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EL .TEMA 
En el "cine" español lo esencial es el tema. En el ''cine" español, ¿que 

es el terna? ¿Dónde está el terna? En el "cine" español no cabe la ligereza, 
la estulticia, la frivolidad. El tema ha dado siempre altura al "cine " es­
pañol. En sus f armas lírica, épica, dramática -"Huella de luz", " Los úl­
timos de Filipinas ", "El escándalo"--, los ternas recios, consistentes y de 
raigambre han nutrido la calidad casi total de sus f orrnas. 

No hay "cine " español sin terna. ¿Por qué no cuidan nuestros produc­
tores esta important'isirna /aceta de las películas? ¿Por qué nuestros di ­
rectores no indagan en las fuentes poéticas de nuestra vida y nuestra his­
toria en busca de sav·ia para sus " filtns "? 

Es preciso escopar al in/lujo de la "alegre comedia" . Es necesario in­
sinuarse en la corriente - leve o tormentosa- de nuestro sentir nacional. 
individual o de todos. Temas empápados de sangre can.ente para nuestras 

pantallas . 
Desentráñese cuanto de bueno encierre nuestra dramática poética. Há-

gase visual y otra vez nuevo todo cuanto fué en nuestra tierra suceso dig ­
no de ser recordado. Las gmndes virtudes seculares, y tmnbién las peqv,e­

ñas debilidades que nos dan carácter. 
Hagamos verdad de nuestro "cirie " , au11que ello nos cueste llanto . Ha ­

gamos nuestras irnágenes dolorosas, si es preeiso; pero que lleven nuest.''º 
nwnsaje acongojado. O nuestra desaforada alegría de otr'as veces. 

Búsquense tenias, que hay "c inernatograficidad'' para todo. Vestir de 
f'orrnas, luces y sombras es siempre más f'ácil que padecer lacerantes tran­
ces de angustia drmnática. Crear el castillo imaginativo ahí donde la san­
gre hierva inquieta. Donde la carne vibre rebelde y el alma gim.a o goce. 

Sólo así alcanzaremos las niás lejanas {ronteras. Sólo así nuestros 
" j'ilrns" serán capaces de convencer y conmover. Ignoremos cuanto ajeno 
a nuestra propia sensibilidad nos invade, pues nada más nocivo, estética 
y socialmente .. para nuestro "c ine " que lds modos e.rtraños. Impere, entre 
nosotros, el sentido de /idelidad histórica, artística y racial. 

Y puede que algún día tenga el " filrn' '. españól, en el concierto cine­
matográfico universal, puesto y rango de primera: magnitud. 

Temas. Dadle temas al " cine" españ.ol. 
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LAS COSAS COMO SON 

FRIVOLIDAD Y M ENTE~ATEZ 
Un primer actor tPlefonea a una ac­

triz internacional. Y le pide explicacio­
nes. La actriz internacional se niega a 
dárselas. Y el actor se indigna. La ac-

. triz internacional no le ltn aceptado 
corno cornpaüero en un "film ''. Y él 
nflrma r¡ue su i1 0111 bre se co ti:rn como 
el de Clark GniJ le, que sus aclmirndo­
ras t.omnrún r epresn lias contra la ac­
triz internaciona l y que no llny por qur.i 
desdeüarle de esa manera. E l-¿ lier­
no ?-'-corazón de la actriz ini.ernacio­
rnll permanece inconmovible: el pri­
mer actor no trabajará con . la actriz 
in t.crnaci anal. 

Otro intel igPnte act ni' se presenta en 
c ierto 11l'gani s mo ufieial. Afirma que 
su prP s t ig-io <'S 1:onsiderabl e, que se 
dPIH' a l púJJli1·11 , <1trn sn tren de vicia 
110 1n1<"dc dis1ninuir d<' mnrcha, ne­
crs ila de m1a aureola Pll torno. Que 
<'l lo se 1 raduce en di11P1'1J. Y que, dado 
el momento crítico que pnra ciertos 
1Hoi\>s io1rnles representn el "cine" es­
pniiol, <•s p1·pri;;n í[U<' PI Estndo sr, in­
n1i s1,11va en Jos asuntos int ernos de 
los ·"astros" ele re li eve, prot.eg iéndo­
lo s de algi'm modo , como S<' ha ce con 

· 1a industria. ¿Acaso creancln el con­
cep to y los beneficios sub s iguientes 
ele "ga h.ín dr, interés nacional " ? 

Frivo lid ad v m entecntez . Esta es la 
emes! ión. Qu{enes nada . de auténtico 
reli<~ve aport.m1 al "cine", intrigan, 
exigen, alborotan, crean p equeños 
mundos de escándalo, se aferran a su 
circun stancia, inLent.an sobrevivir . Y 

nn S<" dan ctwntn de true puede haber 
ll<' gndo la ho1·D <.fo su retiro definitivo 
al ri11r .. ón de !ns trastos viejos. 

La interpretación en el cine espa­
f'iol no es un problema de "boato", 

. sino de calidades. No es problema ele 
"cotizaciones ", s in o de virtudes crea­
doras. La interpretación en el "cine" 
r.spañol ha de estar al alcance de quie­
nr, s s ienten el trance vocacional de 
dar forma y "ser" a entes -y ficciones, 
<'-arna les o espirituales, dotadas ele 
per sonaliclacl propia , de relieve fun­
dam ental. Créese primero la "profe­
sión"-"profesa r " rs algo muy distin­
lo a "actuar" y "figurar"-. J-lúganse 
actoríls de snngl'e y huesn, búsquense 
temperamentos dramáticos . Y cuando 
nxista una so lera int.erpretat.iva dig­
na, de acuerdo con la cultura artística 

· ~r la sen sibilidad espaiíola; entonces 
- sólo enton ces-exí janse beneficios, 
11iant/mganse p os turns ga ll a rdas, pro­
púgnese una protección. Asist irá una 
razón y irn derecho y nada podrá ser 
negado. · 

Pero verán ustedes qne cuando esto 
suceda , la adrnirar.ión del púb li co, el 
fr rvol' popular, la competencia ele las 
<'n1p1·nsas de!PrJni11ar;'111 In acumula­
!'.ió11 espontánea , sobre el act.or digno 
de ta 1 nombre, de todo cmmto éste hu­
bi era podido desear. Y rmtm1ces no 
scrú neeP;;ari11 nada . Ni s irp1i!'ra ·1a 
frivolidad y la rnent.ecat.ez. 
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URGENTE NECESIDAD DE UNA COMP LETA 
LEGISLACION . CINEMATOGRÁFICA 

Una de las tareas 'Urgentes que interesa resolvú . para dar 0 
la industria cineniatográ/ica espafíola una. estabil'idad que hoy 
no tiene es la relativa a las disposiciones o/iciales q'tW son nece­
sarias para encauzar y ordenar, con una aniplia visión, a esta 
industria. Como ejemplo, indicamos a continuación el estado 
u.ctuul de todo lo relativo a las normas de protección a la ]Jro­
dttcción cinematográ/ica. 

En el año 1941 se /orzó la. producción a buse de conceder 11 

cada título espafíol varios "permisos de imvortaC'ión ", del ordeJ1 
de cuatro por cada millón de pesetas, ligando, de esta /arma, las 
·importaciones a la producción. Los resitltados no se hic iero 11 

esperar, y de los "quince" títulos realizados en :1030, se pasó a 
"cuarenta y ww " ·y a " treinta y cinco" en los años HHl y HlV2, 
respecti'1.·m1w11,te . . 

Al aplicarse un criterio de selección a dichas nonnas, en ;e / 
año 194-3, se redujo considerablemente la producción, debido al 
lernor de ser 'inclufrlos en tercera ca.tegoria., lo c'Ual no daba lugm 
a ningún penniso. 

Más adelante, en Hl45, se restringió más todavía el número 
de permisos, en el sentido de conceder dos, uno o ninguno JJOr 
título clasif"icado en priniera, segunda o tercera categoría, sil/ 
tener en cuenta el coste de vroducción, criterio r¡'Ue en la actua­
lidad se está aplicando. 

Ammcios en la s'Upresión de dichás nonnas de importación, 
desligando la únportación de la producción, y promesas de apa­
rición de nuevas disposiciones, han m.otivado que m'Uchas empre­
sas suspendan la realización de sus proyectos hasta tanto no co­
nozcan el contenido de las mismas, con el consiguiente trastor1to 
¡Jora esta industria. ' ... 

Hn nuestros editoriales correspondientes a los números 7 V 8 
ya indica:mos n'Uestro punto de vista sobre el particular. 

Otras /acetas q'Ue es necesario est udiar con todo ·detalle son . 
Nitre otras, las sig'U'ientes: 

Hégimen de doblaje. 
Cánones de importación y dobla.fe e irnpueslos de Arbwnas, 

loca.les, etc. 
Cüiematogra/ía de J 6 m:rn. 
N armas de cens'Ura .. 
Formación pro( esiono l. 
Derechos de a'Utor, etc. 
Utilización del "cine" como ve /1:ícu,lo de cultura. 
Iüpansión cornerc-ial de nuestra r1roducc-íón en el R.rtranjern. 
fnvestigac'ión técnica. 
Como vemos, el cam:ino a recorrer es largo y esta lleno ele 1li­

/icultades, pero estamos seg'Uros de r¡ué ü posible encontrar pw1-
t.os de apoyo sobre los cuales se pueda. construir, con base sólirln. 
la gran industria cinematográf"ica del f'Ut'Uro que todos deseamos . 



El ritm o en la expresión cinematogrfióca 

POR 

PEDRO LAZAGA 

"La Unidad constituye ila. forma y Ja 
e,sen cia de ,¡o b ello." San .~Un. 

El "cine", arte nuevo, joven y sin historia- cin­
cuenta años no cuentan ante cincuenta siglos de ci­
vilización-, necesita con urgencia de una Filosofía 
y de una Estética cinematográficas. Todas las demás 
bellas artes pueden estudiarse desde cualquiera de 
sus peculiares puntos de vista filosóficos y estéticos, 
y· el cine, que juvenil y alegremente, se; ha colo­
cado a la cabeza de todas ellas, necesita, más que 
ninguna otra, de filósofos y estetas que le construyan 
una Metafísica y una 'reoría de sus formas de ex­
presión, donde poder asentarse e hincar sus raíces 
firmemente, ya que actualmente sólo vive y se sos­
tiene sobre la movediza base de la Práctica, que por 
necesidades de sus vitales urgencias, cambia cons-
tantemente. 1 

Causa admiración lo que en cine se ha logrado 
has.ta hoy, si consideramos que todo ello se realizó 
a golpe ele intuición creadora y práctica artesana 
del oficio y sin un sentido o una dirección concre­
ta y su pel'ior: 

Es necesaria, ante tocio, una Estética cinema­
lográflca. Con ella conseguiremos una teoría tras­
cendental y fundamental del cinema; unos princi­
pios que encarrilarán homogéneamente tocios los es­
fuerzos intuitivos de hoy y tocias las geniales ener­
gías perdidas en el vacío, hacia el camino ele la Be­
lleza en la expresión cinematográfica. Esta Estética 
que propugnamos -110 erigirá. reglas q-irn el artista 
deba seguir irrevocablemente, ni elevará un ideal ar­
tíslico-cinematográfico .co11: valor eterno, sino que 
sePá una investigación empírica de toda una pecu­
li ar. órbita del espíritu humano, que estudiará ·el 
cine desde un punto de vista sistemático. 

Este estudio estético del cinema debe comenznr 

Pedro Lazaga acaba de surgir al mundo literario 
de la pantalla. Sus recientes y repetidos aciertos 
como comentarista· a las sesiones del C. E. C. lo 

. han acreditado como minucioso observador del 
"cine" y sus problemas. Lazaga es el autor de la 
adaptación cinematográfica de "Abe] Sánchez'', no­
vela de don Miguel de Unamuno, cuya realización 
inicia en estos días nuestro director, Carlos Serra­
n o· de Osma. Sea bien venido Pedro Lazaga a las 

· páginas de CINE EXPERIMENTAL. 

"Sucedió una noche", de Capra 

"El delator" , de John Ford 
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pul' Cl'l'at'sl\, pa1·n s11 pt·opio llsu, lllrn c;eric de <:un­
ceptus y de expresio11es sobre lus que puedau ca­
balgar uuestras ideas y con las que podamos en­
tendernos. Ortega, nuestro gran filósofo, dice en uno 
de sus maravillosos ensayos: "Así son las palabras 
místicas ampollnelas que viven revolallClo de labios 
en oídos, y en el airn intermedio se quiebran, de­
rramando sus esencias interiores e impregnando la 
atmósfera con la materia trascendente de las 
ideas." (1 ). 

Nuestra Estética debe tener como uno de sus prin­
cipales objetivos el de llenar de esencia cinematográ­
fica las ampolluelas--conceptos- de que nos servi­
mos para lograr el triunfo completo ele nuestro arte. 

U no ele los conceptos fundamentales del cinema­
túgrafo es el ritmo. Queremos hacer recaer la aten­
ción sobre él porque creemos que el ritmo- el pro­
blema del ritmo cinematográfico- está aún sin tocar. 
f~l qy.erer escribir sobre cualquier tema del "séptimo 
~u·le" nos vemos, de repente, sumergidos en una abi­
garrada e intransitable selva de tópicos. Y éste del 
"ritmo" es uno de los más traídos, llevados y asen­
dereados; pero el problema íntimo, el fondo vital de 
la cuestión está aún casi virgen. Al correr de estas 
líneas trataremos de limpiar el concepto del "ritmo" 
de todas las adherencias aluviales y tópicas que le 
<:nlll'en y esperamos dejarle puro y aristado para que 

(1) Sobre la expre.sión fenómeno cósmico.-"El espectador". 
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puedn sL•1·vi1· e11 In <'u11st1·1weió11 dl' 1•s11 gru11 Esi.ét.k,t 
Ciuernatugráiica que reelamamrn; y esperarnos. 

El riLmo existe operante en todas las al'tes. En cada 
una de ellas se presenta con peculiaridades y perso­
nalidad distintas, pero eu todas es una de las bases 
sobre las que se asienta el valor expresivo de la Be­
lleza. En la Arquitectura el ritmo es geometría, línea 
pura, simetría armónica, escala por la que la visla 
avanza sin lJl'usquedacles y con deleite. En Pintura 
el ritmo es línea- dibujo- y color, composición, mo­
vimiento de perspectivas, euritmia. En la Escultura 
es acorde ele volúmenes. En .Música es medida y mo­
vimiento; y así, en todas las demás artes, el ritmo 
existe y actúa con intensidad. Una obra de arte no 
puede ser perfecta si no tiene resuelto a la pel'fec­
ción el problema de su ritmo. 

Lo mismo, pues, en "cine". Ante cierlas pelíeulas, 
¿no os ocurre que no lográis llegar al fondo de su 
trama, que no caláis la hondura de sqs problemas ni 
os inquietáis lo más mínimo ante su peripecia vital? 
¿No sentís como si sus imágenes sólo rozasen 
vuestros espíritus tangencialmente, pero sin dej ar 
huella alguna de su paso? .Muchas veces nos ocurre 
esto. Nos sentimos ante estos f'ilrns como si estuvié­
ramos separados de ellos por un frío y transparente 

, cristal que nos permitiera la visión, pero no así cap­
tar el latido cordial de sus temas. Son éstas, pelícu­
las de filo embotado, ele mordiente falta de fuerza, 
de expresión; en fin, ineficaz. Hay veces en que e&to 

resulta lógico, ya que la 
obra vista era precisamente 
de lógica cinematográfica 
de lo que estaba falla; pero 
en otras ocasiones, si medi­
tamos cuál pueda ser la 
causa de esta falta de enla­
ce entre el /ilrn y nosotr os, 
quedamos perplejos . Per­
plejos, pues si analizamos 
en detalle aquella pelíeula 
que no podemos aprehen­
der, veremos quizá que en 
sus partes fundamentales, 
an su estructura formal, ca­
rece de defectos importan­
tes. Su tema es bello y hasta 
profundo; la fotografía, 
nítida y sugerente; los en­
cuadres están buscados con 
seguro acierto pictórico; 
los actores responden ade-

"Serenata nostál­
gica'', de Stevens. 



Rubens : "Ninfa s de Diana" 

cuadamente a los sentimientos íntimos de los perso­
naj es que interpretan , y, en fin, la cámara hace sus 
desplazamientos con garbo, con soltura y con lógica. 
Sin embargo, a este film. de individuales excelencias 
técnicas le falta algo esencial para que su expresión 
incite el alma del espectador. Algo que aúne todas 
esas dispares perfecciones en un superior sentido ex­
presivo, en una síntesis armónica y "pre-vista" ; por­
que todas esas individualidades- perfectas en sí mis­
mas- , desunidas, desarmonizadas, no son eficaces, 
por sí solas, para el logro de la perfección total. 

¿Qué es lo que le falta- o le sobra- a ese f'ilm, hi­
potético de que habla:o:ios para poder ser considerado 
com o perfecto y para conseguir llegar al espíritu del 
es pectador? Falta algo tan esencial, tan "sine qua 
non " para toda. película, co rno es el ritmo cinema­
tográfico. Esa cosa inconcreta y ambigua para el 
profano, que es el ritmo , pero que existe actuante en 
cada una de las secuencias y en cada uno de los en­
cuadres de los que forman el conjunto armónico de 
Ull /'fün. 

Falta de i·it.rno cinematográfico ; he aquí la causa del 
tro piezo ele tantas películas. Falta ele ritmo o ritmo 
perniquebrado, con cumbres y valles, con soluciones 
de continuidad , con haches espirituales imposibles 
de salvar. Este es el pecado más común y en el que 
caen con la mayor facilidad nwchos directores ac­
tuales, tanto españoles como extranjeros. Pues no 
somos nosotros los únicos que nos equivocamos, sino 
que muchas veces son directores de elevado rango 
en el cine norteamerican o los que tropiezan en 
esta piedra de toque de todo cinemista, que es el ritmo 

cinematográfico. Claro que si alguna vez fracasan 
sqn ellos también los que nos han dado las más be­
llas y perfectas lecciones de cómo abordar y resolver 
este problema fundamental. 

Sam Wood, con su Sinf'onía de la Vida, nos dió 
un curso completo ele ritmo cinematográfico. J olm 
Ford, en La Diligencia, consigue crear con el ritmo 
una maravilla ele ambiente y nos hace vivir- rítmi­
camente- tocla la angustia ele sus personajes . Otros 
buenos maestros del ritmo son también Frank Ca­
pra, Fritz Lang, Julien Duvivier y George Stevens, 
que nos han demostrado ampliamente sus conoci­
mientos del problema en Sucedió una noche,. Furia, 
Lydia y Serenata nostálgica, respectivamente, entre 
otras muchas ele sus creaciones. Pero el que en esto 
- como en casi todo, por supuesto- ha llegado a la 
perfección es el mago \Valt Disney, que en su Sin­
f'onía Tonta, El Viejo Molino, consigue la más per­
fecta conjunción entre la imagen, el tema, la atmós­
fera , el color y la música ele un modo tan magistral 
que el espíritu contemplador se extasía ante la poesía 
casi milagrosa ele una sucesión ele planos maravillo­
samente ligados por un ritmo tan perfecto que apenas 
si se deja notar. La mejor de las técnicas cinemato­
gráficas se ha puesto en El Viejo Molino al servicio 
de la más bella de las expresiones cinematográficas . 
Casi toda la película es t.á montada sobre travelUng8 
en aproximación encadenados; pero tan sutilmente 
encadenados, que todo parece sencillo y natural, y a 
los planos generales suceden los medios y los pri­
meros y primerísimos y los grandes efectos ele grúa, 
sin que apenas nos demos cuenta de ello, ya que 
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- ¡he aquí el secreto!-- cada movimiento es el mo­
vimiento necesario y cada encuadre es el único en­
cuadre posible. El Viejo Molino disneyano es un tra­
bajo · de orfebrería cinematográfica, pero orfebre1:ía 
sutil, sencilla, sin abigarramientos, en la que cada 
plano está informado del más completo y perfecto 
sentido del ritmo que hoy pueda existir. 

Ya en '1764, Manuel Kant nos clió indirectamente 
una verdadera y segura regla para conseguir pelícu­
las de rítmica perfección. Decía el filósofo de Koe­
nigsberg en su tratado sobre Lo Bello y lo Sublirne: 
"La belleza de los actos se manifiesta en su ligereza y 
en la aparente facilidad ~le su ejecución." El ritmo de 
un filrn debe ser suave, impalpable, desenvuelto, su­
geridor y, además, no debe dejarse notar. Es su falta 
la que debe sentirs~ , no su existencia. Ritmo al que 
se le vean las puntas de sus orejas- su intención­
es ritmo perdido e ineficaz. El mejor- el único- rit­
mo y, por tanto, el más difícil es el que opera en la 
sombra sin pedir, en cada momento, que reconozca­
mos sus excelencias. 
· Podemos resumir todas estas consideraciones, un 

tanto incoherentes- porque son dictadas por la pasión 
y por el amor al cinema- , diciendo que ritmo cinema­
tográfico es la sucesión de imágenes, armónica y ló­
gicameúte encadenadas, con una cierta cadencia en­
cauzada y diÍ'igida hacia un superior y trascendente 
sentido de la expr_esión; cadencia que debe ir impera­
tivamente unida a la acción, al sentir íntimo de los 
protagonistas y a las sitüaciones temperamentales y 
de ambiente en que éstos se encuentren inmersos. El 
ritmo es una grata y urinoniosa sucesión de imáge­
nes dirigidas volun~nrihlileilte y co11 un superiol' sen­
tido de la belleza del eonjunto ltacin PI fondo dt' 
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la expresión que se desee 
lograr. 

El ritmo es, pues, y so­
bre todo, vehículo de la ex­
pres10n cinematográfica. 
ya que por el que consiga­
mos imprimir a unas imá­
genes podemos desnudar v 
expresar todos y cada UI1~i 
de los sentimientos y pen­
samientos de un persona­
je. El ritmo es fundamen­
talmente necesario para 
conseguir un trascenden­
te sentido . expresivo. Es, 
además, la demostración 

.más completa de un espíritu realizador y creador, 
pues en él- en el ritmo- están compendiados el sen­
tido estético y el alma del artista, revelándose en la 
materia que penetra, transforma y anima. 

El ritmo no es tan sólo montaje rápido y trepi­
dante, pues una película puede ser morosa, lenta o 
vertiginosa, según lo requiera el complejo circuns­
tancial en que los personajes se vean envueltos, y 
aun en un mismo plano, puede haber dos o más rit­
mos diferentes de sensación o sentimientos que se 
contraponen o entrecruzan, pero siempre guiados por 
una línea concreta y superior. En la compleja reali­
zación ele todas estas formas de expresión es donde 
un director debe demostrar sus cualidades, y son ellas 
las que le conducen al triunfo o al fracaso. 

El ritmo, que nace con el guión, se desarrolla en 
el estudio y se concreta en la mesa de montaje, se rea­
liza íntegramente en el espíritu y en el cerebro del 
director de un filrn, pues es él el que debe dar a todas 
las imágenes, dispares y heterogéneas, un amplio sen­
tido de expresión superior. El director debe encon­
trar en su alma la síntesis de lo que quiere expresar 
para lograr una perfecta obra de arte cinematográ­
fico, si no, no pasará de crear una película mediocre, 
incapaz de herir la sensibilidad del espectador. 

Ya dij irnos al comenzar que queríamos solamente 
hacer recaer la atención sobre este problema vital del 
arte cinematográfico. Muy lejos de nosotros cualquier 
sentido didáctico. No hemos querido descubrir nin­
gún mediterráneo, nuestro propósito ha sido, sola­
mente, filiar el concepto del ritmo y recordar, de paso, 
algunas verdades necesarias y fundamentales, que 
por demasiado sabidas snelen olvidflrse con harta 
frecuencia. 



En busca 

de las 

sombras 

perdidas 
por 

André Ehrler 

André Ehrler escribe sobre "cine" francés con 
ese regusto literario que sienten todos los fran­
ceses ~or las cosas del "cine". Su prosa tiene el 
valor documental de una observación directa, y 
el perfume, un tanto "proustiano", de aquella5 
"sombras" desaparecidas que el escritor, nostálgi­
co, evoca ante nuestro recuerdo con el detalle y 
la finura que le caracterizan. 

Cincuenta años de cine se hallan en la memoria 
de una generación. Un arte ha nacido sin leyenda 
ante los ojos de los hombres que tod.avía viven. Su 
cuna no se baña entre las brumas de la fábula; ni 
los dioses ni las hadas han tenido que molestarse. 
Ha bastado con el alumbramiento de algunos versa­
dos en mecánica, ayudados por necesitados artesa­
nos. Y de una feliz coyuntura que hizo de Francia 
la primera nodriza del recién nacido. 

Sin leyenda. Sí. Pero la tarea del historiador no 
por ello queda simplificada. Htlblar de películas cuya 
pulsación luminosa animaba ayer mismo la paP..ta­
lla de rebosante vida, es evocar la sombra de las som­
bras. Las rlemás artes plásticas y dinámicas ofrecen 
sus referencias. Se puede a cada momento corregir 
una aberración de óptica que perjudique una visión 
exacta de la pintura, de la escultura, de la arquitec­
tura, de la música., de la literatura. Los documentos, 
inmediatamente accesibles, disipan la ilusión senti­
mental; se ve, se palpa, :,;e compara. 

¿Pero y la danza? ¿Y el cine? Ellos no perdu­
ran más que en el recuerdo. Hijo, como la mentira, 
de la imaginación, el recuerdo es el obsequioso ser­
vidor de nuestros deseos. Es parcial e incontrolable. 
Y nnestl'o recuerdo de los /'ilms perdidos es una ilu-

"La marche de l'homme" (1888) Marey 

s1on tanto más peligrosa como rica con las grncias 
de un primer encanto. Se precisa una gran suerte 
para que uno de estos f'ilnis adquiera de nuevo vida 
ante nosotros y podamos comparar lo real con lo 
imaginado. Es vano recurrir a la prueba estática que 
nos da "la foto extraída del f'ilm". Como sería vano 
creer que un acorde de séptima pudiera evocar el 
PELLEAS completo o que un sutil dibujo de Rodin 
resucitara a Isadora. 

Por esto, si el entendimiento afirma que el cine 
nació sin leyenda, el corazón no cree al entendimien­
to. La leyenda, se formará un día. Se está ya forman­
do. Las películas olvidadas sólo se las encuentra a 
través de las descripciones subjetivas de los críticos. 
Y la imaginación, a solas, es quien, a la vista de estas 
piezas anatómicas, trata de reconstruir el bello cuer­
po vivo del cinema. 

Un viaje alrededor del cinema francés ofrece todos 
los encantos y presenta todos los peligros intelec­
tuales de un fabuloso periplo, pero abre bellas pers­
pectivas sobre el camino de las conquistas imagina­
rias. 

El 1895 presencia ya el conflicto entre la ciencia 
v la fábula . Luis Lumi8re v Mnrev tienen razón al 
~lesear fines científicos par.a sus ~1paratos. Pero la 
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gente tiene aún mayor razón cuando grita ate1·1·ada 
ante la locomotora que se abre paso, por la pantalla 
extendida en el sótano legendario del Gran Café, en 
ese " Salón in di o" cuyo sólo nombee es una invita­
ción¡ a la fantasmagoría. Los primeros, espectado­
res de las primitivas películ&s obedecen, de un im­
pulso, a la desviación imprevisible de lo real hacia 
lo fantástico, a la inesperada resonancia de la razón 
sobre el ensueño. 

Es inútil que los hombres ele ciencia protesten. 
Ellos no recuperarún jamús el Lul'lmleuto genio que 
han dejado escapar del frasco destapado de su labo­
ratorio. Y basta cargado con las cadenas de oro que 
le aplastan, el cinema ca11ta1·ú a los hombres el gran 
poema de la evasión. 

