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N TORNO A LA PROTECCION

En estos ultimos tiempos, los medios cinematogrdficos estdn muy agi-
tados, debido a la escasez de pelicula virgen y @ la forma de proteger en
el futuro a la produccion cinematogrdfica.

Sobre el primer tema —pelicula virgen—, Yya hemos expuesto en el
numero correspondiente 4 mayo-junio nuestra opinion, la cual viene con-
firmada, cada dia que pasa, por la realidad.

El editorial de hoy se refiere a la proteccion a nuesira produccion;
vamos a sentar la premisa de que esta industria necesita una fuerte pro-
teccion, sobre cuyo lema se podria discutir, Yy del cual trataremos en
otra ocasion.

Dos formas hay, podriamos decir naturales, para proteger la produc-
cion espuiiola: una, por medio de la reduccion de los impuestos en ta-
quilla, ya que parece lég"ico, desde todos los puntos de vista que se con-
sideren, que una pelicula extranjera lribule mds al Estado que otra na-
cional, con lo cual no se haria mds que equiparar el “cine” al teatro (tanto
espafiol como exlranjero, ya que las traducciones de obras extranjeras
estan sujetas a los mismos impuestos que las espafiolas), a la zarzuela, a
la revista, elc.

Otra forma de proteccion es la relativa a la elevacion del canon de
doblaje actual, consistente en 20.000 pesetas. Una solucion podria ser
la siguiente: supresion del impuesto de lujo (30 por 100) a las produc-
ciones espaiiolas, compensando a Hacienda con la recaudacion de un
canon de doblaje calculado hasta enjugar dicho déficit; asi, si supone-
mos que Hacienda deja de percibir por dicho concepto 20.000.000 de pe-
setas, iy que se quieren doblar 200 peliculas al ano, bastard fijar dicho
canon en 100.000 pesetas. Las venlajas que reportaria dicha medida son
las siguientes: 1., eliminacion de toda intervencion personal en el re-
parto del dinero recaudado; 2.°, una gran facilidad de recaudacion; 3.%
el doblaje, como motivo econdémico, [acilita la explotacion de las peliculas
extranjeras en gran numero de salas de espectaculos; por lo tanto, st con
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él se acrecienta la recaudacion en taquilla, es logico
que coniribuya a compensar econdomicamente a las
peliculas espaniolas desplazadas; 4.°, [acilidades a
las producciones de los paises hispanoamericanos, y
5.2, facilidad a la explotacion de todas las peliculas
espanolas producidas hasta la [echay, vigorizan-

do asi las casas de mds raigambre cinematogrdfica,

Comprendemos las dificultades que es necesario
vencer para alcanzar dicha solucion; pero estamos se-
quros de que con trabajo, comprension y unidad enire
todos los interesados se llegaria a consequir el fin de-
seado, y creemos que bien lo merece el cine espafiol,

NECESIDAD DE UNA ENSENANZA
PROFESIONAL CINEMATOGRAFICA

Creemos en un “cine” espanol, realidad futura, ex-
ponente de nuestra manera de ser y costumbres; pero
estimamos que, para llegar a él, es preciso cubrir an-
tes varias etapas formativas. No existe en Espana la
especializacion pre-profesional de técnicos y artistas.
Las filas de cuantos laboran en nuesiros estudios estdn
nutridas casi absolutamente de autodidactas.

Entendemos que se precisa la creacion de un clima
cultural propicio al desarrollo de vocaciones cinema-
togrdficas puras. Estamos convencidos de que el uni-
co camino posible que, desde el punto de visla técnico
y dramdtico, ha de sequir el “cine” espafiol, es el de
mejorar sus calidades, hasta el punio de superar todas
nquellas fronteras espirituales, geogrdficas y econd-
micas que hay se oponen a su amplio desenvolvimien-
to. Y tenemos la certeza de que solo la referida especia-
lizacion pre-profesional es la que puede determinar
un alza en los valores poéticos y mecdnicos de nues-
fro “cine”, hoy estabilizados precisamente por ausen-
cia de auténticas inquietudes vy vocaciones y por de-
masia de improvisacion y autodidactismo.

Un arte industrial de una complejidad suma, como
lo es el “<cine”, debe nutrirse sélo de aquellos espiritus
jovenes que a él quieran dedicar su vida, su trabajo,
su saber y su entusiasmo. EL “cine” es un arte para
estudinsos. Y precisamente para que estos estudiosos
encuentren un cauce abierto a sus preocupaciones
cientificas y artisticas relacionadas con €él, debe cons-
tituirse ese nucleo experimental que agrupe inquietu-
des, actividades, vocaciones, inteligencias vy esfuerzos
j6venes en torno al “cine” y a su diferenciacion pro-
[esional especifica.

El cinematégrafo, como expresion, es solo el resul-
tado de un estudio meditado 1 serio de cuantas posibi-
lidades dialécticas encierra en si la imagen animada.
Ello, unido a la complejidad técnica en que este medio
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expresivo se asienta —subrayando todo por un hdlito
creador—, implica la total desaparicion de su campo
de cuantos [rivolos, ineptos, irresponsables y amora-
les en él pululan, dando abierta entrada a los referidos
elementos sanos Y vocacionales.

En consecuencia, estimamos que el “cine” espaiiol
precisa de un perfeccionamiento y una dignificacion
profesionales. Para ello es necesaria la presencia de
{écnicos, artistas y escritores dotados de un sentido
nuevo y firme de la responsabilidad. A él deben acu-
dir las gentes sin resabios, aquellas que ven en el
“cine” un exponente magnifico de inquietudes y pro-
blemas. A él deben acudir también los jévenes que
sientan el impulso de la vocacion. Unos y otros han
de ser dotados de medios de experimentacion. Asi sur-
girdn equipos profesionales sin lastre ni vicio, plenos
de saber y de entusiasmo, y asi, mafiana el “cine”
nuestro conlard con la altura necesaria a su normal
desenvolvimiento por el mundo.

Hasta el momento, sélo el Centro de Investigacio-
nes Cinematograficas de Victoriano Lopez, de la Es-
cuela Especial de Ingenieros Industriales, parece res-
ponder a esta urgente necesidad espafiola de la espe-
cializacion. El dia en que sus aulas y laboratorios
acojan y centralicen las dispersas y aisladas activi-
dades de todos los que en Espaiia laboran en silen-
cio, sin medios y sin posibilidades ciertas, por una
dignificacion profesional, el “cine” nacional podrd
adquirir rango y garantia de pura sinceridad técnica
Yy estética, y estard a resquardo de las gentes de alu-
vidn, que, desecho de todas otras actividades malogra-
das, creen encontrar en el mundo del “film” ancho
campo para sus falsas inquietudes.

Aboguemos, pues, por la cristalizacion de ese cli-
ma, propicio a la prosperidad de una especializacion
profesional cinematogrdfica.
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LO QUE EL PURLICO Y EL"CINE” HAN APRENDIDO

Por ANTONIO DEL AMO

En los cincuenta afios de su vida, el “cine”
ha ido sefialando en sus obras los sucesivos
jalones de su perfeccionamiento. Igualmente,
el publico ha ido madurando su sensibilidad,
hasta el punio de encontrarse hoy dotado de
un amplio sentido critico capaz de las mas
pulidas exigencias. Este es el tema que des-
broza con precision y justeza Antonio del
Amo en el articulo que a continuacién re-
producimos.

Fl cinema es un arte joven lodavia; pero puede
decirse que va estd en plena madurez, que piensa,
que posee un espirvitu fino y cultivado y que este es-
piritu se manifiesta a diario en toda una serie de
magnificas realidades.

Hace veinticinco aflos, justamente cuando tenia la
mitad de la edad que hoy tiene, era semejante a un
joven robusto, de cuerpo hien formado y de desarro- M ¥ids vara e IS Pell Gty Inorede ea gy Men
llo hastante completo. Era tan sugestiva y atrayente ?nisﬁlo realizac}{or y 5 mis?ga inr‘:éfgrg‘ﬁa,lyo de lp:r:c?idz; ;’diﬁe: \
su figura, que las multitudes del mundo entero em- cyftass complendad! tomdtica.
pezaron a tributarle aplausos y a admirarle frenéti-
camente. Los banqueros se lo disputaban y los em-
presarios se perseguian, se mataban a tiros o irrum-
pian en los tribunales de justicia con acusaciones fe-
roces. Es que el cine era un espectaculo que producia
millones, porque su poderosa juventud y toda esa
arrolladora novedad dJe las peripecias hechas suena
que mostraba en su pantalla cautivaban a la gente.

Pero al cine le faltaba algo en medio de esa juven-
tud incipiente y deportiva: le faltaba pensar. Era di-
ficil hacerle pensar. A un manager no le convienc
que su hoxeador abandone el ring y se entregue a la
lectura de libros, a la busqueda de ideas, a la visita
de museos. Kl ¢cine no podia abandonar el triunfo des-
lumbrador del especticulo en pleno auge de su des-
enfade juvenil, para hacerse un muchacho estudio-
so, para conocer la vida en su mds crudo realismo,
hara Captar una serie de finos sentimientos que le “La jaula de oro”, de Frank Capra, es ya el estilo cuajado de
eran desconocidog. Sencillamente, se lo impedian sus  su autor. Tampoco entonces supo el piblico apreciar la calidad
consejeros, sus empresarios, sus publicistas, sus ne- L e L e
gociantes. En el momento en que el cine se hiciera taria sintomas de hombre juicioso, demasiado abu-
veflexivo y perdiera esa alegre y atrevida espontanei- vrido, demasiado docto. Asi opinaban sus banque-
dad, la gente dejaria de admirarle, porque presen- ros, y en torno a éi se establecio el bloqueo de las
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“La Usurpadora”, “film” de John Mac Sthal, protestado ruidosamente hace doce afios por las mismas gentes que hoy aplauden
la reciente version de la misma novela: “Su vida intima”.

ideas. Ninguna idea humana y social debian llegar al
alcance del cine. Era necesario que el menor conalo
ideal fuera reprimido. Y, claro, en este ambiente, el
cine fué durante muchos afios frivolo, anodino, su-
perficial... :

Hasta que un dfa le acontecio lo que a Buda. Cuenta
la leyenda que Buda no era Buda, sino el principe
Gotama Siddhartha. Vivia en su palacio rodeado de
boato, de mujeres bellas, de frivolidad, de despreocu-
pacion. Desconocia el dolor y la miseria. También te-
nia gente a su alrededor que le hacia ignorar el dra-
ma sordo de la vida, y le mosiraba las cosas agrada-
bles y lisonjeras. Pero un dia salié furtivamente con
su cochero, Channa, a pasear por la ciudad. Channa
era contrario a las lisonjas y enemigo de las inte-
resadas intenciones que animaban a los cortesanos
a ocultar la verdad a su sefior, v entonces se alejo de
los barrios opulentos y condujo el coche hacia don-
de reinaba la miseria y la desesperacion. Gotama no
habia previsto nunca semejante cuadro de desola-
cion. Gomprendié cudl debia ser en lo sucesivo su
mision, y dejo de ser principe, abandond el lujo y la
[rivolidad para convertirse en un humilde y sa-
bio Buda.

Fueron Griffith y Chaplin quienes se fijaron un
afio tras otro en este sentido humano de la vida, a la
vez que profundo, y remontindose sobre el coro de
aventureros que hicieron del cine exclusivamente una
maquina de acufiar moneda, lo ensefiaron a pensar,

Realmente, el cine fué encontrando por este cauce
la juslificacion v el objelo de su vida. Habia nacido
para educar, para enseflar a senlir, para propagar la

&

cultura recreando, divirtiendo a la vez. Pero ocurrio
lo inevitable durante varios afios, y es que ese publico,
que estaba acostumbrado a aclamarle como campedn
de frivolidad, empezoé a prolestar silbando sus mejo-
res obras y bostezando con hastio. Entonces, el jo-
ven arte que aprendié a pensar v a imaginar bellos
suefios, se dio cuenta de que utilizando exclusivamen-
le el lenguaje denso de sus ideas corria el riesgo de
quedarse sin esas bulliciosas multitudes, que le ha-
bian venido siguiendo asiduamente durante tantos
afios, y en adelante tuvo que seguir complaciendo a
sus periodistas, empresarios, agentes de publicidad
y banqueros. En torno a ¢l se fundd una secta de
amigos y de entusiastas que admiraban las posibili-
dades de su talento y de su genio, despreciando todo
aquello que le obligaban a hacer para seguir subsis-
tiendo. Y estos amigos incondicionales se vieron obli-
gados a meterse en las criptas de las modernas cata-
cumbas, incomprendidos y, a veces, perseguidos, o
sea, en los cine-clubs. Asi, lo que debio ser un espec-
tdculo educativo, dedicado a las grandes masas, re-
sulté en sus buenas obras un arle de camarillas, de
elegidas minorias, y en sus malas un producto de
la ambicién de los negocios.
Tal ocurrio hace ya afios...

Hoy el cine tiene cincuenta afios, medio siglo. Ya
no solo es adulto, sino que estd alcanzando la madu-
rez en sus ideas sin por eso dejar de ser juvenil, como
lo fué siempre. Resulta que peliculas semejantes a
las que en 1928, 1930 y 1035 fueron pateadas y silba-
das por el pablico, baten actualmente grandes records




de taquilla. Recordamos haber visto postergadas du-
rante meses y meses, sin estrenar, peliculas como
Avaricia, de Stroheim: El hundimiento de la casa
Usher, de Epstein; La casa de la discordia, de Wyler;
1,0pera de Quat'Sous, de Pabst, y La plaza de Berke-
ley, de Frank Lloyd, sin olvidar La usurpadora, de
John M. Stahl. Los empresarios no se atrevian a pro-
gramar dichos films, ni las casas distribuidoras hacian
gran propaganda de ellos. Guando, a veces, iban a un
cine de barrio, el pablico se volcaba en un desenfre-
no de patadas, de gritos y de silbidos. Entonces, estas
preciosas cajas yacian en las estanterias, olvidadas
durante meses y mescs..., hasta que un grupo de jo-
venes organizadores de un cine-club se atrevian ti-
midamente a pedirselas en alquiler al distribuidor.
Hoy, el ptiblico, no solamente acepta ciertas pelicu-
las, como Rebeca, Luz de gas, El cuarto mandamiento,

Su vida intima, La loba, Cumbres borrascosas 'y El

hombre que vendié su alma, sino que las aplaude y
admira con idéntico o superior frenesi que en aque-
llos afios aplaudia o admiraba un guifo de Clara
Bow, la voz de Chevalier o las piernas de las qirls de
Samuel Goldwyn.

Los temas son los mismos, parecidos, quizd tan
brutales o mds, aunque no tan realistas. La honradez
del realizador se manifiesta en eslos films tanto como
en aquellos; es decir, que no son una concesion a la
comercialidad, sino que hay en ellos una indudable
pureza cinematografica... Sin embargo, el publico
los aplaude. Ello debe ser debido a una de estas dos
razones: o es que el publico, desde entonces acd, se
ha educado, ha ido asimilando la técnica, acostum-
brandose a desentrafiar o comprender lo que en aque-
llos afios le parecia un juego complicadisimo de re-
laciones visuales, y a esto era debido, sin duda, el
que aceptara la técnica sencilla, sin preocupaciones,
de las peliculas frivolas, o es que la técnica es la que
ha aprendido a conocer al publico afio tras afio Lasta
llegar a este momento de su madurez, en que se per-
mite expresar los temas mds complejos con los recur-
$0s expresivos mis simples.

Puede haber ocurrido que ninguna de estas dos co-
sas haya sucedido por separado, sino que se hayan

ido produciendo al mismo tiempo. Lo mds posibie ¢s .

que la técnica se haya acercado mas al publico, y el
publico més a la técnica, sacrificando el cine parte
de su retorica y adquiriendo el pablico un grado ma-
yor de comprension. Para el cine, ésta puede haber
si‘do una de las conquistas mas interesantes en sus
cincuenta anos.

Fobh i e b

RABID

ejemplo de autenticidad cinematografica: lo cémico.
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Greco. “Vista y plano de Toledo”. : RIS )

ANECEDENIIES ARTISTICOS DEL MONTAIE

Por J.

Lopez Clemente teoriza sobre r_nontajg. E}y—
ceardo en las génesis de esta diferenciacion
estética del “cine”, encuentra raices del mas
rancio sabor artistico. La pintura, la escul-
tura, la arquitectura y la musica son, segun
&l demuestra documentalmente, antecedentes
de toda obra cinematografica bien lograda.

Esta es su tesis, sugerente y sugestiva.

Mucho se ha dicho y aun se ha de decir acerca del
significado del montaje cinematogrdfico. Mientras
para algunos el montaje lo es todo, hay quien piensa
que se trata sélo de un recurso puramente técnico,
sin categoria artistica. La discusion no tendria incen-
tivo si en el montaje solo se tratara de manejar ele-
mentos cuantitativos y no intervinieran para nada
factores cualitativos determinantes, que convierten el
ejercicio del montaje en una lahor creadora y no me-
ramente accesoria, en la que llega a ser decisiva la in-
tervenciéon de una determinada personalidad.

Al principio de montaje, con la complejidad del ac-
tual cine sonoro, se ha llegado por una superacién de
los elementos filmicos, ya que en los comienzos de
este nuevo arte no se sospecha el alcance, y hasta, ni
siquiera, la existencia del mismo, tal y como hoy lo
concebimos. Las primeras peliculas duran uno o dos
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minutos (el montaje es uno de los principales factores
que mds adelante permitird una mayor duraciéon de
los films). La camara, todavia en sus balbucientes pa-
cos, se limita a recoger las escenas que se van suce-
diendo en su presencia. La pelicula asi impresionada
constlituye el /ilm, por el mismo orden y longitud de
las escenas capladas por el tomavistas. Mas adelante,
la originalidad de Meliés conquista a los americanos
con sus fantasias; pero es Edwin S. Porter, autor y
realizador de los mejores “primilivos” norteamerica-
nos, quien descubre que el arte cinematogrédfico de-
pende de la continuidad de los planos, dentro de una
determinada unidad, y no de los planos en si, aislados
unos de otros. En el Laboratorio de la “Compafia
Edison”, donde trabaja, Porter puede analizar, escru-
tar, toda clase de films, y especialmente los de Meliés,
en cuanto a la longitud, ntimero y composicion de las
escenas. Goncibe entonces la idea de hacer una pelicu-
la cortando y afiadiendo, en cierto orden, escenas ya
filmadas que tengan determinada analogia. Busca en
los almacenes de la Compaiia viejos films para apro-
vechar escenas con las cuales conseguir su propésito.
Allf abundan los trozos de pelicula sobre temas de la




vida de su pais y sobre las actividades, tan populares,
de los servicios de incendios. Porter elige este tema y
gurge el primer film dramético yanqui: “La vida de
un bombero americano”.
Las escenas asi combinadas tenian dos cometidos
pimordiales: En primer lugar, transmitir la accion

de ellas derivada, y después —el mas importante—-,

relacionar cada escena con la anterior y la siguiente.
de manera que el todo asi formado tuviera un signi-
icado utnico. No cabia, pues, una comprension del
[ilm por escenas aisladas. Cada escena, para ser com-

rendida plenamente, habia de considerarse en union
de todas las demds. Con este meétodo, las fotografias
adquirian nueva fuerza expresiva y hablaban nuevo
y elocuente lenguaje. Més tarde, otros realizadores se
cercioraron de que varios planos, sin conexion en el
tiempo ni en el espacio, pueden ser unificados por el
tema, afianzando con ello dos importantes factores
filmicos: el plano, en lugar de la escena, como unidad
de montaje, y el montaje, como base de la expresion
cinematografica. El factor tiempo, a su vez, iba a in-
{ervenir como elemento dramédtico, ya que la longitud

i“‘;‘f‘
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de tos planos, hasta entonces determinada por la du-
racion que la escena tenia en la vida real, podria ser
reducida o alargada, en beneficio del relato, con una
finalidad emocional hasta entonces no percibida.

Basdndose en Ja circunstancia de que dos fragmen-
tos de pelicula, al igual que dos hechos, dos fenome-
nos, dos objetos cualesquiera, colocados uno junto al
otro, se combinan para producir un nuevo concepto
surgido de dicha yuxtaposicion, S. M. Eisenstein ha
expuesto la siguiente definicion del montaje:

“Si un fragmento A, derivado de los elementos del
tema que se esta desarrollando, y otro fragmento B,
derivado del mismo origen, se yuxtaponen, dan lugar
al nacimiento de una imagen en la que el asunto te-
matico se halla, mas claramente incorporado.” (1).

Es decir, que el resultado de semejante yuxtaposi-
sién no es la simple suma de una representacion mas
otra representacion (A+B), sino la creacion de un
nuevo elemento perfectamente distinguible de sus
componentes: la imagen G que se quiere evocar.

(1) The Film Sense.
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Lucas Cranach. “Caceria”.




dremos un  ejemplo. En
una pelicula se quiere sus-
citar la imagen de un ju-
jugador. Sobre la mesa de
juego, las manos nervio-
sas de un hombre recogen
unas cartas, que van des-
cubriendo lentamente ; des-
pués, caen! desalentadas
sobre la mesa. Las mis-
mas manos empujan aho-
ra un monton de dinero
hacia el tapete de la rule-
ta. Esta gira. La raqueta
del croupier barre todo el
dinero. Las manos yacen
exdanimes, sobre la mesa vacia. En sobreimpresion,
se ven pasar cartas y jugadas y girar ruletas con ritmo
cada vez mds acelerado, hasta fundirse. Las mismas
manos abren, resueltas, un cajon en el que hay un
revolver...

