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CINE HISPANOARGENTINO

De las dos cinematografias de habla espaiola —argenting y mejica-
na— que, junto con la nuestra, tienen hoy dia una personalidad bien ci-
mentada, apoyada en parte en la notable labor ya realizada Yy, en parte,
también, en una gran cantidad de promesas futuras, COn0cemos solamen-
te una muy menguada parte —y al parecer no la mejor— de lo realizado
por el cinema argentino. A su vez, la Argentina no conoce mejor el esfuer-
z0 y la labor acometida en nuesiros estudios durante los ullimos afios, en
los que el cine espaniol ha ganado altura de medios y de propdsitos. Basla
con enunciar el hecho para percatarse de lo absurdo e incomprensible de
este desconocimiento mutuo, que a nadie mds que a nuestros dos paises
perjudica. Parece que actualmente exisien conversaciones y proyectos para
que cese este insélito estado de cosas.

Sabemos que todo requiere su tiempo y el momento oportuno para rea-
lizarlo. Ast, un dia le llegé su momento al intercambio hispanoporiugués,
iniciado eficazmente a partir de “Inés de Castro”, continuado provecho-
samente desde entonces, y del que, antes o después, han de recogerse los
frutos deseados. Direclores y artistas portugueses trabajan en nuesiro sue-
lo. Artistas y directores espafioles laboran en Portugal.

Algo en este sentido se ha iniciado con Méjico, al conlratar este pais
artistas espafioles para los estudios aztecas, y si todavia no se puede hablar
de un verdadero intercambio, se halla en cauces de realizacion. El cine
mejicano ha tenido, a su vez, una favorable acogida por parie de nuestro
publico, que lo comprende y asimila como suyo.

(Por qué, pues, este alejamiento reciproco enire el cine .de Espania Yy
el de la Argentina, con quien nos unen tantas razones vitales y entrafiables?
JPor qué mo hemos de apoyarnos en el fuerte vinculo de nuestro comun
idioma para la creacion de un cinema hablado en espaiiol? Sabemos que
los cinematografistas argentinos, al igual que Sus colegas espafioles, no
le temen a una competencia mal entendida, sélo posible para los ineptos y
malintencionados. EL cine argentino, como el mejicano, como el espaiol,
dentro de una cierta analogia, tienen de por si la suficiente personalidad
para ser insustituibles ante el publico que de ellos guste. No es, pues, un
problema de competencia. Ni de dinero. Ni, tal ves, de mercados. Es, sim-
plemente, un problema que estd por abordar, con seriedad y resolucion, y
que a todos nos urge que se aborde, pues sdlo provechosos resultados pode-
mos esperar de una colaboracion que ha de sernos tan fdcil de realizar, por
razones temperamentales, de sensibilidad y de idioma.

&

195




LAS COSAS COMO SON

Atencion a los desaprensivos

La gran legién de los.desaprensi-
vos se extiende también, como no po-
dia menos de suceder, al mundo del
cine. Es un peligro inminente para la
publica salud de este joven arte, que
precisamente por sus pocos aiios, y la
gran promesa de posibilidades que
ofrece, se halla expuesto al asalto de
los que no llevan mds bagaje que su
desmedida audacia. Por ello es pre-
ciso vigilar siempre. A todos corres-
ponde esta labor. IEn el caso concreto
que ahora nos ocupa, a los jovenes es-
tudiosos y vocacionales que sienten
la ferviente llamada de una inquietud
pre-profesional ante la pantalla,

El peligro es éste: Ha surgido en
Madrid una llamada Iscuela de Cine.
La regentan gentes sin conciencia ar-
tistica ninguna. Sin sentido de la res-
ponsabilidad cinematogréfica. Sin cul-
tura ni buena voluntad. Como mayor
estima alardea esta pseudo-academia,
en su llamamiento a los estudiosos, de
poseer entre sus cuadros elementos de
la extinguida Escuela Cinetécnica de
Bellas Artes. ;Recuerdas, lector?
Aquel nucleo de vividores, dedicados
-a explotar el candor de las gentes sen-
cillas, resurge, con otro nombre y al
calor de otras circunstancias, con los
mismos propoésitos de lucro zafio. ¢ Es
esto admisible?

Hay una generacién ambiciosa de
crearse un porvenir en el vasto y com-
plejo universo del cine. A esta gene-
raciéon hay que servirla y respetarla,
por lo que pueda representar en el ma-
fiana espafiol. Es, si, preciso, dirfamos
ineludible, a estas alturas la creacion
de una Escuela donde de la manera
méas amplia y competente de que sea-
mos capaces se orienten las aptitudes
y vocaciones y se facilite el estudio a
muchos espaiioles—que de cierto asi
lo desean—, hoy perdidos para la bue-
na causa de la cinematografia nacio-
nal. Urge ya la creacién del centro do-
cente y experimentador, revestido con
la solvencia que lan elevada mision
requiere. Lo que no puede hacerse, en
ningin momento, es aprovecharse de
unos impulsos generosos y utiles, en
servicio de un sentido artistico y ci-
nematogriafico completamente amoral,
a mas de equivocado.

A los jévenes. estudiosos y vocacio-
nales corresponcde la mision de vigilar
publicamente por la salud del arte
nuevo. A ellos invitamos, desde esta
nuestra colummna combativa, al desdén
y al desprecio para quienes, bajo la
mascara de la formacion profesional,
pretenden satisfacer sus bajos apeti-
tos mercantiles, bastardeando el senti-
do de la pura y noble vocacién.
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DESORIENTACION

Varios graves problemas gravitan actualmente sobre la cine-
matografia espafiola, cuya resolucion favorable es urgente, si se
quiere estabilizar y forjar una industria potente.

La experiencia adquirida a través de los ultimos afios nos
demuestra que la mayor parte de tales problemas, en ves de soluy-
cionarse, se complican cada vez mds.

Como consecuencia inmediata de todo ello, un gran niumere
de empresas dedicadas a estas actividades lievan una vida ldn-
guida, sostenida y alimentada, la mayor parte de las veces, por
un movimiento artificioso de letras y diversos documentos
de crédito, no pudiendo, por tanto, extraftar a nadie que cual-
quier dia verga la quiebra de muchas de estas llamddas produc-
toras cinematograficas.

Es verdad que la iniciacion de muchos de esios negocias

jué planteada a base de un [also y errdéneo conocimienio,

de esta complicada industria, y, lambién, promovida por per-
sonas a las cuales lo urnico que les interesaba era disponer de
un dinero, aun en condiciones precarias, con el cual iniciar sus
proyectos concebidos y preparados, la mayor parte de las veces,
en las mesas de los cafés.

Debido a esto y, sin duda, para inlentar resolver y aclarar
lales negocios, se revinen, de vez en cuando, gran niimero de estos
industriales para tomar acuerdos y adoptar conclusiones; nuces-
tro deseo es que lo cornsigan plexamente, aunque, dada la com-
plejidad y variedad de los temas que esta indusiria lleva apare-
jados, dudamos que llequen a porerse de acuerdo, especialmente
en aquellos aspectos bdsicos de la importacion, el doblaje, elc.,
sobre los cuales descansan y se apoyan las empresas que hoy
lrabajan en estas actividades.

Y lo grave de todo esto es que estas empresas, de naturaleza

espaiiola, van agotando sus recursos y dejando el campo abo-
nado para que otras organizaciones mdas fuertes puedan, en su
momento oportuno y sin gran esjuerzo, acaparar nuesiro mercd-
do y convertirse en sus dueftos absolutos.

Una vez mds insistimos en nuestro punto de vista, ya indicado
en editoriales anteriores : reduccion de los impuestos a las pelicu-
las espafiolas, aspecto sobre el cual estdn todos de acuerdo;
creacion, para la que lambién hay acuerdo, de una reducida
comision de técnicos que realice un detallado estudio de nues-
tra cinematografia, asi como las de otros paises, especialmente
las de Méjico y Argentina, con objeto de adoptar conclusiones,
las cuales, una vesz discutidas ampliamente en la prensa, en los
medios cinematogrdficos, elc., sirvan de orientacién a las per-
sonas que hoy rigen los destinos de esta indusiria.
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La transcendencia y el in-
flujo que el cine ejerce—co-
mo la manifestacién social y
artistica mas considerable de
nuestra época—, se examinan
compleja 'y hondamente en
este articulo de Santiago Me-
lero.

Los estudios, ma-
ravillosa ingenierfa
de la imaginacién

Cuando el espectador de cine se sumerge en la ma-
gica oscuridad de la sala de proyeccion, su retina es
instantdneamente impresionada por la cuadricula lu-
minosa donde se estd desarrollando la trama cinema-
tografica. Este hecho dptico, de primera manifesta-
cion, comporta, al transformarse en percepciones sen-
sibles registradas en la conciencia, nada menos que
toda una teoria psicolégica que solo en determinados
aspectos guarda pareja semejanza con ofros espec-
taculos estéticos. Intentaremos delimitar varios de los
fenomenos fisicos derivados del cine que por su in-
tensidad de efectos potencian la capacidad emotiva
del pablico. o influyen decisivamente en las reacciones
animicas de éste. Tras de las someras consideraciones
que han de subseguir, podremos apreciar hasta qué
punto cine y teatro —por citar el género artistico més
afin—- proveean en el espectador emociones de dis-
tinto linaje.

El campo visual que se ofrece al piblico que concu-
rre al cine por de pronto acusa una dimension cir-
cunscrita a la pantalla, que entra de lleno, plenaria-
mente, en sus posibilidades de captacién. No es pre-
ciso disparar la mirada de uno a otro punto para per-
cibir el fluir integro de las imdgenes a medida que és-

tas discurren en sucesion cambiante; basta no mas

con polarizar la vision en el centro del lienzo para que
las personas o elementos escenograficos que pueblan
la escena sean absorbidos en una sintesis unitiva que
abarca tanto a los actores que se muestran en prime-

ros planos como aquellos otros cuya accién aparece
encuadrada de manera tangencial o secundaria. Ape-
nas sin esfuerzo alguno de atencion, al publico le es
dado circuir, de una rapida ojeada, hasta la inani-
mada nota ambiental que acaso se guarece en el dn-
gulo de un fotograma con tacito recato.
Ciertamente, esta doble tendencia asociativa que
de modo indistinto puede poner en juego el especta-
dor de cine, no por ello le incapacita para detenerse
en la observacion de detalles interpretativos o en la
apreciacion de matices en orden a los valores técni-
cos que intervengan en el film. Es decir, que, a dife-
rencia de las representaciones teatrales, donde la am-
plitud del escenario y la atracciéon convergente de la
figura central —agudizacién auditiva para que la be-
lleza y comprension del didlogo no se pierda, necesi-
dad de seguir el ritmo del gesto para encontrar el
ajuste de lo que se dice con el repertorio de adema-
nes— acotan la farsa escénica en compartimentos
interdependizntes, en la contemplacion de la pelicu-
la tal esfuerzo de abstraccion es innecesario, al me-
nos en el sentido de exigencia correlativa a la na-
turaleza del hecho que acontece en la pantalla. Mien-
tras en el teatro, por decirlo asi, cada actor irradia
fliido propio e imprime a su actuacién un perentorio
empefio de susiraer hacia él la expectacién del audi-
torio, en el cine, por virtud de su forma anénima de
realizacion, la mecdnica interpretativa subordina la
individualizacion excesiva a la conjuncion arméni-
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ca de las distintas partes del elenco artistico. Asf, su-
cede que hasta en obras teatrales concebidas con espi-
ritu realista siempre prevalecerdn composturas, in-
flexiones de voz, o lo que, en términos generales, po-
dria denominarse corporizacion de la escena, que des-
tacardn convincentemente el cardcter artificioso del
teatro —eludo la alusién a su escenografia estatica,
porque contribuyendo, en gran medida, a crear ese
convencionalismo a que me refiero, su misma pre-
sencia proporciona elementos de juicio cuya aclara-
cion es innecesaria.

Contrariamente a la impresién de falsedad que se
desprende del teafro, opone el cine la equilibrada plas-
macién de los medios expresivos conducentes al lo-
gro de una naturalidad que no desmaye a lo largo del
rodaje. Para conseguir este propésito, cualquier ar-
tilugio que se erija es vdlido, en tanto no descubra el
secreto de su construccién; el empleo del trucaje, tan
necesario a veces para evitar costosos montajes o la
toma de exteriores que implicarian largos desplaza-
mientos, no mengua la calidad realista del cine, pues
es sabido que en los estudios —maravillosas ingenie-
rias de la imaginacién— pueden obtenerse escena-
rios o efectos que superen la grandiosidad del origi-
nal que imitan. Técnica y puro expresionismo artis-
tico se ensamblan en perfecta simbiosis.

En cambio, por mds que el actor teatral se someta
a un sistemdtico ensayo de sencillez, no podra evi-

Pola Negri representaba, en el arte interpretativo, la disloca-
cién de lo tragico

198

tar el incurrir en ciertas actitudes amaneradas, vehe-
mentes o enfaticas —segun el tiempo vital en que se
halle encajado—, como consecuencia de la falta de
control ajeno que neutralice su escape hacia lo hi-
perbdlico, y hay que afladir que la ausencia de un
director que aquilate y reduzca a limites precisos la
fluencia temperamental del artista, en el momento de
la representacion, propende a que éste incida en so-
brecargar el papel que desempefia con el afan de dar
rienda suelta a su deseo de lucimiento personal. Y
ello es asi, incluso en actores imbuidos de la fideli-
dad al personaje que encarnan; no digamos de aque-
llos otros que, por ignorancia o deficiencias de escue-
la, confian el acierto de su intervencion al mero ins-
tinto profesional.

En el cine, obvio es decir que al actor no le es per-
misible evadirse a zonas irreales en las que su per-
sonalidad encuentre singular acomodo. Habri, sin
duda, una linea peculiar de producirse ante la cd-
mara que, con las alteraciones sustanciales al rol
que interprete, nos daran el nervio central de su sen-
sibilidad humana, prefigurando la ténica de lo que
ha de ser su carrera de intérprete. De aqui proviene
el fenémeno colectivo de que los artistas que nos son
dilectos estén insertados en nuestro mundo de re-
cuerdos en su hechura fisiognémica, de forma que
acudamos a verlos con dnimo de corroborar el co-
nocimiento que de ellos tenemos, a través de los pro-
blemas que la peripecia del film les proponga. Pero lo
que se dice acentuacién del pathos, inclinacién a des-
virtuar el perfil espiritual del tipo representado, para
afirmar la propia idiosinecrasia, en el cine no tiene hol-
gada cabida, aunque existan ocasiones en que el direc-
tor consienta, ad-libitum, algtin margen de autono-
mia. Mas esta ejercitacion del alhedrio interpretativo,
que en los protagonistas se halla vigilada por la mi-
rada implacable del director, se refiere mas bien al
confusionismo de masas que es necesario introducir
en determinadas escenas, y para cuya consecucion
los figurantes deben obrar con entera libertad.

Y es que el estilo y esencia del arte que Epstein ca-
lific de la “cuarta dimensién” impone dos impera-
tivos que deben ser antepuestos a otra suerte de con-
sideraciones, si no se quiere correr el riesgo de trans-
gredir sus leyes fundamentales: la exteriorizacion
sobria de los sentimientos y la supresién de lo pan-
tomimico merced a la traduccién dindmica del mo-
vimiento. Pues siendo principalmente el séptimo arte
la sutilizacién de valores visuales, cualquier conce-
sién en este sentido que resienta la disciplina del ges-
to alteraria fdcilmente la mimica concisa del actor,
desfigurando su fotogenia e incurriendo en las afec-
tadas maneras del histrionismo teatral. A guisa de
ejemplo, recuérdense las inefables peliculas silentes
de Pola Negri —dislocacién de lo tragico—, o, para
rubor del cineasta coetdneo, la mayor parte del mues-
trario que siguen presentando a la avidez del ptibli-

. co las casas productoras de Espafia y América del Sur.

Pues bien; con la irrupcién creciente del cine en
los usos y costumbres de la masa, justo es reconocer
que hay serias razones para sentirse alarmados, por
el sélito encumbramiento del nuevo arte. En efecto,
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Representacion en la e€scena real: “Clavijo”, de Goethe

existe un hecho inconftrovertible que nadie puede sos-
layar al examinar el rumbo ascensional que ha to-
mado el cine en nuestros dias: su irresistible influ-
jo mimético. Si a las teorias sociologistas de Guyau
—tan certeras como erréneas en su aceptacién glo-
bal— se las desglosara en lo que tienen de alicuota
verdad y se analizara el cine como componente social
bajo la luz de aquellos principios, a buen seguro que
el mismo esteta francés habria de asombrarse de su
magna clarividencia.

Hay, sobre todo, en el espectador de cine una fu-
sion inmediata con el problema humano que la pe-
licula plantea. Las andanzas a que se ven sometidos
los protagonistas en su lucha con la adversidad, has-
ta el momento en que resplandece la nobleza de sus
designios, determinan una tensién emocional que
anula, la mayor parte de las veces, el caracter pasivo
que conscientemente trata de ejercitar el pablico en
razon a la ficcion que estd presenciando. Pero a poco
la frialdad analitica, la reserva a admitir siquiera la
verosimilitud del argumento, ceden el paso a los pu-
ros resortes espirituales que directamente se sienten
afectados al transfundirse en los avatares de los per-
sonajes. Si la interpretacion llevada a cabo con el
vigoroso realismo que demanda la propia estructura
del tipo psicoldgico que el actor desarrolla, la dua-
lidad del espectador —fruicién estética e impasibi-
lidad para dejarse arrastrar por el flujo instintivo de
los sentimientos— es punto menos que imposible.
Prendido en las redes del engano, su facultad diso-
ciadora quedarda totalmente reclusa para vivir en-
tregado por entero, como participante mental, al
destino de los héroes cinematograficos.

Es sobremanera infrecuente que el teatro logre
concitar tal grado de atraccién en la masa. No es esta
la ocasién de diseriminar si el aparente desdén que
la gente experimenta ante el fendmeno escénico es
perjudicial para la esencia eterna del teatro; simple-
mente, queremos constatar el hecho social de que el
cine alcanza hoy dia la primacia de los espectaculos
multitudinarios.

Si intentamos delimitar cudl puede ser el médulo

- que actua sobre la extensa gama de auditorios que

acuden a las salas de proyeccion, forzosamente ha-

Representacion en la escena fingida por el cine: “Vuelta al ayer”

brd que pensar que hay en todo ello algo maés que
las pequeflas variaciones caprichosas a que la moda,
con su transilo de lo individual a lo colectivo, impri-
me en el gusto torndtil de la muchedumbre. No es,
por’ consiguiente, una forma temporal de predilec-
cién que pasado algun tiempo descendera en el apre-
cio del publico, sino la concrecion categérica de un
nuevo Arte que resume en sus afanes multiples la
multiplicidad, también insoslayable, de un mundo
que camina convulso de frenéticas pasiones hacia
rumbos ignorados. . )

Esta fuerza cargada de energia, siempre renova-
da y en constante ebullicion en que la sociedad ac-
tual se desenvuelve, precisaba de un receptaculo ar-
tistico capaz de recoger tan poderoso fermento vital.
El cine ha asumido esta misién gigantesca porque
sus posibilidades técnicas acrecen a compas de los
tiempos y cualquier empefio, por fabuloso y extrema-
do que resulte, puede acometerlo con éxito. Ello hace
que el nimero de adeptos sea cada vez mayor, pues
borradas las fronteras primitivas del cine mudo
y su tematica harto ingenua, las mentes mds culti-
vadas, por exigentes que sean, tienen oportunidad
de embriagarse en incitaciones trascendentales. No
hay acotaciones que limiten el campo experimental
de! cine; todo se le ofrece rebosante de sugestiones, y
todo es susceptible de ser traspuesto a la pantalla,
cuando la pupila inquisidora de la cdmara opera
abiertamente sobre el haz tridimensional que forman
el orbe dramatico, pictérico y musical. El cine resu-
me y condensa, como ninguna otra actividad estéti-
ca, la enorme conmocion de nuesfra época; su hege-
monia no cabe atribuirla, como ya hemos sefialado,
a desviaciones fluctuantes del publico, obedece a que
en el séptimo arte ha encontrado la més certera plas-
macion de las inquietudes en que se debate la huma-
nidad torturada o gozosa.

Seria interesante perfilar, aunque fuera esquema-
ticamente, las varias facetas sobresalientes del cine
que revierten sobre el espectador con absorbente he-
chizo, hasta transformarle en décil imitador de cuan-
to observa. Mas este estudio, por demds afrayente,
no puede encajar en el presente trabajo por razones
de diferenciacion y de prolijidad inevitables.
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APLICACION AL CINE DE UN PROCEDIMIENTO NOVELISTICO

EL RELATO EN PRIMERA PERSONA

POR

JOSE TORRELLA

“Anoché sofié...” Estamos perdiendo la cuenta de
las peliculas que se inician con cualquier variante
del “Anoche sofi¢”, rebequino, con voz en “off” o
sin ella. La famosa pelicula de Hitchcoock no des-
cubri6 el procedimiento, ciertamente; lo que hizofué
escamotear la imagen del narrador y suplirla po
el magnifico “travelling” a través del parque aban-
donado de Manderley, ilustrativo de su referencia
oral.

Hay un antecedente que no me atrevo a declarar
como el primero en cronologia; pero al que si debe-
mos asignar una primacia honorifica. Es el de Va
riété, de Dupont, uno de los titulos rutilantes del cine
cldsico, descubridor del subjetivismo en el cine, in-

troductor de la cdmara tomavistas en las interiorida- -

des, si no del alma —que esta batalla aun no ha sido
satisfactoriamente ganada por-el cine—, cuando me-
nos de los sentidos. El relato del drama contenido en

“Rebeca”, de Hitchcock ol

José Torrella nos ofrece sus atinadas reflexioneg
sobre la actual modalidad en el relato cinemato-
grafico y su relacion con el literario. Tema, por
otfra parte, permanente y siempre sugestivo.

la pelicula Variété nos fué narrado en primera per-
sona por su protagonista, a cargo éste del entonces
gran actor Emil Jannings. La imageu se abre sobre
su espalda —espalda numerada de presidiario; pri-
mera espalda expresiva del cine— en otro “trave-
lling” perfecto de sentido cinematografico a través
de un corredor por el que dos guardias le conducen
a declaracion. Siempre de espaldas a la cdmara, el
presidiario, encorvado y cano, penetra en una pieza
donde le aguardan los jueces. Se sienta ante ellos, y
sin recurrir a la voz en “off”, porque entonces el
cine no disponia de otra voz que sus imégenes, el ex
trapecista empieza su minuciosa declaracion, su his-
toria pasional, en que le conocemos vigoroso y joven
y vemos su rostro abierto a la sensualidad.

De entonces acd, en cine mudo y en cine sonoro,
infinidad de peliculas nos han sido narradas, inten-
cionalmente, por pura férmula las mds de las ve-
ces, en primera persona, arrancando por su final
—o0, para hablar con mds exactitud, por su “post-
final”—, al que habremos de volver, infaliblemente,
a la postre del relato.

Este procedimiento es uno de los numerosos diez-
mos que el cine paga a otras formas de arte. En este
caso, a la novela. Encontrariamos infinidad de ejem-
plos, sobre todo en la novela moderna, de narracion
en primera persona. Las peculiaridades del arte no-
velistico se .prestan de manera admirable a esta
férmula, que para el teatro, en cambio, es totalmen-
te inadaptable. El anélisis, la introspeccion, el soli-
loquio mental, el recuerdo, la intima reaccién ante
determinados sucesos, personas o lugares, encuen-
tran amplio espacio vital en el fluir de la pluma mo-
rosa del novelista. Muchas veces éste no hace mas
que resolver, total o parcialmente, por medio del re-
lato subjetivo de su criatura literaria, su propio sub-
jetivismo. Tal vez peque de exagerado si llego a afir-
mar que la férmula subjetiva deberia ser conside-
rada como ideal para la novela. Con la narracién en
tercera persona nos hallamos ante una omniscien-
cia completamente convencional. Y, en cuanto a Ias
descripciones del paisaje y del ambiente que rodea
a los personajes, en su forma objetiva, se nos anto-
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“Varieté”, de Duponti

jan a veces innecesarios,
entorpecedores de la ac-
cion y del ritmo, y no po-
demos atribuirles, en se-
mejantes casos, otro méri-
to que el de puro alarde li-
terario. Mientras que en la
narracion subjetiva las
descripciones, por serlo
también, lejos de separar-
nos del personaje nos ayu-
dan a acercarnos a é€l, a
introducirnos en sus ani-
micas reconditeces.

Si en teatro no puede
pensarse en esa férmula
personal, en el cine, en
cambio, que tiene caracte-
risticas comunes a la nove-
la, cabe su adopeién. Pero
no puede olvidarse que el
cine se produce en un an-
gulo estético al que conver-
gen, desde dos puntos equi- . '
distantes, teatro y novela, y que si el cine se herma-
na con la novela en cuanto a ausencia de trabas de
tiempo y lugar, a potencialidad ambiental y otros
rasgos, en cambio le une al teatro su limitaciéon ex-
tensiva y su poder de sintesis —tanto en la accion
ecomo en los caracteres—, en contraposicion a la ten-
dencia analitica de la novela. En razén a esa equi-
distancia, el relato personal ha de ser usado en cine
con mesura y tiento. Y hay que tener presente que
su aplicacion resulta aqui mucho mas dificil que en
la novela; dificultad que la mayor parte de realiza-
dores se saltan a la torera.

En efecto, casi todos los films que han pretendido
ser narrados en primera persona no han pasado de
anteponer al simple relato normal, objetivo, un a
modo de prélogo o introduccién que despierte en el
espectador el interés que el proceso cronoldgico del
asunto tardaria en levantar, y que, al mismo tiem-
po, confiera a la pelicula cierto aire grandilocuente
muy a propésito para impresionar a los ptblicos in-
genuos. Todas las biografias, reales —Edison, el
hombre— o ficticias —Adids, Mr. Chips—, empie-
zan con el héroe encanecido que desgrana la historia
de su vida ante un auditorio juvenil. En estos casos
se busca también el efectismo de la caracterizacion
por el contraste brusco con la aparicion del héroe en
su maxima juventud o adolescencia; efectismo que
se diluiria si se empezara por ésta y se siguiera pau-
latinamente la evolucién fisica del personaje.

Y casi siempre, entrada la accion, el autor se olvi-
da de que es el propio protagonista quien la narra.
Y el film pierde todo asomo de subjetivismo. Podria
incluso amputdrsele su arranque y su epilogo y no
Se perjudicaria la esencia de la obra. En todo caso,

si la voz en “off” viene a recordarnos con sus inter-
mitencias la férmula original, no es mas que para
comodidad del realizador, que se vale de ella como
sencillisimo puente en las transiciones de tiempo v
de accidn.

Todos esos realizadores y guionistas olvidan, por
desconocimiento o por pereza, el modelo cumbre del
geénero: Variété. Dupont no se limitd al arranque
—por aquellas fechas original y, ya por esta virtud.
meritorio— del protagonista contando su propio
drama; hizo, ademas, por recordar esta premisa en
el decurso del film, y asi vivimos todo el drama a
través del prisma subjetivo del narrador. Y ello sin
necesidad de que su voz en “off” nos lo recordara
de vez en cuando, convirtiendo a la imagen en sim-
ple ilusiracién. La cdmara, cuando era necesario, su-
plia al narrador, posando su objetivo donde se posa-
ban sus ojos turbios de pasion —el semidesnudismo
de la acobracista, el torso vulgar de la esposa, el vi-
val temeroso en lo alto del trapecio, el vacio de la
pista— v trasluciendo su intimo sentir.

La misma Rebeca constituye, en la etapa sonora,
otro buen ejemplo de narracion subjetiva. Aunque
con auxilio de distinta técnica expresiva, puesto que
la sonoridad no se introdujo en vano en el cine, asis-
timos también al drama desde el pequeinio y zozobran-
te angulo de la protagonista. E1 mismo misterio ro-
dea ante ella, como ante nosotros, a las figuras con
las que debe enfrentarse —presentes, como el espo-
50 y el ama de llaves, o ausentes, como Rebeca—; el
ambiente de Manderley le asfixia y nos asfixia. Otro
cjemplo a tener en cuenta es Lydia, de Duvivier. Las
figuras masculinas que se suceden en el calendario
pasional de la protagonista son un tanto vagas, des-

201




“Un tiro en reserva”,

dibujadas, y no sabemos de ellas mas que lo conoci-
do por Lydia.

Ademas de ese desenfoque narrativo —que a ve-
ces puede llegar hasta la deformacion de la realidad,
como en el recuerdo del primer vals de Carnetf de
baile—, olvidan los autores y realizadores de muchos
films descritos en primera persona la limitacion de
elementos narrativos que esto implica. Renunciar a
la narracion objetiva, digamos normal, de un asun-
to, supone renunciar a la comoda omnisciencia del
autor. El protagonista no es omnisciente y no pue-
de haber visto ni oido los acontecimientos y conver-
saciones en los que no ha estado presente. No re-
cuerdo si Varié¢té y Rebeca, los dos ejemplos que ma-
yormente he usado hasta ahora, cayeron en ligeras
distracciones de ésta que deberia ser implacable nor-
ma de los films explicados en primera persona. En
todo caso, deberia perdonarseles en gracia a su bien
lograda subjetividad moral, ya que no totalmente
fisica. Quienes no lo olvidan nunca, desde luego, son
los novelistas. Tal incongruencia seria inadmisible
de todo punto en una novela. Y he aqui que me pre-
gunto por qué no lo es igualmente en el cine.

Tenemos un ejemplo bueno en este sentido: Un
tiro en reserva, pelicula italiana de Renato Castella-
ni. La linea narrativa sufre una cisura a milad del re-
lato, correspondiendo a una laguna exislente en el
conocimierito que de los hechos tiene el narrador.
Efectismo deliberado o no, el cambio de giro en la
narracion comunica novedad e interés al relato y se
ajusta a un rigor logico que deberiamos exigir
siempre,
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de Renato Castellani

Faltas a ese rigor las encontramos en peliculas
que, aparte tal convencionalismo indebidamente ad-
mitido, reuinen exceléntes cualidades. Un caso re-
ciente es el de El cielo y tu, de Litvak, cuya {rama
aparece explicada por la protagonista a sus nuevas
alumnas de francés en el primer dia de clase, en un
por cierto sugestivo arranque de pelicula. Hay al-
gunas, poquisimas, escenas entre el matrimonio du-
cal a las que la institutriz, encarnada por Belte Da-
vis, no estd presente, y que, sin embargo, narra en
el curso de su relato. Como, asimismo, el detalle de
la sirvienta enviando por correo a su sefiora los re-
cortes de periddico en que se calumnia al duque y a
la institutriz.

Dentro de la produccién espafiola tenemos el caso
de incongruencia mayuscula registrado en la pelicu-
la El fantasma 1y donia Juanita. Esta emotiva realiza-
cion de Rafael Gil cayo en el error de querer ser na-
rrada en primera persona. Dofia Juanita cuenta a su
sobrina, para que le sirva de ejemplo, su fantasmal
amor con el payaso de circo que se hizo pasar por
contable del mismo a los ojos de la muchacha y de
su dignisimo padre, y que perecid en el incendio del
circo. El entierro, en una inolvidable secuencia, pasa
por delante mismo de la ventana de Juanita sin ella
sospechar que sea el de su amado. Y las investiga-
ciones llevadas a cabo son infructiferas, por cuanto
se pregunta por un sefior que fué administrador del
circo y nadie ha oido hablar de él. Juanita llega, con
el tiempo, a dudar de si su amado existié de verdad
o fué no mas que un fanlasma de su imaginacion.
Fijémonos bien: es imprescindible, para ese vago




final poético del drama de Juanita, que ella no hu-
biese llegado a descubrir la verdad acerca de su
amado. Luego, si Juanita ignora toda su vida que
aquél fué un infimo payaso de circo, jcomo puede
describirlo como tal a su sobrina y cémo puede con-
tarle con lujo de detalles los esfuerzos que tuvo que
desplegar el muchacho para no ser descubierto y su
escapatoria con la mona a través de la feria? Se
comprende que el preambulo fué afiadido al asunto
para poder dar a la cinta un final feliz casando, va
que no a Dofa Juanita, a su joven sobrina, encar-
nada por la misma actriz —delicada actriz— Mary
Delgado. En atencién a esa premisa comercial, de
seguro impuesta a Rafael Gil, puede iinicamente per-
dondrsele tamafia incongruencia.

Y, como final, citaré un ejemplo absurdo de pe-
licula iniciada con el relato en primera persona:
Laura, de Preminger. La voz en “off” del escritor,
que fué el mentor de Laura y que habia llegado a
atentar contra su vida, se encarga de introducirnos
en el asunto para dejarnos después en manos del
detective, a través de cuya labor policial acabare-
mos por encontrar el cabo al ovillo. Pero el inspec-
tor no conoce la vida de Laura —Ilos cspectadores
t{lmpocoa, y olra vez hay que echar mano del pe-
riodista para que nos la explique. La voz en “off”
vuelve a tener su juego, hasta que la aparicion en
€scena de la propia Laura, en un golpe de efecto muy
bien preparado, nos libera de ella.

Quiero dejar bien sentado, como conclusion a este
Pequenio estudio, que son dos las caracteristicas exi-
idas por el relalo en primera persona: a) Subje-
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“Lydia”, de Duvivier

tivismo. b) Limitacion de conocimientos por parte
del sujeto narrador. La primera de ellas es de natu-
raleza psiquica y podemos dejar de exigirla en te-
mas no psicolégicos —frivolos o de accion—, y hasta
en ellos si los personajes aparecen objetivamente
bien dibujados. Y del mismo modo que puede ha-
cerse una pelicula narrada en primera persona, pero
sin cariz subjetivo ——que es dificil no lo tenga, mas
0 menos pronunciadamente—, puede el autor, y esto
igual en cine que en novela, proyectar su enfoque
subjetivo sobre determinado personaje —eje de la
accion— dentro de un relato en tercera persona, e
incluso puede alternar ese enfoque subjetivo entre
varios ¢ todos los personajes de la accion, indistin-
tamente, cosa muy corriente en la novela. (Hay mo-
mentos del méds puro subjetivismo en el concierto de
Charles Laughton en Seis destinos, sin ser esta pe-

- licula narrada en primera persona. Y notese que con

ésta van tres las referencias a Julien Duvivier, con
lo cual se demuestra que esle realizador tiene un
acusado perfil subjetivista y que, ademads, lleva cier-
ta preocupacion de indole literaria a todos sus films.)
Esto quiere decir que el subjetivismo narrativo no
necesita forzosamente del “yo” narrador. Ahora

hien: si el sujeto narrador puede olvidar su condi-

cion psiquica, no puede hacer igual con su natura-
leza fisica. Y es preciso que le exijamos un conoci-
miento cabal de lo que nos cuenta. Si la trayectoria
del argumento no lo permite, cabe una solucién sen-
cillisima: prescindir del relato en primera persona
—formula accesoria, por lo externa— y desarrollarlo
impersonalmente, :
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La infancia pide accién a toda ccsta

a /94[50[07[4 oge /ﬂ indancia K

“Lne

/)Ot alnge[ C}. gauna

“Mens sana, in corpore sano”

La edad moderna concede un gran valor a la edu-
cacion infanlil y al desarrollo de la juventud desde
que el nifio ha sido descubierto como un virulen-
to bacilo de Koch para la fuerza civica de los pue-
blos y para la continuidad y supervivencia de los
mismos. No es extrafio, pues, que entre las revi-
siones habidas en los métodos de enseflanza se ha-
ya pensado también en los espectaculos, que tan ac-
tivamente intervienen al parecer en la formacién y
modelacion del nifo.

Indiscutiblemente se ha tenido que sefialar al cine
como el mentor mds diabdlico, simplemente por ser
¢l mas mayoritario. Con causa o sin ella, de esta
nocion cuantitativa parte la confabulacion de los de-
(ractores del cine, segun los cuales representa un
foco de infeccién, un virus que se extiende y conta-
mina, una escuela, en fin, de malos instintos. Pero
no podria sentarse ningun principio relativo, por li-
viano que fuera, sin conocer tan solo superficial-
mente en qué direccion actia el cine, hecho con se-
cundaria intencion para la infancia, y sin averiguar
cudl es el mecanismo intelectual del nifo frente
al cine.

El acercamiento simbdlico al mundo de las ideas
lo consigue-el nifio a- través del dibujo: por propio
impulso, el nifio cuando dibuja no reviste a las li-
neas de otra intenciéon que esquematizar una repre-
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Sobre la influencia que el cine pueda ejercer en
la infancia se ha discutido mucho: unos, lo consi-
deran innocuo; otros, excesivamente peligroso. An
gel G. Gauna analiza el problema con el conoci-
miento y la objetividad que el tema requiere.

sentacion cualquiera, dandole, eso si, una direc-
cion en el movimiento inspirado. Ambas cosas son
las soterradas fuerzas que pugnan por salir clarivi-
dentes y formadas a la superficie, y de las que el
cine, por su procedimiento visual y dindmico, es
un mégico anticipo, una revelacién sorprendente.
De ahi que el cine y el nifio se compenetren de tal
manera como dos gotas de agua que caen en el
mismo recipiente. El cine, exactamente como un di-
bujo potencial, es, mds que contenido, forma y mo-
vimiento; de algunas observaciones recogidas ex-
profeso se desprende que la infancia tiene fuertemen-
te arraigado ese concepto impresionista del cine

- —todo lo contrario de barroquismo, redundancia y

lentitud—, siendo este angulo de la psicologia del
nifio la constante mas uniforme y caracteristica.
Preguntados algunos nifios sobre algunos titulos
de peliculas de su preferencia, tomados al azar, re-
frendamos los siguientes: Las cuatro plumas, Mi-
guel Strogoff y Guadalcanal. Pero més explicitos,
han acabado por decir que los momentos culminan-
tes de esas tres peliculas citadas son: el emocio-
nantz asalto al castillo o fortaleza, el sable que pa-
san por los ojos al correo del zar y el asalto a las
plavas del Pacifico. Excepto el segundo ejemplo,
que pertenecc a un temperamento lirico y reflexi-
vo, los otros restantes, que son los que abundan, in-
dican movimiento a ultranza, forma y superficic.
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(No ocurre asi en el sexo femenino, mas inclinado
2 la ternura, lo incruento, la maternal. Por este
jado la aceién no es vista como una exigencia del
temperamento, y mds que la forma, como retentiva o
asociacion de ideas, esta el color, el detalle, el
adorno.)

Las condiciones o aptitudes del nifio para com-

render el fondo del cine son minimas, puesto que
se encarama a la superficie para ver sus propios ser-

enteos, y menos con la maldad deliberada que mu-
chos le conceden. La alencién infantil sufre por ver
desfilar ante sus ojos atonitos un galope de caba-
Jlos, una persecucion, y en el instante que se pro-
duce el acontecimiento vibran de pura e ingenua
emocion, dando rienda suelta a su exuberancia. No
es mds que ritmo y latido de sangre y corazon jove-
nes, de una energia volcdnica que ha de arrojar su
lava. Por eso, cuando se observa en las peliculas de
‘cow-boys, principalmente, como se pone de parte
del bien el imponente sufragio de voces juveniles,
aconsejando, advirtiendo, portiando a viva voz con
su héroe, todo intento puritano de aplacar esa co-
lera y de debilitar ese inslinto de la juslicia en su
primario salvajismo es inutil, son energias perdi-
das, porque lo que esta soliviantado por la sangre,
por el empuje biolégico, no hay obslaculo que Io
detenga.

La infancia en su primera edad quiere accion co-
mo sea, viendo hecatombes espectaculares (Vinie-
ron las luvias, Suez, Sun Francisco) a cuyo solo
anuncio soportan cl tedio de las largas peroratas
por ver llegar a la accion con toda su descomunal
potencia. Admira la violencia, la tension, el esco-
zor de la pelea, sin malicia, sin simulacion; pero si
(sta es la faceta benigna de las reacciones inlantiles,
10 por eso hay que cerrar los 0jos a las consecuen-
cias que producen muchas
peliculas nocivas que,
apuntando s6lo a un ma-
quiavélico fin comercial,
remueven los mas cenago-
sos fondos del hampa, del
robo, el asesinato y la de-
gradacion. A pesar de que
¢l cine se impone la tarea
de reivindicar al débil y de
hundir al forajido, quedan
fluctuando muchas emana-
tlones, vapores insidiosos,
que van conlra las costum -
bres v hasta contra los mo-
dales. Tampoco es aventu-
rado sefialar que muchas
aberraciones y sintomas de
perturbacion las ha pro-
ducido el cine al someter
@ los cerebros infantiles,
en una sola sesion, al mar-

El joven Edison

lilleo de reiteradas visiones de lovtura, de ambici-
tes tétricos y angustiosos. Pero hay algo mas grave
que debe senalarse: es que el concepto social de la
infancia —mas altruista que egoista, mas de le-
yenda que de realidad— mucho cine vampiro lo des-
truye, lo tritura, no dejando en pie mas que una
rémora de susceptibilidades, de dudas, al observar
que el plomo de una pistola tiene un peso especifi-
co resolutivo mayor que la razén, la honradez y la
cordura. Anticiparse al desarrollo psiquico del ni-
no y romperle todas las ataduras que le ligan a su
mundo imaginario es tanto como suprimirle toda
base para que llegue con arrestos a edades mds tras-
cendentales. Aun era preferible tolerar la lectura de
libros de caballerias que permitir que la infancia que
abre los ojos a la vida se encuentre en cruz con los
mayores engendros del crimen y la buhardilla, ele-
vados a pretension de arte. Por desgracia, ninguna
productora realiza una pelicula para el exclusivo en-
tendimiento y deleite de la infancia, porque nunca
se penso en favorecerle y recrearle al mismo tiempo
que se hacia obra pedagogica, esto es, dirijiéndole
por la idiosincrasia de la edad, buscando lo' que el
nino quiere encontrar en el cine, antes de que en-
cuenlre lo que no buscaba y pierda por completo el
espirilu critico y estético en el inmundo pi¢lago de
teratologicas invenciones.

L.a aceion no solamente es agresion: posee la vir-
tud de construir. Luego, las inclinacicnes del nino

~en ese sentido no ofrecen impedimento alguno para

que, bien orientado, fecunde resultados elicienles.
[l bien y el mal, como contraste de esa misma aceion
0 de eszu necesidad vital de actuar, no solamente <e-
obliene recurrviendo a un modelo de desfachalez pa-
ra convertirlo en los Ultimos metros en un rollizo
angelote. El concepto tiempo en el nifio es una no-
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ciéon que hasla cierto punto carece de valor, y al no
discernir el significado alegérico de los fundidos ni
mensurar el estado de conciencia del tiempo trans-
currido de una secuencia a otra, no existe espaclio
ideal que le permita comprender la logica de mu-
chas transmutaciones. _

Se alegard: el cine se ha hecho para divertir.
Exacto. Esto rezard para el hombre agobiado de tra-
bajo que sale de una proyeccion mds 0 menos es-
céptico. El nifio no. El nifo asimila y sufre inten-
samente las vicisitudes de lo que ve desfilar por
la pantalla. ;Luego entonces? La infancia es algo
mds que un objeto, y el cine algo mas que un bufén.
Si todo ha de ser aceptable porque divierte, guarden
sus plumas los pajaros agoreros (los criticos) y que
todo se despefie por la fuerza de la gravedad, que
no hay pena ni gloria en deducir, advertir y conde-
nar. La infancia no es ese inocente querubin que
algun poeta trasnochado dijo, ni tampoco es el ge-
nuino malhechor que medita sus actos. Es como
todos: ni dngel ni bestia, pero estd sin recibir el
bautismo del fuego y marcha alegremente por el
borde del abismo. ;A quién toca advertirle?

Otra cosa. ¢ El nifio es bueno o malo dl nacer? Es-
to se han preguntado muchas generaciones. La
cuestion surge por propia intencién, para penetrar
mds profundamente en el obscuro tunel de la psico-
logia infantil con relacién al tema del cine y plan-

tearnos las preguntas: ;jEl nifio quiere el cine cons-

tructivo por propio impulso o, viceversa, prefiere el
cine turbulento y guerrero? ;La selecciéon hacia un
lado u otro implica que el nifio sea malo o bueno?
Preguntados por cuestionario a seis nifios qué pe-
liculas les gustaban mas: las de dibujos o las de
bandidos, guerra y caballistas, han respondido unéd-
nime e indistintamente que las de caracter bélico y
vanddlico. Mirando atentamente la nota de aplica-
cion escolar, de los seis nifios interrogados resulta
un promedio de aplicacién, notable. Pero ain que-
daba un barrunto que podia tener su interés en el
esclarecimiento de estas extrafias predilecciones de
la infancia hacia lo anormal, planteandoles una ul-
tima pregunta: ;Por qué artista sientes mds simpa-
tia? Tres han respondido por Gary Cooper, Lauren-
ce Olivier y Boris Karloff, y los tres restantes han
coincidido en su apreciaciéon al sefalar a Spencer
Tracy. Hecho el computo, la tendencia por simpatia
es buena, exceptuando el que eligié a Boris Karloff,
que se identifica con el espiritu y la obra como algo
cabal y patoldgicamente sentido. El temperamento
de Spencer Tracy, trazado en multiples figuras como
algo paternal —Forja de hombres, La Ciudad de los
muchachos—, heroico y humano —FE[ explorador

perdido—, puede llamarse.la tendencia Gtica al bien

de los que, por paradoja, prefieren como incentivo el
mal. ;Puede sefialarse una contradiccion mayor?
Queda en pie la primera proposicion: el imperativo
categdrico de la infancia es la accion, primaria, in-
quieta, y al cine le corresponde la mision de suavizar-
la, orientarla y conducirla a buen término, sin some-
ter tampoco la distraccion visual a un espiritu car-
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lesiano y ordenancista. La primera flecha lanzada g
exploracion ha de ser una oda a la alegria, que ajy.
yente para unos afios del espiritu el espectro piadosg
de la enfermedad y la melancolia. Pelirrojo, avalady
por la direccion de Julien Duvivier e interpretada poy
Robert Lynen, se excedia en presentarnos antes (g
ahora el infierno de este mundo, en éxtasis y metidg.-
bundos soliloquios, improcedentes para esa edad, Eg
preferible la gesta sencilla del pescador de Capitanes
intrépidos, colocada en el mar infinito, como un muy-
do aparte y utopico a lo Tomés Moro, para pronunciay
con llaneza de espiritu la gran diatriba contra la edy-
cacion ejercida por mano de banquero en un nifio op-
gulloso y mal criado. (El joven Edison aporta al cine
infantil una orientacidon ejemplar al trasponer ep
imagenes la primera juventud del célebre inventop,
llena de vigor, entereza e iniciativa, como si se tratarg
de un libro reconfortante de Samuel Smiles.)

Y ahora queda por dilucidar un apasionante pro-
blema que, a modo de corolario, expondremos en este
trabajo. Es la influencia, con.numeros y estadisticas,
que el cine puede tener en la delincuencia, niimeros y
estadisticas que brillan por su ausencia en cualquier
manual importante dedicado a la infancia, y de cuyas
precisiones forzosamente se ha de prescindir. Esta
cuestion pasa ya a las estribaciones de la juventud, y
hasta, segiin un criminalista, su influencia llega a los
linderos de los veinte afos. '

Como siempre, todo parece acusar al cine: las in-
vestigaciones revelan que los delitos mds comunes en
ese interregno son el robo y la violencia. El cine po-
liciaco y el cine de “gansgters” parecen marcar su
huella morbida y criminal. Pero rompiendo delibera-
damente con cualquier {esis preconcebida, el cine dafia
tal vez menos de lo que podria dafar una novela. Ll
proceso del cine es instantaneo, por acumulacion es-
poradica, mientras que la lectura, ademas de com-
prometer la personalidad entera, es un filtraje lento,
corrosivo y con efectos retardatarios. Mas, aceptando
que el cine con sus emanaciones transtorne el cerebro
impaciente de la juventud, no es el que inocula toda
la porcion del veneno. Hay que retroceder también al
afioso arbol genealdgico, a unas taras que fueron de-
jadas entre los cromosomas de la herencia, y luego,
sin perder tiempo en otras disquisic¢iones, enfrentarse
con el pavoroso y mastodontico ambiente, tantas ve-
ces culpable y tantas veces inmune de sus crimenes.
Por tanto, el cine, al presentar a émulos de Rafles y
Al Capone, sélo coincide con los que sienten acicates
homicidas o los que estan instruidos bioldgicamente
para toda suerte de acciones delictivas. El cine en este
caso sirve perfectamente de reflejo; pero nunca como
causa, cosa ésta mucho mas grave y que hubiera sido
puesta a la vindicta publica de haber sido descubier-
ta como el primus movens de la delincuencia.

* * *

Todo especlaculo contrae una responsabilidad mo-
ral frente a la sociedad. En lo que concierne a la vida

y a la psicologia del nifio, ninguna medida de profi-

laxis y de estudio serd suficiente, por ser ¢l la clave
ignota de todos los futuros.







Rouben Mamoulian

La herramienta mas importante al servicio del direc-
tor cinematografico es la cdmara. Usada de manera in-
teligente, ésta puede ser la verdadera “estrella” de cada
producecion; torpemente usada se convierte en el ele-
mento dominador que se interpone como un obstaculo
para el mutuo entendimiento entre el operador y el direc-
tor. Tanto uno como otro deben conocer los respectivos
planes y sus mutuas concepciones dramaticas, y ambos
han de ser capaces de trabajar en completa armonia, con
tal unidad de idea y de propésito, que semejen una sola
persona. No quiero indicar con esto que uno de los dos
ha de avasallar al otro, sino que cada uno debe com-
prender tan plenamente las ideas y métodos artisticos
y dramaticos de su compaiflero, que en vez de ser dos
personas laborando para alcanzar el mismo fin por di-
ferentes procedimientos, deben coordinar sus activida-
des y trabajar unidos, como partes integrantes de un
perfecto mecanismo.

El primer paso para conseguir esto consiste en lle-
gar a un acuerdo, basado, naturalmente, en el enten-
dimiento mutuo acerca de cudl debe ser el tono de la
pelicula en cada una de sus secuencias y escenas. s La
concepcién draméatica base, sera idealista o realista?
;El argumento ha de relatarse mediante delicados to-
ques o por medio de audaces,-viriles, contrastes? ;En
el relato ha de darse mas preponderancia al argumen-
to en si o a la forma en que éste ha de ser expuesto?
KEstas y otras preguntas que han de suscitarse deben
quedar bien sentadas en la mente del director y ope-
rador antes del comienzo del rodaje, de forma que, des-
de el primer ensayo, ambos trabajen como si fueran
una sola persona, coordinando la totalidad de sus res-
pectivos esfuerzos para dar a la pelicula una unidad
completa y coherente desde el principio hasta el fin.

Por esta razén soy partidario de conceder al opera-
dor mucho mdas tiempo para prepararse que el que ac-
tualmente se le corncede antes de empezar una produc-
cion. Asi, el director y él puedan lograr de antemano
ese grado de mutua inteligencia, que de otra forma ha
de llevarles varios dias de trabajo, durante los cuales,
y hasta que no llegan a comprender sus mutuas inten-
ciones, malgastan su tiempo y esfuerzos en vanos re-
sultados. Para alcanzar esta perfecta comprensiéon am-
bos deben de ser capaces de ver més alld de los inme-
diatos confines de su trabajo: el operador tiene que ser
de hecho tan Dbuen director como excelente fotégrafo,
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Rouben Mamoulian, famoso realizador de “Lag
calles de la ciudad”, de “Sangre y arena” y de tan-
tos otros famosos films, tiene un profundo cong-
cimiento del arte dramatico y de las posibilidades
técnicas del cine, y asi nos lo demuestra en el des-
arrcllo de esta conferencia suya que hemos tradu-
cido, por la claridad e interés de las teorias en ells
expuestas.

y el director, a su vez, ha de ser un buen operador. No
se trata, empero, de que uno u otro se sientan, por este
conocimiento, capacitados para suplantarse, sino de
que cada cual pueda ver, en exacta perspectiva, lo que
su trabajo representa en el conjunto del film.

Tratiandose de estas dos personas, opino que es mas

importante para el director aprender fotografia cine-

matogrdfica, ya que la mayor parte de los operadores

son gente que tiene muchos ailos de experiencia y han
trabajado con tantos directores, que forzosamente han
de conocer los principios basicos de la direccion, mien-
tras que muchos directores, llegados, como yo mismo,
de campos ajenos al cinema —tales como el legitimo
de la escena—, se hallan inclinados a desestimar la ex-
presion vital que poseen los valores dramaticos de la
imagen, creyendo que un conocimiento del arte de la es-
cena es mas que suficiente. Pero la maestria teatral
no basta: dirigir una pelicula sin el con:cimien-
to de las posibilidades dramdticas de la cdmara es tan-
to como querer escribir en un idioma extranjero co-
nociendo so6lo el valor gramatical de las palabras y no
su valor en uso. Los resultados que deben esperarse, si
se intenta realizar una pelicula sin este conocimiento
previo, serdn dos opuestos: uno, estacionario y teatral;
de ilimitada orgia de encuadres y desplazamientos de
cdmara injustificados, el otro. Ambos son malos, pero
creo que es peor el ultimo, ya que, en el primer caso, si
el argumento y los elementos dramdticos son buenos,
probablemente éstos disimulardan las omisiones técni-
cas; mientras que, en el segundo supuesto, si lo pura-
mente cinematogrdfico es francamente malo, los defec-
tos técnicos —por el poder enorme de la camara— 0s-
cureceran las buenas cualidades del argumento y de la
interpretacion. Por ello, el director ha de saber servir-
se de la camara y conocer también cudndo y por qué
debe emplear angulos poco usuales; cudndo y por qué
debe mover la camara.

En un principio, la cAmara era simplemente una mé-
quina que recogia la accién interpretada ante ella —de
la misma manera que el ojo del espectador teatral
capta la accién que se desarrolla en el escenario— sin
cambiar su posicién y sin intento de seleccién por su
parte. Toda la accién era recogida en planos largos.
Creo que fué D. W. Griffith el primero que concibid 1a
idea de guiar visualmente la atencién de los espectado-
res por medio de primeros planos, y quien mas tarde




hizo participar al piblico en el desplazamiento mate-
rial de las escenas, a través de los planos de movimien-
to. ANos mas tarde, varios directores alemanes descu-
brieron todo esto de nuevo y aportaron, a su vez, po-
derosos conceptos de encuadre. Los directores rusos,
mas recientemente, afiadieron el montaje, que no es ni
mas ni menos que el uso creador del cortar y afiadir los
planos, engalanado con un vocablo francés. El director
y el operador deben ser maestros en el empleo de estos
medios y han de saber cudndo y como emplearlos, y,
sobre todo, deben conocer la razon de ser, desde el pun-
to de vista.psicoldgico, de cada uno de ellos.

Por importante que sea saber cuando se han de usar
los recursos técnicos, es alin mas importante conocer
cudndo no deben éstos emplearse, ya que la escena me-
jor concebida se echa a perder por la intromisién de
factores que no tengan un verdadero significado. En
algunas escenas lo mas importante es la cdmara; en
otras, la interpretacion; el didlogo, en algunas, y en
otras, el mismo decorado, En mi quehacer de director
de escena, anterior a la incorporaciéon mia al cinema,
hallé esta verdad aplicada en forma més o menos ele-
mental. Por esto practiqué el estudio de cada escena,
mediante preparativos y ensayos, hasta que juzgaba
(que conocfa su verdadero valor dramdtico. Entonces
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me sentaba en las butacas y estudiaba la escena mien-
tras los actores la interpretaban; la estudiaba con los
ojos cerrados, para asegurarme que los actores esta-
ban sacando el mayor partido de sus papeles, y de nue-
vo la estudiaba, ahora tapdndome los oidos, para cer-
ciorarme que la accién, el gesto y la colocacién tenian
visos de perfeccién. Si todo ello era satisfactorio, la
escena podria ser; pero si, en cualquier momento, no
consegufa comprenderla claramente, bien mediante vis-
ta u oido, por separado, algtin error habia en la labor
directiva. Detenfa la accién y la estudiaba hasta en-
contrar y remediar la falta.

Creo que puedo aplicar el mismo método, en mayor
escala, para la direccion de peliculas. Una vez que los
actores han ensayado bien, estudio la accidén a través
del tomavistas o a través de los auriculares del sonido,
de acuerdo con los requerimientos de la escena en cues-
tion. La estudio méas veces a través de la cdmara, pues
lo visual debe predominar en un film. No es sdélo la
acciéon lo que . .importa, sino la forma en que el toma-
vistas percibe dicha accion. El operador debe iluminar
la escena para que se adapte exactamente al ambien-
te y debe colocar la cdmara en la posicidn precisa, que
sirva a la perspectiva dramdtica de la escena.

La cuestién fundamental sobre los emplazamientos

i

- Una escena de “El hombre y el monstruo”
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Fredric March, en su caracterizacién para “El hombre y el
monstruo”

de cdmara es la siguiente: Deben éstos usarse para ex-
traer el d4ngulo dramdtico de la escena, y nunca en su
propio provecho. Un simple primer plano puede cons-
tituir un atractivo trozo fotografico, muy halagador
para la “estrella”, pero si estd integrando una secuen-
cia en la que no tiene justificacién dramdtica alguna,
ésta se convierte en algo fundamentalmente detesta-
ble; detestable en cuanto a la direccién, detestable por
la fotografia y detestable como cinema. De la misma
manera, es igualmente detestable necesitar un primer
plano y no tomarlo. El director o el operador —y més
bien ambos— tienen que conocer lo bastante su oficio
para saber que dicho plano era mecesario.

Las mismas reglas son de aplicacion para los maés
complicados emplazamientos de cdmara. Si estos faci-
litan el proceso dramadtico del film son necesarios y de-
ben emplearse; si lo impiden o lo estorban, no deben
usarse. A modo de ejemplo, supongamos que tenemos
que fotografiar un grupo de personas desde un angulo
que nos ofrezca la perspectiva visual de las mismas,
sentadas a la mesa, discutiendo. La forma natural de
fotografiar la escena seria tomdandola el nivel normal
de la vista. Por otra parte, un plano del grupo, toma-
do verticalmente, desde arriba, poseeria, intrinseca-
mente considerado, un gran valor expresivo; sin em-
bargo, se hallaria completamente fuera de lugar, a me-
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nos que exista una razon, desde el punto de vista dry.
matico, para incluirlo. Si, en cambio, pongo por casg
uno de los personajes es un espia o un criminal que ga
oculta en el piso de arriba de la casa y escucha la con-
versacion a través de un agujero abierto en el techy
de la sala, dicho plano serd vitalmente necesario, por.
que transmitird al espectador, de manera insuperable
la reaccion que tal situaciéon produce en el pel‘s011ajé
oculto, Igualmente, si éste se encuentra escondido bajg
cualquier mueble de la habitacion, un plano del grupg
sentado a la mesa, desde una posicion anormalmente
baja serd necesario por las mismas razones.

Pero la determinacién de los emplazamientos de c¢g-

mara es problema que abarca mas amplitud 'y entra de

Ileno en el campo de lo psicolégico, ya que por este solg
medio se puede sugerir el oculto significado de una es-
cena en rorma insuperable por cualquier otro medip
expresivo. Tomemos, por ejemplo, una secuencia de “E|
hombre y el monstruo” (Dr. Jekyll and Mr. Hyde). ki
Dr Jeky!tl se encuentra de pronto e involuntariamente
transformado en Hyde, sin posibilidades para retornar a
su laboratorio y tomar alli los Unicos brebajes que le
pueden volver a su verdadero ser, kn este trance es im-
pulsado a visitar a su amigo el Dr. Lanyon, quien trae a
su propia casa los potingues necesarios y fuerza a Hyde
a tomarlos para la nueva transformacion de éste en
Jekyll, lo que acontece en presencia del horrorizado Lan-
yon. kn las escenas que siguen, Jekyll, que esta fisica y

~emocionalmente agotado, suplica el perdon a su amigo.

A eslas escenas se las infundid doble vigor con los em-
plazamientos de cdmara empleados. Jekyll esta acu-
rrucado en una silla baja, suplicando lastimeramente
a su amigo. Lanyon, sentado detras de su mesa, coloca-
da sobre un entarimado, aparece como formando parte
del trono del Juicio Final. Las posiciones desde las que
cada uno de ellos fué tomado acentuaron notablemente
estos contrastes: A Jekyll se le fotografié siempre des-
de arriba, mirando hacia la camara, en abyecto supli-
cante. Lanyon siempre fué tomado desde abajo, miran-
do hacia la cdmara, en severo e intransigente juez. rara
acrecentar estos contrastes visuales coloqué a Jekyll
en la mas paja silla del estudio y a Lanyon —ya subido
sobre una plataforma— en el mas alto sillén, al que,
por afiadidura, hice calzar las patas sobre alces de tres
pulgadas de altura. ¥

Las mismas ideas pueden aplicarse andlogamente al
movimiento de cdmara. La opinion, tan difundida entre
directores y ayudantes, de que el movimiento de cama-
ra da movimiento cinematogréafico a una escena, de otro
modo estdtica, es basicamente falsa. Emplear la cdma-
ra en movimiento, sin necesidad dramdtica alguna,
perjudica el film en vez de beneficiarlo, Concentra la
atencion del espectador sobre lo mecdnico mas que so-
bre el asunto, y oscurece en lugar de aclarar el éxito.
El movimiento injustificado es un signo de la debili-
dad del director, no de su vigor.

Una vez acordada la necesidad de un determinado
movimiento de camara, desde el punto de vista dramé-
tico, deben director y operador cooperar estrechamen-
te para realizarlo con la mayor perfeccién técnica y ar-
tistica, puesto que un movimiento mal ejecutado es
peor que la ausencia total de éste. Se deben considerar
muchos factores: velocidad, direccion, dngulo y, sobre
todo, ritmo. La accién precedente habra establecido for-
zosamente un “tempo” o ritmo draméatico (y, a menudo,
fisico) perfectamente definido: la escena con la cdma-
ra en movimiento deberda seguir el mismo ritmo, o, en
raras ocasiones, acrecentarlo.

Estos planos movidos deben, desde luego, estar per-
fectamente concebidos y ensayados. Los ensayos son
vitales, pues si aquéllos no estin bien realizados, el
elemento mecanico puede entrometerse y echar aba]o
todo lo que con tanto trabajo fué construido. Estas es-
cenas, a su vez, demuestran la necesidad de que el di-




Escena entre el Dr. Lanyon y Hyde, a que se alude en este articulo

rector posea una adecuada concepcién fotogrdfica; de
otra forma, puede querer imponer a su equipo de cé-
mara escenas que sean fotograficamente imposibles.
Andlogamente, el operador debe poseer un concepto
exacto sobre la labor del director, para saber que deter-
minadas escenas son necesarias dramdaticamente.

Otro punto en el que deben estar de perfecto acuerdo
director y operador es en el “modo” fotogrifico que
mejor le cuadre a la pelicula. Muchos directores, a este
respecto, se satisfacen con lo que los operadores bue-
namente les quieren ofrecer; por su parte, muchos
operadores sélo desean tratar todo de manera conven-
tional, desestimando el valor dramatico de las escenas,
Sin considerar que cierta clase de asuntos requieren un
tipo de fotografia, mientras que para otros ésta ha de
Ser diferente. Los films romdnticos, sentimentales, pi-
den una fotografia que destaque los momentos roman-

ticos, suave, delicada, pictérica. Otros films, como “El

hombre y el monstruo”, exigen un tratamiento realista,
tasi brutal. Realismo, desde luego, no quiere decir ol-
Vido de los principios de la composicién e iluminacion.
Realismo significa alejamiento de lo bonito convencio-
nal. En mi opinién, “El hombre y el monstruo” gand
fuerza por el hecho de que Karl Struss y yo nos pusi-
mos pronto de acuerdo sobre la clase de realismo fo-

'

tografico y crudo que mejor convenia al film. La “ma-
nera” en que Karl lo traté elevé de golpe el realismo
de los personajes principales y di6 al de Mr. Hyde un
agudo contraste al exponer inhumanamente su irreali-
dad. También he de rendir un merecido tributo a
Mr. Struss por su labor en esta pelicula, ya que al haber
renunciado por completo a su estilo artistico habitual
demostré ser un verdadero artista, de la méas alta ca-
lidad,

El.cinema estd destinado a progresar poderosamente
a medida que, tanto los operadores como los directo-
res, aprendan cada vez mejor el uso dramdtico de la
camara, y a medida, también, que aprendan a cooperar
estrechamente unidos y én forma més inteligente. Ar-
tisticamente hablando, el cinema es arte todavia joven,
aunque su téenica se halle bien desarrollada. Ofrece un
atrayente campo de esfuerzos y experimentaciones, ya
que nosotros solamente somos precursores. De nos-
otros, directores y operadores de hoy, depende el futu-
ro artistico de este nuevo medio. De nuestra mutua
comprension y cooperacion de hoy surgird el esplendor
del mafiana. El pleno desarrollo de esta nueva forma,
el cinema hablado, se apoya en nosotros, que hemos de
establecer sus bases y hacer de él el poderoso medio
que puede llegar a ser.
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PRINCIPIOS TECNICOS DEL DOCUMENTAL

POR

RO REZ CLEMENTE

“El cine es, o debe ser, un mec}io independiente.
sin relacién con el teatro o la literatura, que re-
quiere una técnica especial.—A. Buchanan” (1).

El documental ha sido descrito como “la dramati-
zaciéon de nuestra vida cotidiana”, queriendo dar
a entender con ello la capacidad de este género para
presentarnos una accién, unos hechos, de los que
nos sentimos protagonistas, y, por lo tanto, intere-
sados. Esta accién, estos hechos, se nos ofrecen bajo
una forma cinematografica peculiar que necesita para
plasmarse de procedimientos propios. Pero méas que
a procedimientos y métodos —por otra parte muy
circunstanciales—, nos interesa referirnos a los prin-
cipios basicos sobre los que ha de asentarse la técnica
documentalista. Y habremos de distinguir cuatro par-
tes fundamentales: la del planteamiento; la que se
refiere al elemento visual; la que afecte al elemento
dramatico, y la relativa al elemento sonoro.

La primera fase en el planteamiento del documen-
tal consiste en el conocimiento del medio v en la elec-
ci6on del tema, puntos importantes, de cuyo interés
depende en gran parte el que para el espectador ofrez-
ca la pelicula. Si ha quedado sentado como principio
que el documental debe presentarnos los hombres
y mujeres reales, tal como son, en su mismo medio
de vida, y no como tipos idealizados, que crecen en
ambientes ficticios, el argumento a tratar debe ser
claro y sincero. Sin ambas cosas el documental no
conseguira captar al espectador. Ademés ha de ser
coneciso. Ante un tema determinado corresponde una
determinada actitud del documentalista para inter-
pretarlo. De aqui se desprende una primera peculiari-
dad del documental; el tema no se crea; se recoge
e interpreta. Esta postura del realizador ante el tema
ha de manifestarse primeramente en el guién. Del
guién, por evidentes razones de desarrollo, unidad,
ritmo, no debe prescindirse en ningdin caso, aunque
nos serfa posible citar .casos notables de improvisa-

(1) Film and The Future.

cion, tanto en el terreno del documental como en g
del cine de largo metraje, Se necesita el guién, pero
no es ineludible que en él se fije el film plano a plang
debido, principalmente, a que la composicién de éstos
es, en muchas ocasiones, de dificil determinacién pre.-
via. En cambio las escenas, como sucesivas partes
del film, si pueden ser anotadas; en ellas sélo variarg
el nimero o la calidad de los planos que las integren,
in general se debe huir-de repetir o presentar diver-
sas facetas de un mismo asunto.

Del planteamiento del film pasamos al examen de|
elemento visual. Este puede referirse a los valores
plésticos o a los valores dindmicos del mismo. Los va-
lores plasticos se plasman por la fotografia; los ding-
micos se expresan por el movimiento y por el ritmo.

El film cobra su materialidad sobre la banda de celu-
loide, preferentemente sobre las de 35 y 16 milimetros.
Hasta la guerra ultima los documentales se realiza-
ban en su mayoria en pelicula de 35 milimetros; la de!
formato 16 era casi de uso exclusivo de los aficionados.
Con la guerra se inicié el desarrollo del documental
en 16 milimetros, alcanzando su mayor preponderan-
cia en Inglaterra y los Estados Unidos. Sobre uno
u otro formato, la fotografia constituye en el docu-
mental un elemento de primer orden, dificil de tratar.
Fotografia pobre, montaje deficiente y sonido poco
sugestivo se hacen en seguida patentes en €él, porque
la trama o el argumento no absorben aqui el interds,
como sucede en las peliculas largas. La sencillez
y forma directa de exposicién hacen resaltar, al tiem-
po de presentarse la imagen, los errores de la pelicu-
la. Ademds, la buena fotografia documental implica
un valor expresivo en sf misma, que tiene por finali-
dad la adecuada y correcta expresion del tema. Por ello,
en los operadores especializados en esta clase de films
no puede predominar el sentido fotografico sobre el
cinematogréfico; al contrario, el buen operador, en lu-
gar de considerar el valor fotografico de un determi-
nado plano como algo aislado en si mismo, guiado
por un concepto exclusivamente plastico o pictdrico,

Procedimientos improvisados de documental




ha de concebirlo como valor fotografico que sélo tiene
justificacion en funcién de la fotografia precedente
y de la subsiguiente.

Esta idea no ha de abandonarle al considerar los

emplazamientos de camara, los encuadres, la ilumi-
nacion. La colocacion de la cédmara, con respecto
al asunto u objeto a fotografiar, da lugar a los diver-
sos emplazamientos, El valor de cada emplazamiento
no es meramente material, objetivo; en numerosas
ocasiones tiene una calidad creadora, esencialmente
subjetiva, que otorga al film lo que ningun otro ele-
mento puede darle. Si se ha de tomar, por ejemplo,
un plano de mar y cielo, con solamente variar el empla-
zamiento en forma que de ambos se vean partes igua-
les o bien mdés cielo que mar o viceversa, se obten-
drdn valores expresivos y emocionales diversos. Otro
tanto se puede afirmar del encuadre o campo de visién
abarcado por el fotograma, y como al resultado filmico
final contribuyen la sucesién de emplazamientos y en-
cuadres realizados, unos y otros han de entenderse
como elementos armdnicos, que deben guardar la nece-
saria relacién de interdependencia y armonia entre ellos.

Por lo que se refiere a la iluminacién, como predo-
mina, por lo general, en los documentales la ilumi-
nacién natural sobre la artificial, es méds dificil de con-
seguir aqui el “modo luminoso” deseado. Es precisc
ingeniarse procedimientos personales, por lo cual es
poco frecuente que los operadores de documentales
incurran en ciertos tépicos en el manejo de la luz,
aunque desgraciadamente, no siempre ni todos ellos
hacen uso de la iluminacion como elemento primerisi-
mo de creacién emocional, sino simplemente como
procedimiento técnico, que queda un tanto a expensas
de las circunstancias del momento. La admiracién
del publico ante la fotografia de algunas peliculas
documentales depende, en muchas ocasiones, del acier-
to y originalidad de su iluminacién. De ella, empleada
inteligente y artisticamente, se puede obtener una
gran mejora para el documental.

En el elemento visual hemos considerado también,
ademds de los valores plasticos, unos valores dindmi-
cos. Estos valores dindmicos estan integrados por el
movimiento y el ritmo. _

El movimiento puede derivar tinicamente de la ac-
cion que se fotografia. La cdmara recoge el ir y venir
de las pérsonas, animales o cosas que ante ella actdan:
El labrador sembrando; un caballo corriendo; una ma-

‘quina funcionando. Puede el movimiento derivar asi-

mismo del que se imprima a la cdmara al registrar
una escena: panoramicas, travellings y traslaciones
improvisadas en barcos, grdas, vehiculos. Derivar
puede, por Gltimo, de la combinacién de los dos ante-
riores: panordmica y travelling, siguiendo a una per-
sona que trabaja, a un animal que pasa, a un vehiculo
que se aleja. La calidad de los movimientos que se
recojan o se creen con la camara depende de la intui-
ciéon cinematografica, para la que no existen claros
precedentes orientadores. No puede el movimiento ser
excesivo, porque cansa, ni pobre, porque aburre; ha
de ser justo, preciso, persuasivo. Suave en ocasiones,
violento en otras y siempre serd mejor cuanto mds
inadvertido pase para el espectador, porque es sefial
de que no ha habido que violentarlo: ha flufdo sencilla

¥ espontdneamente. Una de las cualidades aue méas se

han elogiado en Flaherty, aparte de su gusto fotografico,
ha sido su sensibilidad tinica para el movimiento, citdn-
dose como ejemplo aquella escena de “Hombres
de Aréan”, cuando el hijo de los protagonistas pesca,
arriesgadamente, al borde de un alto acantilado, en
la cual, la sensacién de peligro estd conseguida con
un imperceptible movimiento de la cdmara, que sigue
Sin pestafiear el temible balanceo del muchacho.

Aparte de los anteriores, queda atn otra clase de
movimiento: el de la pelicula misma. Este, puramente
mecdnico, cuyas leyes no pueden, sin riesgo, descono-
cerse, da realidad a los ya mencionados,

v o
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Composicién representindo a Walter Ruttman, genial realizador
del documental “Sinfonia de una gran ciudad”

El otro elemento dinamico del film es el ritmo.
Se puede considerar como el movimiento interno y se
halla, en parte, creado cuando la pelicula rodada llega
a la mesa de montaje. Con el montaje, es decir, con la
seleccidén y ordenacién de la pelicula por secuencias,
escenas y planos se completa el ritmo total del film.
Lo que quiere decir que los valores dindmicos conti-
nuan produciéndose mdas alld del final del rodaje.
Esta, que pudiéramos considerar como creacion
“a posteriori”, se da con mds frecuencia en el film
documental que en ningun otro, por las mayores difi-
cultades que en éste existen para fijar de antemano,
sobre el guidn, la exacta sucesién de planos que lo
han de componer. De aqui la mayor importancia del
montaje, del que puede depender la pelicula documen-
tal. No queremos decir con esto que aquél se haya
de confinar exclusivamente a la sala de montaje. Ha
de estar presente a través de toda la realizacién: guidn,
fotografia, interpretacién del tema. En este aspecto
Cavalcanti realizé experimentos montando primero
el sonido y luego acoplando a éste la imagen, en el
documental “Coal Face” y en la versién sincronizada
de “Windmill in Barbados”. Lo frecuente es montar
la imagen y sincronizar después, siguiendo cada reali-
zador un procedimiento més o menos personal.

El elemento dramético del documental se halla deter-
minado por la accién humana de los intérpretes
o actores en funcién del medio en el que frecuente-
mente se desenvuelven. Ateniéndonos a la definicién
del documental que hemos citado al principio, se com-
prende que el intérprete sea parte integrante del mis-
mo. KEste puede ser de un actor natural o profe-
sional. Los intérpretes naturales son los que mayor
contribueién aportan a este género. Son los hombres
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Escena de la pelicula “Close Quarters”

y mujeres de los mismos campos, las fabricas, las ciu-
dades. Tienen la ventaja de la espontaneidad y de la
veracidad en cuanto a tipos y ademanes, y el incon-
veniente, para el realizador, de su dificil manejo
y aprovechamiento, sobre todo cuando con ellos quie-
Te expresarse algo mds que la simple accién que pue-
dan desarrollar ante la cdmara tomavistas. Es difieil
encontrar intérpretes naturales de la calidad de los
de “Tabt”; por eso, parte del cine ruso —en su mayo-
ria propiamente documental— y del cine alemdn de
este cardcter, se han servido de actores profesionales,
no de los considerados como “estrellas”, desde luego.
Hay razas y, dentro de ellas, tipos que ofrecen gran-
des posibilidades fotogénicas, y como quiera que los
gestos, reacciones y sentimientos que han de ser inter-
pretados deben ser sencillos y concretos, puede obte-
nerse gran provecho de los intérpretes naturales que,
como hemos indicado, es més fdcil nos ofrezcan el tipo,
la edad y los ademanes requeridos, y aunque sélo sea
con esto se tiene ya mucho adelantado, Pero ya hemos
dicho en otra ocasién que no es ésta cuestiéon funda-
mental, sino de simple procedimiento.

Lo mismo sucede tratdndose del medio o escenario
en que han de desenvolverse los actores. Puede ser
aquél natural o artificial, entendiendo en este caso
por artificial el que es copia exacta del original.
Los escenarios y decorados deben ser naturales, justi-
ficdndose s6lo el prescindir de ellos cuando se tengan
que presentar escenas en interiores en los que no sea
posible filmar directamente: el interior de una mina;
la sala de maquinas de un submarino; un subterra-
neo. Una reproduccion fiel del interior en cuestién no
desvirtda la veracidad de la escena que en €l haya
de rodarse. Pero este impedimento hoy dia estd bas-
tante limitado con el progresivo avance del formato
de 16 milimetros, de gran manejabilidad, y con los
avances en los procedimientos de iluminacién, habién-
dose mnotado preferentemente estas ventajas en las
tomas de operaciones quirdrgicas en quiréfanos, en
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los que el espacio y las posibilidades de emplazamien-
to de la cdmara son muy limitados.

Finalmente, en este somero examen nos queda ocu-
parnos del elemento sonoro. Es corriente que la parte
hablada de los documentales se realice no por las per-
sonas que aparecen en la pantalla, sino por un locutor
oculto que va haciendo el comentario, en charla co-
rrientemente sineronizada. Esta forma se tiene por
obligada y a fuerza de practicarla incansablemente
se incurre en la repeticion y en la monotonia. Por eso
creemos interesantes los documentales realizados con
comentarios e incluso didlogos tomados directamente
de los protagonistas, con sus propias voces y en su
propio estilo, ya sean aquéllos pescadores, mineros,
labradores o gentes de otras razas. Siempre —y no es
paradoja— mnos dird mds una voz extrafia e. incluso
ininteligible, pero directa, que la sabida y cansada de
un locutor. Muchas veces nos hemos quedado deseosos
de oir voces y sonidos para nosotros desconocidos, pero
que, indudablemente, hubieran valorado muy superior-
mente la imagen proyectada ante nuestros ojos. Estos
experimentos de didlogo directo se han practicado ya
en algunos paises, especialmente en Inglaterra.

La musica, generalmente, se suele emplear en Ia
mayorfa de los casos como simple fondo. Sin embargo,
del mieréfono debe hacerse uso creador, no bastando
la mera repeticion de sonidos. Si una puerta vemos
que se cierra y se oye algo parecido a un portazo,
el ruido, en este caso, no es sugerente ni creativo.
A veces es preferible inventar los sonidos. Esto supo-
ne una adaptacién sonora especial y un mayor coste
en la produccion.

Estos procedimientos de realizacion requieren dis-
poner de una serie de medios que no estadn por igual
al aleance de todos, pero conviene saber lo que en este
terreno documentalista podemos realizar, que es mu-
cho e inferesante. Y sobre todo conviene no hacerno$
a la idea de que con una simple charla, unos discoS
v unas fotografias hemos hecho un film documental.
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Entre los nombres

lugar el de Georges Méliés, que realizé sus peliculas cuando el cine era sélo vaga promesa.

Su visién de las

su poderosa originalidad y fantasia, le han valido el sobrenombre de “El Mago”.

Méliés habia debutado en el tea-
tro, como prestidigitador, en Ila
“Galerie Vivienne” y en el “Ga-
binete Fantastico”, del Museo Gré-
vin. En 1888 adquiere el teatro
Robert-Houdin, sito en el nGme-
ro 8 del bulevar de los Italianos,
y lo dirige hasta 1923. He aqui
el escenario del famoso teatro,
dibujado por el propio Meéliés.

Fué en un teatro de Londres don-
de Mélieés se prendé del ilusionis-
mo. Iniciado en €l por David De-
vant, se lanza Méliés a toda clase
de artificios y trucos, uno de los
cuales era el de la cabeza cortada,
que se lleva un esqueleto accio-
nado por’un mecanismo invisible.

Las sombras chinescas, precurso-
ras directas del cine, fueron tam-
bién utilizadas por Méliés en su
teatro, para diversion de los es-
pectadores. Esta silueta suya de
1890 se titula “El albergue del Dia-
blq”, tema sugerente para Meéliés.

Pero su primer contacto con el
cine tiene lugar con la proyeccion,
en linterna magica, de placas ani-
madas por un sistema de caches;
los dibujos de este Museo Burles-
co de las Figuras de Cera eran de
Meéliés, y los mondlogos, explica-
tivos de E. Raynaly. La placa
representa a Sansén y los filisteos.

" Al contemplar la primera sesién

de cine, Mélies es el que primero
comprende sus enormes posibili-
dades. Habia que utilizar una téc-
nica y en Montreuil-Sous-Bois
construye el primer estudio cine-
matografico, en el que, a partir
del mes de octubre de 1896, la
Star-Film produce sus peliculas.

En su estudio, paredes y techo de
cristales, Mélieés mismo trabaja en
la realizacién de sus decorados. Al
fondo, detras de una cortina, esta-
ba colocada la ciAmara tomavistas.
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posibilidades cinematogrdficas, unida a su habilidad personal y a
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El Estudio de la Star-Film tengy
entonces, 23 metros de largo. Ung
construccién de dos pisos conte.
nia los camerinos, y anexo a aqug
habia otro estudio idéntico, gg),
en armazodn, que se podia recubrip
en caso de lluvia y servia de tallcy
Yy, en ocasiones, para rodar en g|

En el lugar reservado al esceng.
ric Mélies woustruyé un foso de
tres metros de profundidad por 15
de ancho, substituyendo el suelo po,
toda clase de trampas, escotillag
topes ascendentes, etc. Sobre (j.
cho foso ensaya y Drebarg
una escena para “Barba Azul”.

Dibujante, escritor, puestidigita-
dor, ilusionista, decorador, actor
de teatro, Méliés, ademds, inter-
preta otros variados Dpersonajes
en gran namero de peliculas. Aqul
le vemos encarnando el papel del
pintor, trabajando ante su modelo.

En 1896, realiza Méliés..su primer
film, Una partide de cartas, al
que siguen once titulos mas, y en
el mismo afio hace otros cinco, con

- Paulus, cantor popular, emplean-

do por primera vez la luz eléctri-
ca y sugiriéndole las canciones
de Paulus la idea de sincronizarlas.

Una de sus muchas originalidades
es la modalidad de las actualida-
des o noticias “reconstituidas” en
el estudio. De un viaje a Londres
trae unos apuntes de la catedral
de Westminster que reproduce fiel-
mente en un film sobre la corona-
cion de Eduardo VII, en el que
hasta el Rey, que ha sido susti-
tuido por un actor, cree recono-
cerse. Ofrecemos aqui La ‘Catds-
trofe del Maine y la Hrupcion
del Monte Pelado, “reconstituidas”
ambas por e} procedimiento Méliés.

Acaso, como reflejo de la gran ilu- -
sién, que ha quedado inexplicada,
de Buatiér de Kolta, consistente
en el dado que crecia en forma
progresiva, a la vista de los es-
pectadores, hasta el punto de po-
der contener en su volumen a
Mme, De Kolta sentada en él a la
turca, quedd en Mélies la aficion
a las figuras que crecen y decrecen.

El mismo, convertido en dos, gus-
taba de aumentar y disminui- de
tamafio ante los asombrados 0joS
del ptblico que lo contemplaba.




Cuando Méliés realiza, en 1902, su
film clasico El viaje a la Luna, de
280 metros, las peliculas tenian, a
lo sumo, una extensi6n de 20 a 60
metros. Bl precio que puso a este
film [ué de 1,50 francos el metro
en blanco y negro, y de 3 francos
el metro en colores, tarifas que
perecieron escandalosas a los fe-
riantes y duefios de Dbarracas.

Otro de los éxitos de Méliés en el
estilo del anterjor es el film Nueva
York-Paris en automoévil (1904), de
380 metros, con 28 cuadros o es-
cenas. Hay caidas, cautiverios, pe-
ripecias a través de montafias y
de mares. Los osos, tomando a los
viajeros, cubiertos de pieles, por
semejantes, los sacan del peligro.

Las Cuatrocientas farsas del Dia-
blo es de 1906 y tiene méas exten-
si6n que los films anteriores. Pil-
doras maéagicas, aparatos, erupcio-
nes volcanicas, catéstrofes. He
aqui la Diligencia Diabdlica arras-
trada por un caballo apocaliptico.

Y este es el croquis, dibujado por
MEéliés, en €l que se puede apre-
ciar el balancin ideado por éste
y la disposicién de la diligencia
para ser manejada, “invisiblemen-
te”, desde el foso y desde arriba.

Gigante de los hielos perpetuos
perteneciente a la pelicula La con-
quista del Polo (1912), en la cual
Mélieés encarnaba al jefe de esta
cxpedicion, que se lleva a cabo
en un aerobis de su invencion.

Complicado mecanismo concebido
por Mélies para “animar” al gi-
gante, al que vencen los expedicio-
narios disparandole con un cafién.

Otra de las peliculas largas de
Méligs es EIl wviaje a través del
imposible, en el que se relata la
“increible calaverada de un grupo
de sabios de la sociedad de Geo-
grafia Incoherente”. Despertar del
Sol tal como lo ven los viajeros.

En las 30 escenas de 20.000 leguas
e viaje submarino, nos relata Mé-
liés el suefio del pescador Yves, a
quien se le aparecen las hadas del
Océano, sirenas, nayades, anémo-
nas, corales, hipocampos, cangrejos,
monstruos y la esponja mortal.
HEscena de los monstruos marinos.
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El mas conocido de los trucos qe
Mélies era el de EI Melémano, in.
terpretado por €l msmo, y que
consistia en utilizar su propia cg.
beza como notas que va lanzan-
do sobre un pentagrama de hilng
telegraficos hasta completar Jog
compases. Para un mago como §]
es facil desprenderse de su cabe-
za y tener otra y otra y todas lag
necesarias, prestas para lanzariag
sobre el improvisado pentagramag.

La Hidroterapia fantdstica o la
medicina y la mecéinica es el pro-
cedimiento de curacién de un hi-
drépico mediante artefactos que
hacen uso de la hidrédulica, la elec.
trotecnia o las escobas mecanicas.

Lo dramético nos lo ofrece en La
historia de un Crimen (1899). Esta
escena, en que el condenado va a
ser guillotinado, la prohibi6 la cen-

~cura debido a sw cruel realismo.

La prueba de que Méliés no se li-
mitaba a un simple género la te-
nemos en esta escena de gran es-
tilo de EI Barbero de RSevilla.

Kl uso de exteriores en la filma-
cion y el empleo de los mismos
con sentido creacional, o simple-
mente descriptivo, es un concepto
moderno. Sin embargo, he aqui
una escena de uno de los esca-
sos films de Maéliés, realizado
en exteriores, hacia el afio 1897.

Desde 1895 a 1910, Méliés realizb
cerca. de 4.000 films; es de-
cir, 265 por afio y algunos de 700
metros. La guerra de 1914-18 se
lleva a Méliés de las pantallas.
Sus oficinas son requisadas por
el ejército y 400 de sus films son
transformados en productos qui-
micos. En 1928 le descubren ven-
diendo bombones y juguetes en la
estacion de Montparnasse. Le aco-
gen con su mujer y su nieta en
un retiro, que él llamara “Castillo
de Orly”. Muere en 21 de enero
de 1938. En su entierro, solamente
René Clair, Chomette, Cavalcanti...




FOTOGRAFIAS

En la exposicion celebrada en
Londres en septiembre del afio
1938 por la Real Sociedad Foto-
grdfica figuraban las “fotografias
de los olores”, de F. Breitenbach,
y de las cuales reproducimos dos
de ellas, que ofrecen un aspecto
curioso y novisimo: el perfume
del lirio y el del alcanfor.

La idea de hacer visibles, y mads
tarde fotografias con sencillez, los
perfumes emanados por las flores
se debe al profesor E. Devaux, de
la Facultad de Ciencias de la Uni-
versidad de Burdeos. Si se coloca
una lamina de alcanfor sobre una
superficie tersa de agua clara, la
lamina se pone en movimiento es-
pontaneamente. Este movimiento
es debido a la disminucion de la
tension superficial que sobrevie-
ne bajo la influencia de los vapo-
res de alcanfor. Si se esparce con uniformidad un
polvo fino (talco) sobre la superficie del agua se ob-
serva que este polvo se precipita rapidamente hacia
la lamina de alcanfor, ofreciendo con ésta el aspecto
de una pequefia hélice girando. Los movimientos de
las particulas de polvo y del trozo de alcanfor son las
manifestaciones directas y visibles de las invisibles
emanaciones de olor del alcanfor.
Realizado esto es muy facil foto-
grafiarlo y registrarlo cinemato- | &
graficamente. Muchos otros vapo-
res de alcohol, éter y esencias di- |
versas han producido andlogo r
efecto sobre los polvos de talco, y
esto ha hecho pensar que lo mis-
mo ocurriria con el perfume de las
flores. La experiencia ha demostra-
do que una superficie de mercurio
se presta mejor que la del agua
‘para la ejecucion de las fotogra-
fias. Un pétalo de lirio, de rosa o
de otras flores olorosas se sujeta
con tiras de papel engomado so-
bre una placa de vidrio, y ésta se
coloca con la cara que soporta al
pétalo en posicién hacia abajo, de
modo que diste sélo algunos mili-
metros de la superficie del mercu-
rio, que se cubre con una capa de

Fotografia del perfume del lirio,
de F. Breitenbach

Fotografia del perfume del alcanfor-
de F. Breitenbach

DEL PERFUME QUE EMANAN
LAS FLORES

polvos de talco muy fina; apenas
se aproxima la placa se advierte
un movimiento rapido producido
en la capa de polvos de talco, mo-
vimiento que pone de manifiesto
la violenta emisiéon del perfume.
El talco se desplaza, progresiva-
mente, bajo la accion del perfume
en un radio de 5 a 7,5 centimetros,
y entonces el fendmeno es fécil-
mente fotografiable. Es realmen-
te el perfume el que produce este
circulo, porque si se retira la pla-
ca del vidrio se siente perfecta-
mente el olor del pétalo que des-
prende el mercurio. Se ha obteni-
do, pues, la emision, la expansion
y la materializacién del olor.

Otro método todavia mds sen-
cillo y mas sensible muestra las
emanaciones de los vapores olo-
rosos; se utiliza también la super-
ficie de mercurio, pero no espolvoreada de talco, si
bien perfectamente lisa, y sobre ella, a dos o tres
milimetros de distancia, se coloca la placa con el pé-
talo de rosa o de lirio. Después de cinco minutos, du-
rante los cuales no aparece nada, se quita la placa
y se echa el aliento sobre la superficie del mercurio;
se ve de repenle formarse una sombra oscura que
revela perfectamente el perfume
fijado sobre el mercurio. El fe-
nomeno puede ser registrado mag-
nificamente por medios fotogra-
ficos.

Un tercer método consiste en
colocar el pétalo directamente so-
bre la superficie del mercurio y
sobre €l sostener, a pocos milime-
tros de distancia, una placa de
vidrio bajo la cual se hallan unas
gotitas resultantes de la conden-
sacion del vapor procedente de
una olla de agua hirviendo. De esle
modo se forma una pequeiia at-
mosfera htimeda y tibia sobre el
mercurio frio, sobre el cual se con-
densan los vapores y se verdn, por
tanto, las irradiaciones del perfu-
me perfectamente definidas y sus-
ceptibles de ser fotografiadas.

(De “Il Fotolibro”.—S. Guida.—1946.)
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EL PROCEDIMIENTO “AGFA COLOR"

SU EMPLEO EN EL ESTUDIO Y SU
| TRATAMIENTO EN EL LABORATORIO

Un ingenioso sistema alemdn, de uso sencillo y de excelentes resultados prdcticos

Las peliculas “Agfa Color” producidas en Alemania durante la guerra y proyectadas
por el Ministerio de Informaciéon britdnico ante técnicos y productores de Inglaterrg
han interesado extraordinariamente a estos especialistas. Con objeto de que este proce-
dimiento de cine en color sea utilizado en Inglaterra, el Gobierno ha enviado a Alemania
al conocido técnico W. M. Harcourt para estudiar dicho procedimiento y emitir un infor-
me, del cual exponemos un resumen a continuacion.

Aparentemente, la pelicula negativa “Agfa Color”
es semejante a cualquier otra pelicula negativa cine-
matografica; no obstante, actualmente consta de tres
capas distintas de emulsiones sensibilizadas cromati-
camente y de una capa-filtro de color amarillo inter-
puesta entre las capas superior y media. La emulsion
de cada una de estas capas consta del bromuro de plata
corriente y, ademads, de un componente de color en sus-
pensién en el bromuro de plata. La capa superior es
sensible inicamente al color azul; la intermedia, al ver-
de, y la inferior, al rojo. Por tanto, en la exposicién,
el bromuro de plata se comporta exactamente del mis-
mo modo que en una emulsién ordinaria y deberia,
por tanto, ser revelada la pelicula “Agfa Color” en un
bafio normal; el resultado seria igual que si fuera una
pelicula ordinaria en blanco y negro.

Sistema de revelado

Sin embargo, los técnicos alemanes de “Agfa” han
descubierto, después de muchos ailos de investigacion,
los componentes de color, los cuales, mantenidos en
suspension en la emulsién de bromuro de plata, reac-
cionan correctamente con una tnica solucion de reve-
lado, la cual revela en una sola operacién el bromuro
de plata y los componentes de color. En otras palabras,
en los puntos de la emulsién expuestos a la luz el bro-
muro de plata es reducido a plata metdlica y, al mismo
tiempo, y en los mismos puntos de exposicion, se pro-
ducen también los colores; en la capa superior, ama-
rillo; magenta, en la capa intermedia, y azul-verde, en
la inferior.

A continuacién se emplea un baiio de blanqueo, donde
la plata metdlica es eliminada, permaneciendo tnica-
mente los colores complementarios. El fijado final di-

suelve el bromuro de plata no atacado por la luz y,

naturalmente, el color que lleva en suspensién, dejan-
do unicamente en la pelicula una imagen fina tefiida
en los tres colores complementarios.

EIl espesor de las distintas capas es el siguiente:

Capa Azl adiiisssnent sy s 6 micras
Capa-filtro amarilla ......... 2 —
CaDa VETAG it s b-aved " 6 —
07 Kol S o R SR N 6 —
SODOREE et ok 2t atuimdii gineiosiiaisines 150 —
Capa anti-halo .............. ! 1 —_
Motall sz i 171 micras

Se ha obtenido, pues, un negativo de colores comple-
mentarios a los del original. El azul aparecerd, por tan-
to, como amarillo; el verde, como magenta, y el rojo,
como azul. Al efectuar el positivado obtendremos los
colores originales.
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Un sencillo procedimiento de positivado

El positivado lo realizan todos los laboratorios ale-
manes empleando positivadoras Debrié. El procedi-
miento resulta excelente, y por interposicién de filtros
puede oblenerse cualquier efecto deseado y una repro-
duccién correcta de los colores. Mediante el positivado
pueden conseguirse efeclos de noche, cuando no exis-
tan realmente en el negativo,

Harcourt declara que los productores alemanes han
hallado que el tiempo de rodaje ha decrecido considera-
blemente, debido a la facilidad con que puede realizarse
la iluminacién, no siendo de gran necesidad el fatigarse
demasiado buscando mucha exactitud, ya que es el pro-
pio color el elemento diferenciador, lo que no ocurre
en el procedimiento Monochrome. El periodo de rodaje
ha descendido de catorce a nueve semanas.

Importancia de la calidad del material virgen

El procedimiento “Agfa Color”, dice Mr. Harcourt,
depende principalmente de la elevada capacidad técnica
de los fabricantes de la pelicula virgen, ya que, como
se comprende, no es tarea fdcil fabricar una pelicula
compuesta de tres capas de emulsiéon y de una capa fil-
tro de espesores tan reducidos; sobre la base, pues, de
que el material es de alta calidad, los problemas de ilu-
minacién y fotografia en el estudio no son ciertamente
mayores que en el caso de la pelicula en blanco y ne-
gro. Por el contrario, la responsabilidad de los técnicos
de laboratorio es mucho mayor y se precisa una gran
habilidad técnica para obtener resultados de buena
calidad, aunque no mucha més que con otro cualquiera
de los procedimientos conocidos. Como méaquinas de
revelado pueden emplearse las corrientes, con algunas
modificaciones. Por lo que se refiere a los baifios, es
necesario un control minucioso, siendo preciso vigilar
cuidadosamente la renovacion de las soluciones de reve-
lado y evitar su contacto con la piel, debido a su cardc-
ter venenoso. El revelador del color es un hidroxido
derivado del di-etil-parafenileno-diamina.

Experiencias de Gevaert

Manifiesta Mr. Harcourt que como las patentes “Agfa
Color” son de dominio publico y utilizables por el que
las solicite, visitd las fabricas Gevaert, en Antwerp.
Esta firma ha realizado experimentos con peliculas de
tres capas de emulsién durante algun tiempo. Los pri-
meros rollos de prueba se esperan para dentro de un
breve plazo.

En el informe de Mr. Harcourt se detallan formulas
y se indica un método de produccién de copias en color,
tan sencillo, que hace posible, al aficionado, las opera-
ciones de positivado, ampliado y revelado en su pro-
pia casa.

(“Kinematograph Weekly”, junio, 1946.)




LAS MEJORES PELICULAS

DEL

X CONCU

RSO NACIONAL

DE CINE AMATEUR

En la capital catalana, concreta-
mente en su Centro Excursionista,
“Cataluna”, sede del cine amateur
espailol, han sido adjudicados los
premios del IX Concurso Nacional,
entre los que destacan nada menos
que seis “medallas de honor”. Pasa-
remos a comentar esas seis pelicu-
las, flor y nata de los treinta y tan-
tos rollos presentados.

ALTER EGO (de Enrique Fité,
Matard, en 16 milimetros; distingui-
da, ademds, con el Premio Extraor-
dinario de la Direccién General de
Cinematografia y Teatro, el de “Des-
tino”, al film mdas cinematografico
y los de interpretacién masculina
v femenina).—Enrique Fité debuté
el pasado afio con una cinta titula-
da “Ensayos”, que merecié una de
las “medallas de plata”. Séame per-
mitido reproducir el comentario que
dediqué, en estas mismas pédginas,
a dicha pelicula: “Consiste en un
verdadero “ensayo” de principiante
que quiere animar una coleccion
de paisajes y, de paso, probar a mo-
ver unos intérpretes para un posi-

ble film de argumento. Dos chicos

-y una chica andan, descansan, dis-

cuten, se separan, Sse persiguen y
hacen las paces sobre fondos mag-
nificos que nunca son fotografia en
conserva, porque la cdmara hace
como que no se da cuenta de ellos
y anda y correy juega con los intér-
pretes “en una promesa brillante
de buen cineista”. No me equivoqué.
Fl debutante de “Ensayos” se ha
llevado este afio el premio extraor-
dinario con su segunda pelicula,
“ALTER EGO". Sus excelencias de
forma consagran a Enrique Fité
como realizador de primer orden;
como experto manipulador del len-
guaje cinematografico. Fité, en el te-
rreno profesional, haria un buen di-
rector, realizando temas ajenos. En
el campo amateur, que generalmente
funde en la concepeién unipersona!l
contenido y continente de la obra
cinematografica, Fité no logra sin-
cronizar ambos elementos en la co-
pula ideal de la perfeccidén artistica.
Esto no pudimos apreciarlo en “En-
sayos” porque carecia de tema; era
pura imagen, “pldstica movil”, se-
gun Diaz-Plaja. Pero “ALTER EGO”
presume de tema, con sus ingredien-
tes freudianos, sus rafagas wildea-
nas y los residuos simbolistas de
todo un momento literario y cine-
matografico ya liquidado, Demasia-
das preocupaciones de indole cere-
bral, en fin, que no logran dar la con-
vincente veracidad a una idea senci-
llisima: el resquemor producido por
una mala accién, que se manifiesta
en estado de suefio. Este mismo sue-
fio, como tal, adolece de una discur-
sién excesivamente légica y de.una
visualizacién asaz realista. Idéntico
criterio realista informa el estilo
cinematogrdfico del suefio que el de
los periodos de vigilia anterior y pos-
terior. Ese realismo minucioso y
“proustiano” del antiguo y gran
cine alemén, que aqui culmina con
el adormecimiento del protagonista,
momento antolégico de “naturalis-
mo analitico” a que no creo hubiese
llegado nunca el cine amateur. Es
cierto que en el suefio interviene
una sombra humana y un sapo, sim-
bolizando, respectivamente, a la con-
ciencia y a la culpa, pero ésos dos
entes, que no necesitaban de un
andamiaje onirico para justificarse

en el film, no bastan a justificar la
realidad irreal del suefo. En primer
lugar, porque se mueven en escena-
rios de la mas blanda objetividad
y obedecen a impulsos de una légica
estricta y diafana. Y, ademds, por
poco que ahondemos en las teorias
de Freud —y hasta sin ellas— en-
contraremos en falta ‘la reversion
en el suefio de elementos propios de
la accion real determinadora del re-
mordimiento: rosarios, cuentas
sueltas de ellos, imagenes religiosas,
interiores oscuros en lugar de lumi-
nosos exteriores, retratos de mujer
enmarcados por rosarios, etcétera.
Sobrando la perpetracién de malas
acciones ajenas a la mala accion
real y la destacada intervencion de
un personaje —“ella”—, que no tie-
ne —por lo menos se ignora— rela-
cion con la vida real del sujeto.

En resumen, Fité ha visto “in
mente” unas magnificas ideas de
expresion cinematografica y las ha
hilvanado en forma mdas o menos
convencional. Y esto podemos per-
dondrselo en gracia a la soberbia
realizacién que nos ha ofrecido; la
mejor del cine amateur espafiol y
una de las primeras del cine espa-
fiol en general, sin distincién entre
profesionales y “amateurs”, ya que,
al fin y al cabo, esa ultima denomi-
naciéon debe entenderse, como ha
dicho mi buen amigo Pascual Jau-
rés, en su significado gramatical
estricto de . “amador”, que no de
“aficionado”. Fité borra el mengua-
do concepto con su “ALTER EGO”,
porque en esta pelicula “amateur”
deja de verse por completo la mano
del “aficionado”. Prescindamos,
pues, del tema —que, a pesar de todo,
una buena realizacién siempre lo-
gra sacar a flote— y entreguémonos
a su tratamiento cinematografico.
Ya el arranque es de categoria. La
imagen abre en plena e intrigante
accion: en un rinedn oscuro de igle-
sia, un hombre, de espaldas al obje-
tivo, sustrae los rosarios del brazo
de una virgen. Luego, idéntica se-
cuencia, con idéntico dngulo pero
con accién inversa —o sea, simé-
trica—, cerrard la pelicula: el hom-
bre devuelve el objeto robado. Pero
la malicia del realizador escamotea
en esta repeticién visual la figura
del hombre y nos muestra la repa-
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racion con el simple y einematogra-
fico detalle de captar el mismo mo-
mento en que los rosarios acaban
de ser colgados del brazo de la ima-
gen, dibujando un ligero movimien-
to pendular. Ello a continuacién de
haber asistido a la determinacion
del hombre en su casa y a su paso
firme por diversas y fotogénicas ca-
lles, camino de la iglesia.

Fité sabe hacer hablar a la cama-
ra. (Su pelicula carece de dialogo
y de rotulos explicativos, aunque
tleva unas parratadas, llamémoslas
“decorativas”, que considero so-
brantes.) Cuando el protagonista
ha cometido su primera mala accion
en suenos, se adeéntra en un bosque
y, mientras apaga su sed en un arro-
yo cristalino —agachado y de es-
paldas al objetivo—, ve proyectarse
en el agua la sombra de un hombre
que, logicamente, deberia estar an-
dando pegado a sus tacones. El la-
dron se vuelve, sin levantarse y apo-
yandose de manos en el suelo, para
ver quien pasa, y la cdmara ajusta
con un plano subjetivo del bosque,
describiendo la breve y lenta pano-
ramica de la mirada del hombre,
que nos muestra el bosque en su im-
presionante soledad.

La mala accién, numero 2, se re-
suelve por un proceso esquemditico
de expresividad cinematografica.
Gomo “preliminar” del mismo tene-
mos el arafiazo de la chica y su cura
con el agua limpida del arroyo. Pero
ese detalle, aun siendo acertado,
es lo de menos. Lo de mds es esa
llegada sonriente y franca de la mu-
chacha hasta el hombre, y ese plano
estdtico en que la trasmutacion, dis-
cretisima, pero perfecta de expresi-
vidad del rostro de “ella”, nos reve-
la la malignidad expresiva del ma-
cho, que no vemos por estar él en
escorzo. Y ese botijo que, asido por
una mano de él y una de ella, es de-
jado en el suelo, simétricamente
colocado entre los pies de ambos,
y queda solo en el encuadre, delator,
por la desaparicién trucada de las
figuras humanas. Después —jlasti-
ma!— un tépico innecesario, aunque
plasticamente logrado: una rosa
blanca que se deshoja en el curso
de un canal o acequia de agua tur-
bia y sin luz. '

La plasticidad es cuidada en toda
la cinta, siempre dentrq del tono
realista a que me he referido antes,
y que si no es el mas acertado en la
parte del sueiio, tiene una vigencia
expresiva contundente en las par-
tes auténticamente realistas del film.
Desarrollandose éstas casi siempre
en la casa del protagonista, ese inte-
rior adquiere sefialado papel en el
conjunto draméatico. Sus detalles
ambientales son uno de tantos valo-
res de la obra, servidos por una
jugosidad fotografica poco comiin.

Finalmente, es preciso destacar
la interpretacién, que tanto por el
esfuerzo del realizador como por el
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de los propios ACTORES, alcanza
una riqueza y seguridad muchos
codos por encima del hasta ahora
raquitico historial interpretativo del
cine amateur y puede, desde luego,
codearse con las buenas interpreta-
ciones del cine profesional.

EL TRONO DEL DIABLO (de
Francisco Comas, Barcelona, en
16 milimetros; premio al mejor film
sobre alta montafa).—En el fondo,
no se trata mdas que del documental
de una escalada. Tema mondtono,
que el cine europeo agotd y que no
deja de ser una papeleta dificil. Sin
cmbargo, el ingenio de un “amateur”
que no se ha contentado con satis-
facer el entusiasmo montafiero de
sus colaboradores, sino que ha pues-
to por delante su responsabilidad

cinefstica, ha conseguido dar ame-

nidad y hasta emocion a esa exten-
sa y minuciosa descripcién de la
escalada. El truco es sencillo. Con-
siste en dar apariencia de argumen-
to al puro documental. De antemano
se nos va la simpatfa y el interés por
esos tres muchachos que no quieren
dejarse arrebatar la gloria de la
ascension por escaladores extran-
jeros, Luego, el pequefio accidente
surgido en plena ascension, que obli-
ga a deshacer lo hecho y a rehacerlo
otro dia. Es el mismo resorte que
usan algunos artistas del trapecio
y del alambre en el circo: hacer como
que el ejercicio mas dificil no les
sale bien una vez y volver a empe-
zarlo ante la expectacién redoblada
del publico.

Pero esos artilugios no lo son
todo. Hay algo mds, y definitivo, que
valora “EL TRONO DEL DIABLO”.
Son sus primeros planos —de pies
y de manos principalmente— y su
adecuada intercalacién en el conjun-
to; fotogramas en los que adquiere
toda su intensidad el contenido hu-
mano del documental. Es posible
que otros cineistas “amateurs” hu-
biesen tenido la misma o parecida
idea de comunicar simpatia al tema
y a sus personajes, pero no todos
ellos habrfan sabido dar vigencia
dramaética al documento. Me refiero
al dramatismo sincero de la imagen
por si misma, segun el modelo cum-
bre de “Hombres de Aran”, sin recu-
rrir a sobreafiadidos sensibleros o
pseudoliterarios.

CANARIOS (de Juan Llobet, Saba-
dell, en 16 milimetros; premiado
también por su calidad fotogra-
fica) —He aqui una pequefla joya
del cine amateur en su género do-
cumental. Este es un modelo genui.
no del documental en su estado
“quimicamente puro”. Su mérito es
el de que esa perfecta objetividad
suya no supone nunca frialdad.
“CANARIOS” tiene vida, agilidad,
precisién, claridad expositiva. Ha
podido permitirse el lujo ~—prueba de
fuego para un documental de tipo
didactico— de prescindir de toda
pedanteria explicativa. Y, a cambio
de la toga severa del conferenciante,
se ha adornado con los mds pimpan-
tes atavios que le han proporcionado
la fotografia, la musica y el dibujo.

ADAGIO (de Costa, Giménez Yy
Riubrogent, Vieh, en 16 milimetros;
premiado por su idea y por la mejor
utilizacion de los recursos téenicos) .
Los autores de este film “ven” el
“adaggio” de la “Sonata en re me-
nor”, de Bach, como el momento
crucial de un pecador que por pri-
mera vez siente el vacio en su alma
y, tras un examen de conciencia que
le retrotrae a la causa inicial de su
desvio —la pérdida de la madre en
su nifilez—, consigue liberarse de
su pasado borrascoso por una subita
y firme contricion.

Serfa vano discutir el acierto en
la interpretacion del pensamiento
musical de Bach. Me limito a sefia-
lar los valores de sensibilidad, y su
inteligente plasmacién cinematogra-
fica, de esta cinta que, de haber
mantenido hasta el final el pulso
de su primera mitad, hubiera podido
ser la mejor del concurso.

De principio, musica e imagen,
en acorde perfecto, nos sumergen
sin esfuerzo en el estado de alma
del protagonista, Seguidamente, la
entrada en lo evocativo nos indica
la férmula esquemdtica que va a
tomar la accién. Esta férmula, em-
pero, no puede dejar de obedecer
a una medida, a un ritmo, que en
el caso presente nos es ofrecido por
la misma partitura. Si distinguimos
entre un ritmo de superficie y otro
de profundidad, veremos que el pri-
mero se mantiene en “ADAGIO”,

‘pero no el segundo, puesto que el

esquema argumental se quiebra en
dos ocasiones. Una, en la sucesién
de detalles reveladores del descenso




moral del protagonista, quien salta
en ellos de nifio a hombre; y otra,
més grave, en la solucién final, a la
que llegamos atropelladamente.

Quecan, no obstante, como frag-
mentos bellisimos de cine, las se~
cuencias iniciales, que terminan en
los emotivos planos del cementerio,
y el proceso sintético de desviacion,
resuelto en una constante sobreim-
presion de las piernas del sujeto
a un paso ritmico y pertinaz, indi-
cador de la marcha ineluctable de
su vida sobre el tiempo.

GLOSA MUSICAL (de Carlos San-

tias, en 9,5 milimetros; premio
del Circulo de Iscritores Cinemato-
graficos -a la mejor idea artistica).
La idea de este film es buena, vcine-
matografica y artisticamente, pero
ofrece dificultades de dudosa supe-
racion para el cineista amateur.
La primera de ellas es la necesidad
de una sincronizacién exacta. La se-
gunda, ya no mecénica, estd en la
reconstruccion de un ambiente pre-
térito y de una figura histérica.
Y la tercera, la mdas leve y mas facil
de superar, consiste en la conjuga-
cién de dos épocas distintas.

Santias ha puesto su doble entu-
siasmo cineistico y musical, su buen
gusto e inteligencia en vencer di-
chas dificultades. La primera de-
pende del buen hado de cada pro-
yeccion. Es la espada de Damocles
que pende sobre la cabeza de San-
tias cada vez que él se dispone a
sincronizar la pelicula. La segun-
da, que ha costado a Santias horas
de documentacién —me consta que
se ha documentado hasta lo inaudi-
to para la reconstruccion de la figu-
ra y el estudio de Brahms—, le trai-
ciona en ese imponderable que lla-
mamos ambiente o atmdsfera. Se-
réan, desde luego, histéricamente
exactos todos los detalles que San-
tias ha puesto en la persona y en
la de Brahms, pero les sobra per-
feccion, nitidez. Y les falta patina
romantica, halito de época.

La tercera dificultad —y ya pa-
rece que le esté buscando los “fres
pies al gato”—, la soldadura de ias
dos épocas, no la considero tampo-
co satisfactoriamente resuelta. Se
trata de otro imponderable, dificil
de expresar en palabras. La cautela
con que ha sido necesario rodar las

escenas de la primera época y ese
aire de “ballet” que le comunican
las persistentes evoluciones de la
campesina hungara —lo mejor y
mas cinematografico de la cinta—,
dan a esa parte una mesura y un
aplomo de que carece la segunda.
La secuencia de los turistas acusa
balbuceos y cierto confusionismo
narrativo, Luego, en la fiesta ele-
gante, la cdmara encuentra excesi-
va complacencia en tomas desco-
nectadas de la linea intencional
del film. Finalmente, se restablece
el equilibrio con la ejecucion cdel
“Vals”, a guitarra, por el propio
Santias.

Conste que, por tratarse de un
film poco apto para los medios

“amateurs”, mi dura ecritica no in-
tenta restarle méritos a su reali-
zador. No ecreo que otro “amateur”,
sin la paciencia y el gusto musical
de Santias, le hubiese sacado mejor
provecho. 3

EL VALLE ENCANTADO (de
L. Llobet-Gracia y Beatriz Sanz
de Llobet, Sabadell, en 16 milime-
tros; premio al mejor film de cardc-
ter infantil y a la mejor interpreta-
cion de ese tipo) . —Es curioso ob-
servar cémo de una intenciéon hi-
brida y tenue, que oscila entre el
film familiar, el de paisaje y el de
argumento, pueda haber surgido
una narracion cinematografica que
es pura delicia para los ojos. El
asunto no interesa; mero pretexto
para mostrarnos bellezas muy que-
ridas por el realizador. Por lo tan-
to, hay que pasar por alto algunos
baches y dejar en paz los temas de
aguda intencién irdnica que Llobet-
Gracia venia cultivando y que de se-
guro no abandonara. El film, de am-
bicién limitada, vale por si mismo,
por su encanto visual y su trata-
miento en buen cine. A sefialar los
distintos planos del comedor y el
desencantamiento del wvalle, cuya
idea se basa en la del acelerado de
la bruja del film “amateur” “Erase
una vez”, premiado el pasado afio.

OTRAS CINTAS DESTACADAS.—
De las demas peliculas quiero des-
tacar esas dos: “EL HOMBRE PRO-
PONE™, de Juan Espaiiol (“Barce-

lona), e “HISTORIA DE UN SOM-
BRERO”, de Castelltort y Moncu-
nill (Tgualada). “EL HOMBRE PRO-
PONE”, a pesar de su clasificacién
en octavo lugar, tiene uno de los
premios de cooperaciéon mas estima-
dos: el del mejor desarrollo discur-
sivo. Esto nos revela que la pelicu-
la esta perfectamente prevista en
el papel, pero que su realizacidn,
en manos debutantes, no ha estado
a la altura de su valores tedricos.

SHISTORIA DE UN SOMBRERGT
acusa, en sus primeras escenas, la

personalidad de los realizadores
de “Cupido”, premio extraordinario
del anterior concurso. Pero sus nu-
merosos episodios y la excesiva du-
acion de alguno de ellos hacen del
conjunto un film desigual y, a ra-
tos, confuso. Tiene una galeria de
tipos, algunos como el del poeta
pobre, muy pintorescos y logrados.
Los mejores momentos del film son
la compra del sombrero y la cari-
catura de los Juegos Florales, re-
pletos, uno y otro, de agudos deta-
lles de observacion,

RECOMENDACIONES DE CARAG-
TER GENERAL.—Sirvan, para
aquellos a quienes no dedico co-
mentario exprofeso, los siguientes
consejos:

Los films documentales requie-
ren temas originales y de interés,
como el de “Canarios”, y valora-
cion humana del documental, como
en “El trono del diablo”. Las cintas
de ficeién deben huir del concepto
representativo del cine profesional
y de sus tépicos sobre todo. Las com-
plicaciones de organizacién, esas
complicaciones que en cine profe-
sional pueden resolverse con dine-

ro —variedad de escenarios, deco-

rados costosos, figuracion—, debe
evitarlas el cineista “amateur”. Sus
problemas a solucionar, y éstos debe
incluso buscarlos, han de ser de tipo
personal; problemas de expresién
cinematografica.

Y a tddos, incluyendo a los de
“mecalla de honor”, he de rogar den
al cine lo que es del cine y a la lite-
ratura... déjenla en paz, haciendo
que sus peliculas ganen la admira-
cién del espectador por sf mismas.

1Y, sobre todo, nada de voz en
“cff”, que pronto ya ni a las criadas
de servicio va a causar ningin
efecto!

J. T.
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EMULSIONES EN CINEMATOGRAFA “AMATEUR”

POR

MIGUEL ANGEL BASABE

En las emulsiones de paso estrecho existen dos cla-
ses de sistemas: el negativo-positivo y el inversible.

El primero de ambos consiste en, una vez impresio-
nado el film, revelar en negativo, y una vez obtenido
esto, tirar en pelicula positiva las copias para la pro-
yeccién; es decir, el mismo sistema, en lineas generales,
que se usa en el terreno profesional, con lo que resalta
lo poco econdmico de este sistema, si bien tiene la ven-
taja para el “amateur” de poder montar sus’ pelicu-
las sobre el negativo y luego obtener cuantas copias
desee para proyectar, limpias de empalmes siempre
molestos de ver en la pantalla y con el consiguiente pe-
ligro de rotura.

El segundo de los sistemas —el llamado inversible—
es el hoy dia adoptado por todos los fabricantes de films
de paso estrecho, por reducir considerablemente el cos-
to de la pelicula, como ahora veremos.

En grandes rasgos, este procedimiento consiste en
revelar el film impresionado en negativo, pero sin lle-
varlo al bafio fijador, que conservaria las imégenes con
los valores invertidos. La pelicula asi tratada es blan-
queada; es decir, que aquellas partes reducidas por el
revelador son eliminadas, no dejando en la emulsién més
que las sales de plata que no han sido atacadas por
la luz y el revelador.

Entonces el film es expuesto a los efectos de una luz
controlada que impresiona las sales de plata ante-
riormente citadas, proporcionalmente a su cantidad,
siendo nuevamente revelada la pelicula en positivo
y lavada, con lo que obtenemos un film positivo,
listo para la proyeccion, del mismo que nos sirvid para
la toma de vista, con ‘la consiguiente economia en el
costo de la pelicula,

Es interesante para el aficionado conocer las carac-
teristicas del film con el que ha de trabajar, ya que con
ello podrd obtener un rendimiento muy superior al
adaptarle a sus necesidades.

Las caracteristicas de las emulsiones son las si-
guientes: sensibilidad general, sensibilidad cromatica,
latitud de exposicién, finura de grano y la presencia de
dispositivos adicionales, ¢como el soporte y el anti-
halo.

La sensibilidad general puede definirse como la pro-
piedad que tiene una emulsién de reaccionar ante unas
condiciones de luz determinadas, pudiendo ser estas
emulsiones lentas, normales y rdpidas.

En general, la pelicula inversible no es de gran ra-
pidez a causa de que al obtener la primera imagen ne-
gativa hay que dejar en el lecho de la emulsién la su-
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ficiente cantidad de plata para la posterior obtencién de
la imagen positiva, por lo que la emulsién habra de ser
lo suficiente gruesa para contener la cantidad de plata
requerida.

Por el contrario, en las emulsiones de gran rapidez
los efectos que ha de producir la luz al ser superficiales
son mas rdapidos que los de las emulsiones inversibles,
que han de serlo en profundidad.

Asi, pues, al fotografiar con pelicula.inversible ha
de tenerse muy en cuenta todo lo citado anteriormente,
y al impresionar la imagen negativa acordarse que lue-
go se convertird en positiva, por lo que siempre es me-
jor sobre-exponer, ya que el laboratorio puede compen-
sarlo.

s muy dificil, pues, dar con exactitud la sensibilidad
general de cada pelicula, factor éste de constante va-
riacion por multiples causas, recomendando a nuestros'
lectores el obtener pruebas de ensayo del material a ro-
dar, ajustando dichas pruebas a sus fotometros, como
medio mé4s seguro de obtener un buen film.

Sin embargo, como orientacion general, hemos tra-
zado el siguiente cuadro de sensibilidades de las mar-
cas mas conocidas:

' FOKMATO PONER

EMULSION EN MM. L FOTOMETRO A
Pathe Baby
R.O.F. oviiivnnnnn 9,5 Ort. InV. «..v.-. 20° Sch.
B iSa P B wvwwennseg s ¢ 9,5 Pan. Inv. ...... 926° Sch.
Agfa
ISOEAN 51535 o6 promempne 8 Pan. Inv. ...... 15°/10 Din.
ISOPAT %s:48 44 sasemsmss 16 Tdem ..covevenn 13°/10 Din.
L B. B, .. crcmimmiiia 16 Tdem. wossswwenne 18°/10 Din.
Isopan F. F. .......... 16 Pan. Neg 10°/10 Din.
Gevaert
OLEhD: 5559550 o wowmmuos 8 Neg. Inv. ...... 20° Sch.
OrtHG s s o5 555 5 vwwam 9,5 Idem .....ovvne 20° Sch.
OFthS, .osssss8 68 owmes 16 s [=30p EEpp— 20° Sch.
Panchro Super ...... 8 Idem .......... 26° Sch.
Panchro Super ...... 9,5 Idem .......0un 26° Sch.
Panchro Super ...... 16 Idem .......... 26° Sch.
Kodak
Panchro .............. 8 Pan, Inv: svwevs 20° Sch.
Panchro ..........ooee 16 Idem ......vvnn 23° Sch.
Supersensitivé ......... 16 Idem .......... 26° Sch.
SUDEL X 553y ss svameny 8 Idem ..... powiee| 23% 'Sch.
SUDEr X sissisvasswnns 16 TAdery ;o5 vwne .| 26° Sch.




La sensibilidad cromatica es la propiedad que tie-

nen las emulsiones de traducir en blanco y megro los

colores de la naturaleza.

Asi, pues, hay emulsiones unicamente sensibles
al violeta y azul, como son las positivas, no aptas para
la-toma de vistas y de poco interés para.el aficionado,
salvo en el caso de usar el procedimiento negativo-
positivo.

Las emulsiones ortocromaticas son aquellas sensi--

bles al violeta, azul, verde y amarillo, con un maximo
de sensibilidad hacia los azules y un minimo en los
amarillos; siendo los verdes de sensibilidad intermedia,
son poco recomendables, por traducir los naranjas y ro-
jos en negro.

Las emulsiones pancromaéticas son aquellas que tra-
ducen mds exactamente los colores naturales, ya que
son sensibles al rojo, teniendo su maxima sensibilidad
en los azules y su minima en los verdes, por lo que es
recomendable un filtro de correccién general amarillo
verdoso.

Y, por ultimo, existen las emulsiones super-pancro-
maticas o super-sensibles, de gran sensibilidad gene-
ral, mas elevada que en las anteriores y de una sen-
sibilidad cromaéatica muy acentuada en los rojos, por lo
que son de gran utilidad en la filmacion de escenas
con luz artificial a base de lamparas sobre voltadas
(nitraphots, photofloods...), y para efectos especiales
en los que haya que usar filtros rojos, como lejanias,
efectos de noche, etc.

Hay emulsiones especiales, como las infra-rojas
y las ultra-violetas, que por no haber llegado todavia
a los amateurs las dejamos, intencionadamente, fuera
de estudio.

La latitud de exposicion es otra propiedad de las

emulsiones para corregir los errores en la exposicion

durante la toma de vistas.

Esta propiedad es aumentada en el sistema inversible,
ya que al hacer la segunda exposicién —en el labora-
torio— con la luz controlada, es corregida por un sis-
tema de célula fotoeléctrica que hace que la cantidad
de luz necesaria sea debidamente controlada, compen-
sando de esta forma los errores cometidos, siempre
que éstos no vayan mds alld de dos diafragmas.

La finura de grano en las emulsiones de paso estrecho
es de decisiva importancia, ya que, como su mismo
nombre indica, no seria posible proyectar tan diminutos
fotogramas en grandes pantallas sin riesgo a que Ia
imagen quedara completamente deshecha.

Hoy dia los fabricantes han llegado a verdaderas
maravillas, como en el paso de ocho milimetros, en el
que tan pequefiisimo fotograma puede ser grandemen-
te ampliado sin mermar calidad a la imagen.

Por dltimo, el anti-halo. Como todos sabemos, el halo
es un fendmeno que se produce en un negativo al ser
reflejada la luz sobre el soporte de la emulsién, sobre
todo cuando operamos en condiciones violentas de luz.

Para evitar este fenémeno, los fabricantes han afia-
dido a sus films una capa anti-halo, unas veces me-
diante una capa coloreada de rojo o naranja, colocada
entre el soporte y la emulsién, y otras veces con una
capa negra o roja, colocada en la parte dorsal de
la emulsion.

Con ello se evita, en la mayoria de los casos, el halo,
desapareciendo esta capa al efectuarse el revelado, ya
que de no ser asi, el positivo resultante quedaria colo -
reado molestamente al ser proyectado.

Comodatos finales para el amateur, daremos algunas
ideas sobre la forma en que son suministradas estas
emulsiones.

El film de ocho milimetros doble, es decir, el 16 mili-
metros con  doble perforacién, es suministrado por
la casa “Kodak” en rollos de 7,5 metros de largo, que
al ser cortado queda en 15 metros, sirviendo para los
aparatos (ue fabrica dicha casa, para los “Paillard
Bolex Siemens”, etec.

La casa Gevaert fabrica el mismo formato, con una
incision central que permite al mismo aficionado proce-
der al corte longitudinal de la pelicula. '

La casa “Agfa” fabricaba el film de ocho milimetros,
va cortado para camaras “Filmo Bell & Mowoll”, “Mo-
vikén 87, “Agfa Movex”, “Eumig”, ete.

Generalmente, estas emulsiones son del tipo pan-
cromatico inversible, de grano fino.

El paso de 9,5 mm. es fabricado por la casa “Pathe”
en bobinas de 9, 15, 30 y 60 metros, y también por
la casa “Gevaert”, “Perutz”, “Ilford”, etc.

Se sirve en emulsiones ortocromdticas negativa,
ortoinversible, pancrosensible, supersensible y posi-
tiva.

El 16 mm, lo fabrican las casas “Kodak”, “Agfa”,
“Gevaert”, etc., en bandas que oscilan entre 10 y 60 me-
tres, segun a los aparatos a que van destinadas, en
las calidades: ortoinversible, pancromaticas. sensibles
y supersensibles inversibles, positivo y en la modalidad
sonora, donde una banda de perforaciones es sustituida
por la pista sonora, siendo igualmente inversible.

Como dato para el amateur diremos que la casa “Ko-

dak” incluye en el coste de la pelicula la operacion

de revelado en sus laboratorios. Operando con otra
clase de marcas, en las que no-existe esta modalidad,
es necesario servirse de laboratorios especializados
en Madrid y Barcelona, en los que por un modico pre-
cio son excelentemente revelados los rollos impresio-
nados.

En las cajas donde se sirven los films virgenes hay
unas fechas en las que el fabricante advierte al con-
sumidor el limite de buena garantia de las propiedades
de la emulsién, a partir del cual éstas disminuyen en
progresion vertiginosa.

Intencionadamente hemos dejado todo lo referente
al color, ya que esta nueva modalidad, de sumo interés
para el aficionado, merece parrafo aparte,
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CRITICA, per u.

LOPEZ CLEMENTE

EL TEMA RELIGIOSO EN EL CINE:
“IA CANCION DE BERNADETTE"

La pelicula “Siguiendo mi cami-
no”, que tuvo la virtud de acercar-
nus —por el camino humano— al
tema religioso, inicio, con éxito, en
estos aflos, una modalidad cinema-
tografica que posteriormente ha
sido explotada por Hollywood en
otras producciones, siguiendo con
esto una pauta comercial que los
norleainericanos persiguen siempre
con irreductible tesén. “La cancion
de Bernadette” y “Las campanas
de Santa Maria” son, con la prime-
ra, los dos films mas renombrados
que de este género han salido de
los estudios cinematograficos yan-
quis,

Ciertamente que el cine ha abor-
dado va en otras ocasiones temas
religiosos, pero generalmente éstos
se plasmaban en obras que aten-
dfan preferentemente a su aspecto
espectacular, 1o que restaba a aque-
llas ' producciones de su mds pro-
fundo y valioso sentimiento.

Las dos ultimas peliculas vistas
en nuestras pantallas, contraria-
mente, hacen pensar y también sen-
tir. Pensar y sentir, pero por diver-
sos. modos. En “Siguiendo mi ca-
mino”, la senda escogida fué facil
y asequible a todos; en “La cancion
de Bernadette”, en cambio, la sen-
da se hace dificil y acaso insupera-
ble para muchos. La diferencia, esta
diferencia, radica en los sentimien-
tos y reacciones humanas —con
todas las-debilidades y defectos que
se quieran— que se nos presenta-
ban en ei film de Leo Mac Carey.
en contraste con el cardcter sobre-
humano, atmadsfera de milagro, de
“La cancion de Bernadette”. No
cabe, sin embargo, establecer un
parangon entrelos dos films. Si cabe,
el resaltar las dos diversas manc-
ras de enfocar el tema religioso.
Una, cotidiana, alegre, altamente
opfimista; otra, desusada, cruda ¢
irreprimiblemente triste. Dos manc-
ras sobre las que se podria diser-
tar ampliamente en lugar y tiemn-
po apropiado.

Por lo que atafie a sus valo-
res ya puramente cinematograficos,
“La cancion de Bernadette”, aun
considerada en su conjunto como
una buena ‘pelicula, no nos parece
perfecta, mi mucho menos, como
un film basico de la historia del ci-
nema. Su innecesaria longitud pro-
longa muchas de sus escenas, que
podrian haberse si no suprimido,
reducido. Una mayor condensacion
hubiera redundado en el equilibrio
¢ intensidad de la pelicula, especial-
mente en aquellas partes de perso-
najes  secundarios, exeesivamente
diluidas. De éstos, los (que encarnan
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a las autoridades de Lourdes los
hemos visto muchas veces en otras
muchas peliculas con sus mismos
latiguillos y efectismos para la ga-
leria, y ese gendarme de opereta,
gesticulante y afectado, no nos re-

cuerda para nada, por muy “de épo- -

ca” que sea, a sus auténticos cele-
gas.

Por otra parte, la pelicula tiene
dos finales: El que, légicamente,
le corresponde inmediatamente
después del “climax”; es decir,
cuando Bernadette renuncia a su
casa y a los suyos y parte para
el convento, y el que se produce
cuando en la pantalla aparece la
palabra fin. Esta dualidad no tiene
justificacién cinematografica, ni se
basa en intento alguno de origina-
lidad; simplemente se impone la
prolongacion con afdn explicativo,
y siendo asi, la construccion debia
haber sido otra, sobre todo tenien-
do en cuenta que en esta Ultima
parte se desarrolla una de las esce-
nas mdas dramdticas v crudas de
la pelicula, y que en ella se han de
justificar hechos fundamentales de
la biografia de la santa.

N A AN

Como valores plenamente conse-
guidos de “La cancién de Berna-
dette” estdn la fotografia, la mu-
sica y excepcionalmente la inter-
pretacién en general, y particular-
mente la de Jones. Por ello nos atre-
veriamos a calificar a “La cancion
de Bernadette” como pelicula de
esenciales valores interpretativos,
y éstos por parte de la protago-
nista. Su labor es excepcional en
todo momento, ayudada, desde lue-
go, por una fotografia en la que
la luz —fiat lux tiene categoria
de aparicién. Por esto creemos que
no era necesario hacer visible a los
ojos de los espectadores las “visio-
nes” de Bernadette. Su cara, ilumi-
nada desde fuera y desde “dentro”,
nos muestra bien palpablemente
todo lo que en nuestra limitacién
terrenal y humana podemos ver.
Y es tan acabada la compencira-
cién de la protagonista con la mu-~
chachita francesa de Lourdes, que
dificilmente podriamos ya conce-
hir otra Bernadette distinta que no
fnera ella. Pero esta labor excep-
cional, unida a las altas calidades
fotograficas v musicales ya apunta-
das, de la pelicula, no bastan por si
solas, existiendo los defectos seia-
lados, para que podamos conside-
rar a “La cancién de Bernadafte”
como una pelicula perfecta.

AANS

UNA PELICULA POR UN DIRECTOR

Nos hallamos ante una nueva pe-
licula de Alfred Hitchcock. Con esto
(queremos decir que nos hallamos
ante una pelicula que habla por si
misma —1lo cual ya es raro en estos
tiempos—, valida de los mds vigo-
rosos y auténticos medios de expre-

sion cinematograficos actuales. Por-
que este director inglés personifica
en el cine, el cine como espectaculo,
el supremo conocedor de sus mas
intimos y reconditos secretos, sélo
a ¢l revelados, en pago sin duda a su
inusitada audacia. Asi, un film de
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Hitchceock es nada menos que una
constante revelacion y una continua
sorpresa. Revelacion y sorpresa que
se ofrecen al espectador sin alardes
ni virtuosismos téenicos, aparentes,
palpables, pero con la enorme efica-
eia que otorga el conocimiento agu-
do, Inteligente, inimitable, de las
posibilidades expresivas-de la pan-
talla, Conocimiento probadamente
demostrado por Hitchcock desde su
pelicula “39 escalones™ hasta esta
“Recuerda” (“Spellbound”), estre-
nada en fecha reciente.

En “Spellbound”, como en las de-
mds peliculas suyas, lo que menos
importa es el tema. Algunas veces
seran sus tramas absurdas —"“Alar-
ma en el expreso”, “Enviado espe-
cial”’—; otras, insignificantes
—"“Sospecha”—; en ocasiones, folle-
tinescas —“Rebeca”—; otras, como
en el caso de “Spellbound”, falsas
e ilégicas, a pesar de todo el barniz
cientifico-analitico con que quiere
recubrirse. Lo que a Hitchcock inte-
resa de un tema es que éste pueda
mantener el conflicto el tiempo sufi-
ciente, aun a costa de la verosimili-
tud. Su pericia se encargarda de ha-
cernos creer lo que él desee, lo que
él nos presente, como y cuando quie-
ra. Esto lo sabe Hitchcock; de donde,
esa su seguridad en la preparacion
y trazo de las escenas. No necesita
Hitchcock, al contrario de otros
realizadores, la mayoria de los reali-
zadores, del tema bueno para la bue-
na pelicula. En otros terrenos artis-
ticos y especialmente en el literario,
cuando ocurre algo analogo a esto,
se suele hablar del estilo, con pre-
ferencia a cualquiera otra cualidad.
Y al estilo podemos aludir hablando
de Hitchcock, estilo ya muy defini-
do, muy suyo, aunque se apoye en
todos los antecedentes que se quiera
de cine expresionista, realista y cine
de vanguardia. Elementos que él hu
sabido fundir para hacérnoslos ase-
quibles a todos. Por eso podemos
referirnos a los cielos “hitchcock-
nianos”; a los impecables paisajes
—como acuarelas inglesas— “hitch-
cocknianos”; a los personajes episd-
dicos “hitchcocknianos”, que mnos
son hdbilmente presentados en bre-
visimos toques; a las sorpresas y
golpes de efecto, y hasta a los inge-
nuos “descuidos” “hitechcocknia-
nos”.

En “Spellbound”, realizacién de
Alfred Hitchcock, no podia faltar
ni ese bello paisaje tan bien encaja-
do dramdaticamente en esta ocasion,
ni esos personajes fugaces que tan
pronto nos son familiares —tran-
seunte y policia del hotel, agentes
en casa del profesor Brulov—, ni
los momentos de emocién y sorpre-
sa, como las escenas en el quiréfano,
la secuencia de la navaja de afeitar,
el suicidio del doctor Murchison.
Tampoco podia faltar algunos de
sus descuidos, y asi, al lado de toda
esa impecable secuencia en que In-
grid Bergman sube a la habitacion

de Gregory Peck, se nos dan las en-
debles escenas —desde el punto de
vista dramdtico y de realizacién—
del esquiaje.

Pero, a nuestro entender, lo que
merece destacarse mas en este film
es la supeditacion absoluta de toda
la técnica empleada a la intencidon
dramadtica, y especialmente la con-
cision y condensacidon expresiva de
sus imdgenes, con el consiguiente
ahorro de toda hojarasca y boato
tecnicista.

En la interpretacion, Ingrid Berg-
man, la protagonista, nos parece,
como otras veces, buena actriz, pero
de recursos limitados, algo mono-
tona en su trabajo. Acaso en esto
influya su papel, poco convincente
y légico. Nos gusta méas la labor
de Gregory Peck en su personaje
introspectivo y sin salidas. Excelen-

le, Michael Chekhov, actor de gran
escuela. En general, en la interpre-
tacidon, como en los demds compo-
nentes del film, se nota la mano del
director, especialmente en-los per-
sonajes secundarios, que para él,
sean (uienes sean, trabajan siempre
bien.

La fotografia, de gran precision
y calidad, y la parte musical de la
pelicula nos brinda una de las me-
jores creaciones que hemos oido y
hasta podriamos afirmar que en al-
gunas escenas hasta hemos “visto”.

Pero todos sabemos que no es
suficiente con una buena interpre-
tacion, una bella fotografia y una
musica insuperable. Quiere todo
esto decir que sin Alfred Hitchcock,
sin su poderosa personalidad cine-
matografica, no hubiera habido pe-
l{icula.

SHAKESPEARE,

Forzosamente, al examinar “En-
rique V7, la obra de teatro inglesa
que Laurence Olivier
e interpretado para el cine, hemos
de hablar del teatro y de Shakespea-
re, dos conceptos distintos, y del
teatro de Shakespeare, un concep-
to mas. -

Con respecto a este ultimo, Ed-
ward Dowden, en una introducecién
a las obras del genial autor (Edicién

de la Universidad de Oxford, 1912),"

afirma que “La vida del Rey Enri-
que V” es una obra épica méas bien
que dramdtica, a la que no se puede
juzgar como una de las mejores

ha dirigido-

DE NUEVO
EN "EL CINE:

“"ENRIQUE VvV~

de Shakespeare, pues entre otras
causas, siendo el rey Enrique fun-
damentalmente un hombre de hechos,
“la grandeza de la accidén se empe-
quefiece ante la condicidon del teatro
y es necesario recurrir al ardor de
animosas palabras para estimular
y enardecer la imaginacion”.

tEn qué forma se ha sustituido,
si se ha sustituido, en la version
cinematografica de “Enrique V" el
ardor de esas “animosas palabras”
por la acecion, imposible en el teatro?

En primer lugar, la acciéon en
“Enrique V” se limita estrictamente
a un asedio, una batalla y un ligero
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escarceo amoroso. Al empezar el filin
nos hallamos en el teatro antiguo
londinense “El Globo”, donde se va
a representar la obra de Shakespea-
re. Comienzo acertado e intenciona-
damente teatral, que por un momen-
to nos hizo pensar nos conduciria
paulatinamente a un cambio, a una
maravillosa transposicion cinemato-
grafica, por medio de la cual, el tea-
tro —-lo contado— se nos iba a con-
vertir en cine —lo vivido—, las “ani-
mosas palabras” se nos iban a trans-
formar en pura acciéon que encen-
diera nuestros 4animos, para mas
tarde, una vez librada la decisiva
batalla, poder volver de nuevo al so-
siego de las palabras, nuevamente
al teatro, a lo contado.

Pero no ha sido asi. ;No se ha
'sabido asi hacerlo? ;No se ha que-
rido? No lo sabemos. Lo cierto es
que el fingimiento justificado del
prineipio se ha prolongado, ya sin
necesidad, hasta el final, y todo en
“Enrique V” mnos parece fingido:
fingido, pero con arte, con mucho
arte, eso si, hay que reconocerlo.
Cuando desde el escenario del teatro
“El Globo” nos trasladamos a Nor-
mandia para seguir las andanzas
del ejército inglés por tierras fran-
cesas, la pelicula sigue aferrada a
su teatralidad, es decir, al texto ori-
ginal, a sus didlogos y a sus aren-
gas, salvo en los preparativos y mo-

mento de la batalla, que son las par-
fes puramente cinematograficas del
film. La carga de caballeria, bellisi-
ma, nos parece perfecta. Por el con-
trario, el choque de los dos ejéreitos
y escenas subsiguientes aparecen
confusos, por falta de medida del
espacio, lo que impide que el espec-
tador pueda situarse con respecto
a los dos bandos combatientes.

En cambio “Enrique V” es una
leccion de gran belleza plastica y
de colorido, que hace que nos sinta-
mos ante sus cuadros animados
—pues eso son la mayoria de sus
escenas verdaderamente deleita-
dos. Esta belleza plastica y de atuen-
do, muy elogiable -en si; es censura-
ble desde el punto de vista del film,
pues se irroga el papel de protago-
nista y nos atrae mds que la misma
accidén, que las palabras y que los
mismos actores. Nos encontramos
hoy ante el color (y en parte con
cierta razon cuando éste se halla tan
conseguido como en “Enrique V)
algo asi como en los comienzos del
cine sonoro en los que bastaba que
alguien en la pantalla abriera la
boca para que inmediatamente nos
extasiasemos ante los ruidos que
por aquélla se iban a emitir. Quite-
mos a “Enrique V” el color v las
siempre poderosas palabras de Sha-
kespeare y veremos que apenas
queda nada.

" hemos,

CINBCLUB;

Después de la temporada de ve-
rano, el Cine-Club del C. E. C. ha
recomenzade sus sesiones habitua-
les. En las de octubre se han estre-
nado una peuwcula francesa y otra
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RDOS ADAPTACIONES

Con la adquisicion de la palabra,

€l cine se ha considerado capaz de

abordarlo todo, y por ello, sin duda,
mejicana, basadas ambas en nove-
las de famosos escritores.

estamos en la época de las adapta-
ciones de obras, mas o menos famo-
sas, ya sean del teatro o de la nove-
listica. A nosotros nos parecen hien
las adaptaciones cuando se hacen
amanteniendo el espiritu de la obra,
aunque haya que dar a ésta la vuelty
para relatdrnosla en estilo simple-
mente cinematografico, de imagenes.
Cuando la adaptacion se limita sola-
mente a seguir paso a paso el orden
puramente externo y de exposicion
de la obra adaptada, en primer lugar
es necesario prescindir de una gran
parte del original que, de ser bueno,
es inmutilable, y ademads, la pelicula
resultante es tiempo perdido: para
eso estd la reposada lectura y la po-.
sibilidad de su reiteracion en los pa-
sajes de interés. Las buenas novelag
llevadas al cine son mejores, casi
sin excepcion, a las peliculas que
de ellas resultan. Ademés, si se ha
leido la novela, como ya nos hemos
forjado previamente el ambiente y
en: parte, “re-creado” sus
personajes, necesariamente se ha
de chocar con lo que se nos ofrece
en la pantalla; y si no la hemos
leido, nos quedan por explicar, gene-
ralmente, muchas reacciones y mo-
tivaciones de los protagonistas. En
esto el cine se halla en condiciones
de inferioridad con respecto al tea-
tro y a la novela, Hasta ahora,
afortunadamente, a las compaifias
de teatro no les ha dado por ali-
mentarse —salvo algin caso excep-
cional-— de la novelistica, ni a los
novelistas les ha dado por “novelar-
nos” las obras de teatro. Pero los
productores cinematograficos si han

. creido que todo lo habido y por ha.-

ber es “cinematografiable”.

En la primera de las sesiones del
Cine-Club, antes aludidas, se estrend
la pelicula mejicana “Canaima” (El
Dios del Mal), basada en la novela
del mismo titulo del escritor vene-
zolano Rémulo Gallegos. De acuerdo
con lo que venimos apuntando, y
aunque Juan Bustillo Oro se ha
preocupado y ha conseguido trasmi-
tirnos bastante de la fuerza del ar-
gumento y de los protagonistas, la
novela tiene més “misterio”, méas in-
tensidad, mdas violencia que la pe-
licula. El principal mérito de ésta
lo encontramos en sus personajes
secundarios, Coronel Ardavin, Chalo
Parima y Sute Cupira.

En “La duquesa de Langeais”, pe-
licula francesa, estrenada en la se-
gunda sesidn, la cosa es aun mas
grave, ya que Balzac no es facil de
seguir y menos por un director tan
debilitado ya —al menos en esta
pelicula— como Jacques de Baron-
celli, un dfa delicado realizador, que
hoy permite que sus personajes lle-
ven las cartas durante meses entre
los hotones de sus levitas para sa-
carselas en cuanto se presente la
primera ocasion que a él le conven-
ga. Y cosas de estas suceden siem-
pre que se quiere abreviar un nove-
16n en hora y media de imdgenes.
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MEETING AT THE SPHINX,

por Marjorie Deaus-Macdonald
and Co. Itd. Londres.

“Encuentro en la Esfinge” mnos
relata la historia “entre bastidores”.
podriamos decir, del espectacular
films inglés en colores “César
y Cleopatra”, basado en la obra
de George Bernard Shaw, y que ha
sido realizado por Gabriel Pascal,
unico director & quien Shaw ha con-
fiado la produccién cinematogrdafica
de sus obras, que hasta ahora han
sido “Pigmalion”, “Major Barbara”
y “César y Cleopatra”.

Este libro, que constituye una
prueba editorial de buen * gusto
y maestria, capta, al pronto, nues-
tra atencion por su sugestiva pre-
sentacion. Luego, al abrirlo, por
la profusion de escogidas ilustra-
ciones, en coloresy en blanco y ne-
gro. Por tultimo, al leerlo, por el in-
terés y amenidad de sus pdaginas,
que, en deliciosa intimidad, nos van
familiarizando con el escenario his-
térico en que la pelicula va a des-
arrollarse; con el argumento; con
los actores —fuera y dentro de esce-
na—, y hasta con las incidencias
y dificultades, que fueron muchas,
por que atravesé la produccién; con
la partitura musical del francés
Auric; los decorados —verdadera
arquitectura, de Bryan—, el “atrez-
20", y sobre todo, y en primer lugar,
nos informa ampliamente de la estre-
cha colaboracién entre el genial dra-
maturgo inglés y el realizacdor, entre-
gados con ardor juvenil, verdadera-
mente envidiable, a la ingente labor
de tan dificil y costosa reconstruc-
cion histérica.

Colaboraciéon que mno se limito
a un mero formulismo o simple rece-
ta, inconcebible postura por parte
del autor de “César y Cleopatra”,
quien, por el contrario, quiso, acce-
diendo a la vez al arraigado e irre-
ductible deseo de Pascal, intervenir
activamente en todo el proceso de
creacién dramdtica del film. En la
correspondencia cruzada entre am-
bos se pone de manifiesto no sélo
el fundamental sentido cinemato-
grifico del eseritor, sino también
su atencion por los detalles, tales
como los trajes, adornos, maquillaje
de los actores, Es verdaderamente
divertida y aleccionadora la corres-
pondencia cruzada entre Pascal y el
aramaturgo con motivo del bigote.
patillas, cejas y maquillaje, en ge-
neral, de uno de los actores. Tanto
se discutié esto que el actor en
cuestion —Cecil Parker— se vid
obligado a celebrar alegremente el
acuerdo final de autor y director
con un estupendo poema en loor de
sus aditamentos capilares.
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Para el film, escribio G. B. S.
dos escenas nuevas: Una, para mos-
trar la primera entrada de las tro-
pas romanas en Alejandria. La otra,
para llenar y explicar el tiempo y he-
chos transcurridos entre los ac-
tos III y IV de la obra. Esta escena,
que por diversos motivos no pudo
rodarse, se incluye integra en el libro
y se halla impregnada de la sétira,
aguda sdtira, e ingenio de su autor,

Unas palabras de Bernard Shaw
sobre Gabriel Pascal y unas pala-
bras de Gabriel Pascal sobre Ber-
nard Shaw abren las pdginas de
este libro tan entretenido e ingenio-
samente escrito por Marjorie Deans,
colaboradora activa en la produc-
cion de la pelicula.

Unas reproducciones marginales
y de fin de capitulo nos ofrecen las
creaciones de trajes, armas v acor-
nos dibujados por Messel para
el film.

J. L. C.
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THE TECHNIQUE OF SCREEN-
PLAY WRITING, por Fugene
Vale, prologa de Marc Connelly.
Editor, De Vorss. and Co.—New
York. 1945.

Este libro americano, “La técni-
ca de escribir guiones”, que lleva
como subtitulo interior “Un libro
sobre la estructura dramdtica do
las peliculas”, es un andlisis me-
ditado y extenso de los principios
béasicos y de las leyes fundamenta-
les que rigen la estructura drama-
tica cinematogrdfica, y que ningun

autor que aspire a escribir una de-

cente pelicula puede ignorar.
Todo escritor que produzca con
éxito conoce, consciente o incons-
cientemente, estas leyes, que de
una forma clara v sistematica nos
va exponiendo en las pdginas de su
libro Eugene Vale, de quien pode-
mos decir que se ha criado en ple-
na industria cinematografica. de la
que conoce todas sus fases por pro-
pia experiencia. Su labor en este
terreno ha sido no sélo la del es-
critor, sino también la del técnico
de laboratorio, montador, director,
productor, y la correspondiente a

~distribucion, publicidad y finanzas.

Aparte de estas actividades, ahora
ofrece Vale a todos los escritores
una vision penetrante de esta nue-
va y algo enigméatica forma litera-
ria; la idea fundamental que per-
sigue el autor es la de demostrar
que el éxito de un guién no es algoe
eventual, que se haya de achacar en
su mayor parte al factor suerte.
Por el contrario, el éxito se debe a
un ntmero de complejos conoci-
mientos, pues compleja labor es la
de eseribir un buen guién. Conoci-

miento de la forma cinemalogrifi-
ca y de sus medios de exposicion,
distintos a los de la novela y a los
del teatro. Bs decir, de los elemen-
tos de que dispone el cine para re-
latarnos un asuntu. Conocimiento
de las limitaciones que impone este
nuevo medio, pues, contrariamente
a lo que se ha creido y aun’ creep
muchos productores, en cine, no
puede expresarse todo. La cdmara
tiene sus limitaciones, que no es po-
sible—sin riesgo de fracaso—des-
conocer, Un cuadro comparalivo nos
presenta las mdas vitales diferen-
cias entre la estructura dramdilica
de la novela, de 1a obra teatral v del
film. Conocimiento, asimismo, de la
manera en que ha de hacerse el re-

lato. “Esta manera es la construc-
ci6on dramatica”, empleando aqui

la palabra drama en el sentido de
nueva aceion. Por tanto, este cono-
cimiento serd necesario tanto para
la comedia, el relato de aventuras,
el dramna psicoldgico... Como el re-
lato se refiere a personas o0 cosas,
habrd que conocer estos persona-
jes, la transicion de tiempo y la
forma en que sus problemas van
surgiendo. Serd preciso conocer
el efecto que la accion produce en el

publico mediante la anticipacion,
expectacion, sorpresa, duda, “cli-
max”.

Conocimiento, por altimo, de las
cualidades del asunto, tales como
comprensibilidad, p r o b abilidad,
identificacién, propdsito.

S6lo después de estudiar exhaus-
tivamente todo lo que se refiere a los
anteriores conocimientos, nos habla
el autor, en unas pocas paginas fi-
nales—pocas, en comparacion con
el resto del volumen, pero suficien-
tes—, de los pasos a seguir para
escribir los guiones, desde la elec-
cidn del material hasta el guién téc-
nico, pasando por la sinopsis, el tra-
tamiento, la continuidad y el guion
literario, terminando con un cuadro
de las faltas mas .fundamentales
que pueden cometerse al realizar
la dificil labor de escribir para
el cine. Este cuadro, que aconseja
se consulte como recordatorio, cons-
ta de 142 posibles errores.

Il interés que despierta cl libro
de Lugene Vale, por su originalidad
y la gran cantidad de ideas que con-
tiene, nos hace descar que fuera
{raducido a nuestro idioma, pues
con él podrian prevenirse todos
aquellos que quieran acercarse
—mas o menos alegremente—a los
guiones cinematograficos, y los con-
sagrados encontrarfan en él-—como
dice Julidn Duvivier, en un comen-
tario al mismo-—sugerencias y ex-
plicaciones de gran provecho.

J. L. C.
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IL FOTOLIBRO, por S. Guida.
tor, Ulrico Hoepli.—Milan,

Muchos son los libros que sobre
fotografia y su practica se han es-
erito. Sin embargo, ninguno ha tra-
tado las distintas facetas que cons-
tituyen el arte de Daguerre y Niepce
con la originalidad de esta obra ita-
liana, en la que se pone de manifies-
to, una vez mads, la calidad de los
temas y el esmero y sencillez en su
exposicion, caracteristicas de los
autores italianos, no sélo en lo que
se refiere a las bibliografias foto-
grafica y cinematografica, sino tam-
bién a las ediciones de ingenieria,
arquitectura, etc., que de aquella
peninsula mediterranea vemos lle-
gar desde hace aflos.

“II Fotolibro”, ya en su quinta
edicion, nos presenta los temas por
orden alfabético, lo cual contribuye
a su facilidad de manejo, si bien se
incluye un indice sistematico para
que el neofito en estas cuestiones
pueda estudiarlas de un modo ra-
cional.

A nuestro juicio, el acierto maxi-
mo de “Il Fotolibro” reside en haber
buscado a los distintos objetos de
estudio una explicacion o una in-
terpretacion grafica, método, ideas,
para fijar las ideas sobre todo, cual
ocurre en el caso presente, consi-
derando el matiz humoristico de
que se ha impregnado la totalidad
de la obra. En ella se consignan to-
das las peculiaridades relativas a
la 6ptica fotogréafica: lentes, obje-
tivos y sus caracteristicas, estudio
de las aberraciones. Distintos tipos
de méquinas fotograficas con sus
constantes especificas. Emulsiones.
Filtros, con un estudio previo de la
teoria de los colores. Técnica de las
ampliaciones. Estudio sobre la ilu-
minacién. Consideraciones sobre el
tiempo, exposicion y la toma de
vistas en los distintos casos de la
préctica: fotografia de personas, de
insectos, arquitecténicas, de bos-
ques, en el mar, desde avién, en
casa, en el circo, con niebla, desta-
cando los capitulos relativos a las
fotografias infrarroja y ultraviole-
ta. Se estudian también las opera-
ciones de laboratorio y las pertur-
baciones que pueden tener lugar en
fotografia, su prevencién y su co-
rreccion. Se incluyen también dos
interesantes capitulos referentes a
la macrofotografia y a la microfo-
tografia. Es digno de ser destacada
la parte de Ia obra referente a cu-
riosidades fotograficas, en la que,
entre otras cosas, se expone una in-
terpretacion fotogrdafica del perfu-
me de las flores, Al final de la obra
se acompafia un calendario foto-
grafico. En el transcurso del libro
se presenta una coleccion de esplén-
didas fotografias qué contribuyen a
embellecer la obra.

THE BRITISH FILM YEAR-
BOOKX, 1946, por Peter Noble.—
British Yearbooks.—Londres.

Peter Noble, aulor de este anua-
rio de la cinematografia inglesa, es
un joven actor y periodista teatral
que nos ofrece en menos de tres-
cientas paginas un panorama bas-
tante completo del actual cine in-
glés.

Se inicia el libro que comenta-
mos con un prologo de Alexander
Korda, el director hingaro que abrié
las puertas al cinema britdnico
—%“La vida privada de Enri-
que VII["—, y con una introduc-
cion de J. Arthur Rank, el actual
magnate monopolizador de la in-
dustria en Gran Bretaiia. Continua
Noble con una breve historia del
desarrollo de la misma —predomi-
nantemente desde el aspecto comer-
cial—, desde la instalacion del pri-
mer estudio inglés en New South-
gate, pocos kilémetros al norte de
Londres, hasta los modernos de
Pinewood, Denham, Elstrce. Los ca-
pitulos en que este desarrollo se
expone son: “Los- comsienzos”
(de 1885 a 1903) “La época ante-
rior a la guerra” (1903-1914)—.
“La gran guerra y la paralizacion
de la industria cinematografica bri-
tanica”; “La época de la post-gue-
rra”, con la llegada del sonoro y la
influencia de Alexander Korda, y
las diversas formas de proteccion
a la industria; “El film documen-
tal”, como acaso la mds considera-
ble aportaciéon inglesa al desarrolla
del cinema; “Las peliculas inglesas
durante la guerra”, y por ultimo,
“El auge de Arthur Rank”, mag_
nate cuyo poceroso influjo sobre el
cinema de su pafs es muy combatido
y defendido por unos y por otros de
sus compatriotas. Pero, sin duda, la
parte del libro que ofrece més in-
terds, ya que es la fundamental,
dado su caracter de anuario, es la
dedicada al indice biografico de di-
rectores, técnicos, guionistas, acto-
res, compositores, productores y de
todos aquellos que, al menos en
parte, han contribuido y contribu-
ven al engrandecimiento del cine-
ma inglés.

Completan el libro los siguientes
datos de interés: Lista de los films
ingleses mds representativos reali-
zados de 1940 a 1945. Indice biblio-
griafico de libros v revistas que se
refieren o tratan cdel cine inglés,
y relacion de casas productoras
de films de largo metraje y de noti-
ciarios; estudios y unidades oficia-
les para la produccién cinematogré-
fica, ,

Todo ello amenizado con diversi-
dad de fotografias, alguna de ellas
de gran belleza e interés.

T, 1 G

GRIERSONM ON DOCUMENTARY.—
Collins.—Londres, 1946.

Es ciertamente copiosa y de gran
calidad la literatura que los ingleses
dedican al cine documental, prodi-
gdndole articulos, ensayos y libros
impecablemente impresos, como éste
que acabamos de recibir y que ha
sido editado por Forsyth Hardy.

Esta atencion hacia el documen-
tal es la que motiva ahora la apari-
cion del libro de escritos del famoso
documentalista, sobre la materia.
Sabido es que John Grierson es con-
siderado como el padre del docu-
mental en Inglaterra.

Grierson, mnacido en 1898, en
Deanston (Escocia), interrumpe sus
estudios para incorporarse a la ar-
mada de su pais durante la primera
guerra mundial. De vuelta de la con-
tienda se gradua en Filosofia, y mas
tarde, se especializa en cuestiones
sociales. Marcha a Estados Unidos,
donde pasa tres afios estudiando
la prensa, el cine y otros instrumen-
tos que afectan a la opinidén publi-
. Su estudio del cinema le lleva al
principio a publicar articulos sobre
estética y critica cinematogrdfica y
pronto se halla absorbido por-las
posibilidades del cine como el mds
eficaz medio de educacién y persua-
sién entre las gentes. Consigue ha-
cer su primer film, sobre un tema
pesquero y “Drifters” constituye
el film bdsico que ha de influir deci-
sivamente en el movimiento docu-
mentalista britdnico, que va surgien-.
do con un sello comun alentado y
conducido -por él, hasta llegar a
conslituir una de las manifestacio-
nes mdas interesantes del cinema
inglés. Muchos nombres que hoy
resplandecen en Inglaterra forma-
ron en las filas de Grierson. En 1938
é¢ste marcha al Canadd para dar im-
pulso al documental en dicho pais.
Tn 1945 abandona su cargo; tiene
mayores ambiciones y crea en Was-
higton la “International Film Asso-
ciates”, seguida, en la primavera
de este aiio aue corre, por la crea-
¢ién de “The World to-day, Inc”.
organismo que piensa hacer 40 flms
al afio sobre asuntos que interesen
a todos los paises. Su actual actitud
se inclina hacia una internacionali-
zacion mediante el cinema,

Pero mo solamente Grierson ha
hecho péliculas, creado = equipos,
alentado vocaciones, sostenido en-
tidades; ha teorizado también, y de
una bella e inteligente manera, so-
bre cuestiones cinematograficas vy,
especialmente, sobre el cine docu-
mental. Sus articulos, divulgados
en periddicos y revistas, han mar-
cado la pauta a los documentalistas
ingleses. Su amigo y critico F. Hardy
ha seleccionado algunos de eslos
escritos en este libro de grandes
vuelos, polemista y de un interés
absorbente para los amantes del
cine, v sobre el que sentimos no
poder extendernos mas.

J. L. C.
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NOTICIAS Y COMENTARIOS

Organizacion de los organismos
oficiales del Cine

ORDEN DE 28 de junio de 1946 por
la que se dictan normas referen-
tes al funcionamiento de la Jun-
ta Superior de Ordenacion Cine-
matografica.

Ilmo. Sr.: La misién de orientar
la Cinematografia espafiola, que en
gran parte realizan los servicios de
censura cinematogrdfica, depen -
dientes de la Direccion General de
Cinematografia y Teatro, pone de
manifiesto la necesidad de un orga-
nismo superior consultivo que ase-
sore a la Direccion General sobre
orientacién de la Cinematografia
plantea, ¥y cuya falta ha venido su-
pliéndose hasta el presente por los
citados Organismos censores. Por
todo ello, parece aconsejable que,
a la par que se confie a una sola
entidad la realizaciéon de las funcio-
nes indicadas, para asi robustecer
el criterio de unidad que debe pre-
sidir sus decisiones y simplificar
también el despacho de los asuntos.
convenga asimismo ampliar el cam-
po de sus atribuciones y elevar su
rango e influencia. En su virtud,

Este Ministerio se ha servido
disponer lo siguiente: :

Primero. La Junta Superior de
Censura Cinematografica y la Comi-
sién Nacional de Censura Cinemato-
grifica se refunden en un solo Orga-
nismo. que se denominara Junta
Superior de Orientacién Cinemato-
grafica.

Segundo. La Junta Superior de
Orientacion Cinematografica estara
integrada por un presidente, un
vicepresidente v diez vocales, libre-
mente designados por este Minis-
terio, a excepcion del vocal repre-
sentante de la Iglesia, que serd nom-
hrado a propuesta del Ordinario
diocesano. ‘

Tercero. Compete a la Junta
Superior de Orientacién Cinemato-
grafica:

a) Ser el organo supremo de
cardcter consultivo en materia de
Cinematografia, y en tal concepto
formular dictamen sobre los asun-
tos que le sean sometidos a su estu-
dio. asf como elevar a la Superiori-
dad los informes y proyectos que
estime conveniente para la mejor
ordenacion de la Cinematografia
cspaiiola.

b Proponer la condicién de pe-
liculas de interés nacional que esta-
hlece la Orden de 15 de junio
de 1944,

¢) Determinar, en su caso, las
peliculas que por su deficiente cali-
dad artistica no deben ser exporta-
das al extranjero.

d) Declarar, cuando proceda,
las peliculas que, por la misma ra-
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z6n citada en el apartado anterior,
no puedan ser exhibidas en locales
de primera y segunda categoria
como dispone la Orden de 13 de oc-
tubre de 1944. .

e) Autorizar o denegar el do-
blaje de las peliculas extranjeras y,
en su caso, la exhibicién de las mis-
mas con rétulos en castellano.

f) Clasificar las distintas pe-
liculas nacionales o extranjeras,
a los efectos que procedan. -

g) Ejercer la censura de toda
clase de peliculas nacionales y ex-
tranjeras gue hayvan de proyectarse
en territorio nacional, asi como la
del material de propaganda que las
casas distribuidoras o propietarias
de peliculas remitan con éstas a las
salas de proyeccion.

Cuarto. Los acuerdos de la Jun-
ta seréan tomados por mayoria. No
obstante, el voto del representante
de la Iglesia serd especialmente
digno de respeto en las cuestiones
morales. Y serda dirimente en los
casos graves de moral en los que
expresamente haga constar su veto.

Quinto. Los recursos de revision
que se interpongan serdn resueltos
por el ilustrisimo sefior subsecreta-
rio de Fducacion Popular, previo
informe de la Junta Superior de
Orientacion Cinematogrifica, pre-
ceptivamente constituida bajo su
presidencia. En caso de desacuerdo
expreso entre el veto del vocal ecle-
siastico y la mayoria de la Junta,
la Direccién General de Cinemato-
grafia y Teatro podra acudir en
apelacion del fallo ante el Ordina-
rio diocesano, para que por si mis-
mo o mediante un nuevo delegado
dicte la resolucién definitiva,

Sexto. Hasta tanto no sea pu-
blicado el Reglamento de la Junta
Superior de Orientacion Cinemato-
grdfica, se mantendran en vigor
las atribuciones concedidas por la
Orden de 23 ce noviembre de 1942,
que regularan su funcionamiento en
fodo aaquello que no entrafie contra-
posicién con la presente Orden.

<>

ORDEN DE 15 de julio de 1946 por
la que se. designan las personas
que forman la Junta Superior de
Ordenaciéon Cinematografica.

Ilmo. Sr.: De acuerdo con lo dis-
puesto en el apartado 3.° de la Or-
den que establece la creacién de
Ia Junta Superior de Ordenacion
Cinematografica,

Este Ministerio se ha servido dis-
noner que la mencionada Junta que-
de integrada en la forma siguiente:

Presidente: TIlmo. Sr. Director
general de Cinematografia y Tealro.
Vicepresidente: Sefior secretario
zeneral de Cinematografia y Teatro.
Vocales: TImo Sr. D. Gustavo Nava-

rro y Alonso de Celada, director ge-
neral de Aduanas; don David Jatg
Miranda, jefe del Sindicato Naciong]
del Espectdculo; don Fernando de
Galainena Herreros de Tejada, pre-
sidente de la Subcomisién Regula-
dora de la Cinematografia; don Ma-
nuel Machado Ruiz, don Pio Garcig
Escudero, don Manuel Torres Lépez,
don Luis Fernando Dominguez de
Igoa, don Francisco Ortiz Muifioz
v don Joaquin Soriano Roesset.

Asimismo, y a propuesta del Or-
dinario de la Didcesis, se designan
vocales eclesidsticos a fray Mauri-
cio de Begofia, en concepto de titu-
lar, y a fray Constancio de Aldea-
seca, como suplente.

<>

Fallo de los Concursos Anuales de
Cinematografia

PELICULAS.—“En Madrid, y en
el despacho del excelentisimo sefior -
Subsecretario de Comercio y Politi-
ca Arancelaria, y a las cinco y media
del dia 8 de octubre de 1946, reuni-
do el Jurado calificador del Concur-
so de Premios a la Producciéon Cine-
matografica Nacional correspon-
diente a la temporada 1945-46,
acordd por unanimidad lo siguiente:

1.° Adjudicar los dos primeros
premios de 400.000 pesetas a las pe_
liculas tituladas “Los ultimos de Fi-
lipinas”, producida por C. E. A. y
Alhambra Films, y “La prddiga”,
producida por Suevia Films (Cesa-
reo Gonzalez), El jurado lamenta
publicamente el que no exista otro
primer premio para adjudicarlo a la
pelicula titulada “Un drama nuevo”,
por cuya causa a esta pelicula se lc¢
concede el primero de los segundos.

2. Adjudicar los cuatro premios
de 250.000 pesetas a las peliculas
tituladas: “Un drama nuevo”, pro-
ducida por Juan de Orduna; “Aquel
viejo molino”, producida por Emi-
sora Films; “Mision blanca”, pro-
ducida por Colonial Aje, vy “El cri-
men de la calle de Bordadores”, pro-
ducida por don Manuel del Castillo.

3.° Adjudicar los tres primeros
premios de 20.000 pesetas para las
peliculas de corto metraje a las si-
guientes:

1.°, “El amor, el trabajo y la muer-
te”, producida por don Domingo Vi-
lladonar; 2.°, “La gran cosecha”,
producida por Hermic Films, y 3.°
“Por tierras de Don Quijote”, pro-
ducida por Producciones Aladino.

4.° Adjudicar los seis segundos
premios de 10.000 pesetas a las si-
guientes:

“Al pie de las banderas”, produ-
cida por Hermic¢ Films; “Lucha en la
nieve”, producida por el Estado Ma-
yor del Ejército; “Fiebre amarilla”,
producida por Hermic Films; “Capi-




tulo 7.° de la serie “Danzas de Espa-
fia”, producida por don Antonio
Fraguas; “El orden sacerdotal”, de
la serie “Los Sacramentos”, produ-
cida por Magister, S. A., y “Montes
y valles de Lérida”, de la serie “Asf
es Catalufia”, producida por Pérez
Camarero,

5. Teniendo en cuenta que el
documental titulado “Lucha en la
nieve”, por ser presentado por una
entidad oficial, no percibird la tota-
lidad del premio en metdlico, ya que
Unicamente recibird el 20 por 100,
correspondiente a los elementos que
han intervenido en la realizacion,
con el resto se propone la concesion
de un accésit a la pelicula titulada
“Por la Costa Brava”; producida por
don Ernesto Gonzalez.”

GUIONES.—“En Madrid, a 17 de
octubre de 1946, a las trece y trein-
ta horas, reunido en el despacho del
excelentisimo sefior Subsecretario
de Comercio y Politica Arancelaria
el Jurado calificador del Concurso
de Guiones, convocado por el Sindi-
cato Nacional del Espectaculo, acor-
d6 lo siguiente:

1. Conceder el primer premin
al apartado a), “Un hecho histdrico
exaltador de los valores ibéricos”,
al guién titulado “Espafioles sobre
Italia”, original de los sefiores don
Vicente Escribd Soriano y don José
Rodulfo Boeta; este premio ha sido
concedido por unanimidad.

2.2 Conceder el segundo premio
al apartado a), al guién titulado
“Boda en San Gil”, original de los
sefiores don Angel A. Jordadn y don
Enrique Garcia Albera, y el terce-
ro del mismo apartado al guion ti-
_ tulado “Una huella en tierra firme”,

de don Angel Ferndndez Marrero y
don Federico Muelas; ambos pre-
mios concedidos por mayoria.

3. CGComnceder el primer premio
al apartado b), “Comedia dramati-
ca”, al guién titulado “Los alqui-
mistas”, original de don Carlos Juan
Ruiz de la Fuente y don Alberto
Crespo, concedido por unanimidad.

4.° Conceder el segundo premio

del apartado b) al guién titulado
“Destino negro”, original de don
Manuel Mur Oti, concedido por una-
nimidad, y el tercero, del mismo
apartado, al guién titulado “Cuar-
tel general”, original de don Enri-
que Llobet, premiado por mayoria.
5.° Conceder el primer premio
del apartado c), “Comedia ligera”,
al guidn titulado “La muralla feliz”,
original de don Luis Delgado Bena-
vent, premiado por unanimidad.
6.° Conceder el segundo premio
del apartado ¢) al guion titulado
“Teatro Apolo”, original de don Ra-
fael Gil, y el tercero, del mismo
apartado, al titulado “Un amor en
Sevilla”, de los sefiores don José
Sanchez de Ledn y don Joaquin Ro-
mero Murube, ambos concedidos por
unanimidad.” :

Resultados del festival de Cannes

En el cerfamen cinematografico
celebrado recientemente en Cannes
han sido otorgados los siguientes
premios internacionales:

Premio a la mejor pelicula: “La
Bataille du Rail”, film francés, diri-
gido por René Clément.

Premio a la mejor interpretacion
femenina: Micheéle Morgan, por su
labor en “Sinfonia. Pastoral”.

Premio a la mejor interpretacién
masculina: Ray Milland, por su tra-
bajo en “The lost week-end”.

Premio al mejor director: René
Clément, por “La Bataille du Rail”.

Premio al mejor guién (otorgado
por la Sociedad de Autores y Com-
positores dramdticos): Tchirskov.

Premio a la mejor partitura mu-
sical (otorgado por la Sociedad de
Autores, Compositores y editores
musicales) : Georges Auric {com-
positor de “César y Cleopatra”,
“La Bella y la Bestia” y “Sinfonia
Pastoral”).

Premio al mejor operador: Gabriel
Figueroa, por su trabajo en “Maria
Candelaria™.

Premio a la mejor pelicula de di-
bujos: “Make mine music”, de Walt
Disney. )

Premio internacional de la Paz:
otorgado a Suiza, por su pelicula
“La tltima oportunidad”,

Premio de la critica internacio-
nal: A “Brief Emncounter”, pelicula
inglesa, dirigida por David Lean, y
a “Farrebique”, pelicula francesa.

Premio al mejor documental:
“Berlin”. ‘

Por naciones, los premios adjudi-
cados han sido:

Estados Unidos: “Fin de semana
perdido”.

Francia: “Sinfonfa Pastoral”.

Inglaterra: “Breve encuentro”.

Ttalia: “Roma, ciudad abierta”.

Méjico: “Maria Candelaria”.

U. R. 8. S.: “Giro decisivo”.

Dinamarca: “La tierra serd roja”.

India: “Ciudad baja”.

Suecia: “La prueba”.

Suiza: “La udltima oportunidad”.

Checoslovaquia: “Los hombres
sin alas”.

<>
El cine en la India

El control gubernamental sobre
la pelicula virgen ha cesado y con
ese motivo se considera la posibili-
dad de volver a rodar peliculas de
largo metraje. Sin embargo, como
el stock de pelicula virgen suscep-
tible de ser adquirida por via legal
es pequeilo y el precio en el merca-
do negro es elevado, no se espera,
por ahora, la realizacidon de pelicu-
las de largo metraje.

El doblaje de las producciones
americanas en idioma indio empieza
a estudiarse por la R. K. O.-Radio,
y Sse esperan para dentro de muy
poco tiempo un cierto nimero de
peliculas dobladas.

Un record en la construccion ha

sido batido por Ropshroy de Lahore
en la creacion de su nuevo estudio,
para lo que empled veinticuatro dias.
Tiene planes muy ambiciosos que no
puede realizar segin su deseo debi-
do a la carencia de equipos y me-
dios. :
Numerosos productores indios
estudian las posibilidades de intro-
ducir y explotar sus peliculas en los
mercados de habla inglesa.

<

Progresos de Ia television
en Norteamérica

Actualmente es un hecho la tele-
visién en blanco y negro y se encuen-
tran en produccién gran nudmero
de aparatos receptores. Para un fu-
turo proximo se promete la televi-
sion: en color. Seis mil es el ntimero
de instalaciones de television en
Estados Unidos, de las cuales 3.600
corresponden a Nueva York. En Lon-
dres, en el ano 1939, existian
ya 20.000.

<>

Las compaiias norteamericanas

.quieren hacer peliculas en Inglaterra

La Paramount y otras empresas
productoras norteamericanas desean
rodar peliculas en Gran Bretafia,
pero no consiguen realizar sus de-
seos ante la imposibilidad de encon-
trar estudios.

<>
Los cine-clubs en Francia

La Federacion francesa de Cine-
Clubs, que preside Jean Painlevé,
agrupa 380 cine-cPubs, con 75.000
adheridos. Con anterioridad a 1939
los cine-clubs no existian en Fran-
cia, fuera de Paris y cuatro o cinco
importantes ciudades. Actualmente
casi todos los departamentos fran-
ceses fienen su grupo correspon-
diente, que no se limitan a presen-
tar peliculas y a discutirlas. Su fun-
c.6n se extiende a organizar expo-
siciones, hibliotecas, y a crear circu-
tos de aficionados, que ampliarén e
intensificaran el conocimiento y el
austo por el cine.

<

Convenio entre Estados Unidos
e Italia

" Las compaififas cinematograficas
norteamericanas e italianas han
concluido los tramites finales de un
importante convenio, el cual favo-
rece de una manera extraordinaria
a las peliculas norteamericanas,
las cuales se proyectardn en gran
numero y durante muchos afios en
las pantallas de Italia,

Mientras tanto, la industria cine-
matografica norteamericana consi-
dera el pacto establecido y firmado
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por Francia y Estados Unidos, hace
poco tiempo, como un ejemplo de
la politica a seguir en los mercados
extranjeros. El convenio italo-ame-
ricano prevee la entrada de 160 pe-
liculas yanquis.

<>
Contra los programas dobles

Gran parte del publico, segun
leemos en una revista extranjera,
comienza a cansarse de los progra-
mas dobles, es ‘decir, aquéllos en
que se proyectan dos peliculas de
largo metraje solamente, o, a 1o més,
incluyen un noticiario, viéndose
privados los espectadores de .los
films cémicos cortos, de los docu-
mentales, de las peliculas de viajes,
de curiosidades, etc., que tanto ape-
tecen. ;No pasard lo mismo entre

<

Los rusos comentan la vtéénléa bri-
tanica de ejecucion de documentales

Los rusos han visto, entre otros,
los siguientes documentales ingle-
ses: “Nifios de la Ciudad”, “Arqui-
tectos de Inglaterra”, “Cuando vol-
vamos a construir” y “La Cancién
de Ceyldn”. He aqui algunos de sus
tipicos comentarios: El Director
Morgenstern, dice: “Los autores de
estas peliculas britdnicas han ideado
formas propias para la presentacién
del tema arquitecténico; la cdmara
nunca permanece fija, estd en conti-
nuo movimiento..., pero la arquitec-
tura posee su ritmo propio, y en rom-
piéndolo, por movimientos arbitra-
rios de la camara, los autores, mien-
tras crean una ilusién externa de
movimiento, falsean las verdaderas
formas arquitectonicas.”

El escernarista Mikhail Vitukh-
nousky analiza el film “La Cancion
de Ceylan” describiéndolo com o
“un buen documental etnografico,
que da excelente idea de la flora
%7 fauna de Ceyldn y de sus habitan-

es”.

El profesor Sukharehsky y Feffer,
ambos escenaristas, se extienden
en consideraciones sobre la calidad
de las peliculas inglesas de asunto
médico y las clasifican como exce-
lentes ejemplos de la manera de
presentar cinematograficamente este
tipo de peliculas.

<>
Cine en autobuses

Los exhibidores americanos re-
bosan de ideas. Una empresa de
Nueva York ha construido autobu-
ses descubiertos provistos en su
parte delantera, ante el motor, de
una pantalla destinada a la proyec-
cién de peliculas de 16 mm., la cual
se efectiia desde el aparato corres-
pondiente emplazado en la parte
posterior del vehiculo, que tiene
una capacidad de 100 asientos, si-
tuados en declive para favorecer la
visién del espectéculo.
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El color en Francia

“Ramuntcho”, segin la obra de
Pierre Loti, que fué realizada por
Jacques de Baroncelli en tiempo
del cine mudo —1920—, y después
por René Barberis, en 1938, serd
ahora el primer gran film francés
en colores. El procedimiento “Agfa-
color” serd el empleado en esta
nueva version, que realizard Max de
Vaucorbeil, s2gtin la adaptacién de
Pierre Apestegny.

< .
El cine en Egipto

Los negocios cinematogréficos flo-
recen en Egipto, siendo significativo
el hecho de que ello es debido no a
las producciones extranjeras, sino
a las nativas. En Egipto existen
unos 180 cines, y de ellos unos 100
proyectan peliculas nacionales. Una
pelicula nativa produce en un afio
mas beneficios que un lote de films
de cualquier compafifa norteame-
ricana. )

En la actualidad estdn en activi-
dad cuatro estudios, y como el dine-
ro corre en abundancia, brotan por
doquier nuevos productores.

Se atribuye al sentimiento nacio-
nalista la popularidad del cine nati-
vo; sea lo que fuere, lo cierto es que
los ingresos que producen las pe-
liculas extranjeras disminuyen de
un modo ostensible.

<>

Las peliculasinglesas
en Hispanoamérica

Las peliculas britdnicas han al-
canzado un éxito inicial en Hispano-
américa con la proyeccion de las
producciones “Seventh Veil” y “Ma-
donna of the Seven Moons”. La pri-
mera se mantuvo durante seis se-
manas en Santiago de Chile y siete
en la capital mejicana, y se presen-
tan perspectivas favorables para
la obtenci6on de excelentes taquillas
en Buenos Aires durante los prime-
ros meses.

Esta viva aceptacién de las pe-
liculas inglesas ha sido debida a la
intima asociacién de Universal Films
y de los grupos Rank, en la Gran
Bretaiia.

Mr. Rank envié a América para
estudiar las posibilidades de los
films britdnicos en aquellos merca-
dos a Mr. Robert Weait, quien du-
rante la guerra presté sus servicios
en el Ministerio de Informacidn.
Mr. Weait regresé después de seis
meses, habiendo visitado Puerto
Rico, Trinidad, Cuba, Venezuela,
Brasil, Argentina, Chile, Pert, Pa-
namé y Méjico y ha declarado el
entusiasmo con que se acogen en
dichos paises las producciones bri-
tanicas y que espera una acogida
andloga cuando efectiie una segun-
da visita con otras peliculas del
grupo Rank.

Las peliculas britdnicas se prq.
yectan con subtitulos en espaiig)
o en portugués (Brasil), siendg
aceptadas en esta forma por otrag
distribuidoras, con excepcién de Me.
tro-Goldwin-Mayer, la cual las dg-
bla por su cuenta valiéndose de sth-
ditos hispano-americanos.

<>

El cine en Bélgica

En Bruselas se proyecta actual-
mente la produccién de Alexander
Korda, “El Libro de la Selva”. La
productora Etendard Film ha termi-
nado la primera gran pelicula belga,
titulada “El peregrino del infierno”,
dirigida por Henri Schneider.

<

Algunas ventajas e inconvenientes
del 16 mm.

Las ventajas de realizar pelicu-
las de 16 mm. son las de su més
bajo coste en cuanto al material vir-
gen y a otros factores, pues las cé-
maras y equipos son menores y mas
ligeros. Los transportes son .mds
baratos y las cdmaras pueden usar-
se en cualquier sitio, por reducido
que sea su espacio. La pelicula no
se jnflama, lo que permite ahorrar
tiempo y dinero.

En cambio, esta clase de produc-
cién presenta el inconveniente de
tener que hacer los fundidos y otros
efectos de transicién con la misma
cdmara. Se reducen con ello las po-
sibilidades del montaje y s6lo sir-
ven los efectos previstos en _’el
guién, lo cual obliga a la repeticion
de escenas e impide el aprovecha-
miento de otras muchas,

<>
Films quirurgicos

Con ocasién de la guerra pasada
se ha desarrollado grandemente la
cinematografia en relacién con las
intervenciones médicas en heridos
y pacientes. En este sentido se mar-
ca un camino de gran provecho para
los estudiantes de medicina que
tienen que aprender gran parte de
su ciencia en libros de texto. Gon
las peliculas quirdrgicas en colq—
res el aprendizaje es rdpido y mas
facil para todos. En un reciente ar-
ticulo, W. Buckstone ha relatado
los progresos hechos en la filma-
cién de esta clase de peliculas, des-
de que en 1929 filmé su primera
operacién por lo que se refiere a to-
mavistas, iluminacién de la sala de
operaciones, limitacién de espaclo
y, por tanto, de movimiento, intro-
duccién del color y sus ventajas.
etcétera. )
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EXH

BICION

NARIA DEDICADA A
LA PELICULA DE DIECI-
SEIS MILIMETROS

EVOLUCION Y REVOLUCION

sPELICULAS DE 16 ¢

Como nuestros lectores seguramente saben, en
el decurso de la guerra se hablé ya mucho de la posi-
bilidad de que la pelicula de 16 mm. destronase, si no
totalmente, al menos parcialmente, a la pelicula
de 35 mm., es decir, a la banda hasta ahora conside-
rada como standard y utilizada en los estudios y
cinemas de todo el mundo. Después, los americanos
hablaron del tipo de 70 mm. Ultimamente, causas
econémicas dieron el triunfo al formato reducido.
El litigio entre el 16 y el 35 es muy antiguo. En vispe-
ras de la segunda Guerra Mundial se proyectaban
noticiarios en 16 mm. En el transcurso de la guerra
se did una noticia que alarmé a mucha gente e hizo
sonreir a los escépticos. Se decia que muchos distri-
buidores americanos iban a equipar sus salas de pro-
yeccién con equipos de 16 mm. En Paris algunos
cines habian preferido el formato reducido. Los ser-
vicios cinematogrédficos aliados ensayaron con éxito
reportajes en 16 mm. y, especialmente, documenta-
les en “Kodacrome”, que podian ser perfectamente
ampliados a 35. Entretanto, muchos productores re-
solvieron editar versiones en 16 mm. de films de
35 mm., con la intencién de invadir los mercados
extranjeros. La “Republic”, la “Columbia”, la “Para-
mount”, la “Warner Bros” y otros productores adhi-
riéronse sin discusién. Una vez acabada la guerra se
supo que el 16 mm. habia derrotado al 35 e iba a ser
industrializado y puesto a la disposicién de los dis-
tribuidores, de los exhibidores y, hasta cierto punto
(pero esto no es motivo para asustarse), de los pro-
ductores.

En Inglaterra hubo cierto panico (segtiin se puede
ver en el “Motion Picture Herald”), pero la verdad
es que durante la guerra la E. N. S. A., organizacién
semi-oficial inglesa, solamente utilizé proyectores
de tamafio reducido. El productor Arthur Rank
decidié construir aparatos de proyeceiéon de 16 mm.
Y equipar con ellos sus salas, que forman un extenso
circuito, sin rival en el mundo.

La “Metro Goldwyn Mayer” resolvié producir
en gran escala copias de 16 mm. y hasta editar films
en formato reducido. En Francia se cred ya un depar-
tamento para este formato.

La casa “Columbia Pictures” aplaudié la inicia-
tiva. El sefior Conville, director de esta firma en

de 35 MILIMETROS?

el extranjero, afirmé que el 16 mm., convenientemente
controlado, no perjudicaba al mercado del film de
35 mm. Pero es necesario un control.

El sefior Horb Moutton, productor de Miniaturas
para la “M. G. M.”, se trasladé al Estudio Interna-
cional, a fin de coordinar la produccién de versiones
en 16 mm.

La “R. K. O.—Radio” decidi6 conquistar el mer-
cado de China invadiéndole con producciones en for-
mato reducido.

La “Lew’s International Corporation” anuncid
la organizacién de una seccién para distribuir sus
copias en formato sub-standard. Los primeros films
a exportar serdn peliculas documentales y culturales.

La revista “Young América” (tirada de 400.000
ejemplares) anunci6 la produccion y la distribucién
de 100 peliculas de 16 mm.

El Museo de Arte Moderno de Nueva York, que
incluye la “Information Film Assotiation” —orga-
nizacion de productores, escritores, directores, mon-
tadores y técnicos de documentales—, decidié velar
por la expansién del 16 mm.

La “Warner Bros” va a empezar a producir films
educativos en dicho formato, y otro tanto decidi6
hacer la “Paramount”.

Y ahora, expuesto en resumen el panorama de
la pelicula de 16 mm., fijense en lo sigquiente los exhi-
bidores: Dentro de poco tiempo los films a proyectar
irdn en copias de 16 mm. Los de 35 mm. tienden a des-
aparecer de las salas de espectaculos.

Ventajas: En primer lugar, la pelicula es ininfla-
mable. En segundo lugar, los precios de la copia,
seguros y transportes serdn mucho mas reducidos.
En tercer lugar (y esto ya interesa a los productores
y a los distribuidores), se ampliardn las posibilidades
de expansion del espectdculo cinematogréafico. Cual-
quier salén, barraca o garaje, puede ser adaptado
para sala de proyeccion.

Preparémonos, en fin, para esta evoluciéon y para
esta revolucion. Primero, la adopcion de la pelicula
de 16 mm.; luego, la desaparicién del negro y blanco,
y, por ultimo, el advenimiento de la televisién, hoy
va indusfrializada en América y cuyos estudios cine-
matograficos se estan adaptando para servirse de ella.

(De “7.* Arte”)

235

SECCION EXTRAORDI-




rﬂ

HISTORIA DEL CINE DE 16 MM. EN ESTADOS UNIDOS

El cine en 16 milimetros llegard o ser una industria unj:

versal tan importante como

s

la del cine en 35 milimetros
POR

WILLIAM MOORING

Puedo ayudar a los exhibidores a conocer lo que
ocurre con el desarrollo del 16 mm. en Estados Uni-
dos de América.

Los expertos confian en que la industria del 16 mm.
podrd eventualmente llegar a ser tan grande, si no
mayor, que la del 35 mm. A través de los Estados Unj
dos, desde Nueva York a Hollywood, han surgido un
cierto ntimero de compafifas con planes para produ-
cir y distribuir peliculas de paso estrecho abarcando
asuntos diversos.

Se estd planeando una organizacion para fijar nor
mas de control en el aspecto comercial.

Mientras tanto, los principales estudios interesa-
dos en proteger la colocacion de sus producciones en
competencia con los films de 16 mm. han comenza
do a producir en 16 mm.. Unas y otras estin a punto
de hacerlo. Podemos citar a Loews Inc., R. K. O., Uni-
ted Artists, HHoward Hughes, Cecil B. de Mille y otras.

LA ORGANIZACION LOEWS

Para estudiar el desarrollo del 16 mm. considere-
mos la Divition Loews y la Planet Pictures Inc., de
Hollywood, las cuales constituyen las entidades mas
destacadas en este aspecto. La primera de las citadas
tiene establecido un programa para la pronta dis-
tribucién y exhibicién de peliculas de 16 mm. en todos
los paises, incluida Inglaterra.

Desde el comienzo de este afio las peliculas de
M. G. M. han sido realizadas en 16 y 35 mm.

En este momento Loews tiene en América catorce
agentes de ventas reclutados entre jovenes colegia-
dos, los cuales constituyen el nticleo de un cuerpo de
“Agentes de ventas de producciones en 16 mm.”.

Un empleado de Loews me asegura que no habra en
los Estados Unidos ningun intervalo de tiempo entre
el estreno de copias de la misma pelicula en 35 mm. y
en 16 mm.

La politica de ventas en 16 mm. en los Estados Uni-
dos seguird, probablemente, la establecida ya por la
préactica, por lo cual es de creer que, por lo que se re-
fiere a la mayoria, las ventas se hardn a un tanto por
ciento reducido.

EL PROBLEMA DE LA CENSURA

Gualquier pelicula producida en 35 mm. 0 en 16 mm.
por una de las grandes compafiias para exhibicién

comercial serd sometida a las reglas de censura del

Codigo.
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La Planel Pictures, creada para producir y distri-
buir exclusivamente peliculas de 16 mm. de tipo edu-
cativo y recreativo, suministra un ejemplo de acti-
vidad independiente en el nuevo campo del 16 mm,
Esta entidad, dirigida por Jack Seaman, produce
ocho peliculas en su primer afio y planea una rdpi-
da expansion.

Planet Pictures distribuye a través de los Estados
Unidos, pagando de 250 a 1.000 libras por la exclu-
siva de derechos territoriales.

La compafia tiene ya representaciones en toda
América, con distribucion al extranjero, Canada,
Africa del Sur, Islas Hawai, Islas Filipinas y Alaska,
y, ademds, tiene entabladas negociaciones, ya muy
avanzadas, en el continente europeo, incluyendo tam-
bién a Inglaterra.

También estd en marcha un convenio entre la Pla-
net Pictures y la Compaiiia de Television N. B. C., exis-
tiendo un contrato con la Armada de los Estados
Unidos para exhibir a los marineros las peliculas
producidas. Casi toda la produccién en 16 mm. estd
positivada con pelicula ininflamable, para evitar di-
ficultades y entorpecimientos con las autoridades gu-
bernativas y sanitarias.

Las producciones de la Planet Pictures y de otras
empresas distribuidoras son proyectadas en escuelas,
clubs, ete., y al aire libre.

La Films Inc, de Nueva York, que representa un
valor importante, tiene un departamento de pelicu-
las educativas, dirigido por Anatole Lindsy. Esta en-
tidad adquiere peliculas antiguas de 35 mm. y las-re-
duce a films de 16 mm., los cuales distribuye luego a
través de las escuelas, clubs, ete., para servir de ayuda
directa a los estudios sobre geografia, historia, socio-
logia, etc., con lo cual se ameniza la aridez de estos
estudios.

LOS APARATOS DE PROYECCION

La mayoria de los colegios y escuelas de Estados
Unidos estdn equipados con proyectores cinemalo-
gréaficos. Las escuelas religiosas, especialmente las ca-
tdlicas, se estan proveyendo de equipos. _

Al final de la guerra existian en Norteamérica miles
de aparatos proyectores. Su precio ha aumentado con-
siderablemente desde la época pre-bélica. En la ac-
tualidad, un proyector mudo tiene un precio de
60 libras, mientras que uno sonoro tiene un valor
que oscila entre 100 libras para el modelo pequen?
y 350 para el modelo grande.

(“Kinematograph Weekly”, 1946)
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FL AUGE DEL FILM

No hace mucho tiempo que las peliculas en 16 mm.
eran ignoradas por la industria profesional, por
los hombres del 35 mm., y pertenecia su dominio
exclusivamente a los aficionados. Recuerdo bien
algunos datos sobre la forma habil en que los aficio-
nados hacian por nada gran variedad de films, incluso
producciones en estudios.

Eran, desde luego, esfuerzos liliputienses compa-
radcs con las gigantescas producciones de Hollywood,
y durante varios anos, como sucede con todas las
innovaciones meritorias, ni fueron reconocidos, ni
divulgados, ni exhibidos. Se desarollaron y progre-
saron tranquila y lentamente, sin que nadie se ente-
rara, pero conteniendo en si las grandes y latentes
posibilidades de un ventajoso movimiento que lle-
vara los {ilms a los publicos que no frecuentaban las
salas de espectaculos corrientes.

Con el tremendo avance del film de 16 mm. la ca-
mara cinematogrifica ha entrado en una nueva
esfera y ha otorgado a los aficionados infinitas opor-
tunidades para que muestren su habilidad.

Il proyector portatil de 16 mm. hace de las pelicu-
las algo capaz de ser domesticado y exhibido en una
habitacion. Aunque la pelicula del aficionado solo
sea una estampa de su vida familiar, debe realizarla
con la necesaria ingenuidad y habilidad filmica para
asegurar el interés de unos espectadores que no tie-
nen relacion alguna con su propio circulo familiar.
Ciertamente, esta es la amarga prueba; un aficiona-
do debe saber captar y centrar la atencion de gente
con la que nunca ha tenido contacto. Esta es la labor
cotidiana de los productores profesionales. Debe ser
también la labor del aficionado si quiere prosperar.

Aunque parezca paraddjico, el profesional espera
del aficionado el progreso en las realizaciones, y la
razon es ¢sta: el aficionado posee algo que el profe-
sional no.puede sofiar en obtener nunca, la libertad
artistica. Los aficionados no siempre comprenden
que muchos profesionales pasan sus vidas en pri-
siones comerciales, anhelando la libertad de los afi-
cionados, que pueden hacer lo que quieren, cuéndo
Yy como quieren. Sin embargo, es de imporlancia
vilal ver que esta preciosa liberlad sea utilizada para
mejorar; esto me conduce a la forma en que actual-
mente se hacen las peliculas. _

La primera regla es que nunca se puede suponer
que una pelicula puede ser juzgada por su coste.
Lo mismo si ha costado mucho como poco puede
aquélla ser una obra de arte o un fracaso. Los mismo
si es modesta o grandiosa, lo que cuenta es el resul-
tado final de una serie de complicados procesos, que
son interdependientes, y el cinematografista que quie-
ra fener éxito necesita poseer un completo conoci-
miento de cada uno de dichos procesos u operacio-
les, en vez de tratar de ser un especialista en un

DE 16 MILIMETROS

determinado saber, al tiempo que permanece casi
totalmente ignorante de los demds. Es esencial con-
siderar la pantalla como un lienzo vacio y no como
un simple espacio sobre el cual el productor proyec-
ta mecanicamente un rollo de pelicula.

Discutiendo del asunto con un aficionado que
poseia un equipo completo, tenia ambicion y estaba
ansioso por comenzar, lo primero que le adverti es
que considarara a la cdmara y a todos sus fascina-
dores resortes como cosa de importancia secundaria,
y le adverti aue nunca, por un momento, permitiera
que su aparato le dominara, pues una vez que la téc-
nica domina la escena y rige la produccion, el resul-
tado final carece de humanidad creadora. Después
le dije que el factor principal y final de una pelicula
¢s el movimiento. Aunque parezca extrano, muchos
desestiman esle factor bdsico, y numerosos producto-
res hacen ambiciosos y costosos films que carecen en
absoluto de movimiento. La funcion del film es rela-
tarnos una historia por medio de imdgenes en movi-
miento, y no apoyarse en palabras para explicar
la accion. La pelicula es, o debe ser, un medio inde-
pendiente que no tiene relacion con la escena o la
lileratlura, que requiere una técnica especial, siendo
la prueba de una buena cinta la facilidad de su mo-
vimiento pictorico y la claridad de su mensaje, expre-
sado por medio de imdgenes animadas.

Soy un gran creyente de la realizacion gobernada
por una sola mente creadora; por una persona que
concibe la idea base, escribe el guion, dirige la pe-
licula y la monta. Las circunstancias fuerzan co-
rrientemente al aficionado a adoptar. este método,
pero en los circulos profesionales esto no es corriente
y por eso algunos films, muy cuidados y técnica-
mente excelentes, carecen de “personalidad”; la per-
sonalidad de una mente que gobierne y dirija las
actividades del principio al fin. El rodar cientos
de escenas sin orden narrativo, sin aparente relacion
de unas con otras, dificulta a los actores la creacion de
sus personajes como en el teatro y se hace necesaria
la intervencion de un director que es también el guio-
nista. El director debe ser capaz de ver en cualquier
momento cada escena en relacion con el todo.

Volviendo a la cdmara, dije al estudioso que no
debia usarla para facilitar una distraccion magica
de lécnica. Le expliqué que el publico debe no darse
cuenta del trabajo de la cdmara, pues su atencion
no debe apartarse del asunto .que le estan narrando
las imagenes. “Cualquiera —Ile dije—, con sentido
fotografico, puede aprender a manejar una camara,
pero hay una diferencia fundamental entre {omar
peliculas y hacer peliculas.”

Un punto importante es saber las limitaciones de
la cdmara que no posee la facultad del ojo humano,
el poder de seleccion. Por ejemplo, si nos acercamos
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a una poblacién y nos paramos a la entrada, pode-
mos ver de una mirada numerosos salientes y obje-
tos en contraste —tortuosas calles, arboles, la aguja
de la catedral—; en un lado, acaso, un arroyo,
un puente; en el otro, unas pequefas tiendas. Estas
cosas no fueron vistas en una sola mirada, si no en
una serie de rdpidas miradas, cada una de ellas con
su correspondiente cambio de foco, operacion que
se realiza instintiva e inconscientemente. La cdmara
no puede ser tan cinematogrdfica como el ojo y ve
la poblacién, mientras su posicién no varia, de una
sola forma; al menos necesita seis emplazamientos
para captar lo que el ojo de un experto ve mds
0 menos en un vistazo.

En el tiempo en que yo discernia los mejores films
“amateurs” del afio, éstos eran mudos, desde luego,
pero recuerdo que decia a un compaifero del jurado
que cuando los experimentos en la toma y proyec-
cion de peliculas sonoras en 16 mm. avanzasen, se
produciria un reconocimiento de la produccion sub-
standard mayor de lo que por entonces nos podiamos
imaginar. Y asi ha sido, y el porvenir es ilimitable.

Ademads del placer que me proporcionaba el estu-
dio de los films “amateurs”, observé con particular
interés la construccién de amplias cinelecas para
las versiones en 16 mm. de las producciones profe-
sionales en 35 mm. con el fin de alquilarlas a par-
ticulares. Todos mis noticiarios fueron, a tal fin,
reducidos al 16 mm., lo mismo que numerosas
peliculas largas. La economia y manejabilidad eran
importantes argumentos que, unidos al mejoramien-

- to en la proyeccién, tanto en mudo como en sonoro,

fueron los principales factores contribuidores a una
amplia aceptacién y reconocimiento de este formato.

Unos afios antes de la guerra, y al par que mejo-
raba la calidad de los films “amateurs”, se incre-
mento el uso de peliculas de 16 mm. por grupos edu-
cadores y cientificos. También ciertas instituciones
médicas encontraron el registro en pelicula muy
valioso para el trabajo de investigacion, y la micro-
cinematografia se valord especialmente, puesto que
con ella se vencian muchas dificultades de ensefianza.
Sin embargo, a pesar del considerable mejoramiento
de los films sonoros de 16 mm., muchos grupos con-
tinuaron dando preferencia a los films mudos, por-
que permitian a los profesores describir los films,
mientras los locutores reemplazaban en grado exce-
sivo el “loque personal” en las explicaciones.

Otro camino se iba desarrollando, el uso del 16 mm.
por la industria, empleandose las peliculas como
“agentes de ventas” e instructores en numerosos pro-
cesos industriales.

En otro sitio he dicho que, en vista de la incapaci-
dad del cine comercial para incluir en sus progra-
mas films cortos, los documentalistas empezaron
a organizar la distribucién no comercial a través de
la cual circulasen sus productos. Hay, en realidad,
dos raices (y muchas ramas) en este sistema de exhibir
los films fuera de los cines publicos. La primera, ori-
ginada por el “E. M. B.” en el sentido educacional,
y la segunda, en el sentido industrial y de comercio
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que fué utilizada por grupos tan importantes cop,,
la “I. G. I., Ghell” y la “Gas Light and Coke Gompanyn

Simultdneamente, el film de educacion e informg.
cion se desarrollaba rapidamente en otros paises. gy,
Jas actuales circunstancias no es posible congegyp
el estado presente del desarrollo de la distribucigy,
no comercial en el extranjero, pero es de suponer que
en casi todas las partes del mundo se exhiba el fijy,
de 16 mm. a través de medios fuera de los corrienteg
de distribucion en el mundo del cinema. Alemanig
ha hecho completo uso de €l en los “kulturfilms”,
intervenidos en cuanto a su produccion e inspeccion,

Menores redes de esta clase de distribucion existe
en Escadinavia, en Paises Bajos, en Francia, pero,
en cambio, el uso de films pedagogicos, médicos, cien-
tificos, que enlran en la misma categoria, estd muy
organizado en la mayor parte del mundo. El desarrollg
del film cientifico, particularmente, es de gran alcan-
ce y tiene la mayor importancia. Muchas de estas pro-
ducciones muestran a numerosos audilorios descu-
brimientos, al tiempo que otras se emplean en labo-
ratorios de investigacion para ayuda de los cientificos
en el descubrimiento de hechos hasta ahora descono-
cidos y se impresionan los trabajos que se realizan
durante el periodo de la investigacion que precede
a los descubrimientos.

Rusia hace un amplio uso del film cientifico y hay
numerosas producciones del Instituto de Medicina
Experimental Maximo Gorki y del Instituto Paulor.
En este terreno el film, como maestro, no tiene rival.
Permite el trabajo de investigacion, los descubrimien-
tos y las demostraciones cientificas, en tales condi-
ciones de trabajo, que pueden circular a través de
todos los paises y pueden ser contemplados simultd-
neamente por miles de personas.

Debe, sin embargo, comprenderse que el trabajo
de aquellos que ven el cine como un medio para llegar
e iluminar a millones de gentes fuera de las salas
de espectdculos, debe ser el trabajo de entrelazar
las redes de distribucion no comercial para usar
de ellas para el mejoramiento de los pueblos.

En este pais el Cuartel General del movimiento de
distribucion no comercial es la Biblioteca Central
del Film del Instituto Imperial, desde la cual, a partir
de la guerra, fueron expedidos los films gubernamen-
tales y no gubernamentales por el Ministerio de In-
formacion.

El Ministerio de Informacion, bajo el control de
eminentes documentalistas, provee la distribucion
de innumerables producciones en 16 mm. todo 1o
largo y lo ancho de Inglaterra y en muchas partes
del mundo. El programa consiste en peliculas cortas,
principalmente de caracter informativo, hechas por
directores expertos, que también trabajan en films
de 35 mm.

La guerra total ha extendido la distribucién no c0-
mercial a sitios tales como las criptas de las iglesias,
los refugios bajo los puentes de ferrocarril y cuevas,
los almacenes de las ciudades.

(De “Film and the Future”, de Andrew Buchanan.)
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ad ] PELICULA DE AMBIENTE MARROQUI,
: PATROCINADA POR LA DIRECCION

GENERAL DE MARRUECOS Y COLONIAS

Con el titulo de “Yebala”, Arturo Gelpi ha tejido un bello y sugestivo tema marroqui; ung
leyenda, honda y grave, llena de delicados matices y exquisitas situaciones. Es “Yebala” un argy-
mento en el que nos descubre a Gelpi como un estudioso africanista y un profundo observador
de las costumbres marroquies y ritos bereberes. i

“Yebala” ha sido producida por Ebro Films y su productor asociado, Rafael Fernandez Rojo
Este inteligente y dindmico productor, al iniciar sus producciones cinematograficas, ha conseguid(j
revalorizar los temas musulmanes, llevando a la pantalla muchas de las costumbres y ritos de
los arabes. .

En la realizacién técnica de “Yebala”, Javier de Rivera, como director, y Emilio Lehmberg
como compositor, han afiadido un nuevo éxito a sus respectivas carreras artisticas. &

Javier de Rivera ha puesto en juego sus bien probados conocimientos artisticos, ofreciendo
al espectador un film que ofrece-el doble interés de un apasionante argumento y un alto valor
documental. :

La musica, de Emilio Lehmberg, semeja una luz poderosa que calienta y bruiie toda la escena.
Tiene la donosura y majestad de una sinfonfa. Es un concierto en el que cada instrumento da
siempre toda la cantidad de sonido de que es capaz, con tanta precisién cuanto mas sonoro es;
hace de las canciones una fiesta; de los ritos y romerias, una loa musical, llena de claridades
sobrenaturales y alumbrada por el sol mdas brillante.

La interpretacion ha'corrido a cargo de Matti Santibaiiez, Enrique Guitart, Anibal Vela, Alvarez
Rubio y otros valores igualmente conocidos en la cinematografia nacional.

L Los exteriores han sido filmados en las regiones de Yebala (Marruecos espaiiol), y los interio-
res, en los Estudios Chamartin.

Con este conjunto artistico, presentado por Ebro Filmsy su productor asociado, Rafael Fer-
ndndez Rojo, estamos seguros del éxito de “Yebala”. Conocemos la concienzuda labor de los ele-
mentos artisticos que la han llevado a cabo asi como del entusiasmo y dinamismo desplegado por
Rafael Ferndndez Rojo.

La gran marca suiza, unida
al arte y la técnica de los
buenos aficionados, obtuvo
otro resonante éxito en el

IX Congreso Nacional de Cinema Amateur 1946

6 MEDALLAS DE HONOR
4 MENCIONES HONORIFICAS

y el Premio Extraordinario de la Direccién General de Cinematografia y
Teatro, Subsecretaria de Educacién Popular, del Ministerio de Educacién
' Nacional i
REPRESENTANTE GENERAL PARA ESPANA
GERMAN RAMON CORIES

Aribdu, 74 BARCELONA Telf. 84568
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Profundamente coa
movedora. .., real... ver--
dadera ¢ intensamenie
atractiva histeria.. EI{:O

cionante drama.... '\ -
9, Y. Gournal Amecican )

Un vivido y fraheo ar:
gumento..., intenso, ema- |
cionante drama. ...El di
rector merece calurssos N
“elogios y gratitud de par-

i 1 de fos que anhelan ver
peliculas hechas con se
riedad y puleritud. ..

! (. Y. €imes

Otra notable pelicula
que todo el mundo <debe- §
ver... Hena de emocio- |
nes... hersismos....y sen -
sacionales episedios..
Sus escenarios son rea-
les...,y tanto e direccion
comn la fotografia son |
de una calidad insupe- §
rable...; una gran rea- g
lizacion artistica cine §
matografica. ..
PN, e UYerk.

T e O AL

Fuerte y conmovedo-
pa, enoeniemente dra- B
matica...Una pelicula
que nadie debe dejar
de verla. i
Gilorning Celegeaph, Mew Tork

INTERPRETES
John Hoy, Ray Reagan y Luisa Ross
DIRECTOR
Leopold Lindtberg

[MPRENTA “PRENSA \
SERRANO, 61 MADRID




	cine experimental nº 7-11 - copia210
	cine experimental nº 7-11 - copia211
	cine experimental nº 7-11 - copia212
	cine experimental nº 7-11 - copia213
	cine experimental nº 7-11 - copia214
	cine experimental nº 7-11 - copia215
	cine experimental nº 7-11 - copia216
	cine experimental nº 7-11 - copia217
	cine experimental nº 7-11 - copia218
	cine experimental nº 7-11 - copia219
	cine experimental nº 7-11 - copia220
	cine experimental nº 7-11 - copia221
	cine experimental nº 7-11 - copia222
	cine experimental nº 7-11 - copia223
	cine experimental nº 7-11 - copia224
	cine experimental nº 7-11 - copia225
	cine experimental nº 7-11 - copia226
	cine experimental nº 7-11 - copia227
	cine experimental nº 7-11 - copia228
	cine experimental nº 7-11 - copia229
	cine experimental nº 7-11 - copia230
	cine experimental nº 7-11 - copia231
	cine experimental nº 7-11 - copia232
	cine experimental nº 7-11 - copia233
	cine experimental nº 7-11 - copia234
	cine experimental nº 7-11 - copia235
	cine experimental nº 7-11 - copia236
	cine experimental nº 7-11 - copia237
	cine experimental nº 7-11 - copia238
	cine experimental nº 7-11 - copia239
	cine experimental nº 7-11 - copia240
	cine experimental nº 7-11 - copia241
	cine experimental nº 7-11 - copia242
	cine experimental nº 7-11 - copia243
	cine experimental nº 7-11 - copia244
	cine experimental nº 7-11 - copia245
	cine experimental nº 7-11 - copia246
	cine experimental nº 7-11 - copia247
	cine experimental nº 7-11 - copia248
	cine experimental nº 7-11 - copia249
	cine experimental nº 7-11 - copia250
	cine experimental nº 7-11 - copia251
	cine experimental nº 7-11 - copia252
	cine experimental nº 7-11 - copia253
	cine experimental nº 7-11 - copia254
	cine experimental nº 7-11 - copia255
	cine experimental nº 7-11 - copia256
	cine experimental nº 7-11 - copia257
	cine experimental nº 7-11 - copia258
	cine experimental nº 7-11 - copia259
	cine experimental nº 7-11 - copia260
	cine experimental nº 7-11 - copia261