Georges Meliés adopta el niño que quieren que :wa 
demasiado sensato, y le confiere el grado de doctor 
en magia. Luis Lumiere no sale de su asombro por 
haber dejado a un recién nacido llorón en el som­
bl'ero de un ilusionista, quien le devuelve a cambio un 
adolescente lleno de fuerza, de nrn licia y de a peten· 
cías. El inveutor vuelve incomodado a su laboratorio, 
donde se guarda en adelante de todo trato con el dia­
blo. Meliés le proporciona ese diablo. Fabrica a su 

"En el país de las hadas".-Méliés. 
"Le sang d 'un poéte" (1931).-Coctean. 

manera, desde 1896, La mansión del diablo y el Gu. 
binete de Mefistó/eles. En estas películas las dainus 
aparecen y desaparecen, los señores aumentan y dis. 
minuyen de tamaño, las carnes se transforman en es. 
queletos, las cabezas se inflan, demonios tetudas blan. 
den irrisorias horcas y las barbas postizas ele los con. 
denados se herizan a la entrada ele un infierno de fe . 
ria. Se pasa ele Dante a Cyrano y ele la luna a ¡ 0~ 
círculos infernales. Se viaja bajo los mares y por 
cima ele las nubes. Estas diabladas hacen rugir di· 
entusiasmo a un pueblo cartesiano, que, dos siglos 
antes, hubiera echado el mago a la hoguera. 

Sin embargo, las gentes razonables siguen folo­
grafianclo la autc~ntica, la aburrida vida. Ofrecen •11-
bañiles trabafando, la Llegada del Zar y centenm·es 
ele salidas de trenes. Si la verdadera realidad les fa l­
ta, inventan una realidad tan auténtica como la na­
tural; así la Muerte de León XITI para la virtud y las 
Doncellas indiscretas para el vicio. Continuarán du­
rante cincuenta años sirviendo estos '" trozos de vida" 
sobre el blanco¡ lienzo ele la pantalla. 

Los primeros atisbos de estilo aparecen en los /il111s 
burlescos, compromisos entre lo soñado y lo real. Las 
i·egocijantes persecuciones contienen en potencia to­
dos los elementos de la escritura cinematográfica. Es­
tos primitivos son la gloria de la escuela francesa. 

Todos los /ilms de la época heroica, adornados eo11 
su ingenuidad y emocionante ternura, se pueden aún 
ver. Acaso son demasiado pueriles, pero las farsas de 
Onésime y las piruetas de Max Líncler guardan in­
tacto su poder hipnótico. 

Desde el comienzo, los artífices se distribuyen el 
trabajo y ordenan los géneros. Dramas y comedias de 
costumbres obedecen a las convenciones de un rea­
lismo primario. Farsas y comedias de magia se lam­
zan por tocias las pistas y hacia todos los callejones 
sin salida del ensueño. Pronto nos desembarazarernos 
del color y del sonido como ele unos indeseables per­
turbadores. 

Este impulso · clecenal se ve interrumpido brusca­
mente. El 17 de noviembre de 1908 es una fecha fu­
nesta para el cine francés. Mar.ca el comienzo de una 
invasión ele los bárbaros. El Asesinato del Duque de 
Guisa, lanzado al mundo bajo los auspicios de la 
Academia y de la Comedia francesa, inaugura la era 
del teatro filmado. Gente de letras y de tablas asaltan 
los estudios y se filmotean a cual más mejor. Sólo se 
habla del señor Albert Lambert, y Trissotin re irH~ 
donde antes retozaba Puck. Durante unos cuai·enüt 
años invadirá la pantalla tan monstruosa proli fera­
ción. La gente ele teatro llama a aquello "cinema ar­
lístico " ; los artesanos del /ilm hablan furiosamente 
ele "teatro en latas". Este doble equívoco revela el 
malentendido inicial del que se ha aprovechado un 
g·1~nero híbrido al cual el ''parlante" ha dado nueva· 
mente una indiscutible autoridad. 



L irrupción repentina de la tribu cómica tuvo al 
ª · t ' 1 llos una feliz consecuencia. El m eres que os se-

111t' . 1 ·. - ·es I e Bargy y Jules Claretie otorgaron a cinema, nnl . , , . , . 

nf'ir·ió a éste un prestigio que impresiono a los m-
c·ll . . , 
lc'lectuales. Estos cesat:on d.e, considerar las ~magenes 

imadas como una d1vers10n del vulgo. BaJO el con-
an , l · 
trol de literatos empingorotados, Pathe ~,r~.c UJO s~s 
. ries del "Film de Arte" y Gaumont su Film Este·· 
~e l t tiro". Esta impúdica exhibición de ma gus o, que 
perdura ~ ~odo lo largo de .1~ historia d~l. cine fran­
i·t'.·s suscito una sana reacc10n de los cr1ticos, de los 
i•st~tas y de los poetas que se tomaron el trabajo de 
t>studiar los poderes mágicos del cinema e intentaron 
.. xtraer las leyes de la sinfonía visual. De esta forma 
se pt·eparó el renacimiento. 

En Lectures Pour Taus de junio de '1908, el cronis­
ta es el anunciador de los nuevos tiempos: "Francia 
es la que va a la cabeza, con mucha ventaja, en la 
i•l)Jlfección de las obras cómicas y dramáticas. Las 
i'iltimas noticias dicen que los maestros del teatro con­
(c>mporáneo, los señores Paul Hervieu, Lavedan, Ju­
Jes Lemaitre y otros diez . más, anuncian que van a 
11scribir para el cinematógrafo obras que interpreta­
rán actores como Coquelin y actrices como Sara.h 
Bemhardt. El cinematógrafo tiene ante sí un brillan­
te porvenir literario." 

Este orgullo debía., ¡ay!, recibir una. afrenta.. Mien­
tras el cine de Francia. proyecta. su "porvenir litera­
rio ", el /ílm explota. al máximo la vena de lo burles­
('0 y de la aventura. Desde 1910 llegan a Europa las 
eintas de la Vitagraph, que recuerdan a los cegatos 
los bellos tiempos de la luz. Ante tal explosión de vida 
trepidante, el "brillante porvenir literario" se des­
morona. Se desvanece al fin, bajo los golpes del cine­
ma italiano. cuyo énfasis y ampulosidad nadie pue­
de igualar en Francia. Hasta la primera guerra mun­
dial la cotización de la estética teatral no hace más 
r1ue bajar. Sólo se mantienen, con vida cada vez más 
precaria, las farsas de Max Línder y de Rigadin, las 
comedias bon en/ant de Leonce Perret, las andanzas 
inconscientes de Louis Feuillade hacia una poética 
de la gran aventura. 

Y se produjo el lapso de cuatro años sangrantes. 
Mientras el cine francés se parapeta, forzado, en 

la exaltación del heroísmo práctico, América se re­
pliega sobre sí misma y prepara su salto formida­
hle sobre nuestro continente. Suecia ofrece el am­
hiente y el estilo de sus obras maestras, que serán 
lllañana modelos de clasicismo. Y Alemania, en el 
lllismo instante en que apunta su derrota, se pre­
para a acuñar su viejo romanticismo, retocándolo 
al gusto freudiano. El /ilm francés, suplantado en 
rJ mercado mundial, sólo podrá ocupar en éste un 
lugar de pariente pobre. 

En plena guerra, el cine americano asesta tres gol­
pr,s rn01'tftles. Descubre "los Charlots", de las series 

"La locura del Dr. Tube" (1916).-Gance 
"La perra" (1931).-Renoir 

Reystone y Essanay, en los cuales los temas de lo 
burlesco son llevados al plano de un . lirismo desme­
lenado. Luego aparecen las suntuosas secuencias de 
Forf'aiture, cuyos planos alternados y su mismo rit­
mo constituían una asom.brosa novedad para. las 
gentes habituadas al orden teatral. En fin, los Mis­
terios de Nueva York, hijos adulterinos, pero super­
dotados, de Fantonws, arrojan fulgurante luz sobre 
las telas de araña en las que se debaten los artesanos 
franceses. Todo hay que rehacerlo. ¡Borrón y cuenta 
nueva! 

El personal de la producción- dejando a. un lado 
los incorregibles teatraleros~no está sordo a las lla­
madas de un camino que se ofrece rico en descubri­
mientos. Están ya en sus puestos, la mano en la ma­
nivela Louis Feuillade, Abel Gance, Jacques de Ba­
ronceÚi, Germaine Dulac y muchos más, todavía 
aprendices. Delluc y L'Herbier tienen la pluma del 
guionista. En resumen, hay algo que intentar y que 
lograr. 

El Judex, de Feuillade, responde victoriosamente 
a. los Misterios de Nueva York. René Cresté pasea su 
negra capa, su soberana figura, . su rostr.o inolvi.da­
hle entre los trucados muros de su guarida-castillo. 

' 
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Y <~demás, como sin tocarlos, Feuillade pinta los dul ­
ces paisajes de Francia, que hacen olvidar las ave­
nidas geométricas y las colmenas de hormigón, en 
las que se rodean y fortifican los héroes de los Mis­
terios. Gance se fabrica un vocabulario potente, que 
nunca llegará a dominar por completo. Germaine 
Dulac se ensaya con apuntes psicológicos. Canuclo 
comienza a hablar del ;; Séptimo arte ". Este es el 
embrión del renacimiento. 

Llegan por fin los años grandes, es decir, los de 
1921 y 1922. La lexicología y la sintaxis cinemato­
gráficas han adquirido sus priucipales elementos. El 
aparato tomavistas se halla liberado. Su ojo escu ; 
driña los seres y los objetos . El "'flou", la sobreimpre­
sión, el retardado y el acelerado, los antiguos trucos 
de la manivela inventados por Meliés, sirven para 
la constitución de un estilo específicamente visual. 
Se toma el trabajo de medir las secuencias, de orde­
nar los contrastes, de premeditar los acentos. 

En Hl21, después de Lole Fuller y su Lys de la V'ie 
- en el que debuta un joven, René Chomette, más 
tarde René Clair- , Marcel L'Herbier nos da El Do­
rado. Es una revelación. El cinema afirma, al fin, su 
derecho a una expresión propia. El error de L'Her­
bier fué, acaso, el de acumular procedimientos y 
confundir la virtuosidad con el genio. Su mérito, por 
el contrario, fué el de abrimos los ojos. Se disponía, 
pues, de un elemento manejable, capaz de matizar, 
apto para captar, acusar y devolver los reflejos de 
la sensibilidad . Si al tiempo que florecía esta mara­
villa técnica se hubiera dispuesto de temas amplia­
mente humanos, de guiones poéticos orientadores de 
Las nuevas fórmulas , el cine francés se hubiera co­
locado de nuevo al lado de sus competidores. Pero, 
por una parte, nos lanzamos a un estetismo preten­
cioso, y por otra, nos empeñamos en echar mano d<~ 
las reservas romancescas. De aquí la doble flaqueza 
de películas llenas de buenas intenciones, cuya bri­
llante habilidad de factura no disimulaba su pobreza 
de inspiración. Por esto, la cinematografía francesa, 
a pesar de los descubrimientos que la honran, per­
manece en una media bastante mediocre. 

En 1922 aparecen sucesivamente La rueda, de 
Gance, y La Femme de Nulle Part, de Delluc. Los dos 
films conducen el relato visual con consumada des­
treza, pero ellos nos revelan que el cinenw, aun ha­
ciendo desesperados esfuerzos para romper sus ca­
denas, saborea con delectación los venenos de una li­
teratura adulterada y de una estética que encontrará 
su horripilante apoteosis. en la Exposición de las 
Artes Decorativas de 1925. El film francés, al lado 
de los vigorosos tallos que florecen de la,s películas 
americanas, semeja un árbol japonés torturado por 
jardineros caducos. El público se desinteresa de las 
te1ltativas valientes, pero fútiles, y reclama una di-

106 

vers10n 11H' ll0S recóndila. Se le da y se woduce Un¡¡ 

espef'ie de reaeción legítima q11P asegura Pl éxito i¡1_ 

menso de Los tres mosqueteros y de !<oenigsmark . 
Al coner de los siguientes años se vel'á ea da Yez 

más que el cinema franeés ha frustrado su segunc1 11 

a1·eanque. Ha abiedo nuevos caminos en cuya entra . 
da tropieza, mientras sus competidores se pl'ec ipilau 
por ellos. Los alemanes explotan eon método los des­
enbrimientos franeeses. Las películas rusas van a 
jugar sus primeras y cleeisivas bazas . Y los HlllPt·i ­
canos cuidan su virtnosidacl rnostmda hajo una apa­
riencia de sencillez y sineerid1Hl. En tanto que lo~ 

1·ealizadores de F'rnncia, faltos del sentido de la me­
dida, que es, sin ernhargo, una virtud t.radiciona l clt· 
su raza, se dejan awlltajar, eoufináudose en un ru­
miar mojigato. O bien, los mejores de ellos, como 
F'eyder, seguirán el ejemplo de Max Línder y se ex­
patriarán. 

Ouedau. sin pmbargo, lwnllH'es que siguen cre­
ver~clo en el milagro . . T eau Epstein consigue excelen­
tes h'ozos de vigor perdidos en obras mediocres. Gan­
re v L'Herbier repiten hasta la saciedad encantamien­
tos' ahora va ineficaces. El honrado León Poirier Sí' 

entrpga a ~na íntegra. exploración de las bellezas df' 
la tierra. EL .Tarques F'eyder de antes del exilio otorg-11 
con tacto e ironía los recursos de su fértil ingenio. 
Al margen del cine comet·cial, una joven vanguardia 
despliega su actividad desordenada y febril. Esta 
arrastra algunos veteranos, quienes, como Germaim 
Dulac, conservan el gusto de lo nuevo. Hay que limi­
tarse a la onomástica de estos pioneros; sus tra bajo' 
se dispersan en demasiadas direcciones para ser aqní 
clasificados. Henry Chomette, Andrés Sauvage, Al­
bert Guyot, Dimitri Kirsanoff, Alberto . Cavalcanti. 
Jean Gremillon, Jean Vigo y otros muchos, juegan 
con fuego. Varios de entre ellos serán engullidos por 
el engranaje comercial y hasta olvidarán el abeel· 
de su oficio. Estos juegos no tienen consecuencia' 
hasta el momento en que aparecen las tendenci as di· 
la revolución irracionalista, puestas en evidencia por 
Man Ray y por Luis Buñuel. La estrella de mar y el 
Perro andaluz señalan el arranque de una nueva sen· 
sibilidad cinematográfica, cuyas infinitas resonan­
cias fueron hmtalmente ahogadas por la pesada capa 
del parlante. De esta forma, los films francese s qm· 
los antologistas elegirán se han creado, de 1925 a 
J930, sin contar con las grandes empresas produntn­
ras, con medios propios. 

Dos hombres han sacado un gran partido de s11 

curiosidad. René Clair- el ex actor ele Feuillade­
arranca de Entreacto para llegar a sus minuciosa~ 

y adorables maquinaciones. M. Carné encierra en su 
. Nogent, Eldorarlo du Dimane he, todas las promesas. 

(De Labyrin.the.) 





"Chang", concepción pasada del documental. "San Dem etrio , London", tendencia moderna. 

TEORIA DEL DOCUMENTAL 
POR 

J. LOPEZ CLEMENTE 

Hay un género propi o, genuino, de ci nema, con miras 
más ali.as y más a lto propósito que el del "cinc" de 
ficción o de arg11 rn en lo, a l que llamamos documental. 
.No es pu ramente, pues, ni a l reportaje, ni a l noticia­
rio, ni al "cine " meramente científico.o educativo al que 
querernos referirnos. Es cierto que todos ellos tienen 
de común el recoger directamente, a través de las posi­
bilidades receptoras de la cámara, Ja realidad circun­
dante y visible, en su s más diferentes o diversos aspec­
tos o encuadres. Pero ni lo s reportajes -series de Ja 
"Alfombra Mágica", "Aunque parezca mentira" .. . -, 
que sólo pueden ofrecernos una sucesión de "vistas", 
generalmente bien real izada s, eso sí, de países o de 
acaecimientos más o menos curi osos; ni lo s noticiarios, 
portadores al celul oide, con mejor o peor fortuna, del 
estilo periodístico de nuestra flpoca, ni las películas 
educa tivas y científicas, orgullosas de descubrir ante 
nosotros los más recónditos secretos de la Na tura leza, 
fueron realizadas con esa intención creadora y hasta 
dramáti ca, añadiríamos, que caracteriza al documen­
tal. P or e l contrari o, su propósito de pura captación 
de imágenes, sin más finalidad en Ja selección de las 
mismas que la simplemente descripLiva, es lo que di­
feren cia ostensibl emente a estas películas del "film " 
documenta l. 

Entendido en esta forma, el documental es el. género 
cinematográfico más joven. A pesar de no es tar aún 
bien definido y delimitado, porque bajo esta denomi­
nación, qu~ qui ere ser genérica, se sue len incluir im­
propiamente casi todas las películas cortas, el con­
cepto del documental se va. perfilando cada vez con 
más claridad. Parece como si la fra se de Marce! L'Her­
bier ( 1) a propósito del cinema, le hubiera sido dictada 
pensando exclusivamente en el documental: "Medio 
supremo de presentar el Homb re a l Hombre, de instruir 
al hombre por el hombre ." 

(1) "Le film frani;ais ". 
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E n r.focto, el documental es r. l mPcliu moderno insu­
peralile de ex presar la realidad en que el h ombre se 
desenvuelve, lucha, vive . Es el vehícul o adecuad o para 
situa l"nos en el munclu e11 qu e vivimo s, presentándonos 
e l medio geográfico, religioso, social, político , no só lo 
de nues tro país, sino ele lo s demás pueblos de la Tierra. 
Como fondo, siempre el hombre con sus afanes, sus tra ­
bajos, sus problemas. El hombre, preocupándose por 
la verda d del hombre; el hom bre, comprendiendo al 
hombre, amándole a l fin. A los que pensamos que nues­
tro tiempo lo que fundamentalmente está pid iendo, con 
ans ia de aire puro, es comprensión, hemos de confiar 
ilusionados en el documental, como medio que puede 
fac ilitar este conocimiento mutuo tan necesario, si ha 
de ser realizado por mentes claras y honradas que se 
percaten de la trascendr.ncia ele su mi sión. 

Se trata, no de querer demo strar qve se tiene el mo­
nopolio de la inteligencia, la ciencia, la bondad, etcéte­
ra, etc., s ino de decir sencillamente la verdad. Sabe­
rnos que: esto no es lo más sencillo, precisamente, pero 
es lo honrado, lo auténti co, lo necesario. 

Las consecu encias true se derivan de esta actitud aule 
el documental son fácilmente comprensib les . En pri­
mer lu¡: ar, és te constituye un género propio, como he­
mos dicho, úni co . Este género no ha surgido de la nada 
espontáneamente; tiene sus antecedentes y su paso se 
llalla marcado por una evolución que en los próximos 
a iios puede alcanzar su punto máximo de madurez. 
Se trata de una "manera" cinematográfica comple­
tamente di stinta de la del "cin e" de ficción. Deci­
mo s "cine " de ficción y 11 0 "cine " o películ as de ar­
gumento, p orque el docum ental tambi én puede, y aca­
so deba, basarse en un argumento. P ero frente al fa l­
seamiento de la realidad impuesto por la mayoría de 
las películas largas, frente a esa gran cantidad de per­
sonajes que se nos ofrecen a diario como individuos 
"ele la vida misma", y que no tienen capacidad ni para 
Ja real idad ni para el iclen.li smo, debe alzarse el docu-



1pnlal, interpretaudo con su oliservación directa y com­
':rensiva nuestra p1:opia existencia. De prim~ra imp~e-
1.¡ón parece como s1 para esto baslara--- Y as1 es crerdo 
~or muchos de Jo s que hacen "pe lículas cortas"- si­
luarse con la cámara a re.coger "vistas" d.e l~1s cosas y 
,¡p Jas personas que se nos ofrecen a diario, pero a 
10co que se medite sobre ello, se comprenderá que el 

)1ocurnental que aspire a tal consideración no se pue-
de realizar a la ligera; no se debe hacer, por ejemp lo. 
de pa so que se van a hacer "otras cosas " (una pelícu­
la larga, un negocio , un viaje por asuntos familiares ), 
en Jugares que se juzgan interesantes o pintorescos . 
El documental hay que abordarlo con seriedad y sobre 
todo con vocación. Acaso sea la parte del "cine" que 
más vocación requiera, pues casi nada ofrece y en cam­
liio exige una ampJia meditación y compenetración cou 
el tema--a veces difícil y alejado de nuestra directa 
observación--, bastante trabajo y una lnrnna reserva 
de entusiasmo. A cambio de esto, y en nuestro criterio, 
tiene una ventaja decisiva: la de poder ser pensado, 
psr·.rito y realizado por una sola persona, ya que de los 
niales del "cine" en general, estimamos que es uno de 
los peures el de tantas notables colaboraciones como 
necesita. En consecuencia, tampoco creemos que deben 
hacRrse "films " documentales como mero aprendizaje 
previo, para la dirección de películas largas. Son, re­
petimos, do s cosas distintas y no precisamente por los 
medios materiales empleados, qw~ pueden ser análo­
gos, pues sabemos de documentales hechos con acto-
1;es y parcialmente filmados en estudios en Jos que ha 
lrabi do que reproducir exactamente lugares en los cua­
IPs, por diversas condiciones, era imposible rodar un 
solo metro, sino por la int,~mción y propósito de ambos. 

La postura del documentalista y del director de pe­
lícula s largas son naturalmente opuestas. El primero · 
ha de interpretar una realidad que por sí mismo no 
puede variar, a la que ha de amoldarse_, no para repro­
ducirla simplemente, sino para acercarnos a ella; mien­
tras el s egundo puede variar a su antojo y conveniencia 
1~sa misma realidad. Por lo tanto, la concepción y gé­
nesi s de creación en ambos ha de ser forzosamente 
dispar, manteniéndose en absoluto independientes los 
términos realizador de documentales o documentalista 
y realizador de películas de ficción o simplemente di­
rector. 

El documental necesita ser enfocado desde un pun­
to de vista propio, que exige métodos de producción, 
de realización y de explotación también propios y ex­
clusivos . Es preciso situarse anl.e él en actitud libre de 
prejuicio s y de convencionalismos, que tanto han con­
tribuido a la "standardización" ele! "cine " llamado de 
argumento . 

Para poder al menos bosquejar un concepto teórico 
sobre el documental deben analizarse previamente, y 
por separado , algunos de los principios que lo infor­
man y que se refieren a los siguientes extremos: Alcan­
ce y limitaciones. Argumento y escenario . Ritmo y mo­
vimiento. Interpretación. 

Si es cierto lo que competentemente se ha afirmado ­
de que el interés del documental es triba exclusivamen­
te en la creencia de que no hay nada más interesante 
para nosotros que el espectáculo de nosotros mismos, 
no se puede dudar que todas las manifestaciones dp, 
la vida presente, referidas al hombre, han de constituir 
terreno abonado para el documental. Pero estas activi­
dades han de referirse al momento actual, presente. El 
documenta l sólo debe sumergirse en el pasado cuando 
de és te se puedan sacar consecuencias en relación con 
los hechos actuales, y no debe tampoco dejarse ll evar 
li.acia disquisiciones futuras y, por tanto, problemú-
l1ca s . . 
. Sin pretensión dogmática alguna por nuestra parte. 

smo como simple exposición discursiva, podrían ser 
clasificados los documentales en Jos siguientes grupos: 

L NaturalisLa.- 2. Narrativo .- 3. Social.- 4. Indus­
l.1•iaJ.---5. Tleligioso.-!i. Bingr:\tlco; y 7. Dr, Pro¡rng·arnl'l. 

En Pl primer grupo puednn encnadrarse nqnello s 

"Fires Were Satrted'', documental con buena interpretación de 
actores naturales. 

"Acero.'', documental en tecnicolor. con valiosas colaboracione~ 
principalmente ínusica:es. 

Wl:J 



" fil!11s'· que nus dit:f)ll de la lucha directa, t:ara a car;i , 
del hombre con los med ios naturales . Nos traen el ai r e 
del mar y de los campos, los fríos, los calores ... Flaher­
ty, Ivens, Grierson, Epstein, nos han dejado muestras 
de esta cla se de documentales. 

Narrativos son los que nos refieren, con intención 
creadora, hechos o acaecimientos actuales, sin un 
determinado propósito, tales como la vida general 
de un país, de una ciudad, de un barrio; el transcurrir 
de la s estaciones... Huttmann, Cavalcanti, Poirier .. 
Storck, Basse, se encuentran entre sus representantes. 

En el grupo tercero se comprenden at¡uellas pelícu­
las que nos refieren la vida de la s clases productoras 
y los problemas sociales de nuestra época. Donald Ale­
xander, Elton, Anstey, son a lgunos de los que lian rea­
liz ado este tipo de "films " . 

Los documentales a que se r efiere el grup o cuarlu 
nos hablan del ritmo de correas, cadenas y pisto11es, 
sirviendo con su dinatnismo al hombre del taller, de la 
fábrica, de los tractores, de las grúas. 

Con el grupo quinto nos llegan las creencias de lüs 
hombres en sus diversas manifestaciones de fervor. 
Andrew Buchanan, entre otros, nos ha dado un re lato 
sobre el culto de las diversas religiones, y Marion 
(Jcrierson, sobre las ca tedral es y ceremonia s religiosas 
inglesas. 

El documental biogrútlco, realizado inteligentemen­
te, en vida de las peroona lidades de la ciencia, del arte, 
ele la política, c;reernos que es una modalidad llena de 
magníficas posibilidades. 

Aun admi tiendo corn o cierto lu que in cesa!ll.e!llente 
se ha repetido de que toda película es mt veliíe~1lo de 
propaganda, existen algunos documentales realizados 
con fines exclusivos de propaganda, que merecen ser 
cons iderados aparte ele los producidos con fin a l id ad 
concreta di stinta, aunque estos últimos vayan impreg­
nados de un fuerte germen propagandista. Los rusos, 
los alemanes, los italianos y los ingleses son los que 

·más han desarrollado esta modalidad. 
Los grup os reseñados no se nos presenlan siemp1:e 

exactamente delimitados , pues cada uno de ello s parti­
cipa, a veces , de la condición de otro u otros varios , mas 
en su totalidad abarcan el con junto del documenta l. 
Se excluyen de este concepto los noticiarios, las pe lícu­
las educativas y la s científicas, por las razones ante­
r iormente apuntadas. También en el orden ele las limi­
taciones debernos aclarar que aparte ele true en el do­
cumenta l deben captarse con preferencia, al m eno s en 
su mayor parte, lo s hechos directos, en su propio de­
cor ado y realizados por actores naturales, ello no quie­
re decir que la interveiic.i ón de actores profesiona les 
en a lgunos "films " y el empleo de estudios para la 
rea lización de algunas ele sus secuencias pued a modi­
ficar su verdadera condic ión Por lo tanto, en este am­
]Jlio sentido, la limitación qtie consideramo s más fun­
damental y decisiva para el documental estriba en su 
carencia ele "argumento ", entendiendo con esta pala­
bra la serie de hechos dé f icción que se derivan el e Ja 
cond ucta de uno s personajes imaginarios. En efeeto, 
hemos visto "film s " que son en parte documentales y en 
parte películas de _ficción , y esta diferencia dentro de 
una misma obra, se marca más bien por la existencia de 
un argumento más o menos verosímil que por los medios 
materiales con que aquélla haya s ido realizada. No que­
remos decir con esto que el documental deba carecer 
en absolut o de argumento; al contrario, deue tenerlo, 
entendiendo éste, ahora, como la actitud del documen­
talista en re_lación con el tema que le viene impuesto. 
Esta condición requiere meditar sobre el tema y madu­
rarlo , pues si el guión del docum ental no puede, ni con­
viene en la mayoría de los casos , ser detallado por pla­
nos , como sucede. con los ele las películas largas, a l 
rmprencler un documental debe llevarse el "film " re­
suelto a l menos por escenas, pues de otra manera es 
muy difícil que éste posea el ritmo y rnovirniPnt o nrl P­
cuados a l tema y al ambiente. 

1 IO 

Cuauclo rilmo, movi111ient.o y te111a se ha llau cu111 p1 .• _ 

netrados se consigue la unidad del "film " como obra 
cinematográfica, considerando el ritmo corno el 111 0 _ 
vimiento interno, vital , podríamos decir, del mi smo, v 
simplemente como movimiento, el externo y vi sib le. 
Esta unidad no es corriente observarla en los docu­
mental es; creemos que, la mayoría de las vece s, por 
haber siclo insuficientemente meditados. 