En este caso, la yuxtaposicion de coneeptos repre-
sentables suscita el nuevo concepto del jugador ai
borde del suicidio. Asistimos, pues, a un proceso de
sintesis, desarrcllado merced a una determinada téc-
nica: el montaje. Coexisten dos valores sustanciales:
el valor de los pianos por su contenido y el valor que
adquieren éstos por la aparicion del nuevo elementc
(que los unifica. Se ha llegado a esta sintesis mediante
una seleccion en el montaje. (Y qué ordenamiento se
ha seguido en la construceion de esta escena? Greemos
estar en lo cierto al afirmar que se ha procedido de
forma que la imagen a que se aspira surja ante nos-
otros, se haga en nuestra presencia, en funcion de es-
pectadores y, en parte, colaboradores de su creacion.
El autor nos traza un sendero para llevarnos a la con-
clusién propuesta, mediante un proceso de eleccion
primero; de seleccion, después, y por ultimo, de or-
denamiento. Ahora bien, este proceso, en sus diver-
sas fases, no es exclusivo de la cinematografia, sino
que se presenta, mas o menos palpablemente, en toda
creacion artistica, incluya o no el factor tiempo en-
{re sus componentes. El pintor, literato, arquitecto,
musico, ete., proceden analogamente ante la obra a
realizar, eligiendo, seleccionando y ordenando. Pero
el ordenamiento a que nos referimos no es lo que se
acostumbra a conocer como composicion. Indepen-
dientemente de ésta —-que es mas bien colocacion—,
existe la facultad del artista de desarrollar sus temas
tratando de canalizar nuestra atenciéon en un deter-
minado camino, por el que gusta de acompanarnos,
inicidndonos durante el recorrido en sus formas, sus
conceptos, sus imdgenes. Esta facultad se hace mas
patente en la musica, la literatura o el cinema, ya que
una sinfonia, un libro o una pelicula han de perci-
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Rodin. “Palas del Partendn”.
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birse a través de un establecido ovden expositivo, que,
normalmuente, no es dable alterar.

Antes de proseguir, nos conviene aclarar que en
estas consideraciones generales no hemos de referii-
nos exclusivamente al montaje en el aspecto mera-
mente téenico v restringido, sino que lo considerare-
mos, mas ampliamente, como verdadero valor de
creacion artistica. En este sentido estimamos que es-
(riba su mds elevada razon de ser, y, asi, puede apli-
carse este concepto, tanto al cinema, como a la musi-
ca, literatura, ete.

Entre los ejemplos que nos ofrece la poesia espafio-
la para destacar la seleccion y ordenamienio de de-
talles propios del montaje, escogemos del romance
del Duque de Rivas, Un castellano leal, 1a presentacion
del Duque de Borbon:

“ . En la antecamara suena
rumor impensado luego,
abrese al fin la mampara ‘
v entra el de Borbon soberbio,
con el semblante de azufre
v con los ojos de fuego,
bramando de ira y de rabia,
que cnfrena mal el respeto...”

Su equivalencia cinematogrifica seria la siguiente:

1. Presencia del Duque de Borbon, a través del
ruido (en off) que su paso suscila en la antecama-
ra real.

2. Mampara que se abre (P. G.).

3. El Duque de Rorhdn, soberhio (P. M.).

4. Roslro del mismo (P. P.).

5. Mirada (primerisimo plano).

6. Al fin expresa su ira con palabras (P. P.).

La presentacion del personaje se hace de lo general
a lo particular, y cualquier alteracion de los términos
propuestos cambiaria totalmente el efecto buscado.

El proceso de montaje resalta atin mds en una par-
(itura musical, donde se combinan los diversos gru-
pos de instrumentes, sucediéndose ritmicamente, fun-
diéndose unos con otros, v donde los solos tienen la
equivalencia de un primer plano por su forma y por
¢u intencion.

En las artes plasticas existe tamnbién una especie de
“oculto itinerario” que seguimos en nuestra contem-
placién, guiados no solo por la intencion del autor,
sino en muchas ocasiones impelidos por poderosos
recursos técnicos. Asi sucede con la luz en los cua-
dros de Rembrandt, que nos va abriendo materialmen-
le el caminn a través de los mismos, o con el encade-
namiento de figuras, nubes y colores en las obras de
fl Greco. Existen unos elementos materiales ordena-
dos en cierta manera, que tienden a unificarse en un

concepto superior. Asi se ha definido el montaje, y

asi, por ejemplo, en el famoso cuadro de San Mauri-
cio, El Greco ha evocado la imagen del morir heroico




con unas exiraordinarias personas que, en destacado
priwer término, se conjuran para ofrendar sus vidas,
mientras en un segundo término asislimos al sacri-
fcio de las mismas, seguidas por la interminable fila
de sus compaifieros, que, perdidos tras las figuras cen-
(rales, parecen enlazar con los dngeles jubilosos del
cielo. Apreciamos, también aqui, una equivalencia con
los términos primer plano, plano medio, plano gene-
ral, como para acentuar el orden del montaje:

San Mauricio, invitando a morir a sus legionarios

San Mauricio y los suvos, ante el sacrificio.

La legion entera, dispuesta a morir.

Apoteosis.

La atencién es alraida por ese itinerario oculto de
que hablabamos antes, y se halla dosificada a volun-
tad del pintor. Andloga intencion observamos al ana-
lizar los cuadros en que El Greco interpreta a Toledo,
tales como los de Cristo en la Cruz, a cuyos pies se
extiende la villa, y el de la Vista y Plano de Toledo,
en los cuales ha sido aiterada voluntariamente la pers-
pectiva de la ciudad, que nos es presentada desde di-
versos y encontrados encuadres. Particularmente, en
este tltimo lienzo nos produce asombro ver destaca-
do, fuera del recinlo de la poblacion, sobre una nube,
el Hospital de Don Juan Tavera, que, segin propia
declaracion del pintor, ha sido forzoso poner en for-
ma de modelo, es decir, en lugar destacado, alteran-
do de manera genial las proporciones reales. El exa-
men de la obra de El Greco ha inducido al gran reali-
zador Einstein a considerar al artista espafiol como
uno de los precursores del montaje cinematogra-
fico (1).

A veces, y con una tendencia a la “doble impresion”,
abordada posteriormente en el cubismo y resuelta
plenamente en cinematografia, se presenta en un
mismo cuadro a la misma persona en distintas fases
de accion. Asi sucede con los asuntos de suenos, en
los que asistimos al desdoblamiento fisico del que
suefia; escenas de caceria, en que se ve a las mismas
personas en diversos momentos de la caza (L. Cranach
Caceria de Carlos V); asuntos religiosos y de muerte
(el mismo San Mauricio y El entierro del Conde de
Orgaz).

Lo mismo podriamos decir en relacion con la es-
cultura y con la arquitectura, por lo que. se refiere al
orden de moniaje aludido.

En arquitectura, el templo egipcio, con su sucesion
de avenida de esfinges, pilono, patio, sala hipdstila,
segundo patio, lugar santo con el taberniculo y una
ultima eonstruccion con habitaciones para los sacer-
dotes v dependencias del culto, forma un todo en el
que los diversos elementos que sucesivamente lo cons-
lituyen se ordenan para producir el sentimiento de di-

(1) The Film Sense. Faber and Faber Ltd. London. (pag. 83).
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Planta esgquematica
de un templo egipcio.

vinidad. “A medida que se va avanzando en el inte-
rior del tempio, los patios y las salas van reduciéndose,
el techo es méds bajo y sube el nivel del suelo; la luz
se amortigua también, todo prepara el dnimo para
penetrar en el lugar recondito donde estaba el simu-
lacro divino” (1). En este sentido, lo mismo seria po-
sible afirmar de los monumentos levantados tltima-
mente en Alemania en ensalzamiento del heroismo.

Iin cuanto a ia escultura, tenemos en la columna
Trajana un antecedente prehistorico del cine —segun
declaracion de un competente critico—, cuyo friso
desarrollado alcanza mas de doscientos metros, y en
el que se ve presente, en las sucesivas escenas del re-
lato, al Emperador Trajano, protagonista de la accion.
De igual forma, Rodin, quien, como El Greco en el
Plano y Vista de Toledo, violenta la realidad obse-
sionado por los recuerdos de la Grecia antigua, y con
dos elementos superpuestos, evoca la imagen de la
Atenas clésica en el -busto Palas del Partenon, una
de las obras mas audaces del genial escultor.

De todo lo anteriormente expuesto, vemos que, tan-
to el poeta, como el compositor, pintor, arquitecto o es-
cultor, aplican, al igual que el cinematografista, para
la realizacion de sus obras, unos métodos de monta-
je. Estos métodos, muchas veces discordes y hasta
incompreusibles, plantean problemas artisticos de
sintesis, comunes a todo el Arte. Si hemos, pues, de de-
dicarnos al arte cinemalografico, debemos estudiar
con interés no solo lo que se refiere al proceso de con-
cepcién o interpretacion filmica, sino también todo
lo concerciente a la concepeion y realizacion en las
obras de arte.

" (1) Historia del Arte—Pijoan.
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BRE LA NATURALIDAD

Por FERNANDO FERNAN-GOMEZ

Fernando Fernin-Goémez

Un joven actor nos habla aqui de la teo-
ria de su oficio. La naturalidad en la inter-
pretacién, factor elemental y dificil del resul-
tado escénico total, es analizada profesionai-
mente, pero de una manera objetiva, por
Fernando Fernan-Goémez, perteneciente a la
generacion vocacional y universitaria del
“cine”.

. . Le ’ . ‘
Cuando se inicia la reaccion contra un topico, po-
cos son los que se adscriben a ella; en cambio, en cuan-

“to comienza a vislumbrarse su transformacion en

nuevo tépico, la mayoria acude a engrosar sus filas.
Como consecuencia, siempre que una tendencia em-
piece a contar con la aprobacion de la mayoria, he-
mos de recelar de su autenticidad.

La mayor parte de los aclores, tenidos como bue-
nos por su naturalidad, no nos ofrecen en sus inter-
pretaciones sino monotonia, uniformidad y carencia
absolula de matices y de contrastes.

Se confunde “naturalidad” con “impasibilidad™.
El actor que pretende ser moderno evita los movi-
mientos y los gestos violentos, grandes y acentuados ;
llega, en muchisimos casos, a estereotipar en su ros-
tro un gesto tinico —al estilo del comico Buster Kea-

ton—, y habla con una voz impostada, monétona.

Este procedimiento, ayadado por la propaganda y
amparado en la eslética facial, en la luminotecnia y
en el maquillaje, fué empleado, con buen éxito de
plebe, por la industria cinemalogrifica norteameri-
cana para la “standardizacién” de sus actores. La. pa-
lidez, las ldgrimas y el sudor de parafina, la luz tea-
tralmente dispuesta ——en el sentlido figurado de la
palabra “teatral”--- aplicado a un rostro impasible,
consiguen dar impresion de fatiga, de muerte, de
misterio, con ausencia completa del arte del actor.
Como en nuestro clima se propagan con gran fa-
cilidad las ideas comodas, pronto han aprendido
nuestros actores que esta impasibilidad evita caer

en la exageracion y el ridiculo; pero, por lo vislo, .




Bette Davis Orson Welles

nuestros técnicos aun no han aprendido a manejar
los otros factores, con lo que resulta que la impasibi-
lidad queda, simplemente, en impasibilidad.

Hace ya bastante tiempo, aunque los recién llega-

dos se crean sus descubridores, comenzo a triunfar

en los escenarios la escuela de la naturalidad o “rea-
lista”. Zacconi, que ahora se acerca a 1os noventa afios
de edad, triunfd en Paris, en su juventud, como pa-
ladin de dicho estilo. Y en Espaiia, en una categoria
infinitamente menor, esa fué la innovacion de don
Fernando Diaz de Mendoza, quizd contrarrestada
por la influencia de Maria Guerrero, que, segun pa-
rece, estaba algo influida por la llamada ‘“escuela
francesa” (afectacion, entonacion musical de las fra-
ses, declamacion cantada).

Esto no quiere decir que aquella naturalidad fuere
fan naturai como la de ahora. Ante Antonio Vico —el
de hoy—, Diaz de Mendoza resultaria afectado, como
Ermette Zacconi lo resulta ante James Steewart. To-
dos los descubrimientos van progresando en la di-
reccion que les sefiald su descubridor. El que un
“Malford” de hoy sea tan distinto del primer mode-
lo “Ford” no nos autoriza a afirmar que aquello no
era un automovil.

Considero magnifica la naturalidad como recipien-
te adecuado para cualquier procedimiento de inter-

pretacion, pero nunca como fin. El fin, esto no debe

olvidarse jamds, ha de ser el arte.

Me resuita gracinso ver a esos actores que se mue-
ven poco, hablan conslanlemente con la voz en el
mismo sitio —de cabeza, o engolada, o de pecho, o
de estomago—, ddindole siempre la misma intensi-
dad y el mismo ritmo, sin advertir que incurren, pre-
cisamente, en el defecto hdsico de “entonacion”, que
caracterizaba a la escuela opuesta a la que ellos creian
pertenecer.

Yo ereo que el mejor camino para lograr una bue-
na interpretacion es el de considerar como es el per-
sonaje vy qué situacion vive. ((dmo es en la vida y
edmo esla en el instante. Después interpretar sin es-

Ginger Rogers Claudette Colbert

clavizarse a ningun topico ni a ninguna escuela. Solo
asi, entre aciertos y errores, elogios y censuras, ird
surgiendo a nuestra superficie el peculiar estilo in-
evitable que, si Dios nos ha dado la gracia del arte,
tendremos en el fondo. '

El estilo natural que nacid del convencimiento de
quienes io difundieron se ha convertido, posterior-
mente, en moda; luego, en rutina, y, por ultimo,
como sucede siempre, en un “comodin” exclusiva-
mente dialéctico, cuyo significado no conoce casi
ninguno de los que lo emplean.

La naturalidad se refiere a que sea natural el modo
en que el personaje s¢ desenvuelve en el ambiente y
situacion. Hace muy poco, se ha estrenado una pe-
licula espafiola ambientada en la época del “dandys-
mo”, y con escenas que franscurrian en el propio
Londres. Solo dos, de los numerosos actores del re-
parto, han intentado representar sus papeles con la
afectacion necesaria. Los demas, dentro de la uni-
forme naturalidad al uso, o pretendiendo estar en
ella, no se han enterado de que interpretaban un

‘Manuel Luna




Jimmy Durante Patsy Kelly

episodio de una de las dpocas mdas afectadas de la
Historia. Estos actores han debido interpretar con
afectacion. No, claro es, por ser actores vestidos de
“dandys”, sino por ser “dandys”, que ya es bhastante.
$Gomo en un té de aquella ¢poca pueden tener los
caballeros “naturalidad” en el habla, en cl gesto, en
el andar y en la postura? ;Cémo pueden tener, en fin,
aire de deportistas contemporaneos?

Naturalidad es algo bien distinto a hacerlo todo
igual, sin alterarse por nada, ni por nadie. Que un

José Maria Lado
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Joe E. Brown Eddie Cantor

hijo insulte a su padre, no es natural. Que nuestra no
via sea nuestra hija, no es natural. Que el amigo con
quien estamos charlando en un har ¢ caiga muerto por
una cerbatana, no es natural. EI actor que represente
con naturalidad —empleando la palabra en el sen-
tido de impasibilidad que han tomado— estas situa-

ciones esta radicalmente alejado del modo de inter-

pretar realista.

Toda concepeion de !a naturalidad distinta a la
de un aditamento que ha de envolver a la interpreta-
cion conducira, indefecliblemente, a los vicios de in-
flexibilidad y monotonia.

Es quizds indispensable y, desde luego, convenien-
te y recomendable en alto grado, la naturalidad, pero
es fundamental la mtor'prot{lcum la 1'ep1‘esentacmn
va sea exacla o estilizada.

Los viejos actores teatrales que aun quedan por
los escenarios, y algunos jovenes anticuados, incu-
rren en exageraciones por su afén de caracterizar un
lipo, de convertir cualquier personaje, mds o menos
extrafio, en un caso patoldgico, de apurar un mutis;
el moderno actor cinematografico —sobre todo si nos
referimos concretamente al espafiol—, incurre con
gran frecuencia en defecto de inexpresion absoluta.
Al no estar enlrenado en este juego de la expresion,
por fuerza ha de resultarle ésta [alsa, afectada, cuan-
do el director la exige.

Todos los que, por miedo a exagerar, recurren al
subterfugio de “no hacer”, esldn consiguiendo lo
contrario de lo que se proponen: un estilo de represen-
tar anticinematografico. Pues si en el teatro convienen
el contraste y el matiz de las expresiones, en el cine son
imprescindibles.

Esté a punto de concluirse la etapa en que la na-
turalidad era una reacciin contra las formas afecta-
das; ahora entramos en la etapa que tiene como afec-
lacion la naturalidad mal entendida, vy se va hacien-
do necesaria una reaccion contra ella que venga por
los caminos de la sinceridad y del arte,




JeansLouis Barrault, en “Les enfants del Paradis”, de Marcel Car




PO ICTRINA Y LA PRACTICA DEL _”CINE"
EN LA OBRA DE LOUIS DELLUC

Louis Delluc

El concepto militanle de la critica de cine, como
diseiplina y servicio, aparece durante la primera gue-
rra mundial, simultineamente, puesto en préctica, en
los Estados Unidos, por un escritor de Minneapolis, y
en Espafia, por el poeta y erudito mejicano Alfonso
Reyes (1). De este modo, la vocacién que en los mani-
fiestos y en las conferencias de Canudo era escueta
teoria, empieza a cobrar imporlancia rectora, apli-
candose a una eficaz orientacion de los profesionales
y del publico. Lo que hasta entonces fué simple rese-
fia informativa, se inscribe en lo sucesivo dentro de
la orbita exigente de calidades y superaciones. Y
Louis Delluc gana la carrera de este corcel sano y
juvenil, convirtiendo, por primera vez, la doctrina en
practica.

A la muerte de Dellue, precisaba asi Jean Eyre (2)
su oracion fanebre: Nadie, quizd, [ué mds atacado,
burlado, dsperamente discutido y combatido sin cuar-
fel. Y nadie, sin embargo, fué mds sincero, mds fer-
vorosamente defensor 1y precursor del arte mudo.
Esta condicion de precursor es acaso la mds impor-
lante y la mas concrela de las muchas que brillan
definiendo la personalidad de Louis Delluc; entre sus
biografos y glosadores, el reconocimiento del re-
lieve precursor es undnime: Delluc —dice Jean
Arroy (3)— es, indiscutiblemente, un precursor, un
iniciador y un maestro, y Bardeche y DBrasillach
afirman (4) que por sus articulos, por su talento, por
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Por CARLOS FERNANDEZ CUENCA

Carlos Fernandez Cuenca revive a conti-
nuacién unas paginas de la historia de Louis
Delluc. El escrito, como todos los de su autor,
tiene el maximo valor documental. La fres-
cura de sus conceptos y la precisiéon de sus
citas lo hacen digno de la permanencia que
seguramente ha de encontrar en el recuerdo
futuro de todo cinematografista estudioso.

su ejemplo y su palabra, hizo mds que nadie para
crear un arte del “film”.

La vida de Delluc fué corta -—no llegd a cumplir
los treinta y cuatro anos—; pero una inspiracion
deshordante y una enorme capacidad de trabajo le
permitieron dejar obra copiosisima. Quienes le tra-
taron intimamente nos cuentan (5) que Delluc escri-
bia rapidamente, tal y como las ideas se le presenta-
ban, sin darse ticmpo a hacer rectificaciones ni casi
a tachar una palabra o un concepto; con su escritu-
ra bella y un poco ampulosa, que recuerda bastante
la de D’Annunzio, llenaba las cuartillas de sus obras
teatrales, de sus poemas, de sus novelas, de sus ensa-
yos, de sus arliculos periodisticos, de sus criticas, de
sus guiones... Resalta en seguida, a poco que se exa-
minen sus obras con criterio literario, la ausencia de
un estilo conereto —ese estilo que presidiria toda su
labor de realizador cinematografico—, por la razén
sencillisima de que era el fondo lo que le interesaba,
més que la forma; la intencion, clara y luminosa,
mas que el refinamiento estilistico.

