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CINE HISPANOARGENTINO 
De las dos cinematografías de habla española -argentina y niejica­

na- que, junto con la nuestra, tienen hoy día una personalidad bien ci­
mentada, apoyada en parte en la notable labor ya realizada y, en parte, 
también, en una gran cantidad de promesas futuras, conocemos 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
zo y la labor acometida en nuestros estudios durante los últimos años, en 
los que el cine español ha ganado altura de medios y de propósitos. Basta 
con enunciar el hecho para percatarse de lo absurdo e incomprensible de 
este desconocimiento mutuo, que a nadie más que a nuestros dos países 
perjudica. Parece que actualmente existen conversaciones y proyectos para 
que cese este insólito estado de cosas. 

Sabemos que todo requiere su tiempo y el momento oportuno para rea­
lizarlo. Así, un día le llegó su momento al intercambio . hispanoportugués, 
iniciado eficazmente a partir de "Inés de Castro"', continuado provecho­
samente desde entonces, y del que, antes o después, ha~ de recogerse los 
frutos deseados. Directores y artistas portugueses trabajan en nuestro sue­
lo. Artistas y directores españoles laboran en PortUgal. 

Algo en este sentido se ha iniciado con Méfico, al contratar este país 
artistas españoles para los estudios aztecas, y . si todavía no se puede hablar 
de un verdadero intercambio, se halla en cauces de realización. El cine 
mejicano ha tenido, a su vez, una favorable acogida por parte de nuestro 
público, que lo comprende y asimila como suyo. 

¿Por qué, pues, este alejamiento recíproco entre el cine .de España y 
el de la Argentina, con quien nos unen tantas razones vitales y entrañables? 
¿Por qué no hemos de apoyarnos en el fuerte vínculo de nuestro común 
idioma para la creación de un cinema hablado en español? Sabemos que 
los cinematografistas argentinos, al igual que sus colegas españoles, no 
le temen a una competencia mal entendida, sólo posible para los ineptos y 
malintencionados. El cine argentino, como el mejicano, como el español, 
dentro de una cierta analogía, tienen de por sí la suficfonte personalidad 
para ser insustituíbles ante el público que de ellos guste. No es, pues, un 
problema de competencia. Ni de dinero . Ni, tal vez, de mercados . Es, sim-

. plemente, un problema que está por abordar, con seriedad y resolución, y 
que a todos nos urge que se aborde, pues sólo provechosos resultados pode­
mos esperar de una colaboración que ha de sernos tan fácil de realizar, por 
razones temperamentales, de sef!siM.~d.ad y de idiOma. , 
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LAS COSAS COMO SON 

Atención a 1os desaprensiuos 
La gran legión de los . desaprensi­

vos se extiende también, como no po­
día menos de suceder, al mundo del 
.c ine. Es un peligro inminente para la 
pública salud de este joven arte, qu11 
precisamente por sus pocos años, y la 
gran promesa de posibilidades que 
ofrece, ·se halla expuesto al asalto de 
los que no llevan más bagaje que su 
desmedida audacia. Por ello es pre­
ciso vigilar siempre. A todos corres­
ponde esta labor. En el caso concreto 
que ahora nos ocupa, a los jóvenes 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 Escuela de Cine . 
La regentan gentes sin conciencia ar­
tística ninguna. Sin sentido de la res­
ponsabilidad cinematográfica. Sin cul­
tura ni bu en a vóluntad. Como mayor 
estima alardea esta pseudo-academia, 
en su llamamiento a los estudiosos, de 
poseer entre sus cuadros elementos de 
la extinguida Escuela Cinetécnica d1 i 

Bellas Artes. ¿ necuerdas, lector? 
Aquel núcleo 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 propósitos de lucro zafio. ¿Es 
esto admisible? 

Hay una generación ambiciosa de 
crearse un porvenir en el .vast9 y com­
plejo universo del cine. A esta gene­
ración hay que servirla y respetarla, 
por lo que pueda representar en el ma­
ñana español. Es, sí, preciso, diríamos 
ineludible, a estas alturas la creación 
de una Escuela donde de la manera 
más amplia y competente de que sea..: 
mos capaces se orienten las aptitudes 
y vocaciones y se facilite el e~tudio a 
muchos españoles-que de cierto así 
lo desean-, hoy perdidos para la bue­
na causa de la cinematografía nacio­
nal. Urge ya la creación del centro do­
cente y experimentador, revestido con 
la solvencia que tan elevada misión 
requiere. Lo que no puede hacerse, en 
ningún momento, es aprovecharse de 
unos impulsos generosos y útiles, en 
servicio de un sentido artístico y ci­
nematográfico completamente amoral, 
a más de equivocado. 

A los jóvenes . estudiosos y vocacio· 
nales corresponde la misión de vigilar 
públicamente por la salud del arte 
nuevo. A ellos invitamos, desde esta 
nuestra columna combativa, al desdén 
y al desprecio para quienes, bajo la 
máscara de la formación profesional , 
pretenden satisfacer sus bajos apeti­
tos mercantiles, bastardeando el senti­
do de la pura y noble vocación. 

H>6 

DESORIENTACION 

Varios graves problemas gravitan .actualmente sobre la cine­
matografía española, cuya resolución /avorable es urgente, si se 
quiere estabilizar y forjar una industria potente. 

La ex·periencia adquirida a través de los úll'irnos años nos 
demuestra q~w la mayo?' parle de tales ¡;roblemas, en vez de solu­
cionarse, se complican cada vez más. 

Como consecuencia inmediata de todo ello, un gran número 
de emprew.y dedicarlas a estas actividades llevan u na vida lán­
guida, sostenida y alime ntada, la mayor parte de las veces. p01' 
un movimiento arti/icioso de letras y diversos documentos 
de crédito, no pudiendo, por tanto, ex·trañar a nadie que cual­
quier día veiíga laquiebra de niucha» de estas llamadas produc­
toras cinematográ/icas. 

Es verdad que la iniciación de· muchos de estos negocios 
/ur' planteada a base de un f'also y erróneo conocimiento 

·de esta complicada industria , y, también, promovida por per­
sonas a las cuales To ú 11 ico que les interesaéa era di sponer de 
un dinero, aun en condiciones precarias, con el cual iniciar sus 
proyectos concebidos y preparados, Ta ;nayor parte de las veces, 
en las nwsas de los ca/r's. 

Debido a esto y, súi duda, J~ara in!c ntar resolver y aclarar 
tales negocios, se reúnen, de vez en cuando, gran número de estos 
industriales para tomar acuerdos y adoptar conclusiones; nues­
tro deseo es que lo consigan ple17ame nte, aunque, dada la com­
plefidad y variedad de los temas que esta industria lleua apare­
jados, dudwnos que lleguen a ponerse de acuerdo, especialmente 
en aquellos aspectos básicos de la importación, el dob/afe, etc., 
sobre los cuales descansan y Ú apoyan las empresas que hoy 
trabafan en estas actividades. 

