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EDITORIAL 

"Pronto hablaré español" 

J:l L tema del presente. editorial se refiere a un 
L anuncio de una de las principales marcas ci­
nematográficas, aparecido en una popular revista 

· extranjera, editada en castellano , encabezado con 
las siguientes palaóras: «Pt onto hablaré español»; 
esta modalidad es de suponer se extienda a ot~ 
marcas y a otros países, por lo cual creemos de~ 
lerés su comentario. ( 

Coincide dicho anuncio con la noticia de la lle­
gada a Hollywood de varios hispanoamericanos dis­
puestos a organizar en los estudios secciones de do­
blaje, algunas ya en funcionamiento, para impre­
sionar en castellano las producciones realizadas en 
dichas factorías, con objeto de afianzar la conquista 
del mercado de habla española, el cual supone nada 
metnos que unos ciento veintisf>is millones de seres 
con unos 8.300 locales de cine. 

¿Qué repercusiones ofrece esta nueva modalidad 
del doblaje realizado en el extranjero? 

En primf!r lugar, en los estudios de doblaje es-
. pañoles bajará considerablemente el ritmo de tra­
bajo, debido principalmente a que la mayor parte 
de las peliculas importadas proceden de dicho pafs, 
por lo cual se irá perdiendo, si no se toma alguna 
resolución favorable, la perfección alcanzada en esta 
especialidad, en la cual vamos, sin duda, a la cabeza 
del mundo; díganlo si no las casas extranjeras que 
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recientemente doblaron rn t'arios idiomas sus pcllculas en nuestro pa í' 1 • 11 ,,, 

introducirlas en Europa . 
En segundo lugar , lá pureza de nues tra lengua, al no poder ejercer ni¡,,., ",, lr(I 

vigilancia sobre los trabajos allí realizados, se pondrá en peligro. 
Y por último, las pelíc1tlas dobladas a nuestro idioma rn rl extran;n • (> 

e:iercerán, sin duda, una más fuerte competencia a las realizadas P11 llUPstr,.,, 

estudios entre aquel público q1te gusta y entiende el espaf!ol . 
'. ¿Qué posicúín convien.e, pues, tornar para luchar comercialmentr 1·01tfra 1,,, 111 

11ueva arma? 
Yan1os a anal'izar ligeramente varias posibles solucio11es . .:\ 7irit111'ra oi.'f(I 

¡;arece ser que para atajar dicha competencia ronvendria clrvar los i711¡nu>.~ 1,, ,, , 
crínones, et c ., para aquellos titulas que r engan doblados en rspariol; pero ,,zh; 
?W lo creemos oportuno, dado s los des embolsos que acturzlmentr se rraliza 11 

--o se van a realizar- rn es te aspecto , siendo, además , que rn la 11ct1wlidad 
sc lamcnte pueden importar los productores rspaf!oles, con lo cual dirhos gra­
rúmenes repercutirían, a fin de cuentas, sobre los mismos. Por otra µa.rlt', aun 

si.poniendo realizable esta solución, ¿como lurhar en otros 111Nrados, por-

r)ernplo, en los de JJispanoamérira? 
· Creemos, en primer término, que sólo pruduciendo birn, 11tili:1nulu tl'lna,, 

1:spañoles, podemos competir con cierta 1:entaja con las cinr1nalofjl'llfí,a.,· de otros 
pffíses; es lógico que lq,s películas pro !ücirlas en España, al ir im ¡iregnadas 
de esencia española y valoradas con un bw'n castellano, st di sti11yrrn .dr /as 
dobladas en otros pa-íses; no cabe du :ta qw· nuestras coswmhres y nuestrcc 
111anera de ser serán mejor captadas por las imágenPS de mtf .1' tra .1· ¡iroducciones 

que por las de otras organizaciones que no nos conocen, o nos con orrn ~ólo 
superficialniente. 

Independientemente de lo dicho, de f, enws doblar nuestrn s película' a utros 
·1cliomas, por ejemplo, al portugués, . al francé s , etc., pam así intrn tar intro­
ducirlas con mayor facilidad en los mercados infrrnarionr1!1>.' .11 ('oni¡11'nsar, 
l;or lo menos rn parte, la falta de trabajo 1•11 los l'S/udios 1/l'rlir11rl11s a 1·s fo.-> 

11:cnl'Sleres. 
¿Qué pensar ahora de tantas discusi ·mrs apasionadas ro 11w se r1·11liz11nm 11u 

hale mucho tiempo sobre el tema del ccd11Mai1'n di' las ¡11•/ír11!11s im¡wrtada.~· 
r• n Esµmia? 

r, corno siemz;re, ante cualquier ányulo r¡ue es tudiemos 1·! 6 111· 1•s¡J11fwl ,. 
l.'rgrmws a la misma conclusión: calidad, ya que si ésta falta , ni 11ues1ras 

¡JI'! ícula.s serán un negocio, ni nuestra producción ocupará 11 n fugar digno 1?11 l'l 
1• 111ndo, ni nuestra técnica avanzará, por no desarrollarse en un m1~:!io propirio. 
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POESIA PARA LOS OJOS 
SUELE decirse que la sensación más ver­

dadera --más verdadera ilusión- es la 
que entra por los ojos. En este hecho ele­
mental y fundamental se basa el éxito del 
cine, poesía y geografía para los ojos. 

Y el ojo, el más vital de nuestros sentidos, 
el que más realidad puede transformar en 
alimento de nuestra fantasía, no tenía un 
arte para él. Hasta el cine, los ojos del hom­
bre sólo disponían de la luz natural, de las 
formas naturales y de la plasticidad estátiga 
de la pintura. Los ojos no tenían una poesía, 
como tenía el oído la verbal y la musical. 
La poesía de los mundos ~vivo y mineral­
no entraba por los ojos. Apenas si de mane­
ra indirecta participaba el ojo del festín es­
tético de las formas. · El hombre anterior al 
cine sófo podía soñar dormido. El hombre 
actual puede soñar despierto también. El 
cine es una fábrica de sueños. Antes la ima­
ginación se alimentaba de sí misma. Ahora 
Ja alimenta el cine por los ojos. 

El mito es la luz interna de la poesía. Su 
limpia sustancia, ina:prehensible. Su au­
reola, divinizadora. El mito antiguo nace: de 
las espumas del mar o baja del cielo,cuando 
el hombre echa a volar la cometa metafísica 
de su fantasía. El mito actual nace. de la . 
cámara oscura y se anima sobre las panta-
llas del mundo. Hay estrellas cuyaluz tarda 
en llegar a nosoVos cientos de años. La luz 
del cine es la de una estrella que se había . 
perdid'ó y la cazaron un día las lentes del 
tomavistas. ¿No están nuestros sueños más 
entrañables colgados del 'hilo de luz de una 
estrella? 

* * * 
La pantalla es el vértice cósmico en que 

coinciden y se separan el mundo real y la 

1'' austo, de )furnau. (Foto .Ard1ivo UbLeta.) 

Cuatro rle lufautcl'ia, d<o Pabs. 

F.l millón, de Cla~r. 

.V11est1·a ci11<l<1rl , cl<i Wood. 



ficción poética. Vos ríos de sombras q11e confluyen vv siguen J·untos h acia el 
misterio. 

La realidad se hizo prodigio cuandc la técnica de nuestra civilización hab· 
sup€rarto todos los sueños. Cuando fué posible oír la voz humana a través ~

11 

las ondas de.l aire, ver funci-0nar las váhulas del corazón y atravesar volando ~ 
Ecuador . Cuando la máquina realizó funciones casi humanas. Es en ton e. • ce~ 
cuando surge el cine. Un prodigio espiritual como resultado de tantos prodi -
gios técnicos. l Jn arte capaz por sí sólo de saciar ese anhelo de fábula, de su­
perficción innato en el. hombre, y que parecía aniquilado por la técnica. 

Al lado de Taylor y de Ford era necesario Charlot. Nueva encarnación de 
Don Quijote. Un poeta que fuese capaz de ver sobre la materialidad del ma­
quinismo su poesía y su fatalidad. Charlot, como Don Quijow, está loco. Loco 
hay que estar para enfrentarse con unos molinos o con una «cadena». Pero 
estas locuras darán nuevo sentido a la realidad. Harán de la ¡pobre razón 
humana una ficción, una locura casi divina. 

La civiliz~ción actual, desalmada -cemento y acero al cromo-, supermeca­
nizada, · reflejada en lisas superficies gométricas, adquiere en el cine -ficción 
luminosa-- su dimensión lírica !hacia lo auténtico. Eso que las civilizaciones 
pasadas lograban en la ficción verbal; poesfa, novela, teatro. 

Lo mecánico adquiere en el cine . una precisión absoluta. U11a precisión 
poética y estética. Sólo en él la velocidad nos muestra que se puede ir a 
alguna parte, y que el hombre, con sus medios casi omnipotentes, no será siem­
pre una ardilla que da vueltas sin sentido y sin fin sobre los meridianos del 
globo. , Que, al lado de la velocidad, también tiene un valor el éxtasis. 

* * * 
Primero, el ojo de cristal de la cámara¡ está quieto, estático, deslumbrado 

ante las imágenei_l, sorprendido de su propio milagro . Hasta el día en que la 
cámara empieza a moverse. Se acerca a las cosas y a los seres. Ha sido descubier­
to el primer plano. La estrofa exacta de Ja pasión y de la emoción en el poema 
cinematográfico. El cine adquiere conciencia del valor puro de la imagen. Ya 
no se conformará con reproducir superficies planas y horiz01¡tales. Quiere 
atravesar las cosas y los seres con el rayo de su luz pálida. La cámara cine­
matográfica empieza a ser cámara de rayos X del mundó .. Ya no se detiene 
en la piel. Su luz de milagro entrará hasta los huesos y !hasta los entresijos 
de lo subconsciente. Ya está en camino. El cine pasa del período imitativo 
al creador. · De la contemplación pasiva a la contemplación sugerente y suges­
tiva . El film no será un río de luz en que se van reflejando verdes sombras. 
La luz y las sombras del film nacen y se mueven según la concepción ínti­
ma del realizador. Ahí está ya MurPau, King Vidor, Fritz Lang, IPabs, 
René Clair, Sam Wood, Lubits0h. La visión ha sido elevada a la categoría 
de poema. El cine, antes de gue tomase la palabra, ya había logrado esa cris-
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talizac10n de las formas de belleza, 
que va desde El gabinete del doc­
tor Caligari hasta A manccer. Hesiodo 
ve Jos dioses «vestidos de aire". El 
cine ve las formas vestidas de la luz 
nueva que le vino de una estrella . 

* * * 

Más allá de la poosía verbal, poesía 
para el oído, el cine ha logrado pro­
yectar la imaginación viva en el mun­
do. Arte esencialmente imaginario, es 
el único qué logra el ritmo alucinante 
de la imaginación misma. Su luz 
hace visible la pasión , el dolor, la 
dicha. El poeta de esta civilización 
necesitaba un lenguaje más purn y H­

loz que el de las palabras, y nació el 
cine : lenguaje de la luz. ,Si a algo co- El circo. 

· nociclo se acerca el cine es a la mú-
sica. Un film es también una sinfonía luminosa. Sólo en la luz, esa especie 
de divinidad física en que están contenidas todas las cosas físicas, podíamos 
encontrar el secreto de la intimidad más bella de las cosas . Su alma poética. 
Sólo la luz podía revelarnos el misterio y nos lo reveló. Sólo ella podía crBar 
y creó. Hasta que no hubo luz no !hubo mundo. Lo dice el «Gém:sis". 

El mundo tendrá por el cine una imagen de sí mismo semejante a la que 
proyectaba sobre las cosas la imaginacit'.n de Don Quijote. No era la verdad, 
pero era la hermosura . Por el cine encuentran su cauce los anhelos de ensueño 
que atormentaban a la humanidad moderna. En el cine logra el hombre actual 
vencer su abmrimiento, porque encuentra algo más dinámico y fabuloso que 
la inverosímil realidad . Por el cine, que subyuga a las multitudes con su len­
guaje universal de la imagen, se elevará esta civilización .desalmada y super­
mecanizada. La humanidad que ha podido encontrar un nuevo lenguaje poétieo 
---poesía para los ojos- , acaso encuentre también un nuevo espíritu y un 

r uevo camino. 
.J U.\N C.-\ NTELLY 



EL ACTOR CINEMATOGRAFICO 

262 

Y SUS MEDIOS DE EXPRESION 

Fig. 1.-Un docnment¡tl L. U. C. E. 

F'.g. 2. ·- Olimpiada , d·e Leni H'1efenstehl. 

·i 

/ 

Flg. 3.-tin clo~mnental L. C. C. E. 

Todas las personas poseen un . físico 

regularmente dócil a los mandos de la vo­

luntad, y es, en otros términos, común a 

todos un dominio de los propios medios 

orgánicos. Así, quien quiere andar, correr 

o atravesar una calle (fig. 1), puede, na­

turalmente, hacerlo. Pero sin particular en­

trenamiento nadie puede alcanzar la agili­

dad de los gimnastas, de Íos acróbatas o la 

velocidad de los campeones (fig. 2). 

Gimnastas, acróbatas y campeones deben 

poner .en condicione~ su físico, mediante 

una serie de ejercicios complicados, para 

alcanzar la docilidad. necesaria, con obje­

to de dar a sus movimientos, fatigosamen­

te artificiales, aquella aparente agilidad y 

naturalidad que, no del todo arbitraria­

mente, se suele llamar «estilon. 

También las expresiones de la cara se 

adoptan por todos como natural efecto de 

estímulos particulares ; por ejemplo, en 

el transcurso de un partido de fútbol, en 

el gol del equipo preferido, o en la sa­

tisfacción de haber sido elegida como 

modelo de un operador en la playa (fi­
gura 3) .. 



Pero sm estudio m entrenamiento nadie 

.Puede disponer de los propios músculos 

hasta el punto de que el cuerpo y la cara 

-vengan a ser materia e instrumento de ex­

presi6n artística. A este entrenamiento tie­

nen que someterse los grandes actores y 

actrices que pueden considerarse ·como 

maestros de la expresi6n (figs. 4 y 5). 
Para llegar a ser . actor y actriz debe 

aplicarse, · sobre todo, una gimnasia pre­

ventiva, que habitúe los mú~culos a obe­

.decer a los mandos de la voluntad. Tal 

:gimnasia se ha hecho en todo 1iempo so­

bre la base de los cánones de las expre­

siones académicas o científicas, que han 

untentado establecer una sintomatología del 

sentimiento y han creado estilos y leyes 

-en las artes de la visi6n y de la represen­

taci6n: pintura, escultura, teatro y cinema­

:t6grafo . Se han hecho clásicos en este sen­

tido los estudios de Juan Baustista della 

Porta, los de Lavater, las propuestas de 

.los pintores por Le Brun, las de Engel y 

.Las de .Marochessi para los .actores de 

.teatro. 
Este método conviene perfectamente a la 

·estética, que consideraba el arte como imi­

taci6n. Pero un hombre de ciencia, Dar­

win, en su Expresión del senlimier.lo en el 
.hombre y en los animales, indica la dife­

.rencia entre «expresiones naturalesn y «ex­

presiones -artísticasn, afirmando que, en es­

tas últimas, la belleza es fin principal, 

mientras que las contracoiones de la cara 

·en la expresión natural son incompatibles 

ron la belleza. Miguel Angel (fig. 6) nos 

muestra claramente cómo no coinciden 

emotividad expresiva y emotividad artís­

~ica. 

F' g. 4.- Annabillla ·en l!, d i.' .l11Uo, de RNJ.é Clair. 

F ig. 5.- .Tanings en 1"11ri ct é, de Du¡wnt. 

Fig. 6. - :\'l !g!.1el Ang.e.1: «La •ex pulsión <lel Parriíson. 
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F:g . 7. - 'J'l ie Orcal Ut11Tik, ele Jr.mes " 'll r. lie. 

Fig. 8.- The Grent Gurril;. 

F:g. 9. - Tfw Gre<l't Ciarrik 
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En el teatro. el público as iste al espec. 

táculo desde diversos lugares, que son, con 

respecto a la escena, otros tantos puntos 

de vista (figs. 7 y 8). 

Para superar 'la distancia que le separa 

de los espectadores y para ser bien visible 

y bier. audible al público rte todos los lu­

gares, el actor de teatro debe exagerar el 

gesto, la mímica y la voz; es decir, re­

forzarlo y darle mayor potencia. 

El actor de teatro murmura chillando, 

contradiciendo el sentido mismo de la pa­

labra murmurar {Pudowkin : El actor en el 
cíne), y es propio de estos énfasis gran­

dilocuentes obtener en el t~atro la trans­

figuración de la realidad, que le da valor 

utístico (fig. 9). La lejanía del espectador 

1mpor>e una técnica expresiva particular­

mente apta para el teatro . En el teatro 

antiguo, la máscara resolvía de manera 

simplista estos inconvenientes de las di­

ferentes distancias a que se encuentran los 

esp.ectadores. - Un gesto único, estereotipa­

do, claramente visible, constituía un valor 

general. 
El teatro en su esencia conserva su tras­

cendencia de origen : la primacía de la 

palabra ; la exp~esión del rostro, como !.ac­

tor fundamental. se ha impuesto después, 

pero no debern0s olvidar que es un ele­

mento superpuesto y que todos los pro-­

blemas expresivos que suscita , son, en c1e1-

to modo, inesenciales. 



La técnica del cine, ·fundamentalmente 

distinta de la del teatro, está basada esen­

cialmente en el montaje de los diversos 

encuadres. El primer cuidado del actor 

cinematográfico e$ el de actuar en el cam­

po del tomavistas. He aquí una expresi6n 

de nervosismo y de ansia (fig. 10). 
El actor debe conocer el plano en que 

actúa. por lo menos para no estar fuera de 

fcx;o, fuera de luz , o para no crear defor­

maciones de .la jmagen. Por otra parte, 

la deformación puede provenir de una, ne­

cesidad expresiva (fig. 11). Lo mismo que 

el fuera de foco, en efectos fotográficos 

originales, que en este ejemplo (figuras 12 
y 13) adquieren un gran valor pictórico. 

Valores pictóricos pr~ducen también, eVii­
dentemente, los efectos de luz (fig. 14). 

El resultado sobre la pantalla no depen­

de, por consiguiente, únicamente del ac­

tor y de su forma de trabajar, sino de su 

suma con los demás elementos medios, 

1<caracterlstica esl.!1 específica del cinema­

t6grafon. 

Fig. 10.-Conrad Veidt y H enric h George e n Tin iebla s. 
d e Dupont. 

}''. g. 11.-E! delator, d'l Fo1"1 . 

F ig. l2.-I,11na de mie·I, de Stroh'lim. 
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Fig. 13.--La c8lrcllu rlc mar, de ·~ran Ray. 

Fig. 14.- El. delator. 

F1g. 15.- 1'abú. 

Los medios del cmema pueden bastar 
por sí S')los para reflejar la realidad ; este 

es el caso del cine sin actores profesiona­
les. Algunas películas realizadas con «ac­

tores naturales>; son inolvidables y consti­

tuyen uno de los aspectos más importan­

tes de la historia del cine (fig. 15). 
Con los actores no profesionales puede 

el director usa1 métodos particulares para 

provocar en los mismos se:isaciones y sen­

~imientos análogos a los de los personajes 

que. interpretan, y obtener así reacciones 

expresivas útiles. 

Es un método que, mediante una com­

pl,icada psicotecnia u otros medios de ín­

dole material, ha ~ido propugnado por 

algunos directores de teatro y practicado 

en ciertas acadell}ias de recitación. Hoy 

es universalmente patente lo absurdo de 

tal sistema, del cual muestra el cine de di­

versos países algunos ejemplos. 

(De Bianco e Nero.) 



EL GUION LITERARIO 
Y~ EL GUION TECNICO 

Por J. LOPEZ CLEMENTE 

Acomodado en mi butaca repaso una «Historia General de la Literatura". Con 
sus páginas van pasando épocas y nomb1·ps que han sido ordenados por grupos : 
poesía, Novela, Teatro.,. Como . el libro que hoje.o es muy moderno, no me hubiese 
extrañado hallarme, al llegar a nuestro día5, con un capítulo dedicado al Cine, y 
11., porque yo crea, como se ·afirma con frecuencia ahora, que el Cine s·ea Litera­
tura. Ni yo, ni los que como yo piensan, hemos visto nunca al cine como literatura; 
para nosotros es bastante con que el cine sea simplemente cine; mérit.0 suficien-
1c, pero cada vez más difícil. Nos desagrada el cine-novela o el cine-teatro en la 
misma forma que el teatro-cine o la novela-cine, porque dichos conceptos ·son con­
·trarios a la más pura esencia de cada una de estas formas ele expresión; expre­
·sión que se c-0nsigue con tres medios distintos: la palabra, la letra, la imagen. En 
el teatro sólo nos interesa sustancialmente ~o que los personajes dicen; en la novela, 
Jo que sienten; en el cine, lo que hacen; y nos aburre el teatro de acción, la novela 
·de simples peripecias y el cine dialogado. 

El hecho de que bastantes .obras t·eatraies y novelas se hayan vertido en imá- ' 
_genes-más o menos graciosamente-sólo indica la falta de buenos guiones originales. 
Y esta escasez ¿a qué es debida? Sin du<.h a la falta de escritores que sepan es­
-cr1birlos. En realidad, escribir con cierto éxito para la novela o la pO'esía no implica 
.,1 poder hacerlo con igual fortuna para el cine. Salvo contadas excepciones, el es­
·critor se destaca generalmente en un solo terreno: bien como dramaturgo, bien 
c0mo crítico, bien como novelista, y no es frecuente que el autor teatral haga 
buenas novelas o el novelista buen teatro. ¿Por qué extrañarnos, pnes, de que 
Jos escritores especia.lizados ya ·en algún género literario no aciertan a escribir 
.guiones? Cada género supone una ~oncepción, una armonía, un tiempo distinto. 
No se desarrolla lo mismo una idea en un verso, · en un act-0 o en un capítulo. 

Se dice que hoy los españoles hemos sustituído 'la inevitable comedia que nues­
tros padres llevaban antes debajo del brazo por el guión de cine. Pero lo cierto es que 
muy pocas personas tiener1 una idea precisa sobre esta nueva manifest:ición ar­
·lística. 

Para unos es sólo una forma especial, y hasta divertida, de dividir en doo una 
hoja de papel y empezar a poner, en ambas co lumnas. abreviaturas, términos ex­
traños y frases cortadas. Para -0tros, es escribir ooncienzudame11te un argumento 
-más o menos enrevesado-por el que, naturalmente, nos nos enterarnos de nada. 

Es preciso discriminar las diversas foses por las que pasa la concepción de 
una película antes de llegar al guión técnico, o mejor, al guión de rodaje. Gene­
ralmente existe un a idea base que constituye el argument-0 del film. Esta idea ini" 
cial adquiere más amplitud y detaUe al t runsformarse en sinopsis . La sinopsis • 



implica una noción de la medida cinemn:{)gráfica. Se puede en ella abar 
· · t t t d 'ó car ' tiempo de desarroll{), tan 1mpor an e en o a creac1 n, ya sea literaria t 

áfi N l · · f 'l · d ºé d 1 · ' eatr;, 
0 cinernatogr ca. -os acerca e pa1saie 1 mico, re uc1 n o o arrnomosamente e 

. 1 f' . s. 1 t t . t 1 . d , 01111 
a través de un cnsta es enco. ~1 -e argnmen o cons 1 uye a 1 ea del film . 
sin{)psis presenta esa misma idea · desa rrdlada con\·enientemente por .secuen~¡. 1~' 
J~n esta fase del guión aun no ha •mrgido el diálogo, ni acotaciones auditiva"·~_­
i:1enos de que éstas sean tan fundan1entale1' como la imagen . ·-· " 

La sinopsis se convierte en guión lit.er.1ri{) o primer guión de un film cuarnlc 
J:is secuencias se desgloBan ·en escenas-unidad de secuencia-y aparece comph·­
tánd{)Jas el diálogo y las indicaciones sonoras. En ·el guión literario está Ja esenei;i 
de; film . . La película ha sid-o ya creada, aunque no realizada. A esta labor artí~­
tica, de creación, que tiene susta~cia propia, sólo Je falta el soplo de vida que coii 
sus medi{)S propios de ex pl'esión--lo~ pla11<1s-le infunda el director para ·~ouver­

tirla en film. 
La r.-0ncepción y realización del guión lit.erario es misión de ai-t.e, só-lo plena. 

mente po;:;ible para el autor cinematográfico, ya se trate de adaptación o bien de cou­
cepción original, y sirve de base, sólida y f'.rme, pa~a la creación del guión técnko, 
que ha de ser uiia exacta e íntegra descripción de la película. Así, pues, basta 
descomponer las escenas qu e fol'man el guión literario ·en planos, debidamente 
acordad{)s en fílmica sintaxis, para obtener el guión de rodaje, que fS obra propia 
y exclusiva del director cinematográfico, cuando éste tiene personalídild y estilo 
que infundir a sus creaciones. 

Hemos partido del argumento y por su ~ esivos desarrolJ.os hemos lleg.ado al guióu 
técnico, y a.sí como Ja serie de una película está integrada, de menor . a mayor,_ 
por los siguientes elementos: Plano-Escena-Secuencia-Film, en que cada uno de ellos. 
e,<; unidad del siguiente, la serie del guión cinematográfico la forman los factores: 
Argumimto-!Sinopsis-Guión literario-Guión técnico, en que cada uno ele ellos es síntesis 
de 1 siguiente. Es decir, en el prinrer caso, Yarios planos forman una escena; varias 
escenas, una .secuenria; varias sen1~11rias, el film. :tvlientras en el .segundo su­
puesto, el argumento contado por secuenc:as, por ·escenas y por planos, constituye,. 
en cada cas-o, la sinopsis, el guión literario ~- el guión técnico. 

Se destacan en esta nueva forma de na1 rar dos labores distintas: la del escri­
t•JI' -o, más prnpiamente, autor cinema1ogrúfico, y la del director, o escritor de irná-· 
genes. La tarea del autor cinematográfico ·conduce al argumento, a Ja .sinopsis y al 
guión literario. La tarea d·el diractor, al guión técnico. Ambas aptitudes pueden 
concurrir en una 6ola ¡iersona-ruandü el realizador asume toda la labor creadora­
º en diversos individuos. En es1·e último cJ.so debemos distinguir al argumentista, 
a.l guionista y al director. Cada uno tiene una misión definida e independiente. 

Así, el argumentista es quien concibe el argumento {) idea inicial d·el film. El 
t.rgumento puede .ser original, es decir, concebido expresamente pa!'a el cine, o bien· 
extraído de una obra lit.eraria: novela, teatro, cuento. 

El guionista--denominación que cl'ebe Eer . solamente empleada para designar al 
autor del guión literario-asume la tra;;cendente responsabilidad de emocionar­
nos o, al menos, de interesarnos. El forjará los perspnajes, tramará sus relaciones, 
los dará voz y noo hará seguirlos por el Jaherinto d-e sus pasiones. Su labor, en este· 
sentid<>, será definitiva. Se trata, en efecto, de una empresa creadora en la que el 
g uionista-de igual manera que el noveli&ta o el dramaturgo-da vida a unos seres,. 
elige situaciones, gradúa detalles, depura matices, dentro de un tempo cinemato-­
grá.fico. Si para el autor teatral la medida es el acto servido por palabras, para el 
guionista . la medida es la escena servida por imágenes: ambos tienen limitacioneS' 
y posibilidades distintas, y de común, Ja pervivencia. En efecto, un buen gui-OD 
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literario podrá ser realizado cuantas veces se quienl ; bastará con modificar el guió1~ 

técnico para adaptarle a los gustoo de la época aprovechando los más modernos 
delantos. Exactamente igual que se hace hoy día con . 'el teatro de Shakespeare o :e Calderón al actualizarlo en la escena moderna. Recuérdese la finura ·y gracia 

inodernfsima de La dama duende sobre el escenario giratorio. 
La existencia del guión da origen a un género literario joven, que sólo espera 

al escritor que sepa desarrollar un asunto cinematográficamente, no con imagi­
nación teatral o novelesca. Para esto no es necesario, como creen muchos, conocer 
la técnica del cine ; sí 'el ritmo, su medida, su poesía. BMta con poseer la i"nspir&­
clón cinematográfica; inspiración de imágenes que fluyen . Es más, el guionista 
suplanta al director cuando intenta 'esc1ibir el guión de rod ruje o cuando, simple-
01ente, emplea tecnicismos propios del realizador. Porque .Jos trav~ll"ing;- planos, 
contraplanos, panorámicas, fundidos, etc., son los medios expresivos del director, los 
determinantes_ de la realidad fílmica y, por tanto, han de ser personales, persona­
lísimos. La forma de emplear estos medios constituye el estilo cinematográfico del 
realizador, de igual man'era que los verbos, adjetivos, elipsis, frases breves o am­
plias, t:tc., constituyen los medios expresivos del escritor, y d'e la forma en que éste 
lo.~ maneje dependerá su estilo literario. 

Con el guión técnico da, pues, comienzu la labor del director, que concluye con 
el montaje 'del film. La concepción del guión técnico - es decir, de la película -
incumbe exclusiváment:e al realizador, a menos que éste renuncie a su personalidad 
y quede reducido a un simple director de es cena que pone su perici a al &ervicio de 
la creación ajena. 

Lo mismo que considermnos ,improdldente la intromis ión del guionista en ' el terre­
no del realizador, estimarnos que el director no debe, por el solo hecho de ser 
director, escribir el guión literario sin se r además autor cinematográfico, con todo 
lo que esta condición supone de vocación, inspiración e ingenio. El caso de Julien 
Duvivier, guionista y director, y el más ieciente de Orson Welles, guionista, direc­
tor y hasta intérprete d·e casi todoo sus films-Citizen Kan.e, A journey in.to fear- , 
pueden ser citados como ejemplo de directores y, a la vez, notables autores cine­
matográficos. ·La ineptitud, digamos literaria , de algunos realizadores los ha hecho 
fracasar como guionistas al escribir obras originales o simples adaptaciones . que, 
por su parte, como películas fu'eron bien dirigidas. Esto nos reafirma la convenien­
ri-a de que hasta las mismas . adaptaciones sean trasplantadas a.l mundo de las 
imágenes, por los autores cinerhatográfico6 , a través d'el guión literario. 

Resumiendo todo lo anteriormente expuesto vemos que el guión cinematográfico, 
para alcanzar su pleno desarrollo, pasa por los siguientes estados o fases: 

Argumento. 
Sinopsis. 
Guión literario o guión propiamente dicho. 
Guión técnico o de rodaje . 
Los cuatro estados se córresponden con los siguientes elementos fílmicos: 
Film. 
Secuencia. 
Escena. 
Plano. 
Estas fases son obra del argumentista, guionista y director. También pueden ser, 

(JXcepcionalrn'ente, obra de una sol'a persona: el director. 
El guión técnico sólo puede ser creación de este último, p ero cuando hablamos 

de guionista se entenderá que nos referimos, con exclusividad de algún otro, al autor 
<lei guión literario. · 
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El guión literario define la calidad humana Lle un tilrn, Y el gui6n técnico su 

calidad cinematográfica. 
Ant·es de terminar estas consideraciones queremos achua1· con un ejemplo , 

conceptos aquí desanollados . Para ello hemos escogido la última secuencia de 
1

~){; 
famosa película del belga Jacques Feyder, La J{crrncsse heruicu, y la exponelllos ~ 
continuación, tratada primero en sinopsis, luego en guit'rn .litera ri.o v, por últin1,1 '

1 

• - . r·n 

gnión técnico. 

EN SINOPSIS 

Los español:e6 son despedidos y obseqniztdos por los habitnntes agradecidos d,, ia 
villa de De Boom, y particularme11te por <ius bellas rnuradon1s. Desde el balc-ón del 
Municipio, la mujer del Burgomaestre anuncia a la muchednrnhl'e congregada en 
la plaza, que el Duque, en recompensa a tan grata acogida, exime ele irnpuesto~ 
por u!l año a la ciudad. El Burgomaestre, 11asta entonces escondido, i;ale a recibir la~ 
aclamaciones d·e su pueblo, mientras las t l'Clpas espafiolos se pi enle11 en la llanura. 

EN GUION L11f'ERAR10 

L-0s tambor~s españoles tocan llamada 
por las canes de la villa, y de la mayD­
ría de las casa.g salen soldados de Jos 
Tercios, que srm arnorosamenie despedí­
·oos por sus bellas habitantes. 

El Duque desciende la escalera de la casa 
del Burg0maestre y tropieza con el Car­
nicero, que yace tendido ·en el suelo sin 
conocimiento. Al hacer su rriaclo ade- DuQllE: 
mán de rematarle·, el Dnqne Je contiene. · 

La cA.rroza del Duque espera delante de 
la Panadería. El Enano, subidD ·en la 
carroza, espera impaciente; por fin, PANADEnA: 
aparece el Capellán, sofocado y seguido 
cie la Panadera, que le obsequia con CAPELLÁN: 
paquetes. 

La Panadera le entrega una boJsa. 

El Capellán corresponde entregándole un · 
paquete de indulgencias; luegD sube a 
la carroza. 

Cuan 1lo la carroza va a partir aparece el 
Panadero, quien ofrece · un tazón de le­
che caliente al Capellán. 

Las tropas españolas inician el t.lesfüe a 
Jo;-; a.cardes ele nna marcha nupcial. El 
Duque, a caballo, saluda arrogm1te a 
Cornelia, qne le responde desde su bal ­
cón. 
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CAPELL..Í.N: 
PANADEHA: 
ENANO: 
CÁPELL.\N: 

PANADEHO: 

CAPELÜN : 
PA'.\ADEno: 

¡No ... no ... ; basta de 
muertes! 

Estos son bollos de le­
che ... y esto chocolate ... 

Todo os será centupli­
cado .. . 

¿Qué es esto? 
Para vuestros pobreo. 
(Irnpacíente.) Padre . 
Quien da a los pobres a 

a Dios presta. Tomad a 
cambio e s t a s indul­
gencias. 

Padre ... vos no habéis be~ 
bido. 

Demasiado caliente ... 
Partid. Podéis gua1·dar el 

iazón como recuerdo. 

• 



La villa d<> De B<lom, junto a un pequ<:1ño canal. (\'. G.l 

El Burgomaestre, escondido tras las cor­
tina:;, sin atreverse a salir al balcón, 
ordena a su mujer, por sefias, que se 
retire. 

BURGOMAESTRE: Quítate de ahí ... Te pro­
hibo que te exhibas ... 
Entra. No perderás ·na­
lla por e,sperar. 

AJ pasar lós arcabuceros por su calle, SISKA : 
Siska se ªªorna a la ventana y trata de 

Julián, ven a ver a Jos 
espafioles que se van ... 

despertar a Breughel, sin conseguirlo. BnEUGHEL: Los españoles ... ¿qué es­
pafioles? (Y se duer­
me de nuevo.) 

Cornelia, desde el balcón de su casa, hac·e ConNELIA: 
callar a la muchedumbre que llena la 

Amigos míos... Su Exce-
lencia el Duque de Oli­
vares, conmovido por 
Ja ... digna acogida que 
el pueblo ha tributado. 

• plaza. 

Sale al balcón el Üurgornaestre. 

Comelia cede su puesto a su marido para 
que recoj~ los aplausos y vivas. 

Al volverse, el Burgomaestre repara en el 
collar que lleva Cornelia. 

... a los espafioles, conce­
de a la villa de De Boom 
una excepción de im­
impuestos por un año. 

La muchedumbre aplaude. 
\'ocEs: Silencio. Oigamos. 
CoRNELIA: Sólo al heroísmo del Bur-

gomaestre debe nuestra 
villa ·este trato de favor. 

LA MVCHEDUMBRE: ¡Viva el Burgomaes-
tre! ¡Viva el Bur­
gomaestre ! ... 

BURGOMAESTRE: No te conozco ese collar. 
CoRNELIA : Es el regalo de bodas 

que hace Monsefior a 
Siska ... 



EN GUION TECNICO 

-445-P. M.-Exteribr. Calle de la Villa.-Tam­
bores españoles marchan por las ca· 
lles para despertar y reunir a los 
soldados. 

446-P. G.-Exterior. La Plaza Mayor.-Vista 
de conjunto. De casi todas las casas 
sa~n soldados presurosos y compo­
niéndose su uniforme. 

·447~P. A.-El umbral de una puert.a.-Una Fla­
me11ea da 4n ramo a un soldado que 
parte. 

448-P. A .--Otro umbral.-Una Flamenca entre­
ga un mechón de cabellos a un . sol­
dado, a quien este regalo parece 
turbar. 

·449-P. A.-Panorámica. La escalera de la casa 
del Burgomaestre.-:-EI Duque, ar­
mado de pies a cabeza, sale de su 
cuarto y desciende la escalera. 

-450-1?. A.-En el rellano.-Está a punto de tro­
pezar con- el cuerpo del Carnicero, 
que yace sin conocimiento. 

-451-P. P.-El Duque. 

452-P. M.-La fachada de la Panadería.-La 
carroza del Duque espera · ante · la 
tienda. En la carroza, asomado a la 
portezuela, el Enano se impacienta. 

BURGOMAESTRF.: ¿Hace bien las C•sus tu 
sefior? 

CORNELIA : Si. 

EL DUQUE : 

RODRIGO: 

EL DUQUE: 

ENANO : 

(A su criado.) (Quién te ha 
dicho que pegues a este 
hombre;> 

Para verlo así, Monseñor, más 
vale que acabe con él. 

(Deteniéndose.) ¡ No .. ., no .. ., 
basta de muertes 1 

453-P. A.-Panorámica.~El Capellán aparece PANADERA: 
sofocado, entorpecido por su capa 
y una maleta. Le sigue la Panadera, CAPELLÁN : 

El Padre .. ., el Padre.;. 

Estos son bollos de leche . . . 
esto chocolate . 

T odu os será centuplicado . 
(La panadera le pone una 
bolsa en la mO'llo.) 

que le trae confites para el viaje. 

454-P. A.-EI Capellán. La Panadera. 

455-P. A.-Panorámica.-La carroza va a arran­
car, cuando el Panadero, con· un ta­
zón de leche humeante, sale de la 
tienda lo más de· prisa que puede. 
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CAPELLÁN: 
PANADERA: 
ENANO: 
CAPELLÁN: 

PANADERO: 

CAPELLÁN: 
PANADERO: 

¿ Qué es esto ;> 
Para vuestros J><>brcs. 
(Impaciente.) Padre ... 
(Al Enano.) Y.a ves. (A la Pa­

n11<lera.) Quien da a los po· 
bres a Dios presta. (Saca su 
paquete de indulgencias.) To­
rnad a cambio estas indul~en­
ci.aS. (Sube a la carroza.) 

Padre .. ., vos no habéis be­
bido ... 

Demai;iado caliente ... 
Partid. Podéis guardar el ta­

zón corno recuerdo. 



456-P. 

La carroza se tambalea mientras el 
Capellán beb¡ el café con leche. 

G.-La Plaza Mayor. - Los tambores 
· atacan una marcha nupcial. Las tro­

pas se .alinean para el desfile. A la 
cabeza, el Duque, cuyo magnífico 
caballo car.a.colea, ha sacado su es­
pada. Todo el pueblo adorna el re­
corrido. 

.. 
Secnenda linal. Las tropas españolas abandonan la villa

0

de Da Boom. (P. G. corto.) 

457-P. A.-Fachada. Perfil.-Las ventanas se 
agitan de pañuelos. Oriflamas. 

458-P. M .-'fravelling.--Los Lanceros desfilan 
con un ramo de Rores silvestres en 
cada lanza. Los siguen los Arcabu­
ceros, también floridos . 

459-P. A.-Panorámica.-El Duque, a la cabe­
za de su escolta, llega a la altura 
del balcón. 
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460-P. P.-El Duque. Saluda ampliamente con 
el sable. 

461-P. P.-Comelia, radiante, reina en el bal­
. eón y responde a su saludo. 

462-P. A.-Balcón de la Fachada .-Burgomaes­
tre. Mientras la trop¡¡. sigue pasan­
do, la cámara encuadra el halcón y 
se entrevé el interior del cuarto del 
Muerto. 

1 

463-P. P .-Burgomaestre~ El Burgomaestre·, ocul-
~ to detrás de una cortina, orden.a fu­

rioso a su mujer que entre. Ella, 
solapadamente, rechaza a su marido 
con el pie, mientras con el busto, 
visible al exterior, guarda su digna 
apostura. 

BURGOMAESTRE : Quítate de ahí. .. Te prohibo 
que te exhibas... Entra. No 
perderás nada por esperar. 

464-P. M.-Travelling. Una calle de la villa que 
da a la Poterna.-Deslile de Arca­
buceros y convoy. 

465-P. A.-V enlana a la calle (desde el exte­
rior).-Siska, en cami~a de dormir, 
se precipita a la ventana; se vuelve 
hacia el 'interior de la habitación SISKA : 
y llama. 

466-P . A.-lnierior de "una habitación (en casa 8REUGHEL : 
de Breughel).-Plano cercano .a una 
cama. 

467-P. G.-Fachada de la casa del Burgomaes­
tre.-Comelia, en el balcón; abajo, 
la gente se .agolpa. 

468-P. A.-Comelia. Camelia hace muestras de CoRNELIA: 
querer hablar y saca del corpiño un 
pergamino con el sello ducal . . 

', 
469-P. M.-La muchedumbre. 

470-P. P.-El Burgomaestre, en la ventana. VocEs: 

471-P. P.-Comelia. CoRNELIA: 

J ulián, ven a v'er a los espa­
ñoles que se van ... 

Los españoles ... , qué españo­
, les... (Y se duerme de 

nuevo.) 

Amigos míos. .. Su Excelencia 
el Duque de Olivares, con· 
movido por la . .. digna aco­
gida que el pueblo ha tribu­
tado a los españoles, concede 
.a la villa de De Boom una 
exención de impuestos por 
un año. 

Aplausos. 

Silencio. .. Oigamos ... 

Sólo. al heroísmo del Burgo· 
maestre debe nuestra villa 
este trato de favor. (Aplau­
sos y gritos de alegría .) 

472-P. A.-El Burgomaestre. Camelia. El Bur- LA MUCHEDUMBRE: 
gomaestre se ha .acercado con las úl-

(Aclamando .) ¡Viva el 
Burgomaestre!. .. i Viva 
el Burgomaestre !. .. timas palabras. Sus rasgos se serenan 

progresivamente. 
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Los españo'.·es aband~man Ja villa rle De Boom. (P. G. lergo.) 
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473-P. 

Camelia . retroce modestamente, de­
jando delante al Burgomaestre para 
que responda a los vivas. 

G.-La muchedumbre. Al prolongarse las 
aclamaciones, el Burgomaestre se 

vuelve hacia Cornelia y se lija en 
su collar. 

474-P. A.-Cornelia. El Burgomaestre. 

475-P . G.-Exterior. - La campiña flamenca . 
El canal. Los moJ,inos en el horizon­
te. La tropa española no es más 
gue una delgada cinta en la lejanía . 
Polvo. Funde.-FIN. 

BURGOMAESTRE'. : 
COR'.';EL!A: 

BURGOMAESTRE : 
CORNELIA: 

* * * 

No te conozco ese collar 
Es el regalo de bod~s 

hace Monseñor a Siska que 
¿Hace bien las cosas tu ·5·~ñor) 
Sí. (Redoblan las aclamacio~ 

nes ; el Burgomaestre vuelo 
al balcón para saludar.) e 

Esta forma de relato, que adquiere cada día mayor trascendencia y amplitud, se 
ha formado partiendo de breves notas-guión de .conducta--r·eseñadas a modo de 
simples indicacione6, como ·e n la comedia del arte, hasta llegar a constiluir un estilo 
propio, capaz de expresarse con tanta senc!llez que nos vuelva al candor primero. 
de las paiabra.s, viajeras fatigadas, en una lengua espontán€a y fresca como un 

¡;.oema narrativo. 
Estas consideraciones rrie lle formulado al hojear la «Historia de la Literatura» que 

tengo entre las manos. 

La unidad artística en el film: 

EL DIRECTOR 
Por JAVIER ESCUDERO 

CONCRETEMOIS en estas primeras lineas que entendemos por "cine» .el uso del: 
medio expresivo espacio-tiempo con un fin exclusivamente artístico, enjuicián­

dllle por aqueUo que «puede ser», con indEpendencia de la6 limitaciones de carácter 

económico. 
No será, por tanto, difícil encontrar un determinado número de personas que· 

sientan por él un interés análogo al que otros puedan demostrar por la pintura, lite­
ratura, escultura, etc., y no nos debe e-xtrañar que este número sea reducido, pues­
esto ocurre también en el caso de las otras manifestaciones artística,,. 
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El prob~ema estético del cine, en cuantc1 se deriva de una técnica que contiene 
etcmentos mecánicos , es el problema de todas las artes, y se resuelve por la supera­
ción o anulación de la técnica. 

se Gabe que en la realización de una película intervienen muchísimas personas: 
productor, guionista, director, técnico de sonido, montador, etc., no bastando para 
el desernpeñ.o de estas funciones, en algunos casos, un solo individuo. Todas ellas 
¡.an de trabajar juntas y dejan en cada fotograma la huella de su propia obra. 
oesde este punto de vista, es evidente que corre peligro de perderse el concepto 
unitario de toda obra de arte, unitariamente pensada, sentida y creada por un solo 
individuo. Es lógico, por tanto, preguntarse: 

¿Quién hace una película? 
¿A quién corresponde el mérito -o la culpa- del éxito o del fracaso? 
Nuestra contestación es terminante: al director. 
Todos los demás no son sino instrumentos puestos en su mano, tanto más efica­

ces cuanto es mayor el re~unciamient.o al sentido aná'rquiCo de su o:ibra. 
El presente ensayo pretende, pues, destacar la importancia del director como 

artista, que imprime a su obra un sello personal, fruto de su trabajo y de su capa­
cidad creadora, considerándole como al que piensa y realiza -en el papel y en el 
celuloide- la película. 

Sostenemos, púes, que el di.rector ha de tener una fuerte personalidad, capaz de 
Jmponerse a sus colaboradores, merecedora de adjetivársela como artística. 

Veamos cómo las otras actividades deben de eGtar subordinadas a la suya. 

GU 1 O N 

Es corriente que Jo que vulgarmente se entiende por «dirección» no sea sino una 
parte de la verdadera tarea del director. ("Juando éste entra en un estudio debe rnner 
claramente concebidos un sinnúmero de detalles: cómo irán vestidos los actores y 
cuáles serán sus movimientos; cómo Gerá la escena y cuál será el encuadre y dura­
dón, así como los efectos luminosos y sonoros que la subrayarán, etc., todo esto 
matizado de acuerdo con el carácter de la producción, ele manera que la última 
c,peración ~cronológicamente hablando, el montaje- no es más que la materialización 
de un plan definido y pensado en el guiún técnico; la película, potencialmente, 
existía ya, y mediante el montaje toma forma real. 

En los diversos niomentos ele la realización de un film (concepción del guióii, 
rodaje y montaje) no se hace más que 6!11cronizar ideas c:oncebidas con indepen­
dencia d•el tiempo, pero sin perder de vista: su origen unitario, bajo el impulso 
de una indisoluble fuerza motriz, de que se invierten todas las facultades de la 
inteligencia y del corazón para la. expresión de un contenido lírico, que la vida 
diaria inspira y que la fantasía elabora y transfigura poéticamente. 

~.actriz Gr<'l~r Ga,rson eon el guioniJSta Jam€s Hilton. 
El d'iroot.or Clarence Brown con ,eJ guionista William 

Saroyan. 



El director Carl Froelich motiva .,¡ gesto de la actriz za.rah 
Leander. 

Así, las tres figuras fu 1 , tu ;i ... 

mentales, guionista, esce11 . 
:..n··~ 

ta y director, las conceb1· 1 -
. llOs 

reumdas en una sola perso. 
na, a quien creemos justo lla­
mar "director», porque él e" 
-pasando de las palabras ~ 
la realidad - el verdadero 
creador del film. · De hecho 
¿qué vale un guión si no s~ 
sabe realizar? ; y realizarlo 
es misión del d:.rector. No ase­
gurarr.os que la preparación 
y la realización de una obra 
de arte sean una misma cosa 
pero sí afirmamos que n~ 
pueden separarse y encargar­
se a distintas personas. Si 
queremos un cuadro, no en­
cargar.emos a un pintor la 
composición del tema, a otro 
el dibujo y a un tercero el co­
J,orido, sino que lo haremos 
todo junto a l).no determina. 
do. Así, un guión redactado. 
por quien no sepa resolverlo 
en planos, y una planificación 

· compuesta por quien tampo­
co sabrá realizarla, podrá 
ser, qmza, una maravilla de 
habilidad técnica, pero nun­
ca será más. Si ·el director 
encargado de realizar este 
guión ·es un hombr.e medio-

cre, hará una cosa fría; ·en el caso contrario, lo romperá o introducirá tales o cuales. 
modi.ficaciones que lo transformarán; en resumen, lo adaptará a las exigencias de 
su arte y Jo hará susceptible de desarrollar su contenido lírico. 

El director que en pieno rodaje de un film se encuentra con la sorpresa de que 
los planos están. equivocados o · que los actores no aciertan con la expresión que se 
espera de ·ellos -por ejemplo-, y trata de corregir estas anomalías mediante im­
provisaciones, ·en la mayoría de los casos no obtendrá sino resultados perjudicia­
les, pues, si por un lado tiene razón, por otro tiene la culpa de no haberlo _pensado 
antes, cuando aun ·era tiempo, y de elegir los actores sin conocer su capacidad 
interpretativa; es como si -volviendo al ejemplo del cuadro- el pintor pretendie­
ra disculparse de la escasa calidad de su trabajo alegando que las pinturas eran 
malas. 

En cambio, un mismo guión realizado por dos directores dará por resultado 
dos películas diversamente resueltas y, en consecuencia, dos películas distintas, que 
evidenciarán la varia personalidad de ambos. El caso de que un director tuviere que 
realizar un film utilizando el mismo guión técnico empleado con anterioridad por 
ütro, podemos compararlo al literato que traduce una novela: si es vulgar, se limi-
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tará a una traducción literal, pero si tie¡1e temperamento artístic-0 hará una ver-
sión no sólo de distinto espíritu, sino también de distinta forma. - - -

Volviendo a la direcc_ión del traba¡o en la industria cinematográfica, no puede 
por menos que recon-0cerse el antagonismo entré el guionista y el director, olvidando 
b subordinación jerárquica, necesaria en toda obra artística. Solamente en el caso. 
de que uno de ellos tenga un gran prestigio-y sea así reconocido por los demás-, 
podrá imponer su criterio y será el verdadero creador del film. 

Somos, pues, partidarios de reunir .en una t30la persona al guionista y al direc­
tor, para conseguir una única voluntad drectiva; aun en el caso de que un director, 
p-0r su libre voluntad, rea1izase un guión técnico ·que no es suyo, creemos que la 
responsabilidad debe exigírsele también, y :;i el guión fuera malo, tanto peor para 
él que lo creyó bueno. 

LOS INTERPRETES 

Ante todo, una pregunta: ¿El gesto del personaje, se crea por el actor o por el 
direct-0r? Respondemos que si bien el gesto y las actitudes rnn propias del actor, 
corresponde al direct-0r crear el ambiente que permita se produzcan con naturalidad. 

No olvidemos que si el cinema admite Ja palabra, no Ja imprime movimiento, 
dejando éste sólo par.a la imagen; por ejemplo, en el caso de que la cámara aisle 
un determinado personaje, llevándole a un primer plano, observaremos que el sonido 
no le sigue, ya que Ja pantalla ofrecerá después una imagen desproporcionada, man­
teniéndose, sin embargo, la palabra en sus proporciones justas. La palabra tiene 
b ·obligación de servir a la imagen y a sus movimientos, y siendo éstos cr·eación 
del director, es lógico que le esté encomendada su vigilancia. 

En el cinema ·es el director el que crea los tipos, matizando sus expresiones, 
guiado siempre por la idea de que sirve a un a l't e ·e minentemente visual, siendo 
Jos actores los encargados de interpretarlos según su temperamento artístico. Es, 
pues, conveniente que los actores trabajen con el director que los ha educado y 
formado, y que éste se valga de aquellos a quienes ya ha dirigido y con los cuales 
ésiablece más rápidamente la necesaria correspondencia. No es necesario forzar mu­
cho la memoria para recordar títulos que han consagrado esta clase de colabora­
ción artística y es muy fre cuente escuchar que tal director descubrió a cual ·estrella. 

Es cierto que muchas veces con actores improvisados o éasua.Jes -conl{), por ejem­
plo, en los documentales- se obtienen verdaderas obras maestras, pero de una: pe­
lícula de argumento seria absurdo encargar la interpretación de sus principales 
personajes al primer llegado al ccplató». 

Es triste tener que reconocer -por Jo quP a EspaI1a se refiere- la inferioridad de 
los' diálogos directoG en relación con los doblajes·, y que atribuímos a la necesida(l 
de cccrear», en el primer caso -cosa no fác:il y que no siempre se consigue-, mien­
tras que la virtud del doblaje está en saber copiar, siempre más sencillo. 

No negamos, pues, la capacidad cre'adora de los intérpretes, sino que la consi­
deramos inferiOl' a Ja del director, y_ creemos, por tanto, necesario que el actor se 
someta a Ja voluntad del director, dejándose guiar por él, para obtener un trabajo 
con la necesaria coherencia artística. 

Entre todos los colaboradores de un film es el actor el que más limita el des­
envolvimiento artístico del directm. No hnsta para - conseguir una emoción esté­
tica que el actor consiga expresar un dE1erminado estado de ánimo, sino que es 
r.ecesario que encaje en una concepción Drtístka; pues si ·escuchamos un recital 
de violín, nadie piensa en la natural eza de las cuerdas del instrumento, sinu en 
las manos ane las lia re n sonat'. 
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El director tien e, pues, la responsabiliclad artística de elegir los intérpretes de 
· manera que puedan vibrar de acuerdo con su sensibilidad. 

LA FOTOGRAFIA 

Vamos ahora a examinar otro elemento, o mejor dicho, el" conjunto de elemen­
tos que se designa por f,Qtografí.a. Fr·ecue!ltemente nos es dado admirar algunas 
que desbordan su carácter documental, y pues deforman lo natural embellecién­
dolo, es necesario admitir que tienen un cierto valor artístico. 

La fotografía, como mero producto de acciones químicas, no es arte - como 
tampoco lo ·es una máquina de .escribir ·--, pero sí es una materia susceptible 
-mediante un tratamiento adecuado- d<'l convertirse en un medio ·expresivo del 
cual el fotógrafo ha de tener una clara idea de sus posibilidades para servir 

las exigencias del director. 
Fuera del cine, donde ha encontrado ~!n úti.l empleo, tiene el carácter de ex-

presión limitada y estática del cual se desprende en él mediante el montaje. 

EL MONTAJE 

Es la última de las operaciones mecánicas necesarias para la creación de un film, 
pero debe estar concebido mucho antes de que se realice prácticamente, antes tam­
bién de la toma de imágenes, la cual se hará teniendo pres·ente el valor de cada 

encuadre en . la secuencia. 
En un sentido amplio, el montaje se va realizando en cada una de las fa -

ses por que pasa la materialización del film . Por él las imágenes adquieren plas­
ticidad y la acción «ritmo,, ~resultado de la conjugación del espacio y d·el tiem­
po-. Este «l'i-trno" es consecuencia. de la visión artística del director, quien lo 
fijará de acuerdo con su sensibilidad. 

En la época del cine mudo el montaje era una labor artística mucho más com-
pJ.eja que en la actualidad. Era una v·erdüdera creación. El montador imprimía al 
film un estilo y una personalidad. Una película de realización mediocre podía ser 
salvada mediante un corte hábil e inteligente. 

Hoy la técnica del sonido casi anula L:t independencia creadora del mon tador. 
Este, en la n-ayoría de 1los casos., se limita a ser un fiel intérprete de las ,ideas del 

realizador. 
Unicamente en _el cine documental goza ¡:,I .montador de una mayor autonomía, 

pudiendo manifesta r su personailidad con más amplitud. 
Fuera de esto, el montador será sólo el técni co experto que ajuste y precise. Su 

misión será, pues, restringida. 

CONCL USION 

rr·odo cuan to se deduce dé ·este trabajo tiene un valor teórico y lógico, y para 
salir de este clima -frío y abstracto-, echemos una ojeada al desarrollo del 
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cine en los últimos aflos. En 
el cuarenta aniversario de 
su descubrimiento decía su· 
¡nventor, L o u i s Lumiere: 
ccMe acuer.do de los prime­
ros films ccOuvriers sortant 
lle l'usinen, ccL'atrivée d'un 
train », que constituyeron el 

1
)rimer programa en la sala 
del Gran Café. T0dos los que 
asisti·e ron a estas proyeccio­
iJeS recuerdan la sorpresa que 
les causaron; desde entonces, 
¡qué desarrollo ha adquirido 
el cinema! ¡Cuántos perf·ec­
cionamientos técnicos se han 
obtenido!" 

En el cincuenta ariiversa­
rio se pueden repetir las an­
teriores palabras, pero refi­
riéndolas a los últimos d.iez 
años; mas con el progresivo 
perfeccionamiento de las téc­
nicas auxiliares, ¿podrá el 
cine mantener su cal_idad ar­
tísfü a? Todo depende ele que 
las invenciones puedan ser 
su\)eradas y dominadas por 
la capacidad c!'eaclora de los 
dirnctores. 

Sólo por medio de una cons­
:tante renovación ele sus ele­
mentos artísticos rectores 
conseguirá el cinematógrafo 
la perpetuidad ele sus carac­
terísticas esenciales. La técni­
ca material €6 el ínclke del 
progre.so mecánico del cine .. 
A ella irá unido el avance del 
espíritu, que no puede perma­
necer inmóvil. 

A los nombres ele Clair, 
Chaplin, Vi do r, Flaherty, 
Murnau, Duvivier.. han de 
.5egujr otrns que al identifi­
car.ie con el medio expresivo 
puesto a su dispoGición, se­
J)an manifestar su mundo in­
terior, interpretancfo la vida 
tal como ellos la ven y la 
:sienten. 

El . director Willis Goldbeck rueda un plano oon Van Johnwn 
Y M-ar:lyn l\faxweli. En la fotografía aparer-en también el opera­

dor? e l ayudante de éste y el <Scr<ip•. 

El 1nontador vigila los fútogran1a~. 
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Jabalí diseñado haoo rnilies · 
de años en las pared¡is de 
las cuevas de Altarnira. Su 
primitivo aut.or intentó plas­
mar en sus patas una repre­
s.entación del rnovirn:,ent.o. Se 
considera iesta estampa co­
rno -el .punt.o de partida de 
la prehistoria del cine. Bajo 
este concept.o figura, en el 
dI u s ie u rn of Modern Art 

Film», de 
0

Nu<iva York. 
~----~--- -·- .;.,'. 

CINCUENTA AÑOS DE CINEMA 
1 

ALGUNOS FILMS SIGNIFICATIVOS DE LA ETAPA MUDA 

,. 
La comida de! bebé, 1895 (Francia). 

Una película de Georg.e Meliés, el creador del «tru­
co» corno elernent-0 cinematográfico. Es l!Y.JO, Fran>0!3. 
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1'he Widow Jones, o e l primer beso. El tema de 
amor Hega al cine. Es en Nueva York, en 1896. 

1903. E! robo de! gran tren, de Edwin Porter, o el ori· 
gen deil cine de .tiros y revólvei'<!s (Nueva York). 



una de las primeras v,ers\ones de El conde ele Mon­
tedristo. La. hteratura tr\11nfa en el cine. (EE. UU.). 

El gvan acontecimiento de La reina I sabel, siguien­
do las huellas d1el éxito de El asesinato del duque 
de Guisa, realizada unos años antes. Luis Mer­
canton dirige el film, que interpreta Sarah Bern-

hardt. Es en Francia, en 1911. 

Los •serials» : El misterio del miUón de dólares, 
imter,pretada por :Margarita Snow, Florenoe LaBa­

die y James Cruz·e, luego famoso director. 

From the Manger to the Cross, .o el drama de la. 
Pasión (1911). 

The ,Destroyer. 1913. Miss Holli!ster ,es la primera, 
viampi11esa del mundo, antes aun que Theda Ba-ra. 
Los primeros puritanos lanzan sus primerns pro-

prote·stas. 

Imitando el <efemplo de ~fax Linder en Franc:a, 
triunfa Charlot en América. Helo aquí, •en compa­
ñía de Mary Dressler y llfabel . Normand, en Til­
lie's Punctu'red Romance. fülm de seis partes, rea-

lizado ·en 1914 por Sennett. 
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El nacimiento de mw nación. Naoo el género épi·co. 
Griffith da 'la pauta. 

111tol eru11cia, de Griffith; •gran d esfile de amor a 
través d•e los t;.empo.s•. 

El gabi 11 ete dei doctor Caligari, de Rob<Jrt Wienne, 
o la revdlución estética, .escenográfica, pi>Ctórica 

e interpr·etativa (Berlín, (1919). 

:?84 

Ma,ck Swa.in y Gloria Sw>tnson en un film d e ~., .. 
nett para Keystone. Irrump<Jn las al<Jgres b • ¡ · 

tas. Se Lnicia un ingenuo •sex appeah. an >-

Juana, ia mujer, rde C<lcil B. de Mille, prodncc.'.ón 
Pa.ramount :sobre ta vida de Juana de Ar·co. La 
inteTpretan Q.eraldine Farrar, Wallace ReM, li<l· 

bart Bosworth y Raymon Hatton (1917). 

-- - - ----- -· -~ 1 

Delluc. ·crítico y teorizante, l'eal'iza en Fran<:ia 
La mujer de ninguna parte, oon un concepto de 

pu ro cine 1i terario. 



pollycinna, primera. r,relícu'La d? la recién na.cid_a 
•asa. «Artis-tas Asoc:.ados» . Realizada oo 1920, fue 
"Íirigida por Pa.ul Powel e interpr-etada por Ha­
lt<Ill Jerome Eddy. Doc Crane, H·erbert Prior y la 
rubia. ~fary P ickford, •novia del mundo», quien 
.ierrocha. en est-e film su fá>cil sent!mentallsroo. 

Douglas Fa.irbanks : El signo del zorro. 

Gasta Berling, film sueco de Stiller, ·con Gl'eta Garbo. 

The perils of Pauline. Nacen CharHe Chan- Warner 
Olanct- y la adorable Per'>a Blanca . Es la cu lmi­

nación 1del género de ser~.es . 

El esplendor del cirie italia-no durante ]a Gran 
Guerra. ha decaído mucho después de la termina­
ción de ésta. Sin -embargo, Mesalina , de Guazzon1, 
-corresporn:le; por su tóni•ca y su caHdad es,pecta.cu­
lar-ya que no por su fecha-. a la m ejor época 

del cine citado. 

TJ11a 1mijer de París, de Chapl:'n, representa el na­
cim '.·ento d ei" auténl>~co cinedrama. T.o interpretan 

Ado'lphs 1fenjou y Edna Purviance. 
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L os diez mandamiento.<, de De MHle. Auge deil ci· 
nema espectacular. 

Thené Clair: Entreacto, o un nuevo concepto del 
cine. 

Dupont: Varieté («Antes de Varieté, .EJ! actor se mo· 
via delante de la cámara. Desde Varieté se mueve 

1a cámara detrás del actor>.) (1925). 
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.John Ford: El caballo de hierro , apasionado OC.It:. 
a l f<Jrrocarril y al progreso (1924). 

Charlot: La quimera del oro. 

King Vidor: El gran desfile. 



pabs : La calle sin alegria, film r ealista, con Gr e­
ta Garbo (Ber'lin, 1925). 

Ucenc ia matrimonial. de Borzage, en la liTuea d·e 
dtüce patetismo que arranca en Humoresqii.e. 

La p ura lf1110a del oine: Moana, de Flalrerty, do­
cumental de los mares del Sur. 

Culminación dil la · .vangua.rdia foaneesa : La in hu­
mana, de Marce'! L'HerMer. 

M etrópolis, cine germano expresionista. Las ma­
SllS. 1926. Fritz Lang. 

Retórno al hogar, dne germano d e humana r ai­
gambre . .loe May. 
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Siguen 'los films doe gran .espectáculo: Ben Hw-. 
de Niblo, revela todo ·el aparatoso tinglado de la 

producción antfartf.sUca de Hollywcod. 

... Y el mundo mai·cha, de Vidor. El cine recog-e 
en toda su amplitud un tema de su tiempo: el 
hombre solo, •SÍlll trabajo, en pugna con t-0do (19271. 

La trayector'.& de Jannings, qu·e arranca en a u 
!los films históricos con <tue se iniciftra Lu]}·1. ~j 
en Alemania, pasando por las películas d<> ~I~~r'. 
nau. , ll ·ega a su madurez en 1'1l destino ele la ca,., ,,., 

ele Víct-0r Fleming. 

Expresionismo xuso: Tempestad sobre Asia, de 
Pudowkin. 

l\Iurnau : Amanecer. Culminación de una etapa. 
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·consideraciones · sensitométricas 
en el . registro·. del sonido 

Por JOSE LUIS FERNANDEZ ENCINAS 
Becario de "Sensitometrfa·' de la E. E. de l. l. 

Consideremos las condiciones seilsitométricas bajo las cuales se obtendrá 
una reproducción satisfactoria del sonido en el registro de ccdensidad variable". 

En la reproducción del sonido registrado con este _sistema se obtendrán re­
sultados correctos, siempre que . las cor-diciones sensitométricas conduzcan a 
una relación lineal entre la exposición a que se somete el negativo y la trans­
misíón de la luz a través de la copia. St: cumplirá esta condición cuando el 
producto efectivo de las gammas del negativo y positivo sea igual a la unidad, 
para lo cual debe ajustárc:e la exposición modulada suministrada por ~l apa­
rato de registro de manera que, en cada momento, el valor de la densidad 
permanezca siempre sobre la . parte .reda de las curvas características del ne-

gativo y del positivo . 
. En la figura pueden apreciarse las condic10nes geométricas que deben cum-

plirse para que el producto de las gammas sea igual a la unidad . Si ·el con­
traste reproducido ha dB ser igual al contraste natural, los catetos B'D' y AB 
Je los triángulos rectangulares A'B'D' y ABD serán ig.uales, y también lo· 
serán, por construcción, los A'B' y BD; por lo tanto, los ángulos a' y a serál1l 
complementarios, e:> decir, a' + a 90º, y, como consecuencia, tg a. tg. a' =1 ~ 

p<'rO tg a'= tP y tg a = "ín, luego 

In . IP = L 

' . ' 

La condición geométrica parn que el :::anido se reproduzca en buenas con di-
ciones será, pues, 

o lo que es lo mismo, la ~ ondición trigon(irnétl'ica ·deberá sN: 

fg a. tg a' = J. In · "íp = l. 

Como los límites entre 1(1'3 cuales pueden 0scilar las exposiciones a qu-e se so­
mete el negativo y la transm isiór de la 1 uz a través de la cqpia son amplios, 
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puede obtenerse dicha relación con una extensa escala de ccgammas produ,..-
'-1.U11 

o «gammas totales». 
Desde la introducción en la cinematografía del registro sonoro, la tendenci 

wmeral en los laboratorios ha sido la de disminuir la gamma del negativo a 
por tanto, la gamma total, ya que la del positivo ha permanecido, en esen~i~· 
constan!€. Actualmente se opera, en genc>ral, con un producto de gammas iguai 
a la unidad valor confirmado por la experiencia. Las condiciones sensitométri­
CP.s ·óptimas pueden obtenerse mediante el empleo adecuado de lil.s . variables 
f.iguientes: exposición del negativo durante los silencios, revelado del negati­
vo y exposición del positivo durante los ~ilencios . No nos referiremos al reve­
lado del positivo, ya que viene impue~to por las exigencias de la imagen. La 
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determinación de las condiciones sensitométricas necesarias para obtener un 
sonido de buena calidad, puede llevarse a cabo estudiando las curvas caracte­
rísticas dB una serie de copias hechas de cuñas s~nsitométricas tomadas sobre 
una película de negativo de sonido. Existen, sin embargo, varias fuentes de 
error, las cuales influyen sobre los resultados obtenidos por este procedimiento. 
Es sabido que la densidad de una imagen fotográfica depende del modo de 
medirla. Por otra parte, la luz transmitida a través de estas densidades, medi­
da en el densitómetro corriente, Bs mayor que la obtenida Bn el aparato repro­
ductor de sonido «standard». La diforerocia estriba en el tamaño del grano 
de la emulsión, con el ángulo del cono de . luz que incide sobre la célula foto­
eléctrica, y en el valor absoluto de la luz transmitida. 

La relación que existe entre el valor de la gamma obtenida con un valor de 
la densidad indicada por el aparato de proyección del sonido (densidad inter­
media) y el de la gamma basado en la densi.dad difusa, se llama «factor de 
proyeccién». Su valor es del orden de 1,30, empleando proyector de sonido de 
sistema óptico, actualmente de uso generalizado. 

Otra causa de error es la diferenc.ia que puede aprBciarse en las formas de 
curva característica obtenidas BmplBando un sensitómetro, con un nivel de in ten-
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s°idades relativamente bajo, y la obt~mi<la con un aparato de registro sonoro, 
a un nivel de intensidades relativamente alto. Ello es debido al fenómeno cono­
cido con el nombre de «efecto de reciprocidad>>, el cual es difícil de evaluar 
y varía .con el tipo de película, revelados y condiciones. de :rabajo. 

Un t.ercer motivo de e~ror es que la curva que indica la relación entre las 
~xposicionales negativo y la transmisión de la luz a través de la copia varía 
algo con el tipo de iluminación usado en la positivadora. Dicha variación recibe 
~I -nombre de «factor de la positivadora» o «factor de copia», que permanece 
sensiblemente constante, y como tal se considera en la práctica. 

Existen además otros factores que intervienen también en la calidad del 
sonido, tales como la composición química de los componentes del baño de 
revelado y las condiciones de tipo mecánico de la . operación de revelado. 

Como ya hemos indicado más arr.iba, existió una tendencia de disminuir 
lil. gamma del negativo, para obtener un producto de gammas o gamma total 
igual a la unidad . Esta tendencia ha sido acompañada por una disminución 
de la densidad del negativo en los silencios y un aumento en la .densidad . 
·correspondiente de la copia, con objeto de que la mayor parte de las modu­
laciones producidas por el aparato de registro del sonido caigan dentro de 
la parte recta de la curva característica. 

Eri general, las válvulas de registro :;e ajustan de modo que la densidad 
.en los silencios (densidad sin modulaciones) sea del orden de 0,53, cuando se 
.revela al negativo a una gamma de 0,35; la luz de la positivadora se regula 
de manera que la densidad corresponclient.e· de la copia sea 0,75, cuando la 
gamma a que se revela dicha copia vale, apro'ximadamente, 2,15. Estos valores 
se refieren a la densidad difusa; en el caso de que se tomen en . cuenta los 
distintos factores señalados, el producto efectivo de las gammas valdrá sensi­
biemente la unidad. 

En un próximo artículo consideraremos las condiciones sensitométricas bajo 
laE¡ cuales se obtendrá una reproducci6n correcta del sonido, correspondientt: 
.al sistema de ancho variable. 

EFECTOS FOTOGRAFICOS ESPECIALES 

LA economía de tiempo y dinero ·ha 
dcsarr-ollado Ja rama · de los efectos 

fotográficos especiales en la industria ci­
nematográfica hasta el presente aJt.o ni­
vel. Sería imposible producir muchas 
escenas debido al elevado corte de la 
-construcción de los escenarios o bien a 

Por FRED M. SERSEN 

la imposibilidad de fotografiar las esce­
nas en los escenarios naturales. 

Debe existir, pues, una organización 
de trabajo altamente eficiente; el depar­
t amento correspondiente debe tener como 
núcieo un equipo competente de opera­
dores tomavistas, perfectamente entrena-
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dos y duchos en estos trabajos especia­
les. A su disposic ión debe haber un 
conjunto de cámt\ra6 completamente equi­
padas, positivadoras ópticas o cctru­
cas», laboratorios, técnicos de labora­
torio, salas de monto.je y montadores de 

que fué hecho previamente para deter_ 
m inar la exposición. Esta se obti~ne ex­
poniendo una longitud de 120 a 150 cen­
tímetros de película, la cual se reveJ 
inmediatamente y se analiza consideran~ 
do la expos:ción, así como el valor del 
tuno de Ja pintura, el cual se corrige, ya 

experiencia. 
Con los cccarnenunen» u operadores to" 

sea cambiando Ja exposición o bien · cier-
tos tonos de la pintura, o ambas cosas a . 

mavistas colaboran los arti6tas de «Cli­
chés». Estos hombres deben ser no sólo 
artistas finos, sino que estarán tambi ~n 
en posesión de couoci mi en tos arquitec­
tónicos v serán capacrn de armo11izar 
loe más 1lelicados t.cmos pictóricos en Ja 
película. Las vistas tomadas de minia­
turas y dJ escenas y actores que han de 
formar parte de Ja película debe1rán 
ser supervisadas por este departarnei1to, 
para controlar totalmente tocias las par­
tes que componen Jas escenas filmadas. 

la vez. Este procedimiento se repite has-
ta que se logra el equilibrio de tonali­
dades entre la pintura y el duplicado. 
Para efectuar una toma de vistas con 
"cacllén, la cámara deberá ponerse sobre-

Toma ele vistas con cccachésn .-Es Ja 
forma de efectos especiales fotográfi cos 
usL.da más a merrndo. Se rueda una es­
cena sobre el escenario y basta única­
IJlente el empleo de una trrrnsparenria 
para respaldar la acción. Esto se explica 
particularmente a techos sobre grandes 
escenarios interiores, cúspides de edifi­
cios para escenas de calles, paisajes Je­
j arws y primeros ·planos de perspec-

tivas. 
El procedimiento consiste en efectuar 

la toma de vistas sobre el escenario em­
p- eai1do «cacllésn, o bien fotografiar la 
escena sin el «cachen y hacer Juego un 
cm1tratipo al tiempo que se usa el «Ca­
ché» . Esto' último se logra usando una 
superficie que permita que únicamente 
sea copiada aquella porción de la pe­
lícula que ha de formar parle de Ja 
escena. El resto de Ja superficie se pinta 
<le n egro para evitar h1 exposición en la 
parte de ·1a escena que va a ser comple­
tada rnediante pintado. La vista es en-
1 onces tomada por un esp ecialista, quien 
de ucuerdo con el propós~to sugE:rido 
plH' Pl director art[stico, pinta el cuadrn 
necesario para completar Ja irnrte ele la 
yista que ncu1tó el «r,achén. Cuando la 
parte que se está pintando ti ene ya cier­
to colorido, se expone soh re el duplicado 

un basamento sólido y sujetada para e-vi­
tar cualquier posible vibración. 

· }/iniaturas sobre vidrio para toma de 
1'i:stas combinadas.-Estos efectos fuer<m. 
los primeros entre los efectos fotográfi­
cos especiales, pero han sido reemplaza­
dos an'ipliamente por . Jos que acabamos 
de desc ribir. Se usan hoy día sólo cuan­
do es necesari·o acabar la toma de vistas. 
en el instante de ser fotografj.ada o cuan­
do se requiere de la cámara una pa-

norámica. 
Cuando . se toma una panorámica, la 

cámara debe colocarse sobre un s-0porte­
especial, de modo ·que el centro del obj e-. 
tivo sea el eje de la panorámica. 

Los pintores pintan el fondo necesario,. 
el cual debe armonizar en los ton-0s para. 
una iluminación determinada. 

Es necesario llevar a cabo .esta clase· 
lle dectos especiales a una cierta hora. 
del día para armonizar las luces y som­
bras en Ja pintura; de otra manera sería 
introducir cambios precipitados en la. 
pintura, que influyen en detrimento de· 
Ja ~aJidad de la vista t-Omada. 

Fislas fijas o animadas insertadas en 
1111 a pelícnla.-Coinprende, generalmen-­
te, rnarque~inas ,y fachadas .de cines,. 
anuncios y letreros callejeros, edificios,. 
etcétera. Son pintados por artista.e de· 
ccca~'hésn sobre tableros de 90 por 120 cen­
tímetros, según diseños suministrados, 

· por Jos directores artistic-0s, y tales es­
cenas son completamente desarrolladas, 
ya por los . artistas, ya mediante am-· 
pliaciones fotográficas de vistas conser-



-vadas eri ficheros o de fotografías co­
Jllerciales. 

Toma de vistas por imágenes compues-
.tas.-Una vista compue&ta es una coro­
.binación de dos o más escenas fotogra­
fiadas separadamente. En algunos casos 
.se ponen juntas diez o doce tomas de 
vistas en una escena terminada. Este 
tipo de efecto fotográfico es usado prin­
cipalmente para crear escenas de gran­
.des multitudeti, tales como el público en 
}os teatros, alborotos callejeros, etc., y 
.es de gran valor para economizar tiem­
po y para hacer posible el empleo de las 
mismas multitudes en diversas posicio­
nes, eliminando a.sí la necesidad de con­
tratar una gran cantidad de extras de 
.categoría. Por ejemplo, el interior de un 
.auditóriurn teatral es dividido en sec­
óones, viniendo determinado el tamaño 
.de cada sección por el número de extras 
permitido por el presupuesto. Las ma­
:Sas son desplazadas desde una sección 
. a otra hasta ·que todas las secciones son 
fotografiadas desde el mismo emplaza­
miento . · Si las escenas los congregan 
para una acción simultánea, la acción 
puede ser fot·ografiacla más tarde y com­
. binada con la oomposición final. 

Esta es una de las formas más senci­
llas de toma de vistas compuestas o com­
.binadas. 

Un caso más complicado es el de 
la película Vinieron las lluvias ( «The 
Rains Came»), de Clarence Brown. Ac­
·ción requerida para un terremoto, con 
.zonas de terreno agrietándose y otras 
hundiéndose, la muchedumbre corriendo 
y cayendo en las zanjas, con desplome 
(le edificios en el fondo. El procedimiento 
para efectcrar estas escenas es el siguien­
te : se hace una película de corto metra­
je para describir la acción de la mu­
-chedumbre y los elementos implicados 
. en ella, guardando constantemente en 
la mente las exigencias mecánicas. Des­
pués de que dicha película está termina­
da se corta en tantas secciones como han 
de constituir la escena acabada; prime­
ro, él escenario en el cual la muchedum­
!bTe será fotografiada, guardando en la 

mente el número de pereonas útiles en 
orden a determinar el número de seccio­
nes que podrán ser rodadas; segundo, 
la miniatura de la tierra hundiéndose y 
la de los edificios derrumbándose. Estos 
deberán figurar a la escala propia, cada 
uno como una unidad perfecta, de modo 
que en la escena terminada todas las 
partes deberán ajustar como las piezas 
de un rompecabezas. Para verificar esto 
se hace una serie completa de tomas, 
cuidando los emplazamientos de la cá­
mara, tiempo adecuado de toma de cada 
sección, etc. 

Tal operación, fuera de los detalles, es 
necesaria, entre otras cosas, para asegu­
rar una perfecta unidad cuando la esce­
na sea fotografiada. Es muy importan­
te que la ar:ción de los elementos y de la 
muchedumbre sea coordinada cuidado­
samente en 01den a determinar el me­
traje exacto necesario para la escena; 
esto es particularmente importante .cuan­
do se usan "cachés» en movimiento . 

Entonces son tomadas las vista.s de las 
mimaturas para establecer la coordina­
ción oon la acción de la multitud, -0 vice­
versa; y la escena queda ya dispuesta 
para ser formada . 

La escenr.. del terremoto y la de los 
despro1.dimientos fué hecha usando <cca­
chés» e.st.acionarios para impresión de 
ciertás seceioues de la escena, y fueron 
necesarios «Cachés» en movimiento para 
combinar unas secciones con otras. La 
escena fué entonces cortada para su 
acabado, pintando en aquellas .secciones 
carentes de escenario o de miniaturas. 
Otra clase de compusición permite el 
uso de un pequeño ·escenari-o o una par­
te del mism-0 fotografiando el escenario 
oon distintos emplazamient0s de la cá­
mara, de modo que la combinación de 
distintas vistas tomadas dé en la pelícu­
la la sensación de un escenario mayor .. 

Por ejempki, la toma de vistas de un 
edificio de cuatro pisos, mostrando la 
acción desde las ventanas, puede ser he­
cha construyendo un escenario de un 
solo piso y fotografiándolo desde cuatro 
niveles distintos. 
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Ex1iosición múl.tiple o sobreimpresión.­
El método empleado consiste en fotogra­
fiar las distintas partes de una escena 
sobre ne-gativos separados desde el mis­
mo emplazamiento y con la misma ilu­
minación. Esto hace posible sincronizar 
y casar las partes componentes más cui­
dadosamente. 

Doble exposición.-Las imágenes des­
. vaneCidas son ejemplos típicos de doble 

Fig. l. 

expos1c10n. Ella se obtiene fotografiando 
separadamente las dos partes compo­
nentes, resultando superior en equilibrio 
fotográfico y sincronismo de acción. 

A.nimación,-Abarca un amplio cam­
po, tal como puesta de luces en tomas 
de noche de objetos en movimiento, bar­
cos, trenes, faros de automóviles, balas 
estrellándose contra los pa~·abris-as de los 
automóviles, diagramas de mapas ani­
mados, anuncios y señales luminosas, y 
prácticamente todo lo qÚe no puede ser 
obtenido en el estudio · de la produccilm 
regular. 

«Cachésn en movimicnto.- Estos efec­
tos especiales son usados primeramente 
combinando· gentes u -objetos en movi ­
miento, c-on otro fondo, ya sea transpa­
rencia, miniatura o pintado, tal corno 
E:dificios derrunibáudose sobre las gen­
tes de los terremotos, bosques ardiendo 
dentro de Jos cuales aparecen los auto­
res, batallas, inundaciones en que las 
gentes son engulHdas por el agua y otro·s 
muchos . casos en los que no puede ser 
usado el «cachén estacionario. 

2\H 

Fig. 2. 

El objeto que ha de fotografiarse es. 
tomado, usualmente, contra un fondo de 
alto contraste con relación al sujeto u 
objeto; a saber, un hombre vestido con 
un traje blanco deberá ser tomado sobre 
un fondo oscuro o viceversa. 

Hay varios sistemas para hacer verifi­
car estos efectos especiales, todos com­
plicados, y para ser realizados satisfac­
toriamente es necesario contar con equi­
pos de térnicos perfectamente prepa-
rados. · 
· Efectos torme11 tosos.--Es a menudo im­

practicable usar efectos tormentosos, ta­
les como lluvias, niebla, nieve, polvo, 
relámpagos, etc., al mismo ti'ernpo que 
se ruedan las escenas sobrr. el escenario. 
En este caso se fotografían las escenas 
sin los efectos y éstos son añadidos más 
tarde mediante métodos más adecuados. 

Visias duplicadas .--En el r-odaje de 
exteriores, debido a Jos caprichos del 
tiempo y a la lista de rodaje, es a menu­
do imposible ejecutar correctamente el 
equilibri-o o composición fotográfica du­
rante toda un i1 secuencia. Esto es par-



ticularmente cierto en lo que concierne 
al polvo, niebla y lluvia. Duplicando ta­
les vistas puede ser controlada la cali­
dad fotográfica d€ una escena obtenien­
do así un equilibrio más uniforme para 
la secuencia entera. 

Miniaturas.---Las esc·enas de miniatu­
ras son necesarias muy a menudo para 
crear una ilusión de realidad. Fotogra­
fiar algunas escenas a su tamaño nor­
mal es impracticable y. a menudo impo­
sible, debido a los peligros de las vidas 
humanas y a Jo .prohibitivo de los cos­
tes. Por ejemplo, escenas de automóviles 
despeñándose, descarrilamientos, incen­
dios, inundacfones y explosiones, s-0n ca­
sos en los cuales los riesgos serían de­
masiado grandes. 

La miniatura es uno de los efectos fo­
tográficos especiales más importantes (fi­
guras 1 y 2). 

Los factores que contribuyen a su éxito 
son la escala, perspectiva, detalle, color, 
ilurninación y rapidez de filmación de la 
cámara. Los hombres dedicados a estos 
traba,j os son especialistas y requieren 
años de ·entrenamiento. La escala del es­
cenario es el punto de partida y es de­
terminado generalmente por la clase de 
miniatura necesitada. Cuando sea posi­
ble, el escenario debe ser tan grande 
como lo permitan las condiciones · prác­
ticas y económicas. La perspectiva es 
importante para crear el efecto adecua­
do. Debido al hecho de que las miniatu­
ras son fotografiadas a distancias relati­
vamente cortas, es difícil guardar la ni­
tidez focal desde el primer -plano hasta 
el fond0. Esto algunas vece6 obliga a una 
"perspectiva forzada" en la construcción 
del escenario. Un ejemplo de esto es la 
escena de Vinieron . las lluvias, ·en la 
cual las aguas de la inundación se pre­
cipitan sobre las gentes corriendo a tra­
vés de un puente. El puente real, · con la 
acción de' la muchedumbre, es una copia 

del de «Arroyo seco.,, en Pasadena. Es un­
puente largo y habría sido imposible en­
focarlo en toda su longitud. Por esto, en 
la reproducción fué a·cortado cerca de 
un tercio de su natural longitud. El au­
mento de detalle en las miniaturas está 
relacionado con la escala, la distancia 
entre ia cámara y el escenario y ·el tiem­
po de rodaje de las escenas, es decir, si 
es de día o de noche. Las miniatura€ de­
ben ser iluminadas y pintadas de modo 
que sea obtenida la ilusión de su tama­
ñ-0 normal. Un ejemplo es un «break­
away" (decorado preparado para de­
rrumbarse), tal la miniatura de un edifi­
cio de ladrillo; todas las partes separadas 
han a e ser compuestas completamente y 
luego ensambladas. El último, y probable­
mente . el factor más importante, es el de 
la rapidez de filmación de la cámara, 
que además depende en gran medida de 
la · escala; El efecto de las ma.sas y pe­
sos cayendo se· logra rodando la, cá­
mara a una velocidad mayor q1ue la 
nol'mal. 

Para obtener un buen resultado final es 
necesario coordinar todos estos factores. 
La acción l'Odada con gran rapidez apare­
ce finalmente sobre· la pantalla a su ra­
pidez normal, transcurriendo a menudo 
€n una fracción de segundo. Esto requie­
re un control regido con ingenio, y suele 
para ello operarse a mano. 

Con el advenimiento del tecnicolor, to­
dos los efectos anteriores pueden ser y son 
dados en tecnicolor tan efectivamente 
como en blanco y negr.o . Desde hace dos 
años han sido tornadas vi6tas combina­
das wn el proceso de transpar·encia, 
el cual no posee todos los recursos nece­
sarios para producir satisfactoriamente 
todos los efectos fotográfico.s especiales 
requeridos en Ja moderna producción de 
películas. 

(De uThe Teclmiq'ue of Moti.on Picture 
Production.,, 1944.) 



EL CINE MICROSCOPICO 
POR EL DR. ANICETO fERNANDEZ ÁRMAYOR 

LA IMAGEN.-LOS LIMITES 
DE LA VJiSION DIRECTA 

EL cine es por excelencia el arte de 
. la imagen. Nada puede concebir­

re sin una forma especial, bien sea 
física o bien virtual. Descartes, el 
iconoclasta, se expresaba así: «No -se 
¡piensa sin una imagen. sensible». 

Pero, además, el cine es, sustanéial­
mente, el arte de la imagen en movi­
miento, lo que le confiere una segun­
da dimensión-la del tiempo-, y le 
-entronca directamente con el . fenóme­
no de la vida. 

Las imágenes reales u objetivas del 
inundo que nos circunda- un rostro, 
:un insecto, una flor- llegan a nos­
'°tros en virtud del fenómeno de la 
visión. Las vibraciones luminosas que 
hieren el ojo humano excitan en la 
!retina unas pequeñas células-los co­
nos y bastones estudiados por Ramón 
y Cajal-, siendo transformadas en 
·~mergía nerviosa y transmitidas a los 
ceentros occipitales del cerebro, donde 
:se convierten en imágenes propiamen­
te dichas, esto es, subjetivas o psico­
Jlógicas. Podemos afirma:r con . Dubois 
Reymond (i) que ignoramos la esen­
cia íntima de este proceso; pero, prác­
ticamente, objeto o imat;en real e ima­
gen subjetiva se confunden. 

La perfección de la vista como apa-

(1) Los límites del conocimiento de la 
Natgraleza. 
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El profeoor Comandon, iniciador d¡;l d ne mi· 
crO&Cópico. 

rato óptico es enorme-el cristalino 
es una lente de enfoque automático, 
etcétera-, pero limitada. ¡Cuántos 
fenómenos escapan a nuestra percep­
ción! Un mundo insospechado se es­
conde en una tralnsparente gbta de 
agua, y una partícula de polvo pued~ 
ofrecer los fascinadores paisajes del 
firmamento. 

La razón de esta indivisibilidad ra­
dica, por un lado, en la anulación del 
ángulo visual cuando se trata de ob­
servar un objeto demasiado cerca. 
Una persona de vi'Sta normal no ve 
con claridad los objetos puestos a una 
distancia menor de 15 centímetros. !Por 
otra parte, la agudeza visual (2), tam­
bién. normal, es la correspondiente a un 
arco de s~senta segundos, lo que tradu­
cido a términos vulgares quiere decir 
que somos capaces de ver puntos de un 

(2) Facultad del ojo de <listinguir la 
forma. y figura de los obj·etos . · 



-vigésimo de milímetro, aproximada­
mente, a una distancia de i5 centí~­

Jlletros. 
Los espacios del Microcosmos de 

Einstein (i) nos están, pues, vedados a 
Ja visión directa. Las c·élulas y tejidos, 
vegetales y animales, con sus asom­
brosos procesos vitales ; el inmenso 
submundo de las bacterias y de los oo­
res unicelulares; las cristalizaciones y 
.otras mil maravillas más, se ocultan 
misteriosamente a nuestra ávida mi­
rada. 

El velo se rasgó parcialmente con 
el descubrimiento del microscopio, de­
:bid~ a Leuwenhoef, por el año 1650. 

L.im!;~: al"a déctric.. 
Pilo.talla dit a~a 

~opl~t' : 

: M1cro'fÓ~~uraC:oªrdcu~~dorH ¡ 
: ¡ •. :y-

Esquema del primitivo· aparato del dúctor 
Coman.tlon. 

Mucho es el ¡¡amino recorrido desde 
<entonces, pero la contemplación de los 
·esparios invisibles qu€dó reservada a 
los profesionales especialistas (hacte­
r~ólogos, histólogos, botánicos, inge­
meros metalúrgicos, etc. ), y más res­
iringidarriente a los alumnos de los 
·centros docentes excepcionalmente do­
-tados, dadas las limitaciones inheren­
tes a tales observaciones. 

Por otra · parte, dificri:ltades técni­
cas insuperables impedían aumentar el 
llamado «poder resolutivo,, del micros­
<COpio. Se entiende por límite de reso­
lución la distancia mínima a que dos 
partículas deben estar separadas para . 

(1) Límite superior del tam.año de 
$US partículas : 10 micras · inferior · 
4 x 10-2 mi.eras. En él están 'compnmdi·-· 
dos las celulas, .Jas bacterias, los hu­
mas, etc. 

no dar una imagen única, y viene ex-
. 0,5 A 

presado por la fórmula---, siendo 
N.A. 

A. la longitud de onda de la luz y N. A. 
la abertura numérica del objetivo. 
Siendo la primera útil la de 0;50 mi-

. eras (la correspondiente a la banda 
azul verde del espectro solar), y la se­
gunda de i,4, en los objetivos de inmer­
sión más perfectos, obtenemos un re-­
sultado de 0,2 micras. Para dar idea 
de esta dimensión, diremos que el ba­
cilo de la gripe mide 0,2 por 0,7 mi­
cras y que el tamaño de las células 
(último elemento vivo del hombre) os­
cila entre 3 y 200 micras de diámetro, 
si bien existen céluias gigantes, como 
las nerviosas, que emiten prolongacio­
nes de un metro o más. 

Por debajo del límite de resolución 
citado, el ojo humano no percibe nada, 
aun con el auxilio de los más moder­
nos microscopios, como el Ortholux. 
Lo impide la propia naturaleza ondu­
latoria de la luz. Si en una palangana 
de agua producimos una ondulación, 
podemos interceptar su propagación 
con un dedo, pero· no con una fina 
aguja . Las ondas abrazan y rodean el 
obstáculo, si éste es pequeño, y prosi­
guen su camino sin quebrarse. 

Igualmente, cuando a la retina lle­
ga un rayo ondulatorio de longitud de 
onda inferior a la distancia que sepa­
ra entre sí a los mencionados conos 
y bastones, la excitación luminosa no 

· se produce . Esto sucede en las condi­
ciones anteriormente dichas, esto es, 
utilizando la parte visible del espectro 
solar como fuente de iluminación del 
objeto , y examinando las preparacio­
nes directamente a través de la óptica 
del microscopio. · 

En cambio, utilizando luz ultravio­
leta de onda de 0,25 micras con siste­
ma de lentes de cuarzo ~que no ab­
sorbe estas radiaciones- , aumenta-



·m mkroc.inematógrafo en la metalurg>a: latón tra­
tudo con ácido (anmento, 4.000 veces). 
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El mkrocin€matógrafo en la biología: cultivos de 
diat-Omeas (aumento, 10.()')() veMs). 

Glóbulos die sangre (aumento, 3.000 veces). 

CélLlla -0ancerosa (aument-0, 3.400 veces). 

mos el poder de resolución desd 
las 0,2 micras del microscopie 
ordinario hasta la 0,075 del u~ 
tramicroscopio, según los trabajos 
de Barnard. Más modernamente 
y merced al empleo de los rayos 
eléctricos, aplicados por V. Bor­
ries y E. Ruska en la construc­
ción del hipermicroscopio, se ha 
alcanzado la colosal cifra de 
100.000 aumentos con un poder 
resolutivo teórico de 0,0002 de­
micra. 

Ahora bien, las imágenes así 
obtenidas no pueden ser obser­
vadas directamente sobre el cam­
po del aparato por el ojo huma­
no, pero en cambio, sí fotogra­
fiadas (1) . 

EL MICROCINEMATOGRAFO 

Superadas las enormes dificul­
tades técnicas de diversos órde­
nes, que más tarde reseñaremos 
sucintamente, estas imágenes 
pueden asimismo" ser cinemato-

• grafiadas. · 
El milagrn se ha producido. 

Lo que los ojos no ven, es capta-
. do por las sensibles emulsiones. 

fotográficas. Y si la microfoto­
grafía nos da un aspecto instan­
táneo y fugitivo del ser o la cosa 
examinados, el cine microscópi­
co nos mostrará su dinamismo y 
actividad; es decir, su vida. La 
diferencia que existe entre foto­
grafía y cine pudiera equiparar­
se a la que hay entre un bosque· 
mudo y petrificado y una selva 
agitada y rebullidora, palpitante 

(1) Aunque también •el uso de 
pantalla fluorescente permite, al 
igual que en la radioscopia, ver la 
proyección de la imagen hipermi­
croscópica. 



de murmullos, de ecos y de vitalidad. 
El mundo de lo infinitamente pequeño, 
el Hipermicrocosmos de Einstein, mis­
terioso y presentido, donde se mueve 
el ser vivo más pequeño de la Crea­
ción aliado del hombre, enemigo im­
placables de la.s bacterias, el bacterió­
fago, va a ser, gracias al microcine­
matógrafo, asequible a la contempla­
ción de los maravillados y ató.~1itos 
ojos de todas las gentes: 

El creador del cinema microscópico 
fué, sin duda alguna, el doctor Jean 
Comandon. El inició, con el apoyo de 
los hermanos Pathé, en !909, y con 
los balbuceantes recursos ópticos de 
que ·éintonces se disponía, la con­
quista del mundo invisible por el 
cine. 

Las dificultades con que tropezó fue­
ron esencialmente dos: la ilumi.nación 
de la preparación y . el calentamiento 
excesivo de la misma - pasado cierto 
tiempo de exposición-- por los rayos 
calóricos procedentes del foco de luz, 
lo cual producía la muerte de los se­
res vivos allí contenidos. 

Para obviar la primera perfeccionó 
y aplicó el llamado condensador pa­
rabólico de Si.edentopf, basado en los 
conocidos principios de i luminación 
sobre campo oscuro, evitando así que 
el haz de luz, atravesando todo el siste­
ma óptico de condensadores, microsco­
pio y cámara tomavistas,. incidiera 
perpendicularmente a 'la p¡E\lícula, 
originando una absoluta falta de c.on­
traste. 

Para corrBgir la segunda recurrió a 
un ingenioso procedimiento : colocar 
entre la lámpara de arco de 30 ampe­
rios que le sirvió de fuente de luz y la 
preparación microscópica, un obtura­
dor rotativo idéntico al de los apa­
ratos cinematográficos. Sincronizado 
éste con el del tomavistas utilizado, la 
prepara0ión no se hería por la luz más 

que dmante €1 tiempo útil que servía: 
para quedar impresa en cada fotogra­
ma. El doctor Comandon utilizó en sus 
primeros experimentos un tiempo de 
exposición de i /32 de segundo, con una 
velocidad de i6 imágenes, escamotean­
do a la muerte i /32 de segundo pm· 
cada unidad mecánica . o fotograma, 
tiempo que correspondía al de arras­
tre de la película. Esto, unido al em­
pleo de una cubeta por la que conti­
nuamente circulaba agua fría y que· 
intercaló también entre foco de luz y 
preparación , fué bastante en un prin­
cipio. 
· El esquema que ilustra €1 presente­
artículo .da idea mejor que ninguna 
descripción del primitivo aparato del 
doctor Comandon, punto de partida de· 
una, fascinadora variante de cine . 

Las primeras películas realizqdas 
por el doctor Comandon consistían en 
simples «planos,, de la vida de seres 
microscópicos, y recordaban por su ele-­
mBntalidad a los iniciales «reportajes» 
de los Lümiére : «las espiroquetas de 
la fiebre recurrent~'" «las amibas,,, et­
cétera, llegando más tarde - ya miem­
bro del Instituto Pastenr- a conse­
guir esas maraviilosas realizaciones 
que se titulan El cultivo de los tejidos, 
La circulación de la san_qre y Cario­
quinesis celular. 

Muchos han sido los progresos rea­
lizados desde entonces en el terreno· 
de la microcinem.atografía. Se perfec­
cionaron los sistemas ópticos y se me­
joraron los procedimientos de ilumi­
nación , logrando con ello una mayor 
amplitud en el manejo de los tiem­
pos de e.rposición, y una más consi­
derable nitidez y contraste de los cam- · 
pos a cinematografiar. 

Las casas constructuras de instru­
mentos de óptica y precisión -·Leitz,. 
Cooke, Pan 'l'achard, Zeiss, etc.- , por 
un lado, y las de aparatos cinemato-



-gráficos -Debrie, Kodak, Bell-Howell, 
etcétera-, por otro, aunaron sus es­
fuerzos llegando a obtener resultados 
-que son una maravilla de la técnica 
humana. 
. Los últimos pasos en esta cuestión 
los ha dado el barón Manfred von 
Ardenne, quien en el Kaiser-Wilheml­
Institut de Berlin-Dahlem, e inspira­
·dO en parte en los principios del doc­
tor Comandon --obturación disconti­
nua y elevación de la tensión anódica 
hasta los 200.000 voltios- , ha logrado 
sustraer a la influencia letal de los 
rayos electrónicos los seres someti­
dos a la observación hi:permicros~ 
·cópica. 

Así, pues, al doctor Comandon co­
rrespohde la feliz idea de fundir los 
hallazgos del holandés Leuwenhoef 
con los descubrimientos ele Eclison y 
los Lumiére , siendo, por lo tanto , el 
·creu.d )l' del cinema microscópico . 

. NATURALEZA DEL MICRO-CINE 

El microcinematógrafo puede consi­
·derarse . como una de las facetas del 
llamado habitualmente cinema cien­
tífico. 

. P.ero, ¿existen r·ealment-e motjvos 
para hablar de un cine científico? 
·Ciencia y . Arte, .¿son efectivamente 
polos opu,estos? 

Hay dos puntos de partida para tra­
tar de definir el cine científico. El pri­
mero consiste en considerar como cine 
·científico aquel que utiliza en la ela­
-boración de sus obras recursos prodi­
giosos de la técnica !humana que se 
:salen de lo que es habitual en la toma 
de vistas de una película ordinaria. 
'Tales son el cine telescópico o astronó­
mico creado por M. Forest, el cine ra­
diológico ideado por el doctor Djin, 
•el cine esten~oscópico de investigación, 

y el más maravilloso de todos el e· 
' llll· 

ultrarrápido previsto por Marey y arn. 
pliamente desarrollado por M. Bul! 
y que - según una frase del tantas Vt~ 
ces mencionado doctor Comandon­
·nnos hace dueños del tiempo» . 

El segundo es considerar · como cine 
científico aquel que · recü'ge en sus fo. 
togramas temas de ciencia o de en­
señan za, diferenciándole netamenlt• 

El microcln<i en acción. 

del cine dramático o artístico, y que 
vendría a ser como una especialidad 
dentro del término más amplió de 
cine educativo . 

Ciéncia y Arte están íntimamente 
relacionados. M. Branford manifies­
ta: «El verdadero Arte, cualquiera que 
sea su desarrollo, es la expresión final 
y más excelsa de nuestro carácter, 
enen,1fas y personalidad, ya sea el ar­
tista un obrero manual, un intelec­
tual o ambas cosas a la vez.,, 

Ciertamente, hay - entre Ciencia y 
Arte una antítesis de carácter : la 
Ciencia aspira a ser impersonal y no 
emotiva; el Arte es intrínsecamente 
personal y emotivo. 

Pero la Ciencia puede ofrecer gran­
des dones al Arte «Otorgándole mate­
rias primas, siendo éstas de tal natu-



El Dr. Ernst Jl,uska trabajando en el electrolT'icros.copio de su ereación. 

raleza que el Arte se ennoblece traba­
jando con ellas» (1). 

En esencia, el cine es uno. Variará 
en cuanto a sus métodos de creación 
o a su contenido y forma, pero el re­
sultado será siempre una entidad su­
perior de naturaleza única : la obra 
cinematográfica. 

Esta obra cinematográfica - la pe­
lícula- , cuando se trata de cine mi­
croscopico, puede tener tres finali­

. dades: 
1.ª La recreativa o espectacular . 

(Tomando estas palabras en su más 
noble sentido.) · 

2.ª La didáctica o de enseñanza. 

(1) .1. A. Thomson: Inlroclucción a lll 
Ciencia. 

3.ª La investigación científica. 
Todos los países han aplicado sus 

esfuerzos en la realización de pelícu­
las microcinematográficas en sus tres. 
variantes, bien por medi-0 de los de­
partamentos oficiales de Cine Educati­
vo, · o bien protegiendo y apoyando a 
las · entidades privadas productoras de 
films cortos en general. En este senti­
do son dignos de recordar los resulta­
dos obtenidos por Pathé, en Francia ; 
por EmelkéJ. y la Ufa, en Alemania, y 
por la Eastman Teaching Film Incor­
porated y la Bell-HoW€ll, en Norteamé- · 
rica. 

Pero el análisis de las produccio­
nes microcinematográficas nos lleva­
ría lejos, por lo cual nos ocuparemos 
de ello en un próximo artícul o. 
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EL DOCUMENTAL EN EL MUNDO 

ALEMAXlA 
Hu ,.alido la luna, de Anton Kutter. ¡.,' l n111ndo en los ojos infantilrs, d.el Dl'. Von Lanctu11 . 

' 

INGLATERRA 

Western Aproaches, documental de guerra. Target far Tonight, documental de guerra. 

ESPAl<A 
P11eb!os blancos, de Arturo Ruio:-Castillo. Fotografía 

de Miguel Angel S. Basabe. 
Redes, declarado de interés naciona'l, de nuestro oo­
laborador José L. Clemente. Un:a fotografía de Basa.be. 



e R. 1 T 1 e A 

Sobre una 

al cine y 

novela de Pemán adaptada 

dirigida por Rafael Gil 

RAFAEL Gil, en esta su séptima pelícu­
la, aborda el tema de la ciudades 

españolas de tercer orden. Es hoy Villa­
.clara, poética población andaluza que 
imaginara José María Pemán para am­
biente de su novela El romanc e del fan­
tasma y doña Juani.ta, la que eirve de . 
marco a la línea temática que desarrrolla 
.el realizador, siguiendo con bastante fide­
.lidad los pasos del novelista. 

Vfllaclara en fiestas, fin de siglo. Ale­
_gría de feria, bullicio. en la Alameda, con­
ciertos en el ·Parque, forasteros, inquie­
tud en las solteras, bonanza en los padres, 
malicia ·en las damas de la Junta del Ro­
pero ... Pasa el circo, con su exotismo y 
su emoción ingenua, 6U cortejo de fieras 
domésticas, sus bellas amazonas, sus 
rutilantes trapecistas y su clown, humilde 
v bondadoso : Tonnv. Por el alma de .Jua­
~ita, hija del farm~céutico de Villaclara, 
ha cruzado una emoción dulce ; es el 
amor que llama a las puertas de su co­
razón, ya entreabiertas, en cada feria, 
a la ilusión de lo desconocido. Tonny es, 
para Juanita, Antonio Ruiz, empleado 
contable de la gerencia del circo, mucha­
cho de familia discreta, circunstancial­
mente ligado al espectáculo ambulante. 
Juanita es, para Tonny, todo : la vida es­
tabilizada, el sueño de hogar, la apeten-

. cia de los días lentos, la paz y tambi~n el 
amor. Tonny engaña a Juanita porque la 
quiere; él es Antonio Ruiz, contable; el 

circo es la aventura; él no la desea, y los 
payasos ¡son tan pobres y tan ridícu­
los! :.. En una hora aciaga soplan vien­
tos de tragedia y un incendio lo devora 
todo, hasta la mentira . El circo se re­
tuerce entre llamas. Al día siguiente son 
enterradas las víctimas: el hijo de un 
hombre rico, y Tonny, el clown. Desapa­
r-ece Antonio Ruiz. Todas las pesquisas 
conducen al mismo resultado : Antonio 
Ruiz no existía. Nadie I.o conocía en el 
circo. ¿Sería un fantasma?, dicen los 
contertulios del padre de Juanita. ¿Sería 
un fantasma?, llega a pensar ella, ai.in­
que sólo por un instante. El tiempo pasa. 
El recuerdo de lo sucedicjo ha dado lu­
gar a una leyenda. Y todavía hay en Vi­
llaclara quien, a su paso, murmura que­
do: "¡Ahí va doña Juan ita, la del fan­
tasma! ... » 
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Este asunto es, acaso, 1o n1ás cinemato­
gráfico de la obra de su aut.or. Es por eso 
por lo que puede perdonársel e a Rafael 
Gi1 el haber puesto sus ojos en Pemán, 
cultivador casi siempre de las tendencias 
ideologicas de cierfo sector de:! llamado 
gran público, antes que creador indepen­
diente. En El romance del fantasma y 
doña Juanitá hay materia cinematogra­
fiable. Tres" facetas presen ta, a nuestro 
entender, dicha materia: una, posibl_e 
origen de motivos sencillos y líricos, lo 
que se ha dado en llamar «poesía de la 
vida diaria», al . estilo, en lo novelístico, 
de Los pueblos, de Azorín (en lo escén ico 
sería, por ejemplo Ayer como hoy, de 
O'Neill, y en lo cinematográfico , Sinfo­
nía de la Vida, de Sam Wood, · también 
de origen teatral). Otra, la generadora 
de emociones, en cierto modo agitadas, 
ocasionadas por una alteración pasajera 
de lo codiano en un ambiente colectivo 
(en la novela, Un experimento del doctor 
Ox, de Julio Verne, y Miss Gia.comini, de 
Villalonga; en el cine, La K ermesse he­
roica, de Feyder, y Las maletas del se­
ñor O. F.n, de Granmvsky). Y una terce­
ra faceta, fuente de circunstancias espec­
taculares grandHocuentes-hablemos en 
sentido figurado-, puntal de catástrofes 
y aco.ntecimientos más o menos cósmicos, 
base de novela, teatro o film , ·que refleje 
mudanzas históricas o conflict.o:S atmos-

. féricos y geográficos. (Ejemplo novela: 
Qua Vadis, Fabiola; ejemplo teatro: to­
.do el .repertorio de Enrique Rambal; 
ejemplo cine: Ben Hur, de Nib1o; Las 
Cruzadas, de De Mille; Vinieron las llu­
vias, de Brown; San Francisco, de Van 
Dyke.) 

De estas tres facetas, motivos de ten­
dencias dramáticas generales que encon­
tramos en la referida obra de Pemán, 
acaso la primera, la relativa a «16 sen­
cillo•> y a "lo cotidiano», .sea la más di­
fícil de mantener con dignidad, sin ayu­
da de ajenos elementos. Sólo autores ex­
cepdonales, como los citados, Azorín, 
O'Neill y Wood, han podido hacerlo en 
algunas ocasiones. Es por ello por lo que 
el autor recurre a lá llegada del cirrn 
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como circunstancia generadora de 
trama, que sin este acontecimiento sa~na 
dor hubiese nacido muerta ante su pr v~­
d "fi lt d H t ' 1 l" · ºP1:1 

_1 cu a . as a ~qm a e 1gmdad litera. 
na del autor esta .a salvo. Sólo cuanu 
el incendio-tercera de las fases apui: 
tadas-rompe con su estridencia crep¡_ 
tante la llana fluidez del relato, desapa­
rece el escrito r recogido y pulcro para 
dar lugar al panf!etista. La emoción es 
ahora necesariamente física, material, y 
pierde la grata y suave espontaneidad 
que hasta aquí tuvo. 

Hay en la novela-y en el film-un cuar­
to elemento básico temático creador de 
emociones: el sobrenatural. (Ejemplos ci­
nematográficos: El gabinete del doctor· 
Caligari, La locura del doctor Tube, El 
doctor Mabus e, El estudiante de Praga, El 
inisterioso doctor Carpis, etc.) Sin em­
bargo, se renuncia a él, consciente o in­
conscientemente, en . •aras de las tres fa­
ce+.as temáticas estudiadas, no obstante· 
sus grandes posibilidades y a pesar de· 
hacer referencia concreta al mismo en el 
título. 

Rafael Gil, adaptador, guionista y di­
rector de El fantasma y doña Juanita, 
sigue paso a paso las huellas del autor. 
Sólo . se permite ligeras variantes: la de­
la época, actual e'n el original, novecen­
tista en el film; la de la innecesaria a.c­
ción paréntesis, teniendo en cuenta la. 
tendencia moderna a la evocación, ya un 
poco en declive; la de hacer farmacéu­
tico al padre de Juanita, y a'lguna más~ 
Esta honradez de Rafael Gil al conservar 
las esencias originales del tema no es aquí 
virtud absoluta, si.no más bien exceso de· 
celo, ya que pudo el realizador, con su 
capacidad e inteligencia, mejorar las de­
ficiencias básicas de la narración. No ha 
tenido la valentía de suprimir el incen­
dio como recurso gran emotivo, procu­
rando un desenlace sencillo, a base, por 
ejemplo, de la partida del circo, c-0n la: 
necesaria y cálida secuela de ausencias. 
y nostalgias, y la melancólica sensacióru 
final de que, una vez envuelta Villaclara. 
en su calma de todo el año, algo quedaz 
flotando en el ambiente: la fragancia y 



el recuerdo. Gil desdeña este camino di­
fícil para bordear, próximo a Pemán, el 
terreno panftetista. Sin embargo, guár­
dase bien contra el inmediato impulso a 
Ja espectacularidad excesiva, frenando 
cort tino y medida toda posibilidad de 
estridencia. A pesar de conservar con el 
incendio y la · desapari ción de Antonio 
Ruiz los motivos sobrena.turales ele la 

obra original, no intenta reforzar la in­
tensidad de los mismos, ciñéndo·se rigu­
r.o,s;:i.mente a su estricto significado, re­
nunciando a la tarea de una airosa crea­
ción personal, de honua solera cinema­
tográfica. Así, pues, Gil ha actuado aquí 
c0mo un adaptador fiel, siendo éste, a 
nuestro entender, su error fundamental, 
al contrario y lo mismo que en El clavo, 
donde una adaptación ·libre modificó des­
favorablemente el resultado. 

En cambio, como realizador, logra Ra­
fael Gil en El fantasma y doña Juanita el 
más acabado trabajo de su carrera. Todo 
el film es firme y seguro. No hay una 
vacilación ni un fallo. Todo se adivina 
minuciosamente estudiado, respondiendo 
a ese plan previo y conciso, caracterís­
tico de toda producción seria y honrada. 
Seguramente, las escenas de más difícil 
construcción de todo el cine español se 
hallaban en el guión técnico de El fantas­
ma . y doi'la Juanita ; Gil ha sabido I'8sol­
verlas con la precisión que le caracteriza. 
Las masas, ese elemento cinematográfico 
de !fin complicado manejo, encuentran 
e,n. este film, por obra y gracia del rea-

lizador, su juego exacto. Constantemen­
te se mueven los fondos humanos con pre­
cisión aritmética, aunque no siempre 
psicológica, puesto que a ·veces abruma 
la reiteración cambiante de los mismos, 
a pe!';al' de tratarse, como se trata, de 
la multitud que deambula sin cesar por 
las calles y plazas de una población en 
fiestas. 

Pero el mejor éxito personal de Rafae1 
Gil en esta empres a de El fantasma y 
dona Juanita es el referente a la direc­
ción de actores; a sus órdenes se mueven 
y animan Mary Delgado, Antonio Casal, 
Alberto Romea, Juan Espantaleón, y en 
pequeños papeles, siguiendo el realiza­
dor su tradicional costumbre, Camino Ga­
rrigó, José Isbert, Prada, Juan Calvo, 
Portes, Requena, Herreros, y otros no me­
nos excelentes intérpretes, que, agrupa­
dos, forman unidad artística enteramen­
te vinculada al tema y a su conductor. 
Mary Delgado logra matices verdaclt>ra­
mente sorprendentes en su papel ele Jua-

. nita, cuando, llena de femenina dulzura, 
recibe con deliciosa conquetería los r.e­
quiebrDs del amado, Antonio Casal , que 
aparece, como siempre, justo y entona­
do; como también Alberto Romea, el gran 
actor. Debemos felicitarnos porque en esta 

película haya conseguido Gil el domiuio 
absoluto de los intérpretes, que en ante­
riores obras alcanzaban las metas prn­
puestas por -su director, d·ebido quizá a 
una ausencia de conexione•s psicológicas 
entre unos y otro. · 



Buen film El fantasma y d01ia Jua-. 
nita. En · la misma línea de Huella de 
luz, supera a ésta por cuanto representa 
como solución · clara de problemas técni­
cos más complejos; no así en 1-0 referente 
al contenid-0, en aquella película más 
unita rio, y, por ta nto, más emotivo. Une 
a ambas obras otro común denominador : 
el psíquico-lírico de la suplantación de 
la personalidad, rico recurs-0 emocional 
de . todos l-0s tiempos, por lo visto, muy 
del agrado de Rafael Gil. 
· Buen film m fantasma y d01ía Juanita, 
a pesar de los inconveni 2ntes señalados 
al hablar del tema y su adaptación. Ex­
celente nueva prueba del talento cons­
tructiv-0 de .su realizador, :quien mani­
fiesta en él, una vez más. sus preferen-

cias por determinadas tendencias cine~ 
1natográficas universales-el circo y s . 

. . 1 Uf¡ persona] es, por e¡emp -0, son el mism 
circo y los mismos personajes de Bar~ 
nún, Sangre de circo y otras películas se­
mejantes-, y la agudeza de su sensibi­
lidad dramática-la escena amorosa, du­
rante l-0s fuegos artificiales, sordos los 
protagonistas al mundo exterior; el en­
tierro del clown; la interpretación musi­
cal del «Sueño de amor», en la Alameda .. . 
Cultive Gil esta agudeza y desdeñe sus 
preferencias de antiguo enamorado <lel 
cine. Mué6trese en lo por venir tal y como 
es, en su entera dimensión poética. La 
cinematografía española saldrá ganando 
con ello. 

CARLOS SERRANO DE OSMA 

BIBLIOGRAFIA 

«Para co·mprender el Cinen, po.r José 
María de Martín. - Editorial Dolmen. 

: Barcelona, 1944. 

Una de las desdichas mayores que al 
cine acosan es Ja superabundancia d·e 
improvisadoo ~omentaristas. A nadie qúe 
carezca de un elemental conocimien­
to técn ico se le ocurrirá hablar, y menos 
aún ()scribir, oobre problemas de inge­
niería, de medicina o de ciencia econó­
mica; en cambio, basta con haber visto · 
media dc;>cena de películas y disponer de 
uno~ cuantos recortes de periódic_9s, casi 
sie~pre franceses, para se11tar cátedra 
de dogmatismo cinematográfico. Con ser 
tan joven el cine, la antología de dispa­
rates que acerca . d'e él se han impreso 
llenaría gruesos volúmenes. 

Uno de los ejempl-0s más recientes y 
desoladores de aú.dacÍGima improvisación 
nos lo ofrece el libro de D. José María 
de Martín titulado Para comprender e1 
Cine, que sigue en orden .editorial a un 
excel.inte tratadito Para comprender la 
Literatura, de Carl-0s Soldevila. En su 
petulante declaracíó11 inicial d ice el señor 
De l\lartín, y aquí radica la mayor gra­
vedad. del caso, que su obra va dedicada 
«a los profanos del cinen. Y añade que 
"sirve, a 7Jretende servir, para darse 
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cuenta del cine,,. -Pero todos sabemos 
desd·e que leímos en la adolescencia las 
admirables páginas que ~ontienen las 
reglas y c.onsejos de Ramón y Cajal so­
bre investigación científica, que pocas 
cosas hay tan dañinas como -Ja desorien­
tación en los comienzos de cualqui·er pre­
paración técnica. Quien lea el libro del se­
flor .De Martín en absoluta jgnorancia de 
cuanto al cine atañe, quedará sli:mido 
en un mar de c-0nfusiones, y apenas trate 
de ampliar sus conocimientos acudiendo 
a fuentes más amplias y seguras-como 
las que, en cándida relación bibli-0gráfi­
ca, figuran al final del tomo-, sus confu­
siones se harán mucho más densas y pe­
ligrosas. Entre tanta contradicción oomo 
encontrará entre lo que el señor De Mar­
tín le dice y lo que está al alcance de to­
dos en cu_alquier texto solvente, no sa­
brá a quién hacer caso. Pues -el lector 
de buena fe se resiste a admitir que quien 
escrihe y publica un libro carezca de la 
mínima autoridad suficiente para ha­
cerlo. 

Tiene el traba!jO del señ-0r De Martín 
una parte que pudiéramos llamar-per 
llamarla de algún modo-doctrinal; el 
resto pretende ser de iniciación h istóri­
ca. Las apreciaci-0nes personales del au­
tor BOn por demás curiosas ; la insigne 



sarah Bernhardt-cuyo nombre y ape­
llfdo ortografía caprichosamente----oo para 
él a , pesar de su es beltez clásica, una 

Jama bien conocida y mejor nutrida» 
" ágina 83), y otra actriz eminente, Eli­
~~beth Bergner, la resulta (pág. 161) u~a 
·canciana venerableu, a pesar de que tie­;ie cuarenta y cuatro años. El Cine de 
Georcres Méliés le parece . (página 127) 
.,de i°o más teatral y deficientisimon, con 
Jo cual demuestra bien a las claras que 
no tiene la menor idea de q.uién fué Mé-. 
Jiés ni de lo que hizo : nada menos-y 
en ello coinciden todos los hietoriadore& 
.serios-que crear el verdadero arte cine­
matógrafico. Más adelante (página 137) 

·afirma con toda tranquilidad que Varie­
té la extraordinaria realización de 
E.' A. Dupont, "no tiene nada nuevo; 
Dur¡mit no hizo más que aprovechar 
.aciertos ajenosii. En seguida (páginas 
t45-4S) completa su brillante demostra­
dón de personalidad despachando la cin­
ta .Tabú, culminadón del genio de Mur­
nau, con este solo adjetivo: «mediocre». 
y para defender su opinión de que los 
oolores de Lo que el .1;iento se llevó no son 
mejores que los de La feria de la vani­
dad («de las vanidades» escribe ~l), suel­
ta ~ste bonito ex abrupto: "quien diga 
J,o contrario, no es veraz». 

¡Veracidad en el libro del sefüir De 
Martín! ¿Se puede hablar de tal cosa 
cuand0 los errores ¡;;si suceden atropella­
damente? ¿Es veracidad atribuir (pági­
na .139) . a Erik (sic) Pommer la realiza­
ción -de l. F. 1 no contesta, que es de Karl 
Harlt? ¿O dar (página 150) Se'quoia, di­
rigida por Chester M. Franklin, como 
de W. S. Van Dyke, y Cabiria, de Piero 
Fó8co~ como de Enrico Guazzoni (pági- · 
na 166)? La relación sería interminable. 
Se i.nsiste (página 5.3) en el viejo tópico, 
cuyo error está desde hace tiempo de so­
bra demostrado, de atribuir a Griffith la 
invención del primer plano ; se dice (pá­
gina 129) que Yo acuso, de Abe! Gance, 
fué un film ccen coloresn y que Abraham 
Lincoln (página 143), del ya nombrado 
Griffith, era una versión sonora de El 
nacimiento de una nación, y que (pá­
gina 138) los films de Von Stroheim ccque­
dardn como peliculas clásicas del cinema 
euroveon ... Y se hace el sensacional des­
cubrimiento (página 13) de que la famosa 
cinta patriótica americano de propagan­
da de la guerra contra España de 1897 
fué i·ealizada nada menos que por el 
«D( Mor.se Buildign, tornando como 
nomh:re y apellido, al cual generosamen­
te se le cuelga un soberbio doctorado, la 
denófoinación del edificio-pues 1eso sig­
.nific'a Morse Building: Edificio Morse­
en cuya terraza tenían su estudio de di-

bujantes AlDert. Smith v J. Stuart Bluck­
ton, autores del film en cuestión, cuyo 
título auténtico tampoco es el que ci~a el 
señor De Martín. 

Si fuésemos a recoger t-0dos o siquiera­
una parte numerosa de los errores en que 
el libro es pasmos amente pródigo, ne­
cesifaríamos un espacio de que no dispo­
nemos. Tales errores, que inundan el 
texto, llegan también a las fot-Ografías 
que constituyen su apéndice .ilustrativo: 
se da corno de Pabst Sin ·novedad en el 
frent e, que es de Lewis Milestone; se 
ofrece como "un primitivo Chaplinn una 
de las fotos más característicamente am­
bientales de La quimera del oro, y .como 
escena de MuchachaR de uniforme se in­
cluye una que no es de tal film, sino_ de 
La segunda juventud de Car! Froehch. 
En cuanto a los títuÍo'8 de películas ci­
tadas , ¡pobre de qui en por ellos se 
guíe! La últim.a orde_n y La ley del ham­
pa, de Josef von Sternber, son, respec-

. ti vamente (página 146). Crepúsc1:Llp de 
gloria y Noches de Chicago; Juici~ de 
Dios, de Viktor Sjostrorn, se convierte 
(página 168) en La prue.ba del fuer¡o, 
por obra y gracia de las referencias 
francesas · Las dos tormentas, de Grif­
fith, es (página 143) Camin_o del Este, 
traducción literal del título mglés, y El 
signo de la muerte, de Feyder, es (pági­
na l:l:.') La gran juga_df!-, también traduc­
ción de su rótulo ongmal. 

Tan abundante botonadura de mueS­
tra , que es mínima selección de erro­
res O'arrafales, sólo se refiere a la parte 
histÓrica del libro. Pue'8 si hubiésemos 
de analizar los conceptos estéticos y 
técnicos que forman la parte doctri­
nal, no acabaríamos nunca. Y con lo 
dicho basta parn prevenir a los lectores 
que de buena fe creyeran encontrar en 
el luminoso trabajo .del señor De Martín 
auténticas luces Para comprender el 
Cine. Mal puede servir de guía quien 
tod_a.via no ha empezado siquiera a com­
prender lo que pretende que comprendan 
los demás. 

CARLOS FERNANDEZ CUENCA 

«Princi;pii fon~mentali di Elettro­
acustica teorica ed a.pplicatau. Dott. 
Corrado Crescini.-Hoepli, 1939. 

La electroacústica es una rama de la 
. física cuyo estudi·o metódico data de po­

cos allos, impulsado por la ne'cesidad 
práctica de obtener buenos rendimien­
tos sonoros en locales de grandes dimen­
siones. 
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A la cal.Jeza de los estudios acústicos, 
ele Jos t~uales la electrnacústica es un .ca­
pítulo, van los americanos. · En el vasto 
v bien instalado laboratorio de la Socie­
dad· de Electricidad del Norte de Améri­
ca, - la acústica ha encontrado un cam­
po :1pto para desarrollarse. En pocos 
afios ha tomado cu erpo y doctrina una 
nueva técnica en la que se encuadran en 
leyes todos los fenómenos má-s importan­
tes percibidos por el oído. Al fluir rápi-. 
do e intenso de los estudios sucede, na-. 
tura.Jrnente, un )Jrocesio simultáneo de 
divulgación, por lo que puede decirse que 
es en los Estados Unidas donde existe · 
la más completa literatura contemporá­
nea en materia acú6tica. 

En . el libro. italiano Principii foncla­
m entali · di Elettroacustica teorica ecl 

. apvlicata se recogen todos los problemas 
relacionados con Ja energía sonora, sus 
leyes de propagación, a13í como los sis­
temas mecánicos y eléctricos que forman 
parte de las instalaciones acústicas . Su 
desarrollo, realiza rlo con· rigor matemá­
tico y con gran claridad de exposición , 
se prrsta a ser comprendido aun por 
aquellos que tienen poca simpatía por 
las fórmulas matemáticas; naturalmente 
que en un libro propiamente .técnico no 
.puede prescindirse de las fórmulas, que 
con "u concreción característica sirven 
para . dar una idea exacta d·el fenómeno 
que se estudia. , , 

Son dignos de destacarse los capítulo6 
dedicados a la acústica fisiológica, al re­
gistro de sonido y a las instalaciones so-
noras. : 

<;_orno reparo puede atribuírsele la fal­
ta de proporción entre la parte teóri ca 
y . la práctica, reparo fácilmente discul­
pable, t.eniendo en cuenta la gran clari­
dad de exposición con que está redacta-
do todo el libro. ' 

Completamos esta breve resefia con Ja 
siguiente bibliografía, que creemos será 
de interés para los estudiosos: 

Bageual e \Vwd: Planniny. f.or gi 
Acoustic.-Matheuen, 1931. "·lC 

Coli;io López (A.) : Curso de lladiOf'fer. 
tnc1.dad.-Dossat, 1944. 

Crandall (J.): Vibraiing Sysl ems . ,1,,...¡ 
Souncl.--D. Van , Nostrand. · 

Eggert (l.) y Schmidt (R.): Einführu 11 
. in die Tenphotografie,-Leipzig, rn:-l'.!'1 

Fletcher (H.): Speech ancl H earing. • 
Geiger (H.) y Scheel· (K.): 1-Ianclbucli dt•¡­

Phisylc. J. Akustik. 1927. 
Kennclly: Eli~ ctreal Vibration Instr-u_ 

ments.- "'.VIc Millan. 
Knudsen (V. O.) : A rchite cturu/ A.c0118 _ 

tic.-Jhon Wiley & Son, 1932. 
Lach!an (Me N.' W.): Loudspea],er.~.­

Oxforcl. 
Lamb (H.) : The Dynamical Theory of 

Sowid..-Harnold . · , . . 
:Vlarchesí Cappai (C.): Ac11slica ne/J' :\r­

chilel!ura.-Hoepli, 1935. 
Miller (C.): The Scie11ce of Musical 

Sou11cls.-Mc Millan. 
Olson (H. F.) y Mas.sa (F. ) : Appliecl 

A co ustic .-Blackiston. 
Ray!eich (Lord J. W. S.) : Th eory , of 

Sound.-'.\ic Millan. . 
Sabim (P. E.) : :icoustic ancl A rchüec. 

ture.-M c G1,aw Hill, 1932. 
Sabine (W. C.): Cn/lected' Papera in 

Acouslic.- Hanvard Universitv Press-
Cabrige '.\Ia ss. · 

Shea: Transrni ssi.onc ?\'ef11.)orks (l n d· 
Wawe Fillcr s.- D. Van Nostrand. 

Stew ;_i rt (G. W. ) y Lindsay (R. B.) : 
:lcoustisc.-D. Van Nostrand. 

Voigt (W.): Lehr/111r:h clrr KristaUphy-. 
sik. - Deípzig, 1910. 

\Yatson (F . -R. ) : A ':o uslir of Building.-. 
. Jhon Wi ley & Son, 192:l . . 
\\'ilson (n : P. ) y Web!) (G. W.): M.odern, 

Grammuphón es and Electrical Repro •. 
ducers. - London, · 1929 .. 

\Yoocl (A. B.) : So1111d.-BelL · . . 
Wykoff (H .. W. G. ) : T/J e Stru.ctiae of 
. Crusta 1s. 

F. J_ J<:. 

¡-;-UESTRA PORTADA. "Intoleran~ia", de Griffüh. ~1:· 
Era en 1916. Hacía escasamente un año que se había fundado la uTrianglen. Bajo el lripli?. · 

signo de Griffiih, lnce y Sennett surgía a la indusiria del cine una de las casas que más ccin- ' 
tribuirían al nacimiento de un cinema . independiente . Intolerancia es _ uno. de los fi(ms de . este . 
tiempo . Fué una de las películas más caras de su época. Una sola escena -la del Rey , 
Baltasar- exigió para su realización un desembolso de 200.000 dólards. El presupuesto gene.- · 
ral ascendió a ceirca de 2.000 .0()0. En total se rodaron 100.000 me/ros de negativo. Era ln '.ol~~ , 
rancia, con Civilización, de lnce, y El nacimiento de una nación, del propio Griffith, uno 
de las primeras películas donde se intentaba un temu 'serio · y ambicioso. En el film se ini~ia_- · : , 
ron . como art:'st.as figuras luego famr>sas: Lilian 11 Dorothy G h.is, Constan ce Talmadge, Miu:.'.·'. ; 

f 

Mars, Bessie Lov,e, Sam de Grasse, Eric von ~ :roheim .• (11iri~n'. C. _ ,Co<1- ~er. lntolernncia f'ef_ ._; T 
· una aventura. Es uvo a punto de causar la · ruma de su entidad fma·ncrera . Y no fu.é. os.11 P • 

· gracias al genio de G riffith. · . · : · . · . , , ·' , \ 
• ' • ' . • • ' , • • ¡ ! 

~~--~--~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 
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NOTICIAS y COMENTARIOS 

Dos 'JOnferencias sobre 
Ja critiGa . cinematográ­

fica 

En el Aula de Cultura, conti­
°"uando el ciclo de conferencias 
. ~re temas de cine, han diser­
tado en el presente mes nuestros 
"1:olabor.adores los cr:ticos y es­
critores cinematográficos Caries 
Fernández Cuenca y Luis Gó­
rnez Mesa, acerca de los temas 
-u La responsabilidad de la críti­
·caH y «La co~ciencia de l.a crí­
!icaH, respectivamente. 

F ernández Cuenca exigió pa­
ra el crítico la sana razón y el 
buen gusto . El crítico debe de­
cir s.iempre la verdad y nada 
más que la verdad. Todo con­
~e.'Ilplador es un crítico sin sa­
berlo . P eró el crítico conscien­

·te deberá ser también creador . 
.:....os críticos rnn vocacionales u 
ocasionales. Sólo los primeros 
son dignos de aprecio. La crí­
tica es fundamental para el des­

.arrollo de la cultura, como lo 
prueba el ejempló del romanti­

·cismo, resultado de una actitud 
analítica frente .a la His'.oria. 
La crítica debe ser . estímulo 

·para el creador. Aborda luego 
·el problema de los críticos jó­
venes ; no se puede ser . justo 
sin conocer antecedentes. De ahí 
la necesidad de una cinemateca. 
El crí tico no debe s-er intransi­

·gente, pero tampoco se exce<le­
rá en elogios ; &abrá· situar en 

-el tiempo lo que sus ojos con­
<templan, anticipándose muchas 
·veces ' al juicio de la Historia. 
A este p,nticular refiere su caso 
personal ante la posibilidad ci­
nematográfica de Antonio Ro­
mán , que él supo ver hace diez 
·o doce años, cuando el joven 
director estrenaba ,su primer film 
•corto. Refiriéndose al caso de 
España, afirma que hay que ser. 

•como críticos, más insobornables 
·que nunca . Decir verdad para 
·resaltar · virtudes. Y no ahondar 
demasiado en los defectos. «El 
·cine -español, que acaba de na­
·eer~ice-, no puede ser com­
:parado con el americano o el 
alemán, qi.¡e llegaron hace tiem­
¡po a la e<lad madura .H 

. : . 

Gómez Mesa precisó el ·he­
cho, aun no estudiado, de la 
intervención de la crítica en el 
desarrollo del cine. Canudo y 
Delluc iniciaron la verdadera 
erítica cinematográfica, al fijar 
en sus escritos los conceptos 
iniciales del nuevo arte. Reco­
noce tamb ién que la crítica es 
creación al descubrir a los auto­
res y directores nuevos .aspectos 
de su labor y al señalar en sus 
orientaciones rutas nuevas. El 
buen crítico será · un espíritu se­
l ~to, dotado de fina sensibili­
d1d y muy clara inteligencia. 
Será un .artista y será un téc­
nico. La crítica es siempre afir­
mativ a, aun la más exigente, 
pues'.o que propugna nuevos de­
rro'.eros. Pocas películas mere­
cen una crítica minuciosa. D-ebe 
ser estud iado el cine a través de 
!.a obra de un direc'.or, de un 
género o de un.a fase determ;na­
da de la Historia. Respecto al 
cine español, dice que la crítica 
debe ser de amistad y colabora­
ción. Amistad leal, que ni enga­
ña ni deja engañar. Hay que 
guiarse en todo mÓmento por la 
verdad y por un hondo y alto 
anhelo de querer para España 
un cine moral .y artísticamente 
ejemplar. 

Cla.usura de un curso 
sobre cine 

En el Paraninfo de la Facul­
tad de Filosofía y Letras de la 
Universidad de Madrid, y con 
una disertación del ' jefe de Ci­
nematografía y Teatro de la Vi­
cesecretaría de Educación Po­
pular, Antonio Fraguas Saave­
dra, ha sido clausurado el curso 
de iniciación cultural cinemato­
gráfica, que con tanto éxito ve­
nía allí eelebrándose. 

Independientemente de las 
posibles deficiencias de plantea­
miento orgánico de que pudo 
adolecer el referido curso-esen­
cia lmente falta de unidad en la 
composición de programas y 
cierta desvinculación, por parte 
de algunos conferenciantes, de 
los temas acordados-. es digno 
de constancia en . estas páginas 

el avance que para el cine su­
pone el entrar de lleno en 1 a 
Universidad española por la 
puerta grande . Con los únicos 
precedentes de las conferencias 
celebradas en la Un:versidad de 
Barcelona, bajo la dirección de 
Díaz Plaja , hace ya doce .o ca­
tare.e .años, sobre estética de 
c ine, y las actuales y recientes 
del director de nuestra Revista 
en la Escuela Especi.al de lng~­
nieros lndustrial'es, sobre la técni­
ca y sus problemas ; ha iniciado 
la Facultad de Letras la fel:z y 
deseada incorpora ción del cine a 
los centros superiores de cu! tu­
ra, com~. desde antiguo. era ló­
gico y necesario. Nuestro deseo 
es que el próximo año se .am­
plíen y perfilen los in'.entos de 

. este curso de simple iniciación , 
que ha sido, sin duda, el paso 
más fa.me que España ha d.ado 
hasta ahora en la tarea de un.a 
dignificación cinematográfica ge­
neral. 

Nuevas películas a.me­
ricanas 

, Cuando muere el día es el tí­
tulo de una nueva película ·de 
Henry Hatharw.ay, experto en 
temas heroicos desde Tres lan­
ceros bengalíes. El guión está 
basado en un· novela de Barre 
Lyndon, titulada Sundow. El 
film es un nuevo canto a las 
virtudes militares inglesas, per­
sonificadas aquí en un grupo d e 
seis hombres, que luchan en la 
colonia bri tán ica de Kenya por 
l.a d'efensa de los principios del 
Imperio. Lo interpretan Gene 
Tierney, George Sanders, Bru­
ce Cahot y Joseph Calleia. 

Jean Renoir, realizador en 
Francia de La cerillerita, bello 
cuento de Anderson, llamado al 
cine en el tiempo de fa Van­
guardia, ha 'dirigido en Estados 
Unidos Esta tierra es mía, film 
en el qüe Charles ·Langthon in­
terpreta d papel de un maes­
tro de escuela, rebelde en un 
país europeo · an'.e la ocupación 
militar aleman4 . 
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FILMS AUN NO CONOCIDOS 

EN ESPAÑA 

Tho Pirst of the Few, última p<i>11cula de 
LesU.e Howard (Inglattlrra). 

J>arucd~rns , df'i Pabs . 

uovpi, Main s Rouas. de Jackes Booker 
(Fran.c\a). 

Da arriba abajo : 

se.dienta, de Rafael Gll (España). 

Maria (' andélaria, de Emil'° FernándleZ 
(?lféjioo). 

El cura aa 11cho, de Lucas Derna.r» 
(A r gentina ). 



LEGISLACION 

MINISTERIO DE INDUSTRIA Y COMERCIO 

uBoletín Oficial del Estadon del 6-4-45 

Orden de 3 de abril de 194'1, por la que se es­
tablece el plazo máximtJ de explotación en 
España de las películas extranjeras. 

limo Sr. : Existiendo algunas dudas sobre la 
vida l~al de las películas que se importan en 
España. a los efectos de sus rendimientos a ven­
ded¿res extranjeros, lo que da lugar a pagos en 
divisas al exterior, y siiendo norma corriente en 
los contratos de explotación . de peljculas el pe­
riodo máximo de cinco años, tanto para aquellas 
que se ceden a porcentaje como las que se ven-
den a precio fijo, . 

Este M·inisterio de lndustna y Comercio, a 
µropuesta del lnst_ituto Es~añ<;>l de Moneda Ex-
tranjera, ha acordado lo s1gmente : . 

Artículo 1 .º Las películas que se hayan im­
portado en España, o que se importen en lo su­
ces.ivo a ...,orcentaje, así como aquellas que lo 
hayan sici~ o lo sean ei;i venta a precio fijo, se 
con&iderarán con · una vida máxima de explota­
ción de cinco años, a partir de la fecha de su 
primt:r estreno en España, sus posesiones y Co­
lonias. 

Aºrt. 2 .0 Por ello, transcurrido este período 
de tiempo no podrán, en los casos de .importa­
ciones a porcentajes, seguir produciendo rendi­
miento .alguno para el vendedor extranjero, y, 
por Jo tanto, transferencias de divisas .al extran­
jero y situaciones de cantidades en_ cuentas blo-
queadas. . . 

En los casos de películas vendidas a precio 
fijo, tampoco podrá pretenderse transferencia .al 
extranjero como ampliación de pago por prórroga 
de explotación . 

. Art. 3. 0 En los casos en que indebidamente 
se hayan situado cantidades a cuentas extranje­
ras, como consecuencia de rendimientos de pe­
lículas producidas con posterioridad a los cinco 
años de eirplotación de las mismas, estas canti­
dades deberán ser retiradas de las referidas 
cuentas. 

Art. 4. 0 Teniendo en cuenta que puedan 
eioistir algunos casos en que durante los cinco 
años de explotación normal de las películas im­
portadas, es decir, a partir de su estreno, haya 
tenido que ser suspendida dicha explotación por 

causas ajenas a la voluntad del distribuidor, po­
drá descontarse este período de suspensión a los 
efectos de la aplicación de esta Orden. Para 
ello, la entidad deberá justificarlo debidamente 
ante. el Ministerio de Industria y Comercio (Sub­
comisión Reguladora de la Cinematografía), quien 
de considerarlo justo ratificará dicha prórroga y 
la comunicará al Instituto Español de Moneda 
Extranjera para su aplicación. · 

Art. 5.º Transcurridos cinco años a partir de 
la fecha del estreno de una película extranjera 
en España, si el propietario de la misma desea 
continuar su explotación, bien entendido que sin 
pago alguno ni transferencia para el vendedor ex­
tranjero, deberá solicitarlo del Ministerio de In­
du&~ria y Comercio (Subcomisión Reguladora de 
~a ~inematografía), 1ndicando los motivos que lo 
¡ust-ifiquen y acompañando autorización del ven­
ded~r extranjero en que renuncia a toda partici­
pación o nuevo pago, declaración de copias en 
explotación y su estado, declaración de la suma 
global aproximada de oontratos pendientes y 
cuantos datos crea oportuno para apoyar su soli­
citud. 

La Subcomisión Reguladora de la Cinemato­
grafía decidirá en cada caso si puede continuar 
o no la explotación de la película . 

Art. 6.0 El Instituto Español de Moneda Ex­
tranjera y la subcomisión Reguladora de la Cine­
matografía se encargarán del exacto cumpLimiento 
de esta disposición. 

Lo que comunico a V. I. para su conoc1m1en­
to y efectos consiguientes. 

Dips guarde a V. l. muchos años. 
Madrid. 3 de abril de 1945.-P. D.: José 

M.aría de la Puerta . 

(,Boletín Oficial del Estad<>n del 6-4-45 

Orden de 3 de abril de 1945, por la que se de­
termina el o.rganismo que, a los efectos de la · 
Ley de 19 de julio de 1944, ha de extender 
los certificados de clasificación de las pelícu­
las extra_njeras que se importen en España. 

Ilmo. Sr. : Con fecha 21 de julio de 1944 se 
publicó en el Boletín Oficial del Estado la Ley 
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de 19 de julio de 1944, que establece la adecua­
da clasificación arancelaria de carácter protector 
para la industria nacional cinematográfica. 

Dicha L~. en su nrtícu!o 1.0 {último párr.afo), 
dice así : «Para de:erminar la categoría de la pe­
lícula. clasificación que es to'.almente indepen­
diente de su metraje, servirá de base el certifi­
cado de clasificación extendido por el organismo 
al que legalmente c'orresponda la expedición de ta­
les cert·ificados, de cuyo organismo formará parte,' 
en representación del Ministerio de Hacienda, el 
Director general de Aduanas o funcion ar io en 
quien delegue. En el documento de adeudo se 
hará constar el tí :ulo de cada una de las películas 
importadas, que habrá de coincidir con el que 
conste en la licencia de ~mportación y en el certi­
ficado de clasificación, cuyos documentos serán 
conjuntamente requisitos previos indispensables 
para que pueda ser autorizado el des.pacho.» 

Las normas dictadas por este Ministerio, con 
fecha 18 de mayo de 1943 («B. O.n del 24), a 
que han de ajustarse los productores de películas 
nacionales que quieran acogerse a los beneficios 
de importación que, como protección a los mis­
mos, el Ministerio de Industria y Comercio les 
concede, establecen, en su artículo 5. 0 , la Comi­
sión que queda constitu ída al objeto de clasificar, 
a los efectos. de la concesión de permisos de im­
portación, las películas de producción nacional. 

Estando constituída dicha Comisión clasificado­
ra, en la que tienen intervención todos los orga­
nisll).OS cinematográficos oficiales, y teniendo ínti­
ma relación la misión encomendada a la misma 
con la clasifi~ación de las películas extranjeras 
·que como consecuencia de las producidas en Es­
paña se i 'llporten, es de todo punto procedente que 
la repetida Comisión clasificadora, ampliada con 
l.a representación del Ministerio de Hacienda que 
:J.a Ley establece, sea el organismo al qtíe legal­
mente corresponde la expedición de los certilica­
·dos que determinen la categoría de las películas 
extr¡¡n1eras que s·e importen. 

Por ello, este Ministerio ha resuelto disponer : 
Artículo 1.0

- A los efectos del artículo I .º (úl- · 
'timo párrafo) de la L ey de 19 de julio de 1944, 
qt¡e establece la adecuada cl.asificación arancela­
Tia, de carácter protector a la industria cinemato­
gráfica nacional, en lo que se refiere al organismo 
a l que legalmente corresponde la expedición de 
los certificados que determinen la categoría de las 

película~ extranjeras _que se i!]1porten, queda acla­
iado que este organismo sera la Com1s1ón clasi­
ficadora de películas, creada por las normas d 

1 B ae .mayo de 1943. de ese Ministerio de lndus~ 
tria y Comercio, que está constltuída en la si­
guiente forma : 

Presidente, el ilustrísimo señor Subsecre~ario 
de Comercio, Política Arancelaria y Moneda 0 
persona en quien delegue . ' 

Vicepresidente, el Presidente de la Subcomi­
sión Reguladora de la Cinematografía. 

Vocales: un vocal nombrado por la Vicesecre­
tarí.~ de Educación Popular, un vocal nombrado 
por el Sindicato Nacional del Espectáculo, un 
vocal nombrado por la Dirección General de Be­
llas Artes, un vocal nombrado por la Academia 
de !a Lengua, un vocal nombrado por la Acade­
mia de Bellas Artes . 

. Aduará de Secretario el Jefe de la Sección de 
Producción dé la Subcomisión Reguladora de la 
Cinematografía . · 

El Presidente podrá recabar, si lo estima opor­
tuno, el asesoramiento de otros elementos técnicos 
de la industria cinematográfica o personas compe­
tentes de este sector artístico . 

Art. 2 .0 De acuerdo con la Ley de 19 de ju­
l·io de 1944 a que se hacé referencia, la antes 
Citada Comisión clasificadora quedará ampliada, 
a los efectos de la clasificación de películas ex­
tranjeras, con un nuevo vocal representante del 
Ministerio de Hacienda, que será el ilustrísimo 
señor Director general de Aduanas o funciona~io 
en q).lien él delegue. 

Art. 3.0 La Comisión clasificadora constituída 
en la forma antes citad.a establecerá la forma en 
que ha de llevar a cabo su cometido, sometiendo 
a este Ministerio para su aprobación y por con­
ducto de la Secretaría General Técnica del mis­
mo,. el pr·esupuesto de gastos que estime nece­
sarios . 

Art. 4. 0 La Secretaría G eneral Técnica de 
este Ministerio habilitará los fondos necesarios 
para este fin. 

Lo que comunico a V. l. para su conocimiento 
y efectos consiguientes . 

Dios guarde a V. T. mucho·3 .años. 
Madrid, 3 de .abril de 1945 .-CARCELLER SE­

GURA. 
Ilmo . Sr. Subsecretario de Comercio, P. A . 

y Moneda . 

Consultorio de CINE EXPERIMENTAL 

Bn el z¡roxnno número inaugvrai·emos nue•stra Sección de Consultas. A ella 
pueden dirigir los lectores las preguntas que des een, acerca ele cuanto1s ternas, 
histórico·s, es téticos, técnicos o económicos, tengan relación directa con el cine. 
Las resvuestas serán vor turno .riguroso. La correspondencia de/Je ser diri- J. 

gida a CI'.'<E EXPEnIMENTAL. Avartado, 1.240, M aclricl. . . 
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El SINDICATO NACIONAL DEL ESPECTACULO CONVOCA 

LOS PREMIOS ANUALES DE CINEMATOGRAFIA 
! 

1.950.000 pesetas serán repartidas entre las mejores películ~s españolas 

En ejercicio de las funciones delegadas a este 
Sindici,.to Nacional por el excelentísimo señor Mi­
·nistro de Indust~ia y Comercio, en Orden de fe­
cha 11 de noviembre de 1941, se convoca con­
curso para distribuir entre las mejores películas 
nacionales los premios correspondientes a la pro­
ducci6n cinematográfica qe la temporada 1944-45 . . 
Est~ concurso estará sometido a las siguientes 
'bases: 

Primera.-Podrári optar a los premios todos. los 
productores de películas de largo · Ó corto metraje 
que tengan personalidad jurídica española y ha­
yan te1rninado de producir •en España una o va­
rias películas en el período comprendido entre 
el 1.0 de junio de 1944 al 30 de junio del año 
en curso. 

Seguuda.-Las películas a presentar a este 
·com;.urso quedan limitadas a las producidas den­
tro del período a que se refiere la base anterior. 
No podrán concurrir aquellas que hayan sido ya 
presentadas en concursos anteriores convocados 
por este Siadicato Nacional. 

Tercera.-Las películas que opten a premio 
deberán obrar, totalmente terminadas y censura­
·das, en poder del Sindicato Nacional del Espec­
táculo (Grupo de Cinematografía), antes del día 
1.0 de . junio de 1945. Las copias presentadas 

-en esa fecha no podrán ser retiradas ni sustituídas 
por otras, salvo ·en el caso de que la película de 
'que se trate haya sido estrenada en Madrid. 

Cuarta.-Cada película que se presente al con­
-curso deberá ir acompañada de los documentos 
sigurentes, en forma de declaración jurada : 

a) Propiedad de la película y modificaciones 
·y gravámenes de todo orden que .afecten a dicha 
propiedad. 

b) Ficha técnica. 
e) Ficha artística . 
d) · Relación nominal del personal que haya 

intervenido en la producción, con cargos y hono­
-rarios que hayan percibido. 

Estas declaraciones se considerarán definitivas 
y ·no podrán ser modificadas por actos posterio­
·res en su presentación. El Jur.ado podrá solicitar 
•cuantas .aclaraciones juzgue necesarias en estos 
·documentos. 

Quinta.-Se establecen los siguientes premios : 
Dos de 400.000 pesetas para películas de lar­

:gd· inetra ie. 

Cuatro de 250.000 pesetas para películas de 
largo metraje. · " 

Seis de 20.000 pesetas para películas de corto 
metraje. · · 

Tres de 10.000 pesetas para películas de cmto 
metraje. 

Si. el Jurado estima que alguna película más 
es digna de estimación artística especial, podrá 
proponer al excelentísimo señor Ministro de In­
dustria y Comercio la concesión de uno o más 
accésits. 

Sexta.-El 20 por 100 de cada uno de los pre­
mios concedidos será distribuído por el Sindicato 
N acion.al del Espectáculo entre el personal 'téc­
nico, artístico y productor que a juicio del Jura­
do se haya hecho acreedor a esta distinción por 
su contribución al éxito de la película. 

Sépt1ma.-En la igualdad de condiciones, se 
considerará mérito preferente--aunque no decisi­
vo-, que el Jurado deberá estimar al calificar 
la. producción, el que ésta haya sido realizada 
sobre a lguno de los guiones premiados por el Sin­
dicato Nacional del Espectáculo en su concurso 
del año 1944. 

Octava.-El Jurado estará const ituído por los 
siguien!es miembros, todos ellos con voz y voto : 

Presidente: El ilustrísimo señor Subsecreta­
rio de Comercio, Política Arancelaria y Mo- · 
neda. 

Vicepresiden'.e: El jefe .del Sindicato Nacio-
nal del Espectáculo. . 

Secretario : El secretario nacional del Sindi­
cato del Espectáculo. 

V oca~ primero : Un representante de la Vice­
secretaría de Educación Popular. 
· V ocal segundo : El presidente de la Subcomi­

sión Reguladora de la Cinematografía, represen­
tante del Ministerio de Industria y Comeroio en 
el Sindicato Nacional del Espectáculo. 

Voca! tercero: El secretario técnico del Gru­
po de Cinematografía del Sindicato Nacional 
del Espectáculo. -

V ocal cuarto : Un representante de la Comisión 
Nacional de Censura Cinematográfica. 

Vocal quinto : Un representante de la Real 
Academia de Bellas Ar~es. 

V ocal sexto : Un representante del M·iniste­
rio de Educación Nacional. 

Las representaciones de los diferentes organ1s-
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mos oliciales serán personales y no podrán ser 
relegadas. 

Novena.-Antes del día 1.0 de octubre .de 
1945, el Jurado dictará el fallo sobre las pel!cu­
las premiadas, ordenando la publicación )itera! de 
éste, una vez aprobado por el excelentís.imo señor 
Ministro de Industria y Comercio. 

Los premios a la producción nacional se ha­
rán efectivos dentro de los quince días siguientes 
a la fecha de la publicación del fallo. 

El tanto por ciento reservado al personal que 
interviniere en la producción premiada, de acuer­
do con la base sexta, será entregado personal­
mente a sus titulares en . la fecha gue determine 
el Sindicato Nacional del Espectáculo. 
D~cima.-Los organismos oficiales que hayan 

realizado películas documentales de corto metra­
je podrán presentarlas al concurso; pero cual­
qui~ra que fuera el premio o premios qu.e en él 
pudieran obtener, se entenderá que renuncian, 
a favor de otras producciones de carácter priva­
do, a la parte metál·ica de los mismos. 

En este case, no obstante, se reservará el 20 
por 100 de la cuantía del premio que hubiese 
correspondido a la película para su distribución 
entre el personal a que se refiere la base sexta 
de la presente convocatoria. 

Undécima.-Los acuerdos del Jurado serán in-

apelables, y los premios no podrán ser declara­
dos desiertos ni ser fraccionados. 

Madrid, 6 de marzo de 1945. 

SE AMPLIA EL PLAZO 
DEL CONCURSO DE Cl­

NEMA TOGRAFIA 

El Sindicato Nacional del Espectáculo con la. 
aprobación del Ministerio de Industria y' Corner­
oio, ha decidido ampl•iar el plazo de presenta­
ción de. las películas para el co~cu_rso de este afio. 
y sucesivos, con arreglo a las s1gmentes modifica­
ciones de la base primera de la convocatoria: 

a) Las pelí~ulas que ~eseen opt,1r a premio 
deberán haber sido producidas en el período com­
prendido entre 1. 0 de junio de 1944 y el 31 de 
agosto de 1945. 

b) Las películas que opten a p1emio deberán 
. obrar en poder del Sindicato Nacional del :7. s­

pectáculo antes del 1.0 de septiembre de 194~· . 
c} Quedan en vigor, con la sola modifica­

oión de los plazos señalados en los apartados a} 
y b), las demás condiciones y normas señaladu 
en la convocatoria correspondiente al concur­
so 1944-45. 

Ingeniero Director: C. de la RIV A 
Estudios y Oficinas: Pedralbes, n. º l. - BAR CE L O NA === 

Doblajes, mezclas y sincronizaciones de peliculas con 
los más modernos aparatos y procedimientos técnicos. 

LEA VD. 
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MERCADO BRASI.LE~O 

En Jberoamérica existen tres países, Méjico, Argentina y Brasil, que van a la . 

2abeza de la cinematografía, debido, en gran parte, a su elevado número de habi­
tar tes, lo cual les permite poseer un mercad-0 propio en el que pueden amortizar,. 
por lo menos en gran parte, sus producciunes; el número de locales de cine en.. 
ct'ich-0s países -0scila alrededor de l-0s siguientes números . 

1 NÚMEfHJ DE LOCALES! 

1 Argentina . . .. . .. . . . . . .. . .. .. .. .. . . .. . 1 A:JO 1 

1 

Méjico ... . . ... .. .. ... .. .. .. .. .. ....... 1.400 ___ I 
Brasil . . .. . .. . . .. .. .. . . .. .. .. . . . .. .. . . .. .. 1.460 

8-0bre Méjíe-0 y Argentina hemos indicado algunos dat.os en anteriores números. 
de CINE EXPERIMENTAL (números 1 y 2) ; el tema 1 de h-0y se refiere al Brasil, el cual 
forma, en unión de Portugal; un mercado especialmente preparado para la explota-. 
ción de Ias películas habladas en portugués. 

Debido a la riqueza del Brasil en prim e~·as materias, dadas su extensión y su cre­
ciente industrialización, apoyada en gran escala por los Estados Unidos, es· por lo· 
que se ha convertido en un importante centro cinemat-Ográfico, lo cual viene a com­
probarlo el hecho <le que ya en 1939 se han realizado seis películas largas y cierto> 
número de asuntos cort-Of', creciendo rápidamente dicha producción a pesar de la& 
naturales restricciones originadas por la guerra.-

Al estudiar la distribución se observa, lo mism-0 que en todos los países iberoru11e-. 
ricanos, la presencia de ¡:;ran núm ero dP [:ms norteamericanos, siguiendo, en escala 
decreciente, Jos del Brasil, Argentina, Méjico e Inglaterra. 

Antes de la actual guerra las películas francesas se explotaban en gra n escala 
en dicho país y, en men-0r pr-0porciÓn, las alemanas. · 

Con objeto de fomentar la pr{)ducción, el Estado dictó diversas . disposiciones en­
caminadas a dicho fin, entre las cuales están las siguientes: 

1.ª Obligatoriedad de p'.royectar en cada programa un cierto número de metros. 
de películas nativas. 

2." Los cines deben exhibir, de tiempo en tiempo, una película larga nacional; y 
3.ª La censura cobra una cierta cantidnd por metro de película extranjera visio­

nada, estando exentas de dich-0 pago las ¡.iroducciones brasileñas. 
Entre las empresas iinportadoms y di>Stribuidoras nativas están las siguientes, 

instaladas en Río de Janeiro: 

Alianza Cinematográfica Brasileira ...... . 
Associac;a-0 Brasileira Cinematográfica 

Prac;a Getulio Vargas, 2, 3. 0 

Prac;a Getuli-0 Vargas, 2. 
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Companhia Brasileirn Cinematográfica .. . 
Distribui~ao Nacional, S. A . ......... ........ . 
Distribuidora de Films Brasileiros, Ltda. 

Senador Dantas, 15. 
A. Alvim, 33/37. 
México, 21. 

Como produ cto res, estudios y laboratorios, indica remqs los siguientes: 

Argent.inu Sono Films (Cin esu·l ) .... ...... . 
Atlántida Empr~sa Cinem at. Brasileña ... . 
Aurora Filme ......... . ... ...... .. . 
Benedetti Film ..... .. ........ ..... ....... .... .. ...... . 
A. Botélho Film ...... ... ... ...... ..... .. .... .. . : .. .. 
Brasil Vita Filme, S. A . .... .. .. .......... .. .. .. .. . 
.cinedía, S. A. .. ... . .............. .. .... . 
Laboratori-0 V<'": itas, Ltda. (A. F errei ra): 
Filmes Artísticos Nacionais ...... ... .... ... . 
P an Filme do Brasil , Ltda . ....... ..... .. . 
Sono FilmJ, S. A. . . . . . ..... .... ... . 
Tu["i Filmes Brasil 
Yara Filme, Ltda . .. 

Av. Graca Aranha, 43. 
Av. Rio Branco, 110. 
Senador Vergueiro, 114. 
Tavares Bastos, 153. 
Jorge R udge, 37. 
Conde Banftm, 1.331. 
Vieira Bueno, 30 . 
,\ugusto Severo, 58. 
San Clemente, 443. 
Laranj eiras, 291. 
Alvaro Alvim, 33/37. 
Almirante Alexandrino, · 151. 
Gral. Dionisia, 57. 

V.L. 

·tllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllll'lllllllllllllllllMlllllllllllllllllllllllllllO!lllllllllllllllllllllllllllllllllltllllli 

E. l. DU PONT DE NEMOURS & Co. 
Incorporated 

PELICULA CINEMATOGRAFICA VIRGEN 

J. MAS NIETO 
Distribuidor exclusivo para España y Portugal 

BARCELONA 

Ausías March, 55 

Teléf. 50341 - Telg. MASNIETO 
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. CLASIFICACION DE LA PRODUCCION ESPAÑOLA 

A efactos de importación de películas extranjeras, la Junta clasificadora del Minis­
terio, de Industria y Comercio. ha t.omado, f;Il el pasado met=: de marzo, las siguientes 
resoluciones: 

TITULO CASA PRODUCTORA 
Categoría Valor.aprobado. 

y clase en pesetas 

Castafi.u ela Suevia·. Films 1. 000.1)(}() 

Mi en emigo el doctor .. .. .... . Perse_o Films ...... ...... ... .... .. . 1.000.000 

PRODUCCION ESPAÑOLA 

Películas de largo metraje producidas en España durante 
el año 1943 

TITULO 

El abanderado ... r .............. ...... .... . 

Feli:. al fracasar ... ... .. .... ... ......... .. 
Altar mayor ..................... ......... .. .. 
Café de Paris ............... ... ............... · 
.4na María . .... ... .. .. .. ..... ... .... ........ . 
Antes de entrar dejen salir ....... .. . 
Arribada forzosa .. .. ............... .. . .. .' 
Boda accidentada .. ...................... ., 
Boda de Quin ita Flores ..... ..... ..... . 
Deliciosamente tontos ........ ..... .. .. . .. 
Eloísa está debajo de un almendro 
Hombre de los muñecos .. ... ........ . 
Hombre que las enamora ... .. ........ . 
Huella de luz .................. ....... ...... .. 
Jli enemigo y yo ............ .. ........... .. 
Noche fantástica ..... ... ... .. ...... .. .... . . 
llosas de otoño ............... ........... .. .. 
E/. 13-13 . ......... : .... ........ ..... ......... '. .. . 
Tuvo la culpa Adán .. : .................. : .. 
Unrt chica de ov.ereta .... : ........ .... .. 
Fn _enredo de. familia ................. .. .. 
Ld vida empieza a medía noche .... .. 
Camino del amor ....... ... ................ .. 
Casa de la lluvia .......................... . 
"U no herencia en París ......... : .. .... .. 

CASAS 'PRODUCTORAS 
---------------

Suevia Films. 
)) 

Procines. 
)) 

J. Martínez Penas. 
Ediciones Cinem. Faro. 
Exclusivas Floralva. 
C. J. F. E. S. A.-Campa. 
C. I. F. E. S. A. 

)) 

)) 

C. I. F. E. S. A.~Campa. 
C. I. F. E.. S, A. 

)) 

C. I. F. E. S. A.-Campa. 
C. l. F . . E. S. A. 

)) 

)) 

)) 

C. I. F. E. S. A.-Campa. 
C. I. F. E. S. A. ,, 
Soriano Films. 
Hércules Films. 

)) 



~1:8 

Tl TU L O CASAS PRODUCTORAS 

<:astillo de naipes ....... .. .. ... .. .. ... .. . 
Con los ojos del alma .......... .. ..... ... . 

Civulsa. 
Juan Montesinos. 

Paraiso sin Ei•a . . .. .. .. .. .. .. .. . .. .. .. .... » 
Gris tina de Guzmán . .. . . . . . . .. .. .. . .. . .. Juca Film. 
Chica del gato .... ........... ...... ..... .... PrQduc. Campa. 
Doce lunas de miel ... ..... ... ... .. ..... ... Hispania Artis Films. 
Dora, la espia ........... ......... .......... S. A. F. E. 
El escándalo ..... .. .. ... .. .. .. .... .. ...... ... Ba llesteros. 
Fiebre ..... .. ...... ..... ....... . ~ . . .. . .. .. ... . . . . Ulargui Films. 
Fin de Curso .......... ...... ..... .. .. ... . .. .. Rafa. Films. 
Forja de almas .... .. .. ....... .. ..... .. ... ... L. A. l. S. 
Garbancito de la Mancha .... .. ..... .... Balet y Blay. 
!dolos. ... ..... .. ............... ...... .... .... ... .. Sevilla Films . 
Ilustre Perea ....................... ....... ... José Busch. 
Lecciones de buen amor .. .. . . .. .. . . . . . R ey So ri a Film s. 
La maja del capote . . . .. .. . . .. . . .. .. .. . . . .. Mercurio Films: 
Mi fantásti ca esposa ... .. ..... .. .. .... ... Consorcio Cinematográfico . 
Mi vida en tus manos .. .. .. ........ .... .. U. C. E. S. A. 
'()rosia . . .. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. .. . . . . . . . . . . . . Iberia Films. 
Patria chica :.. ...... .. ........... ......... ... Marta Films. 
Piruetas juveniles .. .. .. .. . . .. . .. .. . .. .. .. . P erseo Films. 
Pozo de los enamorados .. .. .. .. .. .. . . . Ultra Film s. 
JQué familia¡ .. :........ .. ... .... .. .... ... .. Produccion es F a lcó. 
Santander en llamas .. ...... .... ...... ... _ España Films. 
Se vende un palacio ..... ..... .. ....... .. .. P roducciones Asociados. 
La tempestad ... ... ..... ...... ...... .. ... . ~ ... · c.- E. P. l. C. S. A. 
Turbante b!anco ............... , .. .. .... ... Emisora Films. 
Visperas imperiales ...... .. .... .. ...... ... O. N. U. B. A. 
Viviendo al revés ... . : .. . . .. .. .. .. .. . .. . .. Emisor a Films. 
A dvers idad .. ... ....... .. ... ........ .... .. ... .. Helios Films. 

36 CASAS PRODUCTORAS 
. 54 PELICULAS PRODUCIDAS 

87.000.000 Pesetas 

Películas de largo metraje producidas en España . durante 
el año 1944 

'I' I TUL OS 

Hombre sin honor ... ........... . .. .. .. .. . 
Cabeza de · hierro ....... .... .. .......... . 
Una sombra en la ·ventanq, .. . : .. .. .. 
El clavo .. ..... .. ·: ... .... ... ..... ..... ... .. .. ·. 
Ella, él y sus millones ...... : .. ...... : .. 
El fantasma y Doña Jilanita ........ . 
Magdal ena, cero en conducta .... .. . .. 
Te quiero para mi ..... ... ..... .... .... .. . 
Lola Montes . .. .. ... ....... ... ... ... ...... .. . 
Tamara .... .. .... .... ... . , .. ... .... ... ... .. .... . 
Yo no me caso ... ........... : ....... .. ... .' .. 
Inés de Castro .. ... .... ... ..... .. .. .. ... ... . 
Retorno ..... .... ... ..... .... .... ... ... ........ .. : 
Mi enemigo el doct01· ... ......... .. .... .. . 

CASA PRODUCTORA 

Emis ora Films. 
)} 

)} 

C. l. F. E. S. A. 
)) 

)) 

Productores Asociados. 
l Tn iversal Films Espafia. 
Alhambra Films. 
Arte F ilms. · 
Ediciones Cinematográficas Faro. · 

P erseo Films. 
)) 

)) 



TITULO 

El camino de Babel ...... .. .. ..... ...... . 
Noche decisiva ................ .......... .. . . 
La llamada del mar .... ; .... ..... .. .... . 
Eugenia CTe Montijo ..... ...... .. . .. .. . . .. 
El 1;ey de las finanzas ................... .. 
Castañuela ............. .. ..... .............. . . 
Angela es así ................... . ....... ..... . 
Empezó en boda .. .... ... ...... .... ...... . . 
Una mujer en un taxi ................. . 
Tarjeta de visita .......................... . 
La Torre de los Siete Jorobad.os ... .. . 
Sn última noche .... .... ..... .. ... ...... .. . 
Ni tuyo ni mio ....... .. .. .... ....... ....... . 
El, sobrino de don Búfalo Bill ..... . 
1~facarena ....... .......................... ... .. . 
Tambor y cascabel .... : ................. .. 
El testamento del virrey ... ... . ....... . 
El destino se discul.pa .......... .... ... . 
La noche del martes ........ ......... .. .. 
Tierra . sedienta ............................ . 
La vida en un hilo .............. ........ .. 
Espronceda .................................. . 

CASAS PRODUCTORAS 

Chapalo Films. 
'f'alía Films. 
Helios Films. 
C. E. A. y M. del Castillo. 
Suevia. Films. 

)) 

Aureliano Campa. 
Manuel de Lara. 
Orbis Films. 
Unión Cinematográfica Espafiola. 
España Films y J. Films. 
Exclusivas Floralva. 

)) 

Trébol Films. 
Rafa Films. 
Teodoro Busquet. 
Ariadna Films. 
Ballesteros. 
Producciones Rosal. 
Produccionoo Gova. 
C. E. A. . 
Nueva Films. 

28 CASAS PRODUCTORAS 
36 PELICULAS PRODUCIDAS 
70.000.000 Pesetas. 
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CINE. EXPERIMENTAL. 
· APARTADO 1240 ~ MADRID 

PREClOS DE SUSCRIPCION: 

Año. . . . • . . . . . . . . . • 50.00 ptas. 

Boletín de suscripción Semestre . ........ 28,00 

D. · ·-··· ················· ··-··················· 

que vive en ................... · ...... ; .................... , .. calle de .... . .......................... n.º .. ······· · . 

se suscribe a CI Nf fX'PfRIMfNT AL por <ll..... ............ .. .. ... . . . .. . ...... .... . 

cuyo importe abonará contra reembolso al r~cib~ del primer número . 

.. .. a. . . . .. -de ...................................... .. . . 48- .J.{)4 

El suscriptor, 

(1) Un semestre o un afio. 

3Hl 

¡ 

1 
I · 

1 



¡, 

' 

PASEO DE GRACIA, 48 
Teléf. 10284 

BARCE L O NA. 

La Productora Nacional que más se ha 
consolidado hasta llegar a constituir un 
prestigio en la Cinematografía Española 

con 

VIVIENDO AL REVÉS 
TURBANTE BLANCO 
HOMBRES SIN HONOR 
CABEZA DE HIERRO 

Declarada de Interés Nacional. 

UNA SOMBRA EN LA VENTANA 
EL OBSTÁCULO .-. 

¡CULPABLE! 
NI POBRE NI RICO, SINO TODO LO CONTRARIO 

Agentes de compra en España de 

PRODUCCION 

r 
.Z E NI T H 

l·ilms 
SA. 

CU B A 

DISTRIBU CION 

Imp. Vda . J . Pueyo . Lnna, 'Z7. Teléfono 10864. Madrid 



• 

* 

* 

* 

* 

* 

* 

El CINE REX va a ser 
explotado por Rey So-
1ia films. La expcr:en­
cia de la Empresa y la 
larga cadrna d"e éxitos 
que ha conseguir o, se­
rán la rr.ejor garnntia 

para el ¡:úblico. 

* 

EMPRESA RE'I SORIA FILM 

* 

Er lunes .23 del actual 
abrió sus pu,,tas al pú­
blico madri leño el CINE 
!<EX. Su conitrucc1ón 
y decoración han esta­
do en manos del cono­
<ido arquitecto D. Lu is 
Gutiérrtz Soto, quien 
ha realizaoo tn esta 
obra u n verdadero 
alarde de su capacidad 

técnica. 

SESIONES 

Continua ce 
11 mañana a 
6 tarde,~ pras 

Numerada. 7 
y 11 noche, 

10 ptas . 

* 

* 

* 

* 

* 

• 
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OFICINAS CENTRALES: 
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".: · Av.1 de José Antonio, 31 - Teléfonos 
28321 
28322 
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PRECIO: 5 PESETAS 
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