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EL DO O LN ENER ST

Uno de los problemas que el cine espainiol tiene planteados es el.de las

peliculas denominadas de corlo melraje. Esta extensa definicion abarca.
principalmente, cualro diferentes grupos de films: El de los noticiarios o
reportajes de actualidad, de estilo mds o menos periodistico; el de las
peliculas cortas con argumento; el de los [ilms de dibujos animados, y el
de los documentales, propiamente dichos.

Prescindiendo de los noliciarios cuya confeccion estd encomendada «
NO-DO y de los otros dos grupos menos importantes, nuesira atencion se
centra [undamentalmente sobre los documenlales. Ahora bien, Jcudles son
los problemas que nos plantea el documental ‘espaiiol? En primer lugar
estd el de la calidad. El documental, conlra lo que generalmente suele
creerse, no se puede descuwidar ni en cuanto al tema ni en cuanto a los me-
dios de realizacion. El tema debe ser meditado, escogido cuidadosamente,
pues ha de darnos la medida por la que nos juzgamos y queremos que los
demds nos juzguen. Los medios de realizacion necesilan con frecuencia ser
poderosos y modernos. Acaso la penuria de los medios empleados 1y el
mayor precio de los productos ha motivado este empeoramiento de nuestro
cine documental, contrariamenie a lo sucedido con las peliculas de largo
melraje. : -

En segundo lugar tenemos el problema de la amortizacion. Las pe-
liculas de esta clase realizadas con decoro—en cuanto a medios se refie-
re—son inevitablemente costosas.

Si por una parte el documenlal ha de lener una alia calidad, Yy, por
otra, el documental de calidad hoy se amortiza dificilmente—casi podemos
afirmar gue no se amortiza—debido a su elevado coste y a la resistencia
a su exhibicion, a pesar de existir una disposicion oficial que hace su pro-
yeccion obligatoria, ¢como puede pensarse en su desenvolvimiento?

Sentimos que no se haya planteado antes, incluso por los mismos pro-
ductores, la imporiancia nacional que este género tiene. Importancia asen-
tada en sus valores estéticos y de propaganda. Pero nunca es tarde para
empeszar a ver claro. ;Llegaremos a tener peliculas documentales dignas?

Creemos que el porvenir de nuestro cine documental, para el que con-
tamos con infinidad de lemas y de ambientes, depende de que hagamos
mejores peliculus, y esto puede lograrse con el apoyo oficial, con la pre-
paracion y vocacion de nuesiros documentalistas vy con el otorgamiento
de facilidades para su eficaz amortizacion, ampliando su distribucion en
Espania y en el extranjero, especialmente en Hispanoamérica. La amorti-
zacion en el mercado nacional puede facililarse reduciendo los [uertes
impuestos que gravan los especticulos de cine, cuando en éstos se exhiban
peliculas espafiolas, disminucion que podria ser proporcional al tanto por
ciento del metraje espaniol presentado en cada sesion. Esto wltimo se halla
de acuerdo con nuesitros editoriales de los mimeros 7 y 8 y lodos ellos
forman un plan ordenado de proteccion que muy bien podria levarse
totalmente a efecto mediante las oportunas disposiciones oficiales a que
aludiamos en nuestro niumero anterior. §
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LLAS GOSAS COMO SON

CONCIENCIA PROFESIONAL

Entregarse a una labor en cuerpo y
alma, plenamente, es una de las mds
nobles tareas del hombre. Entregarse a
esa misma labor con indecisiones, re-
servas, de una manera huidiza, sin sen-
tido del decoro profesional, es activi-
dad nula y sélo aparencial,

El “cine” exige a sus gentes una en-
trega absoluta. Una sumisién perfecta
a sus leyes de trabajo.

Hay (quien, todavia, supone que el

“cine” es una profesion fdcil, halaga-
dora y bien retribuida. Que no es pre-
ciso gozar de aptitudes especiales para
saborear las supuestas dulces mieles
de la popularidad y de la fama.

Y esto lo creen, desde luego, los que
estdn fuera del “cine”. Los que lo con-
templan y los que a él aspiran.

Unos y otros se equivocan.

El “cine” en Espaiia es doloroso para
sus profesionales. Muchas son las fa-
milias que a su calor viven. Muchas
son las gentes que a él dedican su es-
fuerzo, y sin embargo, no hay seguri-
dad en el “cine” como medio de traba-
jo. Concretamente, en el ramo de la
produccién no puede ofrecerse a nadie
eso que se llama un porvenir, con ga-
rantfas para el futuro y estabilidad
para el presente. En el terreno de la
produccién espafnola, por el momento,
el porvenir estd en las manos de quie-
nes aspiran a él. Y nada ma4s.

Quiere decirse con esto que el in-
greso como productor, téenico o artis-
ta en las filas de la cinematografia es-
pafiola no puede realizarse con pre-
tensién de escalafén y tendencia al as-
censo regulado, Sélo los valores in-
trinsecos del aspirante son los que de-
terminaran, en su dia, la permanencia
del mismo. Fuera de estos valores nada
puede esperarse.

En estas condiciones, ;es admisible
que quiera entrarse en el “cine” por el
camino de la insolvencia, por la ruta
de la vanidad o por la puerta de la in-
consciencia profesional? ;Puede lo-
grarse una garantia de calidad sobre
una base de técnicos y artistas a la de-
riva, sin conviceién vocacional, sin
raices culturales hondas, sin horizon-
te de trabajo concreto, sin plan y sin
método?

En este duro oficio s6lo el sentido de
la responsabilidad y la firmeza de espi-
ritu puoden determinar la verdadera
conciencia profesional.

Establecido este imperativo como
paso forzado al logro de unos valores
y calidades, en el “cine” cabe pregun-
tar: En Espafa, ;existe esta concien-
cia profesional?

Haga cada uno de los que trabajan
en este arte y en esta industria su pro-
pio examen interior, y, sin demora y sin
esfuerzo, encontrara la respuesta a
nuestro interrogante.
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CREDITOS CINEMATOGRAFCQOS

En el afio 1941, el Ministerio de Industria y Comercio diey,
una orden encaminada a la creacion del crédito cmematogm/wo
con el [in de adelantar a los productores, de peliculas, generg).
mente con pocos recursos econdmicos, los fondos necesarigy
para atender los cuantiosos gastos que necesitan realizar,

Dicho adelanto, del orden del 20 al 40 por 100 del presupyes.
to de la pelicula, se devuelve con la recaudacion en taquilla, .
por el momento, sin interés alguno.

Con ello se pretendia fomentar la produccion, mds que ey
su aspecto cuanltitativo, en el cualitativo, siendo este Ultimg
el de mayor interés y hacia el cual [ueron encaminadgs
todas las demds disposiciones protectoras; por ejemplo, las re-
lativas a la tercera categoria en las normas de importacion, Jy
declaracion de peliculas de interés nacional, la concesidén de
becas, los premios a los buenos guiones, el material virgen parq
copias, etc., elc.

El fondo que actualmente constituye la base para la con-
cesion de los oportunos créditos proviene de los cdnones de
importacion y doblaje, oscilando los primeros erire 25, 50 y
75.000 pesetas, de acuerdo con la categoria de la pelicula im-
portada, y el sequndo es de 20.000 pesetas. De esta forma se re-
cauda, suponiendo que por término medio se importan 200 pe-
liculas al ano, de las cuales 50 son de origen hispano-america-
no, unos 15 millones de pesetas, la mayor parte de los cuales
pasa a engrosar el fondo relativo al crédito cinematogrdfico.

El tramite a realizar para la concesion del mismo se efectua
a través de la Junta Sindical del Sindicato Nacional del Espec-
taculo, el que propone y pasa a informe de la Subcomision Re-
guladora de la Cinematografia, organismo cinematogrd/ico del
Ministerio de Industria y Comercio, y a la Secretaria General
Técnica, siendo dicho Ministerio el que, en definitiva, resuelve.

Para dicha concesion de crédito el solicitante necesita ir
respaldado, desde el punto de vista. econdmico, garantizando la
reversion del citado crédito, teniéndose muy poco en cuenia las
cardcteristicas artisticas de la pelicula a producir.

Por ello creemos que dicha concesion deberia otorgarse
ateniéndose mds bien que a motivos econdmicos a los de tipo
técnico y artistico. para los guiones y tomando en considera-
cion no solo las cualidades morales, sino la preparacion Y
aptitud de las personas que intervienen en la produccion, con
objeto de contribuir de esta forma al mejoramiento de la co-
lidad, aun suporiendo el ciuso, a veces posible, de no alcanzar
la recaudacion prevista, lo cual puede fdacilmente controlarsé
por medio de la casa distribuidora o por oportunas investiga-
ciones en las taquillas de exhibicion.

Decimos esto porque estamos sequros que lo que Espaid
necesita son buenas peliculas, que son las que nos han de dar.
tanto en el interior como en el extranjero, el iriunfo apetecido.
Si realizamos buenas peliculas no necesitamos proteccion of -
cial, por defenderse ellas por sus medios propios.




INFLUENCIA DEL CINE EN EL ARTE

Por JUAN BAUTISTA BOSCH

Se ha llevado muy lejos'la polémica que se esta-
plecié en los primeros fulgores del cine para decidir
si éste era un arte o no. Tan lejos, que aun hoy dia en-
contramos opiniones que dudan. Nosotros, por nues-
tra parte, no solo ratificamos las palabras de gracia,
debidas a Canudo, sino que consideramos al cine
como un arte influyente.

Un arte que, nacido de las influencias de las vie-
jas artes—de plagios muchas veces—, ha conquista-
do el mundo entero con su progreso, sembrando in-
fluencias por doquier: en nuestras costumpres, en la
evolucion de nuestro gusto y en nuestras reacciones
espirituales. Todo esto es evidente y palpable. Lo po-
demos observar y medir en cualquier detalle de nues-
lra vida cotidiana. Pero lo que nos interesa hacer
resaltar de modo especial son los nuevos horizontes
que el cine ha sefialado a las antiguas Artes durante
estos cincuenta anos de convivencia.

Para empezar, observaremos primeramente la Li-
leratura y el Teatro Moderno. Claro estd que nues-

“Cabiria”, de Pierofosco (1913)

Juan Bautista Bosch, perteneciente a la Agrupa-
ciéon “Amigos del Cinema”, de Sabadell, es un jo-
ven entusiasta del cine, capaz de encauzar su ju-
ventud y entusiasmo hacia la serena reflexion.
“Cine Experimental” se complace en poder ofrecer
un sitio en sus paginas a jovenes como Juan Bau-
tista Bosch.

tras razones se centralizardn, en especial, sobre la
produceion norteamericana, pues si bien la produc-
ciéon arlistica de Europa vive en franca decadencia,
en América se ve cortejada con la brillantez de unas
generaciones que vienen a descubrir nuevos siste-
mas y a romper con los topicos y lugares comunes
que, en estos ultimos tiempos, aprisionaban toda ma-
nifestacion de orden artistico. i
El cine, en primer lugar, ha creado una nueva
especie de lileratura: el guion cinematografico. No
el libreto repleto de apuntes téenicos y palabras exo-
ticas, sino los elementos que concurren en la litera-
tura, encauzados hacia la pantalla. El valor argu-
mental, la calidez humana de los personajes, el des-
arrollo de las escenas, la linea discursiva, el drama,
lo eomico... Todo, en fin, lo que es pristino en Lite-
ratura, pero separado por una gran variante: pues-
to al servicio del cine, de sus exigencias. El primero
de estos “literatos cinematograficos” fué Gabriel
D’Annunzio, al escribir, cn el ano 1913, el guion de

“Citta morta”, de D’Annunzic, por Eleonora Duse
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Cabiria, que, dirigida por Piero Fosco y fotografiada
por el espafiol Segundo Choman, tanta gloria dié al
cine italiano. En este film fué donde David W. Grif-
fith, al que injustamente llaman descubridor del pri-
mer plano, se inspird para la realizacion de su obra
maestra, Intolerancia.

Segun se cuenta, Griffith tenia en propiedad una
copia de Cabiria y la proyectaba constantemente, es-
ludiando de modo especial el valor de los decorados y
el complejo juego de las masas. S6lo asi pudo darnos
las excelencias de Intolerancia al cabo de dos anos.

Subrayamos este hecho por ser el primer intento
de literatura escrita expresamente para el cine. Hoy
dia, muchos nombres han logrado fama siguiendo
el camino que D’Annunzio inaugurd. Pensemos en
Ben Hecht, el autor de Scar/ace. Robert Riskin, mag-
nifico autor y adaptador, que la fina sensibilidad de
Frank Capra ha sabido aprovechar en multiples oca-
siones. Ladislao Vajda, creador argumental y lite-
rario de las mejores cintas de Pabst. Charles Spaack,
autor de Fin de jornada y Carnet de Baile. Bill y Wil-
der, de Ninotchhka.Y asi podriamos continuar hasta
que nuestra lista se perdiera en lo infinilo. Pero apar-
te de ¢slos, consagrados ya al cinema, existen los li-
leratos influenciados por su esencia o nacidos de esas
influencias, como son Sinclair Lewis, quiza el que
mejor ha aprovechado la ensenanza. También Ja-
mes Milton, Louis Bromfield, John dos Passos, Ri-
chard Aldington, John Steinbeck, Liam O’Flaherty,
A. J. Cronin, Hans Fallada y un sinntimero de escri-
tores que, por estar nuestra literatura muy cerrada
a todo lo moderno, ignoramos los nombres, y cuando
asi no ocurre, no conocemos sus ohras.

Todas estas influencias residen en la concepeion
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del tema, en su brevedad, en la intensidad de dety.
lles y matices. En los ambientes y en la formg de
describirlos. En el ritmo de acontecimientos. En 4
problemas que se plantean. En la humanidad de ]og
personajes y en su psicologia, siempre palpable y fq.
togénica. Esto, creemos nosotros, es cine; lo mejqy
del cine.

Hablando ya de la herencia cinematografica ey
manos del Teatro, no debemos pasarnos por alto g
naturalidad y humanizaciéon que han ganado los ge.
tores de las tablas en el mundo entero. Pues la eyg.
lucion no puede agradecerse. a nada mas que a lag
lecciones de sobriedad y condensacion del gesto y de
la voz que el cine ha traido consigo.

En el otro aspecto, en la presion que ha ejercido
sobre los comediografos, bastara considerar las fa-
mosas obras de Elmer L. Rice. Toda la produccion de
Edna Kauffmann. También los ambientes de Shep-
wood. Los desenlaces de Lillian Hellman. La forma,
contenido y color que tan gratos son a Eugéne O’Neill,
La continuidad que Thorton Wilder da a una de
sus obras mas populares, Nuestra Ciudad, donde se
presienten verdaderos fundidos encadenados en la
trayectoria retrospectiva de evocarnos personajes
hechos. Con lo cual, como hizo también el britanico
Priestley en La herida del tiempo, se vale de uno
de los patrimonios mas genuinamente cinematogrd-
ficos.

CGomo elemento representativo de los dramaturgos
que han encontrado en el cine nuevas formulas para
su expresion, podemos tomar a Eugene O’Neill, se-
guramente el de mas recia personalidad y el mds rico
en quilates espirituales. Observemos, por ejemplo,
El emperador Jones. El famoso drama que popula-

rizé el actor negro Charles

B Gilpin. La estructura, el

tema, los procedimientos y
el ritmo de El emperador
Jones son una negacion de
los convencionalismos tea-
trales. O'Neill usa, con fe-
licisimo éxito, las liberta-
des del lugar y de la den-
sidad de los ambientes que
antes solo pertenecian al
cine. Luego, el sonido de un
“tam-tam”, sordo, vibran-
te y continuado, que obse-
siona al negro Jones, hasta
abocarlo a la locura. Nada
de palabras ni latiguillos
teatrales. Nada de frases
ingeniosas ni escenas de
teatro. Sélo el silencio dela
selva, y, en mitad de ese si-
lencio, el “tam-tam” que s€
acerca amenazador, has-
ta lo que en cine llama-

“El gabinete del Dr. Cali-
gari”, de Robert Wiene
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pfamos un primerisimo plano. Después, las visiones
sfreudianas” del loco, el desfile de sus pequeiios re-
cuerdos, y mds alld, agotada la razon, la vision en-
cadenada de sus maldades, de sus victimas. Todo
ello presentado como hubiéramos hecho en el cine
de aquella época: con mudas sobreimpresiones.

Muchos mas ejemplos podriamos encontrar en la
roduccion del dramaturgo americano; pero hemos
destacado El emperador Jones (que fué llevado a la
pantalla en Norteamérica por Dudley Murphy e in-
terpretado por Paul Robeson) por parecernos el
mas significativo y exacto.

Hablando de la musica en el cine quizd convendra
saber que el primer maestro que escribio musica ex-
profeso para un film fué Saint-Saéns, inspirandose
en El asesinato del duque de Guisa, cuya partitura
acompaio siempre a la cinta. El cine ha creado un
nuevo estilo musical, no s6lo en los profesionales que
se dedican a escribir fondos para peliculas, tales
como Alfred Newman, Gustavo Becce, Boris Morros,
Steiner y otros, sino en los compositores mas puros.

Al surgir en la Alemania de postguerra el Caligart,
y en Francia, por consecuencia directa de este film,
al desarrollarse el movimiento “surrealista”, que dio
fe de vida con la aparicién de las extrafas obras de
Rene¢ Clair, Man Ray, Dulac y Epstein, el cine des-
lizo hacia la pintura la mds desconcertante influen-
cia que jamas ha notado arte alguno.

Hasta poco tiempo antes de desarrollarse ese mo-
vimiento el cine estaba influenciado mas de la plds-
tica que de otro elemento. Mas que una influencia, en
muchos extremos era una raiz, una fuerza logica.
Pues si juzgamos intrinsecamente el cine, tal y como
nos lo dejaron los Lumicre, pensaremos que sus prin-
cipios fueron una perfeccion mas de las Artes Plds-
ticas. Nos parecerd que su proceso es una forma me-
canica y realista de dar vida a lo que hasta entonces
se sugeria por medio de pinceladas de humanidad y
sentimiento. Pues los toques humanos, que ungen a
tgdo milagro artistico, en la Pintura consiguen suge-
rirnos el movimiento en nuestro espacio metafisico.
El cine, empero, va mas alla: la vitalidad y la inquie-
tud las representa real y materialmente.

Pero he aqui que el recién nacido es capitaneado
por hombres como Meliés, Porter y Cohl —los ver-
daderos descubridores del cine—, los cuales saben
encontrar en él esencias originales y nuevas dimen-
siones, que constituirdn los cimientos de un nuevo
arte, de un nuevo mundo de sensaciones espirituales.
El cine crece y crece en esta flamante modalidad, has-
ta llegar a su juventud, la edad de las travesuras. Y
surge el cine “surrealista”, otra especie en la larga
cadena de los Ismos. Pero esta vez con mas funda-
mento que en otras ocasiones, ya que el nuevo ismo
sigue unas teorias, las que el doctor Freud tiene so-
bre 1os estados inconscientes de la persona.

Precisamente en este momento es cuando las car-
tas se cambian y la nueva expresion visual es quien
Pesa sobre la Pintura. Los artistas del momento se
acogen a las ensefianzas que desprenden las elucu-

“Nuestra Ciudad”, en la escena del New Theatre, londinense

braciones cinematogrdficas, y ¢l desbarajuste entra
en los lienzos. Se esfuma la rigurosidad de la linea.
El tema desaparece y un cuadro ya no represenla,
sino que significa. El argumento serd un estado de
dnimo confuso, una pesadilla, un ambiente; pero, en
realidad, no sera otra cosa que una imitacién del
cine de aquel entonces, y no se perseguird otro fin
que éste: el movimiento, la confusion y la inquietud,
expresados grdficamente. Se va en busca del dina-
mismo y se desprecia la gravedad que tanto adoro un
Veldzquez y un Holbein, aunque es necesario remar-
car que unas veces se usa el procedimiento por im-
potencia y otras por euférico convencimiento, pero
nunca por una serena necesidad. La moda se extien-
de de Francia al mundo entero y se prolonga hasta
nuestros dias, donde nos viene desvanecida y arru-
gada: fracasada.

Esta es la influencia que el cine ha dejado en las
Artes Plasticas. ;Ventajas? Es indudable que las ha
legado, pues gracias a ese sucesc se han resuelto mu-
chos problemas de encuentro, luz y también de mo-
vimiento, que hoy podemos apreciar en cualquier
obra de los artistas modernos, nacionales o extran-
jeros,
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SOBRE UNA ESTETICA DEL CINE

BESEBE did RIBERA OSCURE

POR

FERNANDO VELA

£l propio Spengler, en su “Decadencia de Occidente”,
habla de las tumbas de los faraones, de las catedrales
goticas, de lord Balfour, pero no del cine. Ha derruido
nuestra muralla de la China, y vemos la China, la In-
dia, las culturas exoticas. Ha roto el hechizo de la cul-
tura cldasica, pero prosigue en los lemas clasicos con-
sagrados: la geometria, la escultura, la musica, la tra-
gedia, la arquitectura. Alguna alusion fugitiva a la no-
vela, una a los deportes, ninguna al cine, al baile ruso.
Sin embargo, si hay sintomas de enfermedad o salud en
Occidente, deben de ser éstos y no otros. Spengler po-
dria hablar en una academia, pero no en un café.

Una aireacion de la cultura se produce cuando se des-
cubren otras culturas; es como abrir un hueco en la
pared de la casa sobre el jardin del vecino, Pero hay
otro sistema de ventilacion: introducir un nuevo tema
entre las meditaciones de la cultura, v esto es como
ampliar la casa y meter dentro el jardin. De las dos
obras de reforma, sin duda la dltima exige subversion
més honda del edificio, mayor audacia en el arquitecto,
Por eso ha sido facil encontrar en China una pintura,
pero es dificil descubrir en el cine un auténtico arte de
especie nueva, incatalogable. Por eso se ha incluido
apresuradamente el bolchevismo eslavo entre los fené-
menos politicos; pero todavia. se ignora en qué cate-
goria confinar la actividad deportiva del mundo.

Un hecho nuevo ingresa al punto en la ciencia fisica,
porque, en realidad, ya se produce dentro de ella, en el
recinto de un laboratorio; el fisico es como el delinean-
te, que varia; complica o completa -en un detalle un

En su numero de mayo de 1925, la “Revista ge
Occidente” publicaba este trabajo de Fernando
Vela, que hoy gustamos de reproducir, a los veintiyip
afios de su aparicién, como muestra de lo que hay
de permanente en los purcs valores cinematogrj-
ficos.

esquema ya trazado. Inventado el atomo, el electron
venia inminente; era una etapa mas alla en el mismg
camino légico; basté perfeccionar, segun su mismg
principio, la maquina de {riturar intelectualmente ma-
teria. Pero en las ciencias cuyvos lemas nuevos nacep
espontidneamente en el caos de la vida, el tedrico opera
como el dibujante que ha de trazar por vez primery
un esquema simple y lineal de un objeto natural poco
conocido y todavia mal aislado, entretejido con su con-
torno. La dificultad de esta {rasposicion aumenta cuan-
do este contorno es también el nuestro inmediato.
Un ejemplo es el cine. “Ante las puertas de vues-
tras doctas academias—dice Bela Balazs (1) a los es-
téticos e historiadores de arte—estd desde hace afios
un nuevo arte pidiendo entrada. El arte del cine recla-
ma voz y volto, un representante entre vosotros; quiere
ser digno objeto de vuestras meditaciones y que le de-
diquéis un capitulo en esos grandes sistemas de esté-
tica en que se habla hasta de la curva de las patas de
las sillas y del arte del peinado y, sin embargo, ni si-
quiera se mieuta al cine.” Los poetas no andan remisos
en admitir el cine en la buena compaiia de las artes.
Juan Cocteau ha dicho: “Cinema, dixieme muse.” Pero
es que los poetas estan habituados a descubrir las co-
sas mas insospechadas—verdaderas realidades, sin
embargo—en el inmediato contorno y a transponerlas

(1) En su libro “Der sichtbare Mensch oder die Kultur des
Films” (“El hombre visible o la cultura del cine”), del cual este
ersayo es, en parte, comentario y complemento, y en parte, rec-
tificacion.

“Sombras chinescas”
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en seguida a otro tono. Los estéticos son menos gene-
rosos que los poetas, como esos criados de aristdcrata
mas encopetados que el propio patrén, y los poetas se
asan con frecuencia y dilapidan. Es preferible. La sos-
echa de que estamos ya en otra época 0 muy cerca
de sus lindes nos impone aquel criterio del personaje
de novela que a cada paso repetia: “;Hurra por las
cosas nuevas!”

Los historiadores rebuscan el origen del arte en las
costumbres primitivas, como quien revuelve con un
palo una apagada hoguera de salvajes. No se les ha
ocurrido mirar a su alrededor por si acaso alguin arte
estd naciendo. Aquellas primeras peliculas en que unos
negros bailan, unos banistas se salpican, y vuelan y
desaparecen fantdsticamente unos muebles, valen tan-
to como unas pinturas rupestres. Son las pinturas ru-

estres del cine.

El cine podria servir a esta investigacion. Pero el
estético, dispuesto a encontrar el rudimento originario
de todas las artes en un pirograbado polinesio, nunca
admitird que un nuevo arte germina alli donde su mu-
jer y sus hijas van jueves y domingos entre la merien-
da y la cena. Primero, porque el salvaje nos parece fe-
cundo y el burgués estéril. Después, porque tanto he-
mos santificado el arte, que solo creemos dignos de su
nacimiento lugares de penumbra, santificados a su vez
por algin mito o misterio, como esa proximidad a la
matriz de la vida que hace suponer impulsiones oscu-
ras, casi divinas, del espiritu todavia imconsciente de
la humanidad.

Tal vez el caso del cine fuera decisivo para la ciencia
estética. Decisivo y trastornador, porque quiza la pri-
mera conclusiéon estableciera que un arte puede nacer
también de un afan simple e intrascendental de gozar,
de divertirse. Pero precisamente porque se juzga una
diversion corriente y actual, se excluye desde luego y
por principio al cine del circulo de las solemnes “beau-
lies” oficiales que representa el estético.