Y lo grave de todo esto es que estas empresas, de naturaleza 
española, van agotando sús recursos y dejando el campo abo­
nado para que otras organizaciones más f'uertes puedan, en su 
momento opllrluno y s'i?1 gran es/uerzo, acaparar nuestro merca­
do ?J convertirse en sus dueños absolutos. 

Una vez más insistimos en nuestro punto de vista, ya indicado 
en editoriales anteriores: reducción de los impuestos a las pelicu­
las españolas, aspecto sobre el cual están todos de acuerdo; 
creación, para la que también hay acuerdo, de una reducida 
comisión de técnicos que realice un detallado estudio de nues­
tra cinematogra/ía, así como las de otros país.es, especialmente 
las de Méjico y Argentina, con objeto de adoptar conclusiones, 
las cuales, una vez discutidas ampliamente en la prensa, en los 
medios cinematográficos, etc., sirvan de orientación a las per­
sonas que hoy rigen los destinos de estq industria. 



• 
Cl//le 

La transcendencia y el in­
flujo que el cine ejerce-co­
mo la manifestadón social y 
artística más considerable de 
nuestra época-, se examinan 
compleja · y hondamente en 
e.ste artículo de Santiago Me­
lero. 

Los estudios, ma­
ravillosa ingeniería 
de la imaginación 

Cuando el espectador de cine se sumerge en la má­
gica oscuridad de la sala de proyección, su retina es 
instantáneamente impresionada por la cuadrícula lu­
minosa donde se está desarrollando la trama cinema­
tográfica. Este hecho óptico, de primera manifesta­
ción, comporta, al transformarse en percepciones sen­
sibles registradas en la conciencia, nada menos que 
toda una teoría psicológica que sólo en determinados 
aspectos guarda pareja semejanza con otros espec-

. táculos estéticos. Intentaremos delimitar varios ele los 
fenómenos físicos derivados del cine que por su in­
tensidad de efectos potencian la capacidad emotiva 
del público. o influyen decisivamente en las reacciones 
anímicas de éste. Tras de las someras consideraciones 
que han de subseguir, podremos apreciar hasta qué 
punto cine y teatro - por citar el género artístico más 
afín- - provocan en el espectador emociones de dis­
tinto linaje. 

El campo visual que se ofrece al público que conf'u­
rre al · cine por de pronto acusa una dinwnsión cir­
cunscrita a la pantalla, que entra de lleno, plenaria­
mente, en sus posibilidades de captación. No es prP­
ciso disparar la mirada de uno a otro punto para per­
cibir el fluir íntegro de las imágenes a medida que és­
tas discurren en sucesión cambiante; basta no má:-; . 
con polarizar la visión en el centro del lienzo para quP 
las personas o elementos escenográficos ·que pueblan 
la escena sean absorbidos en una síntesis unitiva que 
abarca tanto a los actores que se muestran en priml'-

ros planos como aquellos otros cuya acción aparece 
encuadrada ele manera tangencial o secundaria. Ape­
nas sin esfuerzo alguno de atención, al público le es 
dado circuir, de una rápida ojeada, hasta la inani­
mada nota ambiental que acaso se guarece en el án­
gulo de un fotograma con tácito 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 observación de detalles interpretativos o en la 
apreciación de matices en orden a los valores técni­
cos que intervengan en el film. Es decir, que, a dife­
rencia de las repi'esentaciones teatrales, donde la am­
plitud del escenario y la atracción convergente de la 
figura central - agudización a u di ti va para que la be­
lleza y comprensión del diálogo 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 
interdependientes, en la contemplación de la pelícu­
la tal esfuerzo de abstracción es innecesario, al me­
nos en el sentido ele exigencia correlativa a la na- . 
turaleza del hec_ho que acontece en la pantalla. Mien­
tras en el teatro, por decirlo así, cada actor irr~dia 
flúido propio e imprime a su actuación un perentorio 
empeño de sustraer hacia él la expectación del audi.­
torio, en el cine, por virtud de su forma anónima de 
l'ealización, la mecánica intet·pretativa subordina la 
individualización excesiva a la conjunción armóni-
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ca de las distintas partes del elenco artístico. Así, SU'­

cede que hasta en obras teatrales concebidas col}. espí­
ritu realista siempre prevalecerán composturas, in­
flexion es de voz, o lo que, en términos generales, po­
dría denominarse corporización de la escena, que des­
tacarán convincentemente el carácter artificioso del 
teatro -eludo la alusión a su escenografía estática, 
porque contribuyendo, en gran medida, a crear ese 
convencionalismo a que me refiero, su misma pre­
sencia proporciona elementos de juicio cuya aclara­
ción es innecesaria. 

Contrariamente a la impresión de falsedad que se 
desprende del teatro, opone el cine la equilibrada plas­
mación de los medios expresivos conducentes al lo­
gro de una naturalidad que no desmaye a lo largo del 
rodaje. Para conseguir este propósito, cualquier ar­
tilugio que se erija es válido, en tanto no descubra el 
secreto de su construcción; el empleo del trucaje, tan 
necesario a veces para evitar costosos montajes o la 
toma de exteriores que implicarían largos desplaza­
mientos, no mengua la calidad realista del cine, pues 
es sabido que en los estudios -maravillosas ingenie­
rías de la imaginación- pueden obtenerse escena­
rios o efectos que superen fa grandiosidad del origi­
nal que imitan. Técnica y puro expresionismo artís­
tico se ensamblan en perfecta simbiosis. 

En cambio, por más que el actor teatral se someta 
a un sistemático ensayo de sencillez, no podrá evi-

Pola Negri representaba, en el arte interpretativo, l¡¡ ~islo9'1-
ción de lo trágico 

tar el incurrir en ciertas actitudes amaneradas, vehe-
. mentes o enfáticas -según el tiempo vital en que se 
halle encajado- , como consecuencia de la falta de 
control aj erro que neutralice su escape hacia lo hi­
perbólico, y hay que añadir que la ausencia de un 
director que aquilate y reduzca a límites precisos la 
fluencia temperamental del artista, en el momento de 
la representación, propende a que éste incida en so­
brecargar el papel que desempeña con el afán de dar 
rienda suelta a su deseo de lucimiento personal. y 
ello es así, incluso en actores imbuídos de la fidel i­
dad al personaje que encarnan; no digamos de aque­
llos otros que, por ignorancia o deficiencias de escue­
la, confían el acierto de su intervención 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. Habrá, sin 
duda, una línea peculiar de producirse ante la cá­
mara que, con . las alteraciones sustanciales al rol 
que interprete, nos darán el nervio central de su sen­
sibilidad humana, prefigurando la tónica de lo que 
ha de ser su carrera de intérprete. De aquí proviene 
el fenómeno colectivo de que los artistq.s que nos son 
dilectos estén insertados en nuestro mundo de re­
cuerdos en su hechura fisiognómica, de forma que 
acudamos a verlos con ánimo 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 acentuación del pathos, inclinación a des­
virtuar el perfil espiritual del tipo representado, para 
afirmar la propia idiosincrasia, en el cine no tiene hol­
gada cabida, aunque existan ocasiones en que el direc­
tor consienta, ad-libitum, algún margen de autono­
mía. Mas esta ejercitación del all:¡edrío interpretativo, 
que en los protagonistas se halla vigilada por la mi­
rada implacable del director, se refiere más bien al 
confusionismo de masas que es necesario introducir 
en determinadas escenas , y para cuya consecución 
los figurantes deben obrar con entera libertad. 