A la consecución del r itmo y del movimiento contri­
buyen especialmente, aparte de la concepción ~ des­
arro llo del tema , el montaje y la fotografía. Sobn~ rnoi i-
1.aje hay mucho escrit o; por ell o, só lo di remos l[U <·) es 
en el "film " documental donde aquél adquiere un va loi· 
creador de ritmos y cadencias más importante, de!Jido 
a. que el documental, por senci llas y evidentes raz ones, 
ll ega a la moviola mends formado , con más amp li o 
margen para la creación posterior. La fotografía debe 
rehui r su mayor peligro cuando ele documentale s se 
trata: el querer ser "bon ita", ya que este género es el 
rnús propenso a la "vi s ta fotográfica", con olvido la­
mentable íle la "vista cinematográfica''. Si el montaje 
contribuye preferentemente a la consecución del ritmo, 
la fotografía, con el desplazamiento de la cámara- qUP 
puede ser lento o rápido, suave o violento, marcado o im­
perceptible- , contribuye a l movimiento externo o 
visi ble. Es decir, que podemos consider-ar tres cl ases 
de movimiento: el propio de la acción que se desarro­
ll a ante n osotros, el de la cámara y el que hemos con­
siderado como movimiento interno o ritmo. Estos dos 
últimos son los que han de cuidarse más a l real iza r los 
documentales , ya que el primero ele los tres , aunque 
también importante, viene impuesto por la acr·irí11 
misma y el partido que de éste puede sacarse depen­
de en gran parte de la forma en que se utilicen 
aquéllo s. 

Si el docum ental se refiere fundamentalmente · al 
hombre en su medio, la representación humana ha de 
1ener, y tiene en la actu a lidad, un gran cometid o que 
desarrollar. Este quehacer puede ser realizado por ac­
tores, bi en naturales o profesionales . Es evid ente que 
si se trata de em ocionar mediante s itu aciones in ter­
preta Uvas determinadas, éstas pueden conseguirse m<ls 
Jácilrn en te m edi ante la colaboración de actores profr­
s iona les . Pero, a pesar de ell o, juzgamos que el "c inP '. 
posee los sufic ientes recursos de expresión para evi­
tar, en lo p os ible, el empl eo de aquéllos, sólo justifi t:n­
ble en muy contados casos. Otro tanto podemos dec ir 
con relación al emp leo de estudios y decorados, ann- · 
que aquí la cue stión tiene menos trascendencia. Si en 
una película es preciso mostrar, por ejemplo, el r edu­
cido sollado ele un barco , en el que se refugian 
los pescadores durante una tormenta, no queda rn:is 
remedio, ante la imposibilidad ele tomar la es cerrn 
del natural, crue reconstruir el so llad o en cuestión , sin 
que ell o impíique una pérdida de la veros imilitud. El 
que prefiramos lo natural y directo en los procedi rn ie11-
los ele realización no significa que demos más impor ­
tancia de la que tienen a los medios materiales de que 
ha de valerse el documental; éstos pueden ser unos u 
ot.ros. Lo verdaderamente importante, como hemo s di­
cho, es la actitud del documentalista hacia la r ea li­
dad que s_e le ofrece y la intención creadora qu e lo 
úH ime . 

No pretendemos con tocl o lo anterior sentar cátedra : 
ni somos qui én para ell o ni es éste el terreno más firnw 
en que poder ·asentarse, pue.s acercándonos el cloeu­
menlal a hechos · y circunstancias continuamente al te­
raclas , no es posible fijar hoy unos conceptos de Jos 
que estemos seguros que mañana-no hemos de rectifi­
carnos. Sin embargo, debemos hablar de él ·porque es­
timamos que el documental tiene tantas cosas ele que 
l! ab lar como innúmeras posibilidades. Lo cons icl erf!­
mos como el género fílm ico más interesante de sde un 
punto ele vista socia l y hum ano y pensamos que, a pe~ 
sarde las trabas com erciales que lo encadenan en 1 odos 
los paí ses, ha ele oforg:'trse le pronto la a1.pnci ó11 ·qtH' ;:1' 
merpce. 

--~~. - -~---- - - ---
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ESO QUE LLAMAN PRODUCCIO 
POR 

ANGEL ZUÑIGA 

Ningún otro espectáculo en organización tan compli­
cado como lo era el "cine" . Los estudios poseen infini­
tos departamentos dispuestos para no carecer del más 
pequeño elemento que pudiera entorpecer la marcha 
cr eciente del trabajo. No só lo cuentan con grandes talle­
res en los que se levantan decorados de tamaños diver­
sos -en "Enviado Especial", la plaza de una ciudad 
holandesa; en "E l séptimo cielo '', e l de una buhardillé• 
y la escalera de una casa de vecinos con sus siete 
pisos- y se viste a los protagonistas y a cientos de 
figurantes en "film s" como "Reap the Wind \Vild ", de 
Cecil B. de Mille, sino que también los servicio s de uti­
llaj e deben ser tan vastos como los que requiere la 
misma vida, contando con que los temas son suscepti­
bles de ser desarrollados en distintos medios sociales, 
así como en las más· diversas épocas. 

La cantidad de artistas, técnicos, operarios, histo­
riadores, especiali stas en efectos climatológicos, es tan 
grande como lo nece-sita industria de tanta envergadura . 
l.lecordemos algunos efectos realizados en el Estudio: 
la s llnvia s de "Vinieron las lluvias"; la nieve de "Li­
dia " ; el deshielo de "A través de la tormenta"; el viento 
de "El jardín de Alá " ; los terremotos de "San Francis­
co"; los incend ios de "Chicago"; las nieblas de "El 
delator ", y los efectos plásticos obtenidos con el vapor 
de agua en las escenas del cuarto de máquinas de "Ca­
marotes de lujo ", de Howard o en las del suicidio de 
"An a Karenina". 

Todos son efectos fabricados artificial mente. Con ello, 
no se retrasa la producción y se tiene, además, la segu-

. "Vinieron las lluvias'', de Clarence Brown 
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Alrededor del complicado mecanismo industrial 
del "cine" traza Zúñiga las líneas s4bsiguientes. El 
escritor, con la precisión y galanura que le ca­
racterizan, establece objetivamente una posición 
del séptimo arte, haciendo exposición detallada 
de tod.a. la enorme complejidad que constituye su 
grandeza y su servidumbre. 

ridad de una excelente fotografía que sólo puede darla 
regularmente el Estudio, sin perder un solo día de filma­
ción. Esto tiene también su s inconvenientes. En el "film" 
de escenarios naturales, se desciende cons iderable­
mente de tono con el empleo del decorado,, así como con 
el abuso de las transparencias. Compruébase esto en 
"Capitanes intrépidos", en donde la parte trucada 
desdice sens ibl emente de un "film " que pudo lograr 
mayor categoría. 

La instalación sonora ha de ser imp ecab le. Tarnpocu 
en es to son escasos los trucos. Lo mismo el doblaje, 
que los "plays-backs", que es un doblaj e a la inversa, 
y, cosa más corriente, la imitación de sonido s, como 
el del viento, que puede realizarse con un alambre, o el 
del crepi tar del fuego, que puede lograrse simplemente 
con sólo arrugar celofana. Existen una serie de soni­
dos de archivo -"sound library?'_ de los que se echa 
mano cada vez que se necesitan en una escena: el sil­
bido de una locomotora, el de campanas, etc., ele ... 

Los equipos sonoros lo mismo deben dar el tono 
de un cuchicheo en una conversación entre do s perso­
nas que una escena de grandes masas enardecidas, 
aunque aquí pueda entrar muy bien el truco técnico 
utilizando los sonidos de archivo. 

Labor muy valiosa es la del director artístico. Direc­
tores como nichard Day -"Dead End", "El ángel drJ 
las 1inieblas'', "Avaricia"; Alexander Golitzen, "Envia­
do Especial"; Cedric Gibbons, "La reina Cristina '', 
"La s vírgenes del Wimpole Street", "Romeo y Julieta" ; 
André Andrijew, "El Golem" (Praga, 1937); Lázare 

"San Francisco", ·de W. S. S. Van Dyke 



)leei'son, '_' La kerli'.éSSé heroica"~; \Villi am Caüiernu 
\[ enzies, harold Miles y Anlou Gray llau dado tunos 
~IP gnut calid?-d. ,a algunas de sus cmtas. Sus bocelas 
tienen un:.i, v1s10n muy certera de Jo que delrn ser 
,. 1 · decorado, con las proporciones, los movimientos 
ll' cámara, los efectos de luces. Algunos de ellos son 

'..xcepcionales: los de "Las aventuras de Tom Sawyer" 
;.~presentan un magnífico esfuerzo. 

_t<;n esta fase preparatoria se cuida de la debida 
·t!llbientación de ios decorados, con todo aqu ello que 
~-i da escena requiere, trazándose un plano general para 
e:ida uno de .e1J os, así como para los diterentes días 
Je rodaje. Tampoco olvidemos la aportación que a lgu-
1108 direclores artí s ti cos hau hecho al mejor "cine" 
·t1emá11. Los nombres de Walter lloehrig, llobert Herlth, 
\\'altller H.eimaun, l-ludo lp h Bamberger, Ench Keitlehut, 
otLu Hunte, Paul Leni, Atfred Jüuge, Albin Urau y 1~ep­
pach ,'{ \V erndorf, dierou momeulos de excepción a ese 
'"Cllle · 

.t;l departamento ele ve::;Luar io po see un iumeuso guar­
darropa con tuda clase ele trajes de todas las épocas, 
renovados continuarnenle, y cUH llll equipo de pe1·sona1 
t¡ue se cuida de los detall es de las m~das en las _düer_en­
te::> clases sociales. El "caso" Adrrnn es s1gmficat1vo. 
Ha veslido a las más rutilantes estrellas de Hollywood 
en estos último s años. Greta Garbo, Norma Shearer, 
Juan Grawford, Greer Garsou pasaron por su s manos. 
Tiene una fantasía inaud ita, p erd iéndose en exagera­
r1unes propias del ambiente soristicado en que truuscu­
neu Ja mayoría de las cintas. No obstante, el éxito le 
ha favorec id o y ha !anzuelo modas JJastante audaces, 
generalmente aceptadus. Y es que las mujeres, pur 
gusLar, son capaces de ponerse cosas <1ue no gu stell 
a nadie. 

En el departarn ente literario se preparan con anti!~ i­
vación Jos diversos guiones que hau de llevarse a h 
pan talla. Debido a la producción en serie se requiere 
es tar muy al tanto de toda novela u obra teatrul de éxito, 
para adquirir Jos derecl10s de reprod ucción y explota1· 
¡¡s í la pop ularid ad del título. Hay lemas invar iabl emente 
1·epetidus, como a lguno.3 de Dickens "Hi s toria de dos 
dudade s" o "David Copperfield", de Mack Twain; 
-"Uu yunqui en la corte del rey Arturo"- o bien el 
ue "Smi.1 ing l'rough ". Los dos auwres primeros se con ­
sideran de in terés universal ; el tema del otro, resulta 
ser un bu en vehículo de estrellas. 

Ultimamente ha hab ido unu verdadera ava lanch a de 
segundas versiones, exp lotando el recuerdo del "cine' 
mudo. "El pri s ionero de Zenda", "Las cuatro plumas ", 
"El séptimo cielo" , "El signo del Zorro ", "El de stiI10 do 
la carne" y, a veces , obras llevadas al "cine" p1 c;1 
época sonora: "El puente · de \V aler loo", "When L;1.dies 
Meet" (" De muj er a mujer " y "Cuando ell as se enm:,en-
1.ran" ); "Follies Bergere " que s ir vió de lucimiento a 
Chevalier ("El caballero del .Folli es Bergere" ) , y ahora, 
ron grandes modificaciones , a Carmen .Mi randa ( "Aque­
ll a noche en llío "); "A Bill of Divórcernent", que dirige 
.Juhn Farrow; "Victory", según la novela de Conra LI . 
por .Tohn Cromwell ; "Madame X" , de Sam \Vood, para 
1; !::1~~. s George. 

Cn buen t erna será aquel que pueda contarse en po cas 
P~labra s. En diez, como dijo cierta vez CJarenee Brown. 
\ a hemos visto que existen diversos géneros y que la 
producción los repite invariablemente. Es indi scutib le 
que uno de lo s atractivos del "c ine" americano es su 
sP1üido periodístico, que consiste en dar de continuo 
1110L1vos palpitantes de la vida del país , aunque desvir­
luad_o s, claro, por el roman ce amoroso, eje centra l 
;nev!Lab l e, venga o no a cuento. Hay " film " que todo lo 
1asa en la atmósfera -corno lo s de Stemberg-; otrcn, 
a la emoción cruda de Vidor. 

Dada la producción en serie, es natural que com­
¡1rendamos en seguida su limitac ión , su estrechez men­
d1'-. El P.rodu ct or no quiere ver comprometi?o ·su dinero. 

u1ere Jugar sobre · seguro. Y de la mentalidad de estos 
~roducl.ores no cabe esperar gran cosa. Si un día cae 
'
1 su lado un artista, entonces el "film " es excelente; 
r.uando no, no pasará de la mediocridad. En su libro 

Arriba: "Envia d o· especial'', de H itchcock.-Aba}o : "Capitanes 
Intrépidos", de Victor Flemming 

"Cuando yo era Miguel St.rogoff '', l ván Mosjukine cu en­
ta una buena anécdota: "Carl Laemmle, director de la 
famosa marca Universal no conocía en 192 5 a Shakes­
peare. En esta fecha sup o que John Barrymore inter­
pretaba en Londre s el "Haml et " . Cna publicidad inten­
sísima del comediante cayó ante los oj os de Laemmle. 
Al lee r "Jo hn Barryrnore en "Hamlet", de Willi am Slrn­
kespeare", hizo cab legrafi ar inmediatamenle a l depar­
tamento de escenarios de su agencia londiense : ¿Quién 
es es te Shakespeare? ¿Ha obtenido olros éxilos en el 
teatro? ¿Ha escrito ya para el "cine" ? Si ha sido así, 
¿,cuáles son los títulos de sus escenarios? Tomen in­
formes y enviar un "dossier " comp leto." El agerite de 
'Londres, a l leer este mensaje, creyó morir de estupor. 

Tal como lu producción comercial está montada en 
América, la eapacidad técnica del guioni sta res ulta 
un punto muy importante. Esta es labor que sólo deb e­
ría rea li zarla el direc tor, contando con que se tratase 
de una obra de auténtica creación, como en lo s "films " 
europeos de René Cla ir . Natu ralm ente, exi sten casos 
en que la colaboración entre director y guionista es 
muy estrecha, como los de Frank Capra y Robert 
Riskin; Hith cock y Alma Reville; Cecil B. de Mill e 
y Jeannie Mac Pherson; Lang y Thea von Harbou: 
Ei sens Le in y Alexandrov; Pudovkin y Zharki; Ford 
y Nichol s ; Pabst y Vadja. 

Es la producción en serie la que no p ermite casi 
nunca tal probabilidad de co laboración; entonces sólo 
se t iene en cuenta, · en los casos más excepcírmales, 
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"El destino de la carne", de Víctor Flemming 

las condiciones del tema y la singularidad de las situa­
ciones en forma que encajen, más o menos, con las 
posibilidades conocidas del director. Esto ofrece un 
constante desnivel en la labor de directores famosos, 
como Borzage o Van Dyke, quienes, por esas causas, 
sólo pasan a ser intérpretes de una idea, pero rara vez 
creado1 es de la misma. En la correspondencia entre 
el productor Sol Les ser y el autor Thornton Wilder a 
propósito de la obra de este último "Nuestra Ciudad ., 
(Sinfonía de la vida ), se ve has ta qué punto el escena­
rista crea el mundo cinematográfico de acuerdo con un 
asunto establecido. Mundo que el director sólo debe in­
terpretar en la form a más conveniente. 

Sobre el particular, Frank Capra ha hecho las 
s iguientes declaraciones: "Só lo hay media docena de 
directores en Hollywood a quienes se permita "filmar" 
a su gusto y que pu edan supervisar su propio montaje. 

"Es tamos de acuerdo al decir que el "cine" es medio 
propicio al director. Esto es exactamente lo que es 
o Jo que debería ser. Hemos probado durante tres años 
establecer el "Director's Guild" y lo único que hemos 
logrado ha sido dos semanas de preparación para 
un "film" "A" y una sen1ana para un "fi lm" "B ". 
Y tener derecho a la supervisión hasta llegar al primer 
corte de la película. 

"Debe creerse qu\3 en cualquier otro medio que fuese 
el medio del director, se le concederían estos dos pun­
tos menores. Hemos pedido que se nos permita leer 
el "script" que vamos a hacer y unir el "film " en su 
primera forma para ser presentado al jefe de produc­
ción. Durante tres años hemos batallado incesante­
mente para lograrlo. 

"Ahora estamos a punto de conseguir que se nos 
dé un mínimo de tiempo discreto para la preparación 
del "film " , pero en cambio no podemos conseguir, res­
pecto al montaje, sino la unión de las secuencias mien­
tras el "film " está todavía en producción. Esto debe 
hacerse en el tiempo que nos pertenece, o sea, por las 
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noches y los sábados, sin que podamos hacer nad a en 
el proceso final del montaje. 

"El ochenta por ciento de los directores ruedan las 
escenas exactamente como se les manda, sin el más 
ligero cambio; y el noventa por ciento no tienen voz 
ni voto para decidir en el tema o en el montaje. O sea, 
que es una situación muy penosa para un médio que 
se supone ser el medio de expresión del director. " 

Por otra parte, las obras se hacen y se deshacen sin 
p ensar en una mayor consideración cinematográfica, 
sino sólo teniendo en cuenta la personalidad de los intér­
pretes. Si el principal carácter de la novela es feme­
nino y quien la debe interpretar es un actor, se dismi­
nuye la importancia de aquél. Si es revolucionaria o 
socia l, se liman esas asperezas en forma de que encajen 
con la doctrina puritana de Hays y con otras censuras; 
s i la obra es teatral y de mucho éxito, se la respeta 
inverosímilmente, sin pensar para nada en el "cine". 
En "El jorobado de Nuestra Señora de París", "Esme­
ralda la Zíngara", de Die ter le, las variaciones son muy 
profundas en vista a los ojos de las censuras y pen­
sando tambi én seguramente en la mentalidad del pro­
ductor yanqui; en la segunda versión de "The FronL 
Page" (Luna Nueva ) , se cambia de sexo a un personaje 
para que pueda haber así romance amoro so; en "Histo­
rias de Filadelfia", de Cukor, se sigue el curso de la 
obra teatral de Barry, hasta tal punto, que sólo resalta 
una insoportable pieza filmada. Otro ejemplo: se com­
praron los derechos de adaptación de una obra teatral 
famosa en Broadway, titulada, "Sailor, Bewarel", cuyo 
diálogo era muy fuerte, como corresponde al lenguaje 
de los persona jes . Había en ella pasajes de gran comi­
cidad, que lo s puritanos atacaron. El papel fué des ti­
nado a Bing Crosby. Pero resultó que después de cierta 
campaña de moralidad, el argum!Jnto original debió 
de cambiarse, destruirse el diálogo, suprimirse situa: 
ciones, persona jes, hasta el punto de que lo que quedo 
podía servir de base para un "film " de Shirley Temple. 



"Las cuatro plumas", de Korda 

La prnducción comercial exige estas y otras trans­
formaciones. Todo ello estaría muy bien si la adapta­
ción partiese sólo de la anécdota para un desarrollo 
completamente distinto en razón de la nueva materia 
expresiva con la que sé manipula. Pero _ en los peores 
casos -que son la mayoría- se sigue el hilo del tema 
usando de un lenguaje convencional y p'rimario, repe­
tido hasta la saciedad y sin posibilidad de apurar el rico 
material sonoro-visual , desperdicia.do a l pasar por 
lantas manos, só lo por pensar en que los cambios estén 
a la altura de la mentalidad de las mayorías. El "cine" 
se hace entonces un espectáculo inferior, que se nutre 
de las raíces vitales de otros campos expres ivo s que 
no son lo s suyos propios. 

Claro que por este camino vamos al · "film" llamado 
de minorías. En este sentido habría que ver hasta qué 
punto el "cine", como espectáculo de masas, puede 
prescindir de ellas. Si un "film " sólo es entendid o por 
unos cuantos intelectuales o gente de muy fina sensi­
bilidad, no habrá duda de que será una obra superior, 
pero, en cierto modo, ·no cumplirá sus funciones 
al dirigirse a todos los pueblos del mundo. Esta . es 
una de su s grandes limitaciones, al propio tiempo que 
uno de sus mayores timbres de gloria. En este aspecto, 
resultan curiosas las palabras de King Vidor; autor 
de una obra de minorías, "Aleluya ", que es uno de lo s 
más grandes fracasos del "cine". 

"Un "film " artístico no debe consistir en que lo 
entienda tan solo un grupito de gentes. En su lugar 
se ha de buscar un común denominador, un medio 
de. narración que sea comprensible a toda clase de pú­
blicos -pobres y ricos, viejos y jóvenes, europ eos 
Y americanos-. Para lograr este propósito, deben pre­
sentarse emociones humanas, porque la emoción es 
algo universal y puede ser entendida por cualquier 
ser humano. La emoción puede ser sugerida por un 
gesto, una expresión facial, una ceja levantada. " 

El guionista realiza primero. una sipnosi s de cómo 

puede desarrollarse la trama. En ella se efectúan las 
modificaciones esenciales. En el tratamiento toman 
parte, muchas veces, dos o tres escritores, lo que acen­
túa el sentido colectivi sta de la producción. Este trata­
miento se desarrolla como si se tratara de los capítulos 
de una novela, y, en realidad, tendrá que ir, su grado 
emotivo, de menor a mayor, para alcanzar el clima en 
los momentos finales, aunque esta ley pueda vulne­
rarse y se vulnera, siempre y cuando la trama gane 
con un desarrollo fundamentalmente opuesto. Cuéntase 
con que los va.lores esenciales del drama son la emoti­
vidad, la sorpresa y la culminación de la intr iga cerca 
del desenlace. Sobre aquel tratamiento se efectúa el 
guión técnico, en el que se tendrán en cuenta el número 
de decorados, a.rti stas, personal técnico, etc., etc. 
El guión cuenta, pues, como la verdadera matriz 
del "film". Determina el movimiento exterior de la 
cámara; el corte de escenas; uso de los "travellings '', 
panorámicas, fundidos; calidad del encuadre; la conti­
nuidad de la narración; la intensidad emotiva de las 
escenas con los efectos de sopresa. o suspensión; 
la importancia que juegan los objetos inanimados que 
pueden dar mayor animación a la trama por una ilusión 
de movimiento que les dé el realizador. Cualquier deta­
ll e puede poseer una intención dramática: las escaleras 
en "Tártufo"; en "El capitán · Sorrell'', de Brenon; 
en "La incrédula'', de Cecil B. de Mili e; en "Las cuatro 
plumas ", de Méndez; en "La ley del hampa'', de Stern­
berg; en "Intromisión '', de Méndez; en "El séptimo 
ciel o'', de Borzage o de King; la escalera hundida por 
los pasos de la protagonista, en "La sonriente Madame 
Beudet"; los simboli smos, · como las figuras de Sevres, 
en "El cadáver viviente" ; la psicología de los persona­
jes o la expresión morfoló.gica de los animales; lo s 
efectos técnicos: transparencias, cortinillas, empleo 
de grúas ... 

Las posibilidades del diálogo son muchas. Puede 
obedecer a un t.ipo literario, con posible detrimento de 

115 



sus valores visuales y, p or supuesto, los sonidos -casi 
siempre olvidados desde un punto de vista de crea­
ción- y la música. Recordemos los gritos de ¡Manuela!, 
¡Manuela!, en "Muchachas de uni forme"; o las voces 
humanas en el naufragio de "Atlantic" , de Dupont. 
T.In caso de excelente justificación del diálogo lo tene­
mos en "Eskimo", de Van Dyke, en el que las palabras 
de los indígenas son tan justas que el "film " se justifica 
en su principal razón de ser: en todo aquello que tiene 
de visualidad. 

En "El testamento del doctor Mabuse", de Lang, 
tenernos un buen ejemp lo de encadenado sonoro a l 
fundir el ruido rítm ico de una bomba de relojería en 
el siguiente plano, con el que uno de los bandidos 
rompe la cáscara de un huevo pasado por agua. Otras 
veces, una escena muda intercalada puede a lcanzar 
un gran va lor emotivo. E l s ilencio expres ivo de "El p acto 
de las cuatro ", de Froelich, en la escena en que Ingrid 
Bergman va en busca del marido de su amiga para 
decirle que su mujer está encinta; escena que vemos 
reso lverse en un plano largo y silencioso, en el que 
todo queda fácilm ente comprendido. 

El u so inmotivado de a lgunos efecto s técnicos puede 
descubrir el complicado andamiaje de una producción. 
E l " travelling '', por ejemp lo, a l subj etivizar ciertos 
momentos. Esto tiene su peli gro, porque instantánea­
mente también nos damos cu enta de la existencia de 
la cámara. Otras veces, el procedimiento halla una 
forma adecuada. En "El fin de San Petersburgo '', 
la escena en que el joven va hacia el capitalista que 
traicionó a su camarada, es la cámara la que efectúa 
el movimiento de aquel. En "Mascara.da ", la cámara 
se desplaza por un salón, las columnas del cual, 
a l pasar ante el objetivo de una cámara isocrónica, 

"Muchachas 'cte uniforme", de Leo ntine Sagan 
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parecen expresar virtualmente la simetría rítmica d 
la música. · 1

' 

El gui onista contará con el lenguaj e cinematográfi . 
y procurará hallar motivos que sean expresivos p l •: 
1a propia imagen. En "Sucedió una noche", un bu~1 

"gag" cómico se consigue cu ando los protagonistan 
se hallan en la carretera, sin que ningún coche se pa/ 
para llevarles a la ciudad. Entonces, a Claudette Co ib er'; 
se le ocurre un ardid femenino muy gracio so -enseñ·u· 
las piernas- que vemos poner en eje.Q_ución; despu¿~ 
un plano nos muestra el freno del coche y su corres~ 
pondiente sonido y, acto seguido, se ve a ambos per80_ 
najes montados ya en el "auto " . En "El último destil e"' 
de Earle G. Kenton, un contrabandista p ers igue a su 
adversario por el interior de· un a lmacén de m adera, 
No presenciamos la persecución; sólo se oyen ¡ ~~ 
disp aros, mientras la camara, en el exterior del ed ificio" 
se desplaza velozmente de una punta a otra de ¡ ~ 
fac hada. En el mismo "film ", el protagonista, jefe de 
una pandilla de criminales, le p regunta al Jeie 0,. 
la banda contraria: "¿Cuánto pesas? " "l68 libras·· 
le contesta el otro. "Bien, con dos libras más de plom~ 
harás las 170 ". Le coge, lo cuelga de una báscula y I!' 
llena el cuerp o de balas de ametralladora. Todo eslu 
lo vem os en una sola imagen: oímo s úmcamente Ju 
tiros y el dis co de la balanza en el primer plano con 
las agujas que ascienden a 170 libras: En "Ar1s tócrata:; 
del crimen '' , de Garnett, Gorios, el "gangster ", mala 
con un fusil ametra ll ador a sie te hombre s que, mano~ 
arriba, están a lineados frente a una pared. No se ve 
el a sesinato; tan solo el primer plano de una perfora­
dora mecánica, cuyo sonido recu erda el del arma homi­
cida. Desp ués, otro p lano de un per iódico que dice eu 
grandes titulares : "Asesina to de siete hombres ". 