En este error incurrimos todos. Al entrar en una Ex-
posicién de pintura nos percatamos de que hemos de-
jado nuestro mundo para entrar en otro distinto; esta
sensacion nos certifica de que alli esta recluso el “arte”,
consagrado como tal desde hace muchos siglos. Pero
en el cine no sentimos diferencia ninguna de temple;
estd a nuestra misma temperatura, a nuestro tono y
compéas, todo él joven y vivo, y se nos adapta y nos en-
vuelve como una camiseta de “sport”. Ante la pintura
siempre percibimos la diferencia de edades: ella es mu-
cho més vieja. El cine tiene los mismos aios que nos-
otros los primeros futbolistas. Probablemente, hace
siglos que los hombres no han sentido esta sensacion
de exacta contemporaneidad—de compaifierismo juve-

“El inquilino diabdlico”

nil—con un arte. Tal vez por eso nos sea posible ahora
comprender algo del arte. :

La mayor objecién contra el cine estd en su proge-
nie. Es hijo del capitalismo y de la maquina; por tanto
—concluyen los estéticos—, es un prosaico producto
industrial; sin embargo, el cine es el primer rayo de
luna que el hombre ha visto poblado de fantasmas. De
igual manera que para los bolchevistas rusos el hijo
de patrono sigue siendo, aun desaparecido el capitalis-
mo, tan patrono como su padre, por la misma razon
que el hijo de negros es también negro, el cine arrastra
consigo ese estigma original e indeleble. Pero en su
principio todas las artes ostentaron un acusado ca-
‘dcter social, y el arte primitivo un cariz magico. El
arte del cine también tenia que ser primero una crea-
¢ién social, naturalmente, de la sociedad de nuestro
tiempo—industrial y capitalista—y no de la época go-
tica. Es absurdo pensar que el resultado de una gigan-
tesca aportacion de toda clase de fuerzas puede coin-
cidir con el arte que el poeta refina en la soledad.

De ahi deriva el caos del cine, esa mezcla de realis-
mo y fantasia, de barbarie y ternura... De éste, como de
otros enigmas semejantes, me reveldo una vez la clave
la catedral gdtica que navega, anclada, con su tnico
mastil, sobre los tejados de mi ciudad. Fué cuando entre
la hojarasca de un capitel descubri, dejada alli como
una deyeccién en un rincon por el obrero tallista, la
figura de un hombrecillo lujurioso, y luego, por todas
partes—hasta en las peanas de los santos—, iméagenes
de incubos, stcubos, micos, una fauna monstruosa so-
bre la cual se eleva la catedral con todas sus idealida-
des, con su unica torre, huso alrededor del cual mi
adolescencia devanaba sus ensuefios. Desde entonces,
la catedral gética se me aparece como la representa-
cién mdas cabal de un alma humana, con su parte ca-
vernaria y animal y su apice mistico.

El poeta individual es mondtono. Pero un pueblo
aporta en tropel todas sus tendencias e impulsiones,
altas y bajas, groseras y refinadas, lo mismo al tem-
plo gdtico que al cine capitalista. Para uno y otro arte,
la primera calificacién valorativa es la de “enorme”.

* % %

“La invencion de la imprenta—dice Bela Balazs—es
causa de que con el tiempo el rostro del hombre se haya
hecho ilegible; los hombres pueden comunicarse tan
facilmente por medio del papel, que han descuidado
todas las demds formas de comunicacién.” Esta ex-
presidon, inexacta en su sentido literal, es aceptable si
se hace de la imprenta el simbolo de la cultura inte-
lectualista. No es preciso que la palabra esté escrita
para que ya sea una forma de contacto indirecto con

“La pesadilla” (1896)
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“El pirata negro”

las cosas y los seres. Si un objeto estd préximo, le to-
camos; si algo méas lejos, le sefialamos con el dedo;
pero mentarle con la palabra es igual que apuntar me-
diante un mapa y un célculo balistico.

Sin necesidad de imprenta, las lenguas llevan en sfi
una tendencia natural a la abstracciéon; a mayor anti-
gliedad del idioma, mayor abundancia de formas abs-
tractas. El salvaje dispone de mis palabras que un her-
bolario para dencminar las plantas, pero carece de vo-
cablos para conceptos como planta, drbol, vegetal. Esta
gradual abstraccién de las lenguas cultas revela en el
hombre civilizado un alejamiento de la realidad inme-
diata, una visién “grosso modo”, porque las semejan-
zas de las cosas son siempre masas mucho mayores
que sus diferencias. En realidad, es una pérdida de
vista.

Vemos mal por abuso de la abstraccién y del con-
ceplo, pero también por las necesidades de la accion.
La accién nos propone un blanco tras otro; pero apun-
tar es ver el blanco y no ver todo lo demds. Después,
el roce persistente de las manos ultilitarias soba, des-
gasta las cosas y nos las deja sin facciones.

Las razas jovenes e incultas poseen un vocabulario
de gestos mdas exlensos que el nueslro y con otras sig-
nificacivnes. Tal vez ésta es la razén de que descuellen
en el cine los norteamericanos, que son bastante jéve-
nes para gesticular expresivamente y bastante civili-
zados para (ue sus gestos sean sinénimos de los nues-
tros. La palabra va reduciendo la expresividad del ges-
to. Como se vale de conceptos mds o menos generales,
s6lo puede expresar por aproximacién el estado inte-
rior; el residuo queda confiado a un ademdn supleto-
rio. A veces el sentimiento es repentino, pero la pala-
bra es lenta, a veces es una fusién de sentimientos
simultdneos, pero la palabra es sucesiva. En cambio,
en el lenguaje visible y organico de los gestos y ade-
manes el sentimiento se presenta por si mismo como
la belleza en el rostro bello y vive corporalmente ante
nosotros. Pero al hombre moderno sélo le queda el
muinén de los gestos, que agita siempre del mismo
modo como un manco de junto al hombro.

El cine es el reaprendizaje, la reeducacién de este
invadlido. “El hombre vuelve a hacerse visible”, dice la
férmula fundamental que encuentra Bela Balazs: “el
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cine desenlierra al hombre sepulto bajo conceptos
palabras para sacarlo de nuevo a una inmediata vigj>
bilidad”.

* % %

El cine nos ensefia a ver, y con su gran lupa y gy
refleclor nos lleva los 0jos cowmo de la mano y ngg
obliga a palpar ocularmente el contorno de las cosag
a fijarnos en los mil movimientos de una mano que
abre una pueria, nos sitiia a la vez en distintos punygg
de vista, a la derecha, a la izquierda, cerca, lejos, arri-
ba, abajo. A veces enseila su leccidén con insistencia,
con impertinencia, dando con el puntero en la pantalla,

El cine nos estaciona largo rato ante un objeto, up
roslro, una mano que escrive. kista parada en el tubg
de metropolitano que es el cine no nos impacienta. k|
cine estd haciendo la microscopia de los movimientos
puestos sobre su portaobjetos, estd haciendo con sus
rayos X la espectroscopia intratémica de gestos y co-
sas; mil rayas espectrales parecen bailar en la pan-
talla. Asi como en el interior de los cuerpos esta la re-
gién prolija y vibrante de los datomos, mdas alld de]
mundo borroso de la abstraccién intelectual y la prac-
tica ulilitaria abre el cine el mas rico, intenso y claro
de la visualidad pura. Alli, el gesto, del cual corriente-
mente s6lo percibo, como de un disparo, el principio y
el fin, se me descubre complejo mundo de vibraciones
espirituales. kEntro en mi despacho preocupado de una
carlta guardada; cuando empuno la llave, ya veo abier-
to el cajon; la trayectoria de la mano se me ha tornado
invisible, se me ha perdido, y con ella una parte de
mi propia vida; pero el cine me la restituye integra
y, ademads, analizada. Otras veces no son movimien-
tos: son objelos inmdviles; entonces, la visién de la
pantalla semeja una “naturaleza muerta” de pintor.

Cuando los estéticos dicen despectivamente que el
cine copia la realidad, quieren signiticar por “reali-
dad” la vulgar y diaria. Pero hay muchas “realidades”
en el mundo real; aquella de que se vale el cine no es
la tosca e incompleta, de reticula gruesa, (ue per-
mite ver una atencién apresurada hacia fines préc-
ticos, sino otra realidad mdés interior, a la cual se pe-
netra por los trechos de invisibilidad de la nuesira
cotidiana. El ingreso en ella nos propoiciona sorpre-
sas inesperadas. Mas de uno ha exclamado en el cine:
“i{Me parece que veo las cosas por primera vez!” Se
siente el placer de la subita evidencia; se siente el
placer del descubrimiento. Se me entenderd mejor si
hablo del goce de descubrir encantos secretos.

“Nada interesa tanto al hombre como el humbre mis-
mo”, escribio Goethe. El cine—deciamos—enseiia a
ver; humanicemos esta frase con algunos pronombres
personales: “nos ensefia a vernos”. Nuesiro conoci-
miento de los demés hombres se hace por via intuitiva
y por via racional. Pero la proporcién de la mezcla no
siempre es igual. En nuesira época superinteleclua-
lizada no damos por conocida a una persona hasta que
la hemos tratado, es decir, hasta que su personalidad
no se ha desarrollado ante nosotros en una serie de
palabras y actos sucesivos; necesitamos un verdadero
proceso con hecho de autos, declaraciones y testimo-
nios. En otras, por el contrario, el hombre poseia una
fina sensibilidad para percibir de golpe en la visién la
totalidad de una persona. El animal muestra perfecto
este instinto; el salvaje se le acerca. A nosotros to-
davia nos queda el apéndice caudal: la persona se nos
oculta bajo una niebla de palabras, conceptos y actos
empiricos; pero alguna vez esta niebla se descorre de
improviso, y entonces podemos sacar una de esas pre-
ciadas instantdneas psicoldgicas que recatamos como
un desnudo sorprendido a través de una cerradura.

Esta ceguera tiene su fenémeno correlativo: la tor-
peza de nuestra expresién corporal. Diriase que nues-
tro cuerpo se ha hecho opaco o que la luz interior se
ha alejado y sdlo se deja ver por las partes més tenues
y transparentes, como los ojos. El cine nos enseiia @
vernos; nos enseiia también a dejarnos ver, a traslu-




cir, @ impregnar de espiritu el cuerpo y ponerlo en la
epidermis, como hacen las doncellas con su rubor.

Este cardcter de cultura visual no es privativo del
cine. Por el contrario, es el rasgo de familia, la pinta
del naipe de la época, del palo de triunfo. Desde un
cierto dia, por todas partes ha empezado a hablarse de
“fisiognomia” y “conocimiento fisiognémico” (1). En
unos casos tratase realmente del conocimiento del alma
por la intuicion de la estructura corporal; de un modo
mas 0 menos consciente, nunca le ha faltado al hom-
pre, pero ahora la ciencia intenta llevarle a mateméa-
tica precision (2). Los casos mas significativos, sin
embargo, son aquellos en que se extiende por analogia
el coucepto, porque revelan que el método intuitivo
ha penetrado hasta en lo que parecia dominio exclu-
sivo de la racionalidad. El cine es el arte que corres-
ponde a esa ciencia.

Sin conocimiento fisiognémico no seria posible el
arte del cine; asimismo, la perfeccion del cine y del
conocimiento fisiognémico se implican mutuamente.
Son dos corredores del mismo equipo que, cuando uno
se atrasa, el otro le entrena hasta que vuelve a em-
parejar. Por esto el cine cada vez admite menos la ca-
racterizacion aproximada del teatro; dia por dia se
hace mas exaclo y riguroso y exige la mas perfecla
correlacién entre el espiritu y el cuerpo, entre el tipo
fisico y el cardcter psiquico, entre el gesto y el estado
pasajero del alma, ks muy probabie que alguna vez
sirva el cine para el andlisis de los movimientos del
animo—y su precisa diferenclacion y catalogacion—,
como ha servido para descomponer el vuelo de los pé-
jaros. El publico de cine conoce a su manera mas sen-
timientos que un psicélogo; sobre todo, esos senti-
mientos pounfénicos (como pena-alegria, deseo-repul-
sion, placer-dolor) y otros muchos, simples y com-
puestos, para los cuales todavia faltan palabras.

Una tilosotia habia separado el alma del cuerpo;
otra intenta reunirlos de nuevo. Pero como esos no-
vios que ya se han poseido cuando los padres preparan
la presentacion, su boda se ha consumado hace tiempo
en el cine, el deporte y la danza, esas tres invenciones
de una juventud alegre para quien el cuerpo existe,
precisamente porque ha sido espiritualizado y hecho
transparente. No es la primera vez que una cosa ad-
quiere y fortifica su realidad gracias a su unién con
aquella que la niega. Sin esta nueva adolescencia del
cuerpo humano no serian posibles Douglas Fairbanks
ni las' peliculas de Douglas Fairbanks, actor, depor-
tista y danzarin en la vida y en el cine (3).

No haya temor a un prdéximo salvajismo. La cultura
camina algo hegelianamente por andausis y sintesis su-
cesivas. Dos cosas se dan originariamente juntas; con
el tiempo, el intelecto logra trazar entre ambas una
ranura, luego las separa, aleja y acaba oponiéndolas
como antitéticas. Pero al fin se realiza la sintesis cons-
ciente, mas sabrosa, en que cada elemento goza y se
empapa del otro como la estofa en el bafio de parpura.

* ¥ K

..siempre el cine nos arrastra demasiado lejos. Es
una cinta sin fin, una acera “roulante”. Volvamos a los
elementos primarios: la fotografia instantdnea, la pan-
talla, el proyector (4).

La fotografia instantdnea secciona la corriente flui-
da y suave de la vida. La placa es como el cristal que
detiene un vuelo; la sorpresa se revela en el rostro de

(1) Un sistema de este “conocimiento fisiognémico” ha sido
ésbozado por primera vez en las conferencias de José Ortega y
1C;‘;azgset: “Temas de antropologia filos6fica” (Madrid, abril de

j)

(2) Véase, por ejemplo, Kretschmer: “Genio y figura”, en
€l nimero II (agosto 1923) de esta “Revista”.

(8) “Todos los movimientos de la juventud actual significan el
redescubrimiento del cuerpo humano”—dice el socidlogo Ho-
nigsheim.

(4) Balazs, en su libro, los olvida por completo.

“La quimera del oro”

susto, en el gesto interrumpido, en la postura inesta-
ble. La instauntanea sucesiva del cine es el micrétomo
del continuo visual, es una guillotina de repeticién que
decapita al reo conforme va andando, una y otra vez,
a cada décima de segundo; pero, como en las histo-
rias terrorificas, el decapitado indemne sigue su mar-
cha con el gesto de la mdas extrafia expresion, hasta
que el navajazo siguiente le muda la horrible mueca.
A cada instantdnea surte la sangre del cuello de la
vida, con la misma efusiva abundancia en la primera
ejecucion que en la ultima, Después, sobre el lienzo,
van superponiéndose las lonchas cortadas, y otra vez
(queda recompuesta la corriente. Pero ahora ya es una
sintesis de los momentos mds nerviosos, un movi-
miento mondado, un movimiento sin puntos muertos,
una descarga de pistola Star en una calle de Barcelona.

,Qué raro azar explica el concurso milagroso de
tantas circunstancias favorables? Este disparo de luz
necesita una pantalla donde estrellarse; es una condi-
ciéon puramente fisica. Sin embargo, el lienzo vive,
responde; no es la cuartilla del poeta, la tela del pin-
tor. El fendmeno es conocido de los empresarios que
han querido sustituir el lienzo por pantallas opacas
de plata. Nuestra sociedad metalizada tiene la supers-
ticidon de los metales preciosos, y ya los médicos rece-
tan a los nuevos ricos oro coloidal cuando caen con
pulmonia. La mejor pantalla de cine es la sidbana hu-
milde, la sdbana de los sueios, la sdbana de los fan-
tasmas de pueblo y de los miedos infantiles. Ninguna
otra materia da mejor rendimiento fantasmagoral.

El lienzo subraya, reduplica la gesticulacion. En
cierto modo la caricaturiza. Toda sombra sobre una
sabana es una sombra chinesca. La figura pierde la
carne inutil, y entonces la expresion centrifugada se
sale al perfil, agresivamente, como un ejéreito a cubrir
las fronteras. Si el perfil se mueve, los salientes se
aguzan y por ellos se escapa el fliido y saltan las chis-
pas de la expresion siguiendo la ley eléctrica de las
puntas.

No es necesario que las figuras proyectadas sean
siluetas; en cuanto hay una sombra, queda agravada;
en cuanto hay un perfil, queda acusado dos puntos
méas de la cuenta justa. La pelicula en colores fracasa
y fracasard siempre porque restituye a estos seres in-
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verosimiles de luz y sombra el color y la carne que
perdieron merced a un refinado secuestro en la camara
oscura; el arte exige por cada elemento de realidad
conservado la extirpacién de otro. Pero también fra-
casa porque el color suprime esta insinuacién de som-
bra chinesca que es uno de los ingredientes mds sim-
ples del encanto del cine.

Mientras la pelicula pasa, el lienzo, barrido por mil
lineas, compone a las cosas en movimiento un fondo
vibrante, rayado, futurista, una atmésfera dindmica,
algo asi como la diafanidad de una hélice de avién en
pleno vuelo.

Tampoco el proyector y su rayo luminoso parecen
otra cosa que una necesidad 6ptica. Un estético piensa
asi; un marino de guerra, no. A veces, en los puertos, a
altas horas de la noche, se ve un haz de luz errante por
el cielo. Un oficial de guardia sobre la cubierta de un
acorazado se entretiene haciendo girar un proyector;
ilumina una torre, la ese de un camino lejano, una
aldea en un pliegue de la montaiia; después, cansado
va de las realidades terrestres, dispara la claridad hacia
las estrellas. No podemos negar a este oficial, que des-
de su barco lanza cables de luz a las cosas naufragas
en las tinieblas, aficiones sobresalientes de poeta. jQué

“Fausto”, de Murnau

“Los Nibelungos”, de Fritz Lang
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descubrimientos patéticos en la soledad, el silencio, |4
noche con estos gemelos de campo! El proyector dgj
cine conserva fntegro este cardcter poético. Diriage
que no proyecta escenas, sino que pasea su haz lumj.
noso por la noche del mundo y nos descubre, aqui ung
ciudad extrafia, alli el Transiberiano que llega, o yp
baile en una Embajada, o el rincén de un cuarto, o ung
escena de crimen que la distancia hace silenciosa.

Los mismos instrumentos fisicos del e¢ine —antes dq
intervenir los actores, el autor, un argumento— cop-
tienen un poder elemental de poetizacion. Todo el arte
del cine es mecénico, hasta que el flujo de imdgeneg
sale por el caiién del aparato; también la estatua exige
cincel, martillo y andamio. Pero desde aquel punto, e|
cine es el Uunico arte inmaterial: trabaja con pura lyy
y pura sombra. Aun podriamos afiadir como elementog
primarios el silencio, la oscuridad del cine. Cuando sg-
bre la almohada observo mi ensuefio incipiente, veg
coagularse la luz interior sobre la misma pupila de]
ojo, en tanto el resto del espacio visual permanece os-
curo. El cine imita la distribucién de luces del teatrg
del ensuefio. El ensueifio, como el cine, es un teatro de
bastidores de sombra,

* * *

Observa Balazs en el capitulo principal, “Esbozo de
una dramaturgia del cine”, que en el teatro diferen-
ciamos la obra de su representacién. El publico verifi-
ca la justeza de los actores por las palabras que oye,
de igual manera que el melémano sigue el concierto en
la partitura abierta sobre sus rodillas. Por el contra-
rio, para el espectador no hay en el cine, ademds de la
representacion, tras ella o bajo ella algo como un texto,
una partitura, una obra independiente. En el cine, obra
y representacion son una misma cosa. Pero hablar de
ambas, ya es separarlas, aun cuando sea para volver a
reunirlas en seguida; por eso afirmo, mas extremoso
que Balazs: en el cine solamente hay “representacion”.
Todavia este término no significa sin equivoco nuestra
idea, porque representar es hacer de simbolo o dele-
gado de otra cosa que no se presenta por si misma.
M4s exacta es esta otra férmula: en el cine, todo es
“presentacion”. ;

Si el publico de teatro confronta el tipo y el gesto
del autor con las palabras del texto, no es menos cier-
to que en caso de desacuerdo compensa el defecto,
mientras no rebasa cierta medida, con el sentido de las
palabras. Estas se concentran sobre el coémico y for-
man su verdadera envoltura. El teatro permite cierto
margen de inexactitud presentativa. Basta que la ca-
racterizacion externa del actor se aproxime al tipo, casi
siempre convencional, del personaje. Tampoco los ges-
tos de teatro necesitan un ajuste perfecto con las pala-
bras; son éstas las que acaparan la importancia, y, en
realidad, gesto y ademdn, sin existencia independiente,
se limitan a acompafiar y subrayar.

Pero en el cine no hay manera de rectificar las dife-
rencias. El personaje es lo que “parece”; es exacta-
mente igual a su “apariencia”. “En el teatro, el director
de escena encuentra completamente hechos y termina-
dos en el texto del drama los caracteres y las figuras,
v s6lo ha de buscar un representante”; pero el director
cinematografico “no busca un representante, sino el
cardcter mismo, y él es quien con su eleccién crea la
figura”. En efecto, preferimos en el cine las figuras
auténticas, no escogidas-entre los actores para ser fi-
guras, sino escogidas entre las figuras para ser acto-
res, tal vez de una sola.pelicula.. Actor que no sea él
mismo el personaje que representa, es denunciado por
el cine como estatador (1). El cine descubre todas las

(1) En el teatro, las variaciones dé yn mismo personaje cor-
tado a la medida de un actor han producido muchas obras ma-
las y muy pocas buenas; en el cine, las peliculas donde un
actor realiza su “Unico” y “verdadero” papel son las mejores;
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mixtificaciones y falsedades (1) con sus lentes de au-
mento y su cruda luz de laboratorio o quirdfano., El
¢ine es el mejor “fisonoinista”; aute la pantalla no sabe-
mos qué nos pone delante, si un espiritu, si un rostro.
se ocurre la pregunta de Goethe: “;Qué es lo exterior
en el hombre?” Diriase que la laminacién sufrida por
Jos seres cinematograficos ha acercado tanto su inte-
rior a su exterior, que ha hecho de ambos una sola cosa.

Esta transparencia corporal culmina en la opera-
cidn cinematografica que ya he llamado “microscopia”
del gesto, A veces, en medio de una escena, la accion
se interrumpe y la pantalla nos presenta exclusiva-
mente la faz del protagonista. El campo de visién se
ha reducido y el rostro aparece, aislado de su anterior
contorno, ampliado de tamafio. Con este simple cambio
de enfoque, el cine remeda los movimientos psiquicos
de la alencidon, que, en efeecto, significan concentra-
ci6on en un punto, angostura diafragmatica, acerca-
miento al objeto y como una mas intensa iluminacidn.
A través de la lupa del cine distinguimos en el rostro
de la actriz todos los accidentes de la piel, la fina malla
de sus células. Sin embargo, no nos quedamos en la
mera percepcion visual de este paisaje dérmico, sino
que cada pliegue del rostro nos parece tan elocuente
como un rostro entero; cada parcela de esta carne
movil, empapada de espiritu; cada célula, célula de la
expresion total, y el grano de esta reticula, como el del
grabado, que con la interposicién de su materia presta
cuerpo a la belleza del dibujo.

Por una conocida ilusién dptica, el movimiento pa-
rece acelerarse a medida que el movil se aproxima.
Si el cine transcribiera la realidad, los gestos de este
rostro inmediato se desarrollarian en la pantalla con
mayor rapidez que la escena de donde ha sido extraido.
Pero el director de escena ha recomendado a la actriz
la suma lentitud y al operador el mayor ntmero de
disparos por segundo. El ademan, el gesto, deja enton-
ces de ser una accién para fluir como una silenciosa
melodfa. Es el aria moderna, la roméanza de los “divos”
v “estrellas” del cine. La pelicula suspende el cuento
¥y, por un enfoque distinto, la narracién se convierte
en poesia, la épica en lirica (2). Esa melodia del ros-
tro cambia, flucttia a cada nota, como un mécar que
pasa por iris distintos, y descubre la compleja interio-
ridad del gesto —del cual en la vida corriente apenas
si distinguimos los trazos més rudos—, la riqueza de
su contenido, la evolucién organica del sentimiento.

En el cine todo estd “presentado”, y todo estd en la
superficie. Esta es la posibilidad inmensa y la angosta
limitacion del cine; su cuenda minera, estrecha y pro-
funda. Porque hay estados interiores capaces de pa-
tentizarse, sin residuo, en el cuerpo; pero hay otros
que s6lo en la palabra encuentran vehiculo para al-
gullar. El mismo vocablo “estado” (“estoy alegre”,
‘e§toy triste”) se aplica con mayor propiedad a los
primeros. Parécenos, en efecto, que en ellos inter-
Viene a un tiempo toda nuestra persona, mientras que
en los demds s6lo por patrtes y en veces; parécenos
sentir en ellos una peculiar temperatura casi fisica
que nos los hace intimos. La ciencia psicoldgica con-
firma estas aprensiones; en el cerebro no existen cen-
tros especiales —y periféricos— para tales estados,
vV a ellos colabora en tal proporcion el cuerpo, que es-
las alteraciones fisiolégicas son, para algunos psicé-
]0808_, la causa, no la consecuencia. En esos estados
—las emociones— se consuma la plena y total unién
del alma y el cuerpo, en que éste se diafaniza como Ia
Cuerda visitada por la musica. Ellos son los mas ade-

e

(1) “El cine no soporta la mascara como el teatro.”—Balazs.
,(?«) Para Balazs, “el film pertenece, no a la épica, sino a la
lirica”. Lineas después afirma que “la lirica especial del cine
€S propiamente una épica de las sensaciones”.

“Der Golem”, de Ernst Lubitsch

“El hundimiento de la Casa Usher”, de Epstein

cuados al cine. El actor de cine, ante un tridngulo, es
incapas de expresar su definicién, pero si que el trian-
gulo es sentido, por ejemplo, como un objeto sinies-
tro, de significacién espantable. Charlot “siente” las
puertas cerradas como un perro. El personaje de cine,
ademaés de ver las cosas, ha de “sentirlas”. Por eso nos
parece infantil y primitivo (a veces neurdtico, alcohd-
lico, convulso), porque vive todavia en el estado emo-
cional, anterior a la especializacién del intelecto. Asi,
por ejemplo, el habhla visible del buen actor de cine
no es la modulacién de los labios impuesta por la fo-
nética de la palabra ya hecha, sino la expresiva ges-
ticulacion bucal previa a la palabra, de la cual ésta
nacié posteriormente por enfriamiento y condensacidn.