Louis Dellue naci6 en (ladouin, en la Dordogne, el
14 de octubre de 1890; murid, en Paris, el 22 de mar-
zo de 1924, minada por la tuberculosis su naturaleza
nunca vigorosa. Estuvo casado con la gran actriz Eve
Francis, la bella inlérprete de Paul Claudel —recor-
damos, conmovidos, su creacion de L'’Annonce faite
a Marie—, que ponia todo su talento artistico al
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servicio de las mejores peliculas de su esposo. Y es
curioso recordar que el titulo de uno de estos films
__La femme de nulle part— fué el seadonimo usado
por Eve Francis como escritora antes de su matri-
monio. :

Entre otras obras, Delluc escribié para el teatro el
drama en tres actos Francesca, estrenado en el Pré
Catelan durante la guerra, y el ballet hablado La
princesse qui ne sourit pas, que se represento por pri-
mera vez en la Opera de Paris (6). Sus dos primeras
novelas, Monsieur de Berlin'y La guerre est morle,
fueron suscitadas por el conflicto armado; posterior-
mente publicd Le train sans yeur, La danse du scalp,
Les secrets du conféssionel y L’homme des bars, a
mdas de un interesante y agudo volumen de cuentos
en torno a tipos y ambientes del mundo de la panta-
lla: La jungle du Cinéma (7). Una de las novelas ci-
tadas, Le frain sans yeux, que debe contarse entre las
mejores de su autor, estuvo a punto de converlirse
en pelicula en 1919, bajo la direccion de Jacques de

Un recuerde de la estancia en Sevilla de Louis Dellue, retra-
tado entre Eve Francis, Marcelle Pradot, Philippe Hériat y
Jaque Catelain 5

Baroncelli; malogrado aquel proposito, la realiza-
cion fué al fin acometida por Albert Cavalcanti, con
~arreglo al guién que preparara el propio Dellue, el
mismo afio de la muerte de éste, por cuenta de la so-
ciedad “Les Film Legrand”; resulté una cinta mas
apreciada por las minorias que por el gran publico,
a quien satisfizo muy poco aquel pastiche de film
americano de aventuras, cuyo mejor pasaje era la
loca carrera de un fren (8). Esta sucinta referencia
hibliogrifica de Louis Delluc debe completarse, en
lo que se refiere a la labor no cinematogréfica, con la
mencion del excelente volumen Ches de Max 9), lar-
= v : 2o y sustancioso reportaje —de mucho interés para
f Un primer plano de Gabriel Signoret, en “Le Silence” ¢l conocimiento de la vida y las ideas del teatro fran-
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El bar de “Fiévre” después de la rifia

cés en aquellos tiempos—, con el gran actor Edouard
de Max.

Pero mucho mds importante que toda esta amplia
labor, de suyo sugestiva. es la que atafie al cine, la
que hace que el nombre de Louis Dellue, como sefala
Leon Moussinac (10), quedara inseparable de la histo-
ria del cine-arte. Delluc creé una seccion de critica
de peliculas en el diario Paris-Midi, el afio de 1917;
ejercid luego igual cometido en Bonsoir y fundo las
revislas Filmn y Cinda, indispensables —sobre todo la
segunda— para el estudio del cire universal, y, con-
cretamente, del francés, en los primeros y decisivos
anos de la postguerra. Una seleccion de las criticas,
publicadas en los dieciocho meses iniciales de labor
cotidiana, nutrié el primer libro de cine de Delluc:
Cinéma et Cie (Confidences d'un spectateur) (11):
a este volumen siguieron Photogénie (12), Charlot (13)
y Drames de Cinéma (14); el ultimo contiene, ademds
de un prélogo acerca del arte de escribir para el ¢inz
y de un apéndice que recoge las opiniones de la Pren -
sa francesa sobre los films de Delluc, los guiones de
La féte espagnole, Le silénce, Fievre y La femme de
nulle part.

He-aqui algunas afirmaciones de Louis Dellue, ex-
traidas de sus obras, que pueden contribuir a precisar
su eslética y su actitud:

El cine pertenece a los espiritus jovenes. Todo lo

_que no es joven, no estd en él (15).

La improvisacion es la gangrena de nuestro
“cine” (16).

Un argumento de pelicula exige lanta invencion
Y trabajo inlerior como una novela o una come-
dia (17). '

El gran poderio de este arte balbuciente consiste en
que es popular. En la lisla de las civilizaciones se en-
cuentran pocos medios de expresion tan directos (18).
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La pantalla es mucho mds
eficaz que un discurso poli-
tico sobre las masas internacio-
nales (19).

La [otogenia es el acorde dei
“cine” y de la [otografia (20).

La [otogenia es la ley del
“cine”; para conocerla hay que
tener ojos que sean, realmenle,
ojos (21).

Los maestros de la pantalla
son aquellos que hablan a toda
la. multitud (22).

Pero lo més extraordinario
de Louis Dellue, con ser mu-
cha su trascendencia doctri-
nal, reside en el hecho de ser
el primer realizador de sus
teorias, el primero que des-
arrollé en la pantalla los conceptos confiados al pa-
pel impreso. Si algunas de sus ideas han caduca-
do, muchas por resultar inutiles desde el adveni-
miento del cine sonoro, y si otras nos resultan hoy
demasiado pueriles, lo cierto es que la mayoria
de ellas mantienen, al cabo de un cuarto de siglo, toda
su vigencia. De ahi el doble valor que los libros de
Dellue conservan y que los hace preciosos para cuan-
tos ven en el cine algo mas que un cémodo espectacu-
10: de una parte, su rica documentaciéon historica,
inapreciable para el conocimients de la obra de Tho-
mas H. Ince, de la iniciacién conquistadora del cine
americano en Europa o del desequilibrado esfuerzo
—Ilo comercial frente a lo artisticc, que es todavia mas
comercial— del cine francés de la postguerra; de
la otra parte, su contribucidn decisiva para elevar el
nivel de las producciones cinematograficas, sefialan-
do con energia y precision el rumbo a seguir, los ejem-
plos que imitar, como bhrijula segura de caminos
apetecibles.

Es Louis Dellue, probablemente, la figura mds ori-
ginal del cine francés antes de la aparicion de René
Clair. La misma originalidad que brilla en sus iméa-
genes lilerarias, precisas y definidoras, aparece en su
fabor de argumentista y director cinematografico,
casi siempre impregnada de un tinte melancdélico,
hecho de la dulce poesia del renunciamiento.

El primer guion cinematogréafico de Louis Delluc
data de 1919 y se titula La Féte Espagnole (23). Lo
dirigio Germaine Dulac por cuenta del productor
Louis Nalpas, y fueron sus intérpretes Eve Francis,
Gaston Modof, Jean Toulout, Robert Selsol y Anna
Gay; manejo la cdmara P. Parguel. La accion trans-
curre en Espana: en una Espafia con demasiadas in-
fluencias de Mérim¢s y de Pierre Louys. La anécdota
es esquemalica: una mujer, Soledad, amada por dos




Eve Francis en un mo-
mento de “La femme de
nulle part”.

hombres, escogerd “al que vuelva solo”, y en tanto
que los dos luchan y mueren por su amor, ella mar-
cha con un desconocido. Aunque breve, el film estaba
lleno de intensidad, de lentilud psicologica, de conci-
sion pasional. Dos o {res rosiros en una plaza basta-
ban para dar la sensacion de la corrida de toros, la
sensacion de Espaiia enlera, segun el juicio harto li-
gero de Bardéeche v Brasillach (24). Delluc habia esta-
do en Espafia, con un grupo de cineistas franceses:
Marcel L'Herbier, Jaque Catelain, Philippe Hériat,
Eve Francis; nuestro pais le impresioné profunda-
mente; en el libro Photogénie escribi6 algunas pagi-
nas notables, llenas de simpatia y calor, acerca de la
vida y costumbres espafiolas, con un pasaje de espe-
cial interés, por su emocion sin el mds leve asomo de
interpretacion a Uespagnolade, de las corridas de lo-
ros (25). Por haber pasado algunos minutos en Es-
pavia con Louis Delluc — dice Marcel I.’"Herbier (26)—,
creo haberle conocido mejor que por estos largos afnios
de conversaciones frecuentes. En el espectaculo de
un establecimiento de cargada atmosfera, el “Salon
Novedades” sevillano, viendo bailar a Pastora Imperio
Y a Dora “la Cordobesita”, sefiala I.’Herbier el encuen-
{ro de Dellue consigo mismo, la génesis del ritmo que
aparece en Silence. en Fumée noire, en Fiévre, en La
Féte Espagnole.

Efectivamente, ya en ese primer film de Dellue
—a cuya realizacion, asumida por Germaine Dulac,

no fué del todo ajeno— aparece un concepto total
de ritmo, que en este caso es de ballet, como aparece
lambién en toda su sorprendente veracidad inédita el
clima dramatico, lo que Francesco Pasinetti llama (27)
creacion del sentido de la atmdsfera en el cine.
Esta densidad, material y psicologica, del mundo en
que se mueven los personajes, es el mayor mérito
del primer film enteramente escrito y realizado por
Dellue, con la ayuda de R. Coiffard en la tarea di-
recliva: Fumée noire. La accion, de intriga casi po-
liciaca, se cenfra en la angustia de un matrimonio
acuciado por muluas sospechas retrospectivas, con-
citadas por un crimen del que cualquiera de los dos
puede ser culpable: ;Habra sido ¢l un delincuente?
(Habra sido ella una mujer de lupanar?

Le Silence, que viene a continuacién en la crono-
logia de la obra de Delluc, es una obra sorprendente,
extrafa, bella y cargada de intensidad dramadtica. Se
trataba casi de un mondlogo y al publico le descon-
certd su pasmosa novedad. Podria decirse que el film
liene un solo personaje: Pierre (interpretado por Ga-
briel Signorel), y un solo decorado: la casa de Pierre.
Es la tragedia de un hombre que maté a su mujer,
creyvéndola culpable de adulterio, y que descubre la
prueba de su espantoso error. Se reconstituia el dra-
ma a base de rdapidas evocaciones, que {rataban de
conjugar —sin conseguirlo siempre— dos ¢pocas dis-
lintas en el presente. Los demas personajes de esle
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film, producido en 1920 por la empresa “Film d’Art”.
eran Eve Francis, Ginette Darnys y A. F. Brunelle;
la camara fué manejada por Chaix.

Fievre, film de 1921 (producecion de la Société Al-
hambra), que la censura francesa prohibié y hubo
de sufrir numerosos cortes, es la obra maestra de De-
llue, en senlir de Bardéche y Brasillach (28). Su ac-
¢ion, quiza demasiado lenta, estd impregnada de una
poesia honda y convincente. Transcurre su accion
en un bar de marineros, en una callejuela del viejo
puerto de Marsella. Una serie de tipos, maravillosa-
mente delineados con pocas imagenes, desfila por la
pantalla, narra sus suefios y sus tristezas, define el
ambiente: el ambiente, que es, ni mas ni menos, toda
la magnifica sustancia de este film, cuya téenica enve-

jecida estd superada para la perdurabilidad por el

anhelo de humanisima ensofiacion que lo envuelve
todo. Es, como bien dice Carl Vincent (29), un suce-
so vulgar visto desde el dngulo de la poesia y del es-
pejismo de la vida y de las cosas. Y anade el critico
e historiador: Quizd por primera vesz, se notaba en
un film [rancés la emocionanle magia poética del
cine. Mucho mejor que en Le Silence, usé Delluc en
Ficvre las sobreimpresiones para expresar el pensa-
miento, el mecanismo de las ideas. Esta gran conquis-
ta de la {éenica cinematografica, que las peliculas sue-

“La femme de mulle part”
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cas revelaron al mundo, habia de sufrir el gravisimo
dafio de los abusos que el cine declaradamente comer-
cial havia de ella; pero, primero Louis Dellue, y des-
pués Marcel L'Herbier vy Leon Poirier, sacaban de esta
maravillosa expresion, de las que se pueden llamar
imdgenes mentales, un valor emotivo singular. En
Le Silence, por ejemplo, la sobreimpresion habia ser-
vido para revelar la hipdtesis en el recuerdo; en Fie-
vre, servia para mostrar el hechicero poder de la
ilusion.

Los dos films siguientes de Dellue no estaban, ni
con mucho, a la altura de los anteriores. Le Chemin
d’Ernoa era un error de tema y de realizacion; Le
Tonnerre, que sigue a Fievre, y que procedia de un
cuento de Mark Twain, fu¢ la tnica concesion co-
mercial del cineista, a cuyo temperamento amargo no
cuadraba la ligereza humoristica.

Pero La femme de nulle part, que viene a continua-
cion de Le Chemin d’Ernoa, y fué realizada para la
“Société des Films Cosmograph”, es una de las obras
culminantes de Delluc. También en este film inter-
vino la censura: hubo de suprimirse una “creacion
plastica™ de la bailarina desnuda Edmonde Guy (30).
La cinta, de tema eminenteimmente psicologico, fué ro-
dada en seis semanas, en los ultimos meses de 1921 :
en los Estudios Gaumont, los quince decorados de
R. J. Garnier —enriquecidos algunos de ellos con
cuadros del pintor Ottmann—, y en Provenza, Saint-
Raphaél v Génova, los exteriores. La accion dramd-
tica oponia ei destino de la mujer que todo lo ha sa-
crificado al amor, y el destino de la mujer que resis-
te a la aventura por respeto al hogar. El final era im-
presionante; el plano de Eve Francis, maravillosa
mujer de ninguna parte, sin rumbo y sin consuelo,
caminando por la desierta carretera, en un paisaje
de desolacion, es uno de los momentos capitales del
cine mudo europeo. Ademds de Eve Francis, interve-
nian en el reparto Gine Avril, Roger Karl, André Da-
ven, Noémi Scize, Denise y Michel Duran. La fotogra-
fia, llena de calidades, era de A. Gibory y Lucas.

La obra postrera de Louis Delluc es L'innondation,
hecha después de larga inaccion direcliva y ya muy
enfermo. Gibory fué también el operador de este film,
cuyo rodaje termind a fines de 1923. Y junto a Eve
Francis, figuraban en el reparto Philippe Hériat,
Ginette Maddie, ©dmond Van Daele y Claire Prélia.
Por esta vez, Dellue prescindio de ser argumentista
de sus propias obras y tom¢ el tema de una novela
provenzal de André Corthis, no demasiado propicia
n expresarse en celuloide. s posible que lo que mds
sedujo a Delluc fuera el acento de sinceridad humana,
un poco similar al de muchas obras de los cineistas
suecos, que tanto influveron en su labor; el iema
cuenta los amores infelices de una muchacha, ena-
morada de un hombre que va a casarse con otra mu-
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: la culminacién del drama estd en las escenas
gie Ja inundacion, cuando el padre de la protagonint.a,
viendo sufrir a su hija, mata a la be}la 1.‘1val y arroja
su cuerpo a la corriente. Es@e pasaje qmenmtograh—
o era deslumbrador; una cp*cunstqnma casyal per-
mitio servirse de una auténtica crecida del Rodano y
pyitar el truco previsto. El d'a.r‘na, alcanzaba en este
fragmento de cine ejemplar toda su aspereza 'y toda
|a densidad del ambiente, resaltado por una fotogra-
fia de mucha audacia para los procedimientos de su

By

época. )
En éste, como en todos los [ilms de Delluc, destaca

la perfeceion del montaje, cuidado por él mismo con
inspirada seguridad. Una casa de peliculas —suge-
pia Delluc (31)— debia conceder tanla imporiancia
al monlaje como al director y repartir exactamente
«u trabajo respectivo. Asi tendriamos mds a menudo
films verdaderos. Esta afirmacion es sorprendente
por el tiempo en que fué sentada: en una época en la
que se consideraba el montaje como sencilla funcion
Je unir un plano tras de otro, Delluc reclamaba, an-
{icipandose a exigencias que vendrian después, y
acentuando su condicion de precursor, que el monta-
je fuese obra de especialistas, tan importanles como
ol director mismo —y él sentia entrafiablemente su
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MEDIO SIGLO HA TRANSCURRIDO

POR

ANGEL ZUNIGA

Si a cualquier espectador de los que en 1895 vie-
ron llegar el famoso tren a la estacion de La Ciotat
le hubiesen preguntado su opinion sobre el cine, se
hubiese encogido de hombros y hubiese respondido:
“Solo es un curioso juguete.” Costaria imaginar que
aquel aparato mecdanico se convertiria en el espec-
tdculo favorito de las masas; que se pediria para ¢
un nuevo lugar en ias artes; que un dia constituiria
la organizacion comercial mas giganlesca; que la
mdquina seria un nuevo medio de expresion.

No obstante, todo sucederd asi. Ninguna otra or-
ganizacion comercial logrard reunir a su alrededor
tal cantidad de oficios; ninguna mdquina consegui-
ra expresar la gloriosa meuntira de la ficcién por me-
dio tan original; ninguna otra forma expresiva que
pida con mayor suficiencia la categoria de arte; a
ningun otro espectdculo concurrirdn semanalmente
millones y millones de espectadores de todo el mun-
do para ver las mismas cosas, para aplaudir idénti-
cos, asunlos, para adorar parecidos intérpretes: sig-
no igualitario de la época.

Cierto es que sélo podrdn, considerarse grandes
obras aquellas en que se patentice el genio creador
del individuo, aquellas en que sobre el trabajo co-
lectivo, tan de la época, sobresalga la huella indivi-
dual del realizador, como en los casos de René Clair,
Pabst, Stroheim, Eisenstein, Chaplin, Griffith, Vidor.

. En el resto se trabajaria en un régimen de colabo-

racion impuesto por la creciente complicacion de la
iproduccion cinematogréfica.

Si en la obra existe un instante de emocion o se
sobreponen ciertos valores pldsticos, no sabremos
si habrd sido obra del guionista, del director o, en
altimo caso, del montador, tan complicada resulta
la colaboracion. Y es que en el cine existe de todo un
poco. Resulta, incluso, demasiado complejo. Hay fi-
sica, mecdnica, dptica, industria, comercio, incluso
los mas optimislas aseguran que existe un arte en
embrion. ;Pero hasla donde cabe en todo ellola re-
flexion divecta del espivitn que crea? (En qué lugar
se pierde al pasar por tanto colaborador, como aqui
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se necesita? ¢En qué punto puede llamarse arte una
forma tan pendiente del progreso? Porque del cine
se han dicho muchas cosas. Primero: es una linier-
na magica perfeccionada; luego: asi podremos vol-
ver a ver la llegada del Zar; después: la moda pasa-
va; luego: quizds es un arte; a continuacion: es un
arte, y ya en plena euforia: es mds que un arte. Na-
die sabe lo que se dird mafiana.

En nuestra época, esta serie de signos universales,
con los que pueden entenderse los pueblos del mun-
do —contando, claro, con que en ellos prevalezca la
imagen—, muestra el poder de una forma de expre-
sion colectiva para sugerir un modelo de expresion
internacional al alcance de todos. No hay duda de
que los nacionalismos van a entrar en un periodo de
decadencia. Y pronto estas guerras nacionalistas de
ahora resultardn un hecho tan curioso como las pa-
sadas guerras de religion.

Partamos, pues, de una primera consecuencia: el
«ine es una forma de expresion colectiva e interna-
cional, que conserva, claro, las peculiaridades pro-
pias de cada pueblo. Al referirnos a escuelas de cine
—americana, francesa, alemana—, precisamos siem-
pre todo aquello que las diferencia. No en aquello que
las une.

El cine estd en plena fermentacion. Su misma ca-
pacidad de dirigirse a todas partes, de servir a todas
las doctrinas, de bucear en el mundo del microsco-
pio lo mismo que en la gigantesca pequeiiez del

" universo, prueban su elasticidad y, al propio tiem-

po, una vitalidad que un dia tuvo sus exégetas y sus
denigradores.

En cierto modo, todos lenian razon, su razoén. El
caso era —como en todos los casos— llegar a un
punto de compromiso entre los diferentes puntos de
vista. Nadie acertd del todo; todos acertaron en algo.
Y no se podia acertar porque “aquello” cambiaba a
diario. No vieron unos lo que existia de progreso.
que siempre es en arte signo de inferioridad; lo que
el mismo refinamiento de la mecdnica denunciaba,
lo que era tan solo téenica. Tampoco vieron los de-




mas lo que tenia de madurez, de sazon, de original,
atrevido Y, ciertamente, autonomo en obras como en
Jas de Chaplin, que nada ni nadie puede mejorar.
Estas obras eran, precisamente, aquellas en que re-
sultaba més marcado el valor creador individual. Y
a ¢l nos referimos cuando hablamos de las image-
nes poéticas de un Dovjenko o de un Machaty.

pero, jcudntos y cudntos entusiasmos inutiles!
;Cudnlas y cudntas palabras perdidas! jCudnto fue-
go hecho humo! Si Cocteau nos hablaba de la déci-
ma musa, Thomas Mann renegaba de la falta de es-
tilo propio; Delteil compara el cine con la pildora
pink de la literatura, mientras Levinson dice que es
una novela plédstica; Villermoz habla de musica de
imagenes y Schowb se refiere a una melodia silen-
ciosa. jLileratura de literaturas, y solo literatura!

Unos verian tan sélo una copia mezquina de la
realidad, sin comprender que ¢sta quedaba estiliza-
da; aquéllos abogaban por una poesia, sin ver que
¢sta podia perderse al concretar al limite las cosas,
al olvidar tantas veces que la maquina podia ser un
elemento mas que de realizacién, de irrealizacion.
Lo dificil era mantener el tono poético de las ima-
genes, por la imagen misma, sin caer en concesiones
lorpes, en el latiguillo escénico, en la frase hecha,
dicha como en el teatro.

"El cine, al ser vivo documento, perderia parte de
su posibilidad poética. Su mensaje resultaria breve.
En el mafana solo podrd ser entendido por unos
cuantos eruditos, de la misma manera que solo unos
cuantos eruditos o personas de una cultura refina-
da se deleitan con el Poema del Cid. Aqui no len-
drian significacion las palabras del viejo fildsofo
griego: “Nadie puede ir dos veces a la misma co-
media.”