Y es que el estilo y esencia del arte que Epstein ca­
lificó de la "cuarta dimensión" impone dos impera­
tivos que deben ser antepuestos a otra suerte de con­
sideraciones, si no se quiere corr.er el riesgo de trans­
gredir sus leyes fundamentales: la exteriorización 
sobria de los sentimientos y la supresión de lo pan­
tomímico merced a la traducción dinámica del mo­
vimiento. P-ues siendo principalmente el séptimo arte 
la sutilización de valores visuales, cualquier conce­
sión en este sentido que resienta la disciplina del ges­
to a.Iteraría fácilmente la mímica concisa del actor, 
desfigurando su fotogenia e incurriendo en las afec­
tadas maneras del histrionismo teatral. A guisa de 
ejemplo, recuérdense las inefables películas silentes 
de Pola Negri -dislocación de lo trágico-, o, para 
rubor del cineasta coetáneo, la mayor parte del mues­
trario que siguen presentando a la avidez del púhli-

. colas casas productoras de España y América del Sur. 
Pues bien; con la irrupción creciente del cine en 

los usos y costumbres de la masa, justo es reconocer 
que hay seria s razones para sentirse alarmados, por 
el sólito encumbramiento del nuevo arte. En efecto, 



Representación e!lJ la .escena .rea1: "Clavijo", de Goethe 

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

Hay, sobre todo, en el espectador de cine una fu­
sión inmediata con el problema humano que la pe­
lícula 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 tensión emocional que 
anula, l~ mayor parte de las veces, el carácter pasivo 
que conscientemente trata de ejercitar el público en 
razón a la ficción que está presenciando. Pero a poco 
la frialdad analítica, 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 interpretación llevada a cabo con el 
vigoroso realismo que demanda la propia estructura 
del tipo psicológico que el actor desarrolla, la dua­
lidad del espectador - fruición estética e impasibi­
lidad para dejarse arrastrar por el flujo instintivo de 
los sentimientos- es punto menos que imposible. 
Prendido en las redes del engaño, su facultad diso­
ciadora quedará totalmente reclusa para vivir en­
tregado por entero, como participante mental, al 
destino de los héroes cinematográficos. 

Es sobremanera infrecuente que el teatro logre 
concitar tal grado de atracción en la masa. No es esta 
la ocasión de discrimin,ar si el aparente desdén que 
la gente experimenta ante el fenómeno escénico es 
perjudicial para la esencia eterna del teatro; simple­
mente, queremos constatar el hecho social de que el 
cine alcanza hoy día la primacía de los espectáculos 
multitudinarios. 

Si intentamos delimitar cuál puede ser el módulo 
que actúa sobre la extensa gama de auditorios que 
acuden a las salas de proyección, forzosamente ha-

Representación en la escena fingida por el cine: "Vuelta al ayer" 

brá que pensar que hay en todo ello algo más que 
las pequeñas variaciones caprichosas a que la moda, 
con su tránsito de lo individual a lo colectivo, impri­
me en el gusto tornátil de la muchedumbr~. No es, 
por · consiguiente, una forma temporal de predilec­
ción que pasa_do algún tiempo descenderá en el apre­
cio del público, sino la concreción categórica de un 
nuevo Arte que resume en sus afanes múltiples la 
multiplicidad, también insoslayable, de un mundo 
que camina convulso de frenéticas pasiones hacia 
rumbos ignorados. . · 

Esta fuerza cargada de energía, siempre · renova­
da y en constante ebullición en que la sociedad ac­
tual se desenvuelve, precisaba de un receptáculo ar­
tístico capaz de recoger tan poderoso fermento vital. 
El cine ha asumido esta misión gigantesca pürque 
sus posibilidades técnicas acrecen a compás de los 
tiempos y cualquier empeño, por fabuloso y extrema­
do que resulte, puede acometerlo con éxito. Ello hace 
que el número de adeptos sea cada vez mayor, pues 
borradas las fronteras primitivas del cine mudo 
y su temática harto ingenua, las mentes más 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 rebüsante de sugestiones, y 
todo es susceptible de ser traspuesto a la pantalla, 
cuando la pupila inquisidora de la cámara opera 
abiertamente sobre el haz tridimensional que forman 
el orbe dramático, pictórico y musical. El cine resu­
me y condensa, como ninguna otra ·actividad estéti.,. 
ca, la enorme conmoción de nuestra época; su hege­
monía no cabe atribuirla, como ya hemos señalado, 
a desviaciones fluctuantes del público, obedece a que 
en el séptimo arte ha encontrado la más certera plas­
mación de las inquietudes en que se debate la huma­
nidad torturada o gozosa. 

Sería interesante perfilar, aunque fuera esquemá­
ticamente, las varias facetas sobresalientes del cine 
que revierten sobre el espectador con absorbente he­
chizo, hasta transformarle en dócil imitador de cuan­
to observa. Mas este estudio, por demás atrayente, 
no puede encajar en el presente trabajo por razones 
de diferenciación y de prolijidad inevitables. 
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APLICACION AL CINE DE UN PROCEDIMIENTO NOVELISTICO 

EL RELATO EN PRIMERA .PERSONA 
POR 

JOSE TORRELLA 

"Anoché soñé ... " Estamos perdiendo la cuenta dr 
las películas que se inician con cualquier variante 
del ."Anoche soñé", rebequino, con voz en "off" o 
sin ella .. La famosa pelícu_la de Hitchcoock no des­
cubrió el procedimiento, ciertamente; lo que hizo · fu~ 
escamotear la imagen del narrador y suplirla pm 
el magnífico "travelling" a través del 'parque aban­
donado de Manderley, ilustrativo de su referencia 
oral. 