En los pases de ti empo tenemos los de "Soy un 
fug i tivo", viéndose en sobreimpresión el martillo de 
los presos que golp ean sobre un calendario; cada golpe 
representa la caída de una de la s hojas. del a lmanaque. 
En "Susan Len ox", se resuelve el pasar del tiempo 
por medio de una sombra en la pared que re fl eja desde 
el nacimiento de la protagonista has ta que, al fin, nos 
hallamos con ell a misma, ya mujer . .t<,u "'Lus ll umbre:< 
que la amaron", de Gregory Ratoff, es el contrasle 
entre el invierno helado y la primavera en flor. En "La 
herencia ", se logra con un péndulo reflejado sobre 
las t itulares de los periódicos que indican lo s princi­
pales acontecimientos de aquellos años. En "El demo­
n io es un pobre diabl o", las campanadas de un reloj, 
oídas sobre el pl ano de un farol del alumbrado, expre~a11 
el drama que en aquella misma hora sucede en la 
penitenciar ía. 

Los cambios de lugar pueden expresarse, como cu 
"Soy un fugitivo' ', por un mapa de los Estados Unidos 
y, en sobrei1hpresión, un tren que lo alraviesa. 
En "Spione", la sensación de l tiemp o que pasa en Jo 
escena del té entre la espía y vVilly Fritsch se nos da 
por el pregón del chico con el periódico de la noche. 
E l cambio de ti empo y lugar en las escenas de la despe­
dida de la muchacha y la escena sigu iente del 
cabaret, tienen ambas como punto de enlace una placa. 
En "Una n oche de amor", de Schertzinger, los viajes 
lriunfales de la diva se expresan con un montaje de 
las vía·s del tren, de postes de telégrafo ... 

Este poder del "cine" de fund irse en una escena, 
trasladándonos por encim a del Tiempo y del Espacio, 
le da su mayor vo lumen poético. El que los trozos de 
una carta puedan volverse palomas de la Plaza de 
San Marco s, en "Su único pecado "; el que un farol 
de París se transforme en otro de Barcelona, eu 
"La Bandera" , para situarnos en dos lugares di stintos; 
el que el confetti de un baile de carnaval se convierta 
en lo s copos de nieve que caen en una de las ca ll es 
de "Troika '', de Strij ski, siempre no s producirá una 
sensación de ingravidad, de poder trans gredir poética­
mente todas las leyes física.s y humanas . Naturalmente, 
debe con tarse con que muchos de est os procedimientos 



De izquierda a derecha: "Tartufo", de Murnau. "Al€luya", de King Vidor. "Angel", de Ernest Lubitsch. "La diligencia", de John Ford 

son de u so peligroso por cuanto el ti empo, a fuerza 
de repetirlos, los ha acabado por transformar en tópi­
cos vulgares . 

El · guionisla cuidará de la continuidad, de darnos 
la sensación de tiempo y espacio cinematográficos, 
de que un hecho quede encajado en el sigui ente, de la 
ordenación exacta de cada secuencia, dando relieve a 
lo que tenga mayor valor en Ja trama. En "Coeur fidele", 
de Epstein, los caballitos de la feria de stacan como 
"leit-rnotiv"; en "Erni l y lo s detectives " o en "Narko ­
se" (1927 ) , sobre un escenario del gran crítico Bela 
Balasz, deben sugerirse los más diversos sueños; 
en "Cautivo del destino", son los pies del protagonista 
los que nos darán cierta intención dramática; en 
"Las luces de la ciudad", son las manos de Chaplin 
las que desta carán en un primer plano muy emotivo. 
En "Nuestra ciudad" ( "Sinfonía de la vida" ) , el contras­
Le que se produce cuando la señora le dice a la niña rru r~ 
ande bien y ésta levanta los pies del suelo y seguida­
rn~nte vemos un corral con unas gallinas andando 
a Idéntico paso, posee cierto sentido cómico. 

La locomoción de exteriores es un trabajo que exige 
g-usto y sensibilidad. Téngase en cuenta, además, de 
que los Estudios tienen ya una serie de decorados 
naturales que, con ligeros retoques, sirven para una 
buena cantidad de cintas: el pueblo francés de las esce­
nas bélicas de "El gran desfile"; la calle de Nueva York, 
~e "Ciudad de conquista"; los pueblos del Oeste, de 
ílLa diligencia"; el exótico exterior de "The Shalllrhay 
.xesture"; las callejuelas árabes de "Argel" o de "Beau 

Geste" . Cuando el tema requiere escenas docume·ntales, 
la mayor veracidad de éstas aumentará la calidad de 
la cinta: recuérdense los auténticos momentos de la 
pesca en "Capitanes intrépidos " , o en Lodo n.uuello qu ··\ 
tiene de documento el principio de "R.ivales" ("Come 
arid Get It" ) , de William Wyler y Howard Hawks. 

En los exteriores auténticos se tiene en considera­
ción los movimientos de la luz y los filtros que puedan 
usarse o las aberraciones que deseen obtenerse. Se seña­
lan los diversos tiros de cámara y, a ser posible, ·se 
fotografían los lugares como referencia. Se tendrá en 
cuenta también los diversos incidentes que puedan 
concurrir en la filmación. · 

En el terreno de la interpretación un punto · muy 
interesante es el del maqui ll aje o el "make-up" de 
los intérpretes. Al responder a parecidas normas, como 
en el caso del "cine" americano, se llega a una genera­
lización muy peligrosa. El "cine" ruso es más intere­
sante en cuanto prescinde de las fórmulas, aunque, 
a la larga, esto no deje de ser otra fórmula cualquiera. 
Cuando se han de hacer caracterizaciones en las que 
se note el pa:so ·de los años, como la de Robert Donat 
en "Adiós, l\1r. Chips '', o las truculentas creaciones 
de Bori s Karloff, o la cara desfigurada de Joan Craw­
ford, en "Un rostro de mujer ", la elab oración r esulta 
más complicada. La interpretación simbólica de los 
"films" alemanes en el "cine" mudo; la pantomima 
de Chaplin; la utilización de los intérpretes como tipos 
en el "cine" soviético, se opone al concepto teatrali­
zante de los "films" americanos . 
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Cúmara, artistas, directores : todos están di spuestos 
par a filmar el establecido pl an de traha.io. La actriz 
tiene que estar a las siete y treinta en los Estudios 
(Hollywood) . Allí se le arregla el cabell o; a lns ocho 

y treinta atiende a l m aquill aje, y a las nueve en punto 
es tá en el "plató", donde todo está li s to para empezar. 
Se realizan los ensayos, el director explica la r.scena; 
se toma la posición de las lu ces y de 10s micrófonos; 
se ensaya el di á logo y, una vez a punto, los intérpretes 
pasan a vestirse, mientras su s dob les quedan frente 
a la cámar a, a las órdenes del cameraman y de los 
electri cistas, como punto de referencia a los emp laza­
mientos. La luz posee en el "cine" un gran valor 
dramático . Hemos visto, por ejemp lo, en escenas de 
presos fugitivos có mo ganaba la escena un.a gran bell e­
za al ser ilumin ado s aquellos sobre la l! sa pared de 
un presidio ("Sólo se vive una vez ") . E sta es u_na nueva 
dimensión descubi er ta a la parte escen ográfi ca. 

El director es el verdadero crítico del "film". Delrn 
conocer aquell o que debe hacerse y, sobre todo, lo qu e 
ha de evitarse. Los intérpretes estarán mejor o peor, 
según la compren sión del. ?irect.or, qui en d~be p_aten­
tizar sus dotes de observacwn, para que las situ aciones, 
los gestos, los más mínimos mati ces, correspondan a 
un criterio unificador: 

Véase lo qu e un director - Capra- opin a del "cine" 
v de la dirección : "En el fondo, en el "cine", todo es 
cues tión de acento Se trata de relatar. Entiendo 
el "film " com o una narración. Amo la bella fotografía, 
pero ésta no debe di straer el relato. Si un espectador 
se para un solo minuto a pensar ¡cuán bella es esta 
escena! ,¡ cuán diestro es este director!, todo se derrum-­
ba. Es n ecesario que el espectador no sea estorbado 
de su proceso mental durante todo el ti empo de 
la acción . Deb e es tar dentro de ella como en un sueño . 
Privado de la facultad del jui cio como un n iño a qui en 
se le cuenta una fábula. 

"Un "film" es un cuento narrado a través del celul oi­
de, y cu and o un director no hace caso de esto; cu ando 
recurre a efectos de cámara, a trucos, encu adras 

· y ángulos raros. el público está fuera de la acción y, 
p or lo tanto, todo el "film" naufraga. . 

"Ten go una idea muy particular sobre el "cine" . 
Lo más curio so es que no creo en la extraordinar ia 
imp ortancia del director. E l públi co, en un primer 
t.i empo , no se cuidab a suficientemente de los directores. 
Se decía, un "film" de Douglas. un "fil m" de Greta 
Garbo. Ahora las cartas han sido cambi adas . Se dice 
es un "film " de Sternber¡r. de Lubi tsch, de Rene Clair. 
Es otro error. Se ha pasado de un divismo a otro. 
· "En el "cin e" n o existen gen ia lidades de director; 

no existe otra cosa que situaciones. Situaciones cómi­
cas, dramáticas, golp es de sorpresa, todo lo que se 
qui era, pero situ aciones a l fin. Después vienen los 
actores. Cada actor debe ser se leccionado por su capa­
eidad, estrictamente en los lími tes del carácter de 
su personaje. E l último en importancia: el director." 

Claro que en estas declaracion es de Capra hay un 
poco del humor suyo de siempre. Lo que sucede es que 
el director carece de absoluta lib ertad y entonces es 
só lo un servidor de ideas de los demás. Un "film" psi­
cológico diferirá completamente, dentro de calidades 
m eramente sup erficiales, de otr o de puro movimiento. 
Es tos t oque s psicológicos pueden ser logrados de muy 
di stintas maneras Muv característicos son lo s de Lu­
bitsch. En otros ''film s". un movimiento lento da cier­
ta valoración de profund idad a cuanto sucede. No debr, 
olvidarse que existe un adagio americano que di ce 
"moving pictures must move", o sea, que el movimien­
to es la esen cia mi sma de una cinta. Pero tampoco se 
olvide que existen varias clases de ellos. 

El m ontaj e es una de las partes básicas de la pro­
ducción. En 1 ealidad , es la que dará el ritmo. Formar 
una unidad de todas esas partes del "film" con cierta 
ló gica de movimientos ; dar a la rea lidad una unifica­
c i1 '111 rítmica; c rear r:on p, Il n 11 11¡i pi eza úni ca es la ta.rea 

fundamental del montaje. Dada la p!'oducción comer. 
cial americana, esta parte, como todas las dem ás, está 
excesivamente mecanizada. Ya hemos advertido que el 
director no ti ene arte ni parte en su arreglo definitivo 
Podríamos nombrar, no ob stante, un a buena serie d~ 
guiones y montajes hechos por este sistema de produc. 
ción en serie. Como prueba tenem os el nivel alcanzado 
por la productora american a Warner Brothers. 

Y, por fin, ll egamos a la parte publicitaria, que tiene 
tanta importancia. De ella surgen las famas, se lanzan 
las estr ell as, se inventa la chi smografía trivial de loR 
matrimonios, de los divorcios, de los viaj es, de la vid~ 
privada de las estrellas. Se le escup e a l mundo la dora. 
da mentira de Hollywood, que entu siasmará a las me­
canógrafas de todos los países. ¡Es tan bell o soñar con 
ser una actriz de esas que nos muestran las pantallas 1 
Después del largo tedio de las horas de oficina, las cin~ 
tas, con sus ambiente s luj osos, sus ricos escenarios, 
permiten penetrar a las masas en un mundo cerrado a 
la realidad de su s vidas. ¡Y cómo van vestidas las es­
trellas! Da gu sto imitar la línea del nuevo vestido de 
J oan Crawford o la vaporosa combin ación de Ann Sche­
ridan. Estamos en una época en que hasta el vestir se ha 
r,standardizado. Por p ocos dólares, los almacenes 
Woolworth le ofrecerán m odelos parecidos a los de 
esas estrell as, tan a ltas y tan adoradas . Se imitan las 
cejas de Marlene, la cabellera de la Garbo, su manera 
de fumar y todas su s "poses" de heroínas prostituidas . 

Así de superficial es la influ encia del "cine", que se 
mete en todos los rincones. Cientos de r evistas llevan 
a domicilio lo que en Hollywood hacen o dejan de ha­
cer los intérpretes admirad os. Cuando se ha de lanzar 
una n u eva estrella, como sucedió en el caso Marlene 
Di etrich , durante uno s meses se hará gemir la prensa 
mundial con t odas las gacetill as posibles. P or unos 
años, éste será el maniquí que se adoptará como arque­
tipo femenino, para que las mujeres de todo el mundo 
imiten su s defectos ; su aparatosa superficialidad. Ha 
habido la "ép oca Bertini'', la "época Garbo"; es posi­
ble que mañana surj a otra actriz capaz de personali­
zar el encanto de unos nños. Se ha amado en todos esos 
est il os y se ha querido que los amantes respondi eran 
también a un patrón determinado. Hubo el momento 
que se impuso la sonrisa optimista, el afán dep ortivo 
a lo Dougfas Fairbanks, signo de la masculinidad. Se 
adoró, lu ego, a lo s muchachos que tenían contagiosa 
la a legría. despreocup ados para todo y que se vestían 
eon americanas con trabilla en la espalda, como Wa­
llace Reid. Luego se impuso el beso apasionado, el fue­
!!'O latino y el pelo planchado con gomina a lo Rodolfo 
Val entino, quien todavía guardaba la finura en su s mo­
dales y la morena palidez de los maniquíes de las sas­
trerías. Cuando la ll egada del tip o masculinizado de 
Clark Gable, todas las mujeres del mundo quisieron ser 
tratadas un poco a estacazo limpio, bruscamente, por­
que Gahle le habia p egado un bofetón a la her oína de 
un a de su s pelfou las. Cada un o de estos tipos rep resen­
tan , exnctamente. un momento del sent.ir colectivo. Y 
a veces . en la percepción de estas p equeñas cosas, que 
bi en pudi eran p arecer sup erficiales, hall amos un eco 
de la realidad del mundo, de sus gustos y preferencias, 
que denuncian una forma de ser adherid a a nuestro 
tiempo. 

Los departam ent os de publi cidad se encargar án de 
dar toda esa clase de noticia s , de inventar la alegre 
mentira de cada día. Los p eriódicos de todo el mundo, 
atentos a la parte comercia l, acogerán esta invasión 
de solemnes tonterías e incluso adulterarán la crítica 
por razones de anuncio, lo que en lugar de poner al pe­
riód ico a l servicio del público -como t antas veces se 
dice- está tan sólo del lado del anunciante. Se con­
vierte entonces en una de las mayores calamidádes de 
nuestro tiempo. Y m anti ene el supremo engaño de una 
forma de expres ión que vive de la mentira, de la apa­
ratosa vacuid ad de las historias de amor, que har:ín 
sn sp irar a las plateas de Lodo PI mundo. 



E s e E N OG R A F · 1 
!. - PROYECTOS 

Dedicamos hoy estas páginas a la exposición de algunos ejemplos sobre proyectos para la 
realización de decorados cinematográficos. Al igual que los bocetos nos dan una idea de lo 
que han de· ser los decorados, nosotros sólo pre1endemos esboza r algunas ideas sobre tan no­
table especial idad, cuyo mejor mérito consiste en supeditarse genialmente a la uni~ad del film 

Klaus Richter, verdadero artista 
de la esccnog:·afía y auténtico co­
laba ·ador, de opiriiones valiosas 
para muchos directores, acostum­
bra a hacer, al menos diez dise­
ños para cada escena, mostrando 
todos los posibles ángulos. He aqu! 
un dibujo para El Estucliante ele 
Praga (1913), que puede conside­
rarse como perfecto por las figu­
ras, Jos mueh,es, los objetos, la 
luz, que contribuyen a creár el 
ambiente y atmfü~:era del drama. 

Dentro de la considerada como es­
cuela a lemana SB hallan Herth y 
R0ei·ig. l!in contraste con el ante­
rior dibujo de RiClhter, tan minu­
cias? y detallado, estos diseños, 
realizados para Ja pel!cula de la 
U. F. A.,. Fausto (1926), huyen del 
detalle, procurando crear una "sen­
sación" o "im1presión" de ambiente 

Al igual que los dos anteriores, 
estos dibujos fueron también rea­
lizados para Fausto por Herth y 
Roerig. Los cuatro diseños t ienen 
más "estilo" que el de Richter, 
Pero no son tan útiles, pues el "es­
tilo" que posrnn forzosamente ha 
de perderse al convertir Jos boce­
tos en decorados. Por esto, aunque 
Un decorador, como artista, nunca 
debe perder su propia personali­
dad, tampoco debe echar en ol­
vido que su misión principal 
es la de "ilustrar" un guión. 

A 
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A la escuela alemana p ertenece 
también Osear Werndor1'f. Este 
dibujo, realizailo, como todos los 
suyos, al carboncillo, es para Tite 
Beggar's Opera, en el que PUede 
observarse con. qué habilidad con­
duce la atenmón desde la figura 
del carro a la de la alta ventana 
oor · medio de la bella y suav~ 
sombra proyectada en la pared 

Hunthe es otro decorador alemán 
que ha intervenido en importan­
tes producciones de su país . Este 
:>'e llo decorado lo dibujó a plu­
ma el citado artista para el "film" 
germano Los Nibelungos (1923) , 

De nuevo Hunthe, ahora con un 
diseño pam Metrópolis (192 6) , en 
la que también colaboró Wern­
dorff. En los decorados de Los 
Nibeliingos y en e'l de Metrópofü 

i:.uvo una 1gwan influencia Fritz 
I.1ang, director de ambos "filn1s", 
que fué primeraimente dr..>cnraclor. 

He aquí un dibuóo para la Lamosa 
pelícu,la La Kermesse H eroica 
(1936), realizado por Lazare Meer­
son, de la escuela francesa. Meer­
son, muy agudo para los detalles, 
solía prestar más atención a la 
ejecuci-ón material de los decora­
dos que al p lanteam1.ento de ellos. 

Alberto Cavalcant:, arquitecto, 
pUi~mero ; después, deoorador, y 
luego, director de docUllTiental es 
y de películas largas, ha ejercido 
una nQtaMe influencia sobre el 
"film" francés. Este sa lón , con te­
cho abovedado, para la película 
de L'Herbier El difnnto M atías 
Pascal, fué dibujado por el mismo. 

La afición a los ambientes es­
pectaculares ha cp11•.Juc1d.J a An­
dré Andrij r.nv a colaborar t> l1 vran 
mayorfa do µ~líenla,s hi ~t(J ricas 
europeas. I·~ ~;,te decorado, p:tra El 
Dictado1· (1934) , es uno de los más 
significativos suyos, pues fué rea. 
!izado sin la ayuda de Fernan­
do Bellan, su asidio eo,laborador. 

Saber dibujar las figuras es una 
cualidad importante para m1 deco­
rador, puesto que el actor es_ en 
Jefiniüva, quien da vida a la a c­
ción. En este caso se halla Lau­
rence Irving, que era muy cono­
cido como ilustrador de libros mu­
cho antes de que e,mpezase a di­
bujar decorados para las 'fanta­
sías de Douglas Fairbanks. E n 
estos d os diseños para El Capitán 
B!ood (1935), se pa.tentiza la hue­
lla que en Irving ha dejado su a n­
tigua profesión, y se puede apre­
ciar su tendencia a que resal­
ten en sus dibujos más las figu· 
ras que los mismos decorados. 



¡¡;n Nortp,amér ic'.', aparte de los 
bocetos qu e se eJecutan por famo-
os decoradores (William Came-

5011 Menzies, Dreier, Enau, G. Gib­
~ons) , alguno, como Richard Day, 
,·erdaderamen te_ notable~, ~e acos­
tuinbran ta1nb1en a disenar - por 
Jos departamentos especializados 
de Jos g r a ndes productores. Así. 
estos dos apuntes ·para la p el ícula 
],'fata Hari (1932), entre los varios 
]lechos por el D epartamento ar­
tístico de la M. G. M., .para ayu­
jar al director en la pla nifica­
ción de las secuencias del " film" . 

Uno de los más destacados deco­
radores ingleses que pasó a tra­
bajar a Hollywood es Lawrence 
P. Williams, quien , como Caval­
canti, Fratz L a n g y Andrijew, e ca 
arquitecto antes de dedica rse ¡por 
entero a l "cinema't. H e aquí dos 
dibujos d e un mismo decorado, 
que representa una escalera to­
ma da desde diferentes ángulos. 

E:stos dúbujos, como los p cece­
dentes, fueron ejecutados por 
L. P. Williams para la p elfcula 
inglesa While parents sleep (193 5). 
Will iams suele dibujar un m 'Ermo 
de.corado desde distintos en cua­
dres, lo que facilita no solamente 
su trabajo, sino la n1ejor com­
prensión d el director en cuanto a 
la idea qu e éste se hay a formado 
del decorado ; la mejor com~>ren­
si.ón, a su y,ez, del operador, por 
lo qu e a iluminación se refiere, y 
la del intérprete, pues le muestra 
desde diversas ¡perspectivas el es­
pacio en que ha de d esenvolverse. 

Dos nuevos diseños para While 
Pa1·ents Sleep. Los mejores dibu­
jos de Williams, artista vigoroso 
Y muy atento al detalle, acostum­
bran a s er notas rápidas de aque­
ilos decorados que intenta erigir. 

En este boceto, como singular 
contraste con los anteriores, apa. 
recen las figu ras, elemento esen­
cia! cuando se quiere consegu 'r 
un perfecto dibujo de decorado. 
La falta de figuras hace "inexJJ"" ­
sivo", por así <'!e<:J°rlq, <;;l d<?coraao . 

12'1 
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Dibujo a ·Jápiz de Fred Pusey pa¡·a 
la primitiva versión de El la<11·ón 
lle Bagdall, cuyos decorados fue­
ron realizados por Vicent Koraa 
hermano del famoso director. ayu.' 
dado por Pusey. Este dibujo fU é 
r ealizado con Ja idea de m ostrar 
en conjunto todo aquello que de­
bía recogerse parte a parte y 
sucesivamente en un ti·avelling. 

Boceto de ambiente ma:-iner o para 
la pelfcula Aocnsed (1936), ori·!l"i­
nal de Edward Carrick, decorador 
:amoso en el mundo del "cine" y 
del teatro y creador, en 19 37, de 
la pr]mera Escue la inglesa .dedi ­
cada exclusivamente al estudio y 
práctica del arte aplicado al "cine" 

Un nuevo dibujo de Edward Ca­
rrick para una escena de.i. ·· üun" 
Jitmp for Glory. La falta de fi gu­
ras en estos bocetos los dan el 
aspecto de algo "inerte" , pero hay 
que tener en cuenta que se hicieron 
para "orientar" al productor a n­
tes de que el guión fuese escrito. 

Entre los decoradores de la Elscue­
la inglesa figuran algunos jóvenes 
como Michael Eden y Wilfred 
Shingleton, que refleja las ca­
racter!sticas británicas en cuanto 
a ambiente y detalle. He aquí dos 
delicados dibujos de Eden pa.ra un 
"film" inglés; este artista, en una 
sola mañana hizo para el mismo 
"film" veinte bocetos tan deli­
cados y precisos como estos dos. 

Este apunte, que no es propiamen­
te un decorado, fué ejecutado por 
Edwal'ICI Carrick para p lanear, 
con el famoso operador Gunth r 
Krampf, un travelling de la pe­
iicula de Douglas Fairbanks, J r. 
The Amate1w Gentlc11wn. h ech·.t 
en Inglaterra. En él se marcan 
con flechas las posibles direccio­
n es a s guir por la cámara. 
Kram:pf tiene Ja costumbre -en­
vidiable costum.bre- de estudiar 
todos los dibujos previamente 
a la iluminac ión del decorado. 

i 



Escuela Especial de Ing·enieros Industriales. Laboratorio de Investigaciones Cinematográficas y de Alta Tensión. Fachada principal. 

NOTAS PARA UNA ESCUELA ESPAÑOLA 
DE CINEMATOGRAFIA 

POR 

VICTORIANO LOPEZ 

'l'odos los países cuyas cinematografías ocupan un 
lugar destacado en el concierto mundial poseen es­
cuelas de enseñanza cinematográfica. ¿Ejemplos? 
Estados Unidos, Alemania, Francia, Italia, Rusia, et­
cétera. 

Otras características comunes a dichas naciones 
son: una bibliografía abundante, numerosos cine­
clubs y diversos centros de investigación; las dos 
primeras producen un clima propicio para el estu­
dio, y ambas dan origen a los investigadores en los 
diversos aspectos del cine. 

Es decir, las escuelas, los libros, las revistas y los 
cine-clubs despiertan vocaciones y orientan a los es­
tudiosos, y los centros de investigación aprovechan 
los resultados alcanzados y facilitan la . labor a to­
dos aquellos que deseen aportar algo interesante en 
esta rama de la industria y del arte. 

El cine español necesita jóvenes con vocación y 
preparación adecuadas, que se incol'poren a los 
puestos de mayor responsabilidad artística y téc­
nica de nuesfro cine, con objeto de impulsarlo y per­
feccionarlo. 

Una parte de los que actualmente trabajan en es­
tos medios han cumplido ya su cometido, pero se 
encuentran incapacitados para mejorarlo; por otra 
parte, debemos procurar incorporarnos entre aque­
llos que van a la cabeza en estas cuestiones, y deseo, 
como todos los buenos aficionados, que en las futu­
ras historias de cine figuren, también, nombres es­
pañoles, por haber sido los iniciadores de algún es­
tilo propio, de algún invento original para realizar 
el color, etc., etc. 

Y todo ello, obn1 de estudio, de trahnjo y de cons­
lnncia, sólo puede convertirse en realidad c:011 la 

existencia de una "Escuela " que fomente vocacio­
nes, impulse actividades y facilite medios de inves­
tigación. 

La Escuela Especial de Ingenieros Industriales de 
Madrid posee un laboratorio de experimentaciones 
cinematográficas con plateau, laboratorio de revela­
do, sala de sensitornetría, aulas, camerinos, sala de 
maquillaje, etc., que puede, con la oportuna autori­
zación, ser utilizado por los alumnos para el desarro­
llo de ciertas clases teóricas y prácticas. 

Dicho Centro de Experimentación está pendiente, 
para su funcionamiento, de la co.'1.cesión de los opor­
tunos créditos que permitan adquirir el resto del 
material que necesita, los cuales pueden calcularse 
en unas 800.000 pesetas. 

Normas generales.- Las normas generales que, a 
mi entender, deben cumplirse en una escuela de este 
tipo son las siguientes: 

a ) El curso se puede dividir en tres grupos fun­
damentales: arte, técnica y economía, alternando, 
los de cada grupo, con breves nociones sobre los 
otros dos: así, los Alumnos de arte recibirán leccio­
nes sobre técnica; 1 os de técnica, sobre economía y 
arte, etc. 

b) La enseñanza debe ir dirigida, prin cipalmen ~ 
te, a los universitarios y alumnos de las Escuelas 
Especiales, con objeto de formar núcleos selectos 
que impulsen y den validez artística a nuestra ci­
nematografía. 

c) Se debe procurar que cada profesor redacte, 
en caso de que no existan, las notas necesarias para 
la confección de libros de texto, los cuales servirán 
para las personas que no puedan asisti1· a las f'lnsrs , 
y de guia pal'll los prúxiinos cursos . 



d ) La duración ele cada 
curso puede dividirse en 
tre$ ciclos: uno, teórico; 
otro, teórico y práctico, y 
el tercero, solamente prác­
tico. 

e) Se debe iniciar la 
formación ele una cinete­
ca y una bibliot•eca de esta 
especialidad. 

/) Se, proyectarán pe­
lículas, las cuales serán co­
mentadas por los profeso­
res y alumnos del curso. 

g ) Dmante el curso se 
deberán desarrollar confe­
rencias por personas que 
puedar\ aportai~ algo útil 
en esta especialidad; se 
tratarán, entre otros, temas 
ele maquillaje, literatura, 
teatro, vestido, música, etc. 

h) Los arfü:tas necesa-

en la realización de varios 
documentales y peliculas 
con argumento. 

k ) Se deben realizar vi­
sitas a los estudios y labo­
ratorios españoles, y, si es 
posible, también a los de 
naciones extranjeras; y 

l ) Se deberá procurar 
el intercambio cultural con 
otros centros análogos del 
extranjero. -

Prof"esorado 1J temas.­
Una de las tareas más ar­
duas y de mayor trascen­
dencia para el buen funci o­
namiento ele esta Escuela 
es la relativa a la selección 
de los profesores, sin cuya 
existencia no es posible ha­
cer nada serio. 

