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EDITORIAL
"Pronto hablaré espariol”

EL' lema del presente. editorial se refiere a un
anuncio de una de las principales marcas ci-

nematogrdficas, aparecido en wuna popular revista

- extranjera, editade en castellano, encabezado con

las siguientes palabras: «Pronto hablaré espafiol»;
esla modalidad es de suponer se exrtienda a olpas
marcas y a otros paises, por lo cual creemos de ine
lerés su comentario.

Coincide dicho anuncio con la noticia de la le-
g9ada a Hollywood de varios hispanoamericanos dis-
puestos a organizar en los estudios secciones de do-
blaje, algunas ya en funcionamiento, para impre-
stonar en castellano las producciones realizadas en
dichas factorias, con objeto de afianzar la conquista
del mercado de habla espaniola, el cual supone nada
menos que unos ciento veintiséis millones de seres
con unos 8.300 locales de cine.

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

En primer lugar, en los estudios de doblaje es-
paioles bajard considerablemente el ritmo de tra-
bajo, debido principalmente a que la mayor parte
de las peliculas importadas proceden de dicho paits,
por lo cual se ird perdiendo, si no se toma alguna
resolucion favorable, la perfeccién alcanzada en esta
especialidad, en la cual vamos, sin duda, a la cabeza
del mundo; diganlo si no las casas extranjeras que
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recientemente doblaron en varios idiomas sus peliculas en nUESITO pais

wntroducirlas en Europa.

En segzmdo lugar, la pureza de nueszira lengua, al no poder ejercer ningu
vigilancia sobre los trabajos alli realizados, se pondrd en peligro. j

Y por wtimo, las peliculas doblades a nuestro idioma en el ertranje
erercerdn, sin duda, una mds fuerte ccompetencia @ las realizadas en nuestros
estudios entre aquel publico que gusta y entiende el espaiiol. :
<1 Qué posicion conviene, pues, tomar para luchar comercialmente conlra estq
nueva arma? |

Vamos a analizar ligeramente varias posibles soluciones. A promera vista
ser que para alajar dicha compelencia ronvendria elevar los Gnpuestos,
, para aquellos titulos que vengan doblados en espaiiol; pero ello
dados los desembolsos que actualmente se realizan
siendo, ademds, que en la actualidad
afioles, con lo cual dichos gra-

parece
cdnones, elc.
no lo creemos oporiuno,
o se van a realizar—en este_aspecto,

solamente pueden tmportar los productores esp
a fin de cuentas, sobre los mismos. Por otra parte, aun

vdmenes repercutirian,
otros mercados, por

siponiendo realizable esta solucién, jcomo luchar en
ciemplo, en los de Hispanoamérica?
" Creemos, en primer lérmino, que s6lo produciemlo bien, utilizando temas
espafioles, podemos conpetir con cierta ventaja con las cinematografias de otros
puises; es logico que las peliculas prolucidas en Espafia, al ir impregnadas
Je esencia espafiola y valoradas con un buen castellano, se distingan de las
Jobladas en olros paises; no cabe dula que nuestras costumbres y nuestra
manera de ser serdn mejor captadas por las imdgenes de nuestras producciones

gue por las de otras organizaciones que no mos CONOCEN, 0 nos conocen solo

superficialmente. : _

- Independientemente de lo dicho, detemos doblar nuestras peliculas a ulTos
wiiomas, por ejemplo, al portugués, al francés, etc., para asi intentar intro-
ducirlas con mag/br facilidad en los ercados internacionales . COMPERSar,
yior lo menos en parte, la falta de trabejo en los estudios dedicados a eslos
anenesteres.

(Qué pensar ahora de lantas di
hece mucho tiempo sobre el tema ¢
en Espaiia? ;

Y, como siempre, ante cualquier dngulo que estudiemos el cine espanol,
e gamos a la misma conclusion: calidad, ya que st 6sta falta, ni nuesirds
weliculas serdn un negocio, ni nuesira produccién ocupard un lugar digno en el
snndo, ni nuestra técnica avanzard, por no desarrollarse en un medio propicio.

©

scusivies wpasionadas como se realizaron no
lel «doblaje» de las peliculus importadas
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POESIA PARA LOS 0)0S

C UELE decirse que la sensacién mads ver-
&) dadera -—més verdadera ilusién— es la
‘e entra por los ojos. En este hecho ele-
mental y fundamental se basa el éxito del
cine, poesia y geografia para los ojos.

Y ¢l 0jo, €l més vital de nuestros sentidos,
ol que més realidad puede transformar en
alimento de nuestra fantasia, no tenia un
arte para é1. Hasta el cine, los ojos del hom-
pre so6lo disponian de la luz natural, de las
formas naturales y de la plasticidad estatica
de la pintura. Los ojos no tenian una poesia,
como tenia el oido la verbal y la musical.:
La poesia de los mundos ~vivo y mineral—
no entraba por los ojos. Apenas si de mane-
ra indirecta participaba el ojo del festin es-
tético de las formas.: El hombre anterior al
" cine s6lo podia soflar dormido, El hombre
actual puede soflar despierto también. El
cine es una fdbrica de suefios. Antes la ima-
ginacion se alimentaba de si misma. Ahora
la alimenta el cine por los ojos.

El mito es la luz interna de la poesia. Su
"limpia sustancia, inauprehensible. Su au-
reola, divinizadora. El mito antiguo nace de
las espumas del mar o baja del cielo, cuando
¢l hombre echa a volar la cometa metafisica
de su fantasia. El mito actual nace de la
chmara oscura y se anima sobre las panta-
llas del mundo. Hay estrellas cuya luz tarda
en llegar a nosotros cientos de afios. La luz

perdido y la cazaron un dia las lentes del
tomavistas, ;No estin nuestros suefios mas
entrafiables colgados del hilo de luz de una
estrella? ;

& % %

La pantalla es el vértice cosmico en que
coinciden y se separan el mundo real y la

del cine es la de una estrella que se habia - 3

El millon, de Clalr.

Nuestra cindad, de Wood.
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ficcién poética. Dos rios de sombras qae confluyen y siguen juntos hacia et
misterio. » g

La realidad se hizo prodigio cuandc la técnica de nuestra civilizacién hapyg
superado todos los suefios. Cuando fué posible oir la voz humana a trayés &a
las ondas del aire, ver funcionar las valvulas del corazon y atravesar volandg é‘;
Ecuador. Cuando la méquina realizé funciones casi humanas. Es entonces
cnando surge el cine. Un prodigio espiritual como resultado de tantos progdi-
gios técnicos. Un arte capaz por si sélo de saciar ese anhelo de fabula, de gy.
perficeion innato en el hombre, y que parecia aniquilado por la técnica.

Al lado de Taylor y de Ford era necesario Charlot. Nueva encarnacién de

" Don Quijote. Un poeta que fuese capaz de ver sobre la materialidad del mag-

quinismo su poesia y su fatalidad. Charlot, como Don Quijote, estd loco. Loeg
hay que estar para enfrentarse con unos molinos o con una «cadena». Perg
estas locuras dardn nuevo sentido a la realidad. Hardn de la jpobre razén
humana una ficcion, una locura casi divina.

La civilizacién actual, desalmada —cemento y acero al cromo—, supermeca-
nizada, reflejada en lisas superficies gomsétricas, adquiere en el cine —ficcién
luminosa— su dimensién lirica hacia lo auténtico. Eso que las civilizaciones
pasadas lograban en la ficcion verbal; poesia, novela, teatro..

Lo mecdnico adquiere en el cine una precisién absoluta. Una precisién
poética y estética. S6lo en 61 la velocidad nos muestra que se puede ir a
alguna parte, y que el hombre, con sus medios casi omnipotentes, no seré 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 camara estda quieto, estatico, deslumbrado
ante las imdgenes, sorprendido de su propio milagro. Hasta el dia en que la
c4mara empieza a moverse. Se acerca a las cosas y a los seres. Ha sido descubier-
to el primer plano. La estrofa exacta de la pasiéon y de la emocién en €l poema.
cinematografico. El cine adquiere conciencia del valor puro de la imagen. Ya
no se conformard con reproducir superficies planas y horizoptales. Quiere
airavesar las cosas y los seres con el rayo de su luz palida, La camara cine-
matogréfica empieza a ser camara de rayos X del mundo. Ya no se detiene
en la piel. Su luz de milagro entrara hasta los huesos y hasta los entresijos
de lo subconsciente. Ya estd en caming. El cine pasa del periodo imitativo
al creador.- De la contemplacién pasiva a la contemplaci6n sugerente y Suges-
tiva. El film no serd un rio de luz en que se van reflejando verdes sombras.
La luz y las sombras del film nacen y se mueven segun la concepcion inti-
ma del realizador. Ahi estd ya Murrau, King Vidor, Fritz Lang, Pabs,
René Clair, Sam Wood, Lubitsch. La visién ha sido elevada a la categoria
de poema. El cine, antes de que tomase la palabra, ya habia logrado esa cris-
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lizacion de las formas de belleza,
va desde El gabinete del doc-
Caligari hasta Amanecer. Hesiodo
. 10s dioses «vestidos de aire». El

EINE

Mas alla de la poesia verbal, poesia
sara el oido, el cine ha logrado pro-
vectar la imaginacién viva en el mun-
do. Arte esencialmente imaginario, es
¢l tinico que logra el ritmo alucinante
de la imaginacion misma. Su luz
hace visible la pasién, el dolor, la
‘dicha. El poeta de esta civilizacion
‘necesitaba un lenguaje mds puro y ve-
Joz que el de las palabras, y nacié el
cine : lenguaje de la luz. Si a algo co- El Circo:

‘qnocido se acerca el cine es a la mua-

" sica. Un film es también una sinfonia luminosa. Sélo en la luz, esa especie
~ de divinidad fisics en que estin contenidas todas las cosas fisicas, podiamos
~encontrar el secreto de la intimidad més bella de las cosas. Su alma poética.
- S6lo 1a luz podia revelarnos el misterio y nos lo revelo. Solo ella podia crear
'y creé. Hasta que no hubo luz no hubo mundo. Lo dice el «Génesisy.

El mundo tendra por el cine una imagen de si mismo semejante a la que
proyectaba sobre las cosas la imaginaciin de Don Quijote. No era la verdad,
pero era la hermosura. Por el cine encuentran su cauce los anhelos de ensuefio
~ gue atormentaban a la humanidad moderna. En el cine logra el hombre actual
vencer su aburrimiento, porque encuentra algo mas dindmico y fabuloso que
" la inverosimil realidad. Por el cine, que subyuga a las multitudes con su len-

¢uaje universal de la imagen, se elevard esta civilizacion desalmada y super-
mecanizada. La humanidad que ha podido encontrar un nuevo lenguaje poético
~_poesia para los ojos—, acaso encuentre también un nuevo espiritu y un
1 uevo camino.

JuaN CANTELLY




EL ACTOR CINEMATOGRAFICO
Y SUS MEDIOS DE EXPRESION

Fig. 1.—Un documenta! L. U. C. E.

B

Fig. 2.- Olimpiada, de Leni Riefenstahl.

Flg. 3.—Un documental L. T. C. E.
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Todas las personas poseen un fisico
regularmente décil a los mandos de la yo-
luntad, y es, en otros términos, comfin a
todos un dominio de los propios medios
orgénicos. Asi, 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 Jos acrébatas o la
velocidad de los campeones (fig. 2).

Gimnastas, acrébatas y campeones deben
poner en condiciones su fisico, 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
estimulos particulares; por ejemplo, en
el transcurso de un partido de fitbol, en
el gol del equipo preferido, o en la sa-
tisfaccién de haber sido elegida como
modelo de un operador en la playa (fi-

gura 3)..



Pero sin estudio ni entrenamiento nadie
suede disponer de los propios misculos
hasta el punto de que el cuerpo y la cara
gan a ser materia e instrumento de ex-
presion artistica. A este entrenamiento tie-
que someterse los grandes actores y
actrices que pueden considerarse ‘como
naestros de la expresién (figs. 4 y 5).
Para llegar a ser actor y actriz debe
aplicarse, sobre todo, una gimnasia pre-
ventiva, que habitie los miasculos a obe-
decer a los mandos de la voluntad. Tal
‘gimnasia se ha hecho en todo iiempo so-
bre la base de los canones de las expre-
siones académicas o clentificas, que han
intentado establecer una sintomatologfa del
sentimiento y han creado estilos y leyes
en las artes de la visién y de la represen-
tacién : pintura, escultura, teatro y cinema-
tégrafo. Se han hecho clésicos en este sen-
1ido los estudios de Juan Baustista della
Porta, los de Lavater, las propuestas de
los pintores por Le Brun, las de Enge] y
las de Marochessi para los actores de
-~ teatro. !
Este método conviene perfectamente a la
estética, que consideraba el arte como imi-
tacién. Pero un hombre de ciencia, Dar-
win, en su Expresién del sentimiento en el
~ hombre y en los animales, indica la dife-
rencia entre «expresiones naturalesy y «ex-
presiones -artisticasy, afirmando que, en es-
tas dltimas, la belleza es fin principal,
mientras que las contracciones de la cara
en la expresién natural son incompatibles
con la belleza. Miguel Angel (fig. 6) nos
muestra claramente cémo no coinciden
emotividad expresiva y emotividad art{s-
tica.

Fig. 6.—Miguel Angel: «La expulsion del

Fig. 4.—Annabella en 1} de Julio, de René Clair.
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Fig. 7.—The Great (arrik, de Jumes Whale.

Fig. 9.—The Great Garrvik,

En el teatro, el ptblico asiste a) espec..
thculo desde diversos lugares, que son, cop
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
vy bien audible al ptiblico de todos los u-
gares, el actor de teatro debe exagerar e]
gesto, la mimica 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 : EI aclor en el
cine), y es propio de estos énfasis gran-
dilocuentes obtener en el testro la trans-
figuracién de la realidad, que le da valor
artfstico (fig. 9). La lejanfa del espectador
impope una técnica expresiva particular-
mente apta para el teatro. En el teatro
antiguo, Ja méscara resolvia de manera
simplista estos inconvenientes de las di-
{erentes distancias a que se encuentran los
espectadores.- Un gesto tnico, estereotipa-

" do, claramente visible, constitufa un valor

general.

El teatro en su esencia conserva su tras-
cendencia de origen: la primacia de la
palabra; la expi'esién del rostro, como fac-
tor fundamental, se ha impuesto después,
pero no debemns olvidar que es un ele-
mento superpuesto y que todos los pro-
blemas expresivos que suscita son, en cier-
to modo, inesenciales.




La técnica del cine, ‘fundamentalmente

Jistinta de la del teatro, estd basada esen-
cialmente en el montaje de los diversos
encuadres. El primer cuidado del actor Fig. 10.—Conrad Veidt y Henrich George en Tinieblas..
cinematografico es el de actuar en el cam- . de D i ¢
po del tomavistas. He aquf una expresién
de nervosismo y de ansia (fig. 10).

" El actor debe conocer el plano en que
actia, por lo menos para no estar fuera de
foco, fuera de luz, o para no crear defor-
maciones de la imagen. Por otra parte,
|a deformacién puede provenir de una ne-
cesidad expresiva (fig. 11). Lo mismo que
el fuera de foco, en efectos fotograficos
originales, que en este ejemplo (figuras 12
y 13) adquieren un gran valor pictérico.
Valores pictéricos producen también, evi-
dentemente, los efectos de luz (fig. 14).
El resultado sobre la pantalla no depen-

de, por consiguiente, tnicamente del ac-
tor y de su forma de trabajar, sino de su

suma con los demis elementos medios,
(caracteristica esta especffica del cinema-

tégrafon.

Fig. 12—Luna de miel, de Stroheim,




Fig. 13.—La estrelle de mar, de Man Ray,

Fig. 14.—El delator,

Fig. 15.—Tabu,
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Los medios del cinema pueden bastar
por si snlos para reflejar la realidad ; e,w
es el caso del cine sin actores profesiona..
les. Algunas peliculas realizadas con ac..
tores naturales; son inolvidables y constic
tuyen uno de los aspectos mis importan.
tes de la historia del cine (fig. 15).

Con los actores no profesionales puede
el director usar métodos particulares para
provocar en los mismos sensaciones y sen-
timientos analogos a los de los personajes
que. interpretan, y obtener asi reacciones
expresivas ftiles.

Es un método que, mediante una com-
plicada psicotecnia u otros medios de fn-
dole material, ha sido propugnado por
algunos directores de teatro y practicado
en ciertas academias de recitacién. Hoy
es universalmente patente lo absurdo de
tal sistema, del cual muestra el cine de di-
versos pafses algunos ejemplos.

(De Bianco e Nero.)



£L GUION LITERARIO
YiEL GUION TECNICO

Por J. LOPEZ CLEMENTE

Acomodado en mi butaca repaso una «Historia General de la Literatura». Con
sus paginas van pasando épocas y nombres que han sido ordenados por grupos:
pPoesia, Novela, Teatro... Como ,el libro que hojeo es muy moderno, no me hubiese
extranado hallarme, al llegar a nuestro dias, con un capitulo dedicado al Cine, y
no porque yo crea, como se afirma con frecuencia ahora, que el Cine sea Litera-
~ tura. Ni yo, ni los que como yo piensan, hemos visto nunca al cine como literatura ;
para nosotros es bastaute con que el cine sea simplemente cine; mérito suficien-
te, pero cada vez mas dificil. Nos desagrada el cine-novela o el cine-teatro en la
raisma forma que el teatro-cine o la novela-cine, porque dichos conceptos-son con-
qrarios a la mds pura esencia de cada una de estas formas de expresion; expre-
si6n que se consigue con tres medios distintos: la palabra, la letra, la imagen. En
el teatro s6lo nos interesa sustancialmente io que los personajes dicen; en la novela,
lo que sienten; en el cine, lo que hacen; y nos aburre el teatro de accién, la novela
de simples peripecias y el cine dialogado. .

El hecho de que bastantes obras teatrales y novelas se hayan vertido en ima-
genes—mas o menos graciosamente—solo indica la falta de buenos guiones originales.
Y esta escasez ja qué es debida? Sin duda a la falta de escritores que sepan es-
«cribirlos. En realidad, escribir con cierto éxito para la novela o la poesia no implica
el 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
como critico, bien como novelista, v no es frecuente que el autor teatral haga
Luenas novelas o el novelista buen teatro. ;Por qué extrafiarnos, pues, de que
los escritores especializados ya en algun género literario no aciertan a escribir
guiones? Cada género supone una concepcién, una armonfa, un tiempo distinto.
No se desarrolla lo mismo una idea en un verso, en un acto o en un capitulo,

Se dice que hoy los espafioles hemos sustituido 1a inevitable comedia que nues-
tros padres llevaban antes debajo del brazo por el guién de cine. Pero lo cierto €s que
muy pocas personas tienen una idea precisa sobre esta nueva manifestacion ar-
iistica.

Para unos es s6lo una forma especial, y hasta divertida, de dividir en dos una
hoja de papel y empezar a poner, en ambas columnas, abreviaturas, términos ex-
trafios y frases cortadas. Para otros, es escribir concienzudamente un argumento
—més o menos enrevesado—por el que, naturalmente, nos nos enteramos de nada.

Es preciso discriminar las diversas fases por las que pasa la concepcion de
una pelicula antes de llegar al guion técnico, o mejor, al guion de rodaje. Gene-
ralmente existe una idea base que constituye el argumento del film. Ista idea ini-
cial adquiere mds amplitud y detalle al transformarse en sinopsis. La sinopsis
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implica una nocion de la medida cinematografica. Se puede en ella abarcap
tiempo de desarrollo, tan importante en toda creacion, ya sea literaria, teatr:
o cinematografica. Nos acerca el paisaje filmico, reduciéndolo armoniosamente, o
o través de un cristal esférico. Si el argumento constituye la idea del film 18
sinopsis presenta esa misma idea desarrcllada convenientemente por _secuen;i& 3
I'n esta fase del guion aun no ha surgido el dialogo, ni acotaciones auditivag .
1aenos de que éstas sean tan fundamentales como la imagen. .

La sinopsis se convierte en guién literario o primer guion de un film cuande
jus secuencias se desglosan en escenas—unidad de secuencia—y aparece comple.
{andolas el dialogo v las indicaciones somoras. En el guién literario estd la esenciy
dei film. La pelicula ha sido ya creada, aunque 10 realizada. A esta labor artie
tica, de creaci6n, que tiene sustancia propia, solo le falta el soplo de vida que con
sus medios propins de expresion--los planos—le infunda el director para conver.
tirla en film.

La concepciéon y realizacién del guién literario es mision de arte, sélo plena.
mente posible para el autor cinematografico, ya se trate de adaptacion o bien de con-
cepcion original, y sirve de base, sélida y firme, para la creaciéon del guion técnico,
que ha de ser una exacta e integra descripcion de la pelicula. Asf, pues, basta
descomponer las escenas que forman el guién literario en planos, debidamente
acordados. en filmica sintaxis, para obtener el guién de rodaje, que es obra propia
y exclusiva del director cinematografico, cuando éste tiene personalidad y estilo
que infundir a sus creaciones. :

Hemos partido del argumento v por sucesivos desarrollos hemos llegado al guién
téenico, y asf como la serie de una pelicula estd integrada, de menor .a mayor,
por los siguientes elementos: Plano-Escena-Secuencia-Film, en que cada uno de ellos.
es unidad del siguiente, la serie del guién cinematografico la forman los factores:
Argumento-Sinopsis-Guion literario-Guién técnico, en que cada uno de ellos es sintesis
del siguiente. Es decir, en el primer caso, varios planos forman una escena; varias
escenas, una secuencia; varias secuenciag, el film. Mientras en el segundo su-
puesto, el argumento contado por secuencias, por escenas y por planos, constituye,.
en cada caso, la sinopsis, el guion literario v el guién técnico.

Se destacan en esta nueva forma de nairar dos labores distintas: la del escri-
tor 0, mas propiamente, autor cinematogrifico, v la del director, o escritor de ima-
genes, La tarea del autor cinematografico conduce al argumento, a la sinopsis y al
guion literario. La tarea del director, al guion técnico. Ambas aptitudes pueden
concurrir en una sola persona—cuando el realizador asume toda la labor creadora—
o0 en diversos individuos. En este ultimo caso debemos distinguir al argumentista,
al guionista y al director. Cada uno tiene una misién definida e independiente.

Asi, el argumentista es quien concibe el argumento o idea inicial del film. El
argumento puede ser original, es decir, ccencebido expresamente para el cine, o bien
extraido de una obra literaria: novela, teatro, cuento.

Fl guionista—denominacion que debe ser solamente empleada para designar al
autor del guién literario—asume la trascendente responsabilidad de emocionar-
nos o, al menos, de interesarnos. El forjard los personajes, tramara sus relaciones,
los dard voz y nos hara seguirlos por el laberinto de sus pasiones. Su labor, en este
sentido, serd definitiva. Se trata, en efecio, de una empresa creadora en la que el
guionista—de igual manera que el novelista o el dramaturgo—da vida a unos seres,
elige situaciones, gradua detalles, depura matices, dentro de un tempo cinemato-
grafico. Si para el autor teatral la medida es el acto servido por palabras, para el
guionista. la medida es la escena servida por imégenes: ambos tienen limitaciones
v posibilidades distintas, y de comun, la pervivencia. En efecto, un buen guion
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serario podré ser realizado cuantas veces se quiera; bastard con modificar el guion
sonico para adaptarle a los gustos de la época aprovechando los més modernos
‘elantos Exactamente igual que se hace hoy dia con.el teatro de Shakespeare o
a Calderén al actualizarlo en la escena moderna. Recuérdese la finura y gracw.
odernisima de La dama duende sobre ¢l escenario giratorio.

La existencia del guién da origen a un género literario joven, que sélo espera
ql escritor que sepa desarrollar un asunto cinematograficamente, no con imagi-
acion teatral o novelesca. Para esto no es necesario, como creen muchos, conocer
}a técnica del cine; sf el ritmo, su medida, su poesia. Basta con poseer la inspira-
ci6n cinematogréafica; inspiracién de imdgenes que fluyen. Es més, el guionista
guplanta al director cuando intenta escribir el guién de rodaje o cuando, simple-
‘mente, emplea tecnicismos propios del realizador. Porque los travelling; planos,
contraplanos, panordamicas, fundidos, etc., son los medios expresivos del director, los
determinantes de la realidad filmica y, por tanto, han de ser personales, persona-
lisimos. La forma de emplear estos medios constituye el estilo cinematografico del
realizador, de igual manera que los verhos, adjetivos, elipsis, frases breves o am-
plias, etc., constituyen los medios expresivos del escritor, y de la forma en que éste
Jos maneje dependerd su estilo literario. o '

Con el gui6én técnico da, pues, comienzu la labor del director, que concluye con
el montaje del film. La concepcidn del guién técnico — es decir, de la pelicula —
incumbe exclusivamente al realizador, a menos que éste renuncie a su personalidad
y quede reducido a un simple director de escena que pone su pericia al servicio de

la creacién ajena.

Lo mismo que consideramos improdedenie la intromisién del guionista en el terre-
no del realizador, estimamos que el director no debe, por el solo hecho de ser
director, escribir el guidén literario sin ser ademés autor cinematografico, con todo
lo que esta condicién supone de vocacion, inspiracion e ingenio. El caso de Julien
Duvivier, guionista y director, v el maéas reciente de Orson Welles, guionista, direc-
tor y hasta intérprete de casi todos sus films—Citizen Kane, A journey into fear—,
pueden ser citados como ejemplo de directores y, a la wvez, notables autores cine-
matograficos. 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 peliculas fueron bien dirigidas. Esto nos reafirma la convenien-
cia de que hasta las mismas.adaptaciones sean trasplantadas al mundo de las
1mméagenes, por los autores cinematograficos, a través del guién literario.

Resumiendo todo lo anteriormente expuesto vemos que el guién cinematografico,
para alcanzar su pleno desarrollo, pasa por los s1gu1entes estados o fases:

Argumento. ‘

Sinopsis. ;s

Guién literario o guién proplamente dicho.

Guién técnico o de rodaje.

Los cuatro estados se corresponden con los siguientes elementos filmicos:

Film.

Secuencia.

Escena.

Plano.

Estas fases son obra del argumentista, guionista y director. También pueden ser,
excepcionalmente, obra de una sola persona: el director.

El guién técnico sélo puede ser creacién de este ultimo, pero cuando hablamos
¢e guionista se entenderd que nos referlmos con exclusividad de algun otro, al autor

del guién literario.
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calidad cinematografica.

guién técnico.

EN SINOPSIS

EN GUION LITERARIO

I.os tambores espafioles tocan llamada
por las calles de la villa, y de la mayo-
riy de las casas salen soldados de los
Tercios, que spn amorosamente despedi-
dos por sus bellas habitantes.

El Duque desciende la escalera de la casa
del Burgomaestre y tropieza con el Car-

" nicero, que yace tendido en el suelo sin
conocimiento. Al hacer su criado ade-  DUQUE:
man de rematarle, el Duque le contiene.

La carroza del Duque espera delante de
la Panaderia. El Enano, subido en la

aparece el Capellan, sofocado y seguido

de la Panadera, que le obsequia con CAPELLAN :
paquetes.

La Panadera le entrega una bolsa.
El Capellan correspornde entregandole un = [ENANO :

la ecarroza.

Panadero, quien ofrece un tazon de le-
che caliente al Capellan,

.

Las tropas espafiolas inician el desfile a
los acordes de una marcha nupcial. El
Duque, a caballo, saluda arrogante a
Cgrn-e]via. que le q‘espon(le desde su bhal-
eon. )

210

El guion literario define la calidad humana de un film, v el guién técnjeqy

Antes de terminar estas consideraciones quereios aclarar con un ejemply
~ conceptos aqui desarrollados. Para ello hemos escogido la ultima secuencia de
famosa pelicula del belga Jacques Fevder, La Kermesse heroica, v la exponemos
continuacioén, tratada primero en sinopsis, luego en guion literario ¥, por tltime, e

Los espafioles son despedidos y obsequiados por los habitantes agradecidos de,-;@:
villa de De Boom, y particularmente por sus bellas moradoras. Desde el baledn del
Municipio, la mujer del Burgomaestre anuncia a la muchedumbre congregada, en
la plaza, que el Duque, en recompensa a tan grata acogida, exinie de” impuestog

or un afio a la ciudad. El Burgomaestre, hiasta entonces escondido, sale a recibir lag
aclamaciones de su pueblo, mientras las tropas espaiiolas se pierden en la Nanura,

carroza, espera impaciente; por fin, PANADERA:

CAPELLAN :
PANADERA :

paquete de indulgencias; luego sube a  CAPELLAN:

Cuando la carroza va a partir aparece el  PANADERO:

CAPELLAN :
PPANADERO :

i
U
)

[

o

iNo... mo...; basta de
muertes! )

Estos son bollos de le-
che... v esto chocolate...
Todo os sera centupli-
cado...

. Qué es esto?

Para vuestros pobres.

(Impaciente.) Padre...

Quien da a los pobres a
a Dios presta. Tomad a
cambio estas indul-

gencias.
Padre... vos no habéis be-
bido.

Demasiado caliente...
Partid. Podéis guardar el
tazén como recuerdo.



La villa de De Boom, junto a un pequefio canal, (V. G.)

El Burgomaestre, escondido tras las cor-
tinas, sin atreverse a salir al balcén,
ordena a su mujer, por sefias, que se
retire.

)

Al pasar los arcabuceros por su calle,
Siska se asoma a la ventana y trata de
despertar a Breughel, sin conseguirlo.

Cornelia, desde el balcon de su casa, hace
callar a la muchedumbre que llena la
« plaza.

Sale al balcén el Burgomaestre,

Cornelia cede su puesto a su marido para
que recoja los aplausos y vivas,

Al volverse, el Burgornaestre repara en el
collar que lleva Cornelia,

.

BURGOMAESTRE : Quitate de ahi... Te pro-
hibo que te exhibas...
Entra. No perderas na-
da por esperar.

SISKA : Julian, ven a ver a los
espanoles que se van...

BREUGHEL : Los espafioles... qué es-
pafioles? (Y se duer-
me de nuevo.)

CORNELIA : Amigos mios... Su Exce-

lencia el Duque de Oli-
vares, conmovido por
la... digna acogida que
el pueblo ha tributado
a los espaioles, conce-
de a la villa de De Boom
una excepcion de im-
impuestos por un arfio.

La muchedumbre aplaude.
VOCES : Silencio. Oigamos.
CORNELIA : Sélo al heroismo del Bur-
gomaestre debe nuestra
villa este trato de favor.
iViva el Burgomaes-
tre! jViva el Bur-
gomaestre!...
BURGOMAESTRE : No te conozco ese collar.
CORNELIA : Es el regalo de bodas
que hace Monsefor a
Siska...

LA MUCHEDUMBRE :
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EN GUION TECNICO

I M D ierio, Calle e le Villn—Tam:

-446-P. G.—Exterior.

bores espafioles marchan por las ca-
lles para despertar y reunir a los

soldados.
La Plaza Mayor.—Vista

de conjunto. De casi todas las casas
salen soldados presurosos y compo-
méndose su uniforme.

-447-P. A.—El umbral de una puerte.—Una Fla-

merca da un ramo a un soldado que
parte.

448-P. A.—Otro umbral.—Una Flamenca entre-

ga un mechén de cabellos a un sol-
dado, a quien este regalo parece
turbar.

449-P. A.—Panordmica. La escalera de la casa

del Burgomaestre.—El
mado de
cuarto y

Duque, ar-
ies a cabeza, sale de su
esciende la escalera.

450-P. A.—En el rellano.—Est4 a punto de tro-

pezar con-el cuerpo del Carnicero,
que yace sin conocimiento.

451-P, P.—EIl Duque.
452-P, M.—La fachada de la Panaderia.—La

carroza del Duque espera ante- la
tienda. En la carroza, asomado a la
portezuela, el Enano se impacienta.

453-P. A.—Panoramica.—E| Capellén aparece

sofocado, - entorpecido For su capa
y una maleta. Le sigue la Panadera,
que le trae confites para el viaje.

USHP A RN Ganellint L Panadera.

455-P. A.—Panoramica.—La carroza va a arran-
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car, cuando el Panadero, con un ta-
zén de leche humeante, sale de la
tienda lo més de prisa que puede.

BURGOMAESTRE :

CORNELIA :

EL DuquE :

RobRico :

EL DUQUE :

ENaNoO :
PANADERA :

CAPELLAN :

CAPELLAN :
PANADERA :
ENANO ;

CAPELLAN :

PANADERO :

CAPELLAN :
PANADERO :

;Hace bien las
sefior?
S,

Ccosag

i

(A su criado.) ¢Quién te ha
di que pegues a este
hombre ?

Para verlo asi, Monsefior, mis
vale que acabe con &.

(Deteniéndose.) iNo...

basta de muertes |

O

El Padre..., el Padre... f

Estos son bollos de leche... y
esto chocolate.

Todu os ser& centuphcado.

(La panadera le pone una
bolsa en la mano.)

¢Qué es esto?

Para vuestros pobres.

(/mpaciente.) Padre...

(Al Enano.) Ya'ves (A la Pa-
nadera,) Quien da a los po-
bres a Dios presta. (Saca su
paquete de indulgencias.) To-
mad a cambio estas indulgen-
cias. (Sube a la carroza%

Padre.. habéis be-
bido...

Demasiado caliente...

Partid. Podéis guardar el ta-

zén como recuerdo.

«y YOS DO




La carroza se tambalea mientras el
Capellan bebe el café con leche.

JﬁP G.—La Plaza Mayor. — Los tambores
atacan una marcha nupcial. Las tro-
pas se alinean para el desfile. A la
cabeza, el Duque, cuyo magnifico
caballo caracolea, ha sacado su es-
pada. Todo el pueblo adorna el re-
corrido.

Secuencia final, Las tropas espafiolas abandonan la villa de De Boom, (P. G. corto.)

457-P. A.—Fachada. Perfil—Las ventanas se

agitan de pafiuelos. Oriflamas.

458-P, M.—T1'ravelling.—-Los Lanceros desfilan
con un ramo de flores silvestres en
cada lanza. Los siguen los Arcabu-
ceros, también floridos.

459-P. A.—Panoramica.—El Duque, a la cabe-
za de su escolta, llega a la altura
del balcén.
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460-P. P.—E] Duque. Saluda ampliamente con

el sable. 2

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

462-P. A.—Balcén de la Fachada.—Burgomaes-
tre. Mientras la tropa sigue pasan-
do, la cémara encuadra el balcén y
se entrevé el interior del cuarto del
Muerto.

463-P. P.—Burgomaestre. El Burgomaestre, ocul-
+ to detras de una cortina, ordena 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.

464.P. M.—Travelling. Una calle de la villa que
. da a la Poterna.—Desfile de Arca-

buceros y convoy.

465-P. A.—Ventana a la calle (desde el exte-
rior).—Siska, en camisa de dormir,
se precipita a la ventana; se vuelve
hacia el interior de la habitacién
y llama.

466-P. A.—Interior de una habitacién (en casa
de Breughel).—Plano cercano a una
cama. :

467-P. G.—Fachada de la casa_del Burgomaes-
tre.—Cornelia, en el balcén; abajo,
]a gente se agolpa.

468-P. A.—Cornelia. Cornelia hace muestras de

querer hablar y saca del corpifio un
pergamino con el sello ducal.

[

469-P, M.—La muchedumbre.
470-P. P.—El Burgomaestre, en la ventana.

471-P. P.—Cornelia.

472.P. A.—FI Burgomaestre. Cornelia. El Bur-
gomaestre se ha acercado con las dl-
timas palabras. Sus rasgos se serenan
progresivamente.
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BuURGOMAESTRE : Quitate de ahi... Te prohibg

SISKA :

BREUGHEL :

CORNELIA :

VOCES :

CORNELIA :

LA MUCHEDUMBRE :

que te exhibas... Entra. No
perderds nada por esperar.

Julidn, ven a ver a los espa-
fioles que se van...

Los espafioles..., qué espafio-
*les... (Y se duerme de
nuevo.)

Amigos mios... Su Excelencia
el Duque de Olivares, con-
movido por la... digna aco-
gida que el pueblo ha tribu-
tado a los espafioles, concede
a la villa de De Boom una
exencién de impuestos por
un afio.

Aplausos.
Silencio... Oigamos...

Sélo al herofsmo del Burgo-
maestre debe nuestra villa
este trato de favor. (Aplau-
sos y grilos de alegria.

(A clamando.) i Viva_el
Burgomaestre !... i Viva
el Burgomaestre !...




Tos espafioles abandonan la villa de De Boom, (P. G. largo.)




Cormelia retroce modestamente, de- -
jando delante al Burgomaestre para -1
que responda a los vivas. . ™

473-P. G.—La muchedumbre. Al prolongarse las
: aclamaciones, el Burgomaestre se ;
vuelve hacia Cornelia y se fija en ‘
su collar.
474.P. A.—Comelia. El Burgomaestre. { BURGOMAESTRE : No te conozco ese collar.
CORNELIA : Es el regalo de bodas que
hace Monsefior a Siska S
BURGOMAESTRE : ¢ Hace bien las cosas tu seford
CORNELIA : Si. (Redoblan las aclamacio-
nes; el Burgomaestre vuelpe
al balcén para saludar.)

475.P. G.—Exlerior. — La campifia flamenca.
El canal. Los molinos en el horizon-
te. La tropa espafiola no es més
que una delgada cinta en la lejania.