Todo lo que tiene de autenticidad, de fiel reflejo
de su propia época resultara una forma tan preci-
sa de darnos el secreto de su tiempo que se nos es-
capara él mismo, por cuanto sélo podria entender-
se al reconstituirlo con pedazos de la sensibilidad
futura. De momento, pues, hemos de atenernos a lo
que el cine tiene de caducidad. Otra cosa seria, como
el ejemplo de la metafisica de Kant: “Creer la pa-
loma que por encontrar resistencia en el aire vola-
ria mejor en el vacio.”

Cierto es que desde ei primer momento constitu-
YO una curiosidad. En esa edad primera triunfo la
fantasmagoria y la prestidigitacion porque el publi-
€O era primitivo y el espectaculo, primitivo también,
1'9matadamente ingenuo. Sirvio entonces para in-
citar el pasmo babieca de un publico que se encon-
traba con un espectaculo proteico, en donde todo
tra licito y que, rara cualidad, despertaba una vaga
llusion. Se sacaba de la manga, con gran limpieza,
lodas las cintas raras en que el correo de 1905 gus-
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v emprender los mds

taba cartearse con el diablo
guiados por el hechi-

aparatosos viajes a la Luna,
cero Mélieés.

Cuando nos mostrd el primer plano como su ma-
xima justificacion, en una buena politica de acer-
camiento a cosas nunca vistas y de alejamiento de
cosas jamds sofadas, y entre cuya hdbil combina-
¢ién de unas y otras surgio el ritmo, ese dia radian-
te empezamos a creer en el descubrimiento de un
mundo nuevo. Si; habrd alguien que lance, alboro-
zado, el grito de “jlierra!”. Pero ese mundo estara
hecho también a la imagen vy semejanza del hom-
bre, y esa imagen y semejanza era nuestra también,
porque nos unia a ella el mismo corddon umbilical
de humanidad.,

La combinacion de estos elementos habia dado un
nuevo cuerpo quimico con distintas propiedades. La
retina se acostumbraria al mecanismo del nuevo
juego, a las variaciones de intensidad y distancia;
se nos acompafaria por los mds exiraordinarios ca-
minos, nunca recorridos por la vista que ahora pal-
pa los objetos de una serie de sensaciones tactiles,
que son como un hilo sutil que nos revela gestos, ac-
titudes, pequefos movimientos, pasados mil veces
por alto. El primer plano nos sefiala la cara con ex-
presion de terror, la pureza de un afecto, unas ma-
nos que se crispan. No podremos escapar a tanta in-
sistencia, al énfasis con que ese fragmento queda ma-
terializado hasta adquirir una expresion trascenden-
tal en el desarrollo del asunto, lo que le da su estilo,
el criterio emotivo cuya linea tematica se sigue. Una
emocion podra obtenerse por la alternaliva de unos
cuantos planos en tiempo convenido, que al presen-
tar distintas cosas en una misma equivalencia y en
sorprendentes rilmos de movimiento, nos daran un
nuevo significado de las relaciones entre el objeto y
el sujeto, entre la Naturaleza y el ser humano, entre
el hombre y su sombra.

Aprendimos que un asunto tiene una nueva tras-
cendencia porque ha aparecido el director, como mads
tarde veriamos el papel que le estaba reservado al
guionista; luego, al montador. El director se encon-
lraba, por primera vez, desde tiempo inmemorial,
como inventor de cosas nuevas que anadir al acervo
cultural de la época, o, mejor dicho, como conductor
de cosas expresadas hacia nuevos fines. Del nuevo
mundo iba a levantarse el velo de ilusion. El direc-
tor conoceria como agrupar los diferentes oficios para
darles una salida tnica que pusiese en evidencia el
fondo de esas superficies, en las que parecia detener-
se la camara, como si el lago tuviese miedo todavia
de referirnos el secreto de su profundidad.

Del absurdo de Méliés y de esta direccion nueva tu-
vimos el parto feliz del cine moderno, primera crea-
cion poética en que lo fisico se juntaba a lo espiri-
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tual para darnos un cosmos hecho de acciones ilogj-
cas y de cosas en que ni la gravidez ni la razon alcan-
zarian fécil existencia. Cuando los films del Oesle y
los suecos nos descubrieron la Naturaleza como ele-
mento integrador de este nuevo orden, comprendimog
que nos hallibamos anle algo fresco, palpitante, va-
cilante de emocion, como una llama. Pero en este
cine, todavia primilivo, los trazos de los personajes
no lo eran menos. Aquél era el bueno; aquélla, la
ingenua; estotro, el traidor; la de mas alla, la vam-
piresa. Se iba a buscar lan solo esquemas esenciales
que nos diesen el mecanismo del hombre. Esta ca-
racterologia, por ingenua que pueda parecernos, era
la forma de personalizar sin equivocos una serie de
tipos.

Pronto se sucedieron otras emociones. De la super-
ficie se pasé a la profundidad. EI mundo exterior en
que parecia concretarse la materialidad de las for-
mas plasticas adquiria su hondura. Traspasada la
superficie de las cosas, ¢stas se nos presentaban desde
dngulos insospechados, inesperados, y su aparicion
nos decia el porqué de tantas acciones. Si todo accio-
nar era externo, el motivo de duda, la reflexién, los
segundos pasados hasta tomar una determinacion
cualquiera —ritmo de interpretacion, de reaccion—
os hablaban de la complicada madeja psicoldgica del
‘individuo, nos daban su dimension interior, su enor-
me profundidad. La cdmara habia dado sus golpes
de azadon y por la tierra de aluvion habiamos llegado
a la granitica profundidad, a la inmensidad oceani-
ca del alma del hombre.

Lo lineal se unia a lo pintoresco; la profundidad
se nos revelaba como milagro en la materialidad de
las superficies; lo plural se convertia en unidad; lo
romantico, que es la no claridad, o la claridad exce-
siva que ciega, se barajaba a lo clasico, que es medi-
da, concierto. El cine empieza a hacer suyos algunos
valores estéticos, negativos y positivos. Sabremos de
lo bello, del culto a la anatomia, pero también de lo
feo, del triunfo de la expresion, sobre todas las cosas;
se nos hablard de lo tosco, pero también de la gra-
cia; de lo elegante, pero también de las formas des-
cuidadas; de lo inarménico, pero también de la su-
prema armonia de las cosas. Y por ser una forma de
expresion primitiva, no podra abandonar ese instin-
to moral que las masas prefieren: la lucha del bien
y el mal, llevada hasta el extremo. Cuando méas tarde
se descubri6 el ambienle, entonces pudo decirse que
el cine se habia volecado hacia afuera totalmente,
que habia desencajado el limite de las cosas, habia
roto el cinturén que las oprimia.

Este nuevo estudio del ambiente surgia de una
nueva idealizacion de las cosas que rondaban a los
personajes. Estos se bafiaban por todas partes, como
islas, en sombras de luz; parecia como si les rodease




“El sombrero de paja de Italia”, René Clair.

una atmosfera densa que todavia recortase méds el
perfil humano de sus figuras, aunque, en ocasiones,
se exagerase la nota y se olvidase la accion por hacer
participar al ambiente en el drama emocional, en
detrimento del asunto. Esta sensacion que nos deja-
ba el espacio que envuelve a los personajes alcanza-
ria su mayor significado al revelarnos la angustia
producida por ciertos objetos. A la vista de una esca-
lera vacia podia darnos, en determinado momento,
lanta emocion como un rostro humano lleno de
desesperacion.

Es el triunfo de un nuevo realismo, inconcebible
¢ inconcebido. En él habia, como en todo arte, una
ilusion. Se nos daba incompleto, por fortuna, para
(jue se echase a volar la fantasia, pues no todo iba
a ser una copia trivial de la vida. Por de pronto, sélo
se conlaba con dos dimensiones. Por otra parte, el
ser humano habia perdido el habla; todo se le vol-
via gesto, aclitud, entendiase por sefias en un mundo
de sordomudos. Y esta fué una de sus fortunas: la
de hacerse entender por signos, los propios, los de la
Imagen, aunque también perdiese los mejores afios
de su infancia en el viejo teatro. Cuando salié de esta
eselavitud nos di6 la mdgica ocasion de ver las cosas
del mundo de una forma distinta, nutriéndose de ellas
C0mo si fuese la suya una vegetabilidad porosa.

Hemos visto, pues, surgir un vocabulario de lineas
V volimenes: el caprichoso mundo de los objetos;
¢stablecerse una serie de relaciones completamente
fiuevas entre el hombre y el mundo circundante. Nos
ﬁdentramos en una selva virgen, en que nuestro fino
stinto de cazador aprende a valorar cada sombra.
Los animales dejan retratar sus movimientos, la ex-
Presion morfologica de sus rostros. Vemos como las
€0sas se transforman en sensaciones, como los ob-

“L’Opéra de Quat’Sous”, Pabst.

i

jetos alcanzan un valor independiente y absoluto. El
director les da una nueva jerarquia y el sitio que
ocupan en el tiempo y en el espacio cinematogréfico
les da su verdadero valor, su rango cualitativo. Eps-
tein dice que en el cine no existen naturalezas muer-
tas. Los objetos poseen actitudes. Cada accesorio es
un personaje.

Si insistimos en lo que en ¢l hay de documento, ve-
remos como resulta la mds veridica exposicion de las
cosas, de las modas de nuestro tiempo. Por primera
vez en la Historia, vamos a {ener un vivo reflejo del
mundo. Una obra de Shakespeare la vemos ya desde
un punto de vista muy distinto al del que fué escri-
ta. Cada época le ha afiadido su porcion de sensibili-
dad: las palabras las hacemos sonar de otra manera,
porque se ha perdido su acento original, rigurosa-
mente historico, el matiz con que fueron pronun-
ciadas.

En el cine, las cosas tienen un valor documental
inaudito, porque no sélo recoge los temas del mo-
mento, sino que les da el gesto de los personajes —de
acuerdo con la ¢poca— v la indumentaria, la moda,
el mobiliario, su colocacion, el alma de las cosas, que
es imposible reconstruir. Es un documento vivo, ani-
co e imperecedero, que dejamos al mundo para el
dia de mafana. Un cadaver viviente de formas pe-
riclitadas.

También los movimientos de camara nos traen
nuevas dimensiones. La narracion puede ser objeti-
va 0 subjetiva; la cAmara puede ser agenle activo que
cuenta el tema o puede conjugar su tiempo en pasi-
va. Se pueden practicar todas las deformaciones, po-
ner en practica todos los desplazamientos.

El movimiento pasa a ser la cualidad mdxima del
film. No habria emocion, sin mocién. Este movi-
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“El circo”, Chaplin.

miexnito podia ser de diversas categorias: movimien-
to del actor o de los objetos, movimiento de la cdma-
ra, movimiento del film impuesto por el montaje. Por
aqui se llego a abusar del movimiento por si mismo
en todo aquello que tenia de visual, de efecto por el
efecto, sin preocuparse de las causas interiores, o sea,
de todo aquello que —social y econémicamente— lo
producian.

El movimiento de la camara nos daba el poder de
trasladarnos a todos los sitios, de poder asistir a las
mds impensadas acciones desde los mas absurdos
puntos de vista y poder asi captar detalle a detalle
la visién en conjunto de una accién. Es el instrumen-
to para reflejar una realidad creada, un estado de
dnimo que ha pasado anteriormente por determina-
dos procesos intelectuales.

Cuando supimos todo eso, descubrimos la magia
del ritmo. Determinados movimientos poseian una
duracion fija, un orden en el tiempo. Esta sucesion
de imdgenes creaba el ritmo exterior, puesto en solfa
definitivamente por el montaje, especialmente en el
cine mudo.

Objetos, personas, naturaleza, nos descubren su va-
lor fotogénico. La fotogenia, se dice, es una cualidad

~esencial. Se es 0 no fotogénico: he aqui la cuestion.

De no alcanzar esa categoria, se pierde todo valor.
Hay formas que realzan sus valores estéticos o emo-
tivos; otras los rechazan. Todo aquello que se justi-
fica en belleza, es fotogénico; todo aquello que tien-
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de a resaltar lo esencial de las cosas, es fotogénico.
Pero, naturalmente, en esto entrara la suprema sen-
sibilidad del artista. Cimaras como las de Gregy To-
lland, Rudolph Maté, Perinal, conocen el angulo y la
iluminacion precisos para que la fotogenia sea una
cualidad otorgada por el operador, independiente del
objeto. : :

El caso es que el cine posee ya sus postulados es-
téticos. Nos hallamos ante nuevas formulas que obe-
decen a la actividad creadora del artista. El oficio ha
llegado a crear categorias en su afan de composicion.
Hablamos, claro, de cintas que lleven la huella del
realizador, o sea, de todas aquellas rigurosamente
personales. Claro que deberan juzgarse de acuerdo
con el tiempo de su realizacidn, y, ya en él, de acuer-
do con los medios que el realizador haya tenido a su
alcance.

En los diversos estilos del cine, lo que podriamos
llamar escuelas nacionales, lo importante es que
exista una voluntad de coincidencia entre lo formal
v el contenido. Taine prelendia que el medio social,
las costumbres, lo histérico, la tradicion, la raza, eran
importantes para el hecho estético. El cine todavia
viviria de esos residuos del siglo xix, aferrandose
a ellos.

Por esas teorias, aplicadas al cine, veriamos los
puntos de contacto que guarda con distintas expre-
siones artisticas de la época. Existe, en todo momen-
to historico, lugares comunes a toda la Humanidad.




fiim” de Griffith.

El cubismo, el sobrerrealismo, la inclusion de la
ciencia, las teorias de los psicoanalistas, todo ello
es asimilado, permaneciendo en un terreno de in-
fluencias mutuas, pues ciertas tendencias pintores-
cas del cine son explotadas por literatos como Blaise
Cendrars, asi como parte de su lenguaje fantdstico
es usado en la literatura. Tampoco son escasas las
aportaciones cinematograficas aprovechadas por el
teatro, por ejemplo, en las experiencias escénicas -de
Piscator y del director polaco Leon Schillar. En uno
de los “ballets” de Diagilev, Oda, de fondo pirandi-
lliano, se usaba también la combinacion teatral ci-
nematografica, tan extendida en el music-hall.

La pldstica del cine exige formas bellas que con-
tenten a la razon tanto como a la sensibilidad. Si en
un momento, el cardcter ha privado considerable-
mente en detrimento de la belleza —exaltacion de in-
térpretes feos, como Beery, Valeska Geert, Asta Niel-
sen—, lo cierto es que ha habido una exaltacion del
sentido anatomico y pldstico de las formas. La pin-
tura ha cedido al cine sus puntos de vista —Degds—:
la técnica de la luz, los impresionistas, la manipula-
cion de la forma contenida en el espacio; pero el cine
se ha evadido de tales limitaciones por la creacién de
una sensacion de tiempo ideal cinematografico, he-
cho de puros convencionalismos, como en todo arte,
hasta formar una nueva realidad que nada tiene que
ver con la verdadera. La luz se derrama sobre los ele-
mentos. Los contrastes entre luces y sombras operan

“Y el mundo marcha”, Vidor.

sobre la sensibilidad del auditorio y la luz parece es-
piritualizarse para alcanzar asi una mayor expresion.

Lo malo es que al descubrir la palabra, llegariamos
de nuevo al teatro. Se retrocederia a los tiempos del
[ilm d’Art, con su aparatosidad escénica. No solo
se cultivaria en América: también en Francia —Pag-
nol o Cuitry— o en Inglalerra —Pigmalion— la
palabra volveria a dominar. Se copiaria la técnica
teatral y se intentaria disfrazarla con un primitivo
cambio de planos. El tempo de la voz humana —in-
alterable— restaria vivacidad al film y posibilidades
al montaje. Por mucho que Ben Hecht y Mac Arthur,
en The Front Page, dieran una mayor velocidad al
didlogo, éste no podria evadirse de los limites de una

_légica humana.

El descubrimiento del cine hablado destruyd el
equilibrio. Fué durante unas temporadas teatro y
nada més que teatro. Al superar esa fase primitiva
se vié lo bueno que la misma aportaba. Se habian
sustituido los titulos por palabras, y esto, digase lo
que se quiera contra la palabra, resulta excelente. Los
titulos era la tara mas grande que tuvo el cine mudo.
Cuando se pretendia pasarse sin ellos, entonces era
cuando mas se vefa lo imprescindibles que eran. Se
torturaba lo indecible el lenguaje de la camara para
expresar algo facil y sencillo de decir. En el barro-
quismo de Varielé, para darnos la impresion de una
orquesta de jazz, se la desglosaba, plano a plano, por
instrumentos. Esto resultaria ahora un inadmisible
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pleonasmo. Ya no tenemos que ver la orquesta: la
oimos, y su sonido nos da la referencia, mientras la
accion fluye sin interrupciones.

Lo malo es que a los films sonoros —que era la
creacion nueva— se prefirié los hablados —que era
la copia del teatro—. Y para el sonido no ha apareci-
do ningtin Griffth. Al poner de manifiesto s6lo aqueé-
llos que resaltan la intencién de una escena, como
en La melodia del mundo, de Ruttman, o en Aleluya,
de Vidor, parecia descubrirse un nuevo mundo que
no seria explorado. Claro que siempre hemos visto
buenos ejemplos: la escena de la campanilla en
Blackmail, de Hitchcock, es una excelente prueba de
los valores del sonido superpuestos a la expresion de
la imagen. A veces, los sonidos se alteraban. En Ma-
rruecos, de Sternberg, se ven los coches que se desli-
zan silenciosamente; tropas que desfilan sin que se
niga el lipico ruido, sino tan sélo el batir de un tambor.

Si en el teatro todo eso se oye desde un angulo, en
cine desde todos y desde las mas diversas distancias.
Los sonidos tal como se producen, sin significado
alguno; los sonidos tal como los senala el director,
deforméndoles para darles una intencion, bien auditi-
va o bien de analogia con las imdgenes, creando una
continuidad auditiva.

En City Lights, un dialogo se representa por
una serie de falseados sonidos de palabras. En Hu-
rricane, el fragor de la tempestad alcanza a expre-
sar bellos efectos sonoros; en Long Voyage Home,
sobre las sombras del grupo humano que lanza al
mar el cadaver del marino, se oye el silbar del viento.

El eco en Citizen Kane, en La jaula de oro, en
Carbon, son elementos nuevos que nos causan,
por la novedad, sorpresa. La combinacion de silen-
cios y sonidos nos da contrastes auditivos, como vi-

suales los de sombras y luces. En Strange Interlu-
de, el procedimiento queda mejor que en el teatro,
pero no sabemos hasta qué punto puede decirse que
sea una exposicion afortunada del mondlogo inte-
rior de Larbaud o de Joyce.

Todo ello, claro, no son sino escenas sueltas al lado
de otras que no piensan sino en la claudicacion. Y es
que el cine se comercializa hasta lo infinito. Serd
imposible el triunfo de los artistas, como en el mudo
cuando éste desperto las esperanzas de todos. No se
puede trabajar con independencia, puesto que la or-
ganizacion cinematografica costard demasiados do-
lares para arriesgarlos en ensayos de resultados pro-
bleméticos. René Clair ha sefialado esta comerciali-
zacion angustiosa del cine, que acabara con todo in-
tento de independencia. La obra mejor de Ford, de
un Orson Welles, chocan con la estrechez mental

“de la industria cinematogréfica.

El mal del cine es que una obra haya de movi-
lizar tantos capitales. Un pintor, un misico, un lite-
rato realizan la suya con una minima cantidad de
elementos; el cine, por el contrario, los necesita y
en lal cantidad que obliga a elevadisimos presupues-
tos. Esta su actuacion es una tara esencial. En el cine
mudo esto existia en un minimo. Cualquier hombre
con una cdmara podia obtener resultados excelen-
tes, como asi hizo Robert Siodmack. Ahora la orga-
nizacion es demasiado complicada. Y el cine se in-
dustrializa en tal forma que nos obliga a pensar en
sus muchas limitaciones. La era de los artistas ha
pasado. Pero no hay duda de que volverd, de que
ha de volver si es que el cine debe subsistir como una
formula de expresion elevada, de acuerdo siempre
con su época, de acuerdo siempre con lo que, en esen-
cia, es una maquina de registrar el tiempo.
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ALGUNOS FILMS SIGNIFICATIVOS DE LA ETAPA SONORA

(CONCLUSION)

El hombre y la maquina., IL.a sa-
tira perfecta de la “standardiza-
cion” la realiza Chaplin en Tiem-
pos modernos. No ha mucho que
René Clair propugna tesis andlo-
ga en A nous la liberté. En uno y
en otro, raices de Eremburg.

Hl bosque petrificado, d2 Michael
Cartiz, es un magnifico ejemplo
de cine introspectivo precursor de
tantos temas actuales acerca de
la wvpda interior. Condensada la
acecion en un par de decorados.
tiene vizor y raigambre humanas,
contextura dramatca y altura
ideolégica.

Robinson realiz6, hace ya mucho
tiempo, una de las primeras pe-
liculas de original intencion psico-
16gica: Sombras. Hace unos diez
afios eaparece c¢on un asunto de
compleja densidad, hercdado del
inolv'dablel film El estudiante de
Praga. Nos referimos a El miste-
7ioso Doctor Carpis.

Nuevamente Duviver. Carnet de

baile, film de hace dos lustros, an-

ticipacién de lo que han de ser las

recientes pelfculas del maestro:

breves historias dramaticas sinte-

tizadas en una unidad estética
superior.

Shakespeare, en la pantalla. Todo
el sentido lirico-tragico de Romeo
y Julieta se conserva integro en
la versi6én o.nematografica del
mismo titulo, debida a la pericia
de George Cukor, realizador de
conceptos teatrales.

Marlusse, de Marcel Pagnol. El de-
Kensor del cine teatral realiza agui,
una vez méis, una exaltada apolo-
gia del anti-cine, ofreciéndonos
buen teatro en imagenes.




El muelle de las brumas. Cire

francés de nueva escuela. Sinfo-

nia gris de arrabales. puertos y

cafet.nes.. Recia contextura dra-

mética. Un nombre nuevo: Marcel
Carné.

Capra otra vez. Vive como quie-

ras. Filosofia americana optimis-

ta y vital. Cine de recursos ex-

presivos liricos y humanos. Ori-

gen de una serie de peliculas in-

fluidas por este concepto capriano
de la vida.

La gran 4ilusiéon, de Renoir, Los

v.ejos conceptos dramaticos del

realizador de La perra resurgen

briosos en esta cinta, exponente

de un cine francés que quiere so-
brevivirse.

Lobos del Norte, de Hathaway, es

el exponente de un cine rudo, fuer-

te y violento que exalta pasiones

elementales y primitivas. Su reali-

zador, experto en temas heroicos,

nos muestra aqui esta faceta de su
firme personalidad.

Blanca Nieves, de Walt Disney,
representa en el cine el predomi-
nio de un espiritu joven, lirico y
fundamental, en abierta oposicion
con los temas complejos, turb os
y atormentados, que Alfred Hitch-
cock y sus seguidores populariza-
ran pocos ailos después.

Vuelve el filin de alto espectaculo
en Lo que el viento se llevd, la pe-
licula. de la grandilocuencia ex-
p ‘esiva, de los complicados movi-
mientos de masas, del color justo
y ponderado, y de lo que es ya
mas extraord.nario: un sentido
humano riguroso y auténtico. Vie-
tor Fleming, director.

A las nmueve, leccion de quimica.
Exponente de un cine italiano se-
rio, sin estridencias, honesto ¥
trabajado, surgido de los labora-
torios y “platés” del Centro Ex-
perimental de Roma, al margen
de efectismos y falsos ademanes.
Mario Matoli, d.rector.

Kl cine francés insiste en las ru-
tas que le dieron prestigio. Vuelve
Renoir con La bestia humana, de
Zola, a zaherirnos con la punzan-
te aguja de lo dramitico.




Ford el mago de las sombras y

las luces, nos ofrece en La dili-

gencia una magnifica leccion de

cine, al condensar, en el reducido

espacio a que la acc6n se obliga,

un universo de pasiones y con-
trastes.

Adids, Mr. Chips. La vida sin ries-
go y sin gloria de un profesor in-
glés. Sam Wood matiza con sin-
gular maestria, y huyendo de los
teatralismos, la vulgar pasién y
muerte de este pobre hombre, ti-
pico introvertido, paralelo al Amiel
anal.zado por nuestro Marafion.

La corona de hierro, de Blasseti.
Cine épico de la mejor escuela,
Italia vuelve a los viejos caminos
de la reconstruccién histérica, pero
sabe dotarles de un interés cine-
matografico creciente, al margen
del tépico de la grandilocuencia.

Una vuelta a los “ismos” puede
serlo esta version en imagenes de
Nuestra Ciudad, debida a Sam
Wood. Viejos procedimientos de
iluminacién, @alteraciones sabitas
del lenguaje cinematografico al
uso, profundidades focales deter-
minantes de nuevas perspectivas
de expresion, hacen de Sinfonia de
la vida lo que se llamé en tiempos
una “pelicula de vanguardia”.

El viejo teatro de G. B. S., el ir-
landés, vuelve al cine de la mano
de Leslie Howard. Pigmalién re-
sucita para las multitudes el vie-
jo mito de la Galatea hecho reali-
dad. Anthony Asquith colabora
con Howard en la tarea de dar
forma plastica, sonora y sensible
al suefio mitolégico.

Rebeca, o la exaltacion de los

transondos humanos menos apre-

ciables. Alfred Hitchcock, reali-

zador genial, tiene la culpa de ello.

Y con él, las mult.tudes necias
que aplauden y deliran.

Charlot, definido: E! dictador.

Ciudadano Kane, Orson Welles:
vanguardismo investido de corazoéon




Inés de Castro, de Liitao de Ba-

rros y Garcia Vinolas, es una lim-

pia y decorosa muestra de la co-

laboracién cinematografica luso-
espafola.
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Sangre, sudor y lagrimas, de Noel

Coward. Exponente de un cine

circunstancialmente ligado a la
guerra,

El lago de mis enswueios, cine ale-

man de rancia solera. Acertado

empleo de Agfacolor. Dirige, Veit
Harlan.

Luz de ¢gas, de Thorold Dickinson.

Una muestra mas de ese cine in-

trospecdtivo, reflejo de una era
(e miere.

Reeio ejemplo de un nacimiento
dramatico espafniol: Kl escandalo,
de José Luis Saez de Heredia.

Mrs. Miniver, de Wyler. Version
angloyangui del dramatismo de
los bombardeos.

Los qltimos de Filipi: as, gallardo c(xponente del
cine espafiol heroico. Real. zador: Antonio Romin
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C AMA

La descomposicion del movi-
miento por el andlisis cinemato-
grafico ha llegado en nuestros
dias a limites insospechados.
Gregorio Marin estudia en este
articulo diversos tipos de cama-
ras rapidas, adaptadas a la re-
produccién de velocidades ex-
traordinarias.

Estos aparatos se caracterizan,
como su nombre indica, por conse-
guir gran ntmero de imdagenes por
segundo, lo que representa una gran
facilidad para analizar y
detallar todos aquellos fe-
nomenos (ue, por produ-
cirse en un tiempo peque-
fifsimo, escapan a nuesira
vista.

Se comprende que la
construceion y el funclo-
namiento de estas cdmaras
han de diferenciarse de las
normales, ya que en éstas,
debido' a que la pelicula se
desplaza no de un modo

continuo, mno se pueden
conseguir grandes veloci-
dades, por las grandes

tfuerzas de retardo y acele-
racion que se producen al
llegar a una velocidad algo
elevada.

Su construccion se basa
en el tipo “Zeiss Ikon”, en
el “principio de la com-
pensacion  oOptica”, en el
cual la pelicula es trans-
portada a wuna velocidad
uniforme y continua, mien-
trad que los movimientos
a captar son impresos So-
hre ella por elementos 6p-
ticos mdviles. Se utiliza pe-
licula de 16 mm., por mo-
tivos de inercia y menor
gasto.

El citado aparato, que
vamos a explicar, permite
obtener las siguientes ve-
locidades: 120, 250, 500,
1.000, 1.500 y 3.000 foto-
gramas por segundo. La
primera c¢on propulsién

manual. Las de 250, 500 y Detalle del interior de

A O
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Gregorio Marin

1.000, con propulsién a cuerda, y las’

de 500, 1.000, 1.500 y 3.000, con mo-
tor eléctrico y un juego de poleas
trapezoidales.

Con la propulsién a cuerda pue-
den impresionarse hasta 20 metros
de pelicula, necesitando, aproxima-
damente, once segundos a la veloci-
dad de 250 fotogramas por segundo,
seis segundos a la velocidad de 500
fotogramas por segundo, tres se-
gundos a la velocidad de 1.000 foto-

R A

una camara rapida del tipo Zeiss Ikon.
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gramas por segundo. Hasta alcan-
zar la velocidad deseada se gastan
1,5, 2,5 y 5 metros, respectivamen
te, de pelicula. ) :

Al trabajar con la propulsion
eléctrica, se pueden emplear bobi-
nas de 30 metros de capacidad, em- -
pleando, aproximadamente, tres y
medio segundos a la velocidad de
1.500 fotogramas por segundo; dos
segundos a la velocidad de 3.000 fo-
togramas por segundo.

En el, tiempo necesario
para alcanzar dichas velo-
cidades, gasta 6 y 10 me-
tros: Durante dicho tiem-
po se pueden efectuar, sin
embargo, fotogramas niti-
dos y aprovechables.

En la figura 1 estd re-
presentado el mecanismo
de la maquina abierta, y en
la figura 2, el esquema de
funcionamiento. Desde la
bobina (1) corre la cinta
sobre el tambor guiador
(2). En este momento, se
puede imprimir sobre un
costado de la pelicula con
un tubo incandescente es-
pecial y por intermedio de
un prisma y un objetivo
marcas de tiempo en aque-
llos casos donde se hace
necesaria la determinacion
exacta de la duracién de un
proceso. El tubo incandes-
cente recibe sus impulsos
eléetricos con una frecuen-
cia de 1/1.000 seg. o 1/50
segundos desde un genera-
dor de frecuencia.

La pelicula sigue su ca-
mino desde el tambor guia-
dor (2) al rodillo (4), ¥
debajo del rodillo (5) ha-
cia la ventanilla principal
(6), debajo de la cual se
halla el objetivo (13). Este
objetivo tiene una lumino-
sidad de 1:2 y una longi-
tud focal de 1,8.cm.

La compensacion optica
trae consigo el ajuste fijo
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Esquema del funcionamiento de una camara rapida que uti-
liza el sistema de “compensacion o6ptica”.

del objetivo, Por esta razon se efec-
tia el enfoque a diversas distancias
mediante la adaptacion de lentillas
adicionales. Asi se pueden captar
objetos desde 20 centimetros hasta
infinito. Dichas lentillas se colocan
en (10) (figura 1).

Desde la ventanilla principal (6)

es guiada la cinta expuesta al tam-.

bor de transporte (7), y, por ulti-
mo, al hbombo de recepcion (9).

Entre el objetivo y la ventanilla
principal se ha intercalado un dia-
fragma a ranura, cuyo ancho puede
variar desde 0 a 6 mediante el bo-
ton (11). Dicho diafragma sirve
para la captacién de procesos mo-
vileg, cuya velocidad requiere, para
su buena impresién, un tiempo de
exposicion menor que el que se
consigue con la frecuencia de expo-
sicién fijada.

Sobre la guia (12) se enchufa,
al querer operar, una mascara limi-
tadora que reemplaza a una chapa
protectora colocada cuando no se
trabaja. Los rayos luminosos pro-
cedentes del objeto a impresionar
entran por el orificio de la mésca-
ra y son guiados por la corona de
espejos (14) hacia el objetivo, el
cual dirige la imagen captada por
la ventanilla principal (6) hacia la
pelicula sensible que pasa detras
de la misma. .

Para poder fijar el plano exacto
a captar se dispone de un visor (13)
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(fig. 2), pudién-
dolo -graduar a
la distancia de-
seada. En el caso
de querer hacer
exposiciones a
corta distancia,
se efectiia el en-
foque del plano
a captar median-
te una lupa es-
pecial de enfo-
(que, que se aco-
pla sobre la ven-
tanilla principal
(6), debiéndose
abrir la camara
para tal efecto.

Como ya se ha
dicho, se pueden
imprimir sobre
uno de los cos-
tados de la pe-
licula marcas de
tiempo para re-
gistrar la dura-
¢ién de un pro-
ceso movil. Para
conseguir esto
hay que conec-
tar el tubo in-
candescente a
punto (3) (figu-
ras 1 y 2) con el
generador de
frecuencias me-
diante un cable.

Dicho generador
consta esencial-
mente de un dia-
pasén modulado
por valvulas, el
que trabaja, por
no tener ningun
contacto me cé-
nieo, con gran
precision. El dia-
pason oscila, se-
gun se desea, con
una frecuencia
de 1.000 6 50 Hz.,
de manera que

el tubo incandes-

cente produce
golpes lumino-
so0s en intervalos
de1/1.00061/50
segundos, T e S-
pectivamente,los
que aparecen so-
bre la pelicula,
después de reve-
lada, en forma
de rayas exacta-
mente limitadas.

Debido al corto tiempo de expo-
sicion que trae consigo el empleo
de grandes velocidades, la cantidad
de Tuz que incide sobre la pelicula
debe ser relativamente grande. Al
efectuar tomas al aire libre, basta,
en la mayoria de los casos, con la
luz solar. En los dias turbios, y es-
pecialmente para aquélla que se
efecttia dentro de los recintos ce-
rrados, hay que iluminar infalible-
mente el objeto a captar.

Datos opticos:

Distancia focal del objetivo, 18
milimetros; luminosidad, 1:2; la
corona se compoue de 30 espe-
jos; cantidad de lentillas adiciona-
les, 8.

Una revoluciéon con la manivela
corresponde a 30 exposiciones, o
sea, al nimero de espejos acomo-
dados sobre la corona.

El motor es trifasico a 220/380 V.,
con gran capacidad de arranque, y
el consumo, de 1,1 Kw. durante el
funcionamiento. .

Vista general de una camara Zeiss Ikon, con arrastre eléc-
trico, montada sobre un tripode, al pie del cual puede verse
el generador de frecuencias.




EL VI CONCURSO NACIONAL DE

Convocado por la Seccion de Ci-
nema del Centro Excursionista “Ca-
talufia”, de Barcelona, ha tenido
efecto en dicha capital el octavo de
los concursos nacionales de “cine
amateur”, que se celebran anual-
mente. El nimero de cintas presen-
tadas -a esta competicion acostum-
pra a mantenerse en una cifra os-
cilante entre 30 y %40. Pero ello no
quiere decir que el numero de ci-
neistas sea siempre el mismo, ya
que, al contrario, cada afio apare-
cen nombres nuevos entre los con-
cursantes. Lo que pasa es que la
produccion no se manifiesta de ma-
nera constante en los “amateurs”
que s6lo pueden dedicarse a su afi-
ci6on cuando sus ocupaciones habi-
tuales se lo permitan —y aun falta
que encuentren tema—, y es asi
céomo los debutantes vienen a cu-
brir en cada concurso los vacios
que dejan los veteranos.

Una observacién interesante es
que los nuevos adeptos aparecen
siempre en poblaciones catalanas, vy,
especialmente, en Barcelona. En el
resto de Espafia, s6lo Madrid envia
rollos al concurso de “cine ama-
teur”, mientras que en Catalufia
surgen cada aflo nuevas ciudades y
pueblos donde prende la llama irra-
diada por la Seccién de Cinema del
Centrd Excursionista “Catalufia”,
cuna y templo del “cine amateur”
espafiol. No hay duda de que en dis-
tintas provincias, y sobre todo en
sus capitales, encontrariamos afor-
tunados poseedores de camaras de
dmpresion en paso estrecho que mal-

. gastan metros de pelicula regis-

trando escenas familiares y excur-
siones insulsas. Falta que esos se-
fiores tuviesen ocasién de conocer
lo que se hace y vislumbrar lo que
puede hacerse con la cdmara en las
manos. Falta, simplemente, el con-
tacto. Es una lastima que las bue-
nas cintas “amateurs” producidas
en Catalufia y en Madrid no puedan
ser difundidas por el 4mbito nacio-
nal en circulos artisticos, grupos
fotograficos y excursionistas, clubs
de cinema, etc. Creo mereceria la
pena se estudiara la creacién de una
cinemateca circulante que propaga-
selas producciones de nuestro. “cine
amateur” por el territorio peninsu-
lar, ya que ahora se da la paradoja
de que nuestras mejores realizacio-
nes en este terreno —“Memmorti-
go”, “E1 hombre importante”,
‘Montserrat”, “Fiesta Mayor”—han
sido proyectadas en el extranjera
—Francia, Hungria, Italia, Inglate-

Por JOSE TORRELLA

rra, Norteamérica—, y, en cambio,
se desconocen en HEspafia, fuera de
la capital y del radio barcelonés,
(que alcanza, por el Norte, hasta Vich,
vy hasta Reus por el Sur.

Si la cantidad no altera de afio en
afio, la calidad, por contra, ofrece
un mejoramiento creciente. Antes
del paréntesis de nuestra guerra se
habian producido en el “cine ama-
teur” espafiol unos cuantos titulos
rutilantes que le dieron prestigio
universal. Las cumbres ganadas por
“Memmortigo” y “El hombre impor-
tante”, especialmente, son de muy
dificil superacion. Despuds de la
guerra, sin producir nuestros dos
valores mas firmes —Delmiro de
Caralt y Domingo Giménez—, la ca-
lidad sufrié un descenso notable,
aunque, cada afio se observa el es-
fuerzo por reconquistar el rango
cualitativo de antes. y puele afir-
marse que este octavo conecurso
constituye un hito en esa carrera
ascensional. Lo constituye, no sélo
porque en él ha habido ocasion de
otorgar el “premio extraordinario” y
las “Tijeras de Plata”, que desde los
concursos posteriores a 1939 que-
daban desiertos por falta de una pe-
licula de excepcion, sino también
por la calidad media de las aporta-
ciones, que, sobre un total de 33
peliculas, ha permitido la concesion
de once medallas oficiales.

Antes de proceder a un anélisis

CINE “AMATEUR”

de las peliculas premiadas, creo de
interés explicar en esquema el me-
canismo del concurso. Hay que dis-
tinguir entre los “premios oficiale«”
y los de “cooperacion”. Los prime-
ros clasifican a las peliculas por su
mérito conjunto y absoluto, y las
dividen en cuatro categorias: “pri-
mera medalla”, “segunda medalla”,
“mencién honorifica” y “no premia-
da”; con una super-categoria: “pre-
mio extraordinario”. Los segundos.
donados por entidades, casas co-
merciales y particulares, con mna
intencién determinada o a determi-
nar por el Jurado, distinguen a las
peliculas, aparte del premio oficial
que hayan o no merecido, por sus
valores relativos o parciales —Ila
mejor pelicula impresionada con de-
terminado material, la mejor inter-
pretacion, etc.—. Conviene seflalar
también que el concurso no separa
las peliculas por temas o géneros.
Ante la dificultad que a menudo su-
pone en el campo “amateur”, por s
independencia creadora, determinar
el género en que pueda catalogarse
una pelicula, la Seccién de Cinema
del Centro Excursionista prescinde
del encasillamiento por géneros y se
atiene a un enjuiciamiento de cada
pelicula por si misma, por sus va-
lores intrinsecos; féormula que per-
mite lo que muchos concursantes
no han llegado atiin a comprender, y
(que, en realidad, resulta un poco di-

“Cupido”, de José Castelltort y Antonio Moncunill.
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ficil: que un documental, enjuicia-
do por si mismo, por sus valores
como tal documental, pueda tener
primera medalla junto a una pelicu-
la de argumento.

Los premios oficiales de 1945 se
han concedidg a las peliculas si-
guientes:

Primera medalla:

1. “Cupido” (16
Castelltort y Antonio
Igualada.

2.2 “Ultima jornada” (9,5 m/m.).
Jacinto Arnau. Barcelona.

3. “Erase una vez” (16 m/m.).
Juan Llobet. Sabadell.

m/m.). José
Moncunill.

Segunda medalla:

4.°  “La gran ironia” (9,5 m/m.)
Salvador Mestres. Barcelona.

5. “Epistola a Octavio” (9,5 mi-
limetros). Carlos Santias, Barce-
lona.

6. “Ensayos” (16 m/m.). Enri-
que Fité. Matard. ‘

7. *“Piedras” (Sinfonia) (8 mi-
limetros). Ramdn Garefa Ortiz.
Madrid.

8. “Escenas litdrgicas” (9,5 mi-
limetros). Agustin Fabra. Tarrasa.

9.2 “De Ampurias”™ (16 m/m.).
Arcadio Gili. Sabadell.

10.  “Veraniega” (16 m/m.). José
Maria Galcerdn. Barcelona.

11. “Viaje a las Américas” (16
milimetros). Daniel Jorro. Madrid.

Menciones honorificas:
(Orden alfabético)

“Bous per la vila”, Jacinto Arnau.
Barcelona.

“Control de almas”, Francisco P.
Comas. Barcelona.

“El bello Rin”,
Barcelona,

Modesto Gual.

“Inmolacion”, Brujas y Virgili.
Sabadell.

“Preocupacion”, José Arch. Bar-
celona.

Premio extraordinario:

“Cupido”, de José Castelltort y An-
tonio Moncunill (Tgualada).