Sin embarg0, estoy con­
vencido de que en España 

rios para la interpretación 
de los distintos papeles ele 
las películas que durante 

Detalle exterior del "plateau ''. 
contamos con personas ca­
pacitadas para hacer fren­
te a estas cuestiones. 

el curso se realicen se deberán seleccionar de grupos 
que, como el T. E. U., el teatro Lo pe ele Rueda, etc., 
proceden, en general, del campo universitario. 

i ) Se desarrollarán clases teóricas y prácticas 
para técnicos auxiliares, como proyeccionistas, ayu­
dantes de cámara, electricistas, etc. 

j ) Las clases prácticas, muy necesarias si se auie­
re conseguir un buen resultado, deberán consistir 

TECNICA CINEMATOGRAFICA 

Sensitometría.- r: Definición de la sensiLometría.­
Objeto de sensitometría .- Aplicaciones.-La curva ca­
racterística.-II: .Focos Juminosos.- Composición es­
pectral de las radiaciones.-III: Sen.sitómetros.-Sen­
sitómetros de escala intensidad.- Sensitómetros de es­
cala tiempo.- IV: Revelado.- Reveladores.- Alcalini­
zación de Jos baños de reve lado.-Elemento preserva­
dor de la oxidación de los baños.-Elemento moderador 
de lo s baños .- Fórmulas de baño de revelado.-Con­
servación de Ja actividad de los baños.- Algunas con­
sideraciones acerca del revelado.-Fijado .-Baños de 
fijado ácidos y fórmulas.-Baños de fijado curtientes 
y fórmu las.-Baños curtientes intermedios o de para­
da.- Lavado .- Temperatura del agua del lavado.-Du­
ración ele la operación.- Control del lavaelo.- Secado.­
Secado propiamente dicho.- Tiempo necesario para el 
secado.- V: Medida de la densidad.- Densitómetros.­
Características ópticas de la imagen fotografiada .- In­
fluencia del vel0.--VI: Características de una emulsión. 
Construcción de la curva característica ele una emul­
sión .- Deterrninación de la gamma de una emulsión.­
Gamma, contraste y poder resolutivo de una emul s ión. 
Determinación de la rapidez de una emulsión.-Tablas 
de escalas de rapidez.- Latitud de una emulsión.-Sen­
sihilidad cromática.-Espectrogramas y tablas de co-
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Como asign~turas propias ele la Escuela indicaré , 
entre otras, las siguientes: Historia del cine, Teoría 
y perceptiva cinematográj"ica, Técnica (sonido, sen­
sitometría, cámaras, etc .), Escenogra/ía, Industria 
cinematográ/ica (organización, mercados, etc. ). 

Y como ejemplo de los temas a tratar en cada asig­
natura citaré los siguientes proyectos ele programa, 
el primero, debido a don Carlos Serrano de Osma. 

TEORIA Y PRECEPTIVA CINEMATOGRAFICAS 

I 
1.- La visión.- Ver y mirar.- La luz, excitante de la 

sensibilidad visual.-La imagen externa u ohjeti ­
va.- Realidad y dimensión de los cucrpos.- La 
imagen subjetiva o interior.-Representación de 
imágenes en el sensorio.- La imaginación . 

2.- La imagen, elemento fundamental de la emoción 
estética.-Las bellas artes.- La imagen es tética 
recreada: Artes plásticas.-La imagen estética re­
producida: Fotografía.- Plástica o la belleza de 
la forma. 

3.-Fot0genia o la expresión.- Imagen en movimien­
to: "Cine".- Clasificación del "cine" en el cua­
dro de las artes. 

II 
4.-Unidad elemental del "cine": el plano.- Su com­

posición. 
5.-Planos estáticos (dinámicos en el tiempo cinema­

tográfico) .- Planos dinámicos (con movimiento 
propio o interior ) . 

6.- Plano natural: lo documental.-P lano compuesto 
o realizado. 

7.- La creación artística cinematográfica: la arrno ­
nía.-EI ritmo del p lano. 

8.-Valor expresivo del plano: planos analíticos y sin­
téticos. 

9.- C!asificación de lós planos según el tiempo: "flash " 
y sostenidos. 

1 O.~Situación del plano en el espacio óptico: el ángu-



¡0 res.-Efecto de los focos lumlr10sos.-Vii: Aplicacio­
nes de los métodos sensitométricos,_:_Determinación 
del tiempo de revelado necesario para obtener un valor 
dado de gamma.-Control de los baños de revelado.­
Factores que influyen en la elección de las gammas del 
negativo y del positivo.-Determinación de las condi­
ciones baJo las cuales se obtendrá una reproducción fo­
tográílca satisfactoria del sonido: densidad variable y 
densidad constante.-VlII: Intensificación o reforzado. 
Baüo de reforzado con plata.-Baüo de reforzado con 
cromo.-- Baüo de reforzado con mercurio.- Debilitado 
u rebajado.- Heforzado o rebajado de las películas de 
sonido.-Virado.-lX: .Películas empleadas en la indus­
tna cinematográfica.-Películas de negativo imagen.-
1'elícu1as para el registro de sonido.-1'elículas positi­
vas.-l'elículas para duplicados.-X: Fabricación de la 
peHcula virgen.-Fabricación del soporte.-Prepara­
ción del suporte antes de ernu1s1onar10.-J<'abricación 
de la emulsión sensible.-Colada de la emulsión sen­
sible.-Acabado. 

Sonido.- XI: Curva de audibilidad.-XII: Díodo, trío­
do, etc.- Amplificación.-Micróí"ono.-Altavoces.-Fil­
Lros eléctricus .-1,otencias sonoras.-Xlll: ltegistru 
gramoi"ónico.--Hegistro foto-acústico .- Oscilógrafo de 
espejo ( lt. u. A. ) .- Galvanómetro de cuerda (Western 
J!;!ectricJ .-Uélula Kerr (Tobis Klangfilm ) .-Osciló­
grafo catódico (J::lreusing ) .-Lámpara moduladora (Mo­
vietune ) .- Oscilógrafo multitransversal (Laffon-Sel­
gas ) .-Hegistro en "push-pull" .-Registro con luces 
monocromáticas.- Ruido de fondo y formas de corre­
girlo.- XIV: Hegis tro estereofónico.-Idem electro­
magnélico.-Idem piezo-eléctrico.-Philips Miller .-­
XV: Mezclas.-Re-recordiug.- Play-back.-Doblaje.­
XVI: Ileproducción del sonido.-Células fotoemisoras.­
Idem fotorresistentes.- Idem fotovoltaicas.-Idem de 
óxido de cobre.- XVII: Proyector.- Cruz de Malta.­
Proyector Mechah.-Crono. - Linterna. - Pantalla.-

io.-Sus diferentes ciases.-Í<~stética de los lími­
tes del plano: el enc~rndre. 

11.-Clasiflcación de lo s plán~s con arreglo a su dimen­
sión: G. P., P. P ., P. P . A., P. M. , P. A., P. G. C., 
P. G. L. y V. G. 

12.-Planos con movimiento de rotación: panorámicos 
y "filajes" .-Planos con movimiento de trasla­
ción: "travelling" .- Planos de• movilidad mixta: 
"dolly" y grúas.-Planos de imágenes difusas: el 
"floux", desenfoques.- P !anos de imágenes defor­
madas: lentes locos, etc. 

III 
13.-Continuidad de la acción en la sucesión de planos: 

. "raccord" .-La unidad superior al plano resultan­
te inmediata del "raccord" : la escena. 

14.- 0rdenación estética de la escena : campo y contra­
campo, salto proporcional, etc. 

15.- La unidad cinematográfica superior en la acción 
y en el tiempo: secuencia psicológica.- La unidad 
superior en el ambiente y en el espacio: secuen­
cia mecánica. 

16.- 0rdenación de secuencias mecánicas.- Ordena­
ción de secuencias psicológicas . 

17 .-El ritmo y el movimiento de las secuencias.- El 
ritmo intersecuencial. 

18.- Unidad superior cinematográflca: el "film" . 
1 \J.- Signos técnicos expresivos del "cine":· su enume­

ración y características generales. 
20 .-Nexo de planos y secuencias: fundido encadena­

do; "filaje"; inversión; corte brusco. 
21.-Separación de planos y secuencias: cortinilla, cie­

rre en negro.-Aplicaciones paradójicas de los an­
teriores efectos. 

22.-Las imágenes superpuestas. 
23.-Las deformaciones vo luntarias del espacio y el 

tiempo cinematográficos: su enumeración y ca­
racterísticas generales. 

24 .-Deformaciones del tiempo: fijación del fotograma. 
el relenti, la marcha acelerada, la marcha aLrás. 

25.-Deformación del espacio: La transformación, Ja 
aparición gradual, la aparición repentina, las des­
apariciones graduales y repentinas, Ja despropor­
ción, la alteración de la perspectiva. 

Fachada central del Laboratorio de Experimentaciones e Investigaciones Cinematográficas. 



Carliom~~.-XVHI: Acú stica de s;1 la s.-l\e vl~ l"L1erncit)1 1. 
lnteligibilidad .- Ai :o larnienLu acústico.-Uá lcul(¡ acústi­
co de salas. 

Color.- XIX: Nociones preliminares.-Colores y co­
lores complementarios.-Colores de lo s cuerpos trans­
parentes y opacos.-Colores fundamentales.- Síntesis 
adictiva y substractiva .- XX: Síntesis adictiva: Imá­
genes suce sivas .- Imágenes simultáneas: "Francita ". 
Retículo coloreado irregular: "Lumiere" .- Retículo co­
lor eado regular: "Dufay-Color " .- Hetícul o lenticular: 
"Kodaco lor" .-Distintos procesos de laboratorio en cada 
sis tema .-XXI: Síntesis selectiva: Virados: "Multico­
lor " y "Dascolor" .- E stampación: "Tecnicolor" .-Bi·­
pack .- Tripack.- Sisterna mixto (Bipack-lenticular ) . 
Pantachron.- Procedimiento "Agfa-color " .-Idem "Ko­
dacrome" .- Idem "Gasparcolor " .-Distintas operacio­
nes de laboratorios de los si s temas anteriores .-XXII : 
Esquema comparativo de los procedimiento s principa­
les.-Fundamento técnico del rodaje en color.-La pro­
yección de la película en co lor.-XXIII: Sensitometría 
cromática.- XXIV: Colorimetría: La teoría de Guiller­
m o Ostwald. 

Cámaras.-XXV: Nociones de óptica general.-OpLi ­
ca fotográfica.- Distancia fo cal.- Angulo de campo.­
Abertura relativa.- Profundidad de campo.- Distancia 
hiperfocal.-Gran angular, normal, foco largo y t eleob­
jetivo.-XXVI: P elículas negatiYas: características .­
Filtros de luz y efectos fotográficos de varios filtros.­
Filtros de polarización.--Espectro solar y de diversa s 
lámparas .-EspectroscoP.io.-XXVII: Aberración cro­
mática.- Idem esférica.- Coma.-Astigmatismo.-Op-
tica T. " .-XXVIII: Descripción de varios tipos de lám­
paras.- Grúa.- Dolly.-Travelling.-Panorámica, pri­
mer plano, etc., etc .- XXIX: Transparencia.-Efectos 
fotográficos esp eciale s. - Maquetas1• - Cortini llas . -
XXX: Lámparas. - Proyectores.-Exposímetros.-Ilu­
minación en interiores y exteriores, tanto en blanco y 
negro como en color. 

Los libros a utilizar pueden ser, por ejemplo, des­
de el punto de vista técnico, los realizados pGr los 
becarios de Sensitometría, Color, Cámaras y Sonido 
de la Escuela Especial de Ingenieros Industriales. 

En otros aspectos, se pueden seleccionar los bue­
nos textos extranjeros, debiendo tender a que los 
profesores redacten notas, preparen originales y se­
leccionen grupos que trabajen en la confección de 
los que falten. 

Presupuesto.- Como ejemplo de un presupuesto 
indicaré el siguiente: 

PEHSONAL 

1 director del curso .................... . 
~J profesores, de 18.000 pesetas . . . .. . 
4 ídem, de 15.000 pesetas .......... . . 
3 ídem, de 12.000 pesetas .......... . . 
2 para oficinistas, de 9.000 pesetas. 
6 personal subalterno, obrero, etc., 

a 7 .000 pesetas ........ ... .. ........ . 
20 conferencias, a 300 pesetas . ... .... . 

126 

Peseta$ 

24.000 
36.000 
60.000 
36.000 
'18.000 

42.000 
6.000 

222.000 

2 li .- Lu :-; planos 111últiple ,;. 
:!'7 .- Secuouciu,; de efec;Los espec;iale,;. 
28 .- Hecursos expresivos superiores del "cine": su enu­

m eración y clasificación general. 
29.-Acción intercep tada: la omisión, visual y auditi ­

va.-E l contras te.-El silencio.-La acción en ne­
gro. 

30.-Los símbolos.- La imagen indueida o ideación se­
cundaria: la sugerencia. 

31.-Ilecuerdos, sueños y presentimientos. 
32.-La acción paralela o doble acción.-La triple ac­

ción.- Acciones múltiple s . 
IV 

33.-Historia del "cine" .- Escuela nórdica, germana, 
francesa, rusa, inglesa, norteamericana. 

34.-Naturalismo. - Impresionismo. - Surrealismo.­
Expresionismo.- Po stimpresionismo. - Humams ­
mo.-Ilealismo.-Lo cómico.-Lo dramático.- Lo 
lírico .- Lo épico.- El "film" documental. 

V 
35 .- Planteamiento de un "film" .-Argumento.-Esce­

nario.- Guión.- -Asesoramiento y documentación. 
Colahoraciones.-Desglose.-Plan de trabajo. 

36.-Planteamiento de un plano.-Elaboración de un 
plano.-8us fases.-Decorados.-Ambiente y rno­
biliario.- Ve stuario.-Maqnillaje y peluquería.­
ll um inaci ón.-Sonido.-In térpretes. 

3'7 .-Movimiento.-De p ersonajes.-Mecanizado.-Gé­
neros de movimiento.- Movimiento de primeros 
términos.-- Movimiento de segundos términos.­
Movimi ento de fondos.-Movimiento de masas. 

38.-Mímica.-- Dirección,- Expresión escénica. 
39 .--Compo s ición escénica.-Composición de secuen­

cias .- Compos ición total: Montaje. 
:VI 

40.-El "cine" y la ciencia.-El "cine" y la música.- E l 
· "cine" y la escultura.-El "cine" y la arquitectura. 

El "cine" y la pintura.-El "cine" y la danza.- El 
"cine" y la literatura.-El "cine " y el teatro. 

:VII 
41.- Introducción a la teoría del "cine" en color.-In­

troducción a la teoría del "cine" en relieve.-Fu­
turas posibilidades de la expresión cinematográ­
fica . 

MATERIAL 

Cineteca y biblioteca .... ... ... . ... . .. ... . 
Material oficinas .................... .. .... . 
2 documentales ........ . ..... . . .......... . 
2 películas científicas ... .. ............. .. . 
2 ídem pedagógicas divulgación .... . 
1 ídem corta argumento ... . .. .. .. . .. .. . 

RESUMEN 

Personal ....... ... ........ ...... .. ... . ...... . 
Material ........... . ....... .. . .............. . . 
Subsidios imprevistos, 10 por 100 .. . 

Total ........ . 

50.000 
6.000 

12.-000 
12.000 
12.000 
40.000 

132.000 

Pesetas 

222.000 
132.000 
35.400 

389.400 

Es decir, que con menos de lo que importa uno de 
los primeros premios (400.000 ptas.) que anualmente 
se conceden a la producción española (en total unos 
dos millones de pesetas por año) se podrían atender 
los gastos de una Escuela Cinematográfica. 

I 



CAMA RAS DE REVERBERACION 
o DE ECO 

POR 

FRANCISCO J. ESCUDERO L. l. 

Para servir las exigencias del realismo del sonido 
reproducido es necesario prestar una atención espe­
cial a las circunstancias en que se realiza el registro. 
La toma de sonido de números musicales es frecuente 
hacerla mediante dos micrófonos, uno, destinado a 
recoger la voz, y el otro, la orquesta, que en el caso de 
que ambos se encuentren en el mismo local, no ofre­
cen al técnico de sonido el suficiente aislamiento acús­
tico para elevar o atenuar con independencia cada 
una de las corrientes microf ónicas, pues, necesaria­
mente, el micrófono destinado a captar a la orquesta 
registrará en una determinada proporción el canto, y 
viceversa. 

La primera dificultad que debe vencerse consiste en 
compaginar la potencia de la orquesta con la voz, de 
modo que ésta no quede apagada o dé un contraste po­
bre, aunque pueda resolverse esta cuestión bajando el 
volumen de la orquesta cada vez que haya de elevarse 
el canto, lo que exigiría del operador de sonido un co­
nocimiento absoluto de la partitura para poder ade­
lantarse a los efectos de interpretación. 

Actualmente se prefiere separar por completo los 
cantores de la orquesta colocándolos en distintas sa­
las y registrarlos con independencia. Esta disposición 
exige que el director pueda oír al mismo tiempo la 
parte cantada y la instrumental y que el cantor o can­
tores escuchen la orquesta para dar la medida justa a 
sus voces, lo que se consigue mediante sencillos arti­
ficios, tales como el empleo de auriculares o ventanas 
regulables de comunicación entre ambas salas. 

Separadas, pues, físicamente, la orquesta y los can­
tores, es fácil acondicionar debidamente cada una de 
las salas, de acuerdo con las exigencias acústicas de 
cada caso, siguiendo las normas que se deducen de la 
teoría de la reverberación y recordando que el que ha 
de captar el sonido es un micrófono, que muestra unas 
características muy concretas en cuanto a su com­
portamiento frente a la voz o a la música. 

En la sala destinada a registrar la voz ha de obte­
nerse una reverberación más corta que en la de la 
música. El peligro de la superposición de la.s sílabas 
por reflexión se manifiesta mucho más sensiblemente 
en un micrófono, por lo que debe buscarse una rever­
beración corta y una absorción uniforme en todas las 
direcciones. 

Por lo que se refiere a la sala destinada a Ja música, 
las experiencias hechas en este sentido en los Estudios 
R. K. O., aunque no han permitido conclusiones de­
finitivas, han puesto de manifiesto determinadas re­
laciones entre las dimensiones de las salas . 

En el caso de salas de canto, es importantísimo el 
estudio de su resonancia, pues el peligro de que se 
refuercen determinadas frecuencias, concordantes 
con las propias de vibración del local, es grande. 

Recordemos que el número de frecuencias propias 
de vibración en el intervalo F y F + dF está dado por 
la ecuación 

d N 
_ 4V F2 dF 
- C3 I 

en la cual V es el volumen de la sala y C la velocidad 
del sonido. 

Así, entre 80 y 120 períodos, una sala de 90 m' tie­
ne 6,7 modos propios de vibración, mientras que 
una de 900 m' tendrá 67. 

Para obtener unas buenas condiciones acústicas es 
conveniente un número elevado de frecuencias pro­
pias, pues si se produce un sonido complejo al coin­
cidir un gran número de frecuencias, el refuerzo será 
más uniforme. Por consiguiente, es recomendable 
repartir sus resonancias lo más uniformemente posi­
ble entre los intervalos de frecuencias más normales. 

M. J. O. Strutt, así comu K. Schuster y E. \Vaetz­
man, han estudiado la reverberación considerándola 
como un caso de vibración amortiguada, libre del 
volumen de aire encerrado en la cámara. En el estu-

'1.27 
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Diagrama de registro en cámara de reverberación. 

dio de Strutt, la fórmula de Sabine aparece como una 
propiedad asintótica, hacia la cual tiende la reverbe­
ración a medida que Ja frecuencia del sonido se hace 
infinitamente grande respecto a la frecuencia libre 
más pequeña, o, en otros términos, cuando las dimen­
siones de la sala se hacen infinitamente grandes en re­
lación con Ja longitud de onda de los sonidos consi­
derados. 

V. O. Knudsen ha observado el período de extinción 
del sonido en cámaras rectangulares, cuyas dimensio­
nes no son grandes respecto a Ja longitud de onda de 
los sonidos considerados, deduciendo que las frecuen­
cias propias coinciden con las teorías correspondien­
tes a un paralelepípedo reetangular de aire, vibran­
do, a saber: 

en la cual e es la veloeidad del sonido 1,, l., e, las di­
mensiones de la cámara; p, (j, r, números enteros. 

lino o varios de estos enteros desapareeen cuando 
las superficies correspondientes están recubiertas de 
material absorbente. 

Cuando se emite una nota cuya frecueneia coin­
cida poco más o menos con una de las frecuencias 
propias de la sala, se observa experimentalmente en 
Jos últimos períodos de la reverberación una prepon­
derancia de la frecuencia propia sobre la original. En 
una sala en la cual se había calculado que la frecuen­
cia fundamental de resonancia era 70 ciclos por se­
gundo, los oscilogramas manifestaron que sonidos· de 
65, 68, 70, 72 ó 75 ciclos tendían a fundirse con la 
frecuencia fundamental de 70 ciclos. La reverbera­
ción era el 50 por 100 más larga para la frecuencia 
de resonancia que para frecuencias más altas o más 
hajas, cinco delos por segundo solamente. 

La consideración de la ecuación anterior muestra 

l?S 

que la coincidencia de frecuencias se evita cuando Ja 
relación p : q : r varía según las potencias 2/3 de 
base 2. Para un recinto de paredes paralelas las di­
mensiones prinei pales estal'Ían sugeridas por las 
proporeiones: 

1 '¡- '¡-: 1 2 = 1 4 = 1 : 1,26: 1,6. 
3 3 

1 ,_ v-: V 4 = 16 = 1 : 1,6: 2,s. 

En la constmcción de la sala de canto de la R. K. O. 
se ha utilizado la segunda de las proporciones ante­
riores, para fijar sus dimensiones medias. No será nr>­
cesario recordar que estos números son valores nw­
dios, pues el empleo de salas de paredes estrictamen­
te paralelas daría lugar a la formación de ecos cuya 
eliminación exigiría el empleo de muros muy absor­
bentes, lo que rebajaría el tiempo de reverberación a 
val ores no convenientes. Por esta razón, el empleo d<' 
muros no paralelos es, en la mayoría de los casos, 
la solución más económica. 

Un cantante en una sala muerta tiene no solamen­
te la dificultad de ajustar el volumen de su voz, sino 
que también le cuesta elegir el tono. Es, pues, conve­
niente prefijar para el estudio de canto un tiempo de 
reverberación lo más elevado posible dentro de los 
límites señalados para las salas pequeñas. 

Para evitar una relación dema3iado elevada del so­
nido reflejado al directo en las proximidades del mi­
crófono, la distancia de este último al cantante ha de 
mantenerse pequeña, no siendo esto ningún incon­
veniente, pues a ello tienden instintivamente los can­
tantes. Este hecho reclama cierta atención por pa!'te 
del técnico de sonido cuando se emplea un micrófono 
de tipo velocidad, pues una disminución de la dis­
tancia al micrófono produce una acentuación de las 
frecuencias bajas ; en cambio permite una distancia 
mayor, en comparación con el de presión, para 



Esquema de una cámara doble de reverberación. 

unn 111 isma eelac ión del son ido reflejado al directo. 
En la actualidad, los criterios seguidos por los di­

versos proyectistas indican la existencia de tres ten­
dencias constructivas. La primera pretende reprodu ­
cir las condiciones de una fuente sonora suspendida 
en el espacio, cuya energía puede transmitirse libre­
men te en todas direcciones s in encontrar obstáculos 
de ninguna especie; es decir, que su energía se absor­
be de una manera completa y uniforme en todas las 
direcciones . 

Los que siguen este criterio recubren el suelo, las 
paredes y el tech o con materiales de gran poder ab­
sorbente, buscando las condiciones qu e los america­
nos llaman de aire libre, de modo que el micrófo110 
sólo percibe la onda directa. 

La segunda tendencia es crear en la sala una acús­
Lica que sea la resultunte de una absorción parcial y 
uniforme de los sonidos, por medio de las · s uperficies 
internas del local. Se basa en la teoría de la reYerbera­
ción pretendiendo obtener un tiempo de reverbera­
ción reconocido como bueno por la práctica. 

La tercera tendencia es emplear algunas paredes 
como reflectores del sonido, d iseñadas de manera que 
los concentren sobre el m icrófono. En este caso, todas 
las derruis superficies del auditorio deben. ser muy ab­
sorbentes. 

La primera tendencia, muy seguida en Norleamé­
rica, facilita notablemente la colocación de los micró­
fonos ; tiene, sin embargo, el -inconveniente de tipo 
J!l'áctico de la dificu ltad de obtener una absorción 
uniforme para todas las frecuencias, además de dar 
un registro poco bri llante de la música, y las inter­
pretaciones realizadas en ellos no dan la sensación de 
serlo en una sala. Para remediar estos inconvenien­
tes se emplean las llamadas salas de reverberación, 
dotadas de un conveniente tiempo de reverberación 
Y mediante un equipo compuesto por un micrófono 
que se coloca en la sala primitiva, conectado a un am-

plificador y a un altavoz situado en la sala de eco, y de 
otro micrófono, análogo al primero, conectado a un 
mezclador, que tiene por objeto superponer en pro­
porciones adecuadas las corri entes que salen del se­
gundo micrófono y las del estudio. 

M. Rettinger , de la 1'Radio Corporation of' Ameri­
ca", Hollywood, ha obtenido en una sala de 4.000 pies 
cúbicos y una superfi cie de L540 pies cuadrados, de 
dimensiones 12,5 ft. x 16 ft. X 20 ft ., mediante una 
absorción total de 46,2 sabines a 1.000 ciclos, un tiem­
po de reverberación de 4,33 segundos. La relación en­
tre las dimensiones de esta sala son 1: 1,28: 1,6, de 
acuerdo con las indicadas anteriormente. 

La ecuación que da el tiempo de reverberación 
combinado es la siguiente: 

- ~t _ _!_! t 
E = E T, e T, - T, e T, 

o 

. ' o 

E ( 14 14 ) . 
lülgE

0 

= lülg T, e - -;¡;;-t= T, e - -;¡;;- t - lülg (T, -- T, 

En el caso de que el tiempo de reverberación del 
estudio sea un segundo y el de la c;ámara de ecos cua­
tro segundos, la ecuación se reduce a 

d b = 10 lg (e ~ 14 
t _._ 4 e - 3

'
5 t) - 4, 76. 

Los efectos conseguidos, mediante un hábil mane­
jo de estas cámaras de reverberación, son realmente 
sorprendentes, como puede apreciarse en películas ta­
les co1110 El Delator, Me cas.é con una bruja, Blanca 
Nieves, La Corona de Hierro,. etc. 
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Curva del período de extinción para una rev·erberación com­
binada. 