Polvo. Funde.—FIN.

* %k

Esta forma de relato, que adquiere cada dia mayor trascendencia y amplitud, se
ha formado partiendo de breves notas—guién de conducta—resenadas a modo de
simples indicaciones, como en la comedia del arte, hasta llegar a constituir un estilo
propio, capaz de expresarse con tanta senc:llez que nos vuelva al candor primero
de las palabras, viajeras fatigadas, en una lengua espontdnea y fresca como un
poema narrativo. ;

Tstas consideraciones me
tengo entre las manos.

he formulado al hojear la «Historia de la Literatura» que

La unidad artistica en el film:

Bl EiC TO R

Por JAVIER ESCUDERC

lineas que entendemos por «cine» el uso del
on un fin exclusivamente artistico, enjuician-

( :ONCRETEMO;S en estas primeras
dependencia de las limitaciones de cardcter

medio expresivo espacio-tiempo c
dole por aquello que «puede ser», Con in
" econémico. '

No sera, por tanto, dificil encontrar un determinado numero de personas (que

sientan por é1 un interés andlogo al que 0tx0S puedan demostrar por la pintura, lite-
ratura, escultura, etc., ¥ no nos debe extrafiar que este numero sea reducido, pues:
ifestaciones artisticas.

esto ocurre también en el caso de las otras mant
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Bl probiema estético del cine, en cuanto se deriva de una técnica que contiene
olementos mecdnicos, es el problema de todas las artes, y se resuelve por la supera-
cion o anulacién de la tecnica. " S : i

. ge sabe que en la realizacién de una pelicula intervienen muchisimas personas:
~yroductor, guionista, director, técnico de sonido, montador, etc., no bastando para
¢l desempefo de estas funciones, en algunos casos, un solo individuo. Todas ellas
Lan de trabajar juntas y dejan en cada fotograma la huella de su propia obra.
pesde este punto de vista, es evidente que corre peligro de perderse el concepto
un,itario de toda obra de arte, unitariamente pensada, sentida y creada por un solo
jndividuo. Es ldgico, por tanto, preguntarse: ;

(Quién hace una pelicula? y

¢A quién corresponde el mérito —o la culpa— del éxito o del fracaso?

Nuestra contestacion es terminante: al director.

Todos los demds no son sino instrumentos puestos en su mano, tanto méas efica-
ces cuanto es mayor el renunciamiento al sentido andrquico de su obra.

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, considerdndole como al que piensa y realiza —en el papel y en el
celuloide— la pelicula.

Sostenemos, pues, que el director ha de tener una fuerte personalidad, capaz de
jmponerse a sus colaboradores, merecedora de adjetivarsela como artistica.
Veamos c6mo las otras actividades deben de estar subordinadas a la suya.

GUION

Es corriente que lo que vulgarmente se entiende por «direccion» no sea sino una
parte de la verdadera tarea del director. Guando éste entra en un estudio debe tener
claramente concebidos un sinnumeéro de detalles: cémo irdn vestidos los actores ¥
cudles seran sus movimientos; cémo sera la escena y cudl serd el encuadre y dura-
cién, asi como los efectos luminosos y sonoros que la subrayardn, etc., todo esto
matizado de acuerdo con el cardcter de la produccién, de manera que la ultima
gperacién —cronologicamente hablando, el montaje— no es mas que la materializacion
de un plan definido y pensado en el guion téenico; la pelicula, potencialmente,
existia va, v mediante el montaje toma forma real.

En los diversos momentos de la realizacion de un film (concepci(’)h del guiou,
rodaje y montaje) no se hace mas que sincronizar ideas concebidas con indepen-
dencia del 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 v del corazén para la exprésion de un contenido lirico, que la vida
diaria inspira v que la fantasia elabora y transfigura poéticamente.

1 director Clarence Brown con el gulonista William
Saroyan.




Asi, las tres figurag fundy.
mentales, guionista, escenaris.
ta y'director, las .cOnchimo; :
reumdas. en una sola pepsq.
na, a quien creemos justo la.
mar «director», porque §| eg
—pasando de las palabrag o
la realidad — el verdaderg
qreador del film..De hechg
(qué vale un guion si no sé
sabe realizar?; y realizarlg
es mision del director. No ase-
guramos que la preparacion
y la realizacidon de una obra
de arte sean una misma cosa,
pero si afirmamos que no
pueden separarse y encargar-
se a distintas personas. Si
queremos un cuadro, no en-
cargaremos a un pintor la
composicién del tema, a otro
el dibujo y a un tercero el co-
lorido, sino que lo haremos
todo junto a yno determina-
do. Asi, un guién redactado
por gquien no sepa resolverlo
en planos, y una planificacion
‘compuesta por quien tampo-
co sabra realizarla, podra
ser, quizd, una maravilla de
habilidad técnica, pero nun-

El director Carl Froelich motiva el gesto de la actriz Zarah cag sota Thilg, ot ‘el, direcios

Leander. encargado de realizar este

J , guién es un hombre medio-

cre, hara una cosa fria; en el caso contrario, lo romperd o introducird tales o cuales

modificaciones que lo transformaran; en resumen, lo adaptara a las exigencias de
su arte y lo hard susceptible de desarrollar su contenido lirico.

El director que en pleno rodaje de un film se encuentra con la sorpresa de que
los planos estan equivocados o que los actores no aciertan con la expresion que se
espera de ellos —por ejemplo—, y trata de corregir estas anomalias mediante im-
provisaciones, en la mayoria de los casos no obtendra sino resultados perjudicia-
les, pues, si por un lado tiene razén, 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 &i —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 guién realizado por dos directores dard por resultado
dos peliculas diversamente resueltas y, en consecuencia, dos peliculas distintas, que
evidenciaran la varia personalidad de ambos. El caso de que un director tuviere que
realizar un film utilizando el mismo guién técnico empleado con anterioridad por
otro, podemos compararlo al literato que traduce una novela: si es vulgar, se limi-
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tard a una traduccion literal, pero si tiene temperamento artistico hard una ver-
gion no solo de distinto espiritu, sino tamkbién de distinta forma. N

Volviendo a la direccion del trabajo en la industria cinematografica, no puede
or menos que reconocerse el antagonismo entre el guionista y el director, olvidando
Ja, subordinacion jerarquica, necesaria en toda obra artistica. Solamente en el caso.
de que uno de ellos tenga un gran prestigio—y sea asi reconocido por los demas—,
podré, imponer su criterio y serd el verdadero creador del film.

Somos, pues, partidarios de reunir en una sola persona al guionista y al direc-
tor, para conseguir una unica voluntad drectiva; aun en el caso de que un director,
or su libre voluntad, realizase un guién técnico que no es suyo, creemos que la
responsabilidad debe exigirsele también, y si el guién fuera malo, tanto peor para
¢l que lo crey6 bueno.

LOS INTERPRETES

Ante todo, una pregunta: ;El gesto de] personaje, se crea por el actor o por el
director? Respondemos que si bien el gesto y las actitudes son propias del actor,
corresponde al director crear el ambiente Gue permita se produzcan con naturalidad.

No olvidemos que si el cinema admite ]g palabra, no la imprime movimiento,
dejando éste solo para la imagen; por ejemplo, en el caso de que la camara aisle
un determinado personaje, llevandole a un primer plano, observaremos que el sonido
no le sigue, ya que la pantalla ofrecerd dezpués una imagen desproporcionada, man-
teniéndose, sin embargo, la palabra en sus proporciones justas. La palabra tiene
la obligacién de servir a la imagen y a sas movimientos, y siendo éstos creacién
del director, es logico 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 arte eminentemente visual, siendo
los actores los encargados de interpretarlos segun su temperamento artistico. 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
establece mds réapidamente la necesaria correspondencia. No es necesario forzar inu-
cho la memoria para recordar titulos que han consagrado esta clase de colabora-
cién artistica y es muy frecuente escuchar que tal director descubrié a cual estrella.

Es cierto que muchas veces con actores improvisados o casuales —como, por ejem-
plo, en los documentales— se obtienen verdaderas obras maestras, pero de una pe-
licula de argumento seria absurdo encargar la interpretacion de sus principales
personajes al primer llegado al «platon.

Es triste tener que reconocer —por lo que a Espaifia se refiere— la inferioridad de
los” di4logos directos en relacién con los doblajes, y que atribuimos a la necesidad
de «crear», en el primer caso—cosa no facil y que no siempre se consigue—, mien-
tras que la virtud del doblaje estd en saber copiar, siempre mas sencillo.

No negamos, pues, la capacidad creadora de los intérpretes, sino que la consi-
deramos inferior a la del director, y creemos, por tanto, necesario que el actor se
someta a la voluntad del director, dejandose guiar por él, para obtener un trabajo
con la necesaria coherencia artistica.

Entre todos los colaboradores de un film es el actor el que mds limita el des-
envolvimiento artistico del director. No basta para- conseguir una emocion esté-
tica que el actor consiga expresar un determinado estado de 4nimo, sino que es
necesario que encaje en una concepeion srtistica; pues si escuchamos un recital
de violin, nadie piensa en la naturaleza de ias cuerdas del instrumento, sinc en
las manos aue las hacen sonar.
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" raanera que puedan vibrar de acuerdo con su sensibilidad.

.LA FOTOGRAFIA

‘__mediante un tratamiento adecuado— de convertirse en un medio expresivo de]

El director tiene. pues, la responsabilidad artistica de elegir los intérpreteg

\

vVamos ahora a examinar otro elemento, o mejor dicho, el”conjunto de elemer.
tos que se designa por fotografia. Frecuentemente nos es dado admirar algunas
que desbordan su cardcter documental, y pues deforman lo natural embellecién-
dolo, es necesario admitir que tienen un cierto valor artistico. ‘
La fotografia, como mero producto de acciones quimicas, no es arte —comg
tampoco lo es una maquina de escribir—, pero si es una materia susceptible

cual el fotégrafo ha de tenmer una clara idea de sus posibilidades para servir
las exigencias del director. »

Fuera del cine, donde ha encontrado an util empleo, tiene el cardcter de ex-
presion limitada v estatica del cual se desprende en él mediante el montaje.

EL MONTAJE

Es 1a ultima de las operaciones mecanicas necesarias para la creacion de un film,
pero debe estar concebido mucho antes de que se realice préacticamente, antes tam-
bién de la toma de imégenes, la cual se hard teniendo presente el valor de cada
encuadre en la secuencia, ;

En un sentido amplio, el montaje se va realizando en cada una de las fa-
ges por que pasa la materializacion del film. Por él las imdgenes adquieren plas-
ticidad v la accion «ritmo» —resultado de la conjugaciéon del espacio y del tiem-
po—. liste «ritmo» es consecuencia de la visiéon artistica del director, quien lo
fijard de acuerdo con su sensibilidad.

En la época del cine mudo el montaje era una labor artistica mucho mMas com-
pleja que en la actualidad. Era una verdadera creacion. El montador imprimia al
film un estilo vy una personalidad. Una pelicula de realizacién mediocre podia ser
calvada mediante un corte habil e inteligente. k-

Hoy la técnica del sonido casi anula la independencia creadora del montador.
Tiste, en la mayoria de los casos, se limita a ser un fiel intérprete de las ideas del
realizador.

Unicamente en el cine documental goza ¢l montador de una mayor autonomia,
pudiendo manifestar su personalidad con mas amplitud.

Fuera de esto, el montador sera solo el técnico experto que ajuste v precise. Su
raisién serd, pues, restringida.

CONCLUSION

Todo cuanio se deduce de este trabajo tiene un valor tedrico y ldégico, y para
salir de este clima —frio y abstracto—, echemos una ojeada al desarrollo del
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eine en los ultimos afios. En
( cuarenta aniversario de
s descubrimiento decfa su
snventor, Louis Lumiere :
«Me acuerdo de los prime-
ros films «Ouvriers sortant
de Uusine», «L’arrivée d'un
frain», que constituyeron el
rimer programa en la sala
del Gran Café. Todos los que
 asistieron a estas proyeccio-
nes recuerdan la sorpresa que
les causaron; desde entonces,
qué desarrollo ha adquirido
ol cinema! jCuantos perfec-
cionamientos técnicos se han
obtenido!»
. En el cincuenta aniversa-
" rio se pueden repetir las an-
teriores palabras, pero refi-
riéndolas a los ultimos diez
afios; mas con el progresivo
;perfeccionamiento de las téc-
nicas auxiliares, ¢podra el
cine mantener su calidad ar-
tistica? Todo depende de que
Jas invenciones puedan ser
superadas y dominadas por
. la capacidad creadora de los
~ directores.
~ So6lo por medio de una cons-
tante renovacion de sus ele-
mentos  artisticos  rectores
conseguira el cinematografo
la perpetuidad de sus carac-
teristicas esenciales. La técni-
ca material es el indice del
progreso mecdnico del cine.
"A ella ird unido el avance del
espiritu, que no puede perma-
necer inmovil.
A los nombres de Clair,
Chaplin, Vidor, Flaherty,
Murnau, Duvivier... han de
seguir otros que al identifi-
carse con el medio expresivo
puesto a su disposicion, se-
pan manifestar su mundo in-
terior, interpretando la vida
tal como ellos la ven y la
sienten.

Jirtxy

dor, el ayudante de éste y el «scrip»,

El montador vigila los fotogramas.

El director Willis Goldbeck rueda un plano con Van Johnson
y Marilyn Maxweli. En la fotografia aparecen también el opera-

281




Jabali disefiado hace miles
de aflos en las paredes de
las cuevas «de Altamira. Su
primitivo. autor intento plas-
mar en sus patas una repre-
sentacion del movimiento. Se
considers testa estampa co-
- mo €l punto de partida de
la prehistoria del cine. Bajo
este concepto figura en el
«Museum of Modern Art
Filmy, de‘Nu‘eva, York.

CINCUENTA ANOS DE CINEMA
I

'ALGUNOS FILMS SIGNIFICATIVOS DE LA ETAPA MUDA

La comida The Widow Jones, o el primer beso. El tema de
amor llega al cine, Es en Nueva York, en 1896.

Una pelicula de George Meliés, el creador del «tru- 1903. El robo del gran tren, de Edwin Porter, o el ori-
co» como elemento cinematografico. Es 1900, Francia. gen del cine de tiros y revolveres (Nueva York).
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" Una de las primeras versiones de El conde de Mon-
tecristo. La literatura triunfa en el cine. (EE. UU.).

" El gran acontecimiento de La reina Isabel, siguien-

canton dirige el film, que interpreta Sarah Bern-
hardt. Es wen Francia, en 1911.

Los «serials»: El misterio del millon de dolares,
interpretada por Margarita Snow, Florence LaBa-
die y James Cruze, luego famoso director.

do las huellas del éxito de El asesinato del duque
~ de Guisa, realizada unos afios antes. Luis Mer-

From the Manger to the Cross, .o €l drama de la
i Pasion (1911).

The Destroyer, 1913, Miss Hollister es la primera

vampiresa del mundo, antes aun que Theda Bara.

Los primeros puritanos lanzan sus primeras pro-
protestas.

Imitando €l ejemplo de Max Linder en Francia,

triunfa Charlot en América. Helo aqui, en compa-

fila de Mary Dressler y Mabel Normand, en Til-

lie’s Punctured Romance. film de seis partes, rea-
lizado en 1914 por Sennett,
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El nacimiento de una nacion. Nace el género épico Mack Swain y Gloria Swanson en un fil;
e B i 5 % ; -
Griffith da la pauta. nett para Keystone. Irrumpen las alegresd%am-
: tas. Se inicia un ingenuo «sex appeals, %

Juana, la mujer, de Cecil B, de Mille, produccion

Paramount sobre la vida de Juana de Arco. La

interpretan Geraldine Farrar, Wallace Reiid, Ho-
bart Bosworth y Raymon Hatton (1917).

Intolerancia, de Griffith: «gran desfile de amor a
través de los tiempos». ’

RS—

Bl gabinete del doctor Caligari, de Robert Wienne, Dellue. critico y teorizante, realiza en Francia
o la revolucién estética, escenografica, pictorica La mujer de ninguna parte, con un concepto de

e interpretativa (Berlin, (1919). puro cine literario.
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Pollyanna, primera pelicula de la recién nacida The perils of Pauline. Nacen Charlie Chan—Warner
o (Artistas Asociados». Realizada en 1920, fué Oland— y la adorable Perla Blanca. Es la culmi-
aul Powel e interpretada por Ha- nacion del género de serles.

qirigida por P ]
m Jerome Eddy. Doc Crane, Herbert Prior y la
bia Mary Pickford, «novia del mundo», quien

“gerrocha en este film su facil sentimentalismo.

El esplendor del cine italiano durante la Gran

Guerra ha decaido mucho después de la termina-

cién de ésta. Sin embargo, Mesalina, de Guazzoni,

corresponde, por su tonica y su calidad egpectacu-

lar—ya que no por su fecha—, a la mejor época
del cine -citado.

Gosta Berling, film sueco de Stiller, ‘con Greta Garbo. Una mujer de Paris, de Qhaplin, pepresgma el na-
cimiento del auténtico cinedrama. Lo interpreban
Adolphe Menjou y Edna Purviance.
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Los diez mandamientos, de De Mille. Auge del ci-
nema espectacular.

René Clair: Entreacto, 1(1)1 un nuevo concepto del
cine.

’

Dupont : Varieté («Antes de Varieté, €l actor se mo-
via delante de la cdmara. Desde Varieté se mueve
la camara detrds del actor».) (1925).
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John Ford: El caballo de hierro, apasionado
al ferrocarril y al progreso (1924),

Charlot: La quimera del oro.

King Vidor: El gran desfile.

Gality




pabs: La calle sin alegria, film realista, con Culminaecién de la vanguardia francesa. La inhu-
ta Garbo (Berlin, 1925). mana, de Marcel I Herbier.

Licencia matrimonial, de Borzage, en la linea de Metropolis, cine germano expresionista. Las ma-
dulce patetismo que arranca en Humoresque. sas. 1926, Fritz Lang.

La pura linea del cine: Moana, de Flaherty, do- Retorno al hogar, cine germano de human; i-
cumental de los mares del Sur. 4 g:amt;rea. %o‘e May. # s
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Siguen Tos films de gran espectdculo: Ben Hur, La trayectoria de Jannings, que arranca ep
de Niblo, revela todo el aparatoso tinglado de la llos films historicos con que se iniciara Luﬁﬁ*‘
produccién antiartistica de Hollvwecod. en Alemania, pasando por las peliculas ge ;ch
; . nau, llega a su madurez en El destino de Ig ca,.gﬁ
de Victor Fleming. B

... Y el mundo marcha, de Vidor, Tl cine recoge Expresionismo ruso: Tempestad sobre Asia, de
en toda su amplitud un tema de su tiempo: el Pudowkin,
hombre solo, sin trabajo, en pugna con todo (1927).