Hay un antecedente que no me atrevo a declarar 
corno el prirµero en cronología; pero al que sí debe· 
mos asignar una primacía honorífica. Es el de Va 
riété, de Dupont, uno de los títulos rutilantes del cine 
clásico, descubridor del subjetivismo .en el cine, in­
troductor de la cámara 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 
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José Torrella nos ofrece sus atinadas reflexiones 
sobre la actual modalidad en el relato cinemato­
gráfico y su relación con el literario. Tema, 11or 
otra parte, permanente y siempre sugestivo. 

la película 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 prepidiario ; pri­
mera espalda expresiva deJ cine- en otro "trave­
lling" perfecto de sentido cinematográfico a través 
de un corredor por el que dos guardias le conducen 
a declaración. Siempre de espaldas a la cámara, 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 entonc~s el 
cine no disponía de otra voz que sus imágenes, el ex 
trapecista empieza su minuciosa declaración, su his­
toria pasional, en que le conocemos vigoroso y joven 
y vemos su rostro abierto a la sensualidad. 

De entonces acá, en cine mudo y en cine sonoro, 
infinidad de películas nos han sido narradas, inten­
cionalmente, por pura fórmula las más de las ve­
ces, en primera persona, arrancando por su final 
- o, para hablar con más 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. Encontraríamos infinidad de ejem­
plos, sobre todo en la novela moderna, de narración 
en primera persona. Las peculiaridades del arte no­
velístico se prestan de manera admirable a esta 
fórmula, que para el teatro, en cambio, es totalme~­
te inadaptable. El análisis, la introspección, el soli­
loquio meñtal, el recuerdo, la íntima reacción 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 más 
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 fórmula subjetiva debería ser ~onside­
rada como ideal para la novela. Con la narración en 
tercera persona nos hallamos ante una omniscien­
cia completamente convencional. Y, en cuanto a las 
descripciones del paisaje y del ambiente que rodea 
a los personajes, en su forma objetiva, se nos anta-



"Varieté", de Dupont 

jan a veces innecesarios, . 
entorpecedores de la ac­
ción y del ritmo, y no po­
demos atribuirles, en se­
rnej antes casos, otro méri­
to que el de puro alarde li­
terario. Mientrq.s que en la 
narración subjetiva las 
descripciones, por serlo 
también, lejos de separar­
nos del personaje nos ayu­
dan a acercarnos a él, a 
introducirnos en sus aní­
micas reconditeces. 

Si en teatro no puede 
pensarse en esa fórmula 
personal, en el cine, en 
cambio, que tiene caracte­
rísticas comunes a la nove­
la, cabe su adopción. Pero 
no puede olvidarse que el 
cine se produce en un án­
gulo estético al que ronver-
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 limitación ex­
tensiva y su poder de síntesis - tanto en la acción 
como en los caracteres- -, en contraposición a la ten­
dencia analítica de la novela. En razón a esa equi­
distancia, el relato personul ha de ser usudo en cine 
con mesura y tiento. Y hay que tener presente que 
su aplicación resulta aquí mucho más difícil 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 prólogo o introducción que despierte en el 
espectador el interés que el proceso cronológico del 
asunto tardaría en levantar, y que, al mismo tiem­
po, confiera a la película cierto aire grandilocuente 
muy a propósito para impresionar a los públicos in­
genuos. Todas las biografías, reales - Edison, el 
hombre-- o ficticias - Adiós, Mr. Chips- , empie­
zan con el héroe encanecido qul3 desgrana la historia 
de su vida ante un auditorio juvenil. En estos casos 
se busca también el efectismo de la caracterización 
por el contraste brusco con la aparición del héroe en 
su máxima juventud o adolescencia; efectismo que 
se diluiría si se empezara por ésta y se siguiera pau­
latinamente la evolución física del personaje. 

Y casi siempre, entrada la acción, el autor se olvi­
da de que es el propio protagonista quien la nar!'a . 
'! el film pierde todo asomo de subjetivismo. Podría 
Incluso amputársele su arranque y su epílogo y no 
se perjudicaría la esencia de la obra. En todo caso, 

si la voz en " off" viene a recordarnos con sus inter­
mitencias la fórmula original, no es más gue para 
comodidad del realizador, que se vale de e"lla corno 
sencillísimo puente en las transiciones de tiempo y 
de acción. 

'füdos esos realizadores y guionistas olvidan, por 
desconocimiento o por pereza, el modelo cumbl'e di·! 
género: Variété. Dupont no se limitó al arrauqu. · 
- por aquellas fechas original y, ya por esta virtud. 
meritorio- del protagonista contando su pl'Opio 
drama; hizo, además, por recordar esta premisa 1~11 
el decurso del film, y así vivimos tocio 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 ilustración. La cámara, cuando era necesario, sü ­
plía al narrador, posando su objetivo donde se posa­
ban sus ojos turbios de pasión - el semidesnudi:-;mo 
de la acobracista, el torso vulgar de la esposa,. el i·i ­
val temeroso en lo alto del trapecio, el vacío de la 
pista- y trasluciendo su íntimo sentir: . 

La misma RPbeca constituye, en la etapa sonora, 
otro buen ejemplo de narración 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 pequeño y zozobran ­
te ángulo de la protagonista. El mismo misterio ro ­
dea ante ella, como ante nosotros, a las figuras con 
las que debe enfrentarse - presentes, corno el espo­
so y el ama de llaves, o ausentes, como Rebeca- ; el 
ambiente de Manderley le asfixia y nos asfixia. Otro 
ejemplo a tener en cuentu es Lydia, de Duvivier. Las 
figuras masculinas que se suceden en el calendario 
pasional de la protagonista sou un tanto vagas, des-
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"Un .tiro en reserva '', de Renato Castellani 

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

Además de ese desenfoque narrativo - que a ve­
ces puede llegar hasta la deformación de la realidad , 
como en el recuerdo del primer vals de Carnet de 
baile- , o:lvidan los autores y realizadO'l'es de muchos 
Hlms descritos en primera persona la limitación d2 

·elementos narrativos que esto implica. Renunciar a 
la narración obj etiva, digamos normal , de un asun­
to, supone renunciar a la cómoda omnisciencia del 
autor. El protagonista no es omnisciente y no pue­
de haber visto ni oído los acontecimientos y conver­
saciones en los que no ha estado presente. No re­
cuerdo si Variélé y Rebeca, los dos ejemplos quema­
yormente he usado hasta ahora, cayeron en ligeras 
distracciones de ésta que debería ser implacable nor­
ma de los films explicados en primera persona. En 
tocio caso, debería perdonárseles en gracia a su bien 
lograda subjetividad mol'al, ya que no totalmente 
física. Quienes no lo olvidan nunca, desde luego, son 
los novelistas. Tal incongruencia sería inadmisible 
ele tocio punto en una novela. Y he aquí que me pre­
g unto por qué no lo es igualmente en el cine. 