EN TORNO A TRES ESTRENOS 'Y UNA "REPRISE'' 
Por C A R L O S S E R R A N O D E O S M A 

Juan de Orduüa ha estreIJadu, no 
ha mucho, su penú ltima realizadóll: 
"~Jisil)u Blanca". Alrededor del cli-
111a colonial construve uuest.ro di­
rector el complejo mecanismo de la s 
imágenes. Estas tienen m1 limpio 
sabor de autenticidad en su fornHf; 
claru ;.• concisa, pero no eu su fun­
do, irregular y lagunado, indeciso e 
inseguro en cuanto al relato, pleno 
de inverosimilitud v ausente de ló­
gica. No es hermos~1, a nuestro jui­
cio, la historia del joven misionero, 
que busca en Guinea el encuentro y 
salvación de un padre a tormentado 
por el drama terrible do sus recuor­
dos. "Misión Blanca" es, para nos­
otros, un c0ncepto social, ele raícec; 
hondas y transcendentes , vincula­
das a lo Divino y a Jo humano. La­
borar el destino, en este mundo v en 
el otro, de mi le ;:; y miles de h01úl;res, 
es grande ·y magnífico cumplimien­
to, a l margen de mínimos conflictos 
humanos y pasiones entrechocadas , 
surgidas al ca lor de un alavi:min 
más o menos determinante. Creemos 
que no ostá desarrollado en toda su 
amplitud . en "Misión B lai¡ca" est0 
concepto , derivado un mucho a su 
faceta sentimental Y fácilmenf0 
emotiva, predominante en tor¡ut>s dP 
simple folletín sin intriga al alcan­
ce de todcis. En tierras de fiebr0. 
unos hombre;:; laboran por rl Pn­
grandecimien to de su patria. Y otros. 
por la prese11cia de la idea de Din,; 
All todas las mentes. Fn fondo df' 
impulsos encontrados puede dai· 
fuerza emotiva humana a cada una 
de estas tendencias dra1rn1ticas df' 
tipo heroico , o juntamente a ambas . 
.~egún los casos . Buena base para un 
motivo de creación narrativa. como 
01 " ci1w" . Pero,¡. ha sido aproYecha­
rlo en "Misión B lanca " ? ¿Hay 1111 
equilibrio estable entre estas ' trrs 
facetas de lo cinematográfico? ¿ Ló ­
grase un compl_ejo unit<uin, medido. 
pesado, exponentf' de uml madurf'z 
(•xpresiva lograda·? Creemos que nu. 
L o sentimental do1r1i11<1 n lo trm1s ­
cendente, en gra\'l• olvido de la éticn 
estética. Hay, incluso, imperdona ­
/Jles concesiolle s :il <:•1ifusiasrnu iJ1 -
J11<~cliato, ¡Hodu!'idu pur ilegales 11 1e ­
clios, de réplica segum. El propio 
relato se quiebra en mil fisuras, con 
detrimenfu ck la llnirlHd drnm:íticil . 

ya de oT'igP11 si 11 u11 pla11tearnie11ln 
firme. 

Ciert11s actores, dotados de exce­
lentes Y probadas condiciones. des­
bocan su -temperamento hacia metal' 
imprecisas , miontra s que otros, con 
grave olvido di' su propia personali ­
dad artística, adquieren extrañas in ­
fluencias 1nirnMicas de otl'as esctw -

• las, y aun de sucesos interpretativo.s 
ref'i<mtrs. Salva. cumo dijimos, al 

. '·tiJm " dP un 11aufragiu seguro, la 
excelente factura externa de sus 
imágenes, jugadas y conjugadas cou 
la mejor ley y la mejor ti:'cnica, ma­
nejada c:on esa excelente pericia a 
que ya, desde antiguo, nos tiene 
acostumbrados Juan de Ordufia. 

El Sábado de Gloria nos dió oca­
sión para poder contemp lar, en nmy 

· breve espacio de tiempo, dos produc­
cicmes de un director tan interesante 
como lloLH•rt Siodmak: "Luz en e l 
alma " y "Pesadi ! la '', .v 1 os juicios 
c¡ue llOS sugiere nurstra " lVIisiém 
Blnnca" podrían servir, rn:ís o me­
no;;, parn enjuiciar tarnbié11 estas 
dos películas del realizador de "Le 
so11g du di111anche " y "Tumultos " . 

En "Luz en PI alma" v "Pesadilla " 
hay mrn tremenda faila t.Pm{ltica. 
Siodmak, une nos había dado desde 
Hollvwood. dos buenos "films": "El 
sospechoso" y "La dama descnnnci­
da ".ha derivado ahora hacin el cam­
po temático a la muela: " el '·fi lm " 
psicológico". 

En realidad esta de11011Jimu·ió11 d« 
"cine" psicológico nos parece a to­
das luces absurda, y esto entre pa ­
rénte s is. Denota una ignorancia c;u­
pi11a de lo que la psicología es e l lla-
11wr "citw" psicológico a esos e11-
R'endros de espiritual<'S aberracio ­
nes, que diariamente, y con profu­
"ión exhaustiva, nos sirven las pro­
ducto1·as nnrteamericanas, y en Los 
cual<~s la psicología - estudin del 
alma- lirilla por su au sencia, va 
que aque lla s ulmas que se 11os pr'P­
SP 1tU111 snn falsas , Jwgativas , inhu-
11tnnas. ::;in Pl menor viso de auten­
ti cidad . Si e¡; uecesaT'io denominar 
1fo algút1 modo esa clase de "cine" 
podía -ll n 11ia1· ,.;e "palo 1 ó gico" . .Es es t <' 
m1 (p11rn r¡ue queremos abordar c011 
1t1ús amplitud, pero la ocasión f'S sin 
igual pHrn pste J0ve escarceo. 

1-tulrnrt Siodurnk, ea " Luz e11 cd n 1-
nrn " y "Pesadilla" se interna por 
la vereda de lu mal llamado "psi co­
lógico " , y, corno no podía mPuu s dP 
ocurrir, se pierde en el laberinto ii1-
trincado de la falsedad y _del tópico. 
¡, Cuántas veces hemos visto en "ci­
ne " la escena del sofá y la ca ma'? 
¿Y Ja del homicida que debe pro­
nunciar un largo y p esadísimo dis­
curso antes de mata1: a nadie , para 
que llegue ese policía que re su elv<· 
todo? 

En la s dos películas citadas exis­
te un falso planteamiento, una falsa 
trayectoria y un falso remate. Claro 
<1ue, de vez en cuando, la mano de l 
- no cabe duda- realizador gen ia l 
- misa dPI ga llo, concierto- sé deja 
entrever, pero esas facetas se p ier­
den entre un fárrago tan dens o dP 
fotogramas anodinos y reiterados 

·que no podemos admitir má8 quP 
como un paso atrás en la marcha as­
cendente de Siodmak estas dos pr o­
ducciones aue se nos ofrecieron m1 
triste Sábado de Gloria, en el que las 
pantallas de es t reno madrileñas die­
ron unas ca \aba zas muy df'sagra da­
llles ni "cine" espaíiol. 

El "Ciue-C lub " dPI C. E. C. rep r i­
só en su seguuda sesiüu de abril "El 
difunto !\latías Pascal ", de Ma rce! 
L'Herbier. Esta, ésta s i es una obra 
ciuenrn togrúfica psicológica; aquí , 
aquí si PS donde las almas de los p r o­
tagonistas ll nn sido estudiadas m i-
1rnciosamente; ésas, ésas sí son re ­
acciones lógicas y humanas, y ¿ por 
qué? Porque el tema fué perfec ta­
menf P lrns1·ado --Pirandelln-. Si 
quP , además, la realizac ión de L'Her­
hier es magistral, llevada toda el la 
con una alegría y un garbo que nu ~ 
urean el espíritu de esa "pesad ez" 
del "cine" al día, pero es que, ade­
más, el tema había sido escogido con 
un fino sentido de lo humano y del 
l111mor. 

El viejo~· "difunto Matías Pasca l" 
nus ha dadu d<~ este modo una l Pr ~ 
l' ión 111aravi llu sa - Y no es l'ipérb u­
le- de "einP" eterno : sencillez, hu­
manidad. garho, a leg!'Ía - aun en e l 
dulor- , ritmo. 'rod')S sus fotog ra­
mas son un decidido muera "el e ,,; ­
pfritu de la pesadez". Amén , qll(' 

quiere decir: así sea 

i 



.Algunos momentos del "film" patológico THE LOST 
WEEKEND. dirigido por BILLY WILDER, que ha sido 
premiado por América como la mejor película del 
año. En él se relatan cinco días de la vida de un dip­
sómano a quien la bebida conduce a los mayores 
extremos . He aquí a Ray Milland, protagonista, tam­
bién premiado, en algunas escenas de dicho ''film" 
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NOT~C~AS Y COMENT AR~OS 
Convocatorias para los concursos 

nacionales de Cinematografía 
y Guiones 

En ejercicio de las funciones de­
legadas a este Sindicato Nacional 
del Espectáculo por el Ministerio de 
Industria y Comercio en su orden de 
fecha 11 de noviembre de 19 41, se 
convoca el Concurso anual para dis­
tribuir entre las mejores películas 
españolas los premios correspon­
dientes a la producción cinemato­
gráfica de la temporada 1945-46. 
Este concurso estará sometido a 
las siguientes 

BASES 
Primera. Podrán optar a los 

premios todos los productores ~e 
películas de largo o corto metraJe 
que tengan personalidad jurídica 
española y hayan producido en Es­
paña una o varias películas en el 
período comprendido entre el 1.0 de 
septiembre de 1945 y el 31 de agos­
to del año en curso. 

2." Las películas a presentar a 
<'ste Concurso quedan limitadas a 
las producidas dentro del período a 
que se refiere la base anterior. No 
podrán concurrir aquellas qüe ha­
yan sido presentadas en concur~os 
anteriores convocados por este Srn­
dicato Nacional. 

3: Las películas que opten n 
premio deberán obrar, totalmente 
censuradas y terminadas, en poder 
del Sindicato Nacional del Espec­
táculo (Grupo de Cinematografía ), 
antes del día 1.º de septiembre dr, 
1946. Las copias presentadas en 
esa fecha no podrán ser retiradas 
ni sustituídas por otras, salvo en 
el caso de que la película de que se 
trate hava s ido estrenada en Madrid . 

'1." Cada película que se presen­
te al Concurso deberá ir acompaüa­
da de una instancia, dirigida al Jefe 
del Sindicato Nacional, en la que so­
licite su admisión. Esta solicitud 
deberá ir acompañada de los docu­
mentos siguientes, en forma de de­
claración jurada: 

a ) Propiedad de la película y 
modificaciones y gravámenes de to­
do orden que afecten a la misma. 

b ) Ficha técnica. 
c ) Ficha artística. 
d ) Relación nominal del perso­

nal que haya intervenido en la pro­
ducción, con especificación de sus 
cargos y los honorarios que hayan 
percibido. 

Estas declaraciones se considera­
rán definitivas y no podrán ser mo­
dificadas por actos posteriores a su 
presentación. El Jurado podrá so­
Jici tar cuantas aclaraciones juzgue 
Jl('cf\sarias en estos documentos. 

l~l 8indknl11 e11t t'Pga1·(1 )11,; l't'! '. i-
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bos correspondientes a cada entrega 
5.º Se establecen los siguientes 

premios: 
Dos de 400.000 pesetas para pe­

lículas de largo metraje. 
Cuatro de 250.000 pesetas para 

películas de largo metraje. 
Tres de 20.000 pesetas para pelí­

culas de corto metraje. 
Seis de 10.000 pesetas para pelí­

culas de corto metraje. 
Si el Jurado considera que algu­

na película más es digna de estima­
ción artística especial podrá propo­
ner al Excmo. Sr. Ministro de In­
dustria y Comercio la concesión de 
uno o m~ís accésits. 

6.ª El 20 por 100 del importe dP 
cada uno de los premios concedidos 
será distribuído por el Sindfoato 
Nacional del Espectáculo entre el 
personal técnico, artístico de figu­
ración y productor que, a juicio del 
Jurado, se hava hecho acreedor a 
esta distinción por su contribución 
al éxito de Ja película. El Jurado 
determinará el porcentaje en que 
cada uno de Jos elementos anterio­
res debe participar en la distribu­
ción de la cantidad· antes señalada. 

7.ª El Jurado estará constituído 
por los siguientes miembros, todos 
ellos con voz y voto: 

Presiáente, el ilustrísimo seüor 
Subsecretario de Oomercio, Polít ira 
Arancelaria y Moneda. 

Vicepresidente, el ilustrísimo se­
ñor director general de Cinemato­
grafía y Teatro. 

Vocal primero, el Jefe del Sindi­
cato Nacional del Espectáculo . 

Vocal segundo, el presidente de la 
Subcomisión Reguladora de la Cine-
matografía. · 

Vocal tercero, el representante 
del Ministerio de Industria y Co­
mercio en el Sindicato Nacional dei 
Espectáculo. 

Vocal cuarto, un representante de 
la Academia de Bellas Artes. 

Vocal quinto, el secretario gene­
ral de Cinematografía y Teatro. 

Vocal sexto, un funcionario del 
Sindicato Nacional del Espectáculo. 

Vocal séptimo, un representante 
de la industria cinematográfica. 

Actuará de Secretario el funcio­
uario del Sindicato Nacional del Es­
pectáculo designado por el Jefe del 
mismo. 

El representante de la industria 
cinematográfica será designado por 
Ja Junta Sindical Nacional de Cine­
matografía y entre aquellos de suR 
miembros que no tengan interés di­
recto en el concurso. 

En caso de empate en la clasifi­
cación del Jurado, será decisivo el 
Yoto de la Presidencia del mismo. 

8." Antes del Lo do octubre de 
J fH G, el .Jurado dictarú el f'aifo su -

bre las películas premiadas, orde­
nando la publicación literal del mis 
mo, una vez aprobado por el exce­
lentísimo señor Ministro de Indus­
tria y Comercio. 

Los premios de la producción na­
cional se harán efectivos dentro de 
los quince días siguientes a la fecha 
de publicación del fallo. El tanto 
por ciento reservado al personal que 
intervino en la producción premia­
da, de acuerdo con la Base sexta 
será entregado personalmente a su~ 
Ululares en la fecha que determine 
e! Sindicato Nacional del E spec­
taculo. 

9.ª Los organismos oficiales que 
hayan realizado películas docu men­
tales de corto metraje podrán pre­
sentarlos a l Concurso, pero cual­
quiera que fuere el premio o pre­
mios que en él se pudiera obtener 
se entenderá que renuncian, en fa­
vor de otras producciones de carár­
ter privado, a la parte metálica de 
lo s mismos. 

1 O. En este caso, no olJstante . 
se reservará el 20 por 100 de J;t 
cuantía del premio que hubiese co­
rrespondido a la película, para su 
distribución entre el personal a quP 
se refiere la Base sexta de la pre sen­
te convocatoria. 

11. Los acuerdos del Jurado sc­
rá1: inapelables y los premios nn ¡io­
dran ser declarados desier'Los ni ~e1· 
fraccionados. 

Madrid, 30 de abril de 1 !J46. 

En el ejercicio de las funciones 
delegadas a este Sindicato Naciona l 
del Espectáculo por el Ministerio d(• 
Industria y Comercio, se convoca el 
Concurso anual correspondiente a 
1946, a fin de premiar los mejor es 
guiones cinematográficos que se 
presenten en este Sindicato Na cio­
nal , con arreglo a las siguientes 

BASES 
1.ª Podrán acudir a este Con­

curso con sus trabajos todos los es­
pañoles e iberoamericanos de am­
bos sexos . 

2.ª Los trabajos que se presen­
ten versarán sobre uno de los temas 
siguientes: 

a ) Un hecho histórico exaltador 
de los valores ibéricos. 

b ) Drama o comedia dramática. 
c ) Comedia de humor, sainete, 

etcétera. 
Los guiones presentados pueden 

ser indistintamente originales o 
adaptaciones de relatos históricos, 
novelas u obras teatrales de la lite­
ratura española o iberoamericana 
que hayan alcanzado mPrecido r P­
nomhre. 

3.ª Los guiones se presrnf<1 r;í11 

I 



)Lll' triplicado acompañados del ar­
~urnento. Se especificará con toda 
~laridad a cuál 9e los tres temas an-
1 rriormente senalados se presenta 
pi trabajo. 

Los guiones contendrán íntegros, 
desde el punto de vista liter ario, el 
di:'tlogo y la descripción de la acción 
v de los escenarios, y tendrán Ja ex­
irnsión necesaria para la produc­
ción de una película de largo rnr ­
traje. 

4." Los concursanh'l s presenta­
rrín con los guiones todos los datos 
re lativos a su persona lid ad y dorni­
rilio y declaración jurada acredita­
tiva de la propiedad u originalidad 
de la obra.,. o, eri su caso, li cencia 
de l :rntor para su adaptación. 

5." Serán rechazados- de plano 
los guiones qu e se presenten con 
seudónimo, que estén en rodaje o 
r,on cartón de rodaje concedido o 
qtw hayan s ido presentndos en ante­
riorrs concurso.~ convocndos por 
rsf.e Sindicnto Na.cional. 

G." La prrsenlac i(Jn dr los tra­
bajo s se har~t r,11 r l lleg ist.ro Gene­
ra l del Sindicato Naciona l del Es­
pectáculo en un plazo improrrogable 
qur expirará r,J 3 1 dr julio dr, 1046 . 
El Sindicato rnlrcgar:\ r.I r ec ibo co­
rrrspondifml.r a cada gu ic'm presrn­
t.ado. 

7." Se establecen los s iguientes 
primtios: 

Tres de 40.000 pesetas, que debe­
rá recaer uno en cada uno de Jos tres 
f.f~mas especifi cados en la hasr se­
gunda. . 

Tres de 25.000 pese1a s, qur dehe­
r{rn adjudicarse en In, misma fnrma 
que los aµteriore s. . 

Tres de 10.000 pesrfas, con 1gua­
lrs condiciones de adjudicaci(Jn. 

8." Alguno o a lgunos de estos 
premios podrc'tn declararse desier­
to s en el caso de que los guiones 
presentados, a juicio del Jurado, no 
reúnan las cuali dades artísticas pre­
cisas para ser base de una película 
que prestigie la cinematografía es­
paño la. 

\l." El Jurado estará constituído 
por los s iguientes miembro s, todo s 
ell os con voz y voto: 

Presidente, el ilustrís imo señor 
Subsecretario de Comercio, Política 
Arancelaria y Moneda, en represen­
tación del excelentísimo señor Mi­
nistro de Industria y Comercio. 

Vicepres id ente, el director gene­
ral de Cinematografía y Teatro. 

Primer vocal, el Jefe del Sindica­
to Nacional del Espectáculo. 

Segundo vocal. un repre sentante 
de la Real Academia de la Lengua . 

Tercer vocal, el presid ente de la 
Subcomisión Reguladora de la Cine­
matografía. 

Cuarto vocal, el secretario gene-
1·a1 de Cinematografía y T eatro. 

Quinto vocal , el representante del 
Ministerio de Industria y Comercio 
en el Sindicato Nacional del Espec­
táculo. 

Sexto vocal, un funci onario del 

Sindicato Nacio!la.l del EspecUu.mlu, 
designado por el Jefe del mismo. 

Séptimo vocal, un director cine­
matográfico. 

Octavo vocal, el ganador o gana­
doi'es, en su caso, del primer pre­
mio de guiones en el concurso an­
t erior. 

E l voca l sexto ser~'t de signado por 
la Junta Sindi ca l Cinematográfica. 

En caso de empate en la CCllifica­
ción del Jurad o ser:l decisivo el voto 
de la presidencia del mismo. 

10. El fallo se hará público an­
tes del 1.0 de oc tubre de 1946, con 
la publicación íntegra del acta que 
lo contenga. Los premios se harán 
efec tivos dentro de los quince días 
s iguientes a la publicación del fa ll o. 

Madrid , 30 de abril de 1 \lt\6. 
<l> 

Derechos de Aduanas en EE. UU. 
Los dere chos de Aduana que pa­

gan los "fi lm s" a su mitrada en !ns 
Estad ns Un id os son Jos s iguirnf.¡;s: 

p,~ lículas negativas, 1 ,5 0 por 100 , 
rs decir, 0,0 1 G dólares por pie. Se 
perm ite la entrada "in bond" para 
esta c la se de p elículas por un perío­
do de se is meses sin pago de dere­
chos. 

Lns películas positivas pagan 
0 ,005 d<'tl:ires por pie. 

<!> 

Protección a las películas inglesas 
Con objeto de proteger la pro­

ducción propia en Inglaterra, la Cá­
mara de lo s Comunes ha dictado 
di sposiciones en el sentido de no 
autorizar en los locales la explota­
ción de "films" ex tranjero s que so­
lirepasen las s iguientes proporcio­
nes: 

AÑO 194 5 1946 1947 

% 85 82,5 80 
es decir: di cha reducción . se deberá 
real izar de una manera pau latina, 
según se indica en el cuadro ad­
junto. 

. <l> 

Programación en Francia 
De acuerdo con la legisl ación ac­

tualmente existente en Francia, los 
programas no pueden exceder de 
3.300 metros , debiendo estar com­
puestos de un noticiario, de uno o 
dos cortos metrajes y una sola pe­
lícula larga. 

"Cine amateur" en Madrid 
La última Asamblea general de la 

Agrupación de "Cine amateur" ~e 
Madrid ha elegido Ja nueva Junta di­
rectiva siguienf.e: 

Presidente, D. Luis Suárez de 
Lezo; Vicepresidente, D. José Ma­
nuel Donell; .Secretario, D. Mauricio 
llíosalido; T esorero, D. Lujs del 
Campo; Jefe de Material, D. Miguel 
Angel G. Basahé; Vocal 1.0 , D. Da­
niel J orro; Vncnl 2 .0 , D . Franc isco 
Homay. 

<l> 

Precios de las entradas en los "ci­
nes" de Estados Unidos 

.Los precios de entrada en los 
"c ines" norteamericanos oscilan en-
1.re los O, LO y 2 dólares . A estas 
cantidades huy que sumarle s los im­
puestos que se ap li can a todos los 
billetes en la cuantía de un 20 por 
JOO. E l precio rn¡;dio del bill ete es de 
0, 2 75 dólnre s. 

Importancia del formato reducido 
en Inglaterra 

En el niio 19t\3 eran exhihidos 
cada semana, en, Inglaterra, mús de 
li.000 "film s" sonoros de 16 mrn., 
excediendo del millón el número de 
espectadores que se manal mente 1 os 
presenciaban. 

.En los últimos tiempos se pro­
dujeron en dich o país 200 pelícu las 
de l c itado tamaüo, destinadas a ser 
disLribuídas fuera de los locales co­
rri entes de exhibición. 

"Cinema amateur" en Portugal 
En Oporto existe un club cine­

matográfico amateur, denominado 
"Club Portugués de Cinematogra­
fía". El programa de trabajos es el 
s iguiente: Producción de "films" 
de 8, 9,5 y 16 mm.; organización 
de conferencias de cultura cinema­
tográfica por des tacadas personali­
dades; publicación de un boletín in­
formativo, titulado "Projector", y 
formación de una escuela de cine­
ma; promoción de s~siones de "ci!le" 
nacional y extranJero y orgamza­
ción de programas radiofónicos en 
Oporto y Lisboa, donde dispone de 
mm Delegación. El "Club Portu­
gués de Cinemato~rafí~" está cons­
t.ituído por la D1recc1ón, una C?­
misión de Ini c iativas y un Conse.10 
T écnico. 

CLASIFICACION DE LA PRODUCCION 
La última clasificación oficial de películas españolas,, realizada de 

acuerdo con las nuevas directrices, es como sigue: 

TITULOS 

"Eres un caso" . .. ......... .. ............... . ... .... .. . ............. . 
"El misterioso viajero del Clipper" .. ... .. . ......... ...... ...... . 
"lVIar abierto" ............. . ..... .... .............. .... ................ . 
"Aquel viejo molino" ... . ...... . ..... . .... ...... .. ...... .... ..... ... . 
"La próxima vez qu e vivan1os" .... . ............... . ....... ..... .. . 

Número 
.de permisos 

2 
2 
2 
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B B l ~O G R 
FILM ANO THE FUTURE, por An­

drew Buchanan.-G. Allen and 
Fnwin, Ltd.- Londres , Hl45. 

Nos hallamos ante un pequeño 
Yoiurnen -reducido en cuanto a su 
tamaño, no por la intención- del 
cinernista inglés Andrew Buchanan, 
quien se destacó con los noticia­
rios denominados genéricamente 
"Cinemagazines ", película e cortas, 
en serie, consideradas como ori­
ginal manifestaci1\n de un estilo 
periodístico cinematográfico. En la 
ópoca del "cine" mudo, Buchanan 
empezó a producir esta clase ele 
" frlms " , y después, durante once 
aiins consecutivos, ha lanzado una 
pelíeula corta semanal. Fué duran­
te largo tiempo jurado clasificador 
1'11 Pl certamen internacional de los 
''Diez Mejores "Films " de Cine Ama­
teur", y además de la producción 
de algunos "frlms " de' argumento, 
de diversos1 géneros, ha realizado 
películas educativas y de propagan­
da en 35 y 16 mm. 

Este su nuevo libro "El cine y el 
futuro" no es obra que trate de la 
técnica cinematográfica. Más que la 
forma en que se han de hacer ras 
películas interesa al autor la in­
Jluencia que estas películas ejercen 
y pueden ejercer en lo porvenir, con 
su valiosa aportación en el trabajo 
de moldear la civilización venidera. 
Destaca la responsabilidad que pesa 
':lobre el "cinema", yo, que cte lo s 
propósitos que a éste guíen ~mez­
quino s' propósitos' comerciales' o 
amplios e inteligentes propósitos­
rf epende rn gran parte el bimrnstar 
futuro. 

Con gran amenidad nos cuenta 
Buclrnmrn sus andanzas como reali­
zador de películas cortas, los "Ci­
nmnagazinrs" aludidos,' desde sus 
1·omienzos, en 1926, !lasta el pre­
'iPnte, y nos habla de Jos progresos 
renlizados en Inglaterra por el "ci­
ne " do.cumental y del movimiento 
que es te gi;nero suscitó, agrupan­
ti" en su torno a un grupo inteli­
gr·nte y entu'liasta, formado en su 
mayoría por escrito.rés; de su rá­
pid o desenvolvimiento, por la gran 
afición promovida en el público, y 
de su no menos rápida caída, por 
la adopción de los programas do­
h!Ps, que expu lsaron el documental 
de las pantallas . Los noticiarios son 
l'Xaminados desde una posición ori­
ginal y competente, pues no en bal­
rle el autor ha dedicado gran parte 
rle sus actividades a esta especiali­
tlnrl, revelándonos, a continm1ción, 
ln importancia y considerable ex-
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tensión a lcanzada hoy día por el 
"film" de 1 6 mm., que Buchanan 
considera, en muchos aspectos, 
como el verdadero "film" del futu­
ro. Estudia las limitaciones que de­
ben imponerse al . diálogo si se 
quiere hacer del "cine" un lengua­
je que deba ser entendido por to­
dos, y refiriéndose · aL tema· de la 
religión en el "cine" declara que 
la presencia de aquélla en las pan­
tallas es esencial, no- para dividi r 
a la humanidad, sino para unirla . 

Por nuestra parte! acogemos el 
libro del seiíor Andrew Buchanan, 
sincero y ameno, con simpatía, ya 
que s i el "film" en el futuro debe 
contribuir a que nos comprenda­
mos mejor unos y otros, a lo s es­
pañoles esta idea nos es especial­
mente grata,.' pues sólo' desearnos 
conocer a los demás y que los de­
más nos conozcan tal y como ver­
daderamente somos 

J. L. C. 
(!) 

FARBFILMTECHNIK (Técnica¡ del 
cine en color), por los doctores 
Richard Schmidt y Adolf Kochs.-
128 páginas, 79 figuras y nume­
rosas l á m in a s en color . -
Aiío 1943.-Berlín. 

Uno de los problemas que tiene 
planteados la cinematografía de 
todos los países y que únicamente 
han resuelto, desde el punto de vis­
ta comercial, los Estados Unidos, 
Alemania y, en parte, también In­
glaterra, es el relativo al co lor. 
La, literatura sobre este. tema es 
escasa, de aquí )a importancia que 
para el t{cnico pres.enta la aparición 
de libros que, como 1:1 1 que reseña­
mos, abre los cauces para el estu­
dio y la experimentación de mate -
rias de tanto interés para el próxi-
1116 futuro de nuestra industria cine­
matográfica. 

El citado libro explica superficial­
mente todos lo s procedimientos de 
"cine " en color utilizados en la ac­
tualidad· y, en cambio, estudia, como 
es natural, por tratarse de un libro 
de origen alemán, con más exten­
sión y profundidad todos los temas 
relativos al "Agfa- color ", parte de 
los cuales, por ejemplo, los del ro­
daje, proyección, maquillaje, etc., 
son comunes a todos los demás pro­
cedimientos; de aquí que su lectura 
resulte muy interesante e instruc­
tiva para todas aquellas personas 
que pretenden iniciar o r._erfeccionar 
sus conocimientos en esta materia. 

La primera parte está destinada 

A F ~ A 
al es tudio físico del color, vin iendo 
después la exposición de los diver­
sos procedimientos utilizados para 
conseguir el color en el "cine" , y, en 
tercer lugar, la explicación detalla­
da del procedimiento "Agfa- color". 