Murnan: Admanecer. Culminaciéon de una etapa.



‘Consideraciones sensitométricas
en el registro del sonido

Por JOSE LUIS FERNANDEZ ENCINAS

Becario de “Sensitometria'‘ de la E. E. de I

Consideremos las condiciones sensitométricas bajo las cuales se obtendra
una reproduccién satisfactoria del sonido en el registro de «densidad variable».

En la reproduccién del sonido registrado con este sistema se obtendran re-
sultados correctos, siempre que las cor.diciones sensitométricas conduzcan &
una relacion lineal entre la exposicién a que se somete el negativo y la trans-
mision de la luz a través de la copia. S¢ cumplira esta condiciéon cuando el
“producto efectivo de las gammas del negativo y positivo sea igual a la unidad,
para lo cual debe ajustarce la exposicion modulada suministrada por el apa-
rato de registro de manera que, en cada momento, el valor de la densidad
permanezca siempre sobre la parte recta de las curvas caracteristicas del ne-
gativo y del positivo. .

En la figura pueden apreciarse las condiciones geométricas que deben cum-
plirse para que el producto de las gammas sea igual a la unidad. Si el con-
traste reproducido ha de ser igual al contraste natural, los catetos B'D’ y AB
Je los tridngulos rectangulares A’'B'D’ y ABD serdn iguales, y tambien lo
serdn, por construccion, los A’B’y BD; por lo tanto, los dngulos ¢’ y « seram
complementarios, es decir, o' 4 « = 90° y, como consecuencia, g a.tlg .o’ =13
pero lgu =vp Y 19 ¢ ="n, luego

T e ol

La condicién geométrica para que e! sonido se reproduzca en buenas condi-
ciones sera, pues, : :
a + o =90°
o lo que es lo mismo, la condici6n trigonométrica deberd ser :

loallgui=1 b) TR

Como los limites entre los cuales pueden nscilar las exposiciones a que se so-
mete el negativo y la transmisior de la luz a través de la copia son amplios,
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puede obtenerse dicha relacién con una extensa escala de «gammas DProductg,
o «gammas totales». R

Desde la introducecién en la cinematografia del registro sonoro, la tendencia
ganeral en los laboratorios ha sido la de disminuir la gamma del negativo, y g
por tanto, la gamma total, ya que la del positivo ha permanecido, en esencia‘
constante. Actualmente se opera, en general, con un producto de gammag iguai
a la unidad valor confirmado por la experiencia. Las condiciones sensitométpi.
ces Optimas pueden obtenerse mediante el empleo adecuado de las variables
siguientes: exposicién del negativo durante los silencios, revelado del negatj.
vo y exposicién del positivo durante los silencios. No nos referiremos al reye-
lado del positivo, ya que viene impuesto por las exigencias de la imagen I

~
3
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>
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determinacién de las condiciones sensitométricas necesarias para obtener un
sonido de buena calidad, puede llevarse a cabo estudiando las curvas: caracte-
risticas de una serie de copias hechas Je cufias sensitométricas tomadas sobre
una pelicula 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 fotografica depende del modo de
medirla. Por otra parte, la luz transmitida a través de estas densidades, medi-
da en el densitémetro corriente, es mayor que la obtenida en el aparato repro-
ductor de sonido «standard». La diferercia estriba en el tamafio del grano
de la emulsién, con el dngulo del cono de luz que incide sobre la célula foto-
eléctrica, y en el valor absoluto de la luz transmitida.

La relacion que existe entre el valor de la gamma obtenida con un valor de
la densidad indicada por el aparato de proyeccion del sonido (densidad inter-
media) y el de la gamma basado en la densidad difusa, se Ilama «factor de
proyeccién». Su valor es del orden de 1,30, empleando proyector de sonido de
sistema 6ptico, actualmente de uso generalizado.

Otra causa de error es la diferencia que puede apreciarse en las formas de
curva caracteristica obtenidas empleando un sensitémetro, con un nivel de inten-
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‘g}dades relativamente bajo, y la obtenida con un aparato de registro sonoro,
"a un nivel de intensidades relativamente alto. Ello es debido al fenémeno cono-
i}ido con el nombre de «efecto de reciprocidad», el cual es dificil de evaluar
;Y varia con el tipo de pelicula, revelados y condiciones de ‘trabajo.

Un tercer motivo de error es que la curva que indica la relacién entre las
exposicionales negativo y la transmisién de la luz a través de la copia varia
algo con el tipo de iluminacién usado en la positivadora. Dicha varia¢ién recibe
2] nombre de «factor de la positivadora» o «factor de copia», que permanece
. sensiblemente constante, y como tal se considera en la practica.

Existen ademés otros factores que intervienen también en la calidad del
sonido, tales como la composicién quimica de los componentes del bafio de

iévelado v las condiciones de tipo mecanico de la operacién de revelado.
~ Como ya hemos indicado més arriba, existi6 una tendencia de disminuir
la gamma del negativo para obtener un producto de gammas o gamma total
jgual a la unidad. Esta tendencia ha sido acompafiada por una disminucién
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 caracteristica. '

En general, las védlvulas de registro se 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 correspondiente de la copia sea 0,75, cuando la
gamma a que se revela dicha copia vale, aproximadamente, 2,15. Estos valores
se refieren a la densidad difusa; en el caso de que se tomen en cuenta los
distintos factores seflalados, el producto efectivo de las gammas valdrd sensi-
biemente la unidad. 4

En un préximo articulo consideraremos las condiciones sensitométricas bajo
las cuales se obtendrd una reproduccion correcta del sonido, correspondiente
al sistema de ancho variable.

Y

EFECTOS FOTOGRAFICOS ESPECIALES

Por FRED M. SERSEN

i ]

A economia de tiempo y dinero ha

desarrollado la rama de los efectos
fotograficos especiales en la industria ci-
nematografica hasta el presente alto ni-
vel. Seria imposible producir muchas
escenas debido al elevado coste de la
construccién de los escenarios o bien a

la imposibilidad de fotografiar las esce-
nas en los escenarios naturales.
Debe existir, pues, una organizacién

" de trabajo altamente eficiente; el depar-

tamento correspondiente debe tener como
nucleo un equipo competente de opera-
dores tomavistas, perfectamente entrena-
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dos y duchos en estos trabajos especia-
Jes. A su disposicién debe haber un
conjunto de cAamaras completamente equi-
padas, positivadoras opticas o «ru-
cas», laboratorios, técnicos de labora-
torio, salas de montaje ¥ montadores de
experiencia.

Con los «cameramen» U operadores to-
mavistas colaboran 108 artistas de «ca-
chés». Estos hombres deben ser no s6lo
artistas finos, sino que estardn tambisn
en posesion de conocimientos arquitec-
ténicos v seran capaces de armonizar
los méas delicados tonos pictoricos en la
pelicula. Las vistas tomadas de minia-
turas y do escenas y actores que han de
formar parte de la pelicula deberan
ser supervisadas por este departm'nemo,
para controlar totalmente todas las par-
tes que componen las escenas filmadas.

Toma de vistas con «cachés».—LEs la
forma de efectos especiales fotograficos
uswda mas a menudo. Qe rueda una es-
cena sobre el escenario y basta unica-
mente el empleo de una. transparencia
para respaldar la accion. Esto se explica
particularmente a techos sobre grandes
escenarios interiores, cuspides de edifi-
cing para escenas de calles, paisajes le-
janos VY primeros planos de perspec-
tivas.

El pmcedimiento consiste en efectuar
la toma de vistas sobre el escenario em-
p eando «cachés», o bien fotografiar la
escena sin el «cache» v hacer luego un
contratipo al tiempo que se usa el «ca-
¢hén. Esto ultimo se logra usando una
superficie que permita que unicamente
sea copiada aquella porcion de la pe-
leula que ha de formar parte de la
escena. El resto de la superficie se pinta
de negro para evitar la exposicion en la
parte de la escena que va a ser comple-
tada mediante pintado. La vista es en-
‘onces tomada por un especialista, quien
de acuerdo con el proposito sugerido
por el director artistico, pinta el cuadro
necesario para completar la parte de la
vista que ocultd el «cachér. Cuando la
parte que se esta pintando tiene ya cier-
10 colorido, se expone sobre el duplicado
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- noramica.

‘por los directores artisticos, y tales es-

qu'e fué hecho previamente para detey.
minar la exposicion. Esta se obtiene ex.
poniendo una longitud de 120 a 150 cen.
timetros de pelicula, la cual se revelg
inmediatamente y se analiza consideran.
do la exposicion, asi como el valor del
tono de la pintura, el cual se corrige, ya
cea cambiando la exposicién o bien cier-
tos tonos de la pintura, 0 ambas cosas a.
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
«cachén, la camara debera ponerse sobre
un hasamento s6lido ¥y sujetada para evi-
tar cualquier posible vibracion.
‘Miniaturas sobre vidrio para toma de
pistas combinadas.—Estos efectos fueron
los primeros entre los efectos fotografi-
cos especiales, pero han sido reemplaza-
dos ampliamente por. los que acabamos
de describir. Se usan hoy dia s6lo cuan-
do es necesario acabar la toma de vistas.
en el instante de ser fotografiada o cuan-
do se requiere de la camara una pa=

Cuando se toma una panoramica, la
camara debe colocarse sobre un soporte:
especial, de modo ‘que el centro del obje--
{ivo sea el eje de la panoramica.

Los pintores pintan el fondo necesario,,
el cual debe armonizar en los tonos para.
una iluminacion determinada.

Es necesario llevar a cabo esta clase
de efectos especiales a una cierta hora.
del «lfa para armonizar las luces y som--
bras en la pintura; de otra manera seria.
introducir cambios precipitados en la.
pintura, que influyen en detrimento de:
la calidad de la vista tomada.

Vistas fijas o animadas insertadas en.
una pel‘z’cula.——Comprend'e, generalmen--
te, marquesinas ¥ fachadas .de cines,
anuncios y letreros callejeros, edificios,.
etcétera. Son pintados por artistas de-
«cachés» sobre tableros de 90 por 120 cen-
timetros, segun disenos suministrados.

cenas son completamente desarrolladas,
ya por los, artistas, ya mediante am--
pliaciones fotograficas de vistas conser-




yadas en ficheros o de fotografias co-
. merciales. ;

Toma de vistas por imdgenes compues-
tas.—Una vista compuesta es una com-
pinacién de dos o méas escenas fotogra-
fadas separadamente. En algunos casos
e ponen juntas diez o doce tomas de
yistas en una escena terminada. Este
tipo de efecto fotografico es usado prin-
cipalmente para crear escenas de gran-
des multitudes, tales como el publico en
jos 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-
qes, eliminando asi la necesidad de con-
tratar una gran cantidad de extras de
categoria. Por ejemplo, el interior de un
auditérium teatral es dividido en sec-
ciones, viniendo determinado el tamafio
de cada seccién por el ntimero de extras
permitido por el presupuesto. Las ma-
sas son desplazadas desde una seccion
a otra hasta que todas las secciones son
fotografindas desde el mismo emplaza-
miento.  Si las escenas los congregan
para una accion simultanea, la accion
puede ser fotografiada mas tarde y com-
binada con la composicién final.

Esta es una de las formas més senci-
1las de toma de vistas compuestas o com-
binadas.

Un caso méas complicado es el de
la pelicula Vinieron las Uuvias {«The
Rains Came»), de Clarence Brown. Ac-
<i6n requerida para un terremoto, con
zonas de terreno agrietdndose y otras
hundiéndose, la muchedumbre corriendo
y cayendo en las zanjas, con desplome
de edificios en el fondo. El procedimiento
para efectdar estas escenas es el siguien-
te: se hace una pelicula de corto metra-
je para describir la accién de la mu-
chedumbre y los elementos implicados
en ella, guardando counstantemente en
la mente las exigencias mecanicas. Des-
pués de que dicha pelicula esta termina-
da, se corta en tantas secciones como han
de constituir la escena acabada; prime-
1o, ¢l escenario en el cual la muchedum-
bre serd fotografiada, guardando en la

mente el numero de personas utiles en
orden a determinar el numero de seccio-
nes que podran ser rodadas; segundo,
la miniatura de la tierra hundiéndose y
la de los edificios derrumbéandose. Estos
deberan figurar a la escala propia, cada
uno como una unidad perfecta, de modo
que en la escena terminada todas las
partes deberan ajustar como las piezas
de un rompecabezas. Para verificar esto
se hace una serie completa de tomas,
cuidando los emplazamientos de la cé-
mara, tiempo adecuado de toma de cada
seceion, ete. 3

Tal operacion, 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 accién de los elementos y de la
muchedumbre sea coordinada cuidado-
samente en orden a determinay el me-
traje exacto necesario para la escena;
esto es particularmente importante cuan-
do se usan «cachés» en movimiento.

Entonces son tomadas las vistas de las
miniaturas para establecer la coordina-
cién con la accién de la multitud, o vice-
versa, y la escena queda ya dispuesta
para ser formada.

La escena del terremoto y la de los
desprendimientos fué hecha usando «ca-
chés» estacionarios para impresion de
ciertas secciones 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 compusicion permite el
uso de un pequefio escenario o una par-
te del mismo fotografiando el escenario
con distintos emplazamientns de la ca-
mara, de modo que la combinacién de
distintas vistas tomadas dé en la pelicu-
la la sensacién de un escenario mayor.

Por ejemplo, la toma de vistas de un
edificio de cuatro pisos, mostrando la
accién desde las ventanas, puede ser he-
cha construyendo un escenario de un
solo piso y fotografidndolo desde cuatro
niveles distintos.

203




Ezposicién multiple o sobrezmpreszon —
El método empleado consiste en fotogra-

fiar las distintas partes de una escena -

sobre negativos separados desde el mis-
mo emplazamiento y con la misma ilu-
minacion. Esto hace p051b1e sincronizar
y casar las partes componentes mas cui-
dadosamente. 1
Doble exposicion.—Las imagenes des-
vanecidas son ejemplos tipicos de doble

Fig. 1.

exposicién. Ella se obtiene fotografiando
separadamente las dos partes compo-
nentes, resultando superior en equilibrio
fotografico y sincronismo de accién.

Animacion.—Abarca un amplio cam-
po, tal como puesta de luces en tomas
de moche de objetos en movimiento, bar-
cos, trenes, faros de automdviles, balas
estrellandose contra los parabrisas de los
automoviles, diagramas de mapas ani-
mados, anuncios y sefales luminosas, y
practicamente todo lo que no puede ser
obtenido en el estudio de la produccion
regular.

«Cachés» en movimiento.—Estos efec-
tos especiales son usados primeramente
combinando gentes u objetos en movi-
miento, con otro fondo, ya sea transpa-
rencia, miniatura o pintado, tal como
edificios derrumbandose sobre las gen-
tes de los terremotos, bosques ardiendo

dentro de los cuales aparecen los auto-

res, batallas, inundaciones en que las
gentes son engullidas por el agua y otros
muchos . casos en los que no puede ser
usado el «caché» estacionario.
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El objeto que ha de fotografiarse es
tomado, usualmente, contra un fondo de
alto contraste con relacion al sujeto u
objeto; a saber, un hombre vestido con
un traje blanco deberd 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 técnicos perfectamente prepa-
rados.

*Efectos tormentosos.—Es a menudo im-
practicable usar efectos tormentosos, ta-
les como lluvias, niebla, nieve, polvo,
relampagos, etc.,, al mismo tfempo que
se ruedan las escenas sobre el escenario.
En este caso se fotografian las escenas
sin los efectos v éstos son afiadidos méas
tarde mediante métodos mas adecuados.

Visias duplicadas.—En el rodaje de
exteriores, debido a los caprichos del
tiempo y a la lista de rodaje, es a menu-
do imposible ejecutar correctamente el
equilibrio o composicién fotografica du-
rante toda una secuencia. Esto es par-




ticularmente cierto en lo que concierne
al polvo, niebla y lluvia. Duplicando ta-
Jes vistas puede ser controlada la cali-
dad fotografica de una escena obtenien-
do asi un equilibrio mas uniforme para
la secuencia entera.

Miniaturas.—Las escenas de miniatu-
ras son necesarias muy a menudo para
crear una ilusién de realidad. Fotogra-
fiar algunas escenas a su tamaiio nor-
_mal es impracticable y.a menudo impo-
sible, debido a los peligros de las vidas
humanas y a lo.prohibitivo de los cos-
tes. Por ejemplo, escenas de automdviles
despefidandose, descarrilamientos, incen-
dios, inundaciones y explosiones, son ca-
sos en los cuales los riesgos serian de-
masiado grandes.

La miniatura es uno de los efectos fo-
togréaficos especiales més importantes (fi-
guras 1y 2).

Los factores que contribuyen a su éxito
son la escala, perspectiva, detalle, color,
iluminaciéon y rapidez de filmacion de la
camara. Los hombres dedicados a estos
trabajos son especialistas y requieren
afios 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: prée-
ticas y econdmicas. ILa 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 dificil guardar la ni-
tidez focal desde el primer plano hasta
el fondo. Esto algunas veces obliga a una
«perspectiva forzada» en la construccion
del escenario. Un ejemplo de esto es la
escena. de Vinieron, las llubias, en la
cual las aguas de la inundacién se pre-
cipitan sobre las gentes corriendo g tra-
vés de un puente. El puente real, con la
accion de la muchedumbre, es una copia

del de «Arroyo seco», en Pasadena. Es un
puente largo y habria sido imposible en-
focarlo en toda su longitud. Por esto, en
la reproduccién fué acortado cerca de
un tercio de su natural Jongitud. El au-
mento de detalle en las miniaturas esté
relacionado con la escala, la distancia
entre la camara y el escenario y el tiem-
po de rodaje de las escenas, es decir, si
es de dia o de noche. Las miniaturas de-
ben ser iluminadas y pintadas de modo
que sea obtenida la ilusiéon de su tama-
fio normal. Un ejemple es un «break-
away» (decorado preparado para de-
rrumbarse), tal la miniatura de un edifi-
cio de ladrillo ; todas las partes separadas
han de ser compuestas completamente y
luego ensambladas. El dltimo, y probable-
mente el factor mas impeortante, es el de
Ja rapidez de filmacién de la camara,
que ademdas depende en gran medida de
la escala. El efecto de las masas y pe-
sos cayendo se* logra rodando la, ca-
mara a una velocidad mayor que la
normal. 3

Para obtener un buen resultado final es
necesario coordinar todos estos factores.
La accion rodada con gran rapidez apare-
ce finalmente sobre' la pantalla a su ra-
pidez normal, transcurriendo a menudo
en una fraccion 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 negro. Desde hace dos
afios han sido tomadas vistas combina-
das con el proeceso de transparencia,
el cual no posee todos los recursos nece-
sarios para producir satisfactoriamente
todos los efectos fotograficos especiales
requeridos en la moderna produccién de
peliculas.