Los otros premios, los de “coope-
racion”, se detallan en el fallo por
orden, en parte jerarquico y en parte
alfabético, de donantes. Algunos de
ellos son de adjudicaciéon autométi-
ca. Por ejemplo, el de la Agrupacion
de “Cinema Amateur”, de Madrid, al
mejor “film” de un “amateur” cata-
Ian, ha de recaer forzosamente este
aiio en “Cupido”, y el de “Kodak”, al
mejor “film” impresionado con esa
marca de pelicula, ha de darse a
“Erase una vez”, puesto que ni “Cu-
pido” ni “Ultima jornada”, que le
preceden, estan impresionados con
“Kodak”. En cambio, hay otros pre-
mios de cooperacién muy interesan.
tes, por estar dedicados a distinguir

aspectos particulares de la creacion

cinematogrdfica, y cuyo adjudica-
miento constituye para los aficiona-
dos motivo de discusién, y de satis-
faccién para los favorecidos, tanto
0 mas que de las medallas oficiales.
El numero uno, en; este sentido, lo
tienen las “Tijeras de Plata Delmiro
de Caralt”, con que el padre del “cine
amateur” espaflol premia al “film”
que no le sobre ni un palmo. Es el
defecto mds arraigado en el cineista
“amateur” el resistirse a sacrificar
meftros de cinta. Estd enamorado de
su labor y cree que el espectador la-
mentaria la supresién de cualquier
fotograma, aunqgue no sea necesario
en el desarrollo del “film”; aun
cuando sobre a todas luces y perju-
dique el ritmo de la obrita. A corre-
gir este defecto tiende la intencidn

“Ultima jornada”, de Jacinto Arnau.

de dicho trofeo, y es tan dificil con-
seguir esa rigurosa autodisciplina
en el “amateur”, que las “Tijeras”
s6lo habian sido adjudicadas, hasta
ahora, a un tnico “film”: “El hom-
bre importante”, de Giménez. En to-
dos los demdas concursos quedaba
desierta tal distinciong lg que ha
venido aureoldndola de un prestigio
que la convierte en el trofeo mds
preciado del concurso; hasta quiza
mas que el “premio extraordinario”.

Por primera vez después del pe-
riodo 1936-39, y por segunda vez
desde su creacion, las “Tijeras de
Plata” han sido adjudicadas, y tan
alto mérito ha correspondido a “Cu-
pido”, de los “amateurs” igualadi-
nos Castelltort y Moncunill. Este
“film”, que se lleva, ademas de los
premios dichos, los de interpreta-
cién masculina y femenina, iza un
pabellén inédito en el “cine ama-
teur”: el de acercarse al llamado
“cine” comercial sin imitarlo y con-
servando las esencias propias del
“amateur”. Dicho en'términos que
pueden resultar equivocos: el de la
gracia burguesa. Los “amateurs”
inteligentes habian orientado siem-
pre su nave hacia vientos de indi-
vidualidad y de independencia fero-
ces, como reaccion a las rutas se-
guidas en rebafio por la produccion
comercial, De ahi el vanguardismo
expresionista de “Ritmos de un dia”
el humor filoséfico de “Memmorti-
go”, la ironia simbolista de “El
hombre importante”, la satira mor-
daz de “Contrastes”. Y al servicio
de esas intenciones estéticas cabfan
las jugarretas técnicas y expresivas
mds alambicadas: las vestiduras ne-
gras del “pesimismo” ascendiendo
por los aires, la mascara material
del “Hombre importante”, el cho-
que psiquico producido por el con-
traste de clasicismo y ultramoder-
nismo... “Cupido” nos ha demostra-
do que el “amateur” puede también
bafiarse en las aguas tranquilas del
“cine” burgués, a condiciéon de que,
sepa arrojar por la borda todo el
lastre de imposiciones comerciales
que éste lleva como un estigma ante
el mundo de las artes y extraiga de
él su quintaesencia; que es, a mi
modo de ver, su enorme poder de
sintesis narrativa y su inteligentisi-
mo valor sugerente. “Cupido” nus
cuenta el resumen esquematizado
de un proceso amoroso vulgar. Un
muchacho y una muchacha que se
conocen, simpatizan, se enamoran
y se casan. Antes y después de la
boda surgen los periédicos e inevi-
tables disgustillos. Una estatuilla de
“Cupido™ puesta de espaldas seiia-
la la rotura de hostilidades. Cuando
la estatua aparece de cara es que
uno de los beligerantes claudica. Y
he aqui que una sirvienta, distraida
0 ignorante de la consigna, provoca
una concordia, deseada por ambos
bandos tras un periodo de hostili-
dad que iba haciéndose insoporta-
ble. Tema que podria servir para




“Erase una vez”,
de Juan Llobet.

una pelicula profesional en metra-
je corriente. Un Lubitsch o un Mac
Carey sacarian muy buen provecho
de él. La diferencia entre el trata-
miento del cineista profesional y el
del “amateur” estd en que el cineis-
ta profesional tendria que ir inven-
tando “gags” y personajes y situa-
ciones secundarias para completar
la hora y media o dos horas de pro-
veccion, mientras que la meta del
“amateur”, a pesar de tratar un
asunto de posibilidades comerciales,
ha de estar en la eliminacién de todo
io superfluo, en evitar situaciones
que exijan determinada extension
narrativa y en buscar los motivos
més simples y breves para descri-
bir la historia. Y, ademas —un “ade-
més” de magnitudes gigantescas—,
en hacer que la pelicula se expli-
que por ella misma, porque el “cine
amateur” sigue siendo mudo y el
cinefsta “amateur” debe huir de las
leyendas explicativas como del pro-
pio diablo.

Castelltort ha apuntado bhien y
ha dado en el blanco. La pareja pro-
tagonista, un perrito, la estatua de
“Cupido” y la sirvienta cuando es
necesario, son todos sus elementos.
Cada secuencia y cada plano cum-
plen una funcién esencial y siguen
un orden gradativo bien calculado.
Y todo queda explicado o sugerido
con gracia, simplicidad, inteligen-
cia y hasta su punta de emotividad.
Sin duda que, apurédndolo mucho,
podrl’amlos sefialar defectillos, pues-
to que no hay obra humana perfec-
!a.y hasta los grandes maestros del
‘cine” universal caen en los suyos,
perc el conjunto es de un atractivo

encantador y merecen ser destaca-
dos, entre los aciertos, la gracia de
los motivos escogidos para las tres
rupluras, la acentuacién nerviosa
en la hostilidad final, y la agudeza,
francamente “lubitschina”, del mo-
mento en que la sirvienta llama a la
habitaciéon conyugal y el marido

aparece por una puerta del lado
opuesto. ) )
Otros premios de cooperacion,

muy significativos y estimados, des-
pués de las “Tijeras de Plata”™, son
el del semanario “Destino”, al “film”
mas cinematogrdafico; el de “Cine-
matografia Amateur”, al mejor des-
arrollo discursivo, y el de “Amigos
del Cinema”, de Sabadell, a la mejor
utilizacién de los recursos técnicos.

Ese premio al “film” mds cinema-
tografico parece una perogrullada,
pero el que lo creé conocia bien la
idiosincrasia del “cine amateur”.
~alvo unas excepciones, un defecto
generalizado del cineista “amateur”,
ademds del no saber cortar a tiem-
po, es el de ser poco cinematogra-
fico. No cuesta mucho, si se posee
o se pide prestada una cdmara, im-
presionar algun rollo de pelicula, y
hasta puede que se consiga muy
buena fotografia y que se piense
previamente un asunto regularcito.
Lo que cuesta es “hacer cine”. Por-
que para hacerlo no es suficiente el
manejo de una cdmara, sino que
precisa saber lo que es el “cine”, y
llevar dentro, ademés de nuestros
cinco sentidos fisicos, un impounde-
rable cinematogrdafico. El1 afio pa-
sado, este premio de “Destino” que-
d6 desierto. Este afio, se lo ha lle-
vado “Cupido”. No habia lugar a

dudas; su concepcion es esencial-
mente cinematografica. El que po-
dia ofrecer motivo de rivalidad era
el premio al mejor desarrollo dis-
cursivo de un “film”, frase que bien

puede entenderse como “el mejor

P ¥ @ 2 ”»
guion”. El guion de “Cupido” es
bueno; de no serlo, no habria podi-
do alcanzar esa pelicula las marcas
que ha conquistado. Pero el de “Ul-
tima jornada” también lo es. Con la
diferencia de que la realizacidon de
“Cupido” funde en tan perfecta ar-
monia los elementos filmicos, que
uno se olvida de la existencia pre-
via de un guién y parece como si los
fotogramas fuesen naciendo por ge-
neraciéon espontdnea, mientras que
en “Ultima jornada”, el desarrollo
discursivo, la arquitectura precon-
cebida, con ascendencias en la lite-
ratura, en las artes plasticas v en
la musica, es fundamental para la
pelicula. Puede decirse que sus fac-
tores primordiales son esa su es-
tructura cldsica y la sucesicon casi
ritmica de planos, pasdandonos de
uno a otro sujeto o idea sin solucidon
de continuidad, como un engranaje
sin fin, para volvernos, por tltimo,
al mismo punto de partida. Por lo
demas, contenido y féormulas expre-
sivas revelan una sensibilidad cine-
matogrdfica de entronque ruso y
centroeuropeo propia del momento
en que fué producida, anterior
a 1936.

Y aun mdés competencia rodeaba
a la adjudicacién del premio a la
mejor utilizaciéon de los recursos
téenicos, intencién también enca-
minada a corregir uno de los defec-
tos graves del cineista “amateur”:
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el del uso injustificado de trucos
por prurito de tecnicismo. “Erase
una vez” tiene apariciones magicas
de brujas y de hadas, cantaros y es-
cobas que andan solos; “Kpistola a
Octavio” mueve dos personajes en
un mismo plano a una gigantesca
desproporcion de tamafios; “Con-
trol de almas” asciende por los aires
a su protagonista montado en una
nube; “Suefio de esquiadores” des-
dobla la personalidad del matrimo-
nio durmiente y de los aparejos de
excursion. Y asi otros trucos de
menor cuantia. Todos, hay que Te-
conocerlo, resueltos bastante lim-
piamente desde el punto de vista
técnico, El jurado ha adjudicado el
premio a “Krase una vez”; pero no
es su numero considerable de “efec-
tos especiales” lo que ha determi-
nado el fallo, sino, mayormente, la
calidad de un solo truco: un acele-
rado que constituye uno de los mo-
mentos mds notables del “cine ama-
teur” por su efectismo psicoldgico y
plastico. La bruja es tocada por la
flor maravilloka que el hada indico
al nifio, y, como presa de todos los
diablos, se aleja a través del bosque
en un inverosimil y accidentado co-
rreteo, y ramas y nubes se agitan
al ritmo frenético de la bruja, has-
ta que, repentinamente, al llegar al
campo abierto, ésta queda conver-
tida en ridiculo espantapdjaros. Es
el momento de mayor calidad cine-
matogrifica de la pelicula. El resto
es mas fotografia que “cine” muchas
veces, aunque, diseminados en la
extensa y lenta fabula, podriamos
seflalar otros aciertos menores, vy,
desde luego, cabe destacar el cuida-
do de Ia realizacidn, que es pulqué-
rrima, y el encanto de su tema y de
sus dos nifios protagonistas.
Comentadas a través de sus res-
pectivos premijos -—Ilos de mayor
significacién del concurso— han

quedado analizadas las tres “prime-
ras medallas” de este afo. Entre las
ocho “segundas medallas”, las hay
meritorias, por lo que han consegui-
do, y otras, por lo que intentaban
conseguir. Vaya mi admiracién per-
sonal por las segundas, sin regatear
mi aplauso a las primeras. Y en lu-
gar preferente, por “Piedras”, de
Ramén Gareia Ortiz (Madrid), que
es un intento muy ambicioso de ilus-
trar una sinfonia musical con una
sinfonfa de imdgenes, y nada me-
nos que con una primera materia
visual inerme y &rida, como es la
piedra. El “film™ ha tenido que ilus-
trar cinco tiempos musicales de una
sinfonia siempre con piedras, y para
uno de ellos ha utilizado la piedra
en su estado virgen y natural —ro-
cas en montafias y rios—; para otro,
la piedra milenaria que erigi6é nues-
tra nacionalidad, y en otros, las mo-
les pétreas de nuestro goticismo, la
orfebreria caprichosa del plateres-
co —este tiempo es el “scherzo”—,
v, finalmente, la humanizaciéon de la
piedra inmortalizando santos y mo-
narcas. El montaje, siguiendo Ila
pauta marcada por el ritmo musi-
cal, ha debido dar validez cinemato-
grafica a tanto sujeto sin vida, mas
propio de un album de turismo que
de un “film”. La empresa era dificil,
v aunque el resultado no sea pleno,
hav que reconocer la magnitud del
esfuerzo y asi lo ha reconocido el
jurado dandole un premio de coope-
racién “por su idea”.

Otro esfuerzo, casi, casi, conse-
guido es el de Santias con su “Epis-
tola a Octavio”, premiada por su
humorismo. Es una cinta corta que
escenifica unas cuantas frases he-
chas, acumuladas reiterativamente
en el curso de una carta. Humor di-
recto y sin ulteriores intenciones
—tipo “Codorniz”—. Sin otras com-
plicaciones que las fisicas de me-

“Viaje a las Américas”, de Daniel Jorro.

ter a un hombre vestido dentro de
una bafera para expresar que es
“hombre al agua”, o la de conseguir
el truco de la superposicién foto-
grafica para que “Octavio” cumpla
2l ruego cortés del amigo de “po-
nerle a los pies de su senora”. He-
mos dicho “casi conseguido” por
culpa de una falta de sincronismo
mental (no me refiero al sincronis-
mo material de la proyeccién) en-
{re el texto y su expresion visual, ya

‘que ésta es mas rdapida y ello obli-

ga a cargar de lastre, algunas ve.

ces, una sucesion de imdagenes que

necesitarian ser momentaneas, por
cuanto momentdneo es su efecto
cOmico.

Conseguido a medias es el repor-
taje de Daniel Jorro “Viaje a las
Américas”. Ese realizador, que nos
demostré en su “medalla” del afio
pasado, “Por tierras de Segovia”, la
riqueza que infunde a un documen-
tal el dotarlo de sabor humano cap-
tado en su estado vivo y espontaneq
—lo mejor de aquella pelicula fué
el toreo en la plaza del pueblo y el
bailoteo incesante y colectivo por
las calles—, no ha logrado aprove-
char felizmente el halito humano
del “rastro madrilefio”, Su primera
parte es, en exceso, objetiva y fal-
ta. de primeros planos. No. llega-
mos a fundirnos en el ambiente del
tipico barrio. Y cuando Jorro quie-
re darnos la nota humana, con todo
y aplaudir su fino acierto humoris-
tico, no dejamos de encontrar cier-
ta frialdad, debido a la preparacion

que se adivina, y le resta vida. El

mejor “gag” es el de la compra del
sombrero de fieltro, por ser el que
rezuma mas veracidad.

Y quien menos ha logrado lo que
se propuso es Mestres con “La gran
ironia”, en la que una buena opor-
tunidad cinematogréfica la. odi-
sea de una fortuna escondida en un
zapato— encuentra una realizacién
laboriosisima y discreta, pero falla
esencialmente en la inventiva de sus
episodios y en la carencia de armo-
nia constructiva que les ha conferi-
do el guién. El episodio del “sin tra-
bajo” es larguisimo; la entrada o
justificacién al tema resulta exce-
sivamente minuciosa y plena de de-
talles innecesarios, ademas de que
la muerte del indiano a bordo del
trasatlantico resulta casi ridicula.
La pelicula gana cuando los episo-
dios se acortan y adquieren chispa
v dinamicidad. Lastima que la so-
lucién final sea de un efecto deplo-
rable.

Los otros, los (ue consiguieron
su propodsito satisfactoriamente —y
ello no quiere decir que tengan mas
mérito que los precedentes, ya que
su intencién fué mucho mas modes-
la—, son: “Ensayos”, “Escenas li-
targicas”, “De Ampurias” y “Vera-
niega”.

El movil del primero de estos
“films ensayos” es muy especial.
Consiste en un verdadero “ensayo”
de principiante que quiere animar
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ana coleceion de paisajes, vy, ’de
paso, probar a mover unos intér-
pretes para un posible “film” de ar-
sumento. Dos chicos y una chica
;-i’ndnn, descansan, discuten, se sepa-
ran, se persiguen y hacen las paces
sobre fondos magnificos que nunca
son fotografia en conserva, porque
la camara hace como que no se da
cuenta de ellos y anda y corre y jue-
ga con los intérpretes en una pro-
mesa brillante de buen cineista. So
ha premiado ese simpdtico “film”
or “dominio de cAmara”.

“Escenas litirgicas” es un repor-
taje que consigue la solemnidad re-
querida por sus temas, y “De Am-
purias” y “Veraniega” son mues-
tras de excelentes documentales pu -
ros, resueltos con criterio expcri-
mentado y consciente de las propor-
ciones y amenidad que ha de reunir
un documental.

Naturalmente, ¢l jurado mo ha

CONVOCATORIA PARA EL

= bl

CIN

podido actuar sobre una base ftan
subjetiva como esa de los propo-
sitos, w por ello, el orden oficial
de’ las “segundas medallas” no co-
rresponde al que acabo de esta-
hlecer.

En cuanto a las “menciones ho-
norificas”™ y las peliculas no pre-
miadas, se observan en algunas de
cllas extraordinarias dosis de bue-
na voluntad, y, en otras, detalles de
un gusto discutible. Son corrcetos
tos documentales “Inmolacion”,
“Bous per la vila” y “El bello Rin”,
pero faltos de rigor cinematogri-
fico y no exentos de cierto aire mo-
rdtono. Los “films” de argumento
“Control de almas” y “Preocupa-
cion”  tienen méritos parciales y
hasta sabor humoristico, Hay otros,
como “Una de gangsters” y “El le-
gado de Sir Bretton Woods”, que se
han metido en historias complica-
das, de realizacion impropia para

DE

{ Correspondiendo al éxito de los concursos anteriores con una colaboraciéon cada
ano mas extensa en todo el &mbito nacional, la “Seccién de Cinema Amateur” del
Centro Excursionista de Catalufia convoca para 1946 el NOVENO CONCURSO NA-

CIONAL DE CINEMA “AMATEUR”.

Al saludar e invitar nuevamente a los “amateurs” espafioles, la “Secciéon de Cinema
Amateur” confia en recibir, como cada afio, sus nuevos “films”, asi como las aportacioes
de cineistas inéditos, esperando de esta colaboracién de todos el mayor interés posible
para este simpatico y ya clasico CONCURSO NACIONAL DE CINEMA “AMATEUR”,

que se regird por las siguientes BASES:

Conscursantes. — Podrian tomar
parte en el Concurso todos aquellos
“films” impresionados directamente,
sobre pelicula ininflamable, en los
anchos de 16, 9,5 u 8 mm., en negro
0 en color, del “amateurs” espailioles,
residentes en Espafia o en el extran-
jero, sean o no socios de nuestrs
Entidad, exceptudndose solamente
los “films” presentados en Concur-
sos anteriores convocados por,esta
"Seccion de Cinema Amateur”.

Tema-—EI tema es libre. Se admi-
tirdn, por lo tanto, “films” de excur-
sionismo y viajes: folkléricos; de
actualidades y reportajes; deporti-
vos; téenicos y documentales; de ar-
gumento; de vanguardia; de inter-
pretacion visual de imagenes musi-
cales; de dibujos animados; de ca-
rdcter cultural, y de todos cuantos
otros temas pueda imaginar el con-
cursante, reservandose la Seccidn de
Cinema la facultad de pasar exclu-

sivamente para el Jurado acquellos
“films” que no crea aptos para su
proyeccion ante el publico.

Plazo.—El plazo maximo de en-
trega se fija por todo el dia 28 DF
FEBRERO de 1946 en la Secretaria
del Centro Excursionista de Catalu-
fia, pudiendo solicitar recibo en e/
que conste el lema y el nimero de
bobinas entregadas, asi como el de
discos fonograficos.

Requisitos a cumplir. Los “films”
de 16 y 9,5 mm. irdn montados en
bobinas de 100-120 metros, y los de
8 mm., en bobinas de 60 metros. To-
das se entregaran con su corres-
pondiente caja metdlica sobre la
cual se hard constar:

a) Kl lema o titulo del “film”.

b) El ntmero de bobinas de que
consta el “film”, las cuales irédn nu-
meradas si tiene méas de una.

c¢) Kl ancho de la pelicula.

d) La palabra DISCOS, en el caso

“amateurs”, que, ademads, son prin-
cipiantes. Por cierto, que la prime-
ra de éstas promete, al empezar
tratando los topicos gangsterianos
en plan de parodia estilizada. Lo
malo es que el realizador nos con-
vence, a lo largo del “film”, de que
su intencion no fué esa, sino la de
hacer una cinta de “gangsters” con
todas las de la ley. También resulta
malograda la idea, en si misma bue-
na, de estilizar una narracién infan-
til en “Cuento de los chivitos”. Con
mds oficio y mejor maiia en obte-
ner rendimiento de los intérpre-
tes infantiles, esa peliculita hubie-
se podido reunir encanto y origi-
nalidad.

Y tomen, principiantes y vetera-
nos, en su justo movil, la dureza de
mis comentarios, que no es otro que
el de orientarles y estimularles con
la mira puesta en el mejoramiento
del “cine amateur”.

IX CONCURSO NACIONAL

"AMATEUR"

de que los deposite en Secretaria
junto con el “film” y con las instrue-
ciones para la sonorizacion.

e) La palabra MICRO en el caso
de que el “film” opte a algtn premio
crofono para la sonorizacién.

f) La marca del material virgen
y de la camara empleados en caso
de que el “film” opte a algtin premio
de cooperacion en el que sea nece-
sario al Jurado conocer estos datos
para su adjudicacion.

Acompafiarda a cada “film” un so-
bre cerrado que contenga el titulo
del mismo y el nombre y la direc-
cion del autor. En el exterior del
sobre constaran los datos a), b), ¢),
d), e) y f) citados en el parrafo
anterior.