Pero que todo estd “presentado” quiere decir tam-
bién que todo estd en el presente. El cine apenas pide
nada a la memoria. La imagen poética, por ejemplo,
se realiza en la cabeza del lector mediante una recor-
dacién. El arte del cine no permite tan dulces remem-
branzas. Es un poco barbaro. Nos boxea en nuestras
butacas, nos aprisiona y martiriza, porque toda sen-
sacion de presente, es decir, de un tiempo insustitui-
ble por otro, es angustiosa. Y justo porque el cine
condensa los instantes v empuja al presente para que
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pase y deje en seguida de serlo, mds ruda impresion
de presente causa cada uno de ellos. Son instantes en
silueta.

Si hubiese de poner al cine un lema de escuela ar-
tistica, yo escogeria éste, por alguna utilizado: “mas
real que lo real”. Los elementos de realidad que con-
serva estan mas acusados que en nuestro mundo ordi-
nario. Tal vez este relieve cortante sea preciso para
imprimirlos a golpe, de suerte que, a la par de perci-
bidos, quede certificada su autenticidad.

Entonces, ;como el cine puede ser un arte, es de;-
cir, un modo de desrealizacién? Una de esas coinci-
dencias milagrosas que s6lo ocurren en el arte —un
cuadro es una coincidencia milagrosa de objetos y co-
lores bellos— ha juntado en el cine dos poderes igual-
mente formidables de realizacién y desrealizacion.
Aquélla es uUnicamente medio para ésta. En una pe-
licula reciente, el tapiz volador del cuento drabe pasea
ana pareja feliz sobre las calles de Bagdad, pobladas
de una multitud boquiabierta. El efecto fallarfa si to-
dos los elementos del cuadro, sin exceptuar el tgxpiz,
no fuesen percibidos, en fotografia, como auténticos.
in el cine, “la irrealidad se presenta con los mismos
caracteres de la realidad; la desrealizacién es conse-
guida por igual procedimiento que la realizacién.”
Por eso queda plenamente efectuada. El tapiz volador
de la pelicula es un legitimo tapiz mdgico.

Cuando los estéticos tropiezan con la rigurosa exac-
titud del cine, renuncian a seguir, como si se les hu-
biera opuesto un muro infranqueable. S6lo es un cris-
tal. Contra él se rompe la cabeza el ciego (1).

La butaca del cine es nueslro Clavilefio de made-
ra. Cuando, sumidos en la oscuridad, como Don Qui-
jote con los ojos vendados, el operador tienta la cla-
vija, 41 punto nos vemos lransportados en la noche
tah c¢erca del cuerpo claroscuro de la luna, que casi
la_pudiéramos asir con la mano,

‘.4 fotografia no puede dar lugar a un arte”, dice
el estético. Precisamente, la fotograffa hace canaz al
cine de todas las fantasmagorfas e inverosimilitudes,
sin que las cosas pierdan nunca, a través de todas sus
vieisitudes, su potencia objetiva: todos hemos visto
en el cine la metamorfosis de un objeto, su evasién
del mundo visible, 1a duplicacién de un personaje, et-
cétera. Estas son las mds senci'las. En un sunlemen-
to de la “Prager Presse” (26 de abril de 1925) en-
cuentro dos fotografias enigmidticas bajo estas pala-
bras, poco explicitas: “Por el empleo del Cine-Cubor,
invencién del ingeniero Cernovicky, se pueden reali-
zar multitud de ilusiones 6pticas que hasta ahora no
se habhian logrado, tales como escenas en un mundo
invertido, en la cuarta dimensién, movimiento de la
“realidad”, ete.” Pero el cine ni siquiera ha menester
de tales ingenios y complicaciones.

En el interior de todo cuento funciona un mecanis-
mo de desrealizacién que trasluce como dibujado en
linea de puntos. Es un obhjeto que confiere a su duefio
poderes extraordinarios: las botas de siete leguas, el
sombrero de Fortunato. Es el mismo protagonista:
Pulgarcito, 10s enanos, los gigantes. Es el mundo al

revés. En definitiva, todos estos recursos mdagicos de

los cuentos no son otra cosa que puntos de vista in-
s6litos desde los cuales se recogen visiones extranas
y por asi decir antinaturales del mundo.

Fortunato hacia girar su sombrero de picos y se
tornaba invisible. Desde su escondrijo inencontrable
presenciaba el desarrollo de escenas que acontecian
como si él estuviera ausente. ;Qué visién mds inusi-
tada que aquélla de donde no estamos? En su “Ensayo
de una dramaturgia” dedica Balazs un capitulo a la
cinematografia de animales. “Hay cosas en el cine

(1) Leéase, por ejemplo, e articulo de Conrado Lange: “Bewe-
gungs photographie und Kunst (Zeitschritt fiir Aesthetik”;
tomo XV, p. 88). Bela Balazs no entra en este probiema esté-
tico; verdad es que se limita a una “dramaturgia” del cine.
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cuyo particular encanto consiste en que muestran la
naturaleza en estado original, aun no influida por e]
hombre. El placer de ver animales en el cine estd en
que mno representan, sino que viven ante nuestros
0jos... Este “acecho” significa una relacién personal,
una actitud muy peculiar frente a la naturaleza que
tiene el colorido de una rara aventura. Pues ver la na-
turaleza desde muy cerca sin que ella nos vea es muy
poco natural... En casos tales parécenos haber sor-
prendido un profundo misterio, una vida recdéndita..,
Pertenece al mas hondo anhelo metafisico del hombre
de ver cémo son las cosas cuando no estamos entre
ellas.” El telecine es el punto de vista invisible, el ver-
dadero sombrero de Fortunato.

Bien claro es el mecanismo de las botas de cien
leguas, la perspectiva visual del gigante que brinca de
monte en monte. Y ;cudl es el punto de vista de ese ci-
nematografico “mundo al revés” en que los nadadores
saltan secos del agua y el tiempo retrocede hacia su
origen? La fisica relativista da la respuesta, hasta hace
poco imposible.

Con mavor frecuencia, el cine se sitiia en el punto
de vista de Pulgarcito, de los enanos, del nifio. En el
centro de una escena, la pantalla nos acerca de pronto
el rineén de un cuarto, un metro cuadrado de suelo, los
bajos misteriosos de una mesa... “Los nifilos —piensa
Balazs, razonando la intervencién de actores infantiles
en el cine— conocen los secretos de las habitaciones
mejor que los adultos, porque todavia pueden gatear
por debajo de los muebles, Los nifios ven el mundo en
aumento. Los adultos, en cambio, empuijados hacia le-
janos fines, pasan por alto las intimidades de las emo-
ciones “angulares”. Sé6lo el nifio que juega se detiene
en los detalles. Por esta razén, el nifio estd mdas en su
casa en la atmésfera de la pelicula, que sobre el ta-
blado escénico.” Pero esta conclusién desprovista de
16gica no nos importa. La perspectiva pueril de Pul-
garcito nos asoma, por los poros y rendijas de nuestro
mundo, a otro sorprendente y desconocido, como el
paisaje de una gota de agua mirada al microscopio. Lo
maravilloso estd inserto dentro de la misma realidad, y
a lo mejor, como en el cuento arabe, se tira un hueso
de aceituna y se mata al tierno hijo de un efrit. Verlo
o no verlo estriba iinicamente en el punto de vista.

No es nreciso que el cine nos presente al amo de las
bhotas o del sombrero maravilloso, si proyecta sobre el
lirnzo el panorama reflejado en su retina: los ojos de
Pulgarcito nos sirven de esteredscopo. El cine contiene
tantos de estos aparatos mdgicos como instrumentos
musicales arrastra el homhre-orquesta.

T.os que han visto la infantilidad del cine han visto
bien, aunque no hayan sabido discernir sus causas.
Esta infantilidad es la objeciéon de los hombres supe-
riores —Iliteratos, pintores, estéticos, ete.— contra el
cine. ¢ Prefieren, entonces, un arte para viejos? Nada
deducen de que estos resortes funcionen todavia sin
fallar nunea su efecto, que varien tan poco, que sean
tan simples, que, en fin, perdure en el hombre una par-
te siempre fresca v nifia. Tal vez el adorador de la evo-
lucién se desconsuele de esta persistencia del nifio en
el hombre maduro de un siglo que va a la proa de los
siglos. Pero més bien es motivo de optimismo que no
se hava agotado y desecado todavia la fuente de la
puerilidad.

* * *

Aun podria hablar del cine como arte objetivo (des-
aparece la subjelividad del autor y hasta su nombre,
v pasa a ocupar su lugar la direccion de escena, encar-
gada de hacer que las cosas se realicen y se vean
bien) y del cine como creador de internacionalismo
concrelo. Mas no quiero valerme del cine para desarro-
llar un largo metraje. De otra parte, a veces me sedu-
ce la manera de Joubert: “Yo soy como un arpa edlica,
que suena cuando el aire la roza, pero sin llegar a for-
mar nunca melodia completa.”

Decorado para “La vi-
da futura”, de Menzies>
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NOTAS PARA UNA DIFERENCIACION ESENCIAL ENTRE CINE Y TEATRO

g/onz Aieniniencionm[a a unas J?d[dé‘cdé o Ottefd y

assef

Por JUAN ANTONIO CABEZAS

Podria hacerse una definicion del arte cinemato-
grafico diciendo que es la poesia plastica, la metafo-
ra visual por antonomasia, en la cual no se compa-
ra una realidad con otra, sino que la realidad se
transubstancia en su propia imagen superada. Con-
siderado, pues, el cine entre las artes que podemos
llamar literarias —novela, poesia, teatro—, lo encon-
tramos superior a todas en eficacia expresiva, ya que
actua sobre el mas directo y vivo de nuestros senti-
dos, aunque hayamos de reconocerle inferioridad en
el dominio de algunos aspectos que son peculiares a
los demds. Sin olvidarnos de que mientras la nove-
la, la poesia y el teatro llevan milenios de cultivo en
las diversas etapas de civilizacion, el cine acaba de
cumplir sus primeros cincuenta afios.

Arte ha de ser principalmente juego, ficcion, re-
presentacion. Sustitucion ilusionada y apasionada
de la realidad. Pero teniendo presente que de este li-
bre juego, al que se entregan el creador y sus espec-
tadores o lectores, ha de quedarnos en el alma un
como regusto por la otra realidad artistica y huma-
na. Realidad imaginada, superada. Superrealidad.

Y de alii la apetencia de ese otro mundo —el de la

farsa— que siente el hombre y ha sentido desde sus -

estadios primigenios. “Esa extrana realidad de la
farsa —ha dicho sabiamente Ortega— es una dimen-
sion imprescindible de la vida humana.” Pero don
José Ortega y Gasset se referia al teatro, esa otra fa-
brica de realidades fingidas que para su descanso
busca el hombre en Jos escenarios. Y nosotros hemos
echado de menos entre las palabras de su conferen-
cia magistral una alusion al cine, ya que, si para el
autor de La Rebelion de las masas el fin primordial
del arte escénico es proporcionarnos con su juego
esa dulce y siempre anhelada evasién de nuestra se-
ria realidad, acaso hoy tengamos en el cine la for-
mula més perfecta de lograr dicha evasion.

La razén es que el cine es un arte total, cosmico.
Tiene posibilidades de alucinacion muy superiores a
todas las demas artes. Puede incorporar a su juego
de imagenes —ilusiones al claroscuro— producidas
por un simple milagro técnico elementos fundamen-
tales de los tres reinos en que tradicionalmente se di-
vide todo lo creado: el animal, el vegetal v el mineral.
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Como conclusion a su anterior articu!o, “Notas
para una diferenciacién esencial entre cine y tea-
tro”, Juan Antonio Cabezas comenta en este ar-
ticulo la conferencia “Idea del Teatro”, pronun-
ciada por Ortega y Gasset en el Ateneo.

Mientras el teatro estd fatalmente limitado a re-
producir eternamente los conflictos del sentimiento
humano, expresados por el rostro, que no es, como
se ha dicho, el espejo del alma, sino su madscara, el
cine va mas alld. Nos desvela sobre el lienzo de la
pantalla esos reconditos y callados dramas que se
desarrollan en el mundo oscuro del alma animal y
esas maravillosas vidas, llenas de misteriosa activi-
dad, de las plantas y los minerales. Esas luchas inti-
mas de la materia, de las cuales la desintegracion del
atomo viene a ser como la gran tragedia final.

Asi vemos animales que son excelentes actores.
cuya naturalidad nos resulta conmovedora. Y una
flor que puede ser una excelente actriz, como pueden
serlo una mariposa y una hormiga. En este sentido
el franciscanismo del cine es verdaderamente admi-
rable. Alcanza hasta los objetos y las cosas mds vul-
gares. Una puerta, un cerrojo, un pajaro, una pie-
dra, un poco de agua, una superficie de cemento, un
insecto y una flor pueden revelarnos el secreto de una
gran emocion dramética.

Asi, los pobres drboles pintados en los telones del
teatro han encontrado su redencién y su glorifica-
cién en los auténticos arboles trasplantados de sus
paisajes nativos al cielo luminoso del celuloide, don-
de sus yemas de flor o sus cortezas resquebrajadas
por los afios nos revelan el secreto de sus vidas pro-
fundas.

Y en este punto volvemos a recordar las palabras
de don José Ortega y Gasset, escuchadas con recon-
centrada atenecion durante su conferencia sobre el
teatro, pronunciada en el Ateneo de Madrid: “El tea-
tro —dijo— no es s6lo oir, sino ver.” Y aun remarco
mas su afirmacion al dar mayor importancia a lo que
se ve que a lo que se oye en el escenario. Y llamo al
teatro género “visionario” en vez de literario, por
contraposicion a la poesia y la novela, para las que
solo hace falta leer o simplemente oir.

Pero en lo que al teatro se refiere, no estamos con-
formes del todo con el ilustre profesor. Cierto que en
el teatro intervienen los decorados, los gestos y todo
el aparato escénico. Pero todo ello es secundario. En
el teatro, y lo decimos con alguna experiencia, lo que
realiza la magia de sacar al espectador de su propio




Los animales pueden ser excelentes actores.

mundo para hacerlo reir o llorar con la comedia o la
[ragedia que se representa en escena es unicamente
Ja palabra. Con decorados o sin ellos, con mejor o
peor gesticulacion, ante unas simples cortinas o con
unos decorados sintéticos y absolutamente conven-
cionales, cuando la palabra tiene la fuerza necesaria
para hacer surgir del vulgar actor que sale a escena
un auténtico personaje con alma de prototipo, de
creacion genial, todo lo demdas es inutil. Por el oido
queda el espectador prendido al asunto de la farsa y
sigue su desarrollo, sometida incondicionalmente su
voluntad. No negamos, pues, que en el teatro sea ne-
cesario ver. Pero jamas puede negarse su primacia a
la palabra.

En cambio, todo 1o dicho por Ortega y Gasset seria
justisimo aplicado al cine. Este nuevo arte, que ha
salido como lozano mugroén del viejo tronco teatral,
si que es un teatro visual. Si que es una accion que
entra por los ojos. En él si que la palabra es lo se-
cundario, porque retrasa el ritmo acelerado de las
imdgenes, que nada necesitan para expresar lo que
se desea, sino presentarse “encuadradas” en el mar-
¢o luminoso de la pantalla. En el cine si que la fun-
cion primordial es la de ver. Es un arte que entra por
los o0jos. :

En el cine esa magia que Ortega pide al arte es-
pectacular o de diversion, que nos trasplante en cuer-
po y alma desde el mundo de la seria realidad de
cada uno al otro mundo de la ficcion, de la farsa, del
juego de ilusiones, creado por el verdadero poeta del
teatro, del cine o de la novela, solo puede conseguir-
se con las imdagenes, con lo que se ve. Sin embargo,
Hamlet o el arisco Alcalde de Zalamea tienen la mis-
na fuerza magica ante un decorado que enire unas
simples cortinas. Siempre conseguirdn trasladar al
éspectador al mundo de la fantasmagoria, cuya fron-
lera estd en la boca del escenario.

Queda, pues, a favor de la afirmacion orteguiana
Una parte de la verdad, en lo que al teatro se refiere:
la del gesto de los actores como complemento visual
de la palabra. En cuanto al cine, el gesto ha de ser
tomplemento de la imagen. Es en el gesto donde los

Los arboles y plantas nos hablan con su presencia.

dos arles lienen su punto de interferencia. Coinciden
en ¢l como coinciden para formar un vérticé comun
los dos lados de un angulo. Pero nada més. De ese
vértice arrancan cada uno hacia su meta opuesta. El
teatro, hacia el oido del espectador. El cine, hacia sus
ojos. Tal es el fundamento de su radical y sustancial
diferenciacion. Y de esa coincidencia tangencial
arranca el lamentable confusionismo que existe, so-
bre todo desde que el cine adquirié la palabra y
puede llevarla en conserva al margen de la banda
de imdgenes que supone la accion, y de hecho, el
film. ;
Por eso no nos cansaremos de insislir en que es
necesario, y provechoso, tanlo para el cine como
para el tealro, que cada dia se vaya haciendo mas
clara esta distinta naturaleza de los dos géneros ar-
tisticoespectaculares que hoy se disputan la atencion
de los publicos. En la seguridad de que en la medida
que tal diferenciacion se lleve a cabo, cada uno por
su lado tendrd su campo propio y su vida indepen-

~diente. Del mismo modo que los dos nticleos de una

célula, una vez disgregados por el proceso de evolu-
cion, adquieren vida independiente y plena.

Y puesto que cine y leatro cuentan con dos senti-
dos bien diferenciados para actuar sobre la concien-
cia y la sensibilidad del espectador, no hay ninguna
razon que se oponga a esa diferenciacion que pro-
pugnamos. A medida que cada uno alcance en si ma-
yor grado de perfeccion sera tanto mds completa su
independencia. La prueba irrefutable de lo que veni-
mos sosteniendo con respecto al cine es que éste con-
quisté el mundo por los ojos. Conquistd los grandes
publicos del mundo entero cuando estaba mas dife-
renciado, cuando no podia hablar. Cuando actuaba
desde la penumbra y el silencio de la sala sobre el
sentido que le es propio.

Quede, pues, esla cronica como digresion inciden-
tal dentro del tema propuesto, motivada por el silen-
cio del sefior Ortega y Gasset respecto al cine, sobre
cuya naturaleza y suslancialidad hubiésemos desea-
do escuchar alguna de sus doctas y agudas re-
flexiones.
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EL NACIMIENTO DE UNA ESCUELS

POR

RICARD® JUAN BLASCO

El género vienés no solamente ha sido uno de los
mas socorridos temas del cine aleman, sino que ha
alcanzado una preponderancia indiscutible dentro
de él, llegando a disfrutar de la categoria de escuela,
con estilo particular y definido. Ya antes del naci-
miento del cinematografo, el espiritu creador de los
vieneses habia conseguido una aceplacion univer-
sal para la mds perfecta creacion de la cultura local
de Viena: la opereta. Los nombres de Lehar, Lanner,
Milloeker, von Suppé, Fall, los Strauss, etc., eran ha-
bituales para los espectadores del comienzo del siglo.
Titulos cual La viuda alegre, El bardn gitano, El con-
de de Luxemburgo, Gasparone, La princesila del do-
lar, El estudianie mendigo, y tantos otros, esparcian
por Europa los compases del lres por cuatro. El vals,
esa sutil y mdgica creacion de la época, arrebataba
multitud ‘de corazones, provocando una exaltacion
sentimental de permanenle sonrisa, invitando a la
alegria. Viena era un sim-
bolo de dicha facil e in-
conscienle para los euro-
peos de enlonces.

El invento de los herma-
nos Lumiere ofrecid en se-
guida mds amplio cance
para la expansion de tan
exquisilos frutos locales.
contribuyendo a universa-
lizarlos, al par que ensan-
chaba la calegoria del mito
de lo vienés. En pocos anos
nadie en el mundo entero
podia ignorar que Viena
era una ciudad alegre, ru-
tilanle, apta para el amor,
docil para el exlranjero,
deliciosamente frivola,
eternamente jovial. Merced
a esle desarrollo y a esla
difusion de los caracleres
vieneses, que fueron, natu-
ralmente, amoldandose &
los gustos de los publicos y
a las modas de las épocas,
hallando diversidad y ori-
ginalidad en la aplicacion
de la féormula primiliva de
la opereta, se instaura la

“Yuelan mis canciones”.

El film vienés—musical y amable—alcanzé g
apogeo al llegar el sonido a las pantallas. Ricargy
Juan traza con amenidad e interés los antecedentes
de este cine, acaso no bien estudiado todavia.

escuela vienesa de cine. La fluidez en la exposicion
el gusto musical, los toques de fina gracia, la aleacién
de drama y sonrisa, la noble ingenuidad candorosy
del asunto, la evocacién de lo pretérito, contribuyen
poderosamente al éxito y fortuna de este género de
peliculas, que, como ya otras veces he subrayado
son profundamente diferentes y aun contrarias de
las' que se producen bajo el signo prusiano, mucho
IMAs moroso.

Las tres etapas de la Escuela

Tres son las etapas que ha recorrido el cine vienés
en su desarrollo. Un primer escalon en el cual, timi-
damente y con reserva, se verifican los primeros en-
sayos de incorporacién del tema. Es en pleno apo-
geo del cine mudo, y la mudez de la pelicula resulta
un serio obstaculo para expresar caracteres temdti-
cos cuya mayor forluna
depende, necesariamente,
del concurso musical. Una
segunda etapa, a raiz del
advenimiento del cine so-
noro, en la que ha desapa-
recido el obstaculo que im-
pedia unir la musica a la
imagen; pero, aunque vin-
culadas ambas en la expre-
sion, no se ha hallado el
medio més seguro de dotar
a esta expresion de toda su
eficacia. Etapa transitiva.
de nuevos ensayos, de rei-
teraciones,de difusion.
Sulmina esta etapa en el
instante en que se produce
una concentracion general
de los elementos vieneses
en dos peliculas que servi-
ran de punto de apoyo V
base de partida para lo su-
cesivo: El Congreso se di-
vierte, de Erik Charrell
y Vuelan mis canciones.
de Willi Forst. El siguien-
te escalon se caracterizd
por ser un momento de
apogeo y madurez. Willi
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Forsl, recogiendo
las ensehanzas de
sus predecesores, y
;lprovenhand 0 no-
tablemente la lec-
cion  de  Charrell,
expresa una for-
mula definiliva:
~La musica es un
aliado, y no un ser-
vidor, de la expre-
sion.” El cine vie-
nés, que atraviesa
crisis de importan-
cia, consigue
afianzarse, y cuaja
notablemente sus
frutos, hasta el
punto de dar lugar
—en nuestros mis-
mos dias— a una
interesantle deriva-
cion, que he deno- _ :
minado ya olra vez como “realismo idealista” o “rea-
lismo politico”, fuerte reaccion ar'tistlclavcontra el es-
piritu prusiano, y consecuencia dramdtica de la fri-
volidad inicial. El heredero directo de la escuela vie-
nesa es un género cinemaltografico eminente, de ma-
yores ambiciones y resultados que su progenitor,
pero de igual sangre.

PR

Tentativas iniciales de adopcion del género

Las primeras peliculas en que sc uliliza un asun-
to semejante al de la operela, que pueden sehalarse
como destellos iniciales de la escuela, las inlerpreta
Lillian Harvey. Estas peliculas son: Amor y toque
de retreta (Liebe und trompetenblasen, 1925); La cas-
la Susana (Die Keusche Susanne, 1926); La terrible
Lola (Die Tolle Lola, 1926); La Princesa Tru-la-la
(Prinzessin Trullalla, 1926). Todavia no es propia-
mente la opereta, ya que los cuadros corales no ha-
llan relieve en la pantalla, faltos de la musica que
subraye las evoluciones y acomode al espectador en

situacién semejante a la teatral; pero los asuntos,

un tanto picarescos y con intervencion a menudo del
elemento militar, son muy parecidos. El director de
todas estas peliculas, Richard Eichberg, destaca en
ellas la danza de la senorita Harvey, comprendiendo
que debe acusar los términos visuales de la accion,
va que no puede disponer de los acuslicos. Con ello
hace honor a los mds puros y propios medios de
expresion del cine, si bien su labor no pasa de ofre-
cer adecuado sostén a los giros danzarines de la ac-
triz. Aun asi, en eslas peliculas se ofrece —un poco
limidamente— el concepto de la alegria, que es sus-
lantivo del espiritu vienés. Aunque todavia no se
menciona a éste como tal espiritu, ni se trata de alu-
siones directas a las operetas que le han difundido,
10 cabe duda de que por el tema, y por su ejecucion,
S¢ insinta en el espectador idéntica influencia frivo-
la de la que emanaba de Jas operetas.

“Johann Strauss”.

Al cine america-
no, siempre tan
atento a cualquier
asomo de compe-
lencia  comercial,

inmenso poder de
seduccion de los
publicos ofrece el
lema vienés. Teme-
roso de que los rea-
lizadores alema-
nes, que poseen {o-
das las dotes nati-
vas, obtengan el
favor popular para
sus realizaciones y,
por tanto, una pre-
ponderancia co -
mercial, el cine
americano se apre-
sura a sumarse a la
incipiente tenden-
cia. A la produccién americana corresponde el pri-
mer intento de trasladar a la pantalla, integramen-
te, una opereta. Se escoge para ello una de las obras
mds populares y cuyo argumento se presta a ser des-
arrollado en imagenes sin requerir un apoyo excesivo
de coreografia o de musica. La viuda alegre (The Me-
rry Widow), produccion Metro-Goldwyn-Mayer de
1925, dirigida. por Eric von Stroheim e interpretada
por Mae Murray, John Gilbert y Roy d’Arcy, tiene en
su argumento lodas las situaciones equivocas propias
del vodevil francés—género que encontraremos siem-
pre proximo al vienés—y el ingenuo enredo sufi-
ciente para mantener atento al espectador. Ello per-
mitia no necesitar de las escenas que en la opereta se
sostenian sobre la partitura. Stroheim realizo este
film—que se cita como una de sus mejores creacio-
nes—con su estilo peculiar de vigorosos y acusados
contrastes (1).

En 1926, Robert Wiene, el director de El gabinete
del Dr. Caligari,. dirigio Der Rosenkavalier, version
cinematografica de la conocida opereta El caballero
de la rosa, inlerpretada por Huguette Duflos y Jac-
ques Catelain. El talento del gran director entraba,
sin embargo, en una época de decadencia, y este film,
sobre no aportarle nuevo lauro alguno, no pasaba de
ser una adaplacion literal del género operetesco.