No existe en castellano ningún li­
bro dedicado a esta especialidad, lo 
cual da Jugar a una desorientación 
en estos temas aun' por técnicos 
que trabajan en los medíos cinema­
tográficos, lo cual dió y dará luga1· 
recienteinente a varias experimen .. 
taciones de supue stos inventos - ya 
r~sttidiados y reéhazados hace ti empo 
en el extranjero por no poder resol­
ver los fines propuestos-, a eleva­
dos gastos y a desilusiones , todo 
ello perjudicial a nuestra cinema ­
tografía. 

La Escuela Especial de Ingenieros 
Industriales piensa pronto publicar 
la memoria debida al becario del Mi­
nisterio de Industria y Comercio se­
ñor Gutiérrez del Campo, que trata, 
con extensión y claridad, sobre esta 
especialidad; noticia que agradar á a 
todos los técnicos, no sólo de E spa­
fta sinu también de aquellos país e~ 
qu~, como Argentina. y l\Iéji_co, _po­
seen una importante mdustna c111e­
matográfica. 

v . L. ti . 

(!) 

DATA BOOK ON BLACK-AND-WH l­
TE KODAK FILMS.- 1945 . 

Hoy día es trin grande el pe~fe~ ~ 
cionamiento alcanzado por la tecr11-
ca fotográfica que IR obtención de 
result.ados de verclndern calidad só lo 
puede lograrse mediante la int e~­
pretación y aplicnción de. una sene 
de conocimientos y propiedade s de 
las emulsiones, tales como la "gam­
ma" el contraste, la latitud, el po­
der ~· esolutivo, Ja rnpic!ez , la sensi­
bilidad cromática, la granulación, 
etcétera, etc. 

· Por ello consideramos de verdn­
dera ut.ilidad; tanto para el aficiona­
do a la fotogú1fía coúrn ¡iara el pro­
fesional de la d11nara ·y el tfrnico dr 
laborntorio, este libro de Kodak , en 
el cual · además de lo ya indicndo , se 
incluv~n las curvas características 
y espectrogramas de ln s distintas 
emulsiones fabricadas por dicha 
rasa. así como numero"os dalos so­
bre filtros, expos ición , fórmulas de 
1·evelado, etc., etc. 

Siguiendo su tradicionnl costum­
bre, la firma Kodak no ha escatima­
do detalles en la presentación de este 
libro. 

F . E. 

I 
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PERFIL DEL MES 

LOS GUSTOS 

Recientemente se han reunido en sus oficinas dr: 
Nueva York los magnates de la "2oth. Century", 
la "Pai·amo111it " y la "!VlPt.ro ", para, dP común acur•1·­
do , lleviu a <·abo e11 los años venidP1·os nn prngrnma 
de prodnef' ión cinernatogTáfica que siga ant(·ntif'H ­
mente los deseos y gustos dPI es pectador. Lw;; " '!'res 
grancles"--como denominan PllÜ'<" la gente del cine 
dP Norleamfriea a las pode1·osas compañías- han 
pulsado la opinión del a ficionado yanq ui, por lllPdio 
de las organizaciones dP disfrihucit'Jn y ele las EmprP­
sfls de explotación de locales; han pedido informes 
a los periódicos y revistas; han oído a Jos Clubs de 
afi cionados- en América, í'acla actor o "estre!IF1 ,. 
cuenta con docenas de Clubs a su nombre- y a las or­
ganizaciones religiosas, y, en fin , han procurado, con 
la carnet.erística actividad y energía comercial de 
Yanquilanclia, enterarse ele manera certera de los g 11 s­
tos del público cinematográfico. 

E l r esultado ha sido, Pn líneas generales, el siguien­
te: "Menos film.1· de guerra o propaganda. Menos dra­
mas morbosos. Más comf'dias musicales- a poder ser 
en tecnicolor--, eon muchas chicas guapas, cancio· 
nes alegres y argumentos optimistas. 1'ambién se con­
sideran interesan les lás comedias espirituales, los 
/ilms ele aventuras y las pelínu las poi icíacas ." 

He aquí, por tanto, el panorama cinematográfico 
qu e en los años venideros nos ha de ofrecer la. cine­
matográfica americana. Las '"l'res graneles", eono-
1;edora.s de la importancia vital qu e para el desarro­
llo de la industria tiene el facfor "público", es segu-
1·0 qu e encanilarán sus proyectos hacia el sendero 
1¡u e seña.la sn pintoresca · enr·n Psta .. 1'a:nto es así, . que 
ya. se anmw.ió el rodaje de númerosas . cintas, qlie 
r:onstituyen la prueha: ele cp1 e los peoduclores de HÍJ­
llywoocl no han desoído ia · opinión del i'espelable. 
Torr entes_ de· luz, colores l1l'ill1111tes, música, aventu­
ra, canciones a.lef('res, situaciones optimistas ... ParP-

DEL PUBLICO 

ce como si con ello el público quisiera, al menos du­
ra rlle las horas de proyeee i1)n. olvidar las mise1·i11s 
y dolMes ele la vida aetual. 

Por lo que i·es¡weta n Espnña , y aunque no se lle­
gue a Ja encuesta yanqui, es indudable que los éxi­
tos J. fracasos de las pelí culas en cartel nos indican 

de manera includa.hle pot· dónde van los gustos del 
público y cuáles son sus inclinaciones. 1· se puede 
asegurar esto porque tms algunos años- bastan­
tes- en los que la falta de cine americano ele cali­
dad aseguraba. el éxito de cualquier engendro ele 

aquella prnceclPncia., hoy en cija existe la. cornpeten-
ciR., y el público, lógicauwnte, escoge y piensa dónde 
hallará lo que vaya. más acorde con sus gnstos y pre­
ferencias. Y nsí ocurre que pelí culas a las que el im­
portador o el distribuidor dedican sus mayores cuida­
dos, creyendo que tienen el ·clásico " filón " , discurren 

s in pena ni gloria, mientras qu e las ele la aeera. de en­
frente cosechan graneles enll'a.das . 

En la temporada cinematográfica que a.hora que-. 
ma sus últimos cartuchos han existido bastantes pe­
lículas ele procedencia americana que han alcanzado 
granel es <~ xitos comercial es, aunque en algunas la en: 
lidacl al'tístiea era perfectam ente mediocre. En ge­
neral, a pesar de qu e existen !Os extremos-desd1~ 
Ali-Babá hasta Enamorados,' poe ejemplo- , los 
/ilms en tecni color todos han tenicló mucho público. 
Policía montada del Canadá. será · qúiza una de las 
más corn pletas_:__al'te r táqu i !la- de las presentadas 
esta temporada. 

De los /ilms en negro, Siguiendo nú rnmino, a pe­
sa1; de los temores de mu chos Empresarios, se ha mos­
trado como una de las campeonas. Los_ clrAma.s o las 
comedi as de fondo psicológico también han conse­
g uido excelenles res ultados. Entre ellas ha habido de 
tocias las cR lida.des- Aguas tu.rbias, Noche en el 
ahna, Laura, Soberbia, Sé fiel a ti mismo, etc.- , y 
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~iempre han sido .más favorecidas por el espectador 
de butaca que por el de las localidades populares. 
Para éstos', los films seguros son los de aventuras, 
que, así como en la pasada temporada pudieron v<'r 
gran cantidad de ellos--El hijo de la Furia, Unión _ 
Pacífico, Venganza co.rsa y · otros- , en ésta que aho­
ra termina se han prodigado bastante menos, en ca­
lidad y en cantidad. 

Por el contrario, tocias las comedias mu si cales, 
bastantes films de guerra y todas las películas his­
tórico-biográficas han tenido poco público. Lo mis­
mo que el cine mejicano, que a causa de que se es­
tán presentando películas que no debieran ni ele im­
portarse, por un lado, y a la excesiva cantidad de pe­
lículas de iguales o similares características, por el 
otro, está cotizándose muy en baja, por lo menos 
entre los salones con público selecto. 

En resumen, y tratando de dar una idea sobre los 
guslos y preferencias del espectador español, se pue­
de aconsejar al importador la compra de /ilms de 
aventuras. Esto en primer lugar. Aventuras, emocio­
nes primitivas y heroísmos, dentro, naturalmenle, de 
la lógica, la verosimilitud y la humanidad, son cali­
dades que gustan al público nuestro. Y si estas pe­
lículas son en colores, miel sobre hojuelas. Después 
de este género, las comedias y dramas de corte psi­
cológico o espiritual- si no son demasiado eleva­
das- también pueden tener buena acogida, aunque 
exigen un lanzamiento bien orientado y eficiente. 
E inmediatamente después, fluctuando entre lo bue­
no y lo regular, pueden ir las cintas policíacas de 
buen estilo: las "del Oeste"-siempre con su públi­
co-, los folletines y los /ilms cómicos, sean de Ab­
bott y Costello, "Cantinflas" o Laurel y Hardy. 

Como se puede apreciar de lo que dejamos indica­
do, existe una disparidad bastante acentuada entre 
Los gustos del público americano y del español. Lo 
que allí tiene mayor demanda aquí pasa casi com­
pletamente desapercibido. Por el contrario, las cintas 
que en América no tiene más que una acogida co­
rriente son entre nosotros las de mayores éxitos. 

'l'odo ello, naturalmente, con las debidas excepciones. 
· En resumen, se puede asegurar que existen dif e­
rencias fundamentales entre uno y otro público. Di­
ferencias que hay que basar, además de en la natu­
ral manera de ser y entender la vida, en las diferen­
tes reacciones ante el sistema de "pasar el rato" y 
también, indudablemente, en la cantidad muchísimo 
mayor de cine que ve el americano en comparación 
con el español. Según cálculos anterio1·es a la gue­
rra, los yanquis iban al cine siete veces por cada unn 
que íbamos los españoles. Que ya está bien. 

P. nr~ A. 
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JEFES DE PRODUCCION 
Por JOSE ANTONIO MARTINEZ AREV ALO 

En Espafia se tiene con respecto a los Jefes de 
Producción una idea que ·es ya hora de derrumbar, 
pues es ella una de las causas fundamentales de l 
bajo nivel medio del "cine" español. Se cree que 
un Jefe de Producción es únicamente un buen admi­
nistrador que sólo debe asumir la misión de llevar 
a buen puerto un número determinado de cifras 
que la empresa le da ya calendadas en unos pliegos 
de papel llamados presupuesto de la película. 

Las empresas que tal hacen-y son las más-es ­
tán equ.ivocadas, ya que un buen Jefe de Producción 
dista mucho de ser simplemente un administrador. 
Aquél debe ser, y lo es por derecho propio, el técni­
co de más responsabilidad, dicho sea sin hipocresía 
ni falsa modestia. Al igual que el capitán en la nave, 
1~! ha de ser el orientador en el rumbo a seguir, el 
que debe dar y fijar las pautas y el que debe condu-­
cir de un modo directo y con plena responsabilidad 
la totalidad de la producción, no únicamente duran­
te el rodaje de la misma, sino desde que se inicia en 
la mesa de un despacho el planteamiento de la pro­
ducción, debiendo ser consultado, tanto. en consid e­
ración con el guión a rodar, como en los intérpretes 
o en la elección de la totalidad de los técnicos, ya 
que el único que asume la responsabilidad es él y 
esa responsabilidad, como fácilmente puede verse, 
no puede exigírsele a un simple Administrador. 

· Por todo ello, un Jefe ele Producción que m e­
rezca denominarse y ac tuar como tal, debe saber en 
rrimer lugar s i el guión escogido por la empre sa 
puede dar resultado comercial y artístico al ser pl as­
mado en la pantalla. 

En cuanto a la elección ele los técnicos , tiene 
una importancia cefinitiva el que en la misma in ­
tervenga: el Jefe de Producción, pues si ·éste es un 
verdadero profesional conoce la calidad, ventaja s 
o defectos de cada uno de ellos y cuál será el m ás 
conveniente según el tipo de película que se haya 
de rodar. Al referirme a especialidades técn icas, en­
tiéndase qu~ quiero decir . directores y operado­
res, o sea Jefes ele grupo, pues del acierto en la 
elección de estos importantísimos elementos puede 
depender el éxito o fracaso de una producción. 

Insistiendo sobre la · capacidad · técnica que deb e 
poseer el Jefe ele Producción, resulta que todas las 
empresas depositan su confianza en él y si la calidad 
no es la que se esperaba, es a él a quien se responsa­
biliza. Es decir, que las mismas empresas desvirtúan 
el concepto de que sea un simple administrador la 
persona que ha dado en llamarse en nuestro país 
J efe de Producción, debiéndosele llamar y dar la ca­
lidad que en justicia se merece, que es la de Director 

general de Producción, con las demás facultades. 
El "cine" es una industria en la que se ponen en 

juego, además de sumas respetables de dinero, el 
prestigio artístico y cultural de nuestra Patria y, 
por Jo tanto, nadie puede tomarlo alegremente. 
Por este motivo debe ponerse siempre al frente de 
nuestras producciones cinematográficas a perso­
nas capacitadas para darle prestigio y lograr además 
que el capital se sienta atraído hacia esta industri a, 
logrando de este modo hacer de ella una de las má s 
importantes de nuestra economía, y ganando prel" ­
tigio y calidad se abrirán de par en par la s puertae 
del comercio exterior después de lograr ganar la ba­
talla del mercado interior. 

Soy gran entusiasta de nuestra producdón y para 
nuestro "cine" quisiera lograrlo todo, y creo que 
de seguir produciéndose películas con el ritmo de 
calidad ascendente de estas últimas temporadas, 
conseguiremos pronto nuestro propósito. 



PARA ESTRENAR 

LA CAMPANA DE LÁ LIBERTAD 
Título original: "A bel! for Ada-

no". 
Producción: "2oth. Century-Fox" . 
Estreno en América: Agosto 1945. 
Asunto: Drama de ambiente, se-

gún el reportaje de Jolm I-Iersey. 
Director: Henry Kin g. 
Intérpretes: Gene Tierney, .Jolrn 

llodiack, · William Bendix, Glenu 
Lau.gan, Richard Conte, etc. 

Duración: Ciento tres minutos. 
Censura Oficial Americana: P. G. 
Legión de la Decencia: A 2. 
Argumento.-El Comandante ym1-

qui Jappolo es nombrado Adminis­
trad or civil de la villa s iciliana de 
Adano, en el momento de la llegada 
de las tropas americanas a la isla de 
Sicilia. El puebl o presenta un aspec­
to tristísimo y el Comandante, lleno 
de actividad y entusiasmo, se dedir.a 
a reconstruirlo material y moral­
mente, tratando de ganarse a sus 
habitantes hambrientos, desespera­
dos y sin fe en ninguna cosa. El Pá­
rroco colabora eficazmente con el 
Comandante yanqui , pidiendo, por 
su parte, una nueva campana para 
su iglesia, que considera básica para 
el renacimiento de las virtudes esen­
ciales de los vfjcinos de Adano. Los 
intereses y pugnas particulares del 
pueblo obligan a l Comandante a ser 
sentenciador de continuos conflictos 
y disputas , por cau sa de una de las 
cuales surge su amor hacia la bella 
y temperamental bij a del pescador 
Tcim aso, filó sofo popular, que acon­
seja eficazmente a Japp olo en su tra­
baj o. Al final, la famosa campana que 
tranquilizará los ánimos de Adano, 
aparece, · consegu ida por el Coman­
dante. 

Referencias.- La película ti ene un 
corte de rPportaje periodístico y con­
serva el aire , el realismo, la pintura 
de tipos episódicos y el interés dra­
mático que Jolm Her sey dió a su re­
lato, que escribió cuando llégó a las 
costas sicili_anas con . las primeras _ 
tropas yanquis de desembarco. Ada­
no sirve, a través de un interesantí­
simo retablo de tipos humanos, para 
darnos una idea acabada y certera 
de lo que eran los pueblos italianos 
a la llegada del ejército anglosajón. 
La rea li zación del veterano Henuy 
Kin g está muy cuidada, con buenos 
deta lle s espirituales, sinceridad y un 

gran plantel de actores. En América 
h a sido un "film" ele buenos resulta­
do s comerciales . Es difícil, pese a la 
calidad de la cinta, prever la acogida 
del público español. 

'CANAIMA' 

Título original: "Canaim a". 
Producción: "Filmex". 
Nacionalidad: Mejicana. 
Estreno: Méjico, octubre 1945. 
Asunto: Drama de ambiente, se-

gún la obra de Rómulo Gallego s. 
Dirección: Juan Bus tillo de Oro. 
Iutérpretes: Jorge Negrete, Cha­

r ito, Gra1iados, Andrés So ler, Carlos 
López lVIocteznma, etc. 

Duración: Ciento dos minutos. 
Censura Oficial: P. A. 
Argumento. - Versión cinemato­

gráfica de la conoci da novela de Ró­
mulo Gallegos del mismo título. 

Referencias.-,--El ambiente duro , 
opresivo y violento de la vida de los 
caucheros de la se lva es lo más lo­
grado de esta película mejicana, que 
si no llega a ser una cosa definitiva· 
y perfecta, tiene valores y hay emo­
ción bien servida y expresada. 

El terna, como ya es sabido, tiene 
una gran dureza emocional. Pasio­
nes violentas, odios, luchas, locuras , 
traiciones ... Toda una gama de tipos, 
a lo s que la -;e lva da perfiles de es­
tremecedor aguafuerte. 

La interpretación, muy desigual , 
con aciertos y equivocaciones mani­
fiestas. 

En Méjico ha sido una película de 
iteeplaLles resultados económicos, y 
la crítica, en líneas generales, la ha 
elogiado. En España no es probable 
que pase de una discreta medianía. 

ALMA ZINGARA ' 

Título original: "Gypsy wildcat". 
Producción: "U ni versal", en tecni-

color. 
Asunto: Melodrama. 
Director: Roy. Wi ll iarn Neil. 
Intérpretes : María Montez, John 

Hall, Peter Coe, Leo Carrillo, Nigel 
Bruce, etc. 

Duración: Ciento Oll(~e minutos. 
Censura Oficial Americana: P. G. 
Legión de la Decencia: A 2. 
Argumento.-Culpados de asesi-

nar al Conde Orso, está detenida en 
una fortaleza toda una tribu ele zín-

garos, cuyo jefe es Leo Cari ll o. Sin 
embargo, John Hall sabe que el ver­
dadero asesino es Doug,las Dumbri­
lle. Este se quiere casar con la bella 
bailarina zíngara María lVIontez, y 
para ell o, decide prender y ejecu tar 
a Jolm, de quien está enamorada 
María. John entera oportunamente a 
los gitanos de que el asesino es. Dou­
glas, y de acuerdo con ell os, escapa 
de la muerte y libera a toda la tribu 
de su encierro. Douglas rapta a Ma­
ría, que resulta ser hija del Conde 
Orso, pero los gitanos y Jolm le dau 
alcance, muriendo en la pelea Dou­
glas. Con esto se aclaran todos los 
asuntos · y Jolm y María- ahora ya 
rica y señora-se casan. . 

Referencias.-Una vez mús los 
productores de Hollywood, obsesio­
nados por la idea pictórica , han crea­
do un "film" de indudable mediocri­
dad, fo lletinesco, lleno de puerilida­
des e inverosímil en gr ado sumo. Sin 
embargo, hay que reconocer que la 
fotografía en colores está bastante 
bien lograda y que las aventuras, sin 
más complicaciones espirituales, son 
muy del agrado del respetable, lo 
cual, unido al nombre de María Mon­
lez y al tecnicolor, convertirán a la 
película en algo positivamente co~ 
mercial. 

·EL JARDIN DE ALA 
Título original: "Garden of Allah". 
Producción: "Selznick Internatio-

n al", en tecnicolor. 
Estreno en América: Enero 1937. 
Asunto: Comedia dramática. 
Dirección : Richard Boleslawsky. 
Intérpretes: M ar 1 en e Dietricli , 

Charles Boyer, Basil Rathbone, C. 
Aubrey Smith, Joseph Schildkruut, 
Allan Marshall, etc. 

Duración: Ciento do s minutos. 
Censura Oficial America11 a: P. A. 
Legión de la Decencia: B. 
Argumento.- En un rincón del de-

sierto de Sahara, en la p lúc ida ca lma 
ele un oasis, traban conocimiento un 
hombre y una mujer , ll egados a 
aquell as tierras en misión espiri­
tua l. Subyugados por la fuerza del 
ambiente, prende en ell os la llama 
de un amor avasallador, que les hace 
olvidaf sus propósitos inicia les, lle­
vándoles casi inconscientemente a l 
matrimonio. Su amor se inicia en la 
grandios idad del desierto ele Saha-
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ra; pero pasados los primer os trans ­
portes, nace en ellos el convenci­
mien to de hab er sido juguetes de un 
complejo pasional producto de l am­
biente enervante. Sin r encores ni 
violen cias, se separan, p ara reem­
prender cada uno el camino iniciado 
antes de con ocerse en "jardín de 
Alá " ... 

Refcrencias.-En su época, fué en 
América una película de éxito sen­
sacional. Hoy, pasados ya a lgunos 
años, el tecnicolor resu lta excesiva­
mente co lorini sta y poco rea l. Igual­
mente, la historia del "film ", inteli­
gentemente realizado por el falleci­
do Boles lawsky, es de r eacciones tan 
subj etívas en un problema que no es 
fác il de dominar de primeras, que 
resu ltará p oco comprensib le para 
cierto sector del público . Empero, y 
con tra estos aspectos que restan cré­
dito a la película, existe la inmensa 
popularidad de su s protagoni stas y 
ac tores secundari os, el atractivo in­
negabl e del mi sterioso y cautivador 
borde del Sahara, admirab lemente 
captado y creado ante l ~s cámaras, 
y el incentivo del t ecnico lor, que, in­
dudablemente, es m otivo de capta­
ción del gran público. La película, 
en suma, puede ser de gran rendi ­
miento económico, con una buena 
propaganda previ::i. . 

LAS CAMPANAS DE SANTA MARIA' 
Título original: "The Be.li s of St. 

Mary" . 

., .. ..,.., ... '"'"'•••w ... 

Producción: lt. K. O. H.adio, nú­
mero 661. 

E streno en Amér ica : En diciembre 
de 194 5. 

Asunto: Continuación de "Siguien ­
do mi camino". 

Director: Leo Mac Carey. 
Intérpretes : Bing Crosby, Ingrid 

Bergman , Henry Travers, William 
Gargan, Ruth Donnelly, Joan Cftrroll , 
etcétera. 

Duración : Ciento ve intiséis minu-
tos. 

Censura Oficial : P. G. 
Legión dB la Decencia: A l. 
Argumento.-La figura inolvida-

ble del Padre O'Malley reaparece 
de nuevo en su mística peregrina­
ción. Esta vez el activo sacerdote 
ha de luchar contra el millonario 
tozudo que no quiere ayudar a la 
pobre Parroqui a' y Colegio de San­
ta María, del que es Superiora la 
Hermana Benedicta, con! quien el 
Padre O'Malley sostiene continuas 
y hum orísticas pugnas en cuestio­
n es de educación y aposto lado. La 
enfermedad hace presa en la Her­
mana Benedict a, que n o quiere r en- · 
dirse a l excesivo trabaj o, y el Pa­
dre O'Mall ey se ve en la necesidad 
de anunciar le la conveniencia del 
abandono de s us funciones. Esta 
s ituación, que es una de las más 
emotivas de lá p elícula, juntamen­
te con la obra de r egeneración de 
un piani s ta hundido moralmente, y 
el Cambid de ide¡¡, dell Capitalista 
ruin, tocado por la Divina Provi­
dencia , son, entre canciones, bro-

... ............................... ~ ...... ... 

mas y veras, los ternas m ás a<·.en­
tuados de esta historia que, pro1Jia­
mente, no tiene un argumento l'li 

el sentido· que ordinariamente. ~e 
entiende. 

Referencias.-Cuando se auuHciu 
esta película en Nueva York, se 
pensó que Leo Mac Carey no podría 
sobrepasar las calidades y m érilrJ s 
de "S iguiendo mi camino" . Sin eni­
bargo, todo s los críti cos, inm edia ta­
mente de ver "Las campanas de San­
ta María", reconocieron que la nue­
va obra de este genial animador re­
basaba ampliamente los m ereci­
mi entos de su "film " anterior. "Las 
campana~ de1 Santa María"' posee 
sobre su antecesora una mayor 
emo tividad y un mayor interés es­
pectacula11 que a trae y domina¡ el 
ánimo del espectador, subyugándo ­
le por los méritos de una realiza­
ción sen cillamente es tupenda, llena 
de detall es de hunianid ad, de ter­
nura y de amor purísimo . Por otra 
parte,, es una¡ película' tan di gna, 
tan ejemplar, tan a leccionadora y 
tan delicada, impregnada además de 
un humori smo tan de li cioso, que 
gustará incluso a los más re ac ios 
para admitir es te género cinemato­
gráfi co . 

No es necesario señalar que se 
proyecta actualmente' en; América 
con un éxito con s iderabl e y que en 
España ocurr1ra exactamente lo 
mismo, sobre todo si se le hace una 
propaganda bien ori entada, que en 
las películas de este tipo es esen­
cia l para un gr an rendimiento . 

CLASIFICACIONES MORALES DE LA "CONFEDERACION CATOLICA NACIONAL DE PADRES DE FAMILIA" 
RELACION NUM. 1 

T I T U L O Y M A R 'C A 

LA ZARINA ("20th. Century-Fox") . .. ...... .. .. . 
EL DRAGON TIMIDO (R. K. O. Radio·Walt 

Disney) ........ . .. ......... .. ........ . .. . . .. ... . 
EL FALSARIO (Universal Fllms) ... .... . . ...... . 
ADORABLE MENTIROSA (Radios Fllms) . . . .. . 
PESADILLA (Universal Films) .... ........ .... . . 
DO°RA BARBARA (Filmófono) .. .... .. . ...... . . . 
EL LIMITE ES EL CIELO (Exclusivas Floralva). 
HISTORIA DE AMOR (Chamartín) .. .. ....... .. . 
SANGRE EN FILIPINAS (Paramount-Mercurio 

Films) ...... .. ......... .. ..... . .... . .. . .... ..... . 

• 

Clasificación 

3-ROSA 

1-BLANCA 
2-AZUL 
3-ROSA 
3-ROSA 
4-GRANA 
3-ROSA 
3-ROSA 

3-ROSA 

TITULO Y MARCA 

EL CIELO Y TU (Warner Bros) .... . .. ..... .. . . 
OLIVIA (R. K. O. Edici.) . ... ... .......... .. .... . 
MI ILUSION ES l.JN MARIDO (Radio Films) ... . 
EL MISTERIO DE FISKE MANOR (Columbia 

Filmómofo) ... . ....... ... .•.... ... .. . . .. ...•. ... 
CANCION DE CUNA (Chamartin) . .... . .. .. ... . 
ASI ES MI TIERRA (Rey Soria Films) . . ...... . . 
EL PORVENIR ES NUESTRO (Paramount-Mer-

curio Films) .. ..... . .. ... .... ... .. .... ... . .. ... . 
JOVEN, VIUDA Y ESTANCIERA (Hispania Artis). 
NOCHE TRIUNFAL (Universal Films) . . .. ... . . . 

INTERPRETACION DE LAS CLASIFICACIONES 

Clasificación 

4-GRANA 
2-AZUL 
3-ROSA 

3-ROSA 
3-ROSA 
3-ROSA 

3-ROSA 
3-ROSA 
3-ROSA 

1-BLANCA: Pueden verla todos los públicos. 2-AZUL: Tiene algunos reparos. 3-ROSA: Tolerable solamente para personas 
mayores. 4-GRANA: Tiene defectos graves para todos los públicos. 5-NEGRA: Totalmente rechazable. 
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r considerarlo de interés para el exhlbidor de provincias, iniciamos hoy estas páginas, en las que Iremos in­
pl~yendo las opiniones de los más representi!-tivos críticos españoles acerca de las películas más s~~resallente~ 
~e cada mes, y sobre las cuales le interesara al empresario tener una idea aproximada de ~u valor en Prensa 

SANGRE EN FILIPINAS 

"A B C" 

"Les ing•E ntes medies técnicos y la pro­
digiosa gama de posibilidades de todo -0r­
den que los americanos poseen en grado 
superla tivo en materia cinem-a.t-0gráfica, h_a 
sido puesta en servicio de "Sangre ·en F1-
Ji.pinas'', producida y dirigida por Mark 
sarndrich sobrie 1guión de Allan Scott. 