Tenrmos un ejemplo bueno en rste sentido : Un 
til'o eh resert'a, pelíeula italiana de Rrnato Castella­
ni. La línra nan·ativa sufre una r isurn a miLacl dPI i·e-

· 1at.o. c01·i·e3p0nclienclu a una laguna exi :s ll·nle en el 
conocimiento que de los hechos tiene el narrador . 
Efectismo deliberado o no, el cambio de giro en la 
narración comunica novedad e interés al relato y se 
ajustn a un rigor lógiro que dehr rín mos exigir 
s iPlll p1·1•. 
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Faltas a ese rigor las encontrarnos en películas 
que, aparte tal convencionalismo indebidamente ad ­
mitido, reúnen excelentes cualidades . Un caso re­
ciente es el de El cielo y tú, de Litvak, cuya trama 
aparece expli cada por la protagonisLa a sus nuevas 
alumnas de francés en el primer día de clase, en un 
por cieeto sugestivo arranque de película. Hay al­
gunas, poquisimas, escenas entre. el matrimonio du­
cal a las que la institutriz, encarnada por Bette Da­
vis, no está presente, y que, sin embargo, narra en 
el curso de su relato. Como, asimismo, el detalle de 
la sirvienta E:nviando por correo a su señora los re­
cortes de periódi co en que se calumnia al duque y a 
la institutriz. 

Dentro de la producción española tenernos el caso 
de incongruencia mayúscula registrado en la pelícu­
la El fa'ntasma y doña Juanita. Esta emotiva real iza ­
ción de Rafael Gil cayó en el error de querer ser na ­
rrada en primera persona. Doña Juanita cu enta 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 dignísimo padre, y que pereció en el incend io del 
circo . El entierro, en una inolvidabl e secuen cia , 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 infructíferas , por cuanto 
se pregunta por un señor que fué administrador del 
circo y nadie ha oído hablar de él. Juanita ll ega, con 
el tiempo, a dudar de si su amado existió de verdad 
o fué no más que un fantasma de su imaginación . 
Fijémonos bi en: BS impresc indible, para esr va¡:ro 



"Lydia", de Duvivier 

final poétic.;o del clmma de Juanita, que ella no hu­
biese llegq,do a descubrir la verdad acerca de su 
amado. Luego, si J uanita ignora toda su vida que 
aquél fué un ínfimo payaso ele circo, ¿cómo puede 
describirlo como tal a su sobrina y cómo 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 
eomprende que el preámbulo fué añadido al asunto 
para poder dar a la cinta un final feliz casando, ya 
que no a Doña Juanita, a su joven sobrina, encar­
nada por la misma actriz - delicada actriz- Mary 
Delgado. En atención a esa premisa comercial, de 
seguro impuesta a Rafael Gil, puede únicamente per­
donársele tamaña incongruencia. 

Y, como final, citaré un ejemplo absurdo de pe ­
lícula iniciada con el relato en primera persona: 
Laura, de Preminger. La voz en "off" del escritor, 
que fué el mentor de Laura y que había llegado a 
atentar contra su vicia, 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 - los espectadores 
tampoco- , y otra vez hay que echar mano el.el pe­
riodista para que nos la explique. La voz en "off" 
vuelve a tener su juego, hasta que la aparición en 
escena ele la propia Laura, en un golpe de efecto muy 
bien preparado, nos libera de ella. 

Quiero dejar bien sentado, como conclusión a este 
pequrño estudio, que son dos lns cn1·actm·ísticas exi -· 
gidns por el re lato en prirnem per::;ona: a) Subjc-

tivismo. b) Limitación de conocimientos por parte 
del sujeto narradot·. La primera de ellas es de natu­
raleza psíquica y podemos dejar de exigirla en te­
mas no psicológicos - frívolos o de acción- , y hasta 
en ellos si los personajes aparecen objetivamente 
bie,n dibujados. Y del mismo modo que puede ha­
cerse una película narrncla en primera persona, pero 
sin cariz subjetivo --que es difícil no lo tenga, más 
o menos pronunciaclamen te- , puede el autor, y esto 
igual en cine que en novela, proyectar su enfoque 
subjetivo sobre determinado personaje -eje de la 
acción- dentro de un relato en tercera persona, e 
incluso puede alternar ese enfoque subjetivo entre 
varios o tocios los personajes de la acción, indistin­
tamente, cosa muy corriente en la novela. (Hay mo­
mentos del más puro subjetivismo en el concierto de 
Charles LauglJton en Seis destinos,. sin ser esta pe -

. Iícula narrada en primera persona. Y nótese que con 
ésta van tres las r eferencias a Julien Duvivier, con 
lo cual se demuestra que este realizador tiene un 
acüsado perfil subjetivista y que, además, lleva cier­
ta preocupación de índole literaria a todos sus films. ) 
Esto quiere decir que el subjetivismo narrativo no 
necesita forzosamente del "yo" narrador. Ahorn 
bien: si el sujeto narrador puede olvidar su condi­
ción psíquica, no puede hacer igual con su natura­
leza física. Y es preciso que le exijamos un conoci­
miento cabal de lo que nos cuenta. Si la trayectoria 
del argumento no lo permite, rabe una solución sen­
cillísima: preseiridir del relato en pl'imera persona 
--fonnula accesoria,. por Jo extel'l1a- y desnrrolln.rln 
i m pe1·snnal mente. 
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La infancia pide acción .a tocfo cesta 

"Mens sana, in corpore sano" 

La edad moderna concede un gran valor a la edu­
cación infantil y al desarrollo de la juventud desde 
que el niño ha sido descubierto como un virulen­
to bacilo de Koch para la fuerza cívica de los pue-

. blos y para la continuidad y supervivencia de los 
mismos. No es extraño, pues, que entre las revi­
siones habidas en los métodos de enseñanza se ha­
ya pensado también en los espectáculos, que tan ac­
tivamente intervienen al parecer en la formación y 
modelación del niño. 

Indiscutiblemente se ha tenido que señalar al cine 
como el mentor más diabólico, simplemente por ser 
el más mayoritario. Con causa o sin ella, de esta 
noción cuantitativa parte la confabulación de los de­
tractores del cine, según los cuales representa un 
foco de infección, un virus que se extiende y conta­
mina, una escuela, en fin, de malos instintos. Pero 
no podría sentarse ningún principio relativo, por li­
viano que fuera, sin conocer tan sólo superficial­
mente en qué dirección actúa el cine, hecho con se­
eundaria intención para la infancia, y sin averiguar 
cuál es el mecanismo intelectual del niño frente 
al cine. 

El acercamiento simbólico al mundo de las ideas 
lo consigue- el niño a· través del dibujo: por propio 
impulso, el niño cuando dibuja no reviste a las lí­
neas de otra intención que esquematizar una repre-
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Sobre la influenci.a. 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 prob[ema con el conaci­
miento y la objetividad que el tema requiere. 

sentación cualquiera, dándole, eso sí, una direc­
ción 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 dinámico, es 
un mágico anticipo, una revelación sorprendente . 
De ahí que el cine y el niño se compenetren de tal 
manera como dos gotas de agua que caen en el 
mismo recipiente. El cine, exactamente como un di­
huj o potencial, es, más 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 ángulo de la psicología del 
niño la constante más uniforme y característica. 