(1)  THsta pelicula se ha citado siempre en Espaii
como dirigida por Stroheim. Debo advertir que en el
“Year Book of Motion Pictures”, editado por “The ¥ilm
Daily”, en 1930, aparecen las listas de las peliculas. ga-
lardonadas como las diez mejores de cada afio, des-
de 1922, En la lista correspondiente a 1925, figuran:
“Gold Rush”, de Chaplin; “Unholy Three”, de Brown-
ing; “Don Q. son of Zorro”, de Crisp; “Merry Widow”,
produccién M G. M.; director, William C. de Mille; ac-
tores, John Gilbert y Mae Murray; “lLast Laugh”, de
Murnau; “The Freshman”, de Newmeyer y Taylor;
“Phantom of the Opera”, de Julian; “Lost World”, de
Hoyt; “Big Parade”, de Vidor, y “Kiss me again”, de

. Lubitssh. Ignoro a qué obedece que.\W. de Mille figure

como director de “La viuda alegre”.
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Feridrich Zelnick y sus seguidores

Pero no obslante, el més rotundo precedente de la
escuela, la verdadera tentativa de incorporar por si
mismo el caracter vienés al cine, se debe al director
Friedrich Zelnick, en quien se advierte el antecesor
~ evidente de Willi Forst. En el afio 1926, y producida
por la Pesina en Alemania, aparece una pelicula titu-
lada An der Schonen blauen Donau, titulo que corres-
ponde exactamente al del conocido vals de Strauss
Junto al bello Danubio azul. El guion lo ha escrito
Fanny Carlsen. Los actores son Harry Liedtke y Lya
Mara. Es la primera vez que se alude de modo directo
al tema vienés, y en que este tema se trata por los
cauces que le son peculiares, siendo probablemente
la Unica ocasion en que el cine mudo, con sus redu-
cidos medios, pretende expresar una melodia de modo
pléastico, exclusivamente visual, grafico, hallando una
equivalencia entre la imagen y la musica. Zelnick, con
indiscutible inteligencia y un sentido muy acusado de
los valores poéticos de la imagen, resuelve, en un
momento determinado de la pelicula, que es inde-
pendiente del curso del argumento, la ecuacion mi-
sica-imagen. Varias fotografias impresionadas en
las mdrgenes del Danubio, y que reproducen exclusi-
vamente paisajes, son dispuestas en un montaje per-
sonal y bastante sugeridor, al que Zelnick intenta
trasladar el ritmo del vals. Sustituye de este modo
la representacion musical por una grafica, sugirien-
do su sensacion al espectador solamente por sensa-

“Guerra de valses”.

ciones 6pticas, que son el lenguaje natural del cipa.
Asi llega a ingresar en la cinematografia el espirigy,
vienés, que el mismo afno liene otro excelente eX]o-
nente en El suefio de un vals (Ein Walzeriraum), dj-
reccion de Ludwig Berger, interpretado por XNenig
Desni, Mady Christians y Willy Fritsch, siguiendo |4
opereta de Strauss, de igual titulo.

Al aho siguiente, la experiencia de Zelnick rinde
su fruto. Arthur Robison, nacido en Chicago en 1888
pero de nacionalidad alemana, que habia estudiady
en Munich, y que consagrado al cine merecio pre-
nombre por la direccion de Sombras (Schatien, 1922)
—una de las pocas peliculas mudas sin letreros—
dirigio en 1927 una nueva pelicula vienesa: El -
mo vals (Der letzte Walzer), cuyo protagonisla fue
Willy Fritsch, quien mds tarde y repetidamente in-
lervendria en peliculas de igual género, y estaba en-
tonces en los comienzos de su carrera. La pelicula,
una de las mejores de su realizador, aprovechaba ep
buena parte los ensayos de Zelnick, y aunque no al-
canzara idéntica calidad, ponia al descubierto las po-
sibilidades que la naciente escuela encontraba para
su desarrollo (1). Alentado por el éxito de Junio al
bello Danubio azul, también friedrich Zelnick repi-
tio sus experiencias en 1929, en otras dos peliculas
de semejante cariz: El bailarin bohemio, cuyo asun-
to escribio él, y que interpretaron Lya Mara y Harry
Liedtke, y Viena danzarina, guion de F. Carlsen y
Willy Haas, interpretada por Ben Lyon y Lya Mara.
La casa Pathé, en 1928, adquirié un guién de Harry
Carr, que fué realizado con el titulo El Danubio azul
(The Blue Danube) e interprelado por Nils Asther, in-
corporandose, con titulo tan curiosamente igual al
de la pelicula de Zelnick, a la corriente de adapta-
ciones vienesas. Este film lo dirigié Paul Sloane.

El criterio que habia presidido la realizacion de la
primera pelicula vienesa, perduraba en sus suceso-
ras. Se hahian sefialado las normas primeras del gé-
nero. La escuela habia nacido. Pronto se extendio el
gusto por esta clase de peliculas, y su aceptacion fué
cada vez mayor. La compelencia comercial lanzaria
titulo tras titulo. Mientras perdura el cine mudo, la
costumbre es producir peliculas referidas a una mu-
sica o autor conocidos. Esto permite a los violines del
primitivo salon cinematografico acompafar ocasio-

nalmente la proyeccion, ejeculando la partitura o

fantaseando sobre ella, a discrecion, en los momen-
tos que se juzguen mds adecuados. Es una forma
socorrida y facil de evitar el penoso silencio de la
pantalla en las escenas de ambiente musical.

Por qué lo hungaro se incluye en esta escuela

Se produce en esta época un apareamiento que ve-
remos después con harta frecuencia en las manifes-

(1) A Robinson pertenece “Il misterinso Dr. Car-
pis”, de 1936, guion de Hans Hyser v A. Robinson, es-
cenario de Herman Warm y Karl Haacker, musica de
Theo Mackeben, interpretacion de Adolf Wohlbruck ¥
Dorothea Wieck; excelente pelicula, que, recogiendo
la mejor tradicion del cine germano, constituye un
claro precedente del “realismo idealista”.




faciones de la escuela. Hans Sehwarz realiza para la
Ufa, en 1929, Rapsodia hingara (Hungarian Rapso-
dy), sobre guion de Hans Szekely v Fred Mayvo v con
los actores Lil Dagover, Willy Fritsch y Dita Parlo
como protagonislas. Austria v Hungria confluyen en
el cine con iguales resullados expresivos. Esta con-
juncion perdurard mientras la escuela subsista. Si
bien lo hungaro en su autoctona acepeion se dife-
rencia radicalmente de lo vienés originario, las de-
formaciones usuales en el cine no permiten que la
diferencia tenga relieve tan acusado. Ademads, es in-
dudable que, a consecuencia de la unidad politica que
significd el Imperio auslro-hingaro, las relaciones
entre ambos paises han comunicado caracteristicas
espirituales v culturales va similes en principio, v
contribuido a hacer comunes algunos olros rasgos
particulares. Kllo permile que el injerto entre ambos
caracteres se lleve a efeclo sin demasiada distorsion
o violencia. Pero las peliculas de ambiente magiar se-
ran satélites de las vienesas, y a éstas corresponderd
en ultima instancia la definicion, determinacion y
caracterizacion de la escuela. No tanlo por un ma-
yor poderio cullural y més abundante solera espi-
ritual en Viena, sino porque factores de indole eco-
nomica permiten a Austria el establecimiento de una
firme industria cinematografica intimamente relacio-
nada con la germana, en tanto que Hungria, pais de
escasos recursos industriales, no logra instalar indus-
tria de cine eslable. Por ello el cine de cardcter hun-
garo—sea o no producido por hingaros—no pasard
de ser hijuela del vienés, al menos en el aspeclto que
nos ocupa.

Las peliculas mas conseguidas de este periodo final
del cine mudo, en la escuela objeto del articulo, son
dos biografias cirremalograficas. CGonrad Wiene, her-

bert, dirigio en 1929, para la Fox-Felson, empresa de
coproduccion germano-yanqui, Strauss, el Rey del
Vals (Strauss, del Walzer Koenig), para la cual escri-
bi6 el guion Robert Wiene, constituyendo esla peli-
cula, que interpretaron Alfred Abel, Lillian Ellis y
Ferdinand Bonn, el mds antiguo tributo de la escuela
vienesa a uno de los mds tipicos representantes de la
cultura local de Viena. Abundando en estas tentati-
vas de exponer vidas de musicos en la pantalla, y
- procurando alejarse de todo contubernio comercial,
el cine vienés, aunque todavia precario, prueba des-
pués otro de los senderos en que posteriormente se-
guiria expresdndose, y lo hace apartdndose de la ca-
racteristica frivolidad de sus temas iniciales para
fratar tema de mayor hondura. La Cine-Allianz aus-
triaca produce en 1929, v el Doctor Hans Otto dirige,
la Vida de Beethoven (Das Leben von Beethoven).
para la cual Robert West escribe el guién, y con el
concurso de los actores Fritz Korner, Lillian Gray v
Ernst Baumeister. Puede considerarse como una de
las primitivas tentativas vienesas de, con su depu-
rado gusto musical, abordar la realizacion de temas
de musica “seria”.

Muchas de las peliculas de esta época quedan sin
Cifa por su escasa importancia, deseando evitar pro-
lijidad de datos——por demds forzosos en este género

mano del autor de El gabinete del Dr. Caligari, Ro-

“Cuando me siento feliz”.

de articulos—-al lector. Algunas fueron, aunque mu-
das, programadas también en version sincronizada.

Porque el cine mudo estd tocando a su fin. Los
hermanos Warner han mostrado los resultados de
sus experiencias en 1926, con el Don Juan, de Alan
Crossland, y la industria se conmociona. Pero en el
corto espacio ultimo del cine mudo, el género vienés
ha ido perfilando sus caracteres. No puede, en justi-
cia, hablarse todavia de la existencia de una escuela
con derroteros definidos, sino mas bien de una ten-
dencia que evoluciona para serlo. Aunque con balbu-
ciente torpeza, e incluso con inconsciencia de los al-
cances de su labor, pero también con notables acier-
tos, Eichberg, Schwarz, Berger, Otto, los Wiene, Ro-
bison, y, sobre todo, Zelnick, han procedido a la aper-
tura de las sendas por donde transcurrirda el cine
vienés. Cabe a Zelnick el haber determinado de modo
sencillo la férmula mas definitiva que para la expre-
sion de lo vienés se obtuvo en la época del cine mudo,
v haberla puesto en practica con resultado positivo:
la imagen cinematografica puede explicar una sen-
sacion musical, reflejarla y reproducirla por si mis-
ma, sin otros medios que los que como imagen plas-
tica animada le son propios, siempre que se la trate
de modo musical y se la anime con arreglo al ritmo
peculiar de la musica. Ha empezado a desarrollarse
la escuela vienesa. Unos pocos afios mds y Willi Forst
resumira todas las experiencias con la propia en una
formula definitiva del sonoro cine vienés, equipara-
ble a la de Zelnick.
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“Mechanisches Ballett”, de Leger.

MONTAJE CONCEPTIVO Y MONTAJE MECANICO

a DZ/ecAa oge enon en /a leoria o(e[ monia/e

Por ANTONIO DEL AMO

El montaje cinematografico consigue con su rit-
mo una perfecta ilusién. El efecto es semejante al
que produce en nuestra retina el principio de la per-
sistencia de las imdgenes cuando nos da la sensa-
cién del movimiento gracias a la imperfeccion de
nuestro ojo, solo que el montaje opera con “planos”

'y la persistencia se produce en nuestra retina con

instantdneas, es decir, con fotogramas. El “plano”
es una suma de fotogramas. El folograma, en cam-
bio, es la inmovilizacion de un instante. :

El montaje, pues, es el que nos da la sinlesis del
movimiento con todo un eslabonamiento de imd-
genes.

Entonces, si el monfaje consigue el dinamismo
de la accion orquestando planos aislados (quietos o
animados) y los planos no son otra cosa que una su-
cesion de instantdneas, no tenemos mas remedio
que remitirnos a la teoria de la flecha de Zenodn, que
Henry Bergson refuta como una proposicion absur-
da al hablar del mecanismo cinematografico de la
inteligencia (1). El movimiento se hace con inmo-
vilidades. Zendn dice:
cada instanle de su trayectoria, cuando es lanzada
por el arco, porque no tendria tiempo para mover-
se, es decir, para ocupar a lo menos dos posiciones,
si no se le concediesen a lo menos “dos” instantes
a la vez.” Por tanto, en un momento dado estd en
reposo. Inmdvil la flecha en cada punto de su {ra-
vecto, estd, pues, inmovil durarite todo el liempo que
se mueve. Sobre eslo opina Bergson que la flecha no

(1)  *La evolucion creadora”, de

Tomo II, cap. IV.

Henry Bergson.
B o
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“La flecha esta inmoévil en-:

Antonio del Amo, basandose en una antigua teo-
ria sobre el movimiento, profundiza en la idea del
montaje. Esta idea le ha llevado a escribir un
-libro scbre tan debatido tema, y que pronto vera
la luz.

estd nunca en ningun punlo de su lrayecto, y que
lo que si se puede admitir es que pasa veloz y puede
detenerse, pero no lo hace.

Sin embargo, las experiencias realizadas con el
movimiento retardado de la canrara-escopeta, que
puede rodar a 80.000 imagenes por segundo, de-
muestran que es factible descomponer la trayecto-
ria de una bala, de una flecha o el vuelo de un insec-
to de tal manera que llegamos a creer en la certeza
de la teoria de Zendn, gran y lejano precursor de
una realidad. El movimiento de una bala no lo pue-
de sorprender el ojo humano, pero la cdmara cine-
matografica si, y en una proyeccién normal de vein-
licualro imdgenes por segundo, ante una pantalla,
nos es dado ver que la bala recorre los espacios muy
lentamente, se va deleniendo en ellos, vuela sin pri-
sa. Si se llegara a inventar una camara ideal, que en
vez de rodar a ochenla mil imédgenes por segundo lo
hiciera a la velocidad de un millén, entonces veria-
mos la bala parada, como las manillas de un reloj.
que se nos antojan quietas y, sin embargo, recorren
el espacio de la esfera lentisimamente.

Admitida la idea de Zenon aunque sélo sea en (eo-
ria, ese principio de que el movimiento se hace con
inmovilidades es integramente aplicable al montaje
cinemalogrdfico. Las inmovilidades de “espacio”
originan la movilidad del “tiempo” manifestandose
rilmicamente. Y eso es el montaje. Por eso, el “pla-
no” puede referivse al “espacio” o al “liempo”, se-
ein derive en composicion (con su nomenclatura de
primer plano, plano medio. plano wamericano, plano
general, ele.) o en movimienlo (segin la otra nomen-




clatura narrativa de escena, secuencia
y film).

~ Ahora bien, admitido el montaje ci-
nematogréafico como un fenémeno, me-
jor dicho, como una ilusién, mediante
la cual nos es posible ver toda una frag-
mentacion de escenas, de momentos, de
particulas de tiempo y espacio conver-
lidas en un cuerpo orgdnico y unitario
que nos emociona con su ritmo consi-
guiendo una condensacién del devenir
humano, al tratar de la Sintaxis es ne-
cesario que veamos si el montaje es
creador o mecdnico o ambas cosas a
la vez.

Roger Manvell elige dos opiniones so-
bre el montaje escritas por Pudovkin e
Hitchcock y las cita en su libro (1) una
a continuacion de otra. Pudovkin dice
en tono apasionado: El montaje es el
lenguaje del realizador. Cada imagen
es una palabra, una expresion viva;
cada grupo de imdgenes, una frase. Solo
se puede juzgar a un realizador por el
método de montaje que utilice (2).

Sus palabras son exactas. De ellas se
podria partir para construir una buena

sintaxis cinematografica; mejor dicho, .

una gramatica, puesto que presuponen
la existencia cinematogrédfica de unas
partes de la oracion (“cada imagen”) y
de unas oraciones completas (“cada gru-
po de imégenes”). Pero no las vamos a
aprovechar para este fin, porque de esa
afirmacion ya estamos convencidos des-
de el momento en que empezamos a es-
cribir este libro. Se {rata de que Pudov-
kin sienta una conclusion, que en su
tiempo, v teniendo en cuenta las carac-
teristicas estéticas de su escuela, seria
exacla, pero hoy no lo es. No es el mon-
taje (“editing”, que dice su traductor
inglés Ivor Montagu, en cuyo idioma
hemos leido nosotros su obra) el len-
guaje del realizador, o sea, las imdge-
nes va impresionadas, los fragmentos
de pelicula en funcion de “copion”, sino
las imdgenes por rodar, el sistema de
planos trazados sobre el guion; es de-
eir, el “decoupage”, que dicen los fran-
ceses.

A este respecto, las palabras de Hitch-
cock reflejan la moderna técnica: Si
el guion esta planificado con todo de-
lalle, y se sigue en el rodaje con exacti-
tud, el montaje es cosa fdacil (3).

(1)  “Film”.—"Penguin Books”, Lon-
on :

(2) “Film Technique”.—George New-
nes Lid. Londres, 1929.
. (3) De “Footnotes to the film”. —
Charles Davy, Londres.

“Vormittagsspuk”, de Richter.

Roger Manvell, por su parle, después
de hacer una concienzuda exégesis del
montaje, opina también que el guio-
nista monta sobre el papel, v al decir
el guionista debe referirse al director,
pues es quien lleva el verdadero comn-
trol del guion, ya lo ejecute ¢l o lo en-
cargue a olras personas.

Si los rusos de aquel tiempo daban
tan preponderante importancia al mon-
taje era debido a sus mélodos de con-
cepcion y de trabajo, que formaron doc-
trina estélica. Tanlo Pudovkin como
Dziga Vertoff y Eisenstein montaban
personalmenle sus peliculas, y duran-
te el rodaje de los planos se dejaban lle-
var més de la inspiracion que del calcu-
lo, por lo cual, el acto de montar tenia
para ellos un mds profundo sentido de
creacion que el de hacer el guién. Esta
concepeion era, naturalmente, conse-
cuencia del tipo de cine objetivo que
realizaban. Sus tiradas escénicas eran
cortas, porque los planos habian de ser
rapidos (“flashes” la mayoria de ellos).
segun lo exige la técnica de esle lipo de
cine que venimos llamando extraver-
tido. Sus peliculas eran una sinfonia
visual, expresada mediante una com-
plicada orquestacion. Entonces, nece-
sariamente, ellos tenian que captar el
matiz con el montaje.

Hoy, como Hitehcock explica con
toda sencillez, la técnica es distinta.
Hay oue montar sobre ¢l papel. Hay
que llevarlo todo previsto al rodaje. El
montador no desarrolla labor creadora,
suele ser un bhuen téenico experto en su
oficio, <in iniciativa, leal colaborador
del realizador, oue con su guion de
montaje (su “cutting-seript”) ejecuta
exactamente cuanto se le indica. Se-
guramente que los jovenes directores
rusos de hoy seguirdn iguales normas
estélicas en sus peliculas. Ello es debi-
do a que el cine ha salvado largas eta-
pas en su evolueion, y, como ya vimos
en el capitulo primero, a aquella mane-
ra extravertida de hacer cine ha segui-
do la otra, la subjetiva, la escénica, que
ha ganado en eficacia y en sentido ci-
nematografico con respecto al instante
en que se inicido y se desarrollé sobre
un falso concepto teatral. Y si hoy la
forma escénica es perfecta, no lo es
porque haya triunfado sobre el sistema
que preconizaban los maesiros rusos.
sino porque se ha nutrido de todo lo
hueno que ha conquistado el cine en
su progreso estético, tanto en un senti-
do como en otro.




ccorado construido dentro del Es-
tudio para la pelicula Javae Head.
Los exteriores ge levantan dentro
o fuera del estudio segtin las
conveniencias o disponibilidades.

SCE
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Una vez resueltos y aprobados |og
cucién de los mismos. Por mucho
calculado, aun quedard una gran par
y. en definitiva, al trabajo constante

":,

He aqui un decorado en proceso de
construccién. El primitivo hoceto
se va convirtiendo en realidad a
través de planos a escala llenos
de anotac ones y medidas, y el de-
corado se hace, como éste que
aqui vemos, con el mayor ahorro
posible de elementos. La parte ex-
terna o visible del decorado se re-
cubre con escayola, reforzandose
por detras con un habil andamiaje,

Construida la armazon, se conclu-
ye la labor, generalmente, pintan-
do el decorado, y se ambienta el
lugar con los detalles precisos
—Dpalmeras, en este caso concre-
to—. En estos exteriores, construi-
dos en Egipto, trabajaron los na-
turales del pais dirigidos por el
propio decorador, cuya presencia
en los trabajos de construcciéon es
siempre conveniente para ev.tar de
esa m~nera posibles “interpretacio-
nes” que desvirtien lo imaginado.

El resultado de todo el anterior
trabajo —en el que han' interve-
nido carpinteros, escayolistas, pin-
tores, etc.— se puede apreciar en
estos planos de la pelicula Jericd,
para la que fueron construidos los
decorados en unos Estudios pro-
ximos a El Cairo. Aqui la ficcion
no tiene nada que envidiar a la
realidad : el efecto y ambiente que
se han conseguido son perfectos.




dentro del recinto del estudio, que
representa un rincén parisno. Los
arboles del fondo se obtuvieron
con el procedimiento de Schufftan.

C I O N Otro exterior preparado también

de decorados se inicia la fase de eje-
a previsto, por mucho que se haya
da a la inspiracién, a la habilidad,

Por los especialistas en plastica
de los Estudios se imitan toda cla-
se de objetos y de materiales de
construccion, reproduciéndolos en
escayola. Se modela y se hacen
vaciados. Copias de toda clase,
molduras, adornos, se fabrican en
los Departamentos especializados.’
Mostramos unas imitaciones de pie-
dra y unos vaciados obtenidos
con moldes de ladrillo y piedra.

El decorado exige a veces el ador-
no —como factor puramente am-
biental o como elemento béasi-
co—, y éste se realiza, de acuer-
do con las exigenecias dcl film, por
medio de creaciones originales o
valiéndose de la repToduccion ar-
tistica, empleandose para ello ge-
neralmente el yeso o escayola.
Estas estatuas se hallan asi mez-
cladas en el almacén de un Estudio.

Hasta los objetos naturales, como
las ‘mismas plantas, pueden ser
imitados a la perfeccién. Un tron-
co de corpulento Arbol—como
tantos otros—se ha construido con
una armazoén de madera recubier-
ta convenientemente con una capa
de escayola para imitar la corteza.

Se trata de reproduc'r una de las
camaras de un barco para la pe-
licula documental inglesa Mar del
Norte. A este efecto se habilita en
el Estudio el balancin sobre el que
ha de moverse el decorado para
que ofrezca la realidad deseada.

Las maquetas de diferentes ta-
mafios y condiciones vresuelven
gran cantidad de problemas y
ahorran gastos sin que el espec-
tador se aperciba—cuando aquéllas
estin bien hechas—de la transmu-
tacion. En unos Estudios extranje-
ros se terminan de pintar unas
falsas casas construidas exclusi-
vamente a efectos de perspectiva.




A veces, los problemas que pre.
sentan los de¢corados—su grand'o.
sidad o elevado precio—se solucig.
nan mediante ingeniosas compj.
naciones o6pticas. Una de ellas, |g
debida a Schufftan, operador e
El Muelle de las Brumas. es la que
se ¢mplea para esta escena Qe
El Conde de Moitecristo, cuya pre.
paracién y resultado obtenido, po-
demos apreciar en estas fotos,

Para un film inglés hubo que
construir la cubierta de un velero
gue estuvie'a rodeado d= pleno
cielo y como en el terreno dis-
ponible para ello habia edificios y
arboles, se levantd sobre un eleva-
do andamiaje, con el consizu ente
aiborczo de las gentes, que veian
navegar un bergantin sobre los
arboles y los tejados de sus casas.

Y he aqui la escena una vez ro-
dada sobre el puente de la nave
antes aludida y que pertenec a
la  pelicula Midshipman Easy.

En el mismo terreno donde antes
se elevé el bergantin se ha cons-
t uwo abhora uuna gran;a para el
film Lorna Doone. E. grane o que
se ve al fondo s6lo es una sim-
ple pared dc decorado cubierta
con bardas. Las ce'cas y demas
edific os son también ficticios.

Locomotora del tren construido
para la pelicula Roma-exprés. Al
fondo pu~de verse la maqu ta re-
presentando una estacion ferro-
viaria. Tren y maqueta se combina-
ron adecuadamente para la obten-
cién del efecto visual apetecido.

Una escena del film Rhodes of
Africa, para la que se empl-an
decoraciones de fondo, con caba-
flas pintadas que se veproducen
en los primeros términos. Delante,
un tronco de arbol, de yeso, fa-
bricado segln hemos visto antes.

Salén de baile concebido para la
pelicula de Douglas Fairbanks,
hijo, The Awmateur Gentleman,

.concebido por Edward Carrick.

El piso—imitacién de marmol—
fué colocado, empapelado y pin-
tado tan s6lo en unas ho.as.
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n este decorado de El %tudiap-
te de Praga, debido al gran artis-

de la escuela alemana Kilaus
Richter, se pintaron las prjncipa-
les sombras para afiadir asi
una mayor intensidad a la escena.

pecorado muy “literario”, hecho
or Eric Aes para uno de los pr -
meros films de Cavalcanti. como
realizador, titulado En Rade. Ca-
racteristicas de la escuela francesa.

Estos decorados para la pelicula
Whom The Gods Love (A. T. P.
1935) fueron concebidos por el fa-
moso Andrijew y realizados bajo
la direccion de Holmes Paul. Los
detalles, cuidados por Andrijew
en el proyecto y que a veces tan-
to significan, se perdieron o fue-
ron mal interpretados al diri-
gir otro decorador su realizacion.

Uno de los mejores decoradores
norteamericanos es Richard Day,
a quien se deben estas dos con-
cepciones. La primera pertenece a
la peicula de la M. G. M. Dead
BEnd  (1937). La segunda, a
Goldwyn Follies (1938), de belli-
sma realizacién, Rchard Day es
capaz de acometer los mas diver-
sos géneros, debido a su gran va-
riednd a tistica, con el mejor de
los éxitos, como lo demuestran la
gran cantidad de estilos de las
p.liculas en las que ha intervenido

En el film La Vide Futura, el de-
corador, no dependiendo de Ia
realidad inmediata, podia imagi-
nar l.bremente. He aqui un deco-
rado de dicha pelicula, en la que
Se consagré como decorador Vi-
cente Korda. hermano del famoso
realizador, En su trabajo fué ayu-
dado eficazmente por Frank Wells,
hijo del conocido escritor inglés.
De esta forma, unos simples di-
bujos esbozados en papel llegan
a convertirse en bellos decorados.




Consideraciones sensitométricas en el registro
del sonido de ancho variable

O §& BRS SR

Lin otro nimero de CINE EXPERIMENTAL hemos es-

tudiado las caracteristicas sensilométricas corres-
pondientes al registro de sonido de densidad varia-
ble. Para completar aquel estudio nos referimos
ahora al registro de ancho variable.

Sabido es que las impresiones fotogrificas produ-
cidas en las peliculas de sonido por el flujo lumino-
so procedente del aparato de registros pueden ser, en
general, de dos clases: de densidad variable y ancho
constante, o de ancho variable y densidad constan-
te. En la figura 1 se indican los dos tipos de registro
fotografico correspondientes a dos peliculas Eastman
Kodak: la de la izquierda, de ancho variable, y Ia

Figura 1.2
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de la derecha, de densidad variable. Las condiciones
requeridas en el registro de sonido de ancho variable
son algo distintas de las exigidas en el otro sistema.

Las partes expuestas al flujo luminoso producide
en el aparato de registro deben revelarse a un valor
elevado de la densidad, mientras que las no expues-
tas deberdn ser transparentes. El limite que separa,
ambas zonas debe ser nelo; en consecuencia, las
emulsiones necesarias para vegistrar tal clase de
impresiones folograficas deben ser de grano fino, de
elevado poder resolutivo y de capacidad suficiente
para producir una imdagen de gran contraste vV exen-
ta de velo. En la figura 2 se muestran las curvas ca-
acleristicas de la pelicula Eastman Kodah Sound
Recording, correspondienles a distinlos valores de
la gamma, y, por tanlo. a diferentes liempos de du-
racion del revelado, el cual ha tenido lugar en el
bano D-16, empleado para revelar peliculas positi-
vas, y que indicamos a continuacion :

D-16 (Eastman Kodak)

LNV s T e R

3/4 de litro.

| e g e L 0,3 gramos.
Sulfito sodico anhidro ......... 40 idem.
Hidroquinona ................ B e o e - 6 didem.
Carbonato sddico anhidro ... .. 19 idem.
Bromuro potasico ................ 0,9 idem.
Acido eltrico il einannnis 0,7 idem.
Metabisulfito potdsico ........... 1,5 idem.
Agua, hasla hacer un litro.

LEMPELAUTA  coure ;oo s svmnms i v ssins 8" .

También se indican en la figura 2 las curvas gam-
ma-tiempo (que permite determinar el tiempo de reve-
lado necesario para obtener un valor dado de gamma)
v la del velo.

En general, el valor de la gamma, al cual se efec-
tia el revelado, esla comprendido entre 2 y 2,2. Si
comparamos las figuras 2 y 3, correspondiente esla
tltima a una emulsion Eastinan de registro de so-
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pido de densidad variable, observamos que la “la-
titud” de esta ultima es elevada (la “latitud” de una
emulsion viene medida por la proyeccion de la parte
recta de la curva caracleristica sobre el eje Log. E);
ello tiene que ser asi para que las variaciones de ex-
posicion producidas por el aparalo de registro pue-
dan ser registradas perfectamente, mieniras que en
el caso que estamos tratando —densidad fija— no
se precisa una latitud, por el cardcter constante de la
exposicion (1).

Vemos, pues, que en el proceso de registro sonoro
de ancho variable lo interesante es la reproduccion
correcta de la forma de las impresiones, exigencia
distinta a la del registro de densidad variable, pues-
to que en este sistema lo que se desea es una buena
reproduccion de los tonos o densidades. En el siste-
ma de ancho variable, la transmision de la luz a
través de las impresiones depende del ancho de la
zona sin impresionar; por tanto, las variaciones de
su anchura deben corresponder exactamente a las
de la parte impresionada por el aparato de registro.

La transparencia de la superficie no impresionada
debe ser muy grande, y muy pequefia la de la su-
perficie o zona opaca, debiendo quedar, como ya
hemos dicho, perfectamente definido el limite en-
tre ambas zonas. Ello dependera de las condiciones
sensitométricas y del sistema de registro empleado.

Por medio de ensayos se ha calculado la densidad
de la impresion sobre el negativo, la cual oscila de
1,35 a 1,4. La gamma, como indicamos mas arriba,
varia entre 2 y 2,2. Naturalmenle, eslos valores son
un promedio de los obtenidos en los laboratorios, y
variaran segin las condiciones de {rabajo. Se de-
duce, por tanto, que para obtener una reproduccion
correcta del sonido en este sistema es preciso ajustar
el aparalo de registro de modo que sobre el negati-
vo se obtenga una densidad incluida dentro de los
limites citados cuando se efectie el revelado a un
valor delerminado de gamma, asi como fijar en el
laboratorio el liempo necesario para obtener dicho
valor de gamma. La gamma del positivo debe estar
comprendida entre 2 v 22 y su densidad menor que
la del negativo, oscilando esla disminucion entre los
limites 0,15 y 0,20. Es decir, que si, por ejemplo, la
densidad del negativo es 145, la del positivo debe-
rd varviar entre 1,45 — 0,15 = 1,30, vy 4,45 — 0,20 =
=195,

(1) in el caso de registro de sonido de densidad
variable, que exige a la emulsion un poder resolutivo
elevado y una latitud grande, no es facil, desde el pun-
to de vista de fabricacion de la emulsién, obtener una
que retna las condiciones requeridas, ya que cuanto
mayor es la latitud menor es el poder resolutivo, y vi-
ceversa, Sin embargo, prdclicamente se han obtenido
buenos resultados.
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LA PELICULA EN CINEMATOGRAFIA "AMATEUR*

Kl “cine amaleur” se rueda so-
bre los lamados formatos reduci-
dos, ya que el “standard” de 35 mm.,
por su elevado costo, volumen Yy
peso de los aparatos cae fuera de
los limites del aficionado. En cam-
bio, el “film™ de paso estrecho, re-
duce mucho el peso de los apa-
ralos, haciéndolos facilmente ma-
nejables, aparte de su méas reduci-
do precio. Y si a esto se aflade gue
se trahaja con pelicula inversible
—-el negativo rodado transformado
en positivo——, habremos de consi-
derar esta clase de formatos como
lx. mds conveniente para cualquier
aficionado “amateur”.

Todos sabemos que los “films”
de 35 mm. estan fabricados a base
de celulosa, teniendo el grave in-
conveniente de su inflamabilidad.

Por ello, se ensayaron diversos
procedimientos, entre los que re-
cordamos uno, a base de celofan,
Gue no dié ningun resultado por ser
muy escasa su resistencia mecani-
ca, necesitando, por tanto, los apa-
ratos, mecanismos de arrastre muy
~omplicados v delicados.

o
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Fig. 1.a
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Modernamente, se emplea el ace-
tato de celulosa, siendo la inflama-
Lilidad de la pelicula en funcién de
la densidad argéntica, ya que la pla-
te absorbe fuertemente el calor y
éste se difunde en la masa del so-

porte. Este producto se modifica
N\
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Fig. 2.2

entre los 175° y 220° y se carboni-
za entre los 188° v 270°. Asi, pues,
¢l empleo de pelicuia a base de ace-
tato de celulosa da al “film” una se-
guridad absoluta en su manejo.
Los formatos de paso estrecho
que existen en la actualidad son:
Ll de 17,5 mm. o Pathé Rural.
El de 9,5 mm. o Pathé-Baby.
El de 16 mm. o Sub-Standard.
El de 8 mm. de Kodak.

El “film” de 17,5 mm.—Esta cla-
se de formato apenas si se usa va
v es genuinamente francés, em-

pledndose para la cinematografiy de
enseflanza.

Consiste en el resultado de cortay
longitudinalmente por la mitad ung
pelicula de 35 mm., llevando perfq.
raciones a ambos lados en el mudg
y en un solo lado en el sonoro, ya
que la otra perforacién es ocupada
por la pista sonora. (Fig., 1.)

Caracteristicas:

Ancho: 17,5 mm.

Una o dos perforaciones laterales
por imagen.

105 imégenes por metro.

Formato de la imagen
9 X 13 mm.

Formato de la imagen sonora:
9 X 11,3 mm. ;

Banda sonora de
ancho.

Paso del “film” (distancia de per-
foracién a perforacién): 9,5 mm.

muda:

1,8 mm. de

El “film” de 9,5 mm.—Fué en sy
dia el verdadero impulsor de la ci-
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pematografia “amateur”. Lleva una
serie de perforaciones centrales,
una por imagen. En el sonoro leva
|la banda a un lado, lo que da a la
smagen  una  forma  casi cuadra-
da. En ¢ste, el sonido va distanciado
de su correspondiente imagen 25 fo-
togramas, en lugar de las 19 del
“film standard”. (Fig. 2.)

Caracteristicas:

Ancho del “film™: 9,5 mn.

Una perforaciom ceintral por
imagen,

132 imdagenes por metro.

Formato- de la imagen muda:

8,5 X 6,5 mm.
Formato de la imagen sonora:
gl > 6,2 mm.
Banda sonora de un mni. de ancho,
Paso del “film”: 7.54 mm.

El “film” de 16 mm.—De origen
americano, estda  considerado, por
sus inmejorables ventajas, como el
sub-standard, ideal para la cinema-
tografia educativa, y en un praoximo
futuro ha de sustituir al 35 mm.

El “film™ mudo lleva doble perfo-
racion lateral v en el sonoro una de
ellas ha sido sustituida por la banda
sonora, con lo.que se logra que la
imagen couserve su primitivo ta-
maifno. Kl sonido en estas peliculas
va corrido 26 imdagenes. (Fig. 3.)

Caracteristicas: ;

Ancho del “film”: 16 mm.

Una perforacion a cada lado de
la imagen; de un solo lado en el
“film” sonoro.

132 imdgenes por melro.

Formato de la imagen muda:
A7 x 10,41 mm.

Formato de la imagen sonora:
A7 x 10,41 mm.

Banda sonora: 1,65 mum. de ancho.

Paso del “film”: 7,62 mm.

El “film” de 8 mm.—Is el tltimo
de los formatos lanzados al merca-
do. Consiste en un ingenioso proce-
dimiento de la casa Kodak, por medio
del cual un fotograma de 16 mm. se
fransforma en 4 de 8 mm. (Fig. 4.)

La pelicula que se usa es de
un ancho de 16 mm., siendo el ni-
mero de perforaciones a ambos la-
dos doble que en el 16. Al hacer la
toma de vistas no impresiona mas
que la mitad del ecarrete, en su sen-

Fig, 4.2

tido longitudinal, que al terminarse
se le vuelve a colocar en la camara,
(que toma la otra mitad del “film”,
nn teniendo mas que cortarse estas
dos mitades en su sentido longitu-
dinal, lo que se hace en los labora-
lorios, recibiendo el cineasta la cin-
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ta lista para su proyeccidn. (Fig. 5.)

En los nltimos tiempos, ciertas
casas de material virgen fabricaban
va la pelicula de 8 mm. cortada.

La primordial cualidad de esta
clase de emulsiones consiste en su
extraordinaria finura de grano, ya
que, por ser el fotograma tan peque-
o, tiene (que proyectarse mayor.

Caracteristicas:

Ancho del “film”: 8 mm.

Una sola perforacion por imagen.
Una sola tira de perforaciones.

262 imAagenes por metro.

Formato de la imagen: 3,561 por
4,80 min.

Paso del “film”: 3,81 mm.

Eleccion de formato.—El mejor
de cuantos anteriormente hemos ex-
puesto es, universalmente conocido,
el de 16 mm. Sin embargo, su costo
exeesivo le hace solamente asequi-
ble para escasos “amateurs”.

En realidad, los dos tamaifos que
inferesan mas son el 8 y 9,5.

En América, el 8 mm., al igual
que el 16, estd tan enormemente
desarrollado que en la practica no
existe el 9,5 mm,_, Por el contrario,
en nuestro Continente el 9,5 esta
mas extendido, si bien el formato de
8 mm. va cada vez enftrando mas.

Esta ultima tiene el inconveniente
del diminuto tamafio del fotograma.
pero, en cambio, sus emulsiones
creemos que son infinitamente me-
jores que las del 9,5, aparte de que
los laboratorios con las primeras lo-

© gran mejores resultados.

En el aspecto econdémico, creemos
que ambos formatos vienen a tener
los mismos costos.

Y en cuanto a aparatos, tanto to-
mavistas como proyectores, existen
para ambos formatos toda clase de
modelos, desde el mas sencillo, que
hizo célebre la frase “apriete usted
el botdén, nosotros haremos lo de-
mas”, hasta los mds complicados,
que ponen al alcance del cineasta
“amateur” toda la complicada téc-
nica del “ecine” profesional.

A continuacién hemos creido de
interés insertar algunas tablas de
tiempos y medidas de los varios pa-
sos enunciados, asi como un cuadro
comparativo de los diversos forma-
tos en relacién con el de 35 mm..

FILM MUDO FILM SONORO
9.5 mm. 9,5 mm.
\ A - 1 segundo 0,182 metros 1 metro 5 segundos
i Isrtjéignur;io (7:,3(2]0 mv;tros é metro 8 .segulldos 1 minuto 10:97 metros 10 metros 54 segundos
13 72U MEWOS 10 metros = 1 min. 22 seg. 1 hora 658,20 metros 100 metros 9 minutos
1 hora 432 metras 100 metros 13 min. 42 seg.
5 16 mm.
6 mm. 1 segundoc 0,180 meliros 1 metro 5 scgundcs.
1 segundo ¢,1219 metros 1 metro 8 segundos. 1 miauto 10,85 metros 10 metros 10 min, 55 seg.
1 minuto 7,31 metrecs 10 meiros 1 min. 22 seg. 1 hora 651,C0 metros 100 metro 9 min. 10" geg.
1 hor: 2 : mi ;i 3
ML e 100 metros 13 min. 22 seg.  wARLA COMPARATIVA DE LOS DiVERSOS FCRMATOS
& mm. FORMATOS Siond 8l 7,5 o, 16 wm. | 9.5 mm.l 8 mm.
1 segundo 0,06095 metrcs 1 metro 16 ssgundos
1 minuto 3,655 metros 10 metros 2 min. 44 seg. Nitmero de imagenes por mefro . ... ... vu wis] B0 105 | 131 132 | 262
1 hera 219,42 metros 100 metros 27 min. 20 seg. Duracién proyeccién 100 mts. (16 imagenes por seg.) | 5' 29'* |[10" 587°|13" 407|137 42|27 207,
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talia comienza la produccién organizada

POR

ALFONSO ACEBAL

Europa viste atn el pardo uniforme de la guerra
y yva los estrategas de la cinematografia han inicia-
do sus primeros ataques de luz y de paz.

En circunstancias de sobrecogedora dificultad y
penuria, hombres audaces y empresas solidamente
edificadas acaban de lanzarse a una vasta y febril
produccion que contrasta fuertemente con el impe-
rante clima moral de abandono y renuncia. La va-
lentia de tal acometida aumenta al considerar al cine
como “arte realizado por comunidad”, siendo preci-
samente la social la mas profunda de cuantas revul-
siones acaha el mundo de padecer, y el trabajo, en
comun, uno de los mdas agudos problemas que en-
sombrecen el desarrollo de la politica de hoy.

La naciente actividad cinematografica, que se ad-
vierte con limites insospechados, es, pues, uno de los
hechos mds curiosos que fijan la atencion de los es-
Casos mortales que se pm'mlten utilizar esa extrana

“varita madgica” llamada “pasaporte”.

Situados en Roma, lancemos una ojeada general a
simples hechos concretos y luego medite cada uno
consigo mismo. Que merece la pena.

* . x *

Dos invasiones consecutivas han reducido a jiro-
nes la moral politica y laboral del pueblo italiano.
Miles de rostros apagados vagan al azar por las ca-
lles romanas. Y es en la esfera del cine donde se ad-
vierten los primeros destellos de conslruccion posi-
tiva. En una reciente asamblea de la “Federazione
Italiana Lavoratori dello Spettacolo”, productores y
técnicos se han puesto de acuerdo sobre la resolucion
de la crisis actual, elevando al Gobierno —enftre
otras— cuatro peticiones: creacién de un Ministerio
0 Subsecretariado que controle y encauce toda la
produccidén; establecimiento de una Comision Con-
sultiva que asesore a dicha institucion estatal; fu-
sion de los organismos “Instituto Nuova Luce”, “Cen-
tro Sperimentale”; “Cinecitta” (aun dedicado a cam-
po de concentracion) y “L’Enic” en un solo conjun-
to que dé trabajo a los cientos de obreros especialis-
tas, hoy en paro forzoso, y, por ultimo, una ley que
establezca, para el film italiano, una programacion
minima de sesenta dias anuales, repartidos en perio-
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dos de quince al trimestre, comprendiendo dos do-

‘mingos. consecutivos. Lo cual no es mucho pedir, al

compararlo con el proyecto de ley que actualmente
se estudia en Francia, asignando a la pelicula fran-
cesa {reinta y dos semanas anuales de programacion
y veinte al extranjero.

Lo cierto es que la industria mnematograﬁca de
Italia, al grito de “jil cinema italiano e vivo!”, y a
pesar del ambiente circundante, produce. Varias pe-
liculas tultimamente esirenadas han contribuido a
animar el mercado. En primer lugar Roma, cilld
aperta, de Rossellini, con Anna Magnani y Aldo Fa-
brizi; la otra, de clara intencion politica, narra un
episodio de la Roma ocupada por los alemanes, con
tal crudeza expositiva, que la organizacion de censura
norteamericana “Jonstonites” hubo de cortar una
escena ante su estreno en Nueva York, donde ha al-
canzado un éxito rotundo, debido, en gran parte, a
la magnifica construceion de su guién, con esencias
del mejor cine.

Alessandro Blasetti acaba de terminar Un giorno
nella vita, con Mariella Lotti y Amadeo Nazzari, que
he conocido en prueba privada. Responde a una
teoria del propio director, consistente en emplear dos
métodos de exposicion en la misma obra; uno, artifi-
cioso y serpenteante, destinado a informar al espec-
tador haciéndole “entrar en situacion” a toda costa,
y entonces un segundo, que, a través de la propia in-
tuicion, el elemento emotivo y el contenido dramati-
co cuaja en verdadera obra de arte. La primera im-
presion es de falta de equilibrio y armonia; sin em-
bargo, una pelicula es insuficiente para emitir un
juicio categorico sobre el sistema.

Gran acogida tuvo en Roma y Florencia la ultima
produccion de Vittorio de Sica, Sciuscid (Mucha-
chos), expresion realista y poética de la trdagica odi-
sea sufrida por muchos muchachos italianos duran-
te la ultima guerra; dos pequenos actores y un caba-
llo protagonizan esta interesante pdgina cinemato-
grafica, hecha de espaldas a todo criterio comercial;
pero tan lograda, que, probablemente, obtendra sanos
beneficios.

Un curioso experimento —que quizds aparezca
pronto en las pantallas espafiolas— acaba de causar




aqui verdadera sensacion; se trata de la version ci-
pematografica, con libreto y partitura integros, de
Ja opera de Rossini, El barbero de Sevilla, a cargo de
magnificos cantantes y excelentes actores al mismo
{iempo. Su director, Mario Costa, me fué explicando
__durante una sesion privada- - las dificultades su-
eradas en cada secuencia, temeroso, atin, de un es-

eno que resultd apotedsieo. La obra. en conjunlo.
r : .

merece un tolal aplauso, no <6lo por las perspectivas
que pucda abrir, sino por si misma. Kl acoplamiento
entre el ritmo de planos v el de la frase musical. la
flaida agilidad de Ta cimara v el inleligenle y adecua-
do monlaje convierlen unas premisas, en st acepta-
ples. en un espectaculo realmente bello. que, sin ser,
probablemente, cine ni opera. posee una peculiari-
dad y unas virtudes que pronto formardn legione:
de adeptos. El espectador italiano lo ha acogido sin
reservas. { Como lo recibird el espafiol? Sin hacer va-
ticinios esperemos que un gran sector, al menos, le
exprese su bienvenida.

Otras novedades de menor imporlancia son: Malia,
de Amato, con Anna Proclemer y Rossano Brazzi;
Le mniserie del signore Travet, de Soldali; Addio. mia
bella Napoli, de Mario Bonnard, con Vera Carmi y
Fosco Giachetti, y Un americano in vacanza, de Lui-
gi Campa. Estan actualmente en rodaje diecinueve

peliculas, distribuidas entre ocho Estudios, de los

cuales marcha a la cabeza en capacidad de produc-
cion “Scalera Films”, y se encuentran en prepara-
cion otros diecinueve titulos, en que predomina o el
tema de guerra o la biogratia de peérsonajes histo-
ricos.

Todo 1o hasla aqui expuesto se refiere a la produc-
cion exclusivamente italiana. Independientemente de
ella comienza en Italia un régimen de colaboracion
italo-inglesa que puede beneficiar o hundir la cine-
matografia nacional. Dicha colaboracion ha sido ini-
ciada por la “Premier Stafford Production”, de Lon-

Nelly Corradi y Tito Gobbi, en “El barbero de Sevilla”, curioso
experimento llevado a cabo con sorprendentes resultados,

“Un giorno mella vita”, de Alessandro Blasetti

drec. v1a “T.C. A_L.”. de Roma. con el rndaie da Thyee
rome tn Bahilonia (Tre 11omini a Rohilonin), hain la
direceion de Giacoma Gentilomo e intérnretes de am-
bhas nacionalidades. Simnltdneamente han ecomenza-
do en Tos Estudins de 1a “Sealera” los exteriores para
ntro film en colaboracién: Teherdn. aue, dirigido nor

William Freshman, v eon un costo eauivalente a ocho

millones de pesetas. relata las relaciones de un co-
rresponsal de guerra inglés con tres coroneles —ame-
ricano, inglés v ruso— en Teherdn. Asimismo, pre-
paran estas empresas ;Ouo vadis?, bajo la asesoria
de las primeras autoridades italianas en materia his-
torica.

No termina aqui el sistema de colaboracion. La
misma “I. C. A. 1.” estudia, con una empresa de
Hollywood, las bases de una colaboracion italo-ame-
ricana. Y, por otro lado, en estos momentos llega a
Ttalia una Comision de productores franceses, presi-
dida por Charles Delac y André Paulvé, para exami-
nar la posibilidad de una colaboracién franco-ita-
liana.

Italia, pues, por encima de su caos politico y scoial.

moviliza febrilmente sus tropas cinematograficas.
Existe un ansia acuciante de producir, y el capital
acude a la llamada. A pesar de que Allida Valli sale
dentro de unos dias —y bulliciosamente entusiasma-
da—— para Amcdérica, contratada para siete anos por
David O’Selznic; de que Maria Denis sigue detenida
en la prision de San Vitale, de Roma, acusada de com-
plicidad con la faceion “colaboracionista™ de Pietro
Kock, y de que Assia Noris estd temporalmente reti-
rada de los “plateaux”, el cine italiano renace y sur-
gen a cada paso nuevos valores y savia fresca viene
a lubrificar los organismos de su maquinaria.
" Sinceramenle. ;No hay en todo esto, para nosotros,
un poco de ejemplo? Porque esto ocurre en Italia.
Pues, ;y en Francia?.. Pero de ello hablaremos
otro dia.
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DISTRIBUCION ESPANOILA EN IBEROAMERICA

POR

VICTORIANO LOPEZ

Se dice, con frecuencia, que el mercado natural de
nuestra produccién cinematografica es Hispanoaméri-
ca; sin embargo, los esfuerzos realizados para con-
quistar dichos mercados son, en su conjunto, escasos,
si se tiene en cuenta el largo camino que nos queda por
recorrer.

Antes de 1936, una casa, C. I. F. E. S. A., organizé con
evidente éxito la citada distribucién en dichos paises
hermanos; pero mds adelante, y por motivos que ahora
no es momento de discutir, tuvo que suspendér dichos
negocios. Otras casas, por ejemplo, “Ballesteros” e
“Hispania Artis Films”, entablaron en los ultimos afios
relaciones en Sudamérica, en especial en Argentina y
en Centroamérica, respectivamente, ddndose cuenta de
las grandes posibilidades que dichos mercados presen-
tan para el futuro de nuestra industria.

Del estudio de los estrenos realizados en tres de di-
chos paises, por otra parte los més importantes cine-
matograficamente, Argentina, Méjico y Cuba, y de los
porcentajes correspondientes a titulos espafioles, se
comprende, inmediatamenle, lo que nos queda aun por
realizar.

El término medio de estrenos por afio fué como sigue
en los ultimos tiempos:

Argentina Méjico Cuba Espafia

N.° de estrenos ... 514 233 466 201

Los cuales se distribuyen en la forma siguiente, en
los afios 1940 al 43:

Demds paises
Pafs origen Argentina Méjico Cuba iberoameri-
canos

Estados Unidos.| 76 % |70 % | 78 % 70 %
Argentina ...... 10 % 8 %| 8 % 10 %
Méjico ....... st 2 g2l Sl=9 % 14 %
Espana .........| 1 % 0,6 % 1 % 0,5 %
Otros paises ...| 12 % 5,4 % VA 5,9 %

Es decir, que en las naciones iberoamericanas nues-
tros titulos figuraron escasamente en la proporcién
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del 1 por 100, niimero que, en los tiltimos afios, s1ahig
ligeramente en Centroamérica a consecuencia de los
esfuerzos realizados en este sentido por los citlemy.
tografistas espaiioles.

En cambio, la distribucién de litulos hispanoameri-
canos oscilo, en nuestro pafs, en la forma siguiente:

o]

1940 1941 1942 1943 1944 1945

Argentina..| 10 5 2 7 3 4 31
Méjico ..... 3 6 3 3 2 13 1 30

Parciales...| 13 11 5 10 5 17 61

Siendo interesante destacar que en el pasado afio 1945
la Subcomisién Reguladora de la Cinematografia, or-
ganismo cinematografico del Ministerio de Induslria
v Comercio, autorizé la importacion de 48 titulos me-
jicanos.

Dicho ntimero se explica por el éxito obtenido en
todos los paises de habla castellana por las produec-
ciones folkléricas mejicanas del tipo de “All4d en el
Rancho Grande”, lo cual origind una gran demanda pcr
parte de las casas distribuidoras de dichos paises.

Se comprende, por tanto, la gran importancia que
para el futuro de nuestra industria presenta el merca-
do hispanoamericano, con més de 8.000 locales de cine,
de los cuales unos 3.000 corresponden a Espaiia.

Pero, ;cémo introducirse en dichos paises? Para
ello necesitamos “organizar una red propia de distri-
bucién de titulos espafioles” en dichos paises, debien-
do colaborar en la misma todos los productores espa-
fioles, que son, en primer término, los que obtendran
mayores beneficios con dicha organizacidn.

Si observamos lo que hacen las casas norteameri-
canas vemos (que es precisamente esto: “distribuir su
propia produccién”; lo mismo podemos decir de las
mejicanas y de todos aquellos paises que poseen una
amplia vision de sus negocios cinematograficos.

Si no se encuentra capital suficiente entre dichos
productores para formar una empresa de este tipo: si
no se consigue la unidad necesaria enutre los mismos,
o0, si se quiere, una amplia vision en todas las decisio-
nes a realizar, se puede formar una empresa mixta,
por ejemplo, del I. N. I. y de los productores, la cual,
por otra parte, presentard, sin duda, una facilidad para
todos los tramites oficiales en nuestro pais, y, en cier-
tos casos, un apoyo en las demds naciones.

|




FILMS AUN NO CONOCIDOS EN ESPANA

1.—"Las campanas de Santa Maria”.
2.—“Brief Encounter”.

3.—"“Les malheurs de Sophie”.
4.—"Anna and the King of Siam”.
5.—"Mildred Pierce”.




CRITICA

ANTE UINATPE| I(CULA SUECA

Desde que a comienzos de este
siglo empez6 en Suecia la produc-
cion de peliculas, ha realizado este
pais los films mds genuinamente
representativos del llamado cine
nordico, mezcla de literatura y de
naturaleza libre, cuyo vital aliento
le fué comunicado en primer lugar
por el realizador Gustaf Molander
v luego por Victor Sjostrom y Mau-
ritz Stiller, crecidos ambos en la
mas pura tradicion de las sagas y
en contacto con las modernas na-
rraciones de Selma Langerloff. Tra-
dicion y modernismo unificados sin
esfuerzo, con mnaturalidad, consti-
tuye una de las caracteristicas de
este cine escandinavo, que tiene
como fondo inevitable la Naturale-
za, con el atractivo de sus paisajes

"0 con la intervenciéon de los elemen-

tos, como valores de creacién, como
valores subjetivos. No podemos ol-
vidar que a este cine escandinavo
se debe el uso imaginativo de los
exteriores o escenarios naturales
en los films de ficcion, que mas tar-
de habian de emplear también con
gran provecho los rusos y los ale-
manes.

Por esto, y por lo poco que cono-
cemos esta clase de films, la peli-
cula sueca “Tortura”, presentada
en el Cine Club del Circulo de Escri-
tores Cirematograficos, tenia para
nosotros un poderoso atractivo,
atractivo que no decayd en ningun
momento, a pesar de proyectarse
el film en versiéon original, sin ti-
tulos.

Las primeras escenas mnos ha-
blan ya de algo a lo que no estu-
mos acostumbrados, ni en cuanto
a decorados, ni por la fotografia,
ni por las reacciones de los perso-
najes. Desde el arranque entramos

en un mundo nuevo para nosotros,

en el que no sabemos cémo nes va-
mos a desenvolver, y, cont» conse-
cuencia, nos vemos sorprendidos
primero e interesados seguidamen-
te con la vida del colegio, en el que
hemos penetrado de sopetén, y en
el que, sin que nadie se percate, nos
hemos de ir enterando, mudos tes-
tigos, de las pasiones que mueven al
sadico profesor €Caligula y a los se-
res que le rodean.

Y al poco tiempo ya estamos in-
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4. LOPEZ FCLEMENTE

corporados a ese mundo denso y sin
concesiones, en el que luchan el bien
y el mal, desnudos, cara a cara,
puros estados de conciencia que no
pueden ser resueltos por las sim-
ples leyes humanas. En “Tortura”,
al igual que en las peliculas tradi-
cionales suecas, existe la amistad,
el amor, el odio, como fuerzas ele-
mentales que impulsan a los prota-
gonistas hacia su ruina o hacia su
salvacion. Asi, en el final de esta
pelicula, el malo tiene el castigo de
su propia maldad, que le arrincona
en la oscuridad y el remordimien-
to, mientras el estudiante Jan-Erik
surge, limpio de todo dafio y con el
alma tranquila, en el plano final, en
que éste se reintegra a la vida, que
se le ofrece prometedora en la ciu-
dad, purificada bajo el cielo lumi-
noso y despejado, Pensamos cémo
hubiera sido este mismo problema
resuelto por los franceses o los
americanos, y, en general, por cual-
quier otra cinematografia, y pre-
ferimos esta solucion, sin policias
y sin retorcimientos, aunque pueda
resultar algo confusa para ciertas
gentes que desean castigos o re-
compensas mas palpables.

Por lo que se refiere a los valo-
res ajenos a la idea o tesis de la pe-
licula, merece resaltarse en “Tor-
tura”, a nuestro entender, y como
valor principal de la misma, la su-
peditacién inteligente y adecuada
de todos los valores técnicos que la
integran a un solo fin, por desgra-
cia, cada vez mas olvidado: el de la
mas firme cinematograficidad. Esta
condicion es la que la hace asequi-
ble como lenguaje, es decir, como
expresion cinematografica, y esta

. condiciéon la consigue el director,

Alf Sjoberg, sirviéndose diestra-
mente de unos actores, de unos de-
corados, de una fotografia, de una
iluminacion, que no tienen mas mi-
sion gue la de servir fielmente al
film. Tal y como debe siempre de
ser. Nada de actores que no pien-
sen. méds que en su lucimiento per-
sonal, aunque ello perjudique a la
pelicula; nada de decorados sin vida,
porque fueron concebidos sélo co-
mo mero alarde espectacular; nada
de fotografia preciosista, para que
todo salga més bonito. Actores, fo-

tografia, decorados, son en “Torty-
ra” s6lo simples medios —pero me-
dios con personalidad, claro es—
de los que se sirve inteligentemente
el realizador para expresar, de Iy
forma mas directa y clara, aquelly
que ha de relatarnos. Asi, la violen-
cia de las escenas de la clase en eg]
colegio la consigue principalmen-
te por la interpretacion y por el
montaje; el grado de depravacion a
que ha sido arrastrada por el pro-
fesor la novia de Jan-Erik se nos
patentiza al entrar en el cuarto de
ella, por el acierto del decorado y
de la luz que en todo momento lo
ilumina, pero particularmente don-
de aquélla estd empleada con un
sentido de creacion excepcional es
en esos planos finales, pues sdlo
ella nos define las opuestas reaccio-
nes de los protagonistas a que ya
hemos aludido. Tampoco podian
faltar en este film los elementos na-
turales que definen de una manera
imperceptible, como un fondo psi-
cologico adecuado, los dias bue-
nos de los dias malos; la lluvia a
través de los cristales de la clase;
la bruma en el encuentro del estu-
diante con su novia; el cielo despe-
jado del final.

La mdusica, lo mismo que los de-
mas elementos integrados en “Tor-
tura”, se halla supeditada siempre
a la imagen, desde las movidas es-
cenas iniciales, ofreciéndonos ésta
la sorpresa de reconocer en una de
sus reiteradas melodias una triste
cancién que sabemos desde siem-
pre y que nunca pudimos sospechar
poderla encontrar algun dia en una
pelicula sueca.

Este ultimo mes hemos tenido
ocasion de presenciar, ademas de
“Torlura”, diversas peliculas euro-
peas: Una, del mas viejo estilo de
comedia alemana, por el viejo Jan-
nings; otra, de ese cine hungaro de
fronteras; otra, italiana, y otras,
inglesas. Ni las pretensiones de
cada una de ellas, ni la época en que
fueron realizadas, respectivamen-
te, hace posible una equitativa com-
paracion; pero a pesar de todo, nos-
otros nos quedaremos siempre con
peliculas como la sueca que nos ha
ofrecido el Circulo de Escritores Ci-
nematograficos.




B L

MEDICAL PHOTOGRAPHY, radio-
graphic and clinical, por T. A.
Longmore.—The Focal Press L.
T. D. London, 1944.

Escasa es la literatura referente
al “cine” en el campo auxiliar de
sus aplicaciones al servicio de la
ciencia en general y en particular
al de la Medicina. Por ello, es de
gran interés el conocimiento y lec-
tura de este libro para aquellos

rofesionales—tanto técnicos cine-

matogrdaficos como médicos—que
hayan de colaborar en la préotica'y
erfeccionamiento de la ciencia me-
dica utilizando los recursos propios
de esa clase especial del llamado
“cine” cientifico.

Si bien la publicacién estd oriemn-
tada hacia el terreno de la fotogra-
fia fija, es indudable que ella es la
pase y principio del superior y ani-
mado proceso cinematografico. Fa-
¢il es comprender,- pues, cudnto de
comun tienen los fendmenos Opti-
¢os, quimicos e incluso mecdnicos
de fotografia y “cine”.

Consta el libro de cuatro par-
tes o secciones: I. Radiografia; IL
Fotografia clinica; III, Técnicas es-
peciales, y IV, Apéndice.

Tras de una exposicién de los
principios de la imagen fotografica
obtenida con luz normal—Ila visible
del espectro—y de las imdgenes fo-
togrificas logradas con ondas no
acusadas por el ojo humano—rayos
infrarrojos, Ultravioleta, Roentgen
0o X—, pasa la primera parte a des-
eribir la teorfa, desarrollo, evolueion
y téenica de la fotografia radiogra-
fica.

La parte segunda esfudia todo el
conocido proceso de la fotografia
—oOptica, emulsiones, laboratorio,
etcétera—, destacando por su “es-
pecial” interés los capitulos dedi-
cados al conocimiento de los filtros
y al de la iluminacién con rayos
infrarrojos, basdndose en la mayor
absorciéon de dichos rayos por los
tejidos humanos, lograndose con su
uso una méas perfecta naturalidad
de tonos y “tintas” en esta clase de
fotografia, en la que forzosamente
se debe operar “sin maquillaje”.

La parte tercera contiene, aun-
que condensados, los dos capitulos
de mayor interés para el técnico ci-
nematografico: el de “cine radiogra-
fico”, o fluorocinematografia, y el de
“cdmara de 16 mm. en los trabajos
médicos™, y en cuyo detalle no po-
demos entrar,

Por tltimo, la IV Seccion o Apén-
dice consiste en un formulario de-
tallado de Laboratorio y Sensitome-
tria, y en varios indices alfabéticos
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de términos y temas, que facilitan
extraordinariamente su estudio.

La edicién, muy cuidada de im-
presién y papel, contiene en su den-
so texto de 432 pdginas 160 figu-
ras y laminas.

En resumen, un libro de téenica
especial, de escaso interés para el
cineasta en general, pero fundamen-
tal para aquellos técnicos operado-
res y de laboratorio que quieran de-
dicarse a esa naciente y dificil rama
del “cine” cientifico. ‘

DR. A. F. A.
©

SENSITOMETRIA FOTOGRAFICA
APLICADA A LA CINEMATOGRA-
FIA, por José Luis Ferndndez
Encinas.—Editado por el ‘Patro-
nato de Publicaciones de la Es-
cuela Especial de Ingenieros In-
dustriales.—Madrid, 1946.

Nuestro colaborador el ingenie-
ro industrial don José Luis Fer-
ndndez Encinas, acaba de publicar
un libro sobre Sensitometria Cine-
matografica, el primero que sobre
este tema aparece en lengua caste-
llana, lo cual, unido a la amplitud
de los temas tratados, asi como a
la claridad en la exposicion, lo ha-
cen imprescindible para todos aque-
llos técnicos. que desean perfeccio-
nar sus conocimientos en esta im-
portante industria moderna.

La preparacién del sefor Fer-
néandez Encinas, becario del Labo-
ratorio de Investigaciones y Expe-
riencias Cinematograficas de la Es-
cuela Especial de Ingenieros Indus-
triales, su tenacidad —recordemos
su origen gallego— y su inteligen-
cia, lo colocan en primer puesto en-
tre los técnicos de esta interesan-
te faceta de la ingenieria industrial.

El conocimiento de la Sensitome-
tria Cinematogriafica es imprescin-
dible para todos aquellos técnicos
que trabajan en esta industria, no
s6lo desde la especialidad de los la-
horatorios, sino, también, en las de
sonido o de eamaras, por lo que de-
bemos agradecer la labor del seior
Fernandez Encinas por el completo
{rabajo realizado, sin duda uno de
los mejores del mundo, el cual con-
tribuira a perfeccionar la calidad
téenica de la produceion espafiola,
meta primordial de nuestros afanes
cinematograficos. {

La fabricacién de peliculg vir-
gen, tema también tratado en el
presente libro, necesita, desde el
punto de vista industrial, contar
con personas muy versadas en sen-
sitometria, con el fin de controlar,

A F

en todo momento, la perfecta pre-
paracion de las emulsiones sensi-
bles, sin cuyo requisito nada serio
puede hacerse en este particular.

El siguiente breve resumen de los
temas tratados dan idea del com-
pleto trabajo realizado por el sefior
Ferndndez Encinas:

Focos luminosos.

. Composicién cromdtica de las
radiaciones.

Sensitometros.

Revelado.

Fijado.

Lavado.

Secado.

Medida de la densidad.

Caracteristicas de una emulsion.

Sensibilidad cromética.

Espectrogramas y tabla de co-
lores. :

Aplicaciones de los métodos sen-
sitométricos,

Intensificacién o reforzado.

Debilitado o rebajado.

Virado.

Dificultades que se presentan en
el proceso de laboratorio.

Positivado.

Composicién de los titulos.

Fabricacion de la pelicula virgen.

Recuperacion de la plata en los
bafios de fijado.

Preparacion de las soluciones fo-
tograficas.

Todo ello unido a los numeros
graficos y esquemas, mds el gran
ntmero de tablas con las caracte-
risticas técnicas de las peliculas ci-
nematogrificas hoy utilizadas en el
mercado mundial, entre las que se
encuentran las de Agfa, Ansco, Ko-
dak, Gevaert y Dupont, incluyen-
do, ademds, un vocabulario de las
palabras inglesas més usadas en
esta especialidad, lo convierten en
un libro de estudio y consulta.

Dicha beca corresponde al gru-
po de becas que dirige el profesor
del curso de Cinematogratia, don
Victoriano Loépez, de la Escuela Es-
pecial de Ingenieros Industriales,
quien prologa el citado libro, becas
que fueron concedidas por el Minis-
terio de Industria y Comercio con el
apoyo de la Subcomisién Regulado-
ra de la Cinematografia.

El resto de dichas becas sobre ci-
nematografia —sonido, color y cé-
maras— seran oportunamente pu-
blicadas por dicho Patronato de Pu-
blicaciones, por lo cual debemos
agradecer al Director de dicha Es-
cuela Especial, sefior Soto Redon-
do, la eficaz labor realizada al fren-
te de dicho Centro, y, en particular,
sobre esta importante especialidad
de la industria espafiola.
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Normas que para la concesiéon de
créditos sindicales a la produccion
cinematografica han sido acordadas
por la Comision Permanents Sindi~
cal Nacional de Cinematografia, en
la sesion del dia 29 de mayo de 1948

Primera.—Las peticiones de cré-
dito se dirigirdn al Jefe del Sindi-
cato Nacional del Espectdculo por
medio de solicitud extendida en el
impreso reglamentario, donde ade-
mds de hacer constar los datos que
en la misma figuran, se afadird
nombre de los estudios y fecha de
comienzo de rodaje. A esta solici-
tud se acompafiara:

a) Cartas de compromiso de
estudios, laboratorios, decoracion,
director, jefe de produccién, princi-
pales actores y ademas relacién de-
tallada de los decorados.

b) Plan financiero de la pro-
duccién, haciendo constar los si-
guientes datos:

Presupuesto total.

a) Tanto por ciento que cubre
al productor o grupo capitalista.

b) Tanto por ciento que solici-.

ta del crédito sindical.

¢) Tanto por ciento de anticipos
de distribucién, convenios de ven-
ta en Espafia o en el extranjero,
etcétera.

Cada uno de estos apartados se
justificard cumplidamente con los
documentos que la Junta Sindical
Nacional de Cinematografia estime
necesarios. :

Segunda.—Recibida la peticion
de crédito, se encomendarid a una
ponencia el estudio previo de los
datos que sirvan de base al presu-
puesto, las garantias ofrecidas, el
plan financiero y el valor artistico
y téenico. Esta ponencia formula-
rd una propuesta a la Junta Nacio-
nal del Sindicato, tomando como
base: :
1. La calidad del asunto o
guion, la solvencia técnica y artis-
tica de los elementos que intervie-
nen y la garantia que ofrezca el
realizador o director de la pelicula.

2.* La capacidad econdmica de
los productores, en relacién con el
plan financiero.

3. La justificacion del presu-
puesto de rodaje.

Tercera—El Sindicato Nacional,
a la vista del informe de la ponen-
cia, acordard, modificard o denega-
rd la peticién. A este respecto es
aconsejable la aplicacién flexible y
con criterio de generosidad de los
porcentajes del 20 al 40 por 100 es-
tablecidos como base de apoyo a la
produccién.

Cuarta.—El plazo de amortiza-
cién del crédito serd de dos afios y
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medio, a contar de la fecha de otor-
gamiento de la escritura,

Quinta.—El importe se entrega-
ra a su titular cuando demuestre
haber realizado el 50 por 100 de
los planes que figuran en el guion
de la pelicula acogida a la protec-
cion.

Sexta.—La devolucién del prés-
tamo se garantizard con la pelicu-
la realizada y con todos sus produc-
Los, ventas, permisos y premios, asf
como con los bienes del productor
0 avalistas ligados a la peticion de
crédito.

Séptima.—La amortizacién, sin
embargo, se verificard entregando
al Sindicato un 10 por 100 mas del
que suponga el crédito concedido,
en relacion con el montante total
del presupuesto de realizacién de
todos los ingresos liquidos obteni-
dos en la explotacién de la pelicula,
distribucién en KEspana, ventas al
extranjero, venta de permisos de
importacion atribuidos, premios, et-
cétera. La entrega de estas canti-
dades se verificarda dentro de los
quince primeros dias del mes si-
guiente a aquel en que se hubiesen
producido, por el productor o por el
distribuidor, en su caso.

Octava.—Si realizada la pelicula
creyese el Sindicato que no respon-
de en sus resultados el presupuesto
que sirviéo de base a la concesion
del crédito, podra solicitar una ple-
na justificacion de los costos, in-
cluso examinando los libros de la
empresa productora y aun dirigién-
dose a los Organismos Oficiales,
donde pudieran reflejarse estas par-
tidas. Si las cifras obtenidas fuesen
inferiores en un 10 por 100 al pre-
supuesto base, se acoplara el cré-
dito a la cantidad resultante y se
establecerd la amortizacién elevan-
do el coeficiente en la medida pro-
porcional.

Novena.—Si el productor vendie-
se la pelicula por regiones, abona-
ra al Sindicato, por cada contrato
de venta, un porcentaje del erédito
que pese sobre la pelicula, en la si-
guiente forma:

Regidén catalana ... 23 % del crédito

centro ...... 23% 7
” andaluza .. 19 % © E
”  levantina ... 15 % © i
Yoo norte s ity 55 | &
gallega, ... 9 % H

Décima.—Llegado el plazo de
vencimiento del crédito concedido,
el productor cancelard el saldo que
resulte pendiente. Si no lo hiciera
en el plazo de quince dias, se pon-
dré en juego la garantia exigida
por la via y en la forma que el Sin-
dicato juzgue conveniente.

S Y COMENTARIOS

Se entenderd vencido el crédit
cuando su titular incumpla cug).
quiera de las condiciones estipy.
ladas.

Undécima.—El crédito del Singj.
cato es preferente a cualquier oty
v sin hacer constar esta condicigy,
el productor o titular no podra cop.
venir ninguna especie de anticipoyg
a_ créditos de personas o entidadeg
sin incurrir en responsabilidad.,

Duodécima.—El crédito caducy-
ra a los tres meses de su concesigy
si no se ha iniciado el rodaje de |y
pelicula para la cual fué solicitado,
Este plazo puede prorrogarse ung
sola vez por otros tres meses.

Tampoco se interrumpird el ro-
daje de la misma, interpretdndose
interrupeién como incumplimientg
del contrato. ;

Por Dios, Espaiia y su Revolu-
c¢ion Nacional-Sindicalista.

Madrid, 29 de mayo de 1946.

<

Fallo del IX Concurso Nacional del
Cinema Amateur 1946

Premios oficiales

Medallas de honor: “Alter Ego”
(16 mm.), de Enrique Fité, Mataré;
“El trono del diablo” (16 mm.), de
Francisco Comas, Barcelona; “Ca-
narios” (16 mm.), de Juan Llobet
y Pedro Riera, Sabadell; “Adagio”
(16 mm.), de José Maria Costa, Luis
Giménez y Juan Riubrogent, Vich;
“Glosa musical” (9,5 mm.), de Car-
los Santias, Barcelona; “El valle
encantado” (16 mm.), de Lorenzo
Llobet y Beatriz Sans de Llobet, Sa-
badell.

Medallas de plata: “Historia de
un sombrern” (16 mm.), de José
Castelltort vy Antonio Monecunill,
Igualada; “El hombre propone...”
(9 mm.), de Juan Espaiiol, Barcelo-
na; “Afio bisiesto” (16 mm.), de
José Arch, Barcelona; “Una de mie-
do” (16 mm.), de Pedro Font, Ta-
rrasa.

Menciones honorificas: “Lobos
de la Costa Brava” (16 mm.), de
Francisco Mas, José Agusti y Er-
nesto Aguila, Lloret de Mar; “Vora
la mar” (8 mm.), de Juan Farriol y
Juan Llobet, Sabadell; “Tesoros del
mar” (16 mm.), de Francisco Co-
mas, Barcelona; “In memoriam’”
(9,5 b.), de Salvador Baldé, Rubi;
“C. E. C., en La Molina” (16 mm.},
de Francisco Comas, Barcelona;
“El nou Club” (9,5 mm.), de Alber-
to Puigoriol, Andorra; “Tierras de
Castilla” (16 mm.), de Modesto
Gual, Barcelona.

Premio extraordinario cedido por
la Direccién General de Cinemato-
graffa y Teatro, Subsecretaria de
Educaciéon Nacional: “Alter Ego
(16 mm.), de Enrique Fité, Matard,




Ademads, a esla pelicula le ha sido
otorgado el premio del semanario
upDesiino” al film més cinemalo-
rafico,

El premio de “Amigos del Cine-
ma”, Ge Sabadell, por la mejor uti-
lizacion de los recursos técnicos, ha
sido otorgado al film “Adagio”, de
José Maria Costa, Luis Jiménez y
Juan Riubrogent (Vieh), y el del
girculo de Escritores Cinematogra-
ficos, recién estatuido, ha recaido
en “Glosa Musical”, de Carlos San-
{ias, de Barcelona, por considerar-
le como el film de mejor idea ar-
tistica.

<

Un “Hollywood” francés

La Direccion General de Cinema-
tografia francesa ha escogido un te-
rreno en la Costa Azul para edificar
una Ciudad del Cine Francés. Dicho
terreno, de 215 hectareas de exten-
si6n, comprende una planicie y unos
cerros plantados de pinos y estd si-
tuado en la carretera de Cannes a
Grasse, a cinco kilémetros del mar.

En esta Ciudad del Cine, que sera
el segundo centro cinematografico
de Francia, después de Paris, tra-
pajaran cerca de 2.000 operarios y
se podrdn producir sesenla pelicu-
las anuales.

<>
La Organizacién Rank

La Organizacién Rank es uno de
los grupos méas destacados de la in-
dustria del cine en el Reino Unido.
S6lo en Inglaterra cuenla con va-
rias docenas de miles de colabora-
dores y abarca todos los aspeclos de
la industria, desde la producecion
hasta la exhibicion de peliculas.
Estd a punto de completar una rec
mundial de distribucién, Ya cuenta
con sélidas bases en los Estados
Unidos, en paises del Oriente Me-
dio y en el Extremo Oriente. Entre
las mas recienles adquisiciones de
la Organizacién Rank figura la ad-
quisicién de 110 teatros en el Ca-
nadd, con gerencia canadiense, y
unos 120 en Nueva Zelanda.

) <>
Peliculas para nifios en clubs
infantiles.

. Ademds de la procuccién de pe-
liculas de largo metraje, de noli-
ciarios y de documentales, la Or-
ganizacion Rank ha iniciado la pro-

duccion de peliculas para nifios. En-

loda Gran Bretaiia ha establecido
clubs infantiles para la presenla-
cion de eslas peliculas especiales.
Las auloridades académicas y los
organismos (que se ocupan de la la-
bor de beneficencia han encomiado
mucho estos clubs, que contribuyen
2 la formacién del nifio como buen
ciudadano. El sefior Rank ha inau-
gurado otros andlogos en el Cana-

y proyecta hacer lo mismo en
Australia” y Nueva Zelanda. Tam-
ién ofrece apoyo a cualquier otro

pais que desee crear clubs inlanti-
les para la presentacion de pelicu-
las de este tipo en su propia lengua.

<
Dos exposiciones francesas

En Francia se inauguraron dos
exposiciones organizadas en los

locales de la Cinemateca francesa.-

La primera presentd la eyolucion
del dibujo animado. El francés Emi-
lio Cohl realiz6 la primera banda
de este género. Hizo “Fantoches”
en 1910; luego, “Pieds Nikeles?”,
“L’auto” y “La batalla de Auster-
litz”.

Después de un periodo de letar-
go, el arte del dibujo animado vuel-
ve a contar con adeptos en Fran-
cia. Bertrand presenta un “Barba
Azul”; Jean Perdrix ha realizado
una excelente maqueta para “Le
Fiacre”. Los films publicitarios
preparados con particular cuidado,
pueden rivalizar con las mejores
producciones artisticas. En un ta-
blero se exhibieron con detalle los
métodos mas modernos empleados
en la técnica del dibujo animado: los
graficos de sonorizacién, de rodaje
y de animacion.

La segunda exposicion estuvo con-
sagrada a Emile Reynaud, quien en
1877 inventd el praxinoscopio, en
el cual el movimiento se reflejaba
por medio de espejos y daba una
imagen animada y en colores. En
las pantomimas luminnsas del mu-
seo Grevin, el inventor habfa mejo-
rado su aparato para permitirle pa-
sar una banda perforada flexible,
de longitud indefinida, cuyo empleo
asegura la fijacion de la imagen
animada sobre la pantalla. Emile
Reynaud, que tuvo el mérito de ha-
ber descubierto la teoria de la com-
pensacién éptica, dié méds de 12.000
sesiones en salas de 300 especta-
dores. Su descubrimiento, que es
atin hoy dia presentado por:su hijo,
abrié los cauces de la moderna ci-
nematografia,

<

Coste de los documentales en
Inglaterra

Fl coste medio de produccién de
una pelicula documental inglesa de
trescientos metros viene a ser, apro-
ximadamente, de mil libras, unas
cuarenia y cinco mil pesetas.

<>

El esfuerzo del cine francés

A pesar de las dificultades actua-
les, el cine francés realiza un in-
menso esfuerzo para no dejarse
distanciar por la produccién de los
demds paises. Desde la liberacién
han sido producidas 70 peliculas.
S6ln en el mes de abril salieron 13
nuevas peliculas, entre las cuales
“Pays sans Etoiles” y “La fille du
Diable™.

Se espera poder concluir pronto
un acuerdo con los productores de
Hollywood para una importacién de

pelicula§ americanas semejante a
la anterior a la guerra. Desde la li-
beracién, sélo 50 peliculas viejas,
de cinco o seis afnos, llegaron a
Pwrancga, mientras que antes de 1940
Lrla'ncia importaba anualmente 150
peliculas en version original 50
dobladas AL ¥
<>
Cine en relieve

La casa Gaumont British-Kalee
afirmo recientemente que el cine en
relieve estard perfeccionado para
1950 y seré de uso corriente en aque-
lla fecha.

<>
Exhibicion en Alemania

En Hamburgo han sido abiertas
al publico veinte salas de cine, en
las que se exhiben exclusivamente
peliculas que han sido de antemano
autorizadas por el “British Infor-
mation Control Unit”.

<

Nimero de peliculas cortas reali-
zadas en Espafia en los Ultimos
seis afios

Recientemente se reunieron los
productores espafioles de peliculas
de corto metraje para discutir los
problemas que afectan a esta im-
portante manifestacion artistica.
A titulo infermativo publicamos
una estadistica de los films cortos
producidos en Espafia durante los
ultimos seis afios.

Pelicula s

Afios c';‘:-lti::lzzn de dibajos ' Peliculas l Totales
¢rgumento | animados |d°°"m°"m°s|
1940 11 14 111 136
1941 25 15 97 137
1942 37 17 106 160.
1943 18 32 111 161
1 94«} 10 27 130 167
1045 3 16 99 118
iotales | 104 | 121 | 654 | 879

La Filmoteca Nacional Inglesa

Segun el Instituto del Film Brita-
nico, durante el afio 1945 fueron ad-
quiridas para la Filmoteca Nacio-
nal Inglesa 166 peliculas y 393 do-
cumenlales. La Filmoteca Nacional
fué fundada en 1936, y a comienzos
de 1941 poseia doce cajas-fuertes,
cada una de las cuales contiene
304.800 metros de pelicula. Aparte
de un repertorio completo de las pri-
mitivas cintas de 1896, la Filmote-
ca posee el relato de todos los por-
menores de la vida inglesa desde el
ultimo jubileo de la Reina Victoria
hasta nuestros dias.

<>

El estudio de Mélies, destruido

El famoso estudio de Mélies, que
él convirtié en el primer laborato-
rio de magia cinematografico, aca-
ba de ser totalmente derribado. En
su lugar va a ser erigida una fa-
brica.
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Divulgaciéon del documental inglés

A partir del comienzo de la ulti-
ma guerra el Gobierno inglés asu-
mi6 la misién de productor de do-
cumentales, estableciéndose por el
mismo un sistema obligado de exhi-
bicién. Estas breves peliculas—aun-
que algunas eran documentales de
largo metraje—se proyectaron sis-
temdaticamente en los 4.750 cine-
matégrafos de la Gran Bretana, Yy,
ademés, fueron exhibidas por medio
de camionetas circulantes, que vi-
sitaron las fdbricas, aldeas, clubs y,
en general, todos aquellos sitios
donde el publico podia reunirse. Al
mismo tiempo se establecié un sis-
tema de préstamos de peliculas.para
los particulares que dispusieran de
proyectores y quisieran ver dichos
films en sus propios domicilios.

<>

Porcentaje para exhibicion de pe-
liculas inglesas en Gran Bretana

En 1927, el Gobierno britdnico
introdujo una ley obligando a los
exhibidores cinematogrdaficos in-
gleses a proyectar un porcentaje
minimo de films ingleses en los pro-
gramas; porcentaje que comenzd
con el cinco por ciento y fué ele-
vandose, progresivamente, a partir
de 1930, hasta alcanzar aproxima-
damente el veinte por ciento.

<>
“César y Cleopatra”

La gigantesca version cinemato-
grafica de la obra de Bernard Shaw,
interpretada por Vivien Leigh vy
Claude Rains, bajo la direcciéon de
Gabriel Pascal y con decorados es-
pectaculares y coloridos debidos a
Oliver Messel, se ha hecho ya fa-
mosa por su enorme coste, y con ella
pretende la cinematografia inglesa
apuntarse un tanto a su favor en
los mercados mundiales méas faci-

les de ganar por su inclinacion a los
grandes films de epopeya y espec-
taculares.

<>

“Muchachas de Uniforme” y Dolo~
res del Rio

El film alemdn “Muchachas de
Uniforme”, de imperecedera fama,
va a ser realizado en Méjico. El pa-
pel que interpretdé Dorothea Wieck
muerta en la guerra a consecuen-
cia de un raid aéreo va a ser
ahora asumido por la actriz meji-
cana Dolores del Rio.

B
La vuelta de William Wyler

Reintegrado a la vida civil, des-
pués de haber pertenecido a la Ar-
mada Aérea de los Estados Unidos,
de la que se ha retirado con el gra-
do de coronel, William Wyler ha es-
cogido la novela de MacKinlay Kan-
tor “Glory for me” para convertirla
en pelicula, que llevara el titulo de
“The best years of our lives”. La
adaptacién corre a cargo de Robert
Sherwood, y como intérpretes figu-
ran Fredric March, Teresa Wright,
Mirna Loy, Dana Andrews y Virginia
Mayo.

<>
Films ingleses de 1945

He aqui los titulos de algunos de
los films realizados en Gran Breta-
na en 1945: “Journey Together”,
“Burma Vietory”, “The True Glo-
ry” y “The way tro the Stars”, to-
dos ellos de tema de guerra. “John-
ny Freuchman”, interpretado por la
actriz francesa Francoise Rosay, es
un asunto de pescadores en las cos-
tas del Canal de la Mancha; “I Know
where I'mm going” mos muestra los
tormentosos mares de Escocia;
“Pink string and Sealing wax” tra-
ta del caso de una mujer que ase-
sina a su marido; “Blithe spirit”,

ingeniosa de trama y realizacion, ¢
acaso uno de los buenos films de}
afio, unido a los titulados “Brjeq
Encounter” ,“The Sewenthvej)»
“Waterloo Road”, “Great Day" v
“The Rake’'s progress”.
<>
Produccion de films biograficog

Se ha anunciado la produceigy
de films biogrédficos para el afio ey
curso. Entre ellos figuran, naturg|.
mente, los musicales, y asi tenemgy
algunos como “Sometimes I'm hap.-
py”, que relata la vida del compg-
sitor Vicent Youmans, y “My Wilg
[rish Rose”, biografia del tenor jp-
landés Chauncey Olcott. Tambiép
se proyecta la biografia de la gec-
triz Marilyn Miller; la de Jacke
Benny y la de la Pavlova, Caruso,
Pearl White, Billy Rose, Sun Yaf
Sen, Glenn Miller, Rimsky Korsa-
kow, el general Patton y Juana de
Arco.

<
Sinatra, contratado

Frank Sinatra, el popular cantor
de radio norteamericano, ha firma-
do un contrato exclusivo, por cin-
co anos, con la “Metro”, Debutari
con “Till the clouds roll by”, peli-
cula basada en la vida del composi-
tor Jerome Kern.

<

Robert Montgomery en un nuevo
film psicoldgico

Alegre y afable, Robert Montgo-
mery sigue opinando que su mejor
actuacion fué la de “Al caer la no-
che”. Ahora parece que va a inter-
pretar “The man who couldn’t
Lose”, drama psicol6gico en el que
un hombre acomodado mata a su
mujer, y aunque por ello no se en-
cuentra comprometido ante la jus-
ticia, no puede escapar a su con-
ciencia.

Peliculas largas realizadas o en rodaje durante el primer semestre de 1946.
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PERFIL DEL MES -

FL GUSTO POR LAS REPOSICIONES

Nos escriben algunos lectores, asiduog concurren-
tes al especticulo cinematografico, indicandonos la
complacencia con que verian de nuevo peliculas que
ayer fueron famosas y que dejaron honda huella en
su recuerdo, bien por la personalidad de los actores
—ya desaparecidos o retirados— que las interpreta-
ron, bien por sus calidades artisticas de excepcion,
pues aunque la mayoria de los films excepcionales
de ayer han sido repetidos bajo la forma de nuevas
versiones, casi nunca estas peliculas llegan a supe-
rar a las primitivas por lo que se refiere a los valo-
res emocionales de las mismas.

A primera vista pudiera esta pretension de resu-
citar peliculas de otros. tiempos, parecer solo propia
de los cine-clubs, pero aparte de que los cine-clubs
escasean en nuestro pafs, el problema de exhibicion
que puede por ello plantearse escapa a las posibili-
dades de los mismos, porque sale del terreno de los
menos para entrar en el de los mads, constituido por
el publico. Estas limitaciones de los cine-clubs, en
cuanto a nimero y expansion, nos induce a hacer-
nos eco de lo que unos pocos nos indican, en la con-
viccion de que el publico responde a esta clase de re-
posiciones cuando lo que se le ofrece ticne para ¢l
verdadero interés. Acaso, ante la evidente decaden-
cia por la que atraviesa actualmente el cine en todas
partes, el publico, algo hastiado, vuelve la visla a
otras épocas de mas fértil inspiracion, y afiora aque-
llas obras que hoy todavia perduran en su recuerdo.
Simultineamente, v en consecuencia, se produce en
¢l el deseo de volverlas a ver, porque anle una pe-
licula por muy moderna que sea, pero carente de in-
lerés, prefiere ver de nuevo aquello que por uno u
otro motivo le dejo impresionado. Naluralmente que
en esto, como en todo problema psicoldgico —y éste
lo es en grado sumo—, las reacciones no se producen
de tan simple manera, sino en virtud de una serie
tomplejisima de factores, Pero, (quién no ha gusta-

do de ver recienlemente en nuestras pantallas la re-
posicion de la genial Quimera del Oro, a pesar del
deficiente fondo sonoro agregado? ;Quién ne ha se-
guido con interés las peripecias de Historia de dos
ciudades o de Rebelion a bordo? Ahora se ha re-
pueslo una pelicula de Rodolfo Valentino, Los cuatro
Jinetes del Apocalipsis, y no hace mucho vimos, del
mismo, El Hijo del Caid; pero, ¢acaso no veriamos
con agrado al Charles Boyer de Liliom, la Greta Gar-
bo de El demonio iy la carne o los famosos hermanos
de El conflicto de los Marz?

Mas si todas las razones aducidas por unos y por
ofros no bastaran para justificar esta tendencia; si
no bastara, por ejemplo, pensar en las producciones
de las otras artes, cuyas obras nos agrada ver u oir
en mas de una ocasion -—sin que por ello juzguemos
que hemos perdido nuestro tiempo—, se tendria que
pensar, v es lo que esld ocurriendo va, que ha de lle-
gar el momento en que todo el ingenio de la tierra no
sea lo suficiente para crear tantos films como necesita
el mercado mundial. Si ese caso llegara habria que
dejar de ir al cine o, por el contrario, nos contentaria-
mos con ver viejos films v seguramente no de los me-
jores. Recienlemente, en una revisla cinematografica
inglesa, se abogaba por una revision para el ptublico
de los films dignos de ser contemplados mdas de una
vez. Esto es significalivo en Inglaterra, que es uno de
los paises donde se desca estar mas al dia en cuestion
de peliculas, hasta el punto de no interesar casi en
absoluto los films que se estrenan algun tiempo des-
pués de su salida de los Estudios.

Este guslo por cierlas reposiciones se deja sentir
con mas o menos inlensidad en todos los paises, v
asi parece demostrarlo el hecho de algunas de las
allimas peliculas que comienzan a verse de nuevo,
y hasla podriamos asegurar que muchas de las nue-
‘as versiones de peliculas de ayver se deben, en gran
parte, al gusto por revivir temas que tuvieron en su
tiempo gran acogida,
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ESTE AMOR NUESTRO

Titulo original: “This Love of
ours”.
Produccién: Universal, nium. 508.
Estreno: 2 noviembre 1945.
Asunto: Comedia dramdtica.
Director: Williamm Dieterle.
Intérpretes: Merle Oberon, Char-
les Korvin, Claude Rains, Sue En-
gland, etec.
Duracion: Noventa minutos.
Censura Oficial: P, G.
Legion de la Decencia: A 2.

Argumento.—Basado en una obra
de Luigi Pinrandello, plantea el
caso de un marido que da ojdos a
una supuesta infidelidad de su es-
posa, a la que aleja de su casa, ha-
ciendo creer a una hija que tiene
que su madre ha muerto. Afios mds
tarde halla a su esposa como pia-
nista en un café, a donde llegé, des-
pués de fustrarse su suicidio. EI
esposo descubre entonces la false-
dad de la infidelidad de su mujer y
le hace regresar con él a su casa.
La hija adopta una actitud intran-
sigente con la madre, y el nuevo
conflicto familiar s6lo logra arre-
glarse con la intervencién de un fa-
moso musico.

Referencias.—Un drama domés-
tico, resuelto de modo interesante,
sin demasiado sensibleria, pero con
seguros efectos de publico. La in-
terpretaciéon, superior, sobre todo
por parte de Merle Oberon y Clau:
de Rains. La realizacién, de Dieter-
le, perfecta en cuanto al corte na-
rrativo, peca en algunas ocasiones
de artificiosidad, que resta realis-
mo a la pelicula. Posiblemente, su
comerciabilidad no sera muy gran-
de para Espaiia.

EL RENEGADO

Titulo original: “Hudson’s Bay”.

Produccién: “20th. Century-Fox”.

Estreno: Enero, 1941.

Asunto: Drama de aventuras.

Director: Irving Pichel.

Intérpretes: Paul Muni, Virginia
Field, Gene Tierney, Laird Gregar,
Nigel Bruce, etec.

Duracion: Noventa y cuatro mi-
nutos.

Censura Oficial: P, G.

Legion de la Decencia: A 2.

Argumento.—Basada en la his-
toria de Pierre Esprit Radisson,
fundador de la célebre Compaiiia de

186

la Bahia de Hudson, vendedora
de pieles, la pelicula narra las aven-
turas de dos vagabundos france-
ses, que convencieron a un aristo-
crata inglés para financiar una ex-
pedicion en busca de pieles. Con
ayuda de los indios consiguen una
grande y valiosisima cantidad de
pieles, que tienen que sacar subrep-
ticiamente del Canadd porque el
Gobernador (uiere incautarse de
toda la mercancia. Una vez en Lon-
dres, y haciendo un magnifico rega-
lo en pieles al Rey, consiguen que
éste les autorice a fundar la Com-
paiiia de la Bahfa de Hudson, en la
que entra a formar parte un amigo
del Rey. De nuevo en Canadd, éste
organiza una revuelta contra Ra-
disson y lermina fusilado. Cuando
vuelven a Inglaterra el Rey quiere
ahorcar a Radisson y sus socios
por la muerte de su amigo. Al final,
y gracias a las habilidades de una
bella muchacha, se arregla el con-
flicto.

Referencias.—En un 1marco de
indudable atractivo, y con una re-
construecion de época bastante
aceptable, Irving Pichel, basdndose
en un guién del famoso Lamar
Trotti, ha realizado una pelicula de
marcado sabor aventurero y remar-
Zable categoria entre las de su gé-
mnero.

Un grupo de notables actores da
eminente valor comercial a esta pe-
licula, llamada a no decepcionar a
ningdin publico, aunque, indudable-
mente, tendrd mejor acogida en los
locales populares.

SHERLOCK HOLMES

Titulo original: “The adventures
of Sherlock Holmes”.

Produceion: “20th. Century-Fox”.

Estreno: Septiembre, 1939.

Asunto: Policiaca.

Director: Alfred Werker.

Intérpretes: Basil Rathbone, Ni-
gel Bruce, Ida Lupino. Alan Mars-
hall, ete.

Duracién:
nutos.

Censura Oficial: P, G.

Legion de la Decencia: A 2.

Ochenta y dos mi-

Argumento.—Basado en una obra
teatral de William Guillete, la pe-
licula nos cuenta una nueva aven-
lura de Sherlock Holmes. Esta vez
pone en claro el robo de una famo-
sa esmeralda de la Torre de Lon-
des y aclara varios asesinatos que

———

se cometian por una venganza ep.
tre familias. Como, en parte, se ¢g-
noce desde el principio al autor (g
las tristes hazafias, que es el céle-
bre profesor Moriarty, el interés ngq
es tan agudo como en otras cintag
de este tipo.

Referencias.—Después de las vg-
rias cintas de este tipo proyecta-
das en Espafia y qgue ninguna hgy
sido éxito destacado, esta nueva pe-
licula estd abocada a tener una vidy
comercial bastante limitada. Ade-
mds, es tan antigua, que los acto-
res estdn excesivamente “rejuve-
necidos”, en comparacién con otras
cintas en que ultimamente les he-
mos podido ver. En resumen, no es
una pelicula de interés. Es posible
que en los locales populares se de-
fienda mejor.

LO QUE DESEA TODA MUJER

Titulo original: “Gueste Wife”,

Produceién: “United Artists”.

Estreno: Julio, 1945.

Asunto: Comedia.

Direccion: Sam Wood.

Intérpretes: Claudette Colbert,
Don Ameche, Richard Foran, Char-
les Dingle, ete.

Duracién: Noventa minutos.

Censura Oficial: P. G.

Legion de la Decencia: B,

Argumento.—Richard Foran y
Claudette Colbert van a iniciar el
viaje de bodas que, por necesida-
des, han ido retrasando desde el dia
que contrajeron matrimonio. Por
un barullo a la salida del tren, Ri-
chard se queda en tierra y Clau-
dette se encuentra con Don Ameche,
famoso periodista y amigo del ma-
trimonio, que regresa de China con
la preocupacién que ha dicho a su
jefe que viene casado y sigue sol-
tero. Gomo la amistad entre el ma-
trimonio y Don es grande, Clau-
dette accede a pasar ante el jede de
Don por la mujer de éste. El truco
aparenta salir bien, hasta que llega
Richard y ve cémo por las conve-
niencias del momenfo, su esposa ¥
Don, se hacen el amor de manera ex-
cesivamente realista. Trata de acla-
rar el embrollo; se organiza un 10
mucho mayor, y, al final, tiene que
raptar violentamente a su mujer ¥
volver al pueblo, renegando del fa-
moso “viaje de bodas”.

Referencias.—Lindando con in-
sinuaciones algo comprometidas,
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aunque todas ellas muy graciosas,
sam Wood ha desarrollado esta pe-
licula de aire y corte teatral, con
dialogos excesivos pero magnifica
interpretacion. El problema de la
substitucion del marido no es tam-
poco muy nuevo, pero estd visto
desde un prisma A4gil, ameno y jo-
vial. La pelicula pasa, por lo tan-
to, agradablemente, sin grandes
complicaciones y aceptando sus in-
dudables absurdos.

SPELLBOUND

Titulo original: “Spellbound”.
Producci6én: “United Artits”.
Estreno en Inglaterra: 19 mayo
1946.
Asunto: Film psicolégico.
Director: Alfred Hitchcock.
Intérpretes: Ingrid Bergman,
Gregory Peck y Michael Chekhov.
Duracion: Ciento once minutos.
Importador y distribuidor en Es-
pafia: Procines.

Argumento. — Constance Peter-
son, psiquiatra experta, presta sus
servicios en un hospital de pertur-
bados mentales. Se enamora de
Edwardes, el nuevo director, pero
advierte en él algo extrafio, El re-
cién llegado no es el doctor Edwar-
des, sino un individuo que padece
amnesia y que cree firmemente que
ha asesinado al verdadero doctor
Edwardes. Los demds miembros del
cuadro médico también sospechan,
y el falso doctor Edwardes, conocido
ahora como “J. B.”, parte precipi-
tadamente para Nueva York. Cons-
tance estd segura de que 6l no es el
asesino y corre tras él y le persua-
de para que visite a su mentor, el
famoso especialista Alex Brulov.
Este quiere que Constance entregue
a “J. B.” a la policia, pero ella est4
decidida a establecer su identidad
vV a probar su inocencia. Finalmente,
después de analizarse los desvarios
de “J. B.” y de servirse de estimu-
los, éste recupera la memoria y se
aclara el embrollo.

Referencias.—Esta pelicula, bri-
llantemente adaptada de la obra “La
tasa del Dr. Edwardes”, de Hilary
St. George Saunders, resulta exci-
tante y estremecedora. Alfred Hitch-
tock, como director, y Ben Hecht,
tomo guionista, garantizan la cali-
dad del film, ya que, actuando con-
Juntamente, siempre han demos-
frado su habilidad en este tipo de
Peliculas. Lo mismo puede decirse

‘ T R T .y e

de los principales intérpretes, Ing-
rid Bergman y Gregory Pech. Su
inteligencia, su actuacion emotiva
y ‘su encanto romantico entreten-
dra a toda clase de publicos.

I.a amnesia del protagonista y la
inteligencia y pericia de la hdébil
psiquiatra se exponen de una ma-
nera: amplia y vigorosa. La escena
en la que se teme que “J, B.”, ar-
mado de una navaja de afeitar,
pueda atacar a Constance, que duer-
me; la secuencia del desvario del
amnésico; la vertiginosa carrera de
“gskies” hacia un precipicio, en Ia
que surge la esperanza de que la
excitacion devuelva la memoria a
“J. B.”, son descritas magistral-
mente por Hitchcock.

Los efectos musicales, especial-
mente escritos por Miklos Rozsa,
acompaflan brillantemente el rapi-
do crescendo emotivo.

Estrenada en Londres, en el cine
Tivoli, el cual dispone de 2.038 lo-
calidades, fueron vendidas para las
dos sesiones 4.138 entradas.

En el “London Pavillion”, que
cuenta con 1.221 asientos, se ven-
dieron 2.643.

Ambos cines manifestaron que
con dicha pelicula se han batido to-
dos los “records” de taquilla y por
un margen considerable.

EL GRAN MILAGRO

Titulo original: “Story of Alexan-
der Graham Bell”.

Produccion: “20th. Century-Fox”.

Estreno: Abril 1939.

Asunto: Biografia.

Director: Irving Cummings,

Intérpretes: Don Ameche, Loretta
Young, Henry Fonda, Charles Co-
burn, Gene Lockhart, ete.

Duracién: Noventa y siete mi-
nutos.

Censura Oficial: P. G.

Legién de la Decencia: A 2.

Argumento.—En 1873, el joven
Alexander Graham Bell es maestro
de sordos y gran aficionado a las
ciencias. Tiene como discipulo a
una joven de la que se enamora.
El padre de la muchacha ayuda fi-
nancieramente al joven inventor,
que trata de poder trasmitir la voz
por un alambre. Tras largas y ago-
tadoras pruebas consigue lo que se
propone y es invitado a probar su
aparato a Londres ante la Reina
Victoria. El dia anterior a la parti-
da el profesor y la alumna contraen
matrimonio. De regreso, el inven-

tor se entera de que la Compailia
Wester Union trata de apoderarse
de su invento. Van a los tribunales
v Alexander gana el pleito gracias
a la declaracion de su mujer.

Referencias.—La vida y los aza-
res de Graham Bell han servido
para la filmacidn de esta interesan-
te pelicula, llena de un gran valor
cultural. La realizacién es cuidada,
detallista y certera en los tipos y
ambiente. ILa interpretaciéon es,
igualmente, excelente. Sin embargo,
la pelicula carece de valor comec
“especticulo”, y aunque para los
nifios es inmejorable, para el pu-
blico medio no tendra alicientes de
consideracion.

LA CALLE DE LOS CONFLICTOS

Titulo original: “Abilene Town”.

Produccion: “United Artists”.

Estreno: 11 enero de 1946.

Asunto: Aventuras cow-boys.

Director: Edward L. Marin.

Intérpretes: Randolph Scott,
Ann Dvorak, Egdar Bucharnan, ete.

Duracién: Ochenta y nueve mi-
nutos.

Censura Oficial: P. G,

Legion de la Decencia: A 2.

Argumento.—Las luchas entre
los granjeros y ganaderos de Texas
en 1870, tratando los primeros de
reservar las tierras para su culti-
vo, enfrente de los segundos, que
quieren conservarlas para pastos,
es el nudo del problema que tiene
su desarrollo en la pintoresca Calle
Texas, de Abilene, un tipico pueblo
vanqui de la época de la expansion.
A un lado de la calle viven, rezan o
se divierten, cada grupo de la dis-
cordia, en la que, naturalmente,
abundan las peleas, luchas, tiroteos,
galopadas y demds situaciones de
costumbre,

Referencias.—Basada en una his-
toria de Ernest Haycox, el autor de
“La Diligencia”, la pelicula no pre-
senta ningun aspecto nuevo dentro
de los films del “Oeste”. El logali-
zar el conflicto en una calle tipica
tampoco es esencialmente nuevo.
Sin embargo, la cinta tiene la emo-
cion cldsica de este género, las
siempre admirables peleas de gran
realismo y magnificas cabalgadas
en exteriores bellisimos. La inter-
pretacion es excelente. La pelicula
puede ser de rendimiento econémi-
co aceptable, sobre todo si tiene en-
trada el puablico infantil.
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LA CRITICA ESPANOLA OPINA DE...

LAS LLAVES DEL REINO
“yA”

“Septiembre de 1938, en un pueblo de
Escocia. El padre Francis Chisholm, vie-
jo, pero aun animoso, es el parroco de
la aldea. Algunos de sus feligreses se han
quejado a la superioridad eclesiastica por
su caracter exageradamen'e sincero, y
para decidir su traslado le visita monse-
fior Sleeth. Lee éste el diario del padre
Chisholm_ escrito en up espontaneo y claro
estilo. Y por sus paginas se entera de la
valiosa y abnegada vida de misionero
cumplida en China durante muchcs aifios
por esa recia y nitida alma, que supo ven-
cer con su fe y su energia muy dificiles
trance: Persuadido por tan admirable la-
bor, la resolucién de monsefior Sleeth es
completamente favorable para el padre
Chisholm.