Las jornadas •trágicas del Pa:cífico, cu'i.n­
do el Japón martilleaba constantemente 
las posesiones de los Estados Unidos sin 
piedad, han servido de tema heroico para 
exaltar el val-0r y humanitario servicio del 
cuerpo die Enfermeras norteamericano. Lo 
de menos .es el "asunt-0", el argumento de 
"Sangre en FiliJpin.<i.s", tema p<>r otra par­
te humano y poético, en medio de tanta 
cruda realidad; lo demás es este gran re­
portaj e ·~alpicado de dramáticos detalles, 
de crueles realidades m-0ra-les y materiales 
que la cámara, prodigiosamente man•€ja­
da, va captando en sucesión de planos im­
presionantes. Todo ·el dramático fr.g,gor de 
aquellcs días adversos para las armas ame­
ricanas, todo el intenrn heroísmo-aislado· 
y de conjunto-de los hombres y l.as mu­
jEres que navegaron :por mares de muer­
te o se asentaron sobre tierra que ardía 
por constantes bombardeos despiadados, 
se va sucediendo plano a pl.ano, con un 
realismo que no admite superación. Las es­
cenas del quirófano, por 1ejemplo, están 
dosificadas magistralmente, y la aud·ada 
de unos nlanos increíblemente consegui­
ios penet~an en la psicología del ciruja­
no para darnos toda la lucha por salvar 
una vida que va a nacer en medio de aquel 
caos de muerte y desolación, de s·angre, 
de fango y de lágrimas ... 

La anécdota poética; de mayor pa0t etismo 
si cabe que la más cruda escena de gue­
rra. consigue efectos emocionales del me­
jor cariz. Técnicamente, "Sangre en Fili­
pines" es iperfecta. Hemos empezado re­
conociendo todo lo qu-e el '"cine" america­
no puede conseguir ·cuando se propone 
crear un buen "film", y éste· lo es ·excep­
cional. No se ha escatimado medio algu­
no por lograrlo. Claudette Colbert con­
sigue la más perfecta inte11pretación de 
su larga carrera .¡¡,rtístka ·en un papel 
~uajado de dificultades. Con ella, Veroni­
ca Lake-una Verónica distinta a la que 
hemos visto en -otros films-"-. Paulette 
Goddard y Sonny Tuffs, aciertan plena­
mente. Y el resto d el reparto, amplio y 
dificil, también. Mark Sandricih no ha es­
catimado ningún momento ·crudo ni difí­
cil, s alvándo1os todos con maestría y se­
gurida d. Y "Sangre en Filipinas" está lleno 
de e llos. Si algún reparo hemos de poner 
~s la l•entitud de algunas ,escenas que, sin 
embargo, s on, desde el punto de vista do­
cumental, de indudable v alor. Las horas 

de Mindanao, Bataan, Corregidor ... Las 
jornadas, en fin. del Pacífico, reviv.en en 
.-.ste "film" con 't-odo su dramatismo.­
Enrique DEL CORRAL. 

"YA" 

"R·Eccge y exalta esta película un as­
pecto importantísimo del nuevo .concepto 
de la guerra, que no distingue el fre nte de 
luciha de la retaguardia, ya que para la 
aviadón todo lo que >Se halla en zona ene­
miga constituy•e un objetivo que hay qu e 
destruir. Y es la labor de valoentía y sa­
crificio que cun;iplen las e nfermeras des­
tinadas en las primer.as líneas. No llevan 
armas. Su pi·a.dosa misión-que •define ex­
presivamente su simbólica cruz roja-e>S 
salvadora y consoladora, per-0 nunca de 
ataque. Nada les arredra, ni los mayores 
peligros, si s a1ben que pueden evitar o 
aliviar un dolor. 

INTERPRETACION DE LAS CLASI­
FICACIONES DE LA CENSURA OFI­
CIAL AMERICANA Y DE LA LE· 

GION DE LA DECENCIA 

Censura Oficial Americana 

P. G .-Públic-o general. 
P. A.-=-Público adulto solamente. 

Legión de la Decencia 

A !.-Tolerable para todos los público5 
A 2.-Tolerable para los adultos 
B.-Peligrosa en parte. 
C.-Inadmisible 

En tres perrnnajes-Olivia, Joan y Jea­
nette-se -centra la dramática acción escri ­
ta por Allan Scott, con el fondo auténtico 
de la guerra en Filipinas, en los días de 
los reveses norte.smerkanos. Inspirado co­
tono marcadamente verídico·, -0 sea pri­
mordialmente documental, presenta. en 
e; as tres mujeres, unida•s fortuitamente, 
unas hi>Storias de muy humanas vibracio­
nes. La muerte por los japoneses de su 
nocedor Scott del "eine" y de la literatu­
ra-es un magnífic;o guionista-para dar 
un ampli-o interés a la pielícula, de un 
marido, que ella misma vió horrorizada, 
ha hecho de Olivk1 un ser que sólo vive 
para el odio. Curada de su cruel obsesión 
por sus compañeras, en especial por Jea­
nette, ofrenda h eroicamente su existencia 
para salvarlas de un gravísimo riesgo. 
Joan encuentra en el hercúlieo soldado 
"Texas", al q u e aceptó como un pasatiem­
po más, el verdadero amor. Pero la fi·gura 
de más exactos matic•es es Jeanette, tan 

íntegra y fiel en el amor como. en rn tra­
bajo. 

Interpretan .~.dmirablemente esos pape­
les: Verónica Lake-muy diferente que en 
sus actu.aciones habituales-, a Olivia ; 
Paulette .Coddard, a · Joan, y Claud(.tte 
co:b ert, a Jea.nette. 

El experto cometido del director Mark 
Sandrich compl·eta los ader'tos de esta 
película, cuyo único defecto-y este jue­
go de p~.labras dice ya bastante-es su ex­
cesiva extemión, pues dura algo más d e 
dos horas.-L. G. M. 

EL CIELO Y TU 
"YA" 

"Los nombres del director, Anatol•2 Lit­
vak, y de los intérpretes, principales, Bette 
Da vis y Charles Boyer, aseguran · Ya que 
esta película no puede ser vulgar. Y no 
lo es. Su argumento prociede de una no­
vela de R·s·chel Field, que lo eligió. sin 
duda, d•e los archivos policíacos y judicia­
les. Y como todo a>Sunto de sensacionalis­
ta repercusión en la ¡prensa, cultivadora 
o no del escándalo, tiene muchas 1exage­
raciones folletinescas; de folletín elegan­
te y aun romántico, si se quiere, per.o, ·a 
la .postre, peculiares de 1€ste género con­
vencional y efectista. 

Desde la llegada de la Institutriz a la 
señorial mansión de los duques de Praslin 
y su primera conversadón con •ellos, s e 
adivina fácilmente el nudo y el desenlace 
de la obra. En esas ·escenas se señala de 
modo clarísimo la grave desavenencia con­
yugal. ¿Y no r 0esulta excesivamente re­
c-a'l'gado, sin un destello simpático y cari­
ñoso--ni •e n su aspecto de madre-el ca­
rácter de la duquesa? Pero se ha acen­
tuad-0 más su trato insoportable, precisa­
mente para explicar el lento y callado 
amor del duque por Henriette, profunda 
y verd•adera causa del sangriento suceso 
matrimonial. 

Anatole Litvak ha utilizado, con inspi­
ración y pericia, en su tarea de director, 
unos- medies expresivos de gran calidad 
plástica. estó es, bellamente cinematográ­
ficos. La evocación de 1·3-s modas y cos­
tumbries •de la época en que sucede la 
trama-París durante el reinado de Luis 
Felipe-está realizada -con muy fino gusto 
y suma exactitud ambiental. Y de todo su 
cuidado y certero dess-rr-ollo resaltan las 
escenas del baile, cuya movilidad se l'e­
fleja-como en muy animado cuadro-en 
unos e ;p ejos. 

Bette Davis, siempre gran artista, pero 
de una fotogenia nada sedu·ctora, efec;tú•9 
una magnífica labor 1€n el papel de Hen­
ri-ette Deluzy Desportes. Y se acepta que 
el duque se enamore de ella, por sus va­
lores internos y no por su aipariencia, evi­
dentemente poco ·r. tractiva. 

Charles Bo}"er incorpora con matizada 
' obriedad al duque. Y logra su mejor mo­
m ento interpretativo en la escena de la 
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muerte, parecidisima a la de "Su vida in­
tima,,. 

Secund·s n su act·~ación: Bárbara O'Neil, 
Virginia Weidl,er, Jeffrey Linn, Helen 
Westley, Walter Hampden y Henry Da­
nielle y Narry I:evenport. 

La música ,de Max Steiner realza su­
gestivamente el desarrollo de la acción." 
Luis GOMEZ MESA. 

"LA VANGUARDIA" 

"Acaso los nombves por sí solos no •ean 
una garentía de calidad indiscutible, pero 
si estos nombres son los de Bette Davis, 
Charles Boyer y Anatole Litvak , el e :pec­
tador e n potencia puede contar con que 
sus espieranzas no serán defraudadas. Así 
nos ha ocurrido con "El cielo y tú", pe­
lícula fuertemente dramática en h que el 
arte de gran trágica de Bette ·navis al­
canza límites s upremos. junto al r econ­
centrado ·celo inteligente de Charles Bo­
yer, señor del gesto m edido y preciso, for­
midable intérprete del protagontsta de 
esta película, .al que arrastra el poderoso 
viento de la pasión y del odio. 

Basada en la conocida novela de Rache! 
Field, el argumento de "El cielo y tú" 
contiene valores e mocionales de primer 
orden, que la P'elícula aprovecha en tod3 
su amplitud. Quizá la ·proyección del asun­
to se apoye en una base artificiosa, pero 
la acción, el denso trans·currir de la cin -
ta va siguiendo un compás, de progresivo 
a celeramiento dramático, que sólo utiliza 
las notas débiles-las interv<enciones in­
fantiles, por ejemplo-como medios indis­
pensables para llegar a las cimas patéti­
cas dominantes que ponen un dogal de an­
gu¡¡tia y emoción en el ánimo del público , 
bien pronto poseído por el vibrante l·ati do 
trágico die la película. 

Apenas iniciada la cinta se aprecia cla­
ramente la personalidad y el procedimien­
to europeos de Anatole Litvak, quien sabe 
oalibrar con 'exacta precisión los límites 
de cada esc<ena, la ·capacidad psicológica 
y las reacciones de los personajes, el efi­
caz contrapunto de la desdicha y la feli­
cidad, par.a. llegar a l t remendo desenlace 
que sólo se ha podido dulcificar por la 
interferencia de UcU espíritu ajeno po¡: 
completo a la concepción occidental del 
drama. 

Es esta una película muy considerable, 
repleta de aciertos técnicos. rica en .\ipos 
de humano diseño y en situaciones de ten­
so dramatismo , de una poco común p Er­
f.ección -cinematográfica que en algunos 
momentos resulta insuperable. Un nume­
rosísimo reparto completa el conjunto. He­
cho el merecido elogio a s us principales 
fi.gura~. sólo nos. resta d esta·car la briosa, 
penetrante labor de Bárbara O'Neil, el 
gesto vivaz y gracioso de Virginia Veidler , 
entre un delicioso grupo de niños, y, en 
suma, el cuidado· que denotan todo·s y 
cada uno de los 'el,ementos qu.e integran la 
cinta, primera producción que contem­
pl·amos d es•de hace tiempo de la "Warner 
Brothers" y que rat ifica del todo Ja calidad 
que ha distinguido siempre a la citada 
marca." H. S. GUERRERO 

LUZ EN EL ALMA 

"ARRIBA" 
La famosa nov1e1a de Somerset Mau­

f:ham, que ¡e tr·;-, dujo al castellano con el 
titulo de "Luz en el alma", ha servido 
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para que Robert Sicdmak realice µna p~ ­
lícula llena de interés, apasionante, dra­
mática e intensa. La histori.a de su pro­
tagonista, atormentada por la culpa d el 
marido, se ha llevado con admirabl•e m aes­
tría y un tino y tono rigurosamente ex·ac­
tos. para producir en el ánimo del es­
oectador la· emoción des.eada. Así , en mu­
chos m em entos-la misa del gallo e n la 
catedral, por ejemp!{)--'el ánimo está tenso 
en ia contemplación de la imagen emocio­
.n·a l q u.e en el lienzo aparece. y vive, más 
que ve, e l dolor del alma atormentada. 

La realización ciniematográfica se es·ca­
pa a veces, desde el punto •ce vista argu-

. mental, de la novela ·origin·al. No importan 
estos fraudes, porque se ha procurado con­
seguir un clima impresionante y m•elan­
cólico, para lo cual se tergiV'Ersa a veces 
lo narrado. Y este clima logrado es, H 

nues tro entender, el mérito mayor de la 
película . 

No es Diana Du11bin la actriz más a pro­
pósito para este papel, que en manos de 
una Tevesa Wrigth o de una Ingrid Berg­
mann habría alcanzado una mayor gran­
deza. Pero Diana lleva .por delante el en­
canto de su mar.avillosa femini•dad y c·on­
quista al públi·co con su sola presencia. Por 
ello alcanza ·cumbre, de perf.ección en los 
momentos e n que la ternura o la delica­
deza son factores principales del tema, 
verbi gracia, l·a presentación de la novia 
a la madre, pero "se queda corta" ·en los 
momentos trágicos, que escapan fácilmen­
be a su sencilla manera de actuar. 

Como cantante obtiene otro triunfo ré­
sonante .al interpretar dos únicas cancio­
nes totalmente di.stintas a las que hasta 
ahora nos ha ofrecido en películas ante­
riores. 

A Gene Kelly l e ca•e en suerte un papel 
desagradable. pero tan Heno de m atices 
humanos que no resulta difícil •de expre­
>ar. El lo hace con magnífi c,-,. naturalidad, 
y en ella reside 'El mérito mayor de su 
trabajo. 

Con ellos actú.an muy ·bien Richard 
Whorf en e l papel de un tenientillo tími­
do, muy bien visto; Gale .Sondergaard y 
Dean Harens, que llevan con buen senti­
do sus. :respectivos cometidos, realizando 
entre todos una gran comedia."-F. HER­
NADEZ BLASCO. 

"YA" 

"El título verdadero de la novela ·de 
W. Somernet Maugham-autor evidente­
mente "muy cinematográfico"-€. n que está 
oasada esta pelícuLa• es "Vacaciones en Na-
17idades". Pero se ha variado no sólo el ró­
tulo, sino también muchas de sus inci­
dencias: de;dre l.a condición del joven pro­
tagonista, que en la obra original es un 
estudiante-y no un teniente del Ejército 
de los Estados Unidos-, al ·lugar de la ac­
ción, ·qu•e en aquélla es París y en la pe­
lícula Nueva Orl·Eáns. El director, Robert 
Siodmsk, eligió esa bella ciudad-como 
antes lo -hizo René Clair en su primer 
"film" norteamericano, "La llama de Nue­
va Orleáns", con Marlene Dietrich-, por 
la gran .fidelidad de Louisiana a su tradi­
ción francesa. Y por •esto, el v.alor prin­
cipal de la película es su esmerada y exac­
ta ambientación. Las escenas en "Maison 
Laffitte" tienen el fono adecuado a La ín­
dole-mal •encubierto por un lujo sin •ele­
gancia-, opuesto a toda moral del 1es t a1ble­
cimiento. Y como contraste a ese ingrato 

cuadro, de ;·cuella una honda devoción 1 escena de la misa del gallo en la cat ª 
dral, cuando Abigail . .arrepen tida de e. 
triste vida de pecado, estai:.a en s olloz su 

Plásticam ente, esto es, en la parte qos. 
corresponde al, •director y a s.us colabor~~ 
~ores, el eseenografo y el operador, la Pe­
llcula es d e gran calidad. Per.o la tD&ll¡ 
es confusa y las psicologías elle sus perso~ 
naj_es no _están bien :expresada·s. Acaso sea 
me¡or as1, ya q.ue nm_guno es normal-ex­
cepto el temente-, m la propia Abigail, Y 
menos que todos, la madre de RobErt Man­
nett, de un carácter extraño y de senti­
mientos ·extraviados, m erecedora de ser 
estudia·da por un psiquiatra. 

In•l1erpreta Diana Lurbin 'en es ta pelicu-
1.a-en prueba de su inquietud artisüca-a,, 
P'' 'pel muy distinto elle sus actuaciones antie~ 
riores. Pero viven m.ucho mejor l es per­
sonajes sencillos, ingenuos y feliees, que 
los .complicados y vencidos, en sus mejo­
res inclinadones, por la desdicha. 

Comparten su cometido Gene Kelly. Ri­
chard Whorf, Gladys George, Dean Ha­
rens, Gale Sonderg.a.ard y David Bruce." 
L. G. M. 

SANGRE SOBRE El'.. SOL 
"LA VANGUARDIA" 

"Cerno secuela cinematográfi.ca de la úl ­
tima guerra, los estudios americanos han 
empezado a enviarnos películas de tema 
bélico, y, complemento, cintas -de· espiona­
je, que en el caso ·concreto de este "film" 
tienen un.st vitola "gangst eriana" fácilmen­
te perceptible y, por tanto, animadas de un 
ori.oso dinamismo, que Frank Lloyd ha 
mail'\>enido ágilmente. 

"Sangre sobre el ,sol" se origma argu­
mentalmente en el rapto del documento 
denominado "plan Tanaka", p•auta y guión 
del expansionismo japonés. y monta una 
noveles·ca trama d onde se introducen per­
sonaj-es interesantísimos-el almirante Ya­
mamoto, el tenebroso Mii suru ToY';- ma y 
el ·en ton ces ccr.onel Tojo-, que a la vez que 
reflejan el torvo y pérfido proceder de los 
nipones en sus manejos imperialistas de 
anteguerra, sirven para que el interés de 
la intriga no decaiga y el 1esp2ctador siga 
ap•:,1sionado la accidentada búsqueda del 
citado documeil'to, que da lugar a nume­
ro; as incidencias, violentamente resueltas 
por les todavía ágiles y espectacul•a.res pu­
ñetazos d & James Carney, que culmina n en 
una lucha realizada de un modo impresio­
nante. 

Al igual que tedas la·s películas ameri­
c:.:nas del género, esta que comentamos 
tiene la virtud de la soHura, d e l a ligereza 
narrativa. S e plantea el asunto, y en rá­
pidas imágenes se camina h acia su solu­
ción. En el mínimo espacio se incluyen los 
máximos elementos dramáticos de interés, 
desde el 1aisesinato hasta lo sentimental 
-finamente matiza.do-, pasando por los 
atenta<l·os, la~ luchas a brazo partido y los 
manejos de la traicionera "diplomacia" ni· 
pon,; , s in olvidar el escalofriante "hara­
kiri" del barón Glichi Tanaka . 

Se trata de una nelicula decididamente 
entretenida, que 1E! -público sigue con jus­
tificado interés. La interpretación registra 
la suave, delicada person•aJidad de Silv 1~ 
Si•dney, henchida su labor de una dulce ter­
nura expresiva, di•ó,metralmente -opuesta 
lH intriga no decaiga y el espectador 5¡ga 
al tipo violento, desgarbado y rudo de J a­
me :;; Cagney.-H. S. GUERRERO. 



LO que ha producido Hollywood 
en 1945 

Resulta interesante para poder 
1•5 tudiar las campañas de produc­
ción norteamericana y su expansión 
¡•n el mundo la siguiente estadísti­
ca sobre las clases y géneros de las 
películas prl?ducidas en Hollywood 
durante el ano 1945: 

GENEROS Porcenlajes -J)rar~rn s. de ambiente o ro-
111anlrcos . .... , .. . .... ....... . 24 % 

comedias musicales .... . ... . 10 % 
"Films" de terror o dramas 

21 % 

22 % 

psicológicos ...... . ........ . 
Comedias ligeras y senti-

mental esr ...... . . . .... ...... . 
14 % 

7 % 
Biográficas e históricas .... . 
"Fi lms " del "Oeste " .... . . . . 
otros géneros .. . ..... .. . .. . .. . 2 o¡ 

'o 

Como se aprecia claramente, los 
dramas y la s comedias, seguidas de 
cerca por las películas pol icíacas, 
se han ll evado las preferencias de 
Jos productores. Parece que en este 
niío la balanza se inclina haci a los 
"film s" cómicos y las comedias mú­
sicales. 

Hacia la normalización de la exhi ­
bición en Francia 

L<t estadística más reci ente de lo s 
local es de, espectáculos) france ses 
sefiala las siguientes cifras, que en­
viamos a lo s exhibid ores espaiíoles: 
Salones en: exp lotac ión,, 4.52!) ~ de 
P.llos, 258 son sola y exclusivamen­
te "cines". E l resto func ionan al­
ternativam ente o por temporadas. 

"Las campanas de Santa María" 
baten el record 

Se acaba de estrenar en el "Ala-
111 eda'', de la capital de Méj ico, la 
1mev< L película yanqui "Las campa­
nas de Santa María " . Después de 
un buen lanzamiento , basado prin ­
cipalmente; en• la; labor de Ingrid 
Bergman y Bing Crosby, y en la tó­
nica mística de su argumento, y a 
pesar de lo s pronósticos pesimi.s­
tas de muchos periód icos, la peJí­
cula ha batido todos los records en 
cuestión de recaudaciones hasta el 
rl ía de la fecha. El día de su estre­
no se recaudaron 30.000 pesos, ci­
fra nunca alcanzada hasta ahora en 
los salones de Méjico. 

"La educación técnica cinematográ­
fica en Francia" 

Un acontecimiento importante re­
lacionado con la industria cinema­
tográfica es el que se refiere a l pro­
grama desnrro ll ado en el Instituto 
lle Altos Estudios Cinematográficos 

de París, programa que viene ex­
puesto en la revista "Cinematogra­
phie Fran0aise" . 

Unos 350 aspirantes a ingreso se 
presentan anualmente en el citado 
Institu to, siendo admitidos única­
mente a lrededor de 30. De éstos, 
unos cursan dos o tres años y otros 
- los qüe aspiran a ser operadores 
de cabina-un año. 

Durante el primero y segundo 
año. se. estudia dirección ,, produc­
ción, técnica de sonido y cámaras. 

En el tercer año se estudia sola ­
mente dirección y producción. En 
el programa de cultura general se 
incluyen . estudios h istóricos y so­
ciales, h.istoria del arte, mú sica, 
vestuario, decorac ión, teatro y "ci­
ne ", comparación de literatura y 
"cine", estética, técni ca general. 
LOE:: estudios técnicos se comp le­
mentan con las prácticas corres­
pondientes: trabajos· con cámara, 
montaj e, trucos , etc. E l curso para 
operadores de cámara comprende 
estudios técnicos genera les, ópt ica, 
trabajo con la cámara, etc. Los téc­
nicos de sonido estudian también 
sensitometría y hacen prácticas de 
laboratorio. 

Atención a lvonne de Cario 

E l in quieto productor de Ja "Un i­
versa l" \Va lter W anger ha lanza­
do un n uevo "filón" femenino que 
recomeudamos a la atención de Jos 
exhibidores. Ivonne de Car io, be ll ís i­
ma morena, que tras una propagan­
da muy yanqui ha sido la protago­
n ista de varios "films" en tecnico­
lor de grandes recaudaciones. Basta 
decir que el prestigio " taquillero" 
de María Montez se ha visto seria­
mente comprometido con esta apa­
rición que ll ega de la mano de Wal­
ter Wanger, para darnos cuenta de 
lo que puede significar para las 
pantallas españolas. 

El material de "20TH. Century-Fox" 
para la nueva temporada 

Con el desacertado y poco serio 
títu lo de "Lote Atómico ", la "Cen­
tury-Fox" anuncia las siguientes 
películas para la n ueva temporada: 
"La canción de Bernadette", por 
Jennifer Jones; "La campana de la 
libertad", por Gene T ierney; "Tam ­
pico ", por Edward G. Rob inson; 
"Diez héroes de \Vest Point", por 
Mauren O' Hara; "El Cap itán Eddie '', 
por Fred Mac Murray; "Las llaves 
del re ino" , por Gregory Peck; "Cita 
en los cie los", por Lon McCalli ster; 
"La casa de la call e 92 ", por Wi­
ll iam Eythe; "Infierno en la tierra ", 

por Gene Tierney; "Claudia" , por 
Dorothy MacGuire; "Lazos huJna­
nos ", por J oan Blondell ; "Vidas sin 
r umbo ", p or Henry Fonda; "El re­
negado ", por Paul l\Iuni; "Un ame­
ricano en la RAF " , por Tyrone Po­
wer; "Sherlock Holmes", por Basi l 
Rathbone; "S tan y Oliver, toreros'', 
por Laurel y Hardy; "E l gran mila­
gro ", por Don Ameche; "El desper­
tar de una ciudad", por Al ice Faye; 
"Náufrago s", por Tallu lah Bank­
head, y "Alma rebelde '', por Joan 
Fontaine. 

Una lista copiosa y en la que hay 
de todo ... , como en botica. 

"Paramount" anuncia su nuevo ma­
terial para España 

A través de la organizaciqn "Mer­
e u r i o Fi lm s", la "Pararnount" 
anuncia el sigui ente material para 
la próxima temporada: "Por el va ll e 
de las sombras", por Gary Cooper; 
"Corsario s de Florida" , por Fre­
drich Mar ch; "China'', por Loretta 
Yo ung; "La intrusa", por Ray Mi­
ll and; "Amor sin refugio ", por Pau­
lette Goddard; "Diab lill os con fal­
das ", pon Dorothy Lamour; "E l pre­
cio de la gloria", por Alan Ladd; 
"Donde nacen los hér oes", por Do­
rothy Larn our; "Piratas del mar Ca­
ribe ", por Ray Milland; "Más a ll á 
del horizonte azul ", por Dorothy 
Lamour; "Sangre en Fi lipinas ", por 
Claudette Colbert; "Ella fué mi per­
dición'', por Bárbara Stanwyck; "El 
porvenir es nuestro", por Loretta 
Young ; "Misterio en la noche", por 
Joel McCrea, y "Bodas blancas", 
por Claudelte Colbert. 

El auge del tecnicolor 

E l cincuenta por ciento por lo me­
nos de lo que actualmente produce 
Hollywood es en tecnicolor. Las ins­
ta laciones y laboratorios de la Com_ 
pañía de Tecnicolor, que es la que 
explota el s istema, son insuficientes 
para cubrir todas las demandas de 
los productores y distribuidores. 
Actualmente anuncia una amp lia­
ción considerab le, con la que se tra­
tará de satisfacer todo el mercado . 

Harold Lloyd, Preston Sturges y 
Orson Wells, un idos en un film 

En el nuevo fi lm de Haro ld L loyd 
"El pecado de Harold", que es una 
producción de Howard Hughes, 
hace un papel de ilus ioni sta el co­
noc ido escr itor, actor y director ci­
nematográfico Orson Welles. E l 
guión y la dirección corren a cargo 
de Preston Sturges , famoso come­
diógrafo que ha dirigido ya varias 
pelícu las. 
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INICIAN EL RODAJE 

DE SU PRIMERA PRODUCCION: 
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D •. MIGUEL DE UNAMUNO 
CON 

M A NUEL LUNA, ROBERTO REY, 
A L 1 C 1 A R O M A Y, 
MERCEDES MARIÑO 

D 1REcc1 o N: 

CARLOS SERRANO DE OSMA 
Cámara: EMILIO FORISCOT 

Adaptación: PEDRO LAZAGA 

Bocetos: JOSE G. DE UBIETA 

Música: JESUS LEOZ 

ES T UDIOS 

DIAGONAL 
JEFE DE PRODUCCION: 

-- JOSE ANTONIO MARTINEZ AREVAlO 

I MPRENTA «PR ENS A E SP AÑ O L A », S. A . 

SERRANO , 61 MAD RI D · S .. PES ET AS 
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