en la men-
te produciendo ideaciones secundarias, por lo cual tinicamente obten-
dran el efecto deseado alli donde exista una abundante riqueza animi-
ca; mientras que los “planos analiticos”, al desarrollar una idea en
multiples imdgenes, la sitian firmemente al alcance de todos.

DIFERENCIACION DEL “PLANO”

Hasta ahora venimos considerando al “plano” con respecto a si
mismo, es decir, abstrayéndole del mundo del film y observéndole como
ente aislado e independiente. Hemos visto su estructura origen, su me-
canica, su dinamismo, y la resultante de estas realidades: su fuerza ex-
presiva. Veamos ahora cémo esta fuerza juega en la pelicula. Estudie-
mos el “plano” desde el punto de vista de su vida de reiacién. Y conoz-
camos la razén que le obliga a adjetivarse, a especializarse en funcién
suasoria.

No ya por su “quantum” como por otras poderosas razones, todos
los planos no son iguales. En fonética, por ejemplo, las vocales tienen
un mismo proceso formativo; sélo la disposicién final de lengua y la-
bios determina las diferencias caracteristicas. En lenguaje cinemato-
grafico, los “planos” se distinguen entre si por su “dimension” y su
“permanencia”. Es, pues, un problema espaciotemporal éste de la es-
pecializacion expresiva del “plano”. Sobradamente conocida es la an-
tigua clasificacion—hoy lastimosamente divulgada en todo “Manual del.
perfecto guionista”—de los “planos” con arreglo a su dimension, en la

escala que va del “plano general” al “primer plano”, pasando por el

“plano medio” y el “plano americano” y las distintas variantes de unos
y otros. El fundamento psicolégico de la buena utilizacién de esta tabla
dimensional, tal vez resida en la misma efectividad que hace a la miisi-
ca ser bella en cuanto a una héibil y emotiva distribucion de las notas
de la escala tonal. Tal vez el “durea proportia”, en lo que ésta tiene de
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;ﬂano natural: “Eskimo”, de Van
' Dycke.

‘Plano sintético: “Arianne”, de Paul
Czinner.
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Plano creador: “Aleluya”, de King Vidor,
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Maxima complejidad expresiva: “Angel”, de Lubitsch.




“tica como proporcién general de lo bello, sea, aiin, aplicable, a

de haber sido superada por las nuevas ideas estéticas al juego de
sension” de los planos. En efecto: la relacién de paites de una linea,
de ella es a la parte mayor como ésta a la mas pequefia—numérica-
5 :8::8:13 :: 13 : 21, etc.—, ;no es aplicable a la relacién
; 1:. .P. M. :: P. M. : P. A. :: P. A. : P. G, existente, por ejemplo, en
3 breve secuencia cinematogrifica de intensidad regresiva?

La «permanencia” del “plano” en la tabla temporal que va desde el
“fash” al “sostenido”, puede ser, en estética cinematogrifica, el acento
‘ » realza, destaca, matiza o limita un instante emocional, o el subra-
ado que culmina o clausura un proceso sensible; y es, desde luego, la
clave del ritmo de escenas y secuencias, elemento bisico en la ordena-
_“6n del film, cuyo inteligente empleo y gradacién determina el placer
@rtistlco ocasionado por el proceso narrativo. El médico espainol Névoa
‘Santos encontré una preciosa teoria (1) referente al origen del goce
; _estético, segiin la cual el sentimiento de agrado tiene una raiz tréfica, es
' decir, biolégica, determinada por el prozeso de asimilacién y desasimila-
cién de las células del organismo humano, cuyo proceso estd sometido
| a las exigencias de un ritmo. De la perfecta concordancia de este ritmo
tréfico con el ritmo de la expresion artistica surgiria el agrado. Cree-
mos aplicables las ideas de Novoa sobre origen de placer estético gene-
ral al origen del placer estético cinematogrifico, determinado por el
ritmo de escenas y secuencias, ya que el cine es arte de ritmo esencial
y substantivo, como lo es también la misica. (El porqué del “durea
proportia” y su agrado es posible que también se explique con la teoria
de Novoa; y si asi es, deduciremos la tremenda complejidad estética del
cine, al considerar un mismo origen delerminante de las sénsaciones es-
paciales y temporales, aparentemente desvinculadas en cuanto a ese ori-
gen, y, sin embargo, una misma substancia, a pesar de su tremenda
diferenciacion).
Lo cierto es que, en el perfecto juego de estos dos resortes narrativos
-espaciotemporales, reside la seguridad del éxito emocional. Puede ha-
_blarse, por tanto, de una preceptiva cinematogrifica. Hay normas que
determinan, no como se hace una buena pelicula, quc esto es misién
superior fuera de precepto, sino como puede hacerse una pelicula evi-
tando la negacion expresiva y la teatratizacién. Es preciso hallar, en el
citado juego narrativo, la maxima frescura y elasticidad, eludiendo toda
tendencia aberrante, utilizando la elocuencia del “salio proporcional”
n la gradacién del relato, aprovechando la oportunidad del “campo y

(1) Névoa Santos: Raices troficas del sentimiento estético.
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contracampo”, sin dejar lugar en ningin instante para el anquilosa.
miento y la anarquia.

Complica y da cardcter mis elevado a la expresion la combinacién
espaciotiempo en un “movimiento” resultante de planos infinitog
ESPACIO 4 TIEMPO
( = EXPRESION COMPLEJA), que, con arreglo.

2

a su procedencia, puede ser clasificada asf: “panoramica”, y su especia-
lidad el “fillage”, cuando el movimiento es de rotacion; “travelling”, gi
lo es de traslacién, y “mixto”—por el empleo de grias y “dollys”—,
cuendo el movimiento es resultante de los dos precedentes, y en el cual
se logra mds alta complejidad expresiva. En “Angel”, de Lubischt, hay
ejemplos abundantes, y los mis claros y conocidos hasta la fecha, del
inteligente empleo de este tltimo género de “movimiento”.

RECURSOS EMOTIVOS ESPECIALES

Réstanos, tan solo, considerar brevemente—casi mejor diriamos re-
sefiar—ciertos recursos menores que el “plano” utiliza en ‘ocasiones,
como elementos auxiliares del “quantum”. Tales son las “imagenes di-
fusas” para lograr matices liricos—en *“Nuestra ciudad”, de Sam Wood,
se encuentran bellos ejemplos—y las “imagenes deformadas”, origina-
rias de visiones de pesadilla, obsesién o neurastenia, como las del sueiio
de “Emil y los detectives”, el viejo film de Gerard Lamprecht, que al-
gunos todavia recordaran. ;

De la continuidad de planos, y cuando la accién trascurre sucesiva-
mente de uno a otro, pasamos al “raccord”. Unidad superior al “rac-
cord”, es, para nosotros, la “escena”, minima nénada dramatica. So-
bre la “escena” estd la “secuencia”, continuidad de “escenas”, peque-
fio capitulo filmico. (Distinguimos “secuencia psicolégica” de “secuen-
cia mecdnica”). Esta tltima es la que, sin perder continuidad, tiene
principio y fin en los limites de un decorado. La “secuencia psicologica”
va mas lejos de estos limites, ya que susg unicas fronteras son los puntos
y apartes del proceso dramitico). Sucesion de “secuencias” es el film. .

Pero éstos son temas que desbordan ya el concepto de este nuestro
intento sobre el “plano”.
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EL LENGUAJE DE LAS FORMAS

Kt

JA TEORIA SOBRE EL PODER “CREADOR”
DE LA CAMARA

POR

MIGUEL PEREYRA

ODOS los males que aquéejan el cine tienen un origen comin: el
desconocimiento total de su esencia, aun por la mayoria de los
‘ gm'ofesmnales del mismo. Y este desconocimiento es de todo orden.

En el aspecto legislativo, se pierde de vista que un Estudio es una
fibrica y las peliculas el producto de la misma.

: En el aspecto sindical, se clasifica al cine como espectiaculo piblico
- cuando no es mis que un especticulo privado, mas ain, intimo, en el
" que cada espectador no ve sino lo que lleva en si mismo, aunque esto
suceda de un modo subconsciente.

En el orden estatal, se olvida que es el arma guerrera del préoximo
- futuro, y esto a pesar de que ya ha sido empleado como tal, aunque
- muy imperfectamente.

Desde el punto de vista comercial, se cree que es tinicamente nego-
~ cio y se le obliga a desempeifiar tal funcién, en primer lugar, con lo cual
. se desvirtian sus efectos sociales y nacionales. El cine puede también
~ ser un negocio, pero como consecuencia y no como premisa funda-
~ mental.

Desde el punto de vista intelectual y estético, se le parangona con
b las artes plasticas, cuando no tiene en comin con éstas mas que el he-
- cho de ser el resultado de la tendencia innata en el hombre de dar for-
- ma a los pensamientos.

Por tltimo, cuando literariamente se le asimila a un modo de ex-
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presion, a un lenguaje, no se pasa de la formulacion tedrica de esa se-
mejanza. Diriase que se llega a ella por la “fuerza del consonante”, por
afan retérico de buscar una imagen, pero sin profundizar la idea y sin
una intima conviccion del aserto.

Sin embargo, el cine no es mas que un lenguaje. Mejor dicho, el len-
guaje por antonomasia. El lenguaje escrito, la literatura, no es mas que
eso: literatura, “fioriture” alrededor del tema en si. Tal vez parezca
excesiva esta aseveracion, pero... jcuin cierta es! Eisenstein decia del
cine que era el “tunico arte, dinimico y concreto a la vez, capaz de dar
origen a pensamientos concatenados”.

Mucho se ha escrito alrededor del cine y muy poco sobre el cine.
Todos lo comprendemos y lo sentimos aunque no sea mas que subcons-
cientemente, y esta universal sensacion de omnisciencia cinematografi-
ca, sea tal vez una demostracion indirecta de la teoria que voy a ex-
poner.

Por lo pronto, se cree vulgarmente que una pelicula es la fotografia
sonora de una serie de escenas que se desarrollan ante la caAmara y el
micréfono. Lamentable error, perdonable en el piiblico puesto que hay
muchos directores que opinan asi. Un ejemplo aclarara sin lugar a du-

“das este punto.

Miremos con el director a través de la lupa de una camara ya em-
plazada anteé una escena, con el objetivo adecuado, y supongamos que
se ve el brazo de un hombre gigantesco que sube y baja en cadencia
lenta, obstruyendo casi todo el fotograma y semejando un martillo
pilén. El giganton se encuentra de espaldas a la cdimara y en primer
término. Sus palabras subrayan el movimiento aplastante de su brazo.
En segundo término, una fragil figura de mujer, de frente a la cimara,
parece hundirse mas y mas a cada nuevo golpe figurado que el formi-
dable martillo del brazo masculino parece asestar a su persona. El di-
rector hace un gesto de desagrado; no han comprendido sus instruccio-
nes: se trataba de trasmitir al piblico la impresion de la gran fortaleza
de la mujer, la cual, en medio de su fragilidad fisica, se impone al hom-
bre que la amenaza y le domina. El mal se subsana en seguida. Basta
un cambio de emplazamiento de la cimara para invertir el significado
de la escena. Volvamos ahora a mirar por la lupa y aparecera en primer
término la fragil figura de mujer, que ya no nos impresiona como fragil,
¥. por encima de su hombro, veremos alld abajo la figura del hombre-
ton, empequetiecida por la perspectiva, efecto que acentiia el objetivo
de gran angular. Los movimientos de su brazo ya no nos sugieren el
martillo pilén; parecen mas bien los de esos polichinelas de cartén, ac-
cionades por un hilo.

Es la misma escena de antes, con las mismas palabras y los mismos
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_:mientos ¥, sin embargo, se ha invertido el significado de su impre-
pai‘a el piblico, de acuerdo con los deseos del director.

Vemos, pues, que un cambio de emplazamiento, sin variar siquiera
bietivo, ha bastado para invertir el significado de una escena. Vemos
ién que el desglose de las escenas que nos presenta el cine en “pla-
» tomados desde dngulos distintos, nos permite adjetivar o dar un
ficado distinto al intrinseco de la accién que se desarrolla a nues-
éjos, al grado de poder invertirlo, como hemos visto en este senci-
llo ejemplo-

Se comprendera ahora que el cambio de emplazamiento, de encua-
dre (plano general, plano medio, etc.), de composicion dentro del en-
uadre, de luz, de ritmo, de cambio de planos, etc., etc., etc., equivale a
‘manejar elementos gramaticales del lenguaje cinematografico, o dar
gintaxis y estilo al mismo. A esa determinacion previa de la clase y lon-
gitud de los diversos planos es a lo que Pudowkin y otros autores han
_mado montaje, y no a la operacion mecdnica, no carente de dificul-
~ tades, de empalmar y cortar los trozos de pelicula, como suele hacerse,
" aun entre profesionales.

Si ahora consideramos que el lenguaje cinematogrifico cuenta con
~ quince elementos de montaje y de asociacion de planos sucesivos, y que
~ los planos pueden ser de cuatro clases, comprenderemos la complejidad
~ de un lenguaje cuya analogia consta de tal nimero de elementos. Y
prescindimos aqui de analizar un caso particular del tercero de los ele-
mentos de montaje, objeto precisamente de la teoria que me propongo
desarrollar en el proximo articulo. Dichos elementos cinematograficos
o criterios de concatenacion y exposicion de planos son, segin Timos-
chenko (1928 cine mudo), los siguientes:

1. Cambio de lugar o ambiente.

2. Cambio de emplazamiento o dngulo de la cimara.

3. Cambio de encuadre.

4. Presentacion de los detalles o desmenuzamiento.

5. Montaje expositivo (fotografiando objetivamente las éscenas).
6 y 7. Escenas retrospectivas o futuras.

8. Acciones simultineas (paralelas).

9. Contraste de ambiente con escenas del mismo contenido.

10. Analogia de significado de acciones diferentes.

11. Intensificacion de la emocién por acercamiento gradual al su-
jeto.

12. Atenuaciéon de la emocién por el proceso inverso al anterior.

13. Subjetividad (personificacion de la cimara con el personaje).

14. Ritornello o Leitmotiv, como elemento de ligazén de las partes
de la trama.
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15. Montaje dentro del fotograma (dos o mds imigenes superpues-
tas o yuxtapuestas en el laboratorio o en la misma camara).

Esto era lo “clasico” en la época muda. Cuando llegé el cataclismg
del sonido, y llamo cataclismo a la intervencion de las finanzas en e]
arte, las enormes inversiones de capital que este invento hacia necesa-
rias, se convirtieron en tiranos de la cinematografia, y se olvidé lo que
ésta habia conquistado en su época muda. La voz popular que designa-
ba por entonces las peliculas como “moving pictures” (imédgenes ani-
madas), bautizé con el expresivo nombre de “talkies” (palabrerias) a
las peliculas sonoras. De las magnificas producciones mudas se pasé a
las imbecilidades parlantes y disonantes. Habfa que justificar el aumen-
to de precios; un gran productor me decia por entonces “I am selling
sound, not pictures” (vendo sonido, no peliculas). Pero la humanidad
pasaba y pasa una época de escepticismo, sangrientamente adquirido
en la guerra del 14. La fraseologia rimbombante ya no impresiona, de
alli la tendencia, en lo estético, a lo estilizado. Y esta tendencia ha ido
eliminando la farragosidad sonora hasta clasificar el sonido en lo que
realmente es: en un elemento mas de expresion, que yo me atreveria a
considerar absolutamente como un caso particular del punto 15 de la
clasificacion de Timoschenko; es decir, como un equivalente de una do-
ble impresién, una especie de doble imagen sugeridora, que sélo ad-
Bl quiere valor emocional en cuanto suplemente, contradiga o ambiente
: a la imagen principal, y... nada mds. Con este rigor esti empleado el
| sonido en las buenas producciones modernas, sin redundancias con lo
‘ que “dice” la imagen principal, por la misma razén que no es licito
| emplear la doble imagen a lo largo de toda una pelicula. Asi, pues, la
o palabra, pasada la revolucién de su advenimiento, vuelve a ser absor-
i fi bida por el lenguaje de la imagen y adquiere relieve cada vez mayor un

elemento dramaticamente mas importante: el ruido, con su variante el

‘5_] I gsilencio, y todo ello como mero adjetivo o atmésfera del mundo que se

nos devela a través del “emplazamiento creador”, clave del éxito y de

Bl - la trascendencia de este nuevo lenguaje. Trascendencia que queda bien

manifiesta por el hecho de que para ese lenguaje la adquisicion de la

. palabra no ha significado su transformacién radical, sino tinicamente

| la incorporacion de un elemento mas, y desde luego no el mds impor-
1 tante.
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DOCUMENTALES

POR

FRANCISCO J. ESCUDERO

Ingeniero Industrial

1 L gran valor expresivo alcanzado por el ciné y las grandes espe-
ranzas que permiten abrigar el continuo desarrollo de las diversas
~ técnicas auxiliares, han hecho que el cine desborde su concepto etimo-
Jégico de imigenes en movimiento para convertirse en un medio de ex-
presion, andlogo a la escritura y susceptible, por tanto, de emplearse al
servicio de cualquier idea, originando segiin sea ésta los diversos géne-
ros de producciones cinematograficas. Ademas podemos afiadir que
ninglin procedimiento de cuantos hasta ahora existen para captar la
2lencion humana ha logrado su proposito con la perfeccion e integridad
que el cine; el libro, por intenso que sea su contenido, carece de fuerza
plastica; al Teatro le falta, generalmente, el dinamismo que parece exi-
gir la época actual, y cuando pretende buscarlo degenera en una serie
sucesiva de saltos escénicos sin la necesaria trabazén logica, aparte de
esto, los matices, las sugerencias y, én resumen, la elegancia espiritual
Que son necesarios en una buena obra teatral limitan de tal manera sus
ambientes, que esto s6lo explica la enorme difusién alcanzada por el
cine, que al generalizarlos los humaniza y los acerca al ptblico.

Insistiendo sobre la flexibilidad de ambientes que ¢l cine permite, es
indudable que el espectador acoge con mayor simpatia a un protago-
nista de su misma categoria social, cuyas incidencias se desenvuelven
enire problemas anilogos a los suyos, que a otro que lo hace en medios
que le son extrafios y entre psicologias complicadas o enfermizas.
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Sin dar de lado a las anteriores sugerencias que nos llevarian a ge.
guir estas lineas con una mira artistica o social, de la cual no puede
prescindirse, queremos centrar la cuestion alrededor del cine conside-
rado como medio de expresion de gran poder de captacion.

Observando la produccién cinematogrifica actual, se halla que pa.
ralelamente a las peliculas de argumento que pudiéramos llamar co-
merciales, corre la realizacion de peliculas de propaganda, de ensefian-
za o de investigacién, que aunque pasa mas desapercibida no por esg
deja de tener importancia. Por su contenido, este segundo grupo de
producciones sirve para la transmision de conocimientos o de habili-
dades, o también para un fin educativo.

De la naturaleza del cine se deduce su valor para la ensefianza, la
pelicula cuyos medios de expresion son las imidgenes y el movimiento
puede darla el caricter de cosa viva del que desgraciadamente carece.
Si se quiere contrarrestar lo demasiado abstracto, lo exclusivamente
tedrico o racional, si no sé quiere hablar sélo a la inteligencia sino tam-
bién al sentimiento, la ensefianza habra de ser mds préoxima a la reali-
idad, mas concreta, y para conseguir esto no hay mejor aliado que el
A cine adaptado a sus necesidades y caracteristicas. Existen estadisticas
A que demuestran la importancia que otros paises conceden a este medio
AR tan eficaz de divulgacion y difusion. Hay pais que poseé 1.131 archivos
‘; de peliculas y diapositivas, que se reparten entre las escuelas superiores

‘ y técnicas, 43.689 aparatos de proyeccion de paso estrecho y casi 455.000
il copias que alcanzan una longitud total de 53 millones de metros. Esta
‘ labor es posible gracias a la contribucion de los méds amplios sectores
pacionales. Cada alumno de los centros de ensefianza paga una cantidad
proporcionada para sufragar los gastos y ampliar la produccion.

En Espafa, recientemente, y editadas por el Servicio de Capacita-
cion y Propaganda del Ministerio de Agricultura, ha tenido lugar la
proyeccion de diversas peliculas sobre temas agricolas para divulga-
cion y enseflanza de nuestros agricultores. Estos documentales estan
basados en la repoblacion forestal, el algodén y la lana en Espaiia, el
tabaco, el trigo y el Jerez. Por el Ministerio del Ejército ha sido patro-
cinada una serie de ocho films sobre la “Cria Caballar”; el Colegio Ofi-
cial de Odontélogos ha organizado un ciclo de proyecciones de peliculas:
sobre “Cirugia de boca”; la Delegacién Nacional de Sanidad ha apoya-

: do, entre otras, las peliculas “Silicosis”, “Peste blanca”, “Traumatis-
(il mos”, “Tuberculosis osteoarticular”, “Infancia recobrada”, “Medicina.
‘ deportiva”, etc., etc.

i Siendo la esencia de lo cinematogrifico la unién de la imagen y el
movimiento, es decir, de lo 6ptico y de lo dindmico, la sucesién légica
de las imagenes, los centros de interés y las ideas asociadas constituyen
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<e de la técnica empleada en estas peliculas. La eleccion del tema
unﬁ habilidad innata en el director, y que no es otra que la facul-
de “ver en imédgenes” el asunto que se estudia. Puede decirse que
'aquellos temas que contienen un proceso visible—o que pueda ha-
e visible—tienen una expresién cinematogrifica, entendiéndose por
-oceso un movimiento en el espacio, ya sea un cambio de lugar o de
tado. Para hacer visibles algunos procesos existen diversos procedi-
entos técnicos, como son, la cimara lenta, la acelerada, el microcine
los dibujos animados; mediante los tres primeros puede verse, por
mplo, el movimiento de una bala, el crecimiento de una planta, la
uctura celular de un tejido, etc., etc., mediante los dibujos animados
; ;; seguirse sobre un mapa los movimientos de un ejército, las de-
formaciones de una viga sometida a cargas méviles o la marcha de los
rayos luminosos en el interior de un aparato éptico.

La pelicula didactica tiene planteados diversos problemas; uno de
ellos es el del texto hablado, que sirve de explicacién y que ha de cui-
' darse extraordinariamente. El comentario no debe insistir sobre lo que
- muestre la pantalla—Ilo que equlvale a desconfiar de la expresion de la
~ jmagen y por tanto extrafio a la concepcion cldsica del cine—y ‘estara
‘sugerido por la observacion de los fotogramas y redactado teniendo en
- cuenta el nivel cultural del publico a quien se dirige. Si no se elige con
fortuna el tono general de la conferencia pueden obtenerse resultados
~ jmprevistos. En alguna época se traté de soslayar estas dificultades su-
- primiendo por completo el texto de las peliculas culturales, pero en
gran nimero de ellas, sobre todo en las que tratan de temas cientificos,
~ ¢eto no es factible. Todo lo dicho respecto al texto hablado puede repe-
~ {irse al tratar de elegir la miisica que le acompaiia y le sirve de fondo.
A Otro peligro estd representado por la superabundancia de hechos.
~ Ha habido peliculas que en doce minutos han tratado de mostrar todas
las cosas dignas de una region, y que para contemplar las cuales el via-
jero necesita horas o hasta dias enteros, convirtiendo la proyeccién en
- el examen de un album de fotografias comentadas al son de una miisica
regional.

3 El montaje no es tampoco extrafio a la preocupacion del director de
este tipo de peliculas, pues mediante él ha de armonizarse el interés
pedagogico y cinematogrifico, lo que exigird, por lo general, un aseso-
ramiento por personas que unan al dominio del tema sentido de lo
cinematografico.
Podemos, pués, sefialar como normas que deben presidir esta clase
de documentales,
~ falta de ritmo—y pensar continuamente en el piiblico a quien ha de pro-
Yectarse. Su planteamiento ha de ser claro y concreto y su desarrollo
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ordenado, dando a las escenas el tiempo necesario para su observacién.
Y para terminar, volvemos a insistir en la necesidad de considerar a]
cine como un artificio analogo a la escritura y por tanto poseedor de un
alfabeto de imagenes, algunas ya clisicas y otras encomendadas al in-
genio del director o guionista técnico.

A través del cine, el mundo puede conocer a Espafia, y es tan ex-
traordinario el alcance de este conocimiento—conocer es amar—, que
huelgan todos los argumentos. El celuloide, impregnado de la gracia
y belleza de Espana, lleva a los pueblos de nuestra lengua, que arden
en el fuego de nuestra sangre, la nostalgia de los viejos solares donde
germiné la audacia de los colonizadores y, sobre todo, los hechos que
nos hablan de una estirpe mantenida a través de los afios y la fortuna,

Todo esto puede hacerlo posible el cine; pero para ello es necesario
que los documentales estén correctamente escritos—valga la semejan-
za—, pues solamente a Dios estd permitido escribir derecho con renglo-
nes torcidos.




1GUNOS COMENTARIOS SOBRE LA
APIDEZ DE LAS EMULSIONES
CINEMATOGRAFICAS

POR

JOSE LUIS F. ENCINAS

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

_' T O hace muchos dias ha publicado la prensa diaria la noticia del des-
: cubrimiento, realizado por dos investigadores catalanes, de mate-
" jiales fotogrificos que, aun antes de ser sensibilizados cromaticamente,
~ son ya varias veces mas ripidos que las mis sensibles emulsiones cine-
 matogrificas, puesto que se asegura que dicha rapidez es treinta veces
~ 1nayor que la correspondiente a las 28° Scheiner.

Una de las peliculas cinematograficas de sensibilidad mis extrema
es la Super XX, de la Eastman Kodak, la cual posee una rapidez de 28°
~ Scheiner con iluminacién de Estudio y 30° con luz solar. Otra pelicula
~ todavia mas rapida es la Ultra Speed de Agfa, de los Estados Unidos,
- cuyos valores correspondientes son 30° y 31°, respectivamente. Estas
dos peliculas ya estdn sensibilizadas épticamente para todo el espectro,
es decir, son pancromdticas. Resulta, pues, extraordinario el hallazgo
de una emulsion treinta veces mais rapida que las citadas y, de ser cier-
to, seria interesante el estudio de sus pesibles aplicaciones en aquellas
actividades, cientificas y técnicas, relacionadas en mayor o menor gra-
do con la industria fotogrifica.

Desde la introduccion en las éemulsiones de los colorantes sensibi-
lizadores, la determinacién de la rapidez por el método Scheiner estd
liena de dificultades, por lo cual y a requerimiento de las firmas ale-
manas, ha sido sustituido por el métode DIN. No obstante, dicha rapi-
dez viene especificada para cada pelicula con ambas graduaciones (ya
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que es necesario tener en cuenta la experiencia personal adquirida cop
la escala Scheiner), dando preferencia, naturalmente, al nuevo sistema;
los grados Scheiner correspondientes a los DIN quedan determinadog
mediante una tabla de equivalencias. Desde luego me refiero a las pe-
liculas alemanas, ya que ambas escalas son de origen germano, si bien
existe una escala Scheiner en Estados Unidos cuya relacion con la ale-
mana puede verse al final de este trabajo.

Las razones que, entre otras, han determinado la sustitucion del mé-
todo Scheiner por el DIN, son las siguientes: la rapidez de una emulsién
se obtiene por el primero de dichos métodos con un sensitometro Eder-
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Figura 1, Figura 2.

Scheiner constituido por un disco giratorio (fig. 1), provisto de una
abertura cortada en escalones de tal manera, que los tiempos de expo-
sicién varian segin una progresion geométrica. Este disco interpuesto
entre el foco luminoso y la emulsién sensible gira a una velocidad de-
terminada. La luz, pasando a través de la rendija, impresiona la emul-
sion. La iluminacién de la superficie sensible es, pues, intermitente. Aqui
surge el primer inconveniente, ya que la superficie sensible no integra
o suma, como pudiera creerse, las sucesivas exposiciones originadas
por el movimiento giratorio del disco, de manera que el resultado ob-
-enido no serd equivalente al hallado con una exposicién cuyo tiempo
de duracion fuese igual a la suma de los tiempos de duracion de las
exposiciones sucesivas. Este efecto de intermitencia puede, pues, intro-
ducir errores relativamente grandes; es mis, en la prictica es recomen-
dable el empleo de sensitémetros no intermitentes, aunque un sensité-
metro como el descrito podria ser manejado de un modo que las suce-
siones deseadas de los tiempos de exposiciéon sean obtenidas por una
sola revolucion del disco, con lo cual la exposicién ya no seria intermi-
tente. Naturalmente, este defecto es independiente del tipo de emulsion.
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Otro inconveniente del método Scheiner consiste en el hecho de que
 sistema se vale para medir la sensibilidad de una emulsién del mi-
ennegrecimiento perceptible al ojo humano, valor dificilmente
ecisable, mientras que el método DIN ha escogido un ennegrecimien-
‘»(jue se distingue de una manera neta.
E] empleo de los materiales ortocromiticos y pancromdticos ha
.plicado mas todavia la aplicaciéon del método Scheiner. La explica-
es sencilla: el foco luminoso del aparato Scheiner-Eder es una lim-
ra de acetato de amilo, rica en radiaciones rojas y amarillas y pobre
radiaciones azules y violetas. En estas condiciones las peliculas or-
cromaticas B (sensibles no sélo al azul-violeta, caracteristica del bro-
aro de plata (peliculas ordinarias A), sino también al amarillo verdo-
) (fig. 2), ¥ las pacromiticas P (sensibles a todo el espectro), reac-
onardn de distinta manera con la luz del sensitometro que ante la luz
lar rica en toda clase de radiaciones; es decir, nos encontraremos con
~una sensibilidad general para la pelicula distinta de la efectiva, y como
- consecuencia los resultados obtenidos en la préactica al operar con va-
Jores falsos de la rapidez no seran correctos.
El sistema DIN presenta, entre otras, la ventaja de emplear como
- manantial de luz una ldimpara de tungsteno al vacio en combinacién
con un filtro liquido; de esta manera se obtiene una luz de composicién
cromatica andloga a la luz solar.
El efecto de intermitencia desaparece mediante el uso de un obtu-
rador de cortina. La sensibilidad a los colores se determina interpo-
- niendo filtros coloreados y calibrados, y empleando tablas de colores
que muestran las escalas de gradacion de todos los colores del espectro,
solos o combinados con la escala gris. Estas tablas se fotografian con la
camara tomavistas. Evidentemente, las condiciones de iluminacién han
de permanecer constantes para todas aquellas emulsiones que han de
compararse.
Resulta imposible relacionar exactamente las distintas escalas de
rapidez, ya que cada una emplea un foco luminoso distinto como pue-
de verse:
Método Scheiner: limpara de acetato de amilo (Hefner).
Método Hurter y Driffield: ldmpara de pentano.
Método Weston: limpara eléctrica.

Método DIN: limpara de incandescencia de tungsteno con filtro li-
quide coloreado.

Para otro trabajo dejamos la determinacién de la rapidez basada
en las propiedades de la curva caracteristica de una emulsién.
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Como datos pricticos, damos a continuacién los valores de la rapidez de las peliculas norteamerica-
nas mds empleadas, en las escalas sensitométricas de uso comiin;

ESCALA DE RAPIDEZ

? SCHEINER SCHEINER DIN WESTON HyD
PELICULAS CINEMATOGRAFICAS (es. uu,) (ALGMANIA) ¢
Exterior Estudio Exterior Estudio Exterior Estudio Exterior Estudio Ex erior Estudio
Agfa: Finegrain-Plenachrome (dupli-

CAtINENeZ) et e aresrniss 26° 16°/10 24° 1.200°
2o Ultrak Speedi. it d. oo B0, 31° 30° 34° 33° 24°/10 23°/10. 160° 128>  8.000° 6.400°
G RESUpreme Sy M0, o0 i (W 28° 26° 31 29° 21°/10 19°/10 80° 48°  4.000° 2.400°
% " Einopani:. ... 20 22° 26° 252 16°/10 15°/10 24° 20°  1.200° 1.000°
E. Kodak: Super XX 30° 28° 33> J1e 23°/10 21°/10 128° 80°  6.400° 4.000°
2 Super X ... 24° 22° 27° 292 17°/10 15°/10 32° 20°  1.600° 1.000°
2 RIS X s soat P 25° 30° 28° 20°/10 18°/10 64° 40°  3.200° 2.000°
2 Background: X .......5o.0ee. 232 212 26° 24° 16°/10 14°/10 24° 16°  1.200° 800°
% BaCKkgEOtNARS. oo e 20° 18° 23° 21° 13°/10 11°/10 12° 8° 600° 400°

” Pan-K o0 Lo B st 23° 26° 16°/10 24° 1.200°
2 BitRack, o o5 Yot cune s 19° 20° 22° 23° 12°/10 13°/10 10° 12° 500° 600°
Dupont: SuperiorsNH ...l .ot ke 24° 20° 27° 23° 170/108%1:32710 32° 228 5126002 600°
g P AT D AT s e e il o s s e e 18° 16° 212 19° 11°/10 9°/10 8° H° 400° 250°

2 Infra D (efectos noche) ...... 20° 23° 13°/10 122 : 600°
» Micropan (dibujos, ete.) ...... 152 14° 18° 172 8°/10 7°/10 4° 32 200° 150°
» Ortho (dup-neg) ............... 18° 14° 21 17 11°/10 7°/10 8° 3° 400° 150°
i Telefilm (irabajos aéreos) .... 23° 21° 26° 24° 16°/10 14°/10 24° 16° 1.200° 800°
Gevaert: Panchomosa T-39 ........c..... 25° 23° 28° 26° 18°/10 16°/10 40° 24°  2.000° 1.200°
Y Panchomosa Microgran ...... 22° 20° 25° 23° 15°/10 13°/10 20° 12°  1.000° 600°
2 BisPackt.. . S o A O e 19° 20° 22° 23° 12°/10 13°/10 10° 122 500° 600°

DIN de —1—(-)—; la rapidez Scheiner se

\ Los grados DIN se expresan en décimas.
| De la escala DIN se pasa a la Scheiner alemana sumando al numerador de la fraccién que representa la sensibili-
dad en grados DIN el denominador de la misma. Ejemplo: la Plus X, de Kodak, tiene con luz diurna una rapidez

ra 20 + 10 = 30°.

Repetimos que las equivalencias de las distintas escalas son s6lo aproximadas.
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5S PELICULAS DEL OESTE

POR

LUIS GOMEZ MESA

CABAN de exhibirse en nuestra pantallas dos films de tema y ambiente
. ya muy vistos, pero siempre interesantes, del mas sugestivo tipismo nor-
americano: “La diligencia” y “El forastero”.

El cine hollywoodense nunca abandoné esta clase de relatos, pero los rea-
ba de un modo rutinario, sin cuidarse de su calidad humana y artistica.
r seguir una tradicién iniciada brillantemente en sus primeros tiempos.
Fué¢ Thomas H. Ince—de una importancia de precursor y orientador si-
ar a la de David W. Griffith y Cecil B. De Mille—el que descubrié en los
latados horizontes del Far West, en sus hermosas praderas, un filén inago-
ble de asuntos sumamente cinematograficos.

Enamorado del paisaje y de las tramas de aventuras, Ince hace del cine un
ectaculo dinamico y emocionante.

Violentas y sangrientas luchas entre “buenos” y “malos”. Se disputan la
‘tierra y el ganado. Y después de muchas peripecias termina por vencer el
fuerte y el mas valiente. El vigor de los pufios y la punteria en el mane-
de pistolas constituyen los mejores medios triunfantes de estas peleas.

lL’a camara filmica, con su magico ojo unico, recoge extasiada esa rapida
esion de sensacionales incidencias, pero de forma superficial, en su mera
‘movilidad.

- ", William S. Hart, “el hombre de la mirada de acero”—intérprete espléndi-
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do del popular personaje Rio Jim—, impresiona grandemente con su intrepi..
dez a todos los publicos.

Porque lo curioso de estas peliculas es que en los dias de su auge gusta-
ban a los mas opuestos espectadores, de una manera completa, sin la menop
discrepancia.

Muy pocos artistas de la pantalla alcanzaron la amplia celebridad que es-
tos bravos “cow-boys”, como el famoso Tom Mix, amparador del bien y héroe
victorioso de tantos peligrosos y audaces episodios.

Ningin otro género novelesco y cinematografico compendia mejor la his-
toria de los Estados Unidos que éste de las duras contiendas en unas comar-
cas alejadas de la civilizacién y motivas, justamente, para implantar sus leyes.

La pelicula maestra de Thomas H. Ince se titula, precisamente “Civili-
zacién”.

Otros admirables films de este tema—verificados en la época del cine
mudo—son: “La caravana del Oreg6n”, de James Cruze; “La barrera”, de
Rex Beach; “Cimarrén”, de Wesley Rugless; “El caballo de hlerro”, de John
Ford, y “Angeles del infierno”, de William Wyler.

Y de los tltimos, Ford es el director de “La dlllgencm”, y Wyler el de
“El forastero”. :

(Resaltan esas dos modernas peliculas del Oeste los mismos valores ne-
tamente cinematograficos que las antiguas?

Conservan integras sus puras cualidades de un genuino y grato cinemato-
grafismo, primordialmente visual. Y tienen, ademas, una hondura psicoldgi-
ca, expertamente matizada, que les infunde una alta categoria artistica.

“La diligencia” sucede en los tiempos en que los “pieles rojas” acecha-
ban, emboscados, el paso de los “rostros palidos” para atacarlos. Dicho asi, pa-
rece que se trata de una obra “a lo Feminore Cooper” o “a lo Mayne Reid”.
Y con ser, en efecto, una trama de aventuras, mis que la propia accion—la
marcha de la diligencia hacia un riesgo que se siente y presiente—, interesan
los caracteres diferentes y profunda y certeramente definidos de sus perso-
najes. Cada uno esta angustiado por un problema intimo, ajeno al de los otros.
Necesitan llegar al punto de su destino. Se les ha anunciado lo peligroso que
es el viaje. Pero pueden mas sus preocupaciones y su afan por hallarse dis-
tantes del pueblo que dejaron que el miedo a morir.

John Ford, fervoroso conocedor del Oeste, ha ambientado esta pelicula en
un paisaje hosco, amenazador, de una sobrecogedora escenografia natural. Al-
gunos parajes de la ruta son de asustante pesadilla. Y la diligencia continta
su marcha, interrumpida por unas pocas paradas, que sirven para que los via-




Un bello panorama de “La diligencia”, de John Ford.



Un fotograma tipicamente del'Oeste de “El forastero”, de William Wyler.
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exterioricen en gradual confianza sus sentimientos y sus pensamientos.
al final de la pelicula se cumple la acometida de los indios. Creiamos
no les veriamos, y de pronto, en un rapidisimo movimiento, la caAmara
s contemplar desde la cima de una montana a la diligencia—nos los en-
en su segura atalaya, prestos a lanzarse al ataque. :
n una pelicula antigua, los “pieles rojas” hubiesen actuado desde las pri-
as escenas, y su unico interés—solamente de movida pericia—hubiese ra-
do en alargar la lucha, hasta la llegada de unos refuerzos salvadores de
plancos. En ésta ocurre también esto, pero en sus escenas tultimas, cuando
ha dado ya consistencia humana a sus personajes.
Al descubrir el cine que su mejor técnica consiste en ser él mismo movili-
—y no reflejar quietamente el movimiento de los demas—, se asegura defi-
vamente el éxito. Y ésta es su condicion cardinal: su visualidad viva, que
<o mueve en ritmos diferentes, segin la indole de las tramas.
Y lo dificil es expresar las torturas reconditas de los personajes en pelicu-
s, COmMO éstas del Oeste, en las que prednmina la aventura, o sea lo externo,
ugestion de las vicisitudes rapidas.
John Ford ha sabido utilizar en “La diligencia” la técnica peculiar del
' ne como en la mejor etapa de las peliculas mudas, superando a éstas en un
especial cuidado en la realidad de sus personajes. :

i

Acostumbrados a considerar estas peliculas como divertidas sucesiones de
Eieripecias que no precisan explicarse, nos resistimos a aceptarlas en su am-
bicioso empeiio artistico.

Y ;por qué no admitir su mejoramiento?

En “El forastero”, igual que en “La diligencia”, hay tiros, persecuciones
y “buenos” y “malos”. Pero por debajo—y por encima—de todo esto, que es
privativo del género, late y se alza una poesia que embellece y engalana de
1ovedad un tema muy visto ya.

El personaje del “juez” Nay Bean es magnifico. Obedecido por una gente
que nada entiende de leyes, ni de otras razones que las que imponen la fuer-
' za y la violencia, y que les importa un ardite “colgar” al que se le condena a
“esta pena, sin ninguna seria garantia de defensa, y de un caracter rudo y san-
uinario, estd romanticamente enamorado de una cantante exiranjera que se
la por esos lugares y que s6lo conoce de fotografia.

Esta pelicula de William Wyler no es la intriga usual de las proezas de un
ow-boy” y su heroina rubia y de ojos azules. Su verdadero protagonista es
ese estupendo tipo de Nay Bean, que muere acribillado a balazos, pero feliz al
Sonreirle, aterrada, su adorada, a quien acaba de conocer.
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“La diligencia” y “El forastero” significan el resurgir de un viejo géne.
ro, indiscutiblemente muy cinematografico, a unas elevadas zonas de exacta,
y emocional vibracién humana, expresada en una diestra técnica de grande:
calidades artisticas. ;

<
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BIBLIOGRATFIA

E CINEMA SONORE. Theorie et practique. R. Vellard, Ingeniero de
Ia E. S. E., Parfs. ,

UCHAS son las obras que se han publicado sobre la técnica del cine en
sus distintas ramas, pero, desgraciadamente, la mayor parte han sido es-
critas por personas carentes de la preparacién cientifica que les permita en-
focar los problemas que trae consigo esta nueva industria bajo un aspecto téc-
~nico semejante al de cualquier otra actividad industrial.

Por estar atun el cine en periodo de desarrollo y perfecclonamlento no se
ha podido librar de la influencia de aquellas personas dedicadas desde un
Principio a estas actividades, las cuales han conseguido una experiencia ba-
sada Unicamente en la practica y tropiezos que han tenido en sus afos de
~ trabajo. :

~ Estas ensefianzas practicas, no apoyadas en los principios teéricos que las
stifican, han sido expuestas de forma méis o menos habil en una serie de li-
0s y folletos. Los cuales, al ser leidos por quien desea adquirir algin cono-
iento sobre la técnica cinematografica, producen una sensaciéon de vacio
‘en su contenido, analogo al que experimentaria un quimico que en sus mani-
- pulaciones de laboratorio tuviera que limitarse a seguir al pie de la letra una
rie de recetas.

La industria cinematografica se funda en las teorias y aplicaciones de la
técnica mas moderna y de aqui que su estudio implique coordinar estas teo-
as con las distintas actividades de esta industria.

g En este libro se exponen de un modo general y, por tanto, resumido, pero
:con gran claridad, los distintos elementos que componen la industria cinema-
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tografica—especialmente en lo que se refiere al registro y reproduccién dej
sonido—desarrollados sobre el fundamento tedrico que los justifica.

Interesa, por tanto, de un modo primordial a quienes, contando con ung
preparacién cientifica corriente, desconocen las lineas generales de la técnica
del cine. :

Empieza este libro con un estudio elemental de las tecrias y aparatos que
sirven de base para el funcionamiento de los distintos érganos que intervie-
nen en la industria cinematografica, como son la Fisica actstica, Teoria elec-
tronica, Valvulas termoionicas y fotoionicas, etc., etc.

Describe a continuacién los principales tipos de micréfonos, altavoces y
aparatos de registro y reproducciéon de imagen y sonido de los distintos siste-
mas que hasta hoy se han empleado. Explica, a titulo de ejemplo, algunos mo-
delos de estos aparatos con fotografias aclaratorias.

A continuacién expone los sistemas generales empleados en los montajes
de amplificadores de baja frecuencia y da, por 1ltimo, una serie de datos prac-
ticos sobre instalaciones y funcionamiento de alguna de estas industrias.

Una extensa y escogida bibliografia, dada al final de este libro, puede ser-
vir de orientacién a quienes deseen ampliar sus conocimientos en, cualquiera
de los aspectos que abarca esta obra, que consideramos plenamente lograda en
sus aspn'acmnes y pone de manifiesto la preparaciéon técnica de su autor y
sus conocimientos en esta mdustna cinematografica.

J. M. B. R.

‘ELl GUION CINEMATOGRAFICO. SU TEORIA Y SU TECNICA. En-
rique Gomez. Aguilar, editor. Madrid.

AJO la apariencia de un libro destinado a las exigencias irresponsables

de cuantos aspiran a convertirse, de la noche a la mafana, en elementos

literarios de nuestro cine, recoge este volumen en acertados y excelentes ca-

pitulos, a mas de un curso completo de estética del film, la referencia detalla-

da de cuantas normas y preceptos son indispensables a la consecucién tedrica
de una pelicula.

No es el aficionado vulgar, sino el estudioso capacitado—para el que real-
mente escribe Enrique Gomez—quien ha de encontrar en las lineas de este
trabajo, inteligentemente ordenado con arreglo a un criterio de unidad, una
rica coleccién de ideas sobre el cine, prefiadas de inagotables sugerencias
Ttiles.
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;iemplos numerosos y bien dosificados de films viejos y nuevos aclaran y
jan los conceptos del autor. Nociones como las de arranque intenso y
nado, intensidad creciente, culminacién precisa, desenlace equilibrado
l6gico, parecen ser la “constante” en las preocupaciones de Goémez so-
tema, quien revela, a través de ellas, su capacidad de produccién filmi-
su sentido del cine, sus hondos conocimientos y sus horas de meditacion
wte al lienzo y las cuartillas.
‘ Capitulos como “Rima y métrica en el guion”, constituyen verdaderas
wves” para una interpretacion detallada y profunda de los secretos de la
atriga, el interés y la expresion. Otros, como “Culminacion, desenlace y
1”7, son auténticos, minuciosos y eruditos ensayos sobre filosofia del arte
cada al cine.
~ Libro trascendente en cuanto a Espafia se refiere. Nada de lo que en ¢él se
one habia sido recogido en nuestro pais con el referido criterio de unidad.
“e es el valor de oportunidad de “El guién cinematografico”; el cual valor,
,nf° a los ya mencionados de estética, practica y doctrina, hace de este li-
una de las mds interesantes pubhcacmnes de nuestra todavia precaria bi-
ografia cinematografica.
Avalora las paginas de “El guidén cinematografico. Su teoria y su ‘técnica”
un precioso prologo de Rafael Gil, un estudio critico del autor sobre el guion
de la pelicula “El clavo” y diversos estadillos numéricos sobre la trascenden-
cia industrial del cinema.
Esperamos de Enrique Gomez nuevas, brillantes y prontas aportaciones a
 cultura cinematografica espaiiola, como éstas que ahora nos ofrece, indice
'ge una larga y meditada experiencia estrechamente hermanada a la mas favo-
ble y propicia de las predisposic'iones.

C. S. O.
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IMPORTACION

Ley de 19 de julio de 1944, que establece la adecuada clasificaciéon aran-
celaria de caracter protector para la industria nacional de cinema-
tografia.

A produccién cinematografica nacional ha llegado a un grado de desen-
volvimiento prometedor de grandes posibilidades, y ello exige que por el
Estado se preste apoyo a la industrializacion de esta vigorosa actividad espa-
nola, utilizando al efecto el medio legitimo y racional de la proteccién arance-
laria directa sobre las importaciones que hayan de realizarse.

La clasificaciéon arancelaria vigente, establecida en tiempos en los que la
industria de la cinematografia no habia llegado a manifestarse en nuestro pais
con vitalidad propia, resulta hoy tan insuficiente en su texto como absurda
en la modalidad y cuantia del gravamen.

La adecuada protecciéon arancelaria no s6lo ha de favorecer a la produc-
cién nacional, sino que beneficiara asimismo a la de los paises mas adelanta-
dos, determinando automaticamente una seleccion natural, con preferencia
para aquellas producciones cuyos merecimientos pueden considerarse como de
mayor interés artistico y comercial.

Un discreto ordenamiento tributario, enlazado adecuadamente con un sis-
tema aduanero que lo complemente, puede afirmarse que ha de convenir a to-
dos los intereses dentro de la relaciéon armoénica que los liga.

En su virtud, y de conformidad con la propuesta elaborada por las Cortes
Espafiolas,

DISPONGO:

Articulo 1. A partir del dia siguiente al de la publicacién de la presente
Ley en el Boletin Oficial del Estado se consideraran suprimidas las partidas
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jis y 692 de los vigentes Aranceles de Aduanas en el texto y contenido que
Jmente tienen, sustituyéndose integramente por la clasificacién que a
nuacion se detalla:

DERECHOS ORO

Tarifa primera  Tarifa conven-
cional

Pesetas Pesetas

Peliculas cinematogrdficas:

partida 692.—Peliculas cinematograficas sin impre-

" sionar, peso neto, kilogramo ..................... S 4,50 1,50
‘partida 692 bis.—(Nota 39 bis.)

Peliculas de largo metraje:

Im presionadas en negativo o positivo, incluso sus

~ bandas sonoras, las columnas de efectos y las pe-

" liculas en tecnicolor: _

: e e TS el ce R RS L e L 60.000,00 30.000,00
Ty 47 T I S e S S P 40.000,00 20.000,00
& De 3" idem ................. Wt 20.000,00 10.000,00
- Ppartida 692 ter.—(Nota 39 bis.)

r.‘
Peliculas de corto melraje:

~ Por cada rollo de 300 metros o fraccién: :
: e o e D s 3.000,00 1.500,00

De 1.* categoria .....
De 2. idem .......... .. 2.000,00 1.000,00
T R T e M 1.000,00 500,00

~ Partida 692 cuart.:
Bandas sonoras y columnas de efectos, cuando se
importen con separacion de las peliculas a que
correspondan, peso neto, kilogramo .................. 75,00 25,00

Nota 39 bis.—Se consideraran como peliculas de corto metraje aquellas
«cuya longitud no exceda de 600 metros, estimandose como de largo metraje las
que pasen de la expresada longitud.

Para determinar la categoria de la pelicula, calificacién que es totalmente
independientemente de su metraje, servird de base el certificado de clasificacion
extendido por el Organismo al que legalmente corresponda la expedicién de ta-
les certificados, de cuyo Organismo formara parte, en representaciéon del Minis-
terio de Hacienda, el Director general de Aduanas o funcionario en quien dele-
gue. En el documento de adeudo se hara constar el titulo de cada una de las
peliculas importadas, que habra de coincidir con el que conste en la licencia
de importacién y en el certificado de clasificacion, cuyos documentos seran
conjuntamente requisitos previos indispensables para que pueda ser autoriza-
do el despacho.

Art. 2° Quedan exceptuadas de la aplicacion del régimen de importacion
que por la presente Ley se establece aquellas peliculas cuyas licencias de im-
portacién se hayan concedido o puedan concederse como consecuencia de pro-
ducciones cinematograficas nacionales cuyo permiso de rodaje esté expedido
en fecha anterior a la de publicacion de la presente Ley.

Art. 3° La excepcién a que se refiere el articulo precedente prescribira
al afio de la fecha en que haya sido clasificada la pelicula nacional de que se
drate.

119




Art. 4° Podran admitirse en régimen de suspension del pago de derechos
las importaciones de peliculas de exclusivo caracter cientifico o cultural que,
sin utilizacién comercial alguna, obtengan la previa autorizacion del Mlmste.
rio de Hacienda. A este efecto sera requisito indispensable que con la conye.-
niente antelacion se presente ante la Direccion General de Aduanas la corres.
pondiente solicitud, acompanada de los certificados que en apoyo de la petj.
cién aporte el solicitante. Por el expresado Centro directivo se interesaran de
los Organismos competentes en la materia los adecuados informes, a fin de ga-
rantizar que las peliculas retinen todas las circunstancias requeridas para e]
disfrute del régimen de que se trata. Las peliculas que disfruten de tal bene.
ficio seran reexportadas dentro del plazo que por el Ministerio de Hacienda
se haya fijado en la correspondiente autorizacion.

Art. 5.° Las peliculas que hayan de ser “visionadas” quedaran sometidas
al régimen de intervencion, que se ejercera por la Direccidn General de Adua-
nas, cuyo Centro podra delegar tales funciones en sus dependencias provincia-
les, segin en cada caso corresponda.

Art. 6.° Para las peliculas importadas, previo el pago de los correspondien-
tes derechos arancelarios, se expedira por la Aduana respectiva un certifica-
do acreditativo de su legal importacién. La reproduccion de este certificado.
habra de proyectarse en la pantalla precediendo a los preliminares de la pe--
licula, sin cuyo requisito seran consideradas como fraudulentas.

Art. 7° Queda derogado en su actual redaccion el caso 17 de la disposi-
ci6én tercera de los vigentes Aranceles de Aduanas y, en consecuencia, las Or-
denes ministeriales que en el mismo se mencionan.

No obstante, en casos suficientemente justificados, la Direccién General de
Aduanas podra autorizar en régimen especial de aplazamiento del pago de de-
rechos arancelarios la importacién de copias negativas de imagen y sonido y
de las positivas “lavander”, “manster prints”, “fine grain” o similares. Tales.
concesiones llevaran aneja la obligacién de depositar en metalico el importe
de aquellos derechos o bien la presentaciéon de garantia bancaria suficiente a
responder de los mismos, cuyos derechos se ingresaran en firme dentro de:
los treinta dias siguientes a la fecha de expedicién de la licencia de importa-
cion o al cumplirse el plazo de seis meses, si antes no hubiera sido presentada.

Transcurrido este plazo se dard conocimiento en cada caso al Ministerio.
de Industria y Comercio, sin que pueda expedirse por la Direccién General
de Aduanas el certificado de legal importacién mientras aquel Ministerio no-
haya expedido la respectiva licencia de importacion.

En el caso de que la licencia de importacion fuera denegada por el Mi--
nisterio de Industria y Comercio, el importador, previa justificacion oficial de
tal extremo, asi como de la reexportacién de la pelicula de que se trate, podra:
solicitar ante las correspondientes autoridades del Ministerio de Hacienda la:
instruccion de expediente de devolucién de aquellos derechos, cuya solicitud
se tramitard con arreglo a la legislacion vigente sobre la materia.

Art. 8.° En el plazo de quince dias, a partir de la fecha de publicacién de:
la presente Ley en el Boletin Oficial del Estado, el Departamento Nacional de:
Cinematografia de la Vicesecretaria de Educaciéon Popular expedira certifica--
cion, a surtir efectos en la Direccion General de Aduanas, comprensiva de to-
dos los permisos de rodaje expedidos con anterioridad a la referida fecha de:
publicacién.
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¢, 9.° Quedan derogadas las disposiciones que se opongan a cuanto por

resente se dispone.
Dada en El Pardo, a 19 de julio de 1944.—Francisco Franco.

* Como solvencia a dudas surgidas sobre la clasificacién arancelaria que co-
.sponde a los “traylers” dentro de la nomencltura establecida por la L?y de
de julio ultimo, y asimismo como norma a la que en las A_duanas habran .de
astarse en lo que a otros aspectos de la aplicacion de la misma Ley se refie-
_]a Direccién General de Aduanas ha resuelto lo siguiente:
'1,0 Que se entiende por “traylers” aquellos elementos de propaganda ci-
ematografica constituidos por escenas enlazadas entre si con soluf:ién de
ntinuidad, sin que el conjunto de las mismas se atenga a ninguna linea ar-
sental y que exclusivamente se utilizan con fines de publicidad en los Io'ca-
les de exhibicién. Tienen, por lo tanto, el caracter de material de. explotacion
de la pelicula respectiva y procede en consecuencia que arancelariamente sean
ié&‘nsiderados dichos “traylers” como elementos auxiliares, adeudando por la
partida 692 cuart. del nuevo texto aprobado por la Ley de 19 de julio, que ta-
'a de un modo expreso las bandas sonoras y las columnas de efectos.
2. Que el numero de copias que pueden importarse bajo un mismo titulo
~ dependera de la amplitud que conceda la licencia de importacién respectiva,
~ en términos tales que las Aduanas se atendran estrictamente al contenido de
~ dicha licencia, pudiéndose importar sin variacion en la liquidacion de dere-
. chos, bien un solo negativo u otro de los elementos denominados “de traba-
~ jo”, que se destinan al mismo efecto, o bien éstos acompafiados del numero de
~ copias que ampare la licencia, siempre a tenor de lo que expresamente se con-
signe en el mencionado documento.
3.°> Respecto a las peliculas de corto metraje y a las en tecnicolor de cual-
~ quier metraje, las licencias de importacién marcaran asimismo el nimero de
copias a importar, pudiendo, en términos generales, advertirse que mientras
~ la industria nacional no esté en condiciones de producir estos ejemplares po-
~ dran importarse bajo el mismo titulo, sin variacién en la cuantia de los de-
rechos arancelarios fijados en la expresada Ley, todas las copias que ampare
~ la licencia. ;
_ 4° Por tltimo, en lo que a la importacién de cines infantiles se refiere,
- tendra V. S. en cuenta que sélo podran considerarse como tales y, en conse-
~ cuencia, merecer la calificaciéon de juguetes, aquellos cuyas paliculas y disposi-
- tivos correspondientes solo sean utilizables para cintas que tengan menos de
16 milimetros de ancho total de banda. ‘
5.° Que la obligacion de proyectar el certificado de adeudo establecido por
el articulo 6.° de la Ley mencionada se refiere exclusivamente a aquellas pe-
liculas que se importen dentro de la nueva clasificacién, sin que, por lo tanto,
- pueda hacerse extensivo dicho requisito a las peliculas ya importadas o que se
- importen con aplicacién de la antigua clasificacién arancelaria.
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MERCADO MEJICANO

EJICO es, sin duda, la nacién hispanoamericana cuya cinematografia hy
alcanzado un mayor desarrollo, no sélo por su elevada produccion, sing
por el éxito comercial de sus peliculas en todos los paises iberoamericanos,
Ello motivé un aumento en el niimero de las Empresas dedicadas a esta ip-
dustria, lo cual, unido a las facilidades concedidas por !os Estados Unidos en
cuanio al suministro de pelicula virgen y de magquinaria, dieron como resulta-
do el elevado nivel que hoy ocupa.
No s6lo se aumentaron las Empresas productoras, sino que tanto las dis-
tribuidoras como los laboratorios y locales de cine sufrieron también un in-
cremento notable.

DISTRIBUCION

 La distribucién en Méjico puede ser estudiada a través de los siguientes
datos, teniendo en cuenta que existen unos 1.000 locales:

1942 1943
Estados Unidos ...iioccivioriinnns 167 162
IMEJICO RS s et Lo Sl bl oo ety v 42 ER
ATRENVINA oovviersonssnsissnsmaenssases 13 »
TGl a T agis. i A T i o 6 6
ESPATIAl coih on i cinsneos bensnincanenns 3 2
IRAISTAN S T e 40 Pl ot 30 0 4 4
Erancial vicases s anssviess . 6 ; 3

notandose el predominio de la produccién de los Estados Unidos de una for-
ma analoga a lo que sucede en todos los paises americanos. Desde el punto de
vista espaiiol, es interesante el estudio de estos datos para darse cuenta del
campo que se nos presenta en Méjico para la explotacién de nuestras pelicu-
las, siempre que, naturalmente, enviemos lotes que interesen a dicho publico
y organicemos de una forma seria, potente y continuada la distribucion de
nuestras mejores producciones en dicho pais.

Las peliculas inglesas fueron presentadas por distribuidores americanos,
produciéndose en el afio 1943 una pelicula en doble versidn, espafiola e in-
glesa, que lleva por titulo “Cinco fueron los escogidos”, por “Alpha Films”,
con el apoyo econdmico del Banco Cinematografico, siendo distribuida por
“Clasa Films”.

Las principales Casas americanas poseen distribuidora propia, destacan-
dose, entre los titulos presentados con mayor éxito, “Mr. Miniver”, “Random
Harvest”, “jQué verde era mi valle!”, “Casablanca”, etc. Entre los titulos me-
jicanos alcanzaron un gran éxito “Dofia Barbara”, “Yo bailé con don Porfi-
rio”, “Adiés, juventud”, “Historia de un gran amor”, etc.

PRODUCCION

La mejor produccién mejicana del afio 1943 y de todos los tiempos fué
“Dofia Barbara”, cuyo guion, basado en la famosa novela de Rémulo Gallegos,
alcanzé un gran éxito, no sélo artistico, pues recibi6 el primer premio del
Ateneo Nacional de Ciencias y Artes de México, sino también comercial; fué
distribuida por “Clasa Films”. En 1942 la pelicula titulada “Historia de un
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. mor”, producida por “Films Mundiales” y dirigida por Julio Bracho,
iderada por la Asociacién de Periodistas Cinematograficos de Méjico
a mejor pelicula del afio.

dato interesante es el siguiente: la pelicula titulada “Asi se quiere en
» fué realizada en color, siendo producida y dirigida por Fernando
sentes, el mismo que intervino en “Dofia Barbara”.

: producc16n mejicana mejora continuamente su calidad, elevandose tam-
el nimero dé las mismas, seglin puede observarse en el cuadro siguiente:

Numero de

peliculas
B B L0 i coions Horlas 60 e i e bt e i 16
RS ORI e st gty R R o L 19
O R s s s i s e e e e e B e 20
EREy | RN v s st o T D A Ao B 35
HEE R o e R SR R R 52
RO TR Sl it sisite sy s S b s s 55

cando entre ellas, ademas de las ya citadas, “Dofia Barbara” e “Historia
un gran amor”, las siguientes: “Los tres mosqueteros”, de Posa Films”, ya
cida del ptblico espafiol, protagonizada por Cantinflas; “Yo bailé con
Porfirio”, de Grovas, S. A.; “El 4ngel negro”, “La Dama de las Came-

A. Calderdn; “Cristobal Colén”, de Columbos Films, etc., demostrando es-
ultimos titulos los ambiciosos planes que dominan a los productores me-
AnoSs. -

Entre las principales Casas distribuidoras y productoras mejicanas estan las
ientes, incluyendo también los Estudios y Laboratorios:

Distribu- ’ Labora-
NOMBRE EMPRESA DIRECCION A Product. Estudio torio

ematografia Méjico, S. A., CIMESA;

seo de la Reforma, 27 ............... Si. Si. v i
oducciones Extla; av. Ejido, floid - ) Si. 20 »
esa Films; av. Morelos, 121 ...... ” Si. - fid

atogréﬁca Internacional, S. A.,
aseo de la Reforma, 72 ...... & Si. T 2
lms, km. 13 calzada de Tial-

.......................... Si. Si. Si. Si.
] ; av. Coyocan ...... 2 2 Si: Si.
_ECA (Distribuidora) .................. Si. Si. % %
xico Films; Montes de.Oca, 117 ... 2 2 Si. 2
adora Mexicana, S. A, FILMEX
\tenas, 30 ........ ehe e R e Si. Si. 2 4
AUBPSBEATIS ... ..o vsames s sssans 5o o5 » Si. 2 2y
iculas Taurinas; Repubhca del Sal-
b, b s U 2 Si. P 2
ucciones Hermanos Soria; av. de
e, 5 S R Si. Si & 2
a Films; Balderas, 32 ..........c....... 2 Si. » 2
ms Mundiales, S. A.; Artes, 11 ,..... Si. Si. i 2
vera (Estudios); Bohvar, BTk ot 2, 2 (L Si.
. C. G. Moreno; Rembrandt, 7 ...... 2 » 2 Si..
. Cejudio; Cmcel AT i s e e 22 2 & Si.
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NOMBRE EMPRESA DIRECCION Distribu-  proquet.  Estudio Labora.
Lab. Cin. Stahl; Montes de Oca, 117... 2 2 » Si.
Producciones J. Grovas; paseo de la
Ty, TR RN . o 2 Si. 2 »
— .
SROTALESIN. : o Lot st svanasnts 2 e 3 6

He de indicar que, analogamente a lo que acontece en Espafia, ciertas Ca-
sas productoras y distribuidoras, por ejemplo, “Clasa Films”, poseen varias
filiales de produccion.

Con objeto de apoyar el creciente desarrollo de la industria cinematogra-
fica se han creado diversos Bancos, destacandose los siguientes:

Unién de Crédito Cinematografico: Artes, 28.

Banco Cinematografico: Avenida de Ejido, 18.

Financiera Cinematografica: Atenas, 30.

Todas las instalaciones industriales mejoran constantemente de maquing-
ria debido al apoyo de los centros norteamericanos, los cuales ejercen consi-
derable influencia en dicho pais. El suministro de pelicula virgen se realiza
en condiciones favorables para Méjico, dentro de las naturales restricciones,

siendo del orden de los 10 millones de metros por afio.
V. L3

CLASIFICACION DE LA PRODUCCION ESPANOLA

De acuerdo con las normas de importacion dictadas por el Ministerio de
Industria y Comercio con fecha 18 de mayo de 1943, cuya disposicion ha sido
publicada en el primer nimero de CINE EXPERIMENTAL, la Junta clasifica-

dora de la misma adopté las siguientes resoluciones:
i Categorfa y  Valor aprobado

TITULOS Entidad productora claae Desofas

“El] sobrino de D. Bufalo Bill”... Trébol Film ........ DI 750.000
SMACATENA (oiisinsnsinasssvasisinine: #Rafa Films? ...... 2 G 1.000.000
“Tambor y Cascabel” ............. T. Busquets ..... ... 2 A 1.500.000
“Una mujer en un taxi” ......... Orbis Films :........ 2 G 1.000.000
“Angela es asi” .......c.icevveieenne Campa-Moran ...... g2 N

“El testamento del virrey” ...... Ariadna Film ...... 1. B 1.750.000
“Una sombra en la ventana” ..... Emisora Film ..... 12 G 1.750.000
SNIStuyoi ni mio? .iiovsisseeen Exc. Floralva ...... 2 B 1.250.000
“El fantasma y dofia Juanita”... C. I. F. E. S. A. ... 1B 2.500.000
ETanjeta de visita” .......00ccecunenn U'GE.SOAL ..o 1 2B 1.250.000
fIneside Castro™ .......ccomeeveoncone ENCEEaTo ... eres 1A 3.250.000

Entre cuyos titulos destaca la produccion titulada “Inés de Castro”, clasi-
ficada en primerisima categoria y valorada en 3.250.000 pesetas, es decir, con
una cantidad superior a todas las visionadas hasta la fecha,

| .
: PELICULA VIRGEN DE 35 MILIMETROS DISTRIBUIDA POR LA

i SUBCOMISION REGULADORA DE CINEMATOGRAFIA DURANTE
|

EL ANO DE 1944

LS TER Ao L 8.400.000 metros.
| Negativa-sonido ...........ccceuenen. 1.500.000 2
‘ } : Negativa-imagen ..................... 1.400.000 22
il Duplicating-positiva . : 195.000 ”
i il Duplicating-negativa : 185.000 7
bl i EBOTATY. 1. iy os o ns 11.680.000 metros.




LOS MEJORES ESTUDIOS .
CINEMATOGRAFICOS

I. C. E. S. A.

'ESTUDIOS: OFICINAS:

- CHAMARTIN DE LA ROSA Av. JOSE ANTONIO, 32
. Teléfs. 32865 - 34494 - 46397 Teléfonos 24704 -05-45

MADRID

CHAMARTIN

[CHAMARTIN

Produccién y Distribuciones

Cinematogréficas, S. A.

(I

LA MEJOR DISTRIBUCION

DE
material nacional y extranjero

M A D R I D

OFICINAS: Av. José Antonio, 32 :-: Teléfonos 24704-05-45




SENOR EMPRESARIO:

- Para contratar en la Region
Centro, dirigirse a

WU,
S 0/{%,

Q
. Viﬁas

DESGARTES CINEMATOGRAFICOS

£ S DE IMAGEN Y SONIDO
Loy » T
_ NEGATIVOS Y POSITIVOS
Av. José Antonio, 67 ORIGINALES - CONTRATIPOS
Teléfonos 22124 y 15580 EN DUPLICATING Y LAVENDER
DIRECCION TELEGRAFICA: '
= JOSE H. GAN
""VINALS‘

Espoz y Mina, 5, 2.°

M A D R I"D Telfs. 51417 - 12615 - MADRID

CINE
EXPERIMENTAL

APARTADO 1240 - MADRID
Ui

PREGIOS DE SUSCRIPCION:

= e : AN iy Lot s v 50,00 ptas.
Boletln de suscnpclon Semestre........ 28,00 »

D.

que vive en

calle de .

se suscribe a CINE EXPERIMENTAL por

cuyo imporle abonard conlra reembolso al recibo del primer niimero.

de 19%...

El suscriptor,

(1) Un semestre, o un afio.
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IMPORTACION DE PELICULAS LARGAS

Por los siguientes datos suministrados por la Subcomision Reguladora de la Cinematografia, puede el
lector darse cuenta del movimiento cinematografico extran]ero en Espaiia en los ultimos afios:

ANO EE.UU. Inglesas Argentina Italla Mejicanas Francia Portugal Alemanas Jap6n Vaticano Ital.-Alem. Parciales
YY) R Es 3 2 19 e 13 2 51 2 _ % 23 96
(€ 8 28 > 17 6 19 2 5 % 22 i 83
19425 vinamoins 45 54 16 23 3 5 1 kg 1 2 ] 149
£943 e s 90 58 i 29 4 q 3 12 il 2 4 201
1944 i 68 2 141 2 9 2 3 27 2 2 » 122
TOTAT S 219 145 29 90 18 44 7! a5 1 2 a 651

Estando pendientes de autorizacion diversas operaciones acogidas a las normas de importacion de fecha

18 de mayo de 1943, cuya disposicion oficial ha sido publicada en el nimero anterior de CINE EXPE-
RIMENTAL.




PELICULA CINEMATOGRAFICA VIRGEN DE 35 MILIMETROS IMPORTADA A PARTIR DEL ARO 1939

MARCA Pafe de origen 1940 1941 1942 1943 1944
AGLA cieir v Alemaniaf. o e 4.763.000 5.656.000 5.228.500 7.460.100 2.850.800
Rodalnr -5 enmans Inglaterra .....c.ccovenees 2.741.900 6.992.700 447.600 2.475.100 2.958.800
Tdem i mn e soah. vibe, Estados Unidos ......... ” = e 1.671.200 5.534.400
Dupont <...ivooliude (G 6 0 P N S 2 64.300 2 594.300 2.591.400
Ferrania ... .o seeess Ttalias oo cr e 1.823.200 - 180.500 49.400 301.900 %
Hford i wsssesisens Inglatercas st i » » 68.000 22 2
Gevaerte o, v S e Bélgica oot 2 2 228.900 16.800 345.100
ROARK T o i nons PR OO gAL S o \ 28 » 2 80.000 2
Parciales ......... 9.328.100 12.893.500 6.022.400 12.599.400 14.280.500

A pesar de las dificultades existentes en la actualidad, se ha conseguido importar el pasado afio una cantidad su-

perior a todas las alcanzadas en los afos poSteriox_‘es a nuestra guerra. dicha cantidad se desglosa en las siguientes
clases:

MARCA Pafs de origen Pesitivo Larender Dup.-Neg. Neg -Imag. Neg.-Son. Parciales
Kodak ......... Estados Unidos. 4.013.962 60.802 250.844 590.628 618.230 5.534.361
idemeict e, Inglaterra ........ 2.377.097 i ' o 273.692 308.037 2.958.826
Agfa ........... Alemania ........ 1.902.267 103.230 89.781 319.649 435.870 2.850.797
Dupont ........ Estados Unidos. 2.038.204 4 4 152.400 400.812 2.591.416
Gevaert ....... Bélgica ......ovoee. 325.000 i & 20.100 g 345.100

ToraLes... 10.656.530 164.032 340.625 1.356.469 1.762.949 14.280.500




2 Seccién del cine “amateur”
ntro Experimental de Cata-
con domicilio en Paradis,
mero 10, organiza su octavo
acurso sobre las siguientes ba-

Podran tomar parte en el con-
o todos aquellos films impresio-
dos directamente sobre pelicula in-
amable, en los anchos de 16, 9,5 u
milimetros, en negro o en color, de
ateurs” espafioles residentes en
hafta 0 en el extranjero, sean o no
cios de nuestra Entidad, exceptuan-
se solamente los films presentados
concursos anteriores convocados
r esta Seccion de cinema “ama-
feur”.

9+ El tema es libre. Se admitiran,
por tanto, films de excursionismo y
viajes, folkléricos, de actualidades y
reportajes, deportivos, técnicos y do-
- cumentales, de argumento, de vanguar-
~ dia, de interpretaciéon visual de ima-
~ genes musicales, de dibujos animados,
de caricter cultural y de todos cuan-
tos otros temas pueda imaginar el con-
cursante, reservandose la Seccién de
- cinema la facultad de pasar exclusi-
- vamente para el Jurado aquellos films
que no crea aptos para su proyecciéon
ante el publico.

3.* El plazo maximo de entrega se
fija por todo el dia 28 de febrero de
- 1945, en la Secretaria del Centro Ex-
cursionista de Cataluiia, pudiendo so-
licitarse recibo en que conste el lema
Y el niimero de bobinas entregadas, asi
como el de discos fonograficos.

4" Requisitos a cumplir:

Los films de 16 y 9,5 ir4an montados
~ en bobinas de 100-120 metros, y los
fle 8 milimetros, en bobinas de 60 me-
tros. Todas se entregaran con su co-

NOTICIARIO

rrespondiente caja metalica, sobre la
cual se hara constar:

a) El lema o titulo del film. b) EI
mimero de bobinas de que consta el
film, las cuales irdn numeradas, si tie-
ne mas de una. ¢) El ancho de la pe-
licula. d) La palabra “Discos”, en el
caso de que los deposite en Secreta-
ria, junto con el film y con las ins-
trucciones para la sonorizacién. e) La
palabra “Micro”, en el caso de que
sea necesario el uso de micréfono pa-
ra la sonorizacién. f) La marca del
material virgen y de la camara em-
pleados, en el caso de que el film opte
a algin premio de cooperacién en el
que sea necesario al Jurado conocer
estos datos para su adjudicacién.

Acompaiiara a cada film un sobre
cerrado que contenga el titulo del mis-
mo y el nombre y la direcciéon del
autor. En el exterior del sobre cons-
tarau los datos a), b), c), d), e) y f)
citados en el parrafo anterior.

La Comisién de Publicaciones agra-
Idecer4 la entrega de fotografias refe-
rentes a los films presentados (esce-
nas del film, rodaje, autores, intérpre-
tes), entendiéndose que queda auto-
rizada su publicacién, y, de no indi-
car lo contrario, cederlas también &
otros directores.

LAS CONFERENCIAS EN EL AULA
DE CULTURA

En el Aula de Cultura de la Dele-
gacion Provincial de Educacién ha
proseguido el ciclo cinematografico,
de cuya inauguracién dimos cuenta en
nuestro nimero anterior.

La segunda conferencia, pronuncia-
da por Carlos Fernandez Cuenca, ver-
s6 sobre “La prehistoria del Cine”.
Las primeras muestras de inquietud
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cinematografica, a juicio del confe-
renciante, se remontan a veinte mil
afos atras, y las constituyen los di-
bujos de bisontes y escenas de caza
en las cuevas de Altamira. Anteceden-
tes, por lo tanto, espafioles.

En la prehistoria del mundo se pro-
ducen hechos en los que el hombre,
muchos miles de afios antes de la in-
vencion del cinemat6grafo, se mani-
fiesta con sentido y vision cinemato-
graficos, que se plasman, a falta del
celuloide, en otras superficies: el ba-
rro, el lienzo, la piedra, la madera...
Ya en plena época histérica, la colum-
na de Trajano, en la que estin repre-
sentadas mas de dos mil quinientas
figuras humanas, en las que pueden
observarse todos los planos que apa-

hermanos Lumiére, George Meligs,
los nombres entrafiables del cine, fu(;:
ron evocados por la palabra de Bg.
sreira, que, al final de su disertacién,
sefial6é el hecho de que sin Espafig pg
existiria Hollywood, pues a fray Jy.
nipero Serra se debe la fundacién de
Los Angeles, donde estd enclavada ]
ciudad cinematografica.

En la sesi6n siguiente intervino cq-
mo conferenciante el director Fernap.
do Delgado sobre el tema “Historig y
anecdotario del cine mudo en Espa-
fia”. Reivindica muchos aspectos de
la época de nuestro cine mudo, subes-
timado injustamente, segin el confe-
renciante. Rechaza la calificacién de
“espafioladas” con que han sido cali-
ficadas tantas peliculas.

Fernando Delgado relaté diversas

recen hoy en la pantalla, es otro de
Bty los ejemplos de esta intuicién por el
il hombre del mundo de las imagenes.

anécdotas e hizo resaltar los valores:
de una etapa de nuestro cine, en la

Ya en lo que propiamente puede ca-
lificarse de historia del cine, habla de
una serie de inventos precursores del
de los hermanos Lumiére: la linter-
na magica de Kircher, lag sombras chi-
nescas, el aparato de Edison, la foto-
grafia, que tanto debe a Daguerre, de
origen espaiiol... Por ultimo, hizo re-
saltar los trabajos del espafiol doctor
Ferran, sin los cuales no existirian
hoy ni la fotografia ni el cine.

En la tercera sesion de este intere-
sante ciclo cinematografico intervinie-
ron José Luis Gomez Tello y Domin-
go F. Barreira. El primero disert6é so-
bre la cinematografia espafiola hasta
el cine sonoro, deteniéndose en los
momentos y en los nombres que ofre-
cen algun interés para la historia de
nuestro cine.

El tema elegido por Barreira fué “La
cinematografia universal hasta el co-
mienzo del cine sonoro”. Una glosa
breve de tema tan vasto, que com-
prende nada menos que desde la pri-
mera sesion de cine, celebrada el 28
de diciembre de 1895, hasta la pro-
yeccion de “Sinfonia de la vida”. Los

que ¢l intervino tan activamente.

En todas las sesiones de este ciclo,
después de cada una de las conferen-
cias se proyectaron interesantes peli-
culas, que en general sirvieron como
ilustraciones a las palabras de los
conferenciantes.

SEGUNDO ANIVERSARIO DE .
#'NO-DO*

El noticiario espafiol “No-Do” cum-
ple estos dias el segundo aniversario
de su fundacién. Con tal motivo, se
celebré el dia 29 de diciembre un
acto conmemorativo en el Palacio de
la Musica, al que asistieron numero-
sas personalidades de la vida social
espafiola y una nutrida representacién
del mundo cinematografico. Después
de unas palabras del director de “No-
Do”, don Joaquin Soriano Roesset, se
proyectaron varios documentales.

Las palabras del sefior Soriano y la
seleccion de noticiarios presentados
en la pantalla sirvieron para mostrar
a la numerosa concurrencia un indice
de la labor desarrollada por “No-Do”
en sus dos afios de vida.
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EN EL PROXiMO NUMERO

Entre otros trabajos, se publica-
ran los siguientes:

HANS ROHTE: La sobre-estima-
cién de la técnica. -

MANUEL CID: Necesidad de un
derecho cinematografico.

JOSE L. CLEMENTE: Poesia del
cine documental.

J. L. GUTIERREZ DEL CAMPO:
&Como se incorpora el sonido en
las peliculas Agfa-color?

AUGUSTO ISERN: Acotaciones ci-
nematograficas.

VICTORIANO LOPEZ: Pelicula vir-
gen; caracteristicas y datos.

LUIS TRABAZO: Técnica de lo se-
cundario: El problema del cine
vy el escritor.

"NOTAS SOBRE LEGISLACION,
MERCADO CUBANO, BIBLIO-

o GRAETA, NOTICIAS, ETE.

PRECIOS DI

SUSCRIPCION
ESPANA:
SEISEMEST I B ZSEpTELs
TG oot et s a7
EXTRANJERO:
NN o LA s 7oL
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