* ® ok

Un titulo tan espiritualmente sugerido
como el de la novela de A. J. Cronin
—de que es adaptacion esta pelicula—
promete un asunto iluminado en todo mo-
mento por la mas honda y elevada ejem-
plaridad cristiana. Y si el tema de la obra
—Ila fervorosa y firme tarea de los misio-
neros— es ciertamente trnscendental, lo
ha empequeiiecido el afidn de envolver-
lo en un interés espectacular y sensacio-
nalista, contrario a las cualidades de sen-
cillez y diafanidad de las profundas e in-
tegras vocaciocnes sacerdotales, humilde-
mente fieles y felices en la realizacién de
sus importantes designios. La figura del
protagonista, el padre Francis Chisholm
—superadas sus vacilaciones, motivadas
por el amor de su compafiera de infancia,
Nora—, adquiere muy fuertes resplando-
res en su arduo y denodado cometido apos-
télico de servir a Dics y ganar almas para
el cielo. Contra él las incidencias de la
trama, de muy variados tipos, algunos
pertenecigntes a desgastados itépicos, como
el médico, que sélo cree en su ciencia.

Segun nuestro entero criterio de enten-
der y cumplir, en pura ortodoxia, la ve-
rificacién de fundamentales cuestiones re-
ligioszs, ccmo temas novelescos, teatra-
les o cinemalograficos, e:ta pelicula, en
su parte argumental, es mejor de props-
sito que de resultado. Y en sus aspectcs
artisticos y técnicos es de excelente ca-
lidad. El director John M. Stahl ha sabido
elegir y utilizar una escenografia, una fo-
tografia y una musica bellisima-.

La interpretacion es de primera cate-
goria. Todos y cada uno de los artistas
incorporsn de modo magnifico sus per-
sonajes. Desde la nueva celebridad de la
pantalla hollywcodense, Gregory Peck
—revelado al éxito en esta pelicula— vy
el veterano Thomas Mitchell, a3 los de-
més: Roun Stradner, Anne Revere, Jane
Bali, el nifio Roddy MacDowall, sir Ce-
dric Hardwicke, Edmund Gwenn, Peggy
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Ann darner, Ruth Nelscn, Jamss Glea-
son y Benson Fong.—Luis GOMEZ MESA.”

“ARRIBA”

“Exisﬁa gran expectacion por el estre-
no de (ésta gran pelicula, perteneciente al
ciclo dél concepto catélico impreso al ci-
nema yanqui a partir del estreno de “Si-
guiendo mi camino”, y que, con “Las
campatias de Santa Maria” y “La cancién
de Bernadeite”, compone un nucleo de
exaltacion religiosa que, gracias a Dios y
a sus realizadores, esta siendo acogido
con verdadero entusiasmo por el publico.

Esta pelicula, estrenada ayer en Coli-
sévm, es una auténtica historia misional.
Se narra en ella ]Ja formacién, crecimien-
to y florecimiento de una Misién catéli-
ca en China, y en realidad esta historia
evangélica ex itcda la pelicula. Lo demés
—las romaénticas razones que llevan al
joven enamorado a hacerse sacerdote, las
reacciones del obispo y el tipo del amigo
volteriano— son meros episodios dentro
de la gran unidad misional de la pelicula.

No se puede analizar ni valcrar “Las
llaves del reino” al estilo de las demés pe-
liculas. Desenfocariamos el andlisis si es-
tudidsemos los elementos clasicos de todo
film: argumento, técnica e interpretacién.
Porque en esta cinta, altamente ejemplar
desde un punto de vista educativo, hay
un soberano valor, que encierra todos
juntos: la tesis didactica y proselitista,
que hace conmover al espectador con la
sencilla narracién de la vida de un hom-
bre joven perdido en una miserable aldea
china. Todos los episodios tienden al mis-
mo fin; desde la llegada del misionero a
<su nuevo destino —leccion de humildad y
castigo a su infantil vanidad con el saludo
de los démas al mandarin—, hasta la des-
pedida tierna y suave, en la que la re-
comendacion mas importante del misio-
nero jubilado se refiere a la doble racién
de miel a los pequefios, hay un curso com-
pleto de evangelizacién, de prodigiosa y
casi divina evangelizacion, que se cierra
con la sublime metafora del in:erto final:
“Y te daré las llaves de mi reino...” No.
No constituye esta cinta un estreno vul-
gar y corriente, mas o menos conseguido
desde el punto de vista cinematografico.
Porque lo esencial en ella no es la mate-
ria hecha imagen en el celuloide, sino el
alma que se escapa de cada metro de pe-
licula para empapar de espiritualidad a
los e:pectadores.

Recordemos, sélo a titulo de curiosidzd,
la magnifica tormenta que ahoga a los
padres del protagonista, modelo de es-
pectacularidad y técnica perfectas; el con-
junto de la fotografia, espléndida, y esa
musica, siempre justa y suave, que acom-
pafla y matiza las escenas.

De la interpreiaciéon e: de justicia afir-
mar que la presentzcion del nuevo galan,
idolo actual de Hollywood, Gregory Peck,
no defraudd a nadie. Sobrio, exacto y ex-

traordinariamente humano, supo dar g su
papel de sacerdote toda la gama de ex-
presiones precisas para legrar un triungfy
personal rotundo.

Con él, una lista de nombres de prime.
risima magnitud, cuya sola enumeracign
es elogio y aplauso. Fueron Benson Fong,
Anne Revere, Leonard Strong, Ruth Ne].
son, Vivent Price, Peggy Ann Garner,
Thomas Mitchell, Roddy McDowall, Ro g
Stradner, sir Cedric Hardwicke, Jane
Hall y Edmundo Gwenn. Colocar detris
de cada nombre el adjetivo que precisa-
rian por su labor en este film sobrenasa-
ria con creces la extension que pudiera
concedernos la mas alta generosidad—
José DE JUANES.”

LOQUILANDIA )
“LA VANGUARDIA”

“Ya antes de la proyecciéon un letrero
advierte que toda semejanza de “Loqui-
landia” con una pelicula es pura coinci-
dencia. Nada mas cierto. y en ello re ide
trdo lo bueno que tiene la cinta, porque,
en realidad, “Loquilandia” viene a ger,
en primer término, una decidida burla
del topico cinematografico, una parodia
perfecta de las peliculas “musico-senti-
mentales”, y después, una prodigiosa sar-
ta de disparates enlazados, al parecer, se-
gun una inspiracion momentanea de los
guionistas y del director, que han derro-
chado ingenio y gracia a raudales.

Por lo pronto, “Loquilandia” une direc-
tamente al espectador con los actores ha-
ciendo que con frecuencia éstos se diri-
jan a aquél haciéndoles confidencias; lue-
go, la sucesion de escenas que componen
el film constituyen la narracion de un
guiobn, con lo que se alternan las situacio-
nes que podriamos llamar “reales” con las
ficticias; por si todo eso fuera poco, se
han utilizado, agotandolos, todos los tru-
cos de estudio y recursos de montaje que
sea dable imaginar, desde los actores aque
componen ellos mismos €l encuzdre de la
pantalla ha:ta las conversaciones de los
intérpretes con el operador, pasando por
la proyeccién de escenas que nada tienen
que ver con la pelicula —en estupendas
transpsrencias—, y por aquellos graciosi-
simes anuncios que se hacen a un Su-
puesto “Jaimito” del publico ante la pro-
ximidad de una escena amorosa.

En fin, “Loquilandia” es una pelicula
de efectos revulsivos. Todo lo que €n
ella sucede es un juego magico de absur-
dos, es un reto a la légica y al lugar co-
mun. Ni hay argumento ni desea gue 10
haya. Lo esencial es el humor chisporro-
teante en los diadlogos, en las escenas
—con su:z puntos de subidito color— y en
la taumaturgia de los trucos, que permi-
ten que los actores vuelen o que desapa-
rezcan en la nsda envueltos en un ritmo
frenético insuperablemente cinematogl‘fi"

e soug
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‘fico, triunfo rotundo de la técnica hecha
gracia aséptica, capricho imaginativo.

Ademas, “Loquilandia” intercala musices
y canciones sin esperar a que se presente
el momento que s:ele calificar.e de pro-
picio. Suenan las voces y las melodias
_ambas magnificas—, se suceden los bai-
les y las mas factuosas escenas arrevista-
day, de calidad excepcional desge todos
los puntos de vista, para cesar de pronto
y pasar a otras cosas en diversidad sin
cuento.

Un soberbio grupo de actores componen
otro de los grandes valores de la peliculs,
especialmente por parte de Mischa Auer,
Hugh Herbert, Martha Raye, Jane Frazee,
Robert Paige y Olsen y John:on, que se
superan y se multiplican en tipos desca-
bellados y, acaso por ello, graciosisimos,
como odo ese puro disparate que es “Lo-
qui:andia”, que hace las delicias del pu-
blico desde e. principio ai fin—H. SAENZ
GUERRERO.”

“EL ALCAZAR”

“Argumento: Nat Perrin, inspirado en
la obra teatral “H:l.zap ppin”, de Olsen
y John on. Director: H. C. Potter. Intér-
pretes: O:sen, Johns:n, Martha Rayer,
Mischa Avuer, Hugh Herbert y Robert
Paige.

Ag ella pelicula “E! conflicto de los
Marx” nos -.rajo la novedad de un género
donde lo incongruente reinaba = su anto-
jo. La gracia estaba basada en las mas
imprevistas sorpresas, y todo tenia una
justificacion si lograba arrancar la carca-
jada. “Lojuiiandia” re ponde a aque; con-
cepto cdel humor, y aunque no cuenta con
los hermanos Marx tiene un excelente
conjunto cde intérpre es y esta llevada con
inteiigente sentido de la gracis.

La mejor critica que puede hacerse es
resefiar las abundantes carcajadas del pu-
blico. Las cosas tienen gracia o no ls tie-
nen, y cuando sélo se busca provocar el
regocijo, si .e consigue es que se ha acer-
tado pienamente. Y este es el caso de “Lo-
gquilandia”, a la que s6lo pueden oponerse
algunos repircs al mal gusto de cierios
recurscs. Por lo demds, trucos y dialogos,
muy bien adaptados por Tibor Reves,
mantienen sin deimayo el tono jocundo
de la farsa, en la que se han acumulado
todos esos “gags” que guardan los archivos
pira las ocasiones.

H. C. Potter, uno de los buenos realiza-
dores del cinema cémico, imprime a “Lo-
quilandia” certero dinamismo y magnifi-
cos recursoz de la técnica.

Con Olsen y Johnson destacan en el re-
parto la estupenda comicidad de Hugh
Herbert y Martha Raye, bien secunda-
dos por los demas intérpretes.”

“A B C”

“Efectivamente: la pelicula “Loquilan-
dia” tiene todos los ingredientes necesarios
° para volver locos a los espectadores. Us-

tedes imaginen lo mé&s absurdo, lo maés
estrafalario, aquello méas dislocsdo y des-
concertante, y tendran una nocién ligera
de lo que es esie film,

Se trata de una parodia graciosisima de
la vida, trucos y elementos que se em-
plean en los estudios cinematograficos,
con sus peripecias e improvisaciones, y
todo ello llevado a la pantalla por el di-
rector H. C. Potter con un sentido del
humor y de la dignidad artis ica realmen-
te admirables. La camcra juega con una
agilidad fantastica y asi capta les angu-
los mas inverosimiles y da vida a las,
situaciones ma: regocijantes.

Todo recogido en planos arbitrarios,
pero siempre dentro de la méas cabal doc-
trina cinematografica. Si fuera a mencio-
nar tedos los trucos e buena ley que se
exponen en la pelicula es'e comentario
se haria demasiado extenso.

Ei texto y la direcciéon del doblaje se
debe a la gran competencia de Tibor
Reves.

Los actores todos han cailado hondo en
sus pape.es, dando a la pelic'la una in-
terpretacion exacta. La gracia de Mischa
Auer, veterano de la pantalla, con Olsen
y Johnson y la bellezs de Martha Raye,
son alicientes que con unos numeros de
revis a donde, naturalmente, se canta y
bzila, hay que sumar a esta pelicula
descpilante por su originalidad y greocia.
Miguel RODENAS.”

VIDAS AMBULANTES
“A B Cn

“Ya e: gracioso el argumsento porque
tcdo él se basa en ese fallo que de vez
en vez se da en visperas de matrimonio
por la ausencia de uno de los dos contra-
yentes, cuando los invitidos estan ya en
la iglesia esperando, con la naturgl cu-
riosidad, que se verifigue la ceremonia.

“Vidas ambulante ” es esto; una serie
de incidencias cémicas donde campean
el desenfado, la gracia y en ciertos aspec-
tos la logica. {De la que se libré el pre-
sunto marido por distraerse, de proposi-
to, a ultima hora!

No es preciso que les diga que cu:zndo
a los norteamericanos les da por de.qui-
ciar las cosas en el ar.cho campo de la
cinemgpografia, todo despropoésito, y en-
redo y arbitrariedad encuentr:n su asien-
to comodo. Asi ese manicomio, y ese cir-
co, y la proteccién gracicsa de la acroébata
bella, 4gil y sentimental..., que emplea a
los trashumantes millon rio: en la tarea
poco grata de construir empalizadas.

La pelicula, llena de humorismo, de
gracia desbordante, estda magnificamente
conducida por Hal Ronch, director que
parece especializado en llevar a la pan-
talla estos temszs frondosos en su joco-
sidad.

El dialogo es ingenioso, chi peante, y

las escenas siempre bien preparadas y
conseguidas para arrancar al publico la
carcajada, limpiamente, sin necesidad de
recurrir 5 esos procedimientos bastardos
que otros emplean como forceps de la
riza,

Adolphe Menjou interpreta un coronel
delicioso, por la naturalidad y la gracia
que pone en su trabajo. Muy desenvuelta,
habil y bella, Carole Landis y Chsrles
Butterworth con la obesa Patsy Kelly,
contribuyen al éxi‘o de esta pelicula con
méritos suficientes para haber sido es-
trenada en el mes de enero.—Miguel RO-
DENAS.”

“YA”

“Drago Gaines, convencido de que su
novia no le quiere a él, sino a, sus millo-
nes, se finge loco unos minutos antes de
la boda. Llevado a un manicomio, conoce
alli al coronel Carraway, que ha ir\venta-
do una nueva maquina fotografies, que
denomina “Margarita en flor”. Logran
ambos escaparse, y les presta una eficaz
ayuda la joven Penguin Moore, propieta-
ria del circo ambulante de su nombre.
Desde el primer momento simpatizan
Penguin y Drago. E! embuste de Carra-
way ide que Drago es un famoso domador
de lecne. pone a éste en muy grave nprie-
to. Después de muy divertidas peripe-
cias, descubre Drago en Penguin el amor
verdadero y sincero, que siempre ha de-
szado encontrar,

Hal Roach, creador con Mack Sennett
del cine cémico hollywoodense, fiel a sus
gustos por este género, nos ofrece una
hilarznte pelicula extensa. Y salvo en
la duracién, apenas :i se diferencian es-
tas mcdernas cintas suyas de las antiguas.
Preidominan en sus tramas, en sus en-
redos —ésta es 1z méas exacta denomina-
cidn que les corre ponde—, el absurdo, la
deformacién caricaturesca de la realidad.
Pero efectuada con gracia: de una ma-
nera ccurrente. :

N=da de lo que pasa en esta pelicula
—y suceden muchas vicisitudes— resalta
la menor novedad. Son cosas muy vistas
-y ofdas. Los locos de verdad y los que lo
parecen: ni son todos los que estan, elc...
El le6on q e se escapa de la jaula, con
enorme espanto de los espectadores del
circo y principalmente de su guardian, un
negro tremendamente asustadizo, Las ca-
rreras - velocisimas de unos “autos” de
bcmberos...

Psro como todos e:os dislates pertene-
cen al méas ingenuo, desenfadado y jo-
vial cine comico estadounidense, de fécil
y seguro éxilo, la pelicula “resulta” di-
vertida. Y en algunos momento lo “es”.
Primordialmente, por la labor interpre-
tativa de Adolphe Menjou, John Hubbard,
Patsy Kelly, Carole Landis y Carlos But-
terworth —muerto hace unos dias en un
accidente automovilista—, en su papel
preferido de chiflado spacible—L. G. M.”
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INFORMACION DE TOGAS PARTES

Distribucién de peliculas norteame-
ricanas de formato reducido

La Metro se halla preparada para
distribuir peliculas de 16 mm. en
once paises, para lo cual piensa lle-
gar a un acuerdo con los distribui-
dores de films de 35 mm., pues su
intencién no es la de competir, sino
la de completar la labor de éstos.
Los paises en los cuales funciona
una seccién dedicada a las activida-
des derivadas de la explotacién de
este tipo de films son: Francia, Bél-
gica, Portugal, Argentina, Puerto
Rico, Cuba, Méjico, Chile, Panama
y Filipinas. -

(O]
El film de 18 mm. en Portugal

Ha sido creada una Seccién de
la M. G. M., encargada de la divul-
gaciéon y exhibicion del film de
16 mm. en Portugal, con funciona-
miento andlogo de las que ya ac-
tuan en otros paises. Para dirigir
dicha seccién de formato reducido
ha sido designado el cinematogra-
fista portugués Ratdl Faria da Fon-
seca.

(0]
El éxito de “Spellbound”

“Spellbound”, film de Alfred Hit-
chcock, interpretado por. Ingrid
Bergman y Gregory Peck, con deco-
rados de Salvador Dali, estd basa-
do en la novela de Hillary St, Geor-
ge Sanders y Leslie Palmer, “La
casa del Dr. Edwardes”. La: pelicu-
la permanecié veintitrés semanas
consecutivas en el Astor, de Nueva
York, y fué estrenada simunltidnea-
mente en dos cines de Londres, el
London Pavilion y el Tivoli,"

®
“Enrique V” en Nueva York

Esta pelicula, estrenada en el
“Cantor Theatre” de Nueva York,
despert6 una gran expectacion des-
de antes de su proyeccion. Un mes
antes de esta fecha se habian vendi-
dido localidades por valor de 10.000
délares.

O]

Peliculas inglesas en Finlandia

La compaiia britdnica A “EKagle-
Lion” ha establecido en Finlandia
una organizacién para explotacion
de peliculas inglesas, habiéndose
perfilado ya un programa de mads
de 20 peliculas, entre las que figu-
ran “2.000 Women”, “Dead of
Night”, “Love Story”, “Man in
Grey” y otras. d

Las principales casas nprteame-
ricanas con oficinas en Finlandia
son la 20th Fox, M-G-M, Para-
mount y Warner Brothers! Las pe-
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liculas de la Universal, Columbia
y R. K. O. Radio son distribuidas por
una sola organizacién, la “Finlan-
dia Distributor”.

La produccién finlandesa que en
principio fué distribuida por la Pa-
ramount a través de Scandinavia,
en la actualidad esta limitada ex-
clusivamente a Finlandia, sin tras-
pasar su frontera. Ello es debido,
probablemente, a su baja calidad.

O]

Las peliculas de Hollywood
en Australia

Un recuento ce las peliculas im-
portadas por Australia, publicado
en Sidnay, demuestra que el 88 por
100 proceden de Hollywood.

El nimero de peliculas proyecta-
das en dicho Dominio inglés el pa-
sado afio fué de 290 peliculas ame-
ricanas contra 25 britdnicas.

Otras 30 peliculas se importaron
de diversos paises.

®

América compra los derechos de
explotacion, en pelicula de 16 mm.,
de las obras de Shakespeare

La compaifiia americana “Eastin
Pictures Co.” ha adquirido los de-
rechos exclusivos para la explota-
cién de las obras de W, Shakespea-
re “Macbeth” y “Julio César”, fil-
madas en 16 mm., que constituyen
las dos primeras peliculas de la se-
rie “Eastin School”. Fueron reali-
zadas hace unos diegiocho meses
por la British Council para Sydney
Box Productions. Tl director fué
Henry Cass,

(O}

La pelicula de 16 mm. en los ferro=-
carriles y en el mar.

Desde hace diez afios la compa-
nfa ferroviaria inglesa Southern
Railways dispone de una seccion
cinematografica propia, y durante
la pasada guerra ha mantenido en
vigor la produccién de peliculas de
paso estrecho. Estas peliculas son
usadas como un medio instructivo
complementario de las ensefianzas
técnicas que reciben los funciona-
rios de ferrocarriles. Para ello se
hace uso de un vagon especial cons-
truido a partir de un modelo ante-
rior al pasado conflicto bélico, cuyo
vagodn, reformado, ha tenido un éxi-
to considerable. El nimero de asien-
tos de que dispone es de 56, y se
desplaza de localidad en localidad
sirviendo de cdtedra ambulante. Es-
td provisto de proyectores Bolex y
Bell and Howell. El equipo eléctri-
co y las pantallas portatiles, cuan-
do se dan proyecciones fuera del
vagon, se trasladan en un camidn,

que va en el mismo tren. Por lo que
se refiere al cine en los barcos, aun-
que antes de la guerra la mayorfy
estaban equipados con aparatos de
35 mm., las compaiias navieras eg.
tudian al presente las grandes ven.-
tajas de la proyeccién en 16 mm,
—facilidad de traslado, tamaiio, in-
inflamabilidad, etc.

®

El cine en la Alemania actual

Al presente funcionan en la zong
norteamericana unos 1.000 cine-
matdgrafos, cerca de 800 en la bri-
tdnica, 370 en la francesa y unos
1.200 en la rusa. El total no se ale-
ja de los que funcionaban en Ale-
mania en época normal. Ello es de-

bido a que no han sido afectados,

en general, por el conflicto bélico,
y a que, aun no siendo posible el lle-
var a cabo su reconstruccién, se
han efectuado reparaciones en gran
escala.

Los programas, hasta el presen-
le, consisten principalmente en an-
tiguas peliculas alemanas, las cua-
les han pasado previamente a la
censura de los miembros de la Co-
misiéon Aliada de Control, las cuales
se complementan con noticiarios y
con peliculas americanas, inglesas,
francesas y rusas.

En principio, estas tultimas pe-
liculas se presentaban con titulos
superpuestos, pero son mejor acep-
tadas las que se doblan.

Todos los doblajes americanos y
algunos de los britdnicos se efec-
tian actualmente en Berlin, si bien
los ingleses utilizan también un es-
tudio instalado en Hamburgo. En
la actualidad toda la produccién
anglosajona se proyecta doblada,
excepto algunas peliculas espe-
ciales.

Por lo que se refiere a las pelicu-
las rusas, cabe sefialar que han
sido dobladas ya en sus primeros
tiempos de proyeccion, pero han
constituido un fracaso debido qui-
zés a la seleccion de asuntos pre-
sentados y a la pobreza del doblaje.

O]
El cine en Italia

En la primera reunién celebrada
en Roma por los exhibidores italia-
nos se acordé la formacién de la
Asociacion General Italiana del Es-
pectdculo, previéndose la instala-
cién de dos oficinas, una en Roma
y otra en Milan, que tendrdn a su
cargo, respectivamente, las zonas
meridional y septentrional de la pen-
insula italiana. Los productores ¥y
empresarios estdn representados
por la Asociacion Nacional Indus-
trial del Cinematdégrafo y Afines.




DATOS DE LA INDUSTRIA NORTEAMERICANA

El capital empleado en la industria cinematogrdfica americana, en 1942, ha sido de 2.061 millones
de dolares, distribuidos en la siguiente forma:

EStUaio8 soesvmen s somsnn i pomsns s sonias s siows 126.000.000
Distribucion .oooovvvveiiiiiiiiiiains 25.000.000
LoCaleS .ovviiiiie e 1.900.000.000
VarIOS coviiiiiiiiiiiiiiiiiee i eeiinenrennns 10.000.000

2.061.000.000

Las personas empleadas en la industria cinematografica son unas 200.000. Los impuestos paga-
dos al Gobierno federal ascienden a unos 360.589.600 délares, y a los municipios y gobiernos loca-
les 250.000.000.

En 1942, las principales casas norteamericanas produjeron las siguientes peliculas de largo
metraje:

CAITIIES: . e s ¥ vmsie 1 swmss s sor A 59 peliculas
TSI ML s o« el cnmpisons i’ emong 49 o
ParamonIil .. .o, s s woeiss s somms s sowms s sasm 44 =2
R X0 BEALO & ; ;s 5 ssstomy 1 smesmwns 5 s 39 s
20 th Century Fox ... 51 —
United Artistas ......ccoevvvvvviiiiinnnen. 26 e
Universal ‘s avees s« somsns suobns v s nss PR —
First Nacional .........ovvvveiiiiiiiinnnnn. 34 _—

CLINE EXPERIMENTAL

APARTADO 12308 MADRID
PRECIOS DE SUSCRIPCION:

Affole, WSt 8 . . % 50,00 ptas.
” 0.l ur Semestre . . . .. ... 28,00
Boletin de suscripcion 7
GUE VIVE €Ml oo calle de NUM . o

se suscribe @ CINE EXPERIMENTAL POT 7/ st

cuyo importe abonard contra reembolso al recibo del primer ntimero.

a de de 19—

El suscriptor,

(1) Un semestre o un ano.
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iiAtronantel!l jii

Desconcertante

OLSENy

\

HUGH HERBERT
/  JANE FRAZEE
ROBERT PAIGE

' 9
NISCHA AUER

DIRECTOR
N.C.POTTER

OrF@Q=w rm0 IPrCOD>P=-OmMmTLM DICAO O<XPZ >r

/ ,
N7

AVENIDA iExito desiumbrantel

PN=x mO IPZIImmZmMm mAPI mCO P>PrCO=rmv >r

Negros, blancos, falsos principes, el infierno, bellisimas muchachas, locos, enanos,
pieles rojas, tiros, carreras, golpes, trucos, hombres invisibles, el nifio Jaimito, efc...

Nota de la productora: “Todo parecido enire “LOQUILANDIA* y una pelicul 1 es pura coincidencia”
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QUE HA PRODUCIDO

/M VIVIENDO AL REVES
J) TURBANTE BLANCO
HOMBRES SIN HONOR

CABEZA DE HIERRO
(DECLARADA DE INTERES NACIONAL)

UNA SOMBRA EN LA VENTANA

ECT@BSTACULO
(2.0 PREMIO ANO 1945)

iiCULPABLE!!

NI POBRE NI RICO,
SINO TODO LO CONTRARIO

Qp AQUEL VIEJO MOLINO
3%

QUE JUNTO CON

SINFONIA DEL HOGAR, EL TAMBOR DEL BRUCH
Y FANTASIA ESPANOLA ‘
COMPLETARAN EL PLAN DE RODAJE PREVISTO PARA 1946
DIRECTOR: IGNACIO F. IQUIN O
a | 5 PESETAS
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