La Comision de Publicaciones
agradecerd la entrega de fotogra-
fias referentes a los “films” presen-
tados (escenas del “film”, rodaje,
autores, intérpretes, etc.), enten-
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diéndose que queda autorizada para
su publicacién y, de no indicarse lo
contrario, cederlas también a otros
editores,

Sesiones.—Los concursantes o
personas por ellos delegadas ten-
dran acceso a la cabina de proyec-
cion para atender personalmente a
la sonorizacién de sus “films”.

De no presentarse en el momento
de la proyeccion, los “films” entre-
gados sin discos ni instrucciones,
serdn pasados sin acompailamiento
musical alguno.

Los concursantes que habiten
fuera de Barcelona podran solicitar
un acompaiflamiento musical deter-
minado sin necesidad de acompa-
nar los discos fonograficos corres-
pondientes, debiendo para ello en-
tregar el detalle de los mismos jun-
to con el “film”. Se procurara seguir
sus instrucciones, pero sin aceptar
responsabilidad alguna sobre el re-
sultado obtenido.

Es muy conveniente que los “films”
contengan los titulos de principio
y final, salvo criterio particular del
autor.

Las fechas de las sesiones de cla-

sificaciéon y de fallo se anunciaran
oportunamente segiin programa que
podrd solicitarse directamente a esta
“Seccion de Cinema Amateur”.

Fallo.—E]l Jurado valorarda las
cualidades de los “films” por el si-
guiente orden: guién y montaje; ca-
mara; idea e interpretacion.

El fallo del Jurado serd inapela-
ble. El Jurado resolvera los casos
no previstos en estas Bases.

La “Seccion de Cinema Amateur”
se reserva la facultad de organizar
una o varias sesiones publicas den-
tro de Espaifia, con una seleccién de
los “films” presentados. Si algun
concursante no quiere dar esta auto-
rizacion, debe hacerlo constar en el
interior del sobre cerrado, el cual
no serd abierto hasta después de
verificado el fallo. Los “films” que-
dardan en poder de la “Seccién de Ci-
nema Amateur” hasta la clausura
del Concurso y después seran de-
vueltos a los concursantes. Esta
“Seccion” se reserva el derecho de
tiraje de una copia de los “films”,
o fragmentos que puedan interesar
para su Cinemateca y comunicard a
los autores si usa de este derecho.

Premios.—l.os premios oficiales
del CONCURSO son:

" MEDALLA DE HONOR.

MEDALLA DE PLATA,

PREMIO EXTRAORDINARIO al
mejor “film” del Concurso cuyas
cualidades le hagan merecedor de
esta especial distincion.

El nimero de Medallas a conce-
der dependerd solamente de la ca-
lidad de “films” presentados.

El Jurado podrad conceder MEN-
CIONES HONORIFICAS y podra de-
clarar desiertos los premios del
Concurso y los de cooperacion, que-
dando éstos en poder de la “Seccion
de Cinema Amateur” para el Con-
curso siguiente.

Por el hecho de participar en el
Concurso se entiende que el con-
cursante acepta plenamente estas
Bases.

El PREMIO EXTRAORDINARIO
ha sido cedido por la Direccién Ge-
neral de Cinematografia y Teatro,
Subsecretaria de Educacion Popu-
lar del Ministerio de Educacion
Nacional.

Octubre de 1945,

PREMIOS DE COOPERACION

Ademds de los Premios Oficiales
del Concurso, y siguiendo la cos-
tumbre, se admitirdn preinios de
Cooperacion, pudiendo los donan-
tes destinarlos a una determinada
modalidad o lema.

Hasta el momento de imprimir
eslas Bases se han ofrecido los
siguientes. PREMIOS :

EXCMA. DIPUTACION PROVINCIAL
DE BARCELONA, SECCION DE
CULTURA, al mejor film sobre
“Temas del Mar”.

JUNTA PROVINCIAL DE TURIS-
MO, al film o escenas de un film
que mejor despierten el interés
turistico de Espafia.

FEDERACION ESPANOLA DE
MONTARNISMO, al mejor film o es-
cenas de un film sobre alta mon-
taia,

FEDERACION CATALANA DE ES-
QUI, al mejor film o escenas de
un film sobre esqui.

“AGRUPACION DE CINEMA “AMA-
TEUR” DE MADRID”, al mejor
film de un “amateur” catalan.

AMIGOS DEI. CINEMA, DE SABA-
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DELL, a la mejor utilizacion de
los recursos técnicos.

COMISION DE PUBLICACIONES
DE LA SECCION DE CINEMA
“AMATEUR", a la mejor fotogra-
fia o coleccion de fotografias re-
ferente a un film presentado al
Conecurso,

AGFA, al mejor film impresionado
con pelicula “Agfa”.

BALTA, LUIS, al mejor film de Ex-
cursionismo y Viajes.

CASA ALEXANDRE, a destinar por
el Jurado.

CINEMATOGRAFIA “AMATEUR", al
mejor desarrollo discursivo de un
film.

DESTINO, al film mds cinematograi-
fico. :

EL DIQUE FLOTANTE (Seccién in-
fantil), a la mejor interpreta-
¢ioén, conjunta o individual, de ac-
tores infantiles,

FERRANIA, a la mejor calidad fo-
tografica de un film.

GEVAERT, cedido por INFONAL, a
destinar por el Jurado.

INDUSTRIAL: GRATICA ESPANOT,,
a destinar por el Jurado.

KODAK, 8. A., al mejor film impre-
sionado con pelicula “Kodak”.

LIBRERIA GUARDIA, al mejor film,
0 escenas de un film, de caracter
infantil. ,

PAILLARD, al mejor film impresio-
nado con motocdmara Paillard-
Bolex de 16 mm.

PAILLARD, al mejor film impresio-
nado con motocdmara Paillard-
Bolex de 8 mm.

PAILLARD, al mejor film impresio-
nado con cdmara Paillard-Bolex
de un “amateur” residente en cada
una de las regiones de Espafia (un
premio por regién).

PATLLARD, a los mejores efectos
téenicos de un film logrados con
cdmara Paillard-Bolex.

REVISTA CINEMATOGRAFICA

“FIMAGENES”, a la mejor inter-
pretaciéon femenina.

SABAT, JUAN, a destinar por el Ju-
rado.

SALON ROSA, al film que conten-
ga las mejores escenas de Fol-
klore.

SERRAHIMA, ALFONSO, a las me-
jores escenas humoristicas de un
film,

TIJERAS DE PLATA DELMIRO DE
CARALT, al film que no le sobre
ni un palmo.




FILMS AUN NO CONOCIDOS EN ESPANA

;S

Izquierda, de arriba a abajo: “And Then There Were None”, tiltimo “film” de René Clair. “Vive la liberte”,
de Joff Musso. “La costa de la muerte”, sobre guién de Luis Cayon y Pio Ballesteros.

Perecha: de arriba a abajo: “La part de lombre”, “film” de Jean Delannoy. “Spellbound”, de Alfred
Hitcheoek, con decorados de Salvador Dali.
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CARLOS SERRANO DE OSMA

EL CINE ESPARMOL, VOCACION Y

SERVICIO

Cuando todo el “cine” espafiol sea
entendido con la generosidad y voca-
cion con que lo hacen Antonio Ro-
méan y Enrique Gdémez, respectiva-
mente, en “Los ultimos de Filipi-
nas” y “Viento de siglos”, estare-
mos en condiciones de obtener para
nuestros mercados espirituales
grandes y merecidos parabienes.
Si todos los que hacen “cine” en Es-
pana sintiesen el imperativo crea-
dor de Roman y de GOmez, su an-
gustia cinematografica ante la pan-
talla, incubada durante afios y mas
aflos de estudio y fervor; su inquie-
tud frente a la técnica y las obras
de los grandes maestros; su desvelo
limpio, literario y filoséfico por
cuanto al “cine” se refiere; si todos
cuantos hacen “cine” en Espaifia es-
tuviesen dotados de un minimo de la
honradez filmica de estos hombres
entregados a su arte desde nifnos,
con renuncia a todo, con olvido de
todo cuanto no encierre un exacto
sentido cinematografico, el “cinema’
espafoly entrarfa en seguras rutas
de superacién y de optimismo.

Pero no sucede asf. Y seguimos
en marcha lenta por el camino de
las vaciedades, hasta que el Estado,
el productor, el ptblico y el critico,
se percaten, de una vez para siem-
pre, de que la tnica posibilidad
cinematografica espailola firme es
la de total renovacién profesional
de los cuadros técnicos fracasados,
imponiendo en su lugar aquellos
elementos sanos, jovenes y estudio-
sos que al “cine” quieren llegar por
el camino de la inteligencia, del tra-
bajo y de la vocacion.

Esta es la primera provechosa
leceion de “Los ultimos de Filipi-
nas” y “Viento de siglos”, las obras
de dos profesionales de cuerpo en-
tero, llenos de vigor artistico y de-
seos de perfeccionamiento.

“Los ultimos de Filipinas” es ya,
casi, para su autor una ohra de ma-
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durez. Un acrisolado sentido cine-
matografico preside toda su reali-
zacion. Una ponderacién técnica
——excesiva tal vez— marca la pauta
de su desarrollo. Al contrario de
otras obras de Romaén, el guién estd
excelentemente construido, y gana,
secuencia tras secuencia, intensidad
e intriga. Resolver satisfactoria-
mente, en poco menos de un par
de decorados, casi sin trama, sin
figuras femeninas, sélo contando
con unos cuantos recursos heroicos
de tipo dramaédtico, es la mas dificil
de las tareas cinematograficas de
todos los tiempos. Joe May, en “La
ultima compafia”; Duvivier, en “La
Bandera”; Ford, en “La patrulla
perdida™, y Hathaway, en “Tres lan-
ceros”, superior encontrar el camino
del éxito en temas de andloga difi-
cultad. Hoy Romdn, decidido y fir-
me, sin fallos ni titubeos, ahorda
dignamente el tema de lo heroico y
obtiene una pelicula excelente, de
ambiente —Burman— logrado y
exacto, de interpretacion —Arman-
do y Juan Calvo, Muiioz, Nieto, Rey,
Nani Ferndndez...—, de acuerdo
con el contenido psicoldgico, y de
fotografia —Guerner— atinada ¥
resuella.

Una sola objecion fundamental
nos sugiere la proyeccién de “Los
tltimos de Filipinas™. Si el “film” es
de gran calidad, si todas las colabo-
raciones responden a la llamada
directriz, ;por qué huir de la auda-
cia expresiva, omitiendo recursos
vigorosos —grandes y primeros pla-
nos, contrastes luminicos, angulos
personales—, restando, por tanto,
dialéctica a la aceion? ;Por qué ese
comedimiento téenico —ecasi todo
el “film” estd resuelto en “tres cuar-
tos”— y esa mesura narrativa?
Un “film” de gran estilo —este 1o
es— puede y debe ser resuelto en
gran estilo. Sin temer a nada. Ni
siquiera a los “ismos”.

“Viento de siglos” es, por el con-
trario, una pelicula de un gran des-
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bordamiento. Un aluvion de pasio-
nes encontradas, choques dramadti-
cos y vigorosos contrastes, servido
todo por una técnica, también, apa-
sionada y violenta, es la caracteris-
tica esencial de este “film” desigual,
mono6tono a veces, obsesionante,
doctrinal, lleno siempre de atisbos
y sugeridor en todo momento de po-
sibilidades. :

Al contrario de Romén en “Los
tltimos de Filipinas”, Gdémez ha
desdefiado normas y preceptos, y
ha realizado “cine” a su manera, in-
tuitiva y personalisima, sin trabas
ai cortapisas, fiel al concepto filo-
sofico que lo inspira, huyendo de
todo circulo vicioso y de todo enca-
sillamiento. A la manera de Gance,
Goémez baraja la grandilocuencia
con la sobriedad expresiva, recor-
dando también a Eric Von Stroheim
en sus teorias de contrastes: lo
abyecto y lo elevado, el cieno y el
Cielo, el crimen y el arrepentimien-
to. “Viento- de siglos” es el primer
“film” de largo metraje de Enrique
Gémez. Casi no necesitamos agre-
gar mds. Quien, en un primer “film”,
nos ofrece ese desinterés comer-
cial, ese desdén por las mayorias,
esa personalidad tan vigorosa y esa
densidad dramdtica tan plena, estd
llamado a ocupar un puesto de res-
ponsabilidad rectora en las filas
del profesionalismo. Sobre todo, si
sigue rodeandose de colaboraciones
como la de Manuel Berenguer, que
mantiene y gradia cada situacion
psicolégica con un juego preciso de
luces y sombras; de Filalicio Fla-
quer, diseflador de magnificos deco-
rados, perfecta y dramaéaticamente
ambientados; y de ese grupo de in-
térpretes, justos y entonados, que se
Illaman Rafael Calvo, Manuel Luna,
José Maria Lado, Ana Mariscal,
Marta Santaolalla, Guillermo Marin,
Jests Tordesillas y Carlos Agosti,
a mdas de esa segura promesa de
ingenua exquisita que es Margarita
Andrey.




poOS FRANCESES EN HOLLYWOOD

puvivier v René Clair
sabido— trabajan en Hollywood.
Los grandes medios de la téenica
muderna estan a su alcance. ;Es
psto transcendente? Si, lo es. Todo
ol viejo mito de la fabulosa ciudad
Je los sueilos se desvanece cuanflo
4 ella llega un hombre de genio.
Ayer fueron Chaplin, Murnau, Stro—
heim, Sternberg y otros los que in-
fundieron estremecimientos vitales
., los teilidos “pands”™ de los estu-
dios californianos, Hoy son Duvi-
vier v René Clair quienes desmon-
tan el facil tépico def la fantasia
cara. Hollywood envuelve ew la
Jlama de sus noches luminosas a
cuantos se aproximan a la Meca de
la Ilusién, abrasando y convirtien-
do en cenizas, las mas de las veces,
todos los impulsos creadores de
aquéllos que desearon el goce de
pura y limpia creacién. Pero Duvi-
vier y René Clair, saben resistir, sor-
dos al halago sirenaico de las luces
y los délares, en el frente honesto
del arte libre.

Asi surgen, un dfa u otro, “Seis
destinos” y “Sucedié mafiana”

Duvivier sigue jugando con la
vida. Enfrenta pasiones, localiza
conflictos, urde vigorosas tramas
de caliente sangre. Y surge plena-
mente el cinedrama, saturado de
vigor poético.

René Clair camina, una vez més,
de la mano de la fantasia. Todo en
él gira en torno de la imaginacion
que vuela. Evadirse del contorno:
he aqui un lema. Huir. Como sea.
Escuchar las llamadas de lo irreal,
de lo que “no puede suceder”

Duvivier no rehuye lo circundan-
te. Duvivier se nutre de lo circun-
dante. A veces, es amargo, y, a ve-
ces, es irdnico. Pero siempre es hu-
mano. Asi, los “Seis destinos” de
Su frac embrujado tienen ese re-
gusto de cosa vivida que los hace
aprehensibles de todos cuantos vi-
ven. Triunfa Duvivier sobre las
Masas con sus temas dificiles, pre-
tisamente por lo que éstos tienen de
afin con los acaeceres de cada dia.
El actor hasta la muerte; el amor-
Sugestion; el musico ignorado y re-
velado; el vagabundo que encuentra
SU camino, y esa colonia de negros,
Simple, como de primitivos poblado-
'es, casi biblica, KINGVIDORIANA,
Sﬂn asuntos que todos comprenden,
Porque a todos alecanzan en su pe-
‘quefiez y en su grandeza.

René Clair hurta la carne a la
Vida para marchar a horcajadas del

ensuefio. Las cosas, a través de la
lente de su camara, son sélo pura
magia desbordada. KEs la poesia de
lo fantdstico, la mas dificil y la mds
peligrosa, la que pretende el reali-
zador francés. Edgar Poe sabia mu-
cho de esto. René Clair, ;también?
No es posible hoy afirmarlo. El nom-
bre de René Clair va asociado, en
nosotros, a los tejados de la ciudad
de Paris, a las javas arrabaleras,
a las, viviendas bohemias de Mont-
marte, al azar y a la fortuna jugan-
do con la vida, a las cantantes de
6pera emperifolladas y gruesas, a
las bambalinas de papel, y a la ima-
gen de Pola Illiery o Annabella
regaldndonos el encanto de su son-
risa. Bs dificil representarnos al
viejo René del brazo de Linda Dar-
nell y Dick Powell en una cena de
medianoche en el “Ambassador Ho-
tel”. Pero asi es. El tiempo muda.
Y René, fuera de su ambiente tipico,
es un realizador preciso, exacto, for-
midable, calculado® e, instintivo,
pero que no resiste ol recuerdo de
su pasado.

LA VUELTA DEL CINECLUB

El Circulo de Escritores Cinema-
tograficos abre las puertas del Cine_
club. Como antaiio los “snob”, los
sanos aficionados, y ya una frac-
cién del gran publico, se agrupan
frente a la pantalla del “cine” Colon
dispuestos a presencial la proyec-
cion de “films” raros, curiosos o in-
teresantes, histdrica o téenicamente.

Frente a algunas revisiones de
auténtico interés —“El Chico”,
“Dia de paga”, “Rapto”—, ofrece el
Cineclub otras —“Don Quijote—,
o algunos estrenos —“Tiempos pa-
sados”—,” auwsentes totalmente de
valores para una actualizaciéon o
ung primera presenlacion en una
sala que, servida por los mas pres-
tigiosos intelectuales cinematograi-
ficos de Madrid, ha de tener la alta
misién de elevar el tono general de
sus sesiones de aquellos “films” que
valor riguroso y tinico. No es de ley
para el C I. C. la presentacion en
sus sesiones de aquellos “films” que
no han podido ser estrenados en el
“eine” comereial por su earencia de
calidades, como no lo es la proyec-
cién de cintas interesantes que han
podido verse un mes antes en un
“cine” popular.

Celebremos, sin embargo, la vuel-
la del Cineclub. El sabra traer a
nuestro regocijo aires filmicos vie-
jos y nuevos de todos los tiempos,
y este serd su mayor merecimiento.

“Rapto”.
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THE RISE OF THE AMERICAN
FILM.—A critical history, por Le-
wis Jacobs.—Harcourt, Brace and
Company.—New York.—2." edi-
cién, noviembre, 1941.

Este libro, “La evolucion del “qine”
americano.—Una historia criplca”,
lo mismo podria haberse subtitula-
do: Novela histérica del “cine” ame-
ricano. Por dos razones: en.pqrte,
por su tamafio, de cerca de seiscien-
tas paginas, muy de acuerdo con el
gusto novelistico actual, y, en _parte,
por relatarse en él, con amenidad e
interés, un trozo apasionante de la
vida de los Estados Unidos, ya que,
no en vano, el cinematdégrafo es una
de las primeras industrias de dicho
pais. La historia del “cine” america-
no es una parte importante de la vida
nacional, y leyendo a Lewis Jacobs,
comprendemos el que hayan sido los
americanos los que habian de dar
universalidad al nuevo arte. Expli-
carnos la aparicién, evolucién y des-
arrollo de su “cinema” hasta nues-
tros dias (1939), es explicarnos al-

gunas de las mejores actividades

norteamericanas, tanto espirituales
como materiales.

Desde que en el nimero corres-
pondiente al 24 de abril de 1896, dgl
periédico “The New York Times”;
se insertaba la noticia detallada de
la primera proyeccién celebrada en
América con la pelicula pasada la
noche anterior en el Koster and
Bial's Music Hall, hasta la época
actual, el libro que reseflamos nos
va describiendo los pasos del “cine-
ma” norteamericano, tanto en el as-
pecto artistico como en el industrial
y financiero, deteniéndose en aque-
llas personalidades que contribuye-
ron al afianzamiento del mismo,
desde Edwin 8. Porter a Walt Disney,
pasando por David Wark Griffith.

Ademads de a los realizadores cita-
dos, el autor dedica capitulo aparte
a Chaplin y a Georges Meliés, sien-
do el dedicado a éste ultimo justi-
cia y tributo a la significacion que
Meliés ostenta, no sélo en relacién
con una determinada cinematogra-
fia, sino con el “cinema” en si, ya
que, segun Jacobs, “a través de las
realizaciones de este ingenioso fran-
cés pudieron los “films” america-
nos, en 1903, comenzar a adquirir
la calidad de arte”.

Dedicado exclusivamente al “cine-
ma” americano, el libro sélo recoge
aquellas manifestaciones filmicas
europeas que tuvieron repercusion
en América e influyeron en su des-
envolvimiento artistico cinemato-
grafico. En este sentido es conside-
rado el "cine” alemén, en primer tér-
mino, con “El Gabinete del Dr. Cali-
gari”, y los “films” de Lubitsch, Du-
pont, Murnau, Galeen, Lang, Robin-
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son, Leni, Pabst, Berger, Czinner
y Joe May; el “cine” sueco, con Vic-
tor Seastrom y Mauricio Stiller;
2l “cine” francés, con Gance, Carl
Dreyer, Jasques Feyder, René Clair;
y el “cine” soviético, con Eisenstein,
Pudovkin, Dovzhenco, Trauberg, Ta-
rish y Turin.

La -parte mejor, a nuestro juicio,
del libro de Lewis Jacobs, es la de
los primeros capitulos, dedicados a
aquellas épocas que ya pueden ser
narradas histéricamente:

La época de la fundacién del “cine”
yanqui (1903-1908), no sdélo como
arte, sino como negocio y como ma-
nifestacion social.

La época de su desarrollo
(1908-1914), con la lucha encarni-
zada de la competencia comercial,
implantacion del sistema del “estre-
llato” que tanto habria de contribuir
a su consolidacién entre el ptblico;
con las aportaciones técnicas y ar-
tisticas de Griffith y la aparicién
de la primera escuela de directores
con Sidney Olcott, Georges Baker...

El periodo de transicidn
(1914-1918), con la introduccion
definitiva en el mercado de la pelicu-
la larga, la construccién de grandes
estudios y la distribucién de “films”
en gran escala. En el terreno artis-
tico, la madurez de Griffith con
“El Nacimiento de una Nacion” e

“Intolerancia”, y los primeros pasos’

hacia la creacion de un estilo con
Thomas H. Ince, Maurice Tourneur
y Mac Sennett. Hasta aqui, la mejor
parte escrita. Luego, Charles Cha-
plin, vy el periodo de la anteguerra
de 1914-18.

La época de la intensificacion
industrial y artistica (1919-1929),
con el “cine”, como gran negocio, y
la renovacion idealista, procedente
de Enropa, por la llegada de las ge_
niales peliculas, en ella realizadas,
seguidas de la invasién de un grupo
de notables directores europeos.
En este periodo, hacia su final, se
marca cl ocaso de David Wark
Griffith.

Por ultimo, la época de la madu-
rez (1929-1939), con las altas finan-
zas cinematograficas, producciones
costosas, refinamientos) técniecos,
el sonido, el color.

Las pdginas finales, dedicadas a
10s directores contemporaneos y al
contenido de los “films” actuales,
aparecen ya superadas por la reali-
dad, que para el “cinema” puede de-
cirse evoluciona cada nuevo dia,

Personal, en sus juicios y estilo,
el libro de Lewis Jacobs “Tha Rise
ol The American Film” presenta
para todos los interesados por el
“cinema” un auténtico valor docu-
mental y humano.

J. L, C.

R A F I A

LA INDUSTRIA CINEMATOGRAF!-
CA ESPAROLA, por Victoriano
Lopez Garcia, Ingeniero Indus-
trial. Edicion de la Asociacidon
Nacional de Ingenieros Industria-
les.—Abril, 1945.

Se precisa conocer, en todo su
alcance y transcendencia, el desen-
volvimiento constante de nuestra
cinematografia, para podernos ofre-
cer, con claridad y concisién, como
lo hace nuestro compafiero y entu-
siasta cinemista Victoriano Lopez
Garcia en “La Industria Cinemato-
grafica Espaifiola”, el estudio de los
problemas, téenicos_ y econdémicos,
que el “cine” espafiol tiene plantea-
dos y la posible solucion de los
mismaos.

Después de contestar satisfacto-
riamente a la pregunta “;Puede Es-
pafia sostener una industria cinema-
togréafica?”, va examinando Victo-
riano Lopez todo lo que atafie a la
parte financiera y comercial de la
produccion de peliculas, su impor-
taciéon, distribuciéon y exportacién.
Comenta, mas adelante, las medidas
oficiales dictadas para proteger
nuestra cinematografia, y en capi-
tulos distintos, trata de las instala-
ciones comerciales existentes en Es-
pafia y locales de exhibicidon; de las
primeras materias y, especialmente,
de la pelicula virgen, y de la forma-
cion de técnicos espafioles compe-
tentes, para lo cual se dispone del
laboratorio y del “platé” que en bre-
ve comenzardan a funcionar en la Es-
cuela Especial de Ingenieros Indus-
triales de Madrid.

Un completo indice legislativo y
una relacion de las principales Em-
presas Cinematograficas cierran
esta interesante publicaciéon, con
cuya lectura se obtiene una clara
visién del panorama cinematografi-
co espafiol.

L. C.

HISTORIA UNIVERSAL DEL CINE,
por Antonio del Amo.—Editoria:
“Plus-Ultra”, Madrid.

Con el titulo de “Historia Uni-
versal del Cine” ha publicado Anto-
nio del Amo, nuestro entrahable
colaborador, un libro, en el que
estudia - el cinema desde distintos
dngulos estéticos y cronoldgicos.
Dada la importancia que para la
bibliografia cinematogrdfica espwu-
fiola tiene la salida de este libro,
nos obligamos a comentarle en e:
proximo nimero con todo detem-
miento. Limitémonos hoy a reseiar
su aparicién con el alborozo que re-
presenta para el “cine” espaflol la
llegada de una obra seria, honrada,
medida y llena de la entusiasta gene-
rosidad de su autor, que al “cine”
se debe y de quien el “cine” espera.




NOTICIAS Y COMENTARIOS

Exposicion bibliografica del Sép-
timo Arte-—LFEuxiste en Barcelona, crea-
da vy sostenida por el inquieto cineista
womatewr” Delmiro de Caralt, una impor-
tante biblioteca cinematogrdfica: proba-
plemente, la primera de Espaiia en tm-
f,ortancm. Con motivo del cinczw'ntenal.'io
del cine, Curalt ha expuesto al piiblico
lo mejor de su biblioteca por medio de
wna “Exposicién Bibliogrdfica” que se
ha celebrado en el Centro Excursionista
de Cataluiia, sede del amateurismo es-
paiiol.

Como clausura de la exposicion, ha
ocupado la cdtedra del Centro Excursio-
nista nuestro buen amigo y colaborador
Antonio del Amo, autor del reciente libro
Historia universal del cine. La conferen-
cia del culto escritor y cineista verso sobre
Teoria del montaje cinematografico, pri-
mer capitulo de un nuevo libro que estd
preparando sobre materias de estética
del cinz. En su extensa teoria del montaje
empiesa Del Amo por separar los dos con-
ceptos de expresion cinematogrdfica:
el que se basa en la expresion de la imagen
por si misma y la forma de representa-
cién escénica en que las ideas mecesitan
ser expresadas por el didlogo. Asi, no
estd el mayor peligro de teatralizacion en
la nueva tendencia de planos largos, pues-
to que las escenas con ellos resueltas no
habrian dejado de obedecer a un mismo
concepto de representacion escénica en
el caso de haber sido divididas en diver-
sos encuadres. Del Amo se extiende en
el andlisis de las imdgencs usadas en len-
guaje cinematogrdfico, no por su repre-
sentacion objetiva, sino como simbolos,
equivalentes a la metdfora en literatura,
Y estudia también la “accién sugerida”,
ofreciendo numerosos ejemplos, entre los
que descuellan los de Machaty, por los
simbolos, v los de Lubitsch, por la accién
sugerida. Luego establece una interesante
teoria sobre el montaje wvisual, o senso-
rial, v el montaje deductivo, o cerebral.
Gracias a esta teoria demuestra cémo,
por ejemplo, el plano estitico de Frank
Morgan, en El bazar de las sorpresas,
cuando obtiene la certeza de la infidelidad
de su esposa, es un plano de montaje
deductivo, o sea la resultante del montaje
de sensaciones y recuerdos que el direc-
tor ha tenido que acumular sobre el actor
tara lograr que éste los traspase al espec-
tador con sélo los matices de su expre-
sion.  Sobre esta teoria elabora aiin
Del Amo otra mds atrevida, consistente
en la correspondencia de esos tres monta-
Jes —cerebral, sensorial e intermedio—,
con otros tantos tipos de espectadores:
el introvertido, el extravertido vy el tipo
medio o equilibrado.

Antonio del Amo escuché extensas ova-
Cones al final de su disertacion y fué
muy felicitado.

J. T.

Premios anuales del C. E. C.

El Circulo de Escritores Cinemato-
graficos, reunido en Junta General, ha
concedido los siguientes premios, corres-
pondientes al afio 1945:

LA MEJOR PELICULA.—Los iilti-
mos de Filipinas. Por unanimidad.

EL MEJOR DIRECTOR.—Antonio
Roman (Los #ltimos de Filipinas), con
siete votos; Luis Lucia (Un hombre de
negocios), tres votos; José Luis Saenz
de Heredia (El destino se disculpa), un
voto; Rafael Gil (El fantasma y dofia
Juanita), un voto.

LA MEJOR ACTRIZ.—Ana Maris-
cal (Una sombra en la ventana y jCul-
feble!), seis votos; Mary Delgado (EL
jantasma v dofia Juanita 'y Tierra se-
dienta), seis votos.

EL MEJOR ACTOR—Armando
Calvo (Los 1iltimos de Filipinas), ocho
votos; Antonio Casal (Un hombre de ne-
gocios), tres votos. Una abstencion.

LA MEJOR ACTRIZ SECUNDA-
RIA.—Maruja Isbert (Un hombre de
negoctos), siete votos; Maria Bru (El
camino de Babel y La vida en un hilo),
dos votos; Camino Garrigd (El fantasina

doiia Juanita), un voto; Milagros Leal
El destino se disculpa), un voto. Una
abstencion.

EL MEJOR ACTOR SECUNDA-
RIO.—José Maria Lado (Tierra sedien-
ta, Bambii y Su diltima noche), siete vo-
tos; Fernando Fernan-Gomez (El desti-
no se disculpa), cuatro votos; Joaquin
Roa (Tierra sedienta), un voto.

EL MEJOR ARGUMENTO ORIGI-
NAL.—La vida en un hilo (Edgar Nevi-
lle). Por unanimidad.

EL MEJOR GUION.—La vida en un
hilo (Edgar Neville). Por unanimidad.

LA MEJOR FOTOGRAFIA.—Alfre-
do Fraile (Tierra sedienta), ocho votos;
Sebastian Perera (Una sombra en la ven-
tana y ;Culpable!), dos votos; Cecilio
Paniagua (Espronceda), un voto; José
Aguayo (La luna wale un wmillén), un
voto.

LOS MEJORES DECORADOS.—
Este premio se declara desierto, conce-
diéndose, en cambio, dos premios a las
mejores actrices del aflo, que resultaron
empatadas en la votacion.

LA MEJOR LABOR MUSICAL.—
Ernesto Halffter (Bamb#). Por unani-
midad.

LA MEJOR CRITICA DESARRO-
LLADA DURANTE EL ANO.—Luis
Gobémez Mesa, siete votos; Domingo Fer-
nandez Barreira, dos votos; Francisco
Hernandez-Blasco, un voto. Dos absten-
ciones.

LA MEJOR LABOR LITERARIA
EN MATERIA CINEMATOGRAFI-
CA.—Carlos Fernandez Cuenca, cinco
votos; Joaquin Romero-Marchent, tres
votos; Luis Figuerola Ferreti, un voto.
Tres abstenciones.

En Madrid, a 6 de febrero de 1946.—
Firmado: Fernando Viola, Joaquin Ro-
mero-Marchent, Luis Gémez Mesa, Fran-
cisco Hernandez-Blasco, Fernando Me-
relo, Carlos Fernandez Cuenca, José
G. de Ubieta, Antonio Barbero, Alberto
Crespo, Pio Garcia Vifolas, Luis Figue-
rola, Pio Ballesteros.

La vida de lIsabel, reina de Ingla-
terra, otra vez en el “cine”

Dirigida por Michael Curtiz, se
ha producido en Estados Unidos una
nueva version de la vida de la reina
Isabel. La interpreta Bette Davis y
Errol Flynn. El titulo original de
la pelicula es: “The private lives
of Elizabeth and Essex”.

'

Un “film” de Duvivier

Una pelicula de Duvivier ha sido
estrenada en Paris: “Un tel peére
et fils”. Realizada a la manera de
Frank Lloyd, significa, como “Ca-
balgata”, la historia de una nacion
vista a través de la vida de una
familia, La pelicula fué terminada
por su autor en junio de 1940, sien-
do controlados sus negativos por
las fuerzas alemanas de ocupacidn,
sin poder ser proyectada hasta la
fecha. El escenario de este “film”
estd escrito, en colaboracién con
Duvivier, por Marcel Achard y Char-
les Spaak, y en su reparto figuran
actores y actrices como Raimu, Mi-
chél Morgan, Luis Jouvet y Suzy
Prim.

Nombramiento en el “cine” aleman

Ha sido nombrado director de la
Asociacion Alemana de Artistas
Antinazis el musico germano Peter
Kreuder.

Orson Welles, trabaja

“El extranjero” es el titulo del
“film” de Orson Welles, actualmente
en curso de produccién, con Edward
G. Robinson, Loretta Young y éi
mismo en los principales papeles.

Cine-Club en Zaragoza

Se celebran, con éxito, sesiones
de Cine-Club en Zaragoza. La ani-
mosa minorfa cinematografica local
cumple su misién rectora y de orien-
tacion.

Mr. Lewis, a Madrid

Llegard a Madrid Mr. Lewis, Di-
rector Regional de Metro Goldwyn
Mayer, para Europa, Africa y Proxi-
mo Oriente.
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PEQUENOS MERCADOS CINEMATOGRAFICOS

En nimeros anteriores de CINE EXPERIMENTAL
hemos indicado diversos datos relativos a las cinema-
tografias de varios paises iberoamericanos con objeto
de orientar a los espaifioles sobre la capacidad de dichos
mercados.

El trabajo de hoy se refiere a pequeilos paises de
Centro y Sudamérica, no incluidos en las relaciones
anteriores; son: Bolivia, Ecuador, San Salvador, Guate-
mala, Honduras, Nicaragua, Panamd, Puerto Rico,
Paraguay, Trinidad, Costa Rica y Santo Domingo.

Las caracteristicas comunes a dichos pafses son:

1. La produccién es nula, si se exceptian algunos
documentales realizados, por ejemplo, en Bolivia.

2.0 No existe ninguna legislacion especial referente
a la cinematografia.

3.0 Se realiza una pequefia censura, siendo raro
el caso de que la misma prohiba la proyeccion de algin
titulo; y y

4.0 Las aduanas cobran, en general, pequeilas
tidades por cada titulo importado.

El ntimero de locales equipados con proyectores
de tipo sonoro oscila alrededor de los siguientes nu-
meros:

can-

BB 2%t st s i s s s 50
MEensdQorm, Sl il v susmass 40
San SalvaAdOT oo s essmsimsis 45
Guatemala ....ooevvenncrinnnne.s 40
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La competencia puede fijarse como sigue:

Titulos norteamericanos ............... 70 %
i mejicanos y argentinos ...... 25 %
? WATOE 00 siximissmswmsmisssssiorbiors siomess iars dadls 5 %

In dichos paises aumentd considerablemente el nti-
mero de peliculas hispanoamericanas exhibidas, dato
favorable a Espana, por las posibilidades que ello supo-
ne. Sin embargo, conviene seleccionar nuestras pelicu-
las con objeto de poder introducirlas en dichos locales
y organizar una buena red de distribucion, la cual
debera ser alimentada por suficiente ntimero de titulos
espafioles, con objeto de obtener unos rendimientos
suficientes.

COLABORACION FRANCOAMERICANA

La casa francesa “Pathé¢ Cinema” y la “R. K. 0.”
americana acaban de firmar importantes acuerdos
sobre colaboracion cinematogrdifica, entre los cuales
destacan:

1.0 Colaboracion en la produccion de peliculas
francesas, a realizar en Francia, bajo la direccion
de “Pathé”.

2." Distribucion en el extranjero de los [ilms
franceses producidos en colaboracion, aprovechando
todos los recursos de la “R. K. 0.”; y

3. Aunar los esfuerzos de ambas empresas para
una mejor distribucion en Francia y sus colonias.

La “Societé Gaumont” y la “Compagne Parisienne
de Location de Films” francesas, por una parte,
y la “Société Eagle-Lion” y la “General Films Dis-
tribution” inglesas, por otra, acaban de firmar un
acuerdo para el intercambio y distribucion de pelicu-
las en Francia y Gran Bretafia, respectivamente,
no solo las realizadas por dichas empresas, sino para
todos los buenos films de ambos paises.
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PELICULAS DE LARGO METRAJE PRODUCIDAS EN ESPANA DURANTE EL ANO 1940
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20 PELICULAS PRODUCIDAS
16.000.000 DE PESETAS
16 CASAS PRODUCTORAS

CINE EXPERIMENTAL

APARTADO 12308 MADRID

PRECIOS DE SUSCRIPCION:

AfO: s 5 0w s 0w w8 50,00 ptas.
. Py, Semestre . . . . . .. . 28,00
Boletin de suscripcion emesire d
GHE TIOE Bl oo - . calle de o TR 2 e

se suscribe a CINE EXPERIMENTAL por ™ ... ... . BN et t entans
cuyo importe abonard contra reemholso al recibo del primex nimero.

................................................................. A o @€ . de T Y .

El suscriptor,

(1) Un semestre o un ano.
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ESTUDIOS:

CHAMARTIN DE LA ROSA
Teléfs. 32865 - 34494 - 46 - 397

CHAMARTIN

LOS MEJORES ESTUDIOS
CINEMATOGRAFICOS

. C.E.S. A.

OFICINAS:

Av. JOSE ANTONIO, 32
Teléfonos 24704 - 05 - 45

Mo &:D-R: e D

OFICINAS: Av. José Antonio, 32

CHAMARTIN

Produccién y Distribuciones

Cinematogréficas, S. A.

LA MEJOR DISTRIBUCION
DE
material nacional y extranjero

M A D R I D

Teléfonos 24704 - 05 - 45
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PRODUCCION-IMPORTACION-EXPORTACION
Y DISTRIBUCION DE PELICULAS

BARCELONA M A D R I D
Rosellén, 206-T. 83722 Direc. Teleg. HISPARTIS Fuencarral, 4-T. 20447

DISTRIBUCION - PRODUCCION
e IMPORTACION de PELICULAS

REES o,

CASA CENTRAL:
Av. de José Antonio, 71 - Teléfs. 25921 - 22973 - 22974

M A DRI D

BARCELONA: Balmes, 162 - Tel. 79613
VALENCIA: Maria Cristina, 7

SUCURSALES SEVILLA: Hernando Colén, 7 - Tel. 23689

O: Gordéniz, 2

A : Plazo de Galicig, 22 al 27 - Tel. 2570

Sucursal en Madrid:
Av., de José Antonio, 71 -i- Teléfs. 26921 - 22973 - 22974
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BALLESTEROS

DISTRIBUCION

E. . DU PONT DE NEFMOURS & Co.

Incorporated

PELICULA CINEMATOGRAFICA VIRGEN
J. MAS NIETO

Distribvidor exclusivo para Espaiia y Portugal

BARCELONA MADRID

3 FRANCISCO PASCAU OLIVES

Ausias March, 535 Av. José Antonio, 31-D-10
Teléf. 50341 - Telg. MASNIETO Tel. 19277 - Telg. PASCOLIVES
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“UN HOMBRE DE NEGOCIOS” (De L. Marin y Sicilia). In-
térpretes: ANTONIO CASAL, JOSITA HERNAN, Juan Es+
pantaledén, Ana Maria Campoy, Julia Lajos, Isbert, Bretaio,
Riquelme Alarcén. Director: LUIS LUCIA. Produccién-

CIFESA PRODUCCION

“SERORES DEL MAR”. Protagonis-

tas: DOUGLAS FAIRBANKS (Jr.),

MARGARET LOCKWOOD. Director:

FRANK LLOYD. Produccién: PA-
RAMOUNT

“ZAZA". Protagonistas: CLAUDET-

TE COLBERT, HERBERT MARS-

HALL. Director: GEORGE CUKOR.
Produccién: PARAMOUNT

“EL DUQUE DE WEST POINT”,

Protagonistas: LOUIS HAYWARD,

JOAN FONTAINE, TOM BROWN,

ALAN CURTIS. Director: ALFRED

E. GREEN. Produccién: UNITED
ARTISTS

“NAVIDADES EN JULIO”

Protagonistas: DICK POWELL,

ELLEN DREW. Director: PRES-

TON STURGES. . Produccién: PA-
RAMOUNT

“UNA CHICA AFORTUNADA". Pro-
tagonistas: JEAN ARTHUR, ED-
WARD ARNOLD, RAY MILLAND.
Director: MITCHEL LEISEN. Pro-
ducciéon: PARAMOUNT

“DOCUMENTO Z-3". Protagonistas:

ISA MIRANDA, CLAUDIO GORA,

LUIS HURTADO Director: ALFRE-
DO GUARINI

“LEGION DE TIRADORES”. Prota-

gonistas: ELLEN DREW, JOHN HO-,

WARD, AKIM TAMIROFF, MAY

ROBSON, BRODERICK CHAWFORD.

Director:- JAMES HOGARN. Produc-
cion: PARAMOUNT

“LA HIJA DEL CORSARIO VERDE”.
Protagonistas: FOSCO GIACHETTI,
DORIS DURANTI, CARMEN NAVAS-~
CUES, CAMILO PILOTO. Directors:
ENRIQUE GUAZZONI

YENTRE DOS: SE SUFRE MEJOR”. Protagonistas:
DEDI MONTANO, CARLOQ:- NINCHI, CARLO- CAMPA-
NINI. Director: NUNCIO. MALASOMMA
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OFICINAS CENTRALES :

Avenida Jore Antonio, 31

Tlfos. 28321,22,23.
MADRID
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