Preguntados algunos niños sobre algunos títulos 
de películas de su preferencia, tomados al azar, re­
frendamos los siguientes: Las cuatro plumas, Mi­
guel Strogoff y Gu(ldalcanal. Pero más explícitos, 
han acabado por decir que los momentos culminan­
tes de esas tres películas citadas son: el emocio­
nante asalto al castillo o fortaleza, el sable que pa­
san por los ojos al correo del zar y el asalto a las 
playas del Pacífico. Excepto el segundo ejemplo, 
que pertenecEC a un temperamento lírico y reflexi­
vo, los otros restantes, que son los que abundan, in· 
dican movimiento a ultranza, forma y superfiC'Í<-'-



/ ~() oc:urre así en el sexo femenino, mas inclinado 
~ la ternura, lo incruento, la maternal. Por este 
lado la acción no es vista como una exigencia del 
temperamento, y más que la forma, como retentiva o 
asociación de ideas, está el color, el detalle, el 
adorno.) 

Las condiciones o aptitudes del niño para com­
prender el fondo del cine son mínimas, puesto que 
se enc8:rama a la superficie para ver sus propios ser­
penteos, y menos con la maldad deliberada que mu­
chos le conceden. La atención infantil sufre por ver 
desfilar ante sus ojos atónitos un galope de caba­
Jlos, una persecución, y en el instante que se pro~ 
duce el acontecimiento vibrp,n de pura e ingenua 
emoción, dando rienda suelta a su exuberancia. No 
es más que ritmo y latido de sangre y corazón j óve­
nes, de una energía volcánica que ha de arrojar su 
lava. Por eso, cuando se observa en las películas de 

. cow-boys, principalmente, cómo se pone de parte 
del bien el imponente sufragio de voces juveniles, 
aconsejando, advirtiendo, porfiando a viva vuz con 
su héroe, todo intento pmitano de aplacu1· esa có­
lera y de debilitar ese inslinto de la jusliéia en su 
primario salvajismo es inútil, son energías penl i­
das, porque lo que está soliviantado por la :;ang1·e, 
por el empuje biológico, no hay obstáculo que 10 
<le tenga. 

La infancia l'tl su primera edad quit~re acción co­
mo sea, vieudo hecatombes espectaculares (V inie­
ron las lluvias, Suez, San Francisco ) a cuyo solo 
anuncio sop ;; rtan el tedio de las largas peroratas 
poi· ver llegar a la aeción con toda su descomunal 
potencia. Admira la violencia, la tensión, el e.scc­
zor de la pelea, sin malicia, sin simulación; pern si 
(•sta es la faceta benigna de las reaccione.i i111auti!cs, 
110 por eso hay que c;errar los ojos a las consecuen­
cias que producen muchas 
películas n oc i vas que, 
apuntando sólo a un ma­
quiavélico fin comercial. 
remueven los más cenago­
sos fondos del hampa, dc-1 
robo, el asesinato y la de­
gradaciún. A pesar de qur~ 
el cine se impone Ja tare'1 
<lo 1·eivindirar al déliil y di~ 
hundir al forajido, quedan 
íluetunndo 111uchas emana­
Piones, vapores insidiosos, 
que van contra las costum. 
ht·es v hasta contra los mo­
dales'. Tampoco e:; aventu -
rado señalat' que mucha .;; 
aberraciones y síntomas d(~ 
perturbación las ha pro­
ducido el cine al somekr 
a los c•erebros infantiles, 
en una sol¡:¡ sesiún, al mnr· 

El joven Edison 

lilll'o de reiteradas v1s10nes de Lo1·tura de ambicll­
tes tétricos y angustiosos. Pero hay algo más grav1; 
que debe señalarse: es que el concepto social de la 
infancia - más altruísta que egoísta, más de le-· 
yenda que de realidad- mucho cine vampiro lo des­
truye, lo tritura, no dejando en pie más que una 
rémora de susceptibilidades, de dudas, al observar 
que el plomo de una pistola tiene un peso específi­
co resolutivo mayor que la razón, la honradez y In 
cordura. Anticiparse al desarrollo psíquico del ni ­
ño y roniperle todas las atadmas que le ligan a su 
mundo imaginario es tanto como suprimirle toda 
base para que llegue con arrestos a edades más tras­
cendentales. Aún era preferible tolerar la lectura de 
libros de caballerías 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 pretensión de arte. Por desgracia, ninguna 
productora realiza una película para el exclusivo en­
tendimiento y deleite de la infancia, porque nunca 
se pensó en favorecerle y recrearle al mismo tiempo 
que se hacía obra pedagógica, esto es, dirij iéndole 
por la idiosincrasia de la edad, buscando lo· que el 
niño quiere encontrar en el cine, antes de que en­
cue11Lre lo que no buscaba y pierda por cornpleto <~I 
espíritu crítico y estético en el imnur1do piélago de 
terntológicas invenciones. 

La acci(111 no solamente es agresión: posPP la 'ir­
tud de consti·uir. Luego, las inelinacimws del ntf111 
en ese sentido no ofrecen impedimento alg1tn11 pn1·n 
que, bien orientado, fecunde resultados el"i('i<'t1le" . 
El biell y el mal, como contrnste d1~ esa misma ncciún 
o de e:-:u ne:-'esidad vital de actuar, tw solalllente ..;e · 
()h LiPne 1·t•cm·1·iendo a un modelo de desfachatez pn-
1·n convertirln en los últimos tnPlros en un rolliz•1 
angelote. El concepto tiempo en el niño es un¡:¡ nu-
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ción que hasta cierto punto carece de valor, y al no 
discernir el significado alegórico de los fundidos ni 
mensurar el estado de conciencia del tiempo trans­
currido de una secuencia a otra, no existe espacio 
ideal que le permita comprender la lógica de mu-
chas transmutaciones. . 

Se alegará: el cine se ha hecho para divertir. 
Exacto. Esto rezará para el hombre agobiado de tra­
bajo que sale de una proyección más o menos es­
céptico. El niño no. El niño asimila v sufre inten­
samente las vicisitudes de lo que v.e desfilar por 
la pantalla. ¿Luego entonces? La infancia es algo 
más que un objeto, y el cine algo más que un bufón. 
Si todo ha de ser aceptable porque divierte, guarden 
sus plumas los pájaros agoreros (los críticos) y que 
todo se despeñe por la fuerza de la gravedad, que 
no hay pena ni gloria en deducir, advertir y conde­
nar. La infancia no es ese inocente querubín que 
algún poeta trasnochado dijo, ni tampoco es el ge­
nuino malhechor que medita sus actos. Es como 
todos: ni ángel ni bestia, pero está sin recibir el 

· bautismo del fuego y marcha alegremente por el 
borde del abismo. ¿A quién toca advertirle? 