(De «The Technique of Motion Picture
Production», 1944.)
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EL CINE MICROSCOPICO

POR EL DR. ANICETO FERNANDEZ ARMAYOR

LA IMAGEN.—LOS LIMITES
DE LA VISION DIRECTA

VL. cine es por excelencia el arte de

4 la imagen., Nada puede concebir-
se sin una forma especial, bien sea
fisica o bien virtual. Descartes, el
iconoclasta, se expresaba asi: «No se
piensa sin una imagen sensible».

Pero, ademads, €l cine es, sustancial-
mente, el arte de la imagen en movi-
amiento, lo que le confiere una segun-
da dimensién—la del tiempo—, y le
entronca directamente con el fenéme-
no de la vida.

Las imégenes reales u objetivas del
mundo que nos circunda—un rostro,
un insecto, una flor—llegan a nos-
otros en virtud del fenémeno de la
vision. Las vibraciones luminosas que
hieren €l ojo humano excitan en la
retina unas pequefias células—los co-
necs y bastones estudiados por Ramén
vy Cajal—, siendo transformadas en
energia nerviosa y transmitidas a los
centros occipitales del cerebro, donde
se convierten en imagenes propiamen-
te dichas, esto es, subjetivas o psico-
l6gicas. Podemos afirmar con Dubois
Reymond (1) que ignoramos la esen-
cia intima de este proceso; pero, prac-
ticamente, objeto o imagen real e ima-
gen subjetiva se confunden.

La perfeccién de la vista como apa-

" (1) Los limites del conocnnzento de la
Natvraleza,

296

»‘_"f;\uw L

El profesor Comandon, iniciador del cine mi-
croscopico.
5

rato Optico es enorme—el cristalino
es una lente de enfoque automatico,
etcétera—, pero limitada. ;Cuéntos
fenémenos escapan a nuestra percep-
¢ion! Un mundo insospechado se es-
conde en una transparente gbta de
agua, y una particula de polvo puede
ofrecer los fascinadores paisajes del
firmamento.

La razén de esta indivisibilidad ra-
dica, por un lado, en la anulacién del
angulo visual cuando se trata de ob-
servar un objeto demasiado cerca.
Una persona de vista normal no ve -
con claridad los objetos puestos a una
distancia menor de 15 centimetros. Por
otra parte, la agudeza visual (2), tam-
bién normal, es la correspondiente a un
arco de sesenta segundos, lo que tradu-
cido a términos vulgares quiere decir
que somos capaces de ver puntos de un

(2) Facultad del ojo de distinguir la
forma y figura de los objetos.



yigésimo de milimetro, aproximada-
mente, a una distancia de 15 centi--
metros.

Los espacios <del Microcosmos de
Einstein (1) nos estdn, pues, vedados a
1a visién directa. Las células y tejidos,
vegetales y animales, con sus asom-
brosos procesos vitales; el inmenso
submundo de las bacterias y de los se-
res unicelulares; las cristalizaciones y
otras mil maravillas mas, se ocultan
misteriosamente a nuestra dvida mi-
rada.

El velo se rasgd parcialmente con
el descubrimiento del microscopio, de-
bido a Leuwenhoef, por el afio 1650.

c.nf‘muégrua Lampara eléctrica
L
Depon H
S Paatalla d’tag;m H
Y o Soplcu H
B H M‘cmscopw Condcnsadm-es '
H Obturadcr Frs,

N
oy

Ocalar : i
3

{Manivela

Esquema del primitivo aparato «del doctor
Comandon,

Mucho es el camino recorrido desde
entonces, pero la contemplaciéon de los
-espacios invisibles quedd reservada a
los profesionales especialistas (bacte-
ridlogos, histélogos, botédnicos, inge-
nieros metalurgicos, ete.), y mds res-
tringidamente a los alumnos de los
centros docentes excepcionalmente do-
tados, dadas las limitaciones inheren-
tes a tales observaciones.

Por otra parte, dificultades técni-
cas insuperables impedian aumentar el
llamado «poder resolutivo» del micros-
copio. Se entiende por limite de reso-
lucién la distancia minima a que dos

particulas deben estar separadas para .

(1) Limite superior del tamafio de
sus particulas: 10 micras; inferior:
4x10—2 micras. En 6l estdn comprendl-
dos las células, las bacterias, los hu-
mos, ete.

no dar una imagen unica, y viene ex-

0,51

presado por la férmula ——, siendo

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

‘cras (la correspondiente a la banda

azul verde del espectro solar), y la se-
gunda de 1,4, en los objetivos de inmer-
sién mas perfectos, obtenemos un re--
sultado de 0,2 micras. Para dar idea
de osta dimensién, diremos que el ba-
cilo de la gripe mide 0,2 por 0,7 mi-
cras y que el tamafio de las células
(ultimo elemento vivo del hombre) os-
cila entre 3 y 200 micras de didmetro,
si bien existen células gigantes, como
las nerviosas, que emiten prolongacio-
nes de un metro o més.

Por debajo del limite de resolucion
citado, el ojo humano no percibe nada,
aun con el auxilio de los mas moder-
nos microscopios, como €l Ortholux.
Lo impide la propia naturaleza ondu-
latoria de la luz. Si en una palangana
de agua producimos una ondulacién,
podemos interceptar su propagacién
con un dedo, pero no con una fina

aguja. Las ondas abrazan y rodean el

obstaculo, si éste es pequefio, 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 enfre si a los mencionados conos
y bastones, la excitacién luminosa no

-se produce. Esto sucede en las condi-

ciones anteriormente dichas, esto es,
utilizando la parte visible del espectro
solar como fuente de iluminacién del
objeto, y examinando las preparacio-
nes directamente a través de la dptica
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-
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mos el poder de resolucion ‘deSdgl
las 0,2 micras del microscopid
ordinario hasta la 0,075 del yl.
tramicroscopio, segun los trabajos
de Barnard. Mas modernamente
y merced al empleo de los rayos
eléctricos, aplicados por V. Bop-
ries y E. Ruska en la construec-
cion del hipermicroscopio, se ha
alcanzado la colosal cifra de
100.000 aumentos con un poder
Wibeonsumiile pes s, e resolutivatefricow det O.0MSuEE
) micra.

Ahora bien, las imdgenes asf
obtenidas no pueden ser obser-
vadas directamente sobre el cam-
po del aparato por el ojo huma-
no, pero en cambio, si fologra-
fiadas (1).

EL. MICROCINEMATOGRAFO

El1 microcinematograto en la biologia: cultivos de ¢ =
S i S oo (R GO S 08, Superadas las enormes dificul- .

tades técnicas de diversos orde-
nes, que mds tarde resefiaremos.
sucintamente, e stas imdagenes
pueden asimismo- ser cinemato-
grafiadas.

El milagro se ha producido.
Lo que los 0jos no ven, es capta-
do por las sensibles emulsiones
fotograficas. Y si la microfoto-
grafia nos da un aspecto instan-
taneo y fugitivo del ser o la cosa.
examinados, el cine microscopi-
co nos mostrard su dinamismo y
actividad : es decir, su vida. La
diferencia «que existe entre foto-

~grafia y cine pudiera equiparar-
se a la que hay entre un bosque
mudo y petrificado y una selva
agitada v rebullidora, palpitante

(1) Aunque también ‘el uso de
pantalla fluorescente permite, al
igual que en la radioscopia, ver la
proyecciéon de la imagen hipermi-
Célula cancerosa (aumento, 3.400 veces). croscépica.
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de murmullos, de ecos y de vitalidad.
g1 mundo de lo infinitamente pequefio,
¢l Hipermicrocosmos de Einstein, mis-
terioso y presentido, donde se mueve
el ser vivo mds pequefio de la Crea-

- ci6n aliado del hombre, enemigo im-

placables de las bacterias, el bacterié-
fago, va a ser, gracias al microcine-
matoégrafo, asequible a la contempla-
cion de los maravillados y atdémitos
ojos de todas las gentes.

El creador del cinema microscépico
fué, sin duda alguna, el doctor Jean
Comandon, El inicié, con el apoyo de
los hermanos Pathé, en 1909, y con
los halbuceantes recursos O6pticos de
que entonces se disponia, la con-
quista del mundo invisible por el
cine.

Las dificultades con que tropezd fue-
ron esencialmente dos: la iluminacién
de la preparacion y el calentamiento
excesivo de la misma —pasado cierto
tiempo de exposiciéon— por los rayos

caléricos procedentes del foco de luz,

lo cual producia la muerte de los se-
res vivos alli contenidos.

Para obviar la primera perfecciond
y aplic6 el llamado condensador pa-
rabdlico de Siedentopf, basado en los
conocidos principios de iluminacién
sobre campo oscuro, evitando asi que
el haz de luz, atravesando todo el siste-
ma Optico de condensadores, microsco-
pio y cdmara tomavistas, incidiera
perpendicularmente a ‘la pelicula,
originando una absoluta falta de con-
traste.

Para corregir la segunda recurrid a
un ingenioso procedimiento: colocar
entre la ldmpara de arco de 30 ampe-
rios que le sirvié de fuente de luz y la
preparacién microscépica, un obtura-
dor rotativo idéntico al de los apa-
ratos cinematograficos. Sincronizado
éste con el del tomavistas utilizado, la
preparacién no se heria por la luz mas

que durante el tiempo util que servia
para quedar impresa en cada fotogra-
ma. El doctor Comandon utilizé en sus
primeros experimentos un tiempo de
exposicién de 1/32 de segundo, con una
velocidad de 16 imégenes, escamotean-
do a la muerte 1/32 de segundo por
cada unidad mecdnica o fotograma,
tiempo que correspondia al de arras-
tre de la pelicula. Esto, unido al em-
pleo de una cubeta por la que conti-
nuamente circulaba agua fria y que:
intercalé también entre foco de luz y
preparaciéon, fué bastante en un prin-
cipio.

El esquema que ilustra el presente
articulo da idea mejor que ninguna
descripcién del primitivo aparato del
doctor Comandon, punto de partida de
una, fascinadora variante de cine,

Las primeras peliculas realizadas
por el doctor Comandon consistian en
simples «planos» de la vida de seres
microscopicos, y recordaban por su ele-
mentalidad a los iniciales «reportajes»
de los Liimiére: «las espiroquetas de
la fiebre recurrente», «las amibas», et-
cétera, llegando mds tarde —ya miem-
bro del Instituto Pasteur— a conse-
guir esas maravillosas realizaciones
que se titulan El cultivo de los tejidos,
La circulacion de la sangre y Cario-
quiresis celular.

Muchos han sido los progresos rea-
lizados desde entonces en el terreno
de la microcinematografia. Se perfec-
cionaron los sistemas dpticos y se me-
joraron los procedimientos de ilumi-
nacién, logrando con ello una mayor
amplitud en el manejo de los tzem-
pos de exposicion, y una mas consi-
derable nitidez y contraste de los cam- -
pos a cinematografiar.

Las casas constructuras de instru-
mentos de Optica y precision —Leitz,
Cooke, Pan Tachard, Zeiss, etc.—, por
un lado, v las de aparatos cinemato-

B
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graficos —Debrie, Kodak, Bell-Howell,
etcetera—, por otro, aunaron sus es-
fuerzos llegando a obtener resultados
que son una maravilla de la técnica
humana. '

_ Los ultimos pasos en esta cuestion
los ha dado el bar6n Manfred von
Ardenne, quien en el Kaiser-Wilheml-
Institut de Berlin-Dahlem, e inspira-
do en parte en los principios del doc-
{or Comandon —obturacion disconti-
nua y elevacion de la tensiéon anddica
hasta los 200.000 voltios—, ha logrado
sustraer a la influencia letal de los
rayos electrénicos los seres someti-
dos a la observacion ?hipermic’ros-
-cHpica.

Asi, pues, al doctor Comandon co-
rresponde la feliz idea de fundir los
hallazgos del holandés Leuwenhoef
con los descubrimientos de Edison y
los Lumiére, siendo, por lo tanto, el
creador del cinema microscopico.

.'NATURALE ZA DEL MICRO-CINE

El microcinematégrafo puede consi-
.derarse como una de las facetas del
llamado habitualmente cinema cien-
tifico.

Pero, existen realmente motivos
para hablar de un cine cientifico?
‘Ciencia y Arte, .;son efectivamente
polos opuestos?

Hay dos puntos de partida para tra-
tar de definir el cine cientifico. El pri-
mero consiste en considerar como cine
cientifico aquel que utiliza en la ela-
‘boracién 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 pelicula ordinaria.
‘Tales son el cine telescopico o astrono-
mico creado por M. Forest, el cine ra-
diolégico ideado por el doctor Djin,
el cine estercoscopico de investigacion,
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y el mas maravilloso de todos, g] Cx>‘
ultrarrdpido previsto por Marey Y am.
pliamente desarrollado por M. Bull,
y que —seguin una frase del tantas ye
ces mencionado doctor GOmand(m\
«nos hace duefios del tiempo»,

El segundo es considerar como cipe
cientifico aquel que' recoge en sus fo.
togramas temas de ciencia o de ep-
sefianza, diferencidndole netamente

El microcine en accion.

del cine dramdtico o artistico, y que
vendria a ser como una especialidad
dentro del término mds amplio de
cine educativo,

Ciéncia y Arte estin intimamente
relacionados. M. Branford manifies-
ta: «El verdadero Arte, cualquiera que
sea su desarrollo, es la expresion final
v méas excelsa de nuestro caracter,
energias 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 antitesis de caracter: la
Ciencia aspira a ser impersonal y no
emotiva; el Arte es mtrmsecamente
personal y emotivo.

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



El Dr. Ernst Ruska trabajando en el electromicroscopio de su creacion,

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

En esencia, €l cine es uno. Variara
en cuanto a sus métodos de creacion
o a su contenido y forma, pero el re-

sultado serd siempre una entidad su-

perior de naturaleza unica: la obra
cinematogréfica. :

Esta obra cinematografica —la pe-
licula—, cuando se trata de cine mi-
croscépico, puede tener tres finali-
“dades : ey

1.» La recreativa o espectacular.
(Tomando estas palabras en su mas
noble sentido.)

2. La didactica o de ensefianza.

(1) J. A. Thomson: Introduccién a la

Ciencia.

3.> La investigacién cientifica.

Todos los paises han aplicado sus
esfuerzos en la reaiizacion de pelicu-
las microcinematograficas en sus tres
variantes, bien por medio de los de-
partamentos oficiales de Cine Educati-
vo, o0 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 Emelka y la Ufa, en Alemania, y
por la Eastman Teaching Film Incor-
porated y la Bell-Howell, en Norteameé-
rica. :

Pero el analisis de las produccio-
nes miecrocinematogrdficas nos lleva-
ria lejos, por lo cual nos ocuparemos
de ello en un proximo articulo.
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Western Aproaches, documental de guerra.

Pueblos
de Miguel Angel S. Basabe.

El mundo en los ojos infantiles, del Dr. Von Landay

{

blancoé, de Arturo Ruiz-Castillo,

INGLATERRA

ESPANA

Fotografin  Redes, declarado de interés

laborador José L. Clemente.

nacional, de nuestro 00-
Una fotografia de Basabe.




AFAEL Gil, en esta su séptima pelicu-
la, aborda el tema de la ciudades
espafiolas de tercer orden. Es hoy Villa-
clara, poética poblacién andaluza que
imaginara José Maria Pemén para am-
biente de su novela El romance del fan-

tasma y dofia Juanita, la que sirve de

marco a la linea tematica que desarrrolla
el realizador, siguiendo con bastante fide-
lidad los pasos del novelista.

Villaclara en fiestas, fin de siglo. Ale-
gria de feria, bullicio en la Alameda, con-
ciertos en el Parque, forasteros, inguie-
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 emocion ingenua, su cortejo de fieras
domésticas, sus bellas amazonas, sus
rutilantes trapecistas y su clown, humilde
v bondadoso: Tonny. Por el alma de Jua-
nita, hija del farmacéutico de Villaclara,
ha cruzado una emocién dulce; es el
amor que llama a las puertas de su co-
razén, ya entreabiertas, en cada feria,
a la ilusion 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 espectaculo ambulante.
Juanita es, para Tonny, todo: la vida es-
tabilizada, el suefio de hogar, la apeten-
“cia de los dias lentos, la paz y también el
amor. Tonny engafia a Juanita porque la
quiere; él es Antonio Ruiz, contable; el

C'RULT IFEwA

Sobre una novela de Peman adaptada
al cine y dirigida por Rafael Gil

circo es la aventura; él no la desea, y los
payasos ison tan pobres y tan ridicu-
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 dfa siguiente son
enterradas las victimas: el hijo de un
hombre rico, y Tonny, el clown. Desapa-
rece Antonio Ruiz. Todas las pesquisas
conducen al mismo resultado: Antonio
Ruiz no existia. Nadie lo conocia en el
circo. ¢Seria un fantasma?, dicen los
contertulios del padre de Juanita. ¢Seria
un fantasma?, llega a pensar ella, aun-
que s6lo por un instante. El tiempo pasa.
El recuerdo de lo sucedido ha dado lu-
gar a una leyenda. Y todavia hay en Vi-
llaclara quien, a su paso, murmura que-
do: «jAhi va dona Juanita, la del fan-
tasmal...»




Este asunto es, acaso, lo més cinemato-
gréafico de la obra de su autor. Es por eso
por. lo que puede perdondarsele a Rafael
Gil el haber puesto sus ojos en Pemaén,

. cultivador casi siempre de las tendencias

ideologicas de cierto sector del llamado
gran publico, antes que creador indepen-
diente. En El romance del fantasma y
dofla Juanitq hay materia cinematogra-
fiable. Tres facetas presenta, a nuestro
entender, dicha materia: una, posible
origen de motivos sencillos y liricos, lo
que se ha dado en llamar «poesia de la
vida diaria», al estilo, en lo novelistico,
de Los pueblos, de Azorin (en lo escénico
serfa, por ejemplo Ayer como hoy, de
O’Neill, y en lo cinematografico, Sinfo-
nia de la Vida, de Sam Wood, también
de origen teatral). Otra, la generadora
de emociones, en cierto modo agitadas,
ocasionadas por una alteracién pasajera
de lo codiano en un ambiente colectivo
(en la novela, Un experimento del doctor
Oz, de Julio Verne, y Miss Giacomini, de
Villalonga; en el cine, La Kermesse he-
roica, de Feyder, y Las maletas del se-
nior O. F.»n, de Granowsky). Y una terce-
ra faceta, fuente de circunstancias espec-
taculares grandilocuentes—hablemos en
sentido figurado—, puntal de catastrofes
y acontecimientos més o menos césmicos,
base de novela, teatro o film, que refleje
mudanzas histéricas o conflictos atmos-

- féricos y geograficos. (Ejemplo novela:

Quo Vadis, Fabiola; ejemplo teatro: to-
do el .repertorio de Enrique Rambal;
ejemplo cine: Ben Hur, de Niblo; Las
Cruzadas, de De Mille; Vinieron las llu-
vias, de Brown; San Francisco, de Van
Dyke.) ) i -
De estas tres facetas, motivos de ten-
dencias dramaéticas generales que encon-
tramos en la referida obra de Pemaén,
acaso la primera, la relativa a «lo sen-
cillon y a «lo cotidiano», sea la mas di-
ficil de mantener con dignidad, sin ayu-
da de ajenos elementos. S6lo autores ex-
cepcionales, como los citados, Azorin,
O’Neill y Wood, han podido hacerlo en
algunas ocasiones. Es por ello por lo que
el autor recurre a la llegada del circo
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como circunstancia generadorg de
trama, (.Iue sin gste acontecmnent0 salyas
dor hubiese nacido muerta ante gy Propj
dificultad. Hasta aqui la dignidaq 1 i

: 2 itera.
ria del autor estd a salvo. Sélg cuange
el incendio—tercera de las faseg apuﬁ-
tadas—rompe con su estridencig, crepi-
tante la Ilana fluidez del relato, desapa..
rece el escritor recogido y pulerg para
dar lugar al panfletista. La emocion es.
ahora necesariamente fisica, material,'y
pierde la grata y suave espontaneidaq
que hasta aqui tuvo.

Hay en la novela—y en el film—un cugy.
to elemento basico temadtico creador de
emociones : el sobrenatural. (Ejemplos ci-
nematograficos: El gabinete del doctor
Caligari, La locurq del doctor Tube, Ep
doctor Mabuse, El estudiante de Praga, Ej
misterioso doctor Carpis, etc.) Sin em-
bargo, se renuncia a éI, consciente o in-
conscientemente, en aras de las tres fa-
cetas tematicas estudiadas, no obstante
sus grandes posibilidades y a pesar de
hacer referencia concreta dl mismo en el
titulo.

Rafael Gil, adaptador, guionista y di-
rector de El fanlasma y dofia Juanita,
sigue paso a paso las huellas del autor.
So6lo se permite ligeras variantes: la de
la época, actual en el original, novecen-
tista en el film; la de la innecesaria ac-
cién paréntesis, teniendo en cuenta la
tendencia moderna a la evocacién, ya un
poco en declive; la de hacer farmacéu-
tico al padre de Juanita, y alguna maés.
Esta honradez de Rafael Gil al conservar:
las esencias originales del tema no es aqui
virtud absoluta, sino mas bien exceso de:
celo, ya que pudo el realizador, con su
capacidad e inteligencia, mejorar las de-
ficiencias bésicas de la narracién. No ha
tenido la valentia ‘de suprimir el incen-
dio como recurso gran emotivo, procu-
rando un desenlace sencillo, a base, por
ejemplo, de la partida del circo, con la
necesaria y cdlida secuela de ausencias
y nostalgias, y la melancélica sensacion:
final de que, una vez envuelta Villaclara.
en su calma de todo el afio, algo queda:
flotando en el ambiente: la fragancia ¥




el recuerdo. Gil desdefia este camino di-
ffcil para bordear, proximo a Pemén, el
terreno panfletista. Sin embargo, guéar-
dase bien contra el inmediato impulso a
Ja espectacularidad excesiva, frenando
con tino y medida toda posibilidad de
estridencia. A pesar de counservar con el
incendio y la‘ desaparicién de Antonio
Ruiz los motivos sobrenaturales de la

“obra original, no intenta reforzar la in-
tensidad de los mismos, cifiéndose rigu-
rosamente a su estricto significado, re-
nunciando a la tarea de una airosa crea-
cién personal, de honda solera cinema-
tografica. Asi, pues, Gil ha actuado aqui
como un adaptador fiel, siendo éste, a
nuestro entender, su error fundamental,
al contrario y lo mismo que en El clavo,
donde una adaptacién libre modifico des-
favorablemente el resultado.

En cambio, como realizador, logra Ra-
fael Gil en El fantasma y dofia Juanita el
més acabado trabajo de su carrera. Todo
el film es firme y seguro. No hay una
vacilacién ni un fallo. Todo se adivina
minuciosamente estudiado, respondiendo
a ese plan previo y conciso, caracteris-
tico de toda produccién seria y honrada.
Seguramente, las escenas de mas dificil
construccién de todo el cine espafiol se

- hallaban en el guién técnico de El fantas-
ma .y dofia Juanita; Gil ha sabido resol-
verlas con la precisién que le caracteriza.
Las masas, ese elemento cinematografico
de tan complicado manejo, encuentran
en este film, por obra y gracia del rea-

lizador, su juego exacto. Constantemen-
te se mueven los fondos humanos con pre-
cisién aritmética, aunque mno siempre
psicolégica, puesto que a veces abruma
la reiteracion cambiante de los mismos,
a pesar de tratarse, como se trata, de
la multitud que deambula sin cesar por
ias calles y plazas de una poblacién en
fiestas. :

Pero el mejor éxito personal de Rafael
Gil en esta empresa de El fantasma y
dona Juanita es el referente a la direc-
cion de actores; a sus érdenes se mueven
v animan Mary Delgado, Antonio Casal,
Alberto Romea, Juan Espantaleon, y en
pequefios papeles, siguiendo el realiza-
dor su tradicional costumbre, Camino Ga-
rrigd, José Isbert, Prada, Juan Calvo,
Portes, Requena, Herreros, y otros no me-
nos excelentes intérpretes, que, agrupa-
dos, forman unidad artistica enteramen-
te vinculada al tema y a su conductor.
Mary Delgado logra matices verdadera-
mente sorprendentes en su papel de Jua-

‘nita, cuando, llena de femenina dulzura,

recibe con deliciosa conqueteria los re-
quiebros del amado, Antonio Casal, que
aparece, como siempre, justo v entona-
do; como también Alberto Romea, el gran
actor. Debemos felicitarnos porque en esta

pelicula haya conseguido Gil el dominio
absoluto de los intérpretes, que en ante-
riores obras alcanzaban las metas pro-
puestas por su director, debido quizd a
una ausencia de conexiones psicolégicas
entre unos y otro.
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Buen film El fantasma y dona Jua-
nita. En la misma linea de Huella de
luz, supera a ésta por cuanto representa
como solucion clara de problemas técni-
cos mas complejos; no asi en lo referente
al eccontenido, en aquella pelicula maés
unitario, y, por tanto, mas emotivo. Une
a ambas obras otro comun denominador :
el psiquico-lirico de la suplantacién de
la personalidad, rico recurso emocional
de .todos los tiempos, por lo visto, muy
del agrado de Rafael Gil.

+ Buen film El fantasma y dona Juanita,
a pesar de los inconvenizntes sefialados
al hablar del tema y su adaptacién. Ex-
celente nueva prueba del talento cons-
tructivo de .su realizador, -quien mani-
fiesta en él, una vez més, sus preferen-

cias por determinadas tendencias ¢
matogréaficas universales—el circo Y sus
personajes, por ejemplo, son el mismgy
circo v los mismos personajes de Bag.
nin, Sangre de circo y otras peliculas ga_
mejantes—, y la agudeza de su 8ensihj.
lidad dramdtica—la escena amorosa, du-
rante los fuegos artificiales, sordos Jog
protagonistas al mundo exterior; e] gp.
tierro del clown; la interpretacion musi.
cal del «Suefio de amor», en la Alameds,
Cultive Gil esta agudeza y desdefie gug
preferencias de antiguo enamorado de]
cine. Muéstrese en lo por venir tal y comg
es, en su entera dimensién poéfica. Ig
cinematografia espafiola saldrd ganandg
con ello. i
: CArLOs SERRANO DE OSMA

BIBLIOGRAFIA

«Para comprender el Cine», por José
Maria de Martin.—Editorial Dolmen.
‘ Barcelona, 1944. ‘ :
Una de las desdichas mayores que al
cine acosan es la superabundancia de
improvisados comentaristas. A nadie que
carezca de un elemental conocimien-
to técnico se le ocurrira hablar, y menos
aun eéscribir, sobre problemas de inge-
nier{a, de medicina o de ciencia econd-

mica; en cambio, basta con haber visto"

media docena de peliculas y disponer de
unos cuantos recortes de periédicos, casi
siempre franceses, para seutar catedra
de dogmatismo cinematogréafico. Con ser
tan joven el cine, la antologia de dispa-
rates que acerca.de él se han impreso
Ilenaria gruesos volumenes, >

Uno de los ejemplos mdés recientes y
desoladores de audacisima improvisacién
nos lo ofrece el libro de D. José Maria
de Martin titulado Para comprender el
Cine, que sigue en orden editorial a un
excelente tratadito Para comprender la
Literatura, de Carlos Soldevila. En su
petulante declaracién inicial dice el sefior
De Martin, y aqui radica la mayor gra-
vedad del caso, que su obra va dedicada
«a_los profanos del cine». Y afiade que
«sirve, o pretende servir, para darse
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cuenta del cinen. -Pero todos sabemos,
desde que leimos en la adolescencia las
admirables pédginas que contienen las
reglas y consejos de Ramén y Cajal so-
bre investigacion cientifica, que pocas
cosas hay tan dafiinas como la desorien-
tacién en los comienzos de cualquier pre-
paracién técnica. Quien lea el libro del se-
fior De Martin en absoluta ignorancia de
cuanto al cine atafie, quedard sumido
en un mar de confusiones, y apenas trate
de ampliar sus conocimientos acudiendo
a fuentes més amplias y seguras—como
las gue, en céndida relacién bibliografi-
ca, figuran al final del tomo—, sus confu-
siones se hardn mucho més densas y pe-
ligrosas. Entre tanta contradiccién como
encontrard entre lo que el sefior De Mar-
tin le dice y lo que estd al alcance de to-
dos en cualquier texto solvente, no sa-
brd a quién hacer caso. Pues el lector
de buena fe se resiste a admitir que quien
escribe y publica un libro carezca de la
minima autoridad suficiente para ha-
cerlo.

Tiene el trabajo del sefior De Martin
una parte que pudiéramos llamar—per
llamarla de algun modo—doctrinal; el
resto pretende ser de iniciacién histori-
ca. Las apreciaciones personales del au-
tor son por demds curiosas; la insigne




sarah Bernhardt—cuyo nombre y ape-
jlido ortografia caprichosamente—es para
g1, a pesar de su esbelfez cldsica, una
«dama bien conocida y mejor nutridar
pagina 83), y otra actriz eminente, Eli-
sabeth Bergner, la resulta (pag. 161) una
wanciana venerable», a pesar de que tie-
ne cuarenta y cuatro afios. El cine de
Georges Mélies le parece  (pagina 127)
«de lo mds teatral y deficientisimo», con
Jo cual demuestra bien a las claras que

no tiene la menor idea de quién fué Mé-.

Jies ni de lo que hizo: nada menos—y
en ollo coinciden todos los historiadores
serios—que crear el verdadero arte cine-
matégrafico. Mds adelante (pagina 137)
‘gfirma con toda tranquilidad que Varie-
t¢, la extraordinaria realizaciéon de
E. A. Dupont, «no tiene nadg nuevo;

Dupont mno hizo mds que aprovechar

aciertos ajenos». En seguida (paginas
145-46) completa su brillante demostra-
ci6én de personalidad despachando la cin-
ta Tabu, culminacién del genio de Mur-
nau, con este solo adjetivo: «mediocre.
Y para defender su opinién de que los
colores de Lo que el wiento se llevd no son
mejores que los de La feria de la vani-
dad («de las vanidades» escribe él), suel-

ta este bonito ex abrupto: «quien diga

lo contrario, no es verazy.

iVeracidad en el libro del sefior De
Martin! ;Se puede hablar de tal cosa
cuando los errores se suceden atropella-
damente? jEs veracidad atribuir (pagi-
na 139) a Erik (sic) Pommer la realiza-
cion de 1. F. 1 no contesta, que es de Karl
Harlt? ;O dar (pagina 150) Sequoia, di-
rigida por Chester M. Franklin, como
de W. S. Van Dyke, y Cabiria, de Piero

Fosco, como de Enrico Guazzoni  (pagi--

na 166)? La relacién seria interminable.
Se insiste (p4gina 53) en el viejo topico,
cuyo error est4d desde hace tiempo de so-
bra demostrado, de atribuir a Griffith la
mvencién del primer plano; se dice (pa-
gina 129) que Yo acuso, de Abel Gance,
fué un film «en coloresn y que Abraham
Lincoln (pagina 143), del ya nombrado
Griffith, era una version sonora de El
nacimiento de ung mnacién, y que (pa-
gina 138) los films de Von Stroheim «que-
dardn como peliculas cldsicas del cinema
europeorn... Y se hace el sensacional des-
cubrimiento (pagina 13) de que la famosa
cinta patriética americano de propagan-
da de la guerra contra Espafia de 1897
fué realizada nada menos que por el
«Dr, 'Morse Buildig», tomando como
nombre y apellido, al cual generosamen-
te sé le cuelga un soberbio doctorado, la
denotninacién de! edificio—pues eso sig-
nifica Morse Building: Edificio Morse—
€n cuya terraza tenian su estudio de di-

bujantes Albert Smith y J. Stuart Black-
ton, autores del film en cuestiéon, cuyo
titulo auténtico tampoco es el que cita el
sefior De Martin, ]

8i fuésemos a recoger todos o siquiera
una parte numerosa de los errores en que
el libro es pasmosamente proédigo, ne-
cesitarfamos un espacio de que no dispo-
nemos. Tales errores, que inundan el
texto, llegan también a las fotografias
que constituyen su apéndice ilustrativo:
se da como de Pabst Sin novedad en el
frente, que es de Lewis Milestone; se
ofrece como. «un primitivo Chaplin» una
de las fotos mas caracteristicamente am-
bientales de La quimera del oro, y como
escena de Muchachas de uniforme se in-
cluye una que no es de tal film, sino de
La segunda juventud, de Carl Froelich.
En cuanto a los titulos de peliculas ci-
tadas, jpobre de quien por ellos se
guie! La ltima orden y La ley del ham-
pa, de Josef von Sternber, son, respec-

_tivamente (pagina 146) Crepusculo de

gloria v Noches de Chicago; Juicio de
Dios, de Viktor Sjostrom, se convierte
(pdgina 168) en La prueba del fuego,
por obra y gracia de las referencias
francesas; Las dos tormentas, de Grif-
fith, es (pagina 143) Camino del Este,

traduccion literal del titulo inglés, y El-

signo de la muerte, de Feyder, es (pagi-
na 132) La gran jugada, también traduc-
cion de su rotulo original.

Tan abundante botonadura de mues-
tra, que es minima seleccién de erro-
res garrafales, s6lo se refiere a la parte
histérica del libro. Pues si hubiésemos
de analizar los conceptos estéticos y
técnicos que forman la parte doctri-
nal, no acabariamos nunca. Y con lo
dicho basta para prevenir a los lectores
que de buena fe creyeran encontrar en
el luminoso trabajo del sefior De Martin
auténticas luces Paraq comprender el
Cine. Mal puede servir de guia quien
todavia no ha empezado siquiera a com-
prehder lo que pretende que comprendan
los demaés.

CarLos FERNANDEZ CUENCA

«Principii fondamentali di Elettro-
acustica teorica ed applicatan. Dott.
Corrado Crescini.—Hoepli, 1339.

La clectroacustica es una rama de la
fisica cuyo estudio metédico data de po-
cos afios, impulsado por la necesidad
practica de obtener buenos rendimien-
tos sonoros en locales de grandes dimen-
siones.
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A la cabeza de los estudios acusticos,
de los cuales la electroacustica es un.ca-
pitulo, van los americanos. En el vasto
y bien instalado laboratorio de la Socie-
dad de Electricidad del Norte de Améri-
ca, la acustica ha encontrado un cam-
po apto para desarrollarse. En pocos
afios ha tomado cuerpo y doctrina una
nuevs, técnica en la que se encuadran en
leyes todos los fenémenos més importan-

tes percibidos por el oido. Al fluir rapi-.
do e intenso de los estudios sucede, na-.

turalmente, -un proceso simultdneo de
divulgacion, por lo que puede decirse que
es en los Estados Unidos donde existe
la més completa literatura contempora-
nea en materia acustica.

En el libro italiano Principii fonda-
mentali - di Elettroacustica teorica ed
applicata se recogen todos los problemas
relacionados con la energfa sonora, sus
leyes de propafracion asi como los sis-
temas mecanicos y eléctricos que forman

parte de las instalaciones acusticas. Su

desarrollo, realizado con rigor matema-
tico y con gran claridad de exposicidn,
se presta a ser comprendido aun por
aquellos que tienen poca simpatia por
las férmulas matematicas; naturalmente
que en un libro propiamente técnico no

puede prescindirse de las férmulas, que

con su concrecién caracteristica sirven
para dar una idea exacta del fenémeno
que se estudia. |

Son dignos de destacarse los capitulos
dedicados a la acustica fisiolégica, al re-
gistro de qonido vy a las instalaciones so-
noras.

Como reparo puede atribuirsele la fal-

ta de proporcién entre la parte tedrica
y la. préactica, reparo facilmente discul-
pable, teniendo en cuenta la gran clari-
dad de exposicién con que estd redacta-
do todo el libro.

Completamos esta breve resefia con la
siguiente bibliografia, que creemos sera
de interés para los estudiosos:

Bagenal e Wood: Planning foy
fcoustzc —Matheuen, 1931. g "m’“

Colino Lépez (A.): Curso de Rad,oﬁ“
tricidad.—Dossat, 1944.

Crandall (J.): Vzbratmg Systems 'md
Sound.—D. Van NOS(UdI]d

Eggert (1.) v Schmidt (R.): FEinfiih
{,;;gb die Tenphotografie. ——Lelpmfg, 15’;29

Fletcher (H.): Speech and Hearing,

Geiger (H.) y Scheel (K. ): Handbuch, de,\
Phisyk. I. Akuslik. 197

Kennelly : Electreal thmtzon Iustry.
ments.—Me Millan. ! :

Knudsen (V. 0.): Architectural Acous.
tic.—Jhon Wiley & Son, 1932.

Lach!an (Me N. W.): Loudspeakers.—
Oxford.

Lamb (H.): The Dynamical Theory of
Sound.—Harnold. ¢

Marchesi Cappai (C.): Acustica new Are
chitettura.—Hoepli, 1935.

Miller (C.): The Science of MuSual
Sounds.—Mc Millan.

Olson (H. F.) y Massa (F.): Amﬂiea
Acoustic.—Blackiston.

Rayleich (Lord J. W. 8.): Theory:. of
Sound.—Mc Millan.

Sabine (P. E.): Acoustic and 1rclutec.
ture.—Mc Graw Hill, 1932.

Sabine (W. C.): Collected Papera in
Acoustic.—Harward University Press
Cabrige Mass.

Shea: Transmissione Networks amnd
Wawe Filters.—I. Van Nostrand.

Stewart (G. W.) y Lindsay (R. B.):
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| DR T

WNUESTRA PORTADA. “Intolefan:ia", de Griffith.

gracias al genio de Griffith.

Era en 1916. Hacta escasamente un ano que se habia flmdado la «Triangley. Bajo el triple |
signo de Griffith, Ince y Sennett surgia a la industria del cine una de las casas que mds con-
tribuirian al nacimiento de un cinema mdependzenle Intolerancia es uno, de los films de este 35
tiempo. Fué una de las peliculas mds caras de su época. Una sola escena —la del b
Baltasar— exigié para su realizacién un desembolso de 200.000 délares. El presupuesto gene- b/
ral ascendié a cerca de 2.000.000. En tolal se rodaron 100.000 metros de negativo. Era Iniole- . |
rancia, con Civilizacién, de Ince, y El nacimiento de una nacién, del propio anfllh ung |
de las primeras peliculas donde se inlentaba un tema ‘serio y amibicioso LEn el film se inicia-
ron como artistas figuras luego famosas: Lilian y Dorothy Ghis, Constance Talmadge, Mae = |.
Mars, Bessie Love, Sam de Grasse, Eric von Smhexm, Mman (CL Cooper Intolerancia fu-é .

* una aventura. Es'uvo a punto de causar la ruina de su enizdad fmancrera Y no fué asi,,

IR
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os conferencias sobre
ja critica cinematogra-
fica

En el Aula de Cultura, conti-
wuando el ciclo de conferencias
cobre temas de cine, han diser-
tado en el presente mes nuestros
.colaboradores los criticos y es-
critores  cinematograficos Carles
Fernandez Cuenca y Luis Gé-
mez Mesa, acerca de los temas
«La responsabilidad de la criti-
can y «La conciencia de la cri-
tican, respectlvamente.

Fernandez Cuenca exigié pa-
ra el critico Ja sana rzzén y el
‘buen gusto. E] critico debe de-
cir siempre la verdad y nada
mas que la verdad. Todo con-
templador es un critico sin sa-

~ berlo. Pero el critico conscien-
‘te deberd ser también creador.

Los criticos son vocacionales u
ocasionales. Sélo los primeros
son dignos de aprecio. La cri-
‘tica es fundamental para el des-
arrollo de la cultura, como lo
prueba el ejemplo del romanti-
«cismo, resultado de una actitud
analitica frente a la Historia.
La critica debe ser .estimulo
‘para el creador. Aborda luego
‘¢l problema de los criticos j6-
venes; no se puede ser .justo
sin conocer antecedentes. De ahf{
la necesidad de una cinemateca.
El critico no debe ser intransi-
‘gente, pero tampoco se excede-
14 en elogios; sabrd situar en
el tiempo lo que sus ojos con-
itemplan, anticipindose muchas
veces' al juicio de la Historia.

A este particular refiere su caso

personal ante la posibilidad ci-
nematografica de Antonio Ro-
‘man, que él supo ver hace diez
0 doce afios, cuando el joven
director estrenaba su primer film
«corto. Refiriéndose al caso de
Espaiia, afirma que hay que ser,
‘como criticos, més insobornables
‘que nunca. Decir verdad para
Tesaltar virtudes. Y no ahondar
‘demasiado en los defectos. «E]
‘cine -espafiol, que acaba de na-
<cer—dice—, no puede ser com-
‘parado con el americano o el
alem4n, que llegaron hace tiem-

oo a la edad madura.»

Gémez Mesa precisé el he-
cho, aun no estudiado, de la
intervencién de la critica en el
desarrollo del cine. Canudo y
Delluc iniciaron la verdadera
critica cinematografica al fijar
en sus escritos los conceptos
iciales del nuevo arte. Reco-
noce también que la critica es
creacién al descubrir a Jos auto-
res y directores nuevos aspectos
de su labor y al sefialar en sus
orientaciones rutas nuevas. EJ
buen critico serd un espiritu se-
lecto, dotado de fina sensibili-
dad v muy clara inteligencia.
Serd un artista y serd un téc-
nico. La critica es siempre afir-
mativa, aun Ja mé&s exigente,
puesto que propugna nuevos de-
rroteros. Pocas peliculas mere-
cen una critica minuciosa. Debe
ser estudiado el cine a través de
la obra de un director, de un
género o de una fase determina-
da de la Historia. Respecto al

. cine espafiol, dice que la critica

debe ser de amistad y colabora-
cién. Amistad leal, que ni enga-
fia ni deja enganar. Hay que
guiarse en todo momento por !a
verdad y por un hondo y alto
anhelo de querer para Espaiia
un cine moral y artisticamente
ejemplar.

Clausura de un curso
sobre cine

En el Paraninfo de la Facul-
tad de Filosoffa y Letras de la
Universidad de Madrid, y con
una disertacién del' jefe de Ci-
nematografia y Teatro de la Vi-
cesecretaria de Educacién Po-

. pular, Antonio Fraguas Saave-

dra, ha sido clausurado el curso
de iniciacién cultural cinemato-
grafica, que con tanto éxito ve-
nia alli celebrandose.
Independientemente de ‘las
posibles deficiencias de plantea-
miento orginico de que pudo
adolecer el referido curso—esen-
cialmente falta de unidad en la
composicién de programas y
cierta desvinculacién, por parte
de algunos conferenciantes, de
los temas acordados—, es digno
de constancia en estas paginas

NOTICIAS Y COMENTARIOS

el avance que para el cine su-
pone el entrar de lleno en la
Universidad espafiola por la
puerta grande. Con los finicos
precedentes de las conferencias
celebradas en la Universidad de
Barcelona, bajo la direccién de
Diaz Plaja, hace ya doce o ca-
torce .afios, sobre estética de
cine, y las actuales y recientes
del director de nuestra Revista
en Ja Escuela Especial de Inge-
nieros Industriales, sobre la técni-

~ ca y sus problemas; ha iniciado

la Facultad de Letras la feliz y
deseada incorporacién del cine a
los centros superiores de cultu-
ra, como, desde antiguo. era l6-
gico y necesario. Nuestro deseo
es que el préximo afio se am-
plien y perfilen los intentos de

.este_curso de simple iniciacién,

que ha sido, sin duda, el paso
mas firme que Espafia ha dado
hasta ahora en la tarea de una
dignificacién cinematografica ge-
neral.

Nuevas peliculas ame-
ricanas

. Cuando muere el dia es el ti-
tulo de una nueva pelicula de
Henry Hatharway, experto en
temas heroicos desde Tres lan-
ceros bengalies. El guién esta
basado en un novela de Barre
Lyndon, titulada Sundow. El
film es un nuevo canto a las
virtudes militares inglesas, per-
sonificadas aqui en un grupo de
seis hombres, que Juchan en la
colonia britinica de Kenya por
la defensa de los principios del
Imperio. Lo interpretan Gene
Tierey, George Sanders, Bru-
ce Cahot y Joseph Calleia.

Jean Renoir, realizador en
Francia de La cerillerita, bello
cuento de Anderson, llamado &l
cine en el tiempo de la Van-
guardia, ha dirigido en Estados
Unidos Esta tierra es mia, film
en el que Charles Langthon in-
terpreta el pape] de un maes-
tro de escuela, rebelde en un
pais ‘europeo ‘ante la ocupacién
militar alemana.
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FILMS AUN NO CONOCIDOS
EN ESPANA

The First of the Few, ultima pelicula da
Leslie Howard (Inglaterra).

Goupi, Mawms Rougs, de Jackes Becker
(Francia).

De arriba abajo:
Ticrra sedienta, de Rafael Gil (Espaia).

Maria Candélaria, de Emilio Ferndndez
(Méjico).

Kl cura gaucho, de Lucas Demare
(Argentina).




(Boletin Oficial del Estado) del 6-4-45

Orden de 3 de abril de 1947, por la que se es-
tablece el plazo mdximu de explotacion en
Espaiia de las peliculas extranjeras.

imo. Sr.: Existiendo algunas dudas sobre la
vida legal de las peliculas que se importan en
Espafia, a los efectos de sus rendimientos a ven-
dedores extranjeros, lo que da lugar a pagos en
divisas al exterior, v siendo norma corriente en
los contratos de explotacién de peljculas el pe-
fodo mé4ximo de cinco afios, tanto para aquellas
que se ceden a porcentaje como las que se ven-
den a precio fijo, q b

Este Ministerio de Industria y Comercio, a
propuesta del Instituto Espafiol de Moneda ‘Ex-
wranjera, ha acordado lo siguiente : ;

Articulo 1.© Las peliculas que se hayan im-
portado en Espafia, o que se importen en lo su-
cesivo a porcentaje, asi como aquellas que lo
hayan sido o lo sean en venta a precio fijo, se
consideraran con- una vida méxima de explota-
cibn de cinco afios, a partir de la fecha de su
primer estreno en Hspafia, sus posesiones y Co-
Jonias.

Axt. 2.2 Por ello, transcurrido este periodo
de tiempo no podrén, en los casos de importa-
ciones a porcentajes, seguir produciendo rendi-
miento alguno para el vendedor extranjero, vy,
por lo tanto, transferencias de divisas al extran-
jero y situaciones de cantidades en cuentas blo-
queadas. _

En los casos de peliculas vendidas a precio
fijo, tampoco podrd pretenderse transferencia al
extranjero como ampliacién de pago por prérroga
de explotacién.

_Art. 3.° En los casos en que indebidamente
se hayan situado cantidades a cuentas extranje-
ras, como consecuencia de rendimientos de pe-
liculas producidas con posterioridad a los cinco
afios de explotacién de las mismas, estas canti-
dades deberdn ser retiradas de las referidas
cuentas.

Art. 4.° Teniendo en cuenta que puedan
existir algunos casos en que durante los cinco
afios de explotacién normal de las pelfculas im-
portadas, es decir, a partir de su estreno, haya
tenido que ser suspendida dicha explotacién por

LEGISLACION

MINISTERIO DE INDUSTRIA Y COMERCIO

causas ajenas a la voluntad de] distribuidor, po-
dra descontarse este periodo de suspensién a_los
efectos de la aplicacién de esta Orden. Para
ello, la entidad debers justificarlo debidamente
ante el Ministerio de Industria y Comercio (Sub-
comisién Reguladora de la Cinematografia), quien
e considerarlo justo ratificard dicha prémoga y
la comunicard al Instituto Espafiol de Moneda
Extranjera para su aplicacién. :

Art. 5.° Transcurridos cinco afios a partir de
{a fecha del _estreno de una pelicula extranjera
en Espafia, si el propietario de la misma desea
continuar su explotacién, bien entendido que sin
pago alguno ni transferencia para el vendedor ex-
tranjero, deberd solicitarlo del Ministerio de In-
dustria y Comercio (Subcomisién Reguladora de
la. Cinematografia), indicando los motivos que lo
justifiquen y acompafiando autorizacién del ven-

edgr extranjero en que renuncia a toda partici-
pacion o nuevo pago, declaracién de copias en
explotacién y su estado, declaracién de la suma
global aproximada de contratos pendientes y
cuantos datos crea oportuno para apoyar su soli-
citud. !

La Subcomisién Reguladora de la Cinemato-
grafia decidird en cada caso si puede continuar
o no la explotacién de la pelicula.

Art. 6.° El Instituto Espafio]l de Moneda Ex-
tranjera y la subcomisién Reguladora de Ja Cine-
matografia se encargarén del exacto cumplimiento
de esta disposicion.

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

Dios guarde a V. I. muchos afios.

Madrid, 3 de abril de 1945.—P. D.: José
Maria de la Puerta.

* % %

~ «Boletin Oficial del Estado, del 6-4-45

Orden de 3 de abril de 1945, por la que se de-
termina el organismo que, a los efectos de la~
Ley de 19 de julio de 1944, ha de extender
los certificados de clasificacién de las pelicu-
las extranjeras que se importen en Espana.

Ilmo. Sr.: Con fecha 21 de julio de 1944 se
publicé en el Boletin Oficial del Estado la Ley
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de 19 de julio de 1944, que establece la adecua-
da clasificacién arancelaria de caracter protecior
para la industria nacional cinematografica.
Dicha Ley, en su articulo 1.° (tltimo parrafo),
dice asi: «Para determinar la categorfa de la pe-
licula, clasificacién que es toalmente indepen-
diente de su metraje, servirda de base el certifi-
cado de clasificacién extendido por e] organismo
al que legalmente corresponda la expedicién de ta-

les certificados, de cuyo organismo formaré parte,’

en representacién del Ministerio de Hacienda, el
Director general de Aduanas o funcionario en
quien delegue. En el documento de adeudo se
hara constar e] titulo de cada una de las peliculas
importadas, que habrd de coincidir con el que
conste en la licencia de importacién y en el certi-
ficado de clasificacién, cuyos documentos serdn
conjuntamente requisitos previos indispensables
para que pueda ser autorizado el despacho.»

Las normas dictadas por este Ministerio, con
fecha 18 de mayc de 1943 («B. O.) de] 24), a
que han de ajustarse los productores de peliculas
nacionales que quieran acogerse a los beneficios
de importacién que, como proteccién a los mis-
mos, €l Ministerio de Industria y Comercio les
concede, establecen, en su articulo 5.°, la Comi-
sién que queda constituida al] objeto de clasificar,
a los efectos de la concesién de permisos de im-
portacién, las peliculas de produccién nacional.

Estando constitufida dicha Comisién clasificado-
ra, en la que tienen intervencién todos los orga-
nismos cinematograficos oficiales, y teniendo fnti-
ma relacién la misién encomendada a la misma
con la clasificacién de las peliculas extranjeras
que como consecuencia de las producidas en Es-
pafia se importen, es de todo punto procedente que
la repetida Comisién clasificadora, ampliada con
Ja representacién del Ministerio de Hacienda que
la Ley establece, sea el organismo al que legal-
mente corresponde la expedicién de los certifica-
dos que determinen le categoria de las peliculas
extranjeras que se importen.

Por ello, este Ministerio ha resuelto disponer :

Articulo 1.~ A Jos efectos del articulo 1. (d]-°

timo péarrafo) de la Ley de 19 de julio de 1944,
que establece la adecuada clasificacién arancela-
tia, de caracter protector a la industria cinemato-
gréfica nacional, en lo que se refiere al organismo
al que legalmente corresponde la expedicién de
los certificados que determinen la categoria de las

peliculas extranjeras que se importen, queda acla.
1ado que este organismo serd Ja Comision clasy.
ficadora de peliculas, creada por las normas da
18 de mayo de 1943, de ese Ministerio de [ndys.
tria y Comercio, que estd constituida en |3 g
guiente forma :

Presidente, el ilustrisimo sefior Subsecretario
de Comercio, Politica Arancelaria y Moneda, o
persona en quien delegue.

Vicepresidente, el Presidente de la Subcomi.
sién Reguladora de la Cinematografia.

Vocales : un vocal nombrado por la Vicesecre.
tarfa de Educacién Popular, un vocal nombrade
por el Sindicato Nacional del Espectéculo, up
vocal nombrado por la Direccién General de Be.
llas Artes, un vocal nombrado por la Academia
de la Lengua, un vocal ncmbraé)o por la Acade-
mia de Bellas Artes. :

Actuard de Secretario el Jefe de la Seccién de
Produccién dé la Subcomisién Reguladora de la
Cinematografia. 3

El Presidente podré recabar, si lo estima opor-
tuno, el asesoramiento de otros elementos técnicos
de la industria cinematografica o personas compe-
tentes de este sector artistico.

Art. 2.° De acuerdo con la Ley de 19 de ju-
lio de 1944 a que se hace referencia, la antes
citada Comisién clasificadora quedard ampliada,
a los efectos de la clasificacién de peliculas ex-
tranjeras, con un nuevo vocal representante del
Ministerio de Hacienda, que serd el ilustrisimo
sefior Director genera] de Aduanas o funcionario
en quien é| delegue.

Art. 3.° La Comisién clasificadora constituida
en la forma antes citada establecera la forma en
que ha de llevar a cabo su cometido, sometiendo
a este Ministerio para su aprobacién y por con-
ducto de la Secretaria General Técnica del mis-
mo, el presupuesto de gastos que estime nece-
sarios.

Art. 4.° La Secretaria General Técnica de
este Ministerio habilitara los fondos necesarios
para este fin. _

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

Dios guarde a V. [. muchos afios.

Madrid, 3 de abril de 1945.—CARCELLER SE-
GURA.

Ilmo. Sr. Subsecretario de Comercio, P. A.
y Moneda.

Consultorio de CINE EXPERIMENTAL

En el préxzimo numero inauguraremos nuestra Seccion de Consultas. A ella

pueden dirigir los lectores las preguntas que deseen, acerca de cuantos temas,

histéricos, estéticos, técnicos o econdmicos, tengan relacion dirvecta con el cine.

Las vespuestas serdn por turno riguroso. La correspondencia debe ser diri-
gida a CINE EXPERIMENTAL. Apartado, 1.240, Madrid.




El SINDICATO NACIONAL DEL ESPECTACULO CONVOCA

LOS PREMIOS ANUALES DE CINEMATOGRAFIA

1.950.000 pesetas seran repartidas entre las mejores peliculz‘is espafiolas

En ejercicio de las funciones delegadas a este
Sindicuto Nacional por e] excelentisimo sefior Mi-
qistro de Industria y Comercio, en Orden de fe-
cha 11 de noviembre de 1941, se convoca con-
curso para distribuir entre las mejores peliculas
nacionales los premios correspondientes a la pro-

duccién cinematografica de la temporada 1944-45. .

Este concurso estard sometido a las siguientes
‘bases : \

Primera.—Podrén optar a los premios todos los
productores de peliculas de largo o corto metraje
que tengan personalidad juridica espafiola y ha-
yan teiminado de producir en Espafia una o va-
rias peliculas en el perfodo comprendido entre
el 1.° de junio de 1944 a]l 30 de junio del afio
en curso.

Segunda.—Jas peliculas a presentar a este
congurso quedan limitadas a Jas producidas den-
tro del periodo a que se refiere la base anterior.
No podran concurrir aquellas que hayan sido ya
presentadas en concursos anteriores convocados
por_este Sindicato Nacional.

Tercera.—Las peliculas que opten a premio
deberdn obrar, totalmente terminadas y censura-
«das, en poder de] Sindicato Nacional de] Espec-
taiculo (Grupo de Cinematografia), antes del dia
1.0 de junio de 1945. Las copias presentadas
-en esa fecha no podrdn ser retiradas ni sustituidas
por otras, salvo en el caso de que la pelicula de
ique se trate haya sido estrenada en Madrid.

Cuarta.—Cada pelicula que se presente al con-
-cursg deberé ir acompafiada de los documentos
siguientes, en forma de declaracién jurada:

a) Propiedad de la pelicula y modificaciones
'y gravdmenes de todo orden que afecten a dicha
propiedad.

b) Ficha técnica.

¢) Ficha artistica. _

d) * Relacién nominal del personal que haya

iniervenido en la produccién, con cargos y hono-

rarios que hayan percibido.

Estas declaraciones se consideraran definitivas
y no podran ser modificadas por actos posterio-
Tes en su presentacién. E] Jurado podra solicitar
«cuantas aclaraciones juzgue necesarias en estos
documentos.

Quinta.—Se establecen los siguientes premios :

Dos de 400.000 pesetas para peliculas de lar-
2o inetraje.

Cuatro de 250.000 pesetas para peliculas de
largo metraje.

Seis de 20.000 pesetas para peliculas de corto
metraje.

Tres de 10.000 pesetas para peliculas de corto
metraje,

Si, el Jurado estima que alguna pelicula mas
és digna de estimacién artistica especial, podra
proponer al excelentisimo sefior Ministro de In-
dustria y Comercio la concesién de uno o més
accésits.

Sexta.—Fl 20 por 100 de cada uno de los pre-
mios concedidos serd distribuido por el Sindicato
Nacional del Espectsculo entre el personal ‘ téc-
nico, artistico y productor que a juicio de] Jura-
do se haya hecho acreedor a esta distincién por
su contribucién al éxito de la pelicula.

Séptima.—En la igualdad de condiciones, se
considerard mérito preferente—aunque no decisi-
vo—, que e] Jurado deberd estimar al calificar
la produccién, el que ésta haya sido realizada
sobre alguno de los guiones premiados por el Sin-
dicato Nacional del Especticulo en su concurso
del afio 1944.

Octava.—E] Jurado estara constituido por los
siguienies miembros, todos ellos con voz y voto :

Presidente : El ilustrisimo sefior Subsecreta-

rio de Comercio, Politica Arancelaria y Mo- -

neda.

Vicepresidente : El jefe del Sindicato Nacio-
nal del Especticulo. .

Secretario : El secretario nacional del Sindi-
cato del Especticulo.

Voca! primero: Un representante de la Vice-
secretarfa de Educacién Popular.

Vocal segundo: El presidente de la Subcomi-
sién Reguladora de la Cinematograffa, represen-
tante del Ministerio de Industria y Comercio en
el Sindicato Nacional del Especticulo.

Voca! tercero: Kl secretario técnico del Gru-
po de Cinematografia del Sindicato Nacional
del Espectaculo. -

Vocal cuarto : Un representante de la Comisién
Nacional de Censura Cinematografica.

Vocal quinto: Un representante de la Real
Academia de Bellas Artes.

Vocal sexto: Un representante del Ministe-
rio de Educacién Nacional. ;

Las representaciones de los diferentes organis-
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mos oliciales serAn personales y no podran ser
relegadas.

Novena.—Antes del dfa [.° de octubre de
1945, el Jurado dictar4 el fallo sobre las pelfcu-
las premiadas, ordenando la publicacién literal de
éste, una vez aprobado por el excelentfsimo sefior
Ministro de Industria y Comercio.

Los premios a la produccién nacional se ha-
14n efectivos dentro de los quince dfas siguientes
a la fecha de la publicacién del fallo.

El tanto por ciento reservado al personal que
interviniere en la produccién premiada, de acuer-
do con la base sexta, serd entregado personal-
mente a sus titulares en la fecha gue determine
el Sindicato Nacional del Especticulo.

Décima.—Los organismos oficiales que hayan
realizado peliculas documentales de corto metra-
je podrén presentarlas al concurso; pero cual-
quizra que fuera el premio o premios que en él
pudieran obtener, se entenderd que renuncian,
a favor de otras producciones de carcter priva-
do, a la parte metélica de los mismos.

En este casc, no obstante, se reservarad el 20
por 100 de la cuantfa del premio que hubiese
correspondido a la pelicula para su distribucién
entre e] personal a que se refiere la base sexta
de la presente convocatoria.

Undécima.—Los acuerdos del Jurado seran in-

apelables, y los premios no podrin ser ¢
> : ) eclay.
dos desiertos ni ser fraccionados. L

Madrid, 6 de marzo de 1945.

SE AMPLIA EL PLAZO
DEL CONCURSO DE CI-
NEMATOGRAFIA

El Sindicato Nacional del Espectéculo, con b
aprobacién del Ministerio de Industria y Comey.
cio, ha decidido ampliar el plazo de presenta.
cién de las peliculas para el concurso de este age
y sucesivos, con arreglo a las siguientes modifica.
ciones de la base primera de la convocatoria :

a) Las pelfculas que deseen optar a premio
deberén haber sido producidas en el periodo com.
prendido entre 1.° de junio de 1944 y e| 3] de
agosto de 1945.

b) Las pelfculas que opten a premio deberdn
obrar en poder del Sindicato Nacional del ©s.
pecticulo antes del 1.° de septiembre de 194..

¢) Quedan en vigor, con la sola modifica-
cién de los plazos sefialados en los apartados a)
y b), las demés condiciones y nomas sefialadas.
en la convocatoria correspondiente al concur-

so 1944-45.

&tew!igs Rivaton, SA

Ingeniero Director: C. de la RIVA
———= Estudios y Oficinas: Pedralbes, n.” .-BARCELONA ———

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

LEA VD.

CINE EXPERIMENTAL
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MERCADO BRASILENO

BEn Iberoamérica existen tres paises, Méjico, Argentina y Brasil, que van a la
-abeza de la cinematograffa, debido, en gran parte, a su elevado ndimero de habi-
tartes, lo cual les permile poseer un mercado propio en el que pueden amortizar,
por lo menos en gran parte, sus producciones; el nmumero de locales de cine e
dichos pafses oscila alrededor de los siguientes numeros. y

NUMERO DE LOCALES

Argentings . i e 1.450
MEJICO (5 o S e A 1.400
Brasili. .o i e e 1.460

Sobre Méjico y Argentina hemos indicado algunos datos en anteriores nuameros-
de CINE EXPERIMENTAL (numeros 1 y 2); el tema'de hoy se refiere al Brasil, el cual
forma, en unién de Portugal, un mercado especialmente preparado para la explota~
cién de las peliculas habladas en portugués.

Debido a la riqueza del Brasil en primeras materias, dadas su extensién y su cre-
ciente industrializacién, apoyada en gran escala por los Estados Unidos, es por lo
que se ha convertido en un importante centro cinematografico, lo cual viene a com-
probarlo el hecho de que ya en 1939 se han realizado seis peliculas largas y cierto
numero de asuntos cortos, creciendo réapidamente dicha produccién a pesar de las
naturales restricciones originadas por la guerra.

Al estudiar la distribucion se observa, lo mismo que en todos los paises iberoame-
ricanos, la presencia de gran numero de {i'ms norteamericanos, siguiendo, en escala
decreciente, los del Brasil, Argentina, Mé¢jico e Inglaterra. ;

Antes de la actual guerra las peliculas francesas se explotaban en gran escala
en dicho pafs y, en menor proporcién, las alemanas.

Con objeto de fomentar la produccién, el Estado dictd diversas.disposiciones en-
caminadas a dicho fin, entre las cuales estan las siguientes:

1.2 Obligatoriedad de proyectar en cada programa un cierto nimero de metros
de peliculas nativas.

¥ Los cines deben exhibir, de tiempo en tiempo, una pelicula larga nacional; y

3.2 La censura cobra una cierta cantidad por metro de pelicula extranjera visio-
nada, estando exentas de dicho pago las producciones brasilefias.

Entre las empresas importadoras y distribuidoras nativas estdn las siguientes,
instaladas en Rio de Janeiro:

Alianza Cinematografica Brasileira ....... Praca Getulio Vargas, 2, 3.°
Associacao Brasileira Cinematografica ... Praca Getulio Vargas, 2.
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Companhia Brasileira Cinematografica ... Senador Dantas, 15.
Distribuicao Nacional, S. A, .................. A. Alvim, 33/37.
Distribuidora de Filins Brasileiros, Ltda. México, 21,

Como productores, estudios y laboratorios, indicaremaos los siguientes:

Argentina Sono Films (Cinesul) ............ Av. Graca Aranha, 43.
Atlantida Empr2sa Cinemat. Brasilena.... Av. Rio Branco, 110.
Aureral Bilm eyt O e rrs i sa o s Senador Vergueiro, 114.
Benedetti Bilni s e bl e P ar st anlest oL Tavares Bastos, 153.

AN o e 1o nEe P e S o e Jorge Rudge, 37.
BrasilBVitas Biimes ST yA T i i ot 2 Conde Banfim, 1.331.

G ediang S BAT IR e SVilelTa B ene, 80
Laboratorio Vevitas, Ltda. (A. Ferreira), Augusto Severo, 58.
Filmes Artisticos Nacionais .................. San Clemente, 443.

Pan PBilme do Brasil, Ltda. ... ... Laranjeiras, 291.

SOXTO LI S e A Syt ooy Alvaro Alvim, 33/37.
Furis BilmesyBrasiliy s o i, ... Almirante Alexandrino, 151.

A I e L T T st R s Gral. Dionisio, 57.
' VST

.ﬂllllllllllllllIIIIIIIIIIIIIIIIIII|l|lll||IlIIIIIIlIlI|IIIIIIHIIIIIlllIllIIIIIIlllI‘IllllIIIlIllllllll‘lllIIIlllllIIIIIIIIIIllIIIIl;!llIIIIIIIIIIIIIIIIIIlllllllllllllllmlll

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

PELICULA CINEMATOGRAFICA VIRGEN

7. MAS NIETO

Distribuidor exclusivo para Espafia y Portugal
BARCELONA e e MADRID

A —_ * FRANCISCO PASCAU OLIVES
B s March, 55 Av. José Antonio, 31 - D-10
Teléf. 50341 - Telg. MASNIETO ~ Tel. 19277 - Telg. PASCOLIVES
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'CLASIFICACION DE LA PRODUCCION ESPANOLA

A efectos de importacién de pelfculas extranjeras, ia Junta clasificadora del Minis-
terio, de Industria y Comercio-ha tomado, en el pasado mes de marzo, las siguientes

resoluciones :
Categoria Valor_-aprobadm
0y JChEI L CASA PRODUCTORA Sirloie et pesetas
Caziaraela Lo S ueyvia RIS e 221 B} 1.000.000
Mi enemigo el doctor ......... Persep SHh s S 220G, 1.000.000

PRODUCCION ESPANOLA

Peliculas de largo metraje producidas en Espafia durante
el afio 1943

ST §URTRC)

CASAS 'PRODUCTORAS

El abonder@dor s sl s
Beliz alefracasay, . opi S e
Altar mayor
Café de Paris
Ana Maria.
Antes de entrar dejen salir ..........
Arribada forzosa ......................... ¢
Boda accidentEd oo msoszesnli ;
Boda de Quinita Flores ...... e
Deliciosamente tontos ....................
Eloisa estd debajo de un almendro
Hombre de los mufiecos
Hombre que las enamora ....
Flatellafidpalitze s e e s
Mi enemigo Y Yo ...iviiliviiiiiianii.
Nochepfantasticas s matrrn sty
RosSas del 0tOT0) sauusesseysmaraazarasasso
1511 I ettt e S e
Tuvo la culpa Adan ..........
lina chica de opereta ...
U'n enredo de familia ..... s o
Ld vida empieza a media noche......
Canmino deliamor V.. .ol o eiinesanss
Gasaidelaslluvits v 2o R SN
TUna herencia en Paris .................

Suevig, Films.

»
Procines.

»
J. Martinez Penas.
Ediciones Cinem. Faro.
Exclusivas Floralva.
C. I. F. E. S. A.-Campa.,
C. LT ESERS AT

»
C. I. F. E. S. A.-Campa
C. L EfESEA

»n
C. I. F. E. S. A.-Campa.
G LSS AT

n

»

C. I. F. E. S. A.-Campa.
[EESESS A

Soriano Films.
Hércules Films.
»
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TRISTEUEL IO CASAS PRODUCTORAS

Castillo de NAIPes ......ocoeeitoironin Civulsa.

Con los ojos del alma ..................... Juan Montesinos.

Parafsof SInEEVa AL 800 L0088 »

Cristina de Guzmdn .. Juca Film.

Chica del gato ............ ..... Produc. Campa,

Docellunastdemiel “ 2.l Hispania Artis Films.
i D oraslatesploaty: . 2ran . ol nnts g S. A. F. E. :

RSN dalodess Wi s e T Ballesteros.

T A ot b i e A P S0 By G Ulargui Films.

BN de CUrSORE it o Rafa Films.

0% (R e R I S P s s L. A LS.

Garbancito de la Mancha ............... Balet y Blay.

LA OLOS I e T ot 5ot % Sy S MR Sevilla Films.

TSt POTal o it e et v s s José Busch.

Lecciones de buen amor .............. Rey Soria Films.

Eaimaja delcapote ........c..cov o Mercurio Films:

Mi fantdstica esposa Consorcio (Cinematografico.

Mi vida en tus manos LIea 0 S HA S

Orosia ..... S R e Iberia Films.
BatriaRclica R e T ek L Marta Films.
Pirtelas  Juveniles . e Perseo Films.

Pozo de los enamorados ............... Ultra Films.
SOueRTaTTlIaIR.: S e e ....  Producciones Falcé.
Santander en llamas .................. .... Espana Films.

Se vende un palacio ....................... Producciones Asociados.
Ea tempestad o 0ol o v Gl PO G S RAL
Turbantesblaneo . r . s i Emisora Films.
Visperas imperialess. ... .02t O SN B AL
Vaviendo al reves™ . ..o 0. LlTINNE Emisora Films.
Adversidads mid s e R DI - Helios Films.

36 CASAS PRODUCTORAS
- 54 PELICULAS PRODUCIDAS
87.000.000 Pesetas

Pehculas de largo metra]e produ01das en Espana durante

el afo 1944

WITULOS E CASA PRODUCTORA
Hombre sin honor ........................ Emisora Films.
Cabeza de RIETTO ... ois.iiocanends »
Una sombra en la ventana S0 TS »
El clavo ....... i pes R e CITSEERS STAY
Ella, él y sus mzllones ....... e »
El fantasma y Dotia Juanita ......... »
Magdalena, cero en conducta ......... Productores Asociados.
Te quicro paraimi’ 2o e Universal Films Espaifia.
L ala T MONTeS e o s it 285 5o Alhambra Films.
SBATHATA oot s e B st s T S Arte Films.
Yo no me caso ............... e Al Ediciones Cmematogré.ﬁcas Faro.
Inesede Casirte .. ittt 27 otk LS
T e i N e s Al T . Perseo Films. e
Mi enemigo el doctor ..................... NE




TITULO

CASAS PRODUCTORAS

El camino de Babel ....................... Chapalo Films.

Noche decisSiva ................. e T'alia Films.

La llamada del mary, .......000o i Helios Films.

Eugenia de Montijo ..................... C. E. A. y M. del Castillo.
El rey de las finanzas..................... Suevia Films.

Castanuela ....:e:.hsEor eSS Eaaee T

Angela s asti .. ... SR EEEEE Aureliano Campa.
Empezd en boda ........................ Manuel de Lara.

Una mujer en un taxi .................. Orbis Films. )
Tarjeta de VISUA ..ccoovunviooeeeeiiniini Uni6én Cinematografica Espafiola.
La Torre de los Siete Jorobados ...... Espafia Films y J. Films.
Su, ultima noche Exclusivas Floralva.

Ni tuyo ni mion i »

El sobrino de don Bufalo Bill ...... Trébol Films.

MOACATEN O T e e e R Rafa Films.

Tambor y cascabel ........................ Teodoro Busquet.

El testamento del virrey ............... Ariadna Films.

El destino se disculpa .................. Ballesteros.

La noche del martes ..................... Producciones Rosal.
Tierra, SCAIENta@ v oo ive s annsr i Producciones Goya.

La vida en un hilo ........................ COETA,

ESPronceda ........ccoooocirineiiiniiennie Nueva Films.

28 CASAS PRODUCTORAS
36 PELICULAS PRODUCIDAS
70.000.000 Pesetas. :

!lllIIIIIIIIIIIllllIIIIIIIIllllllllllllllllllllllll|IIIIIIIIIIIll||Ill|l|llllllllllllll¢lI|||IIIIIIIIIIIIII|IIII!IIIIIIIIIIIIIl|Illllllll!llIIIlIIlIIIIIIIIlllIIIIl|IIIll|IIIH

CINE EXPERIMENTAL

" APARTADO 1240 » MADRID

PRECIOS DE SUSCRIPCION:

g AT 1T RS ... 5000 ptas
Boletin de suscripcion Semestre ... ...... 2800 »

Do R e S ol R R
que vive en E o callede,. . 00 in | ot e ned "o

se suscribe @ CINE EXPERIMENTAL PO (s
cuyo importe abonard contra reembolso al recibo del primer numero.

a de CE 1 i oy de 194

........ El suscriptor,

(1) Un semestre o un afio.

319




PASEO DE GRACIA, 46 BARCELONA
Teléf. 10264 i ;

La Productora Nacional que més se ha
consolidado hasta llegar a constituir un
prestigio en la Cinematografia Espafiola

wn

'VIVIENDO AL REVES
TURBANTE BLANCO
HOMBRES SIN HONOR
CABEZA DE HIERRO

Declarada de Interés Nacional.

UNA SOMBRA EN LA VENTANA
EL OBSTACULO
{CULPABLE! :
NI POBRE NI RICO, SINO TODO LO CONTRARIO
Agentes de compra en Espafia de

T

 ZENITH

PRODUCCION DISTRIBUCION
Iil'ms

SA.
CUBA

imp. Vda. J. Pueyo. Luna, 27. Teléiono 10864. Madrid




)

EMPRESA REY SORIA FILM

El CINE REX va a ser
explotado por Rey So-
tia Films. La experien-
cia de la Empresay la
larga cadena de éxitos
que ha conseguico, se-
rén la mejor garantia
rara el publico.

El" lunes 23 del actual -
abrid sus puzrtas al pu-
blico madrilefioel CINE
REX. Su construccién
y decoracién han esta-
do en manos de! cono-
cido arquitecto D. Luis
Gutiérrez Soto, quien
ha realizaco en esta
obra un verdadero
alarde de su capacidad
técnica.

SESIONES

y 11 noche,
10 ptas.

Continua ce
11 mafiana a
6tarde, bpras

Numerada, 7

* v




.PRODUGCION Y DISTRIBUCION
A ' _44_;;;})E |

'PELICULAS CINEMATOGRAFICAS

2é32|
28322
28323

M. de Jusé Antonio, 31- Teléfonos

M A D R T D

PRECIO: 5 PESETAS.
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