Otra cosa. ¿El niño es bueno o malo al nacer? Es­
to se han preguntado muchas generaciones. La 
cuestión surge por propia intención, para penetrar 
más profundamente en el obscuro túnel de la psico­
logía infantil con relación al tema del cine y plan­
tearn.os las preguntas: ¿El niño quiere el cine cqns­
t~uctrvo por propio impulso o, viceversa, prefiere el 
eme turbulento y guerrero? ¿La selección hacia un 
lado u otro implica que el niño sea malo o bueno? 
~reguntados por cuestionario a seis niños qué pe­
hculas les gustaban más: las de dibujos o las de 
b~ndido~, g_ue.rra y caballistas, han respondido uná­
mme, e. md1st.mtamente que las de carácter bélico y 
v~:idal1co. Mirando atentamente la nota de aplica­
c10n . escolar, de los seis niños interrogados resulta 
un promedio de aplicación, notable. Pero aún que­
daba un barrunto que podía tener su interés en el 
esc!areciJ~1iento. de estas extrañas predilecciones de 
l~ mfancia hacia lo anormal, planteándoles una úl­
tima pregunta: ¿Por qué artista sientes más simpa­
lía? 'l'res han respondido por Gary Cooper, Lauren­
•.;e Olivier y Boris Karloff, y los tres restantes han 
noincidido en su apreciación al señalar a Spencer 
Tracy. Hecho el cómputo, la tendencia por simpatía 
es buena, exceptuando el que eligió a Boris Karloff, 
que se identifica con el espíritu y la obra corno algo 
cabal y patológicamente sentido. El temperamento 
de Spencer Tracy, trazado en múltiples figuras como 
algo paternal - Forja de hombres, La Ciudad de los 
m.uc~wchos-, heroico y humano --El explorador 
perdido'-, puede llamarse la tendencia ética al bien 
de los que, por paradoja, prefieren como incentivo el 
mal. ¿ Pued.e señal~rse una contradicción mayor? 
Queda en pie la pmnera proposición: el imperativo 
categórico de la infancia es la acción primaria in­
quieta, y al cine le corresponde la misiÓn de suavizar­
la, orientarla y conducirla a buen término. sin sorne- · 
ter tampoco la distracción visual a un espíritu car-
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lesiano y Ol'([enancísla. La primera flecha lanzado. 81 
exploración ha de ser una oda a la alegría, que ahu~ 
yente para unos años del espíritu el espectro piadoso 
de la enfermedad y la melancolía. Pelirrojo, avalu.du. 
por la dirección de Julien Duvivier e interpretada por 
Robert Lynen, se excedía en presentarnos antes de 
ahorn el inüerno de este mundo, en éxtasis y metida­
bundos soliloquios, improcedentes para esa edad. E~ 
preferible la gesta sencilla del pescador de Capitanes 
intrépidos, colocada en el mar infinito, como un mun­
do aparte y utópico a lo 'I'omás Moro, para pronunciu.r 
con llaneza de espíritu la gran diatriba contra la edu­
cación ejercida por mano de banquero en un niño or­
~ulloso y mal criado. (El joven Edison aporta al cine 
~nf~ntil una 01:ientación ejemplar al trasponer en 
1magenes la prnnera juventud del célE)bre inventor 
llena el~ vigor, entereza e iniciativa, como si se tratard 
de un libro reconfortante de Samuel Smiles.) 

Y ahora queda por dilucidar un apasionante pro­
blema que, a mo90 de corolario, expondremos en este 
trabajo. Es la influencia, con. números y estadísticas 
que e~ c~ne puede t~ner en la delincuencia, números y 
estad1sti?as que brillan por su ausencia en cualquier 
man_u~l nnp~rtante dedicado a la infancia, y de cuyas 
prec1s10nes forzosamente se ha de prescindir. Esta 
cuestión pasa ya a las estribaciones de la juventud. y 
l~asta, según un criminalista, su influencia llega a Íos 
lmderos de los veinte años. 

Como siempre, todo parece acusar al cine: las in­
vestigaciones revelan que los delitos más comunes en 
ese interregno son el robo y la violencia. El cine po­
licíaco y Eil cine de "gansgters" parecen marcar su 
huella mórbida y criminal. Pero rompiendo delibera­
damente con cualquier tesis preconcebida, el cine daña 
tal vez menos d~ lo que podría dañar una novela. El 
proceso del cine es instantáneo, por acumulación es­
porádica, mientras que la lectura, además de com­
prome~er 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 
18:_ porción del veneno. Hay que retroceder también al 
~noso árbol genealógico, a unas taras que fueron cle­
J ~das entre. los cromosomas de la herencia, y luego, 
sm perder tiempo en otras disquisiciones, enfrentarse 
con el pavoroso y mastodóntico ambiente tantas ve­
ces culpable y tantas veces inmune de su~ crímenes. 
Por tanto, el cine, al presentar a émulos de Raíles y 
Al Capone, sólo coincide con los que sienten acicates 
homicidas o los que están instruidos biológicamente 
para toda suerte de acciones delictivas. El cine en este 
caso sirve perfectamente de reílej o; pero nunca corno 
causa, cosa ésta mucho más grave y que hubiera sido 
puesta a la vindicta pública de haber sido descubier­
ta como el prirnus nwvens de la delincuencia. 

* 
Todo espectáculo contrae una responsabilidad mo­

ral frente a la sociedad. En lo que concierne a la vida 
y a la psicología del niño, ninguna medida de profi­
laxis y de estudio será suficiente, por ser él la clave 
ignota de todos los futuros. 





UNA L:ECCION 
DE 

RC)LJBEN MAMOULIAN 

Rouben Mamoulfan 

La herramienta más importante al servicio del direc­
tor cinematográfico es la cámara. Usada de manera in­
teligente, és ta puede ser la verdadera "e~trella" de cada 
producción; torp em en te usada se convierte en el ele­
mento dominador que se interpone como un obst3:culo 
para el mutuo entendimiento entre el op erador y el direc­
tor. Tanto uno como otro deben conocer lo s respectivos 
planes y su s mutuas con cepciones dramáticas, y ambos 
han de ser capaces de trabajar en completa armonía, con 
tal unidad de idea y de propósito, que semejen una sola 
persona. No quiero indicar con es to que uno de los dos 
ha de avasallar al otro, sino que cada uno debe com­
prender tan plenamente las ideas y métodos artísticos 
y dramáticos de su compaftero, que en. vez de ser d~ s 
personas laborando para alcanzar el i:nismo fm P?r. di­
ferente s procedimientos, deben coordmar sus activida­
des y trabajar unido s, como partes integrantes de un 
perfecto mecanismo. 

El primer paso para con seguir esto consiste en ll e­
gar a un acuerdo, basado, natura lmente, en el enten­
dimiento mutuo acerca de cuál debe ser el tono de la 
película en cada un a de sus secuencias y escenas. ¿La 
concepción dramática base, será idealista o realista? 
¿El argumento ha de re latarse mediante delicados to­
que s o por medio de andar.es, ·viriles, contrastes·? ¿En 
el rel ato ha de darse más prep onderancia al. argumen­
to en sí o a la forma en que éste ha de ser expuesto ? 
Estas y otras preguntas que han de suscitarse deben 
quedar bien sentadas en la mente del director y op_e­
rador antes del comienzo del roda je, de forma que, des­
de el primer ensayo, ambo s trabajen corno si fueran 
una sola persona, coordinand o la total idad de su s res­
pectivos esfuerzo s para dar a la película una unidad 
eompl eta y coherente desde el principi o hasta el fin. 

Por esta razón soy partidario de conceder al opera­
dor mucho más tiemp o para prepararse que el que ac­
t.ualm ente se le coucede antes de emp ezar una produc­
ción. Así, el director y él puedan lograr de antemano 
ese grado de mutua inteli gencia, que de otra fo rma ha 
de llevarles varios días de trab aj o, durante los cuales, 
y hasta que no llegan a comprender sus mutuas inten­
ciones, malgastan su ti empo y esfuerzo s en vanos re­
sultados. Para alcanzar es ta perfecta comprensión am­
bos deben de ser capaces de ver más a llá de los inme­
diatos confines de su trabajo: el operador ti ene que ser 
de hecho tan buen director como excelente fotó grafo, 

208 

Roubt::n Mamoulian, famoso realizador de "Las 
calles de la ciudad", de "Sangre y arena" y de tan­
tns otros famosos films, tiene un profundo cono­
cim:ento del arte dramático y de las posibilidades 
técnicas del cine, y así nos lo demuestra en el des­
arrollo de esta conf€rencia suy.a. que hemos tradu­
cido, por la claridad e interés de las teorías en ell ;; 
expuestas. 

y el director, a su vez, ha de ser un buen operador. No 
se trata, emp ero, de que uno u otro se sie'ntan, p or este 
conocimiento, capacitados para sup lantarse, sino de 
que cada cual pueda ver, en exacta perspectiva, lo que 
su trabajo r epresenta en el conjunto del film. 

Tratándose de es tas do s p ersonas, opino que es más · 
importante para el director aprender fotografía cine­
matográfi ca, ya que la mayor parte de los operadores 
son gente que tiene mucho s a íios de experiencia y han 
trabaj ado con tantos directores, que forzo samente han 
de conocer los principios básicos de la dirección, mien­
tras que muchos directores, llegados, como yo mismo, 
de campo s ajenos a l cinema -tales corno el legítimo 
de la escena-, se ha llan inclinados a desestimar la ex­
presión vital que poseen lo s valores dramá ticos de la 
imagen, creyendo que un conocimiento del arte de la es­
cena es más que suficiente. P.ero la maes tría teatral 
no bas ta: dir igir una película sin el con -:: cimien­
to de l as pos ibilidades dramáticas de la cámara es tau­
to como querer escribir en un idioma extranjero co­
nociendo sólo el valor gramatical de las p alabras y no 
su valor en uso. Los resultados que deben esperarse, si 
se intenta realizar una película sin este conocim ient.o 
previo, serán dos opuestos: uno, estacionario y teatral ; 
de ilimitada orgía de encuadres y desplazamientos de 
cám·ara injus tificados, el otro. Ambos son malos, pero 
creo que es p eor el último, ya que, en el primer caso, si 
el argumento y los elem entos dramáticos son buenor . 
probablemente és tos disimularán las omisiones técn i­
cas; mientras que, en el segundo supui,lsto, si lo pura­
mente cinematográ fi co es francamente mal o, los defec­
tos técnicos -por el poder enorme de la cámara- os­
curecer án las buenas cualidades del argumento y de la 
interpretación. Por ello, el director ha de saber serv ir­
se de la cámara y conocer también cuándo y por qué 
debe emplear ángulos poco usuales; cuándo y por qué 
debe mover la cámara. 

·En un principio, la cámara era simplemente una má­
quina que recogía la acción interpretada ante ella - de 
la misma manera que el ojo del espectador teatral 
capta la acción que se desarrolla en el escenario- sin 
cambiar su posición y sin intento de selección por su 
parte. Toda la acción era recogida en planos largos. 
Creo que fué D. W . Griffith el prim ero que concibió Ja 
id ea de guiar. visua lmente la atención de los espectado­
res por medi o de primeros plano s, y quien más tarde 



hizo ptu·tici1rn1· al público en el desplazamiento mate­
rial de Ja:'; c~,.;eenas, a través de los planos de movimien­
to. Aüos más tarde, varios directores alemanes descu­
brieron todo esto de nuevo y aportaron, a su vez, po­
derosos conceptos de encuadre. Los directores rusos, 
más recientemente, añadieron el montaje, que no es ni 
más ni menos que el uso creador del cortar y añadir 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 cuándo y cómo emplearlos, y, 
sobre todo, deben conocer la razón de ser, desde el pun­
to de vista . psicológico, de cada uno de ellos. 

Por importante que sea saber cuándo se han de usar 
los recursos técnicos, es aún más importante conocer 
cuándo no deben éstos emplearse, ya que la escena me­
jor concebida se echa; a perder por la intromisión de 
factores que no tengan un verdadero significado. En 
a.lgnnás escenas lo más importante es la cámara; en 
otras, la interpretación; el diálogo, en algunas, y en 
otras, el mismo decorado. En mi quehacer de director 
de escena, anterior a la incorporación mía al cinema. 
hallé esta verdad aplicada en forma más o menos ele­
mental. Por esto practiqué el estudio de cada escena, 
mediante preparativos y ensayos, hasta que juzgaba 
r¡ue conocía su verdadero valor dramático. Entonces 

. 
me sentaba en las butacas y estudiaba la eseena wim1-
tras los actores la interpretaban; la estudiaba con los 
ojos cerrados, para asegurarme que los actores esta­
ban sacand? el mayor parti_do de sus papeles, y de nue­
vo la estudiaba, ahora tapandome los oídos, para cer­
ciorarme que la acción, el gesto y la colocación tenían 
visos de perfección. Si todo ello era satisfactorio, la 
escena podría ser; pero si, en cualquier momento, no 
conseguía comprenderla claramente, bien mediante vis­
ta u oído, por separado, algún error había en la labor 
directiva. Detenía la acción y la estudiaba hasta en­
contrar y remediar la falta. 

Creo que puedo aplicar el mismo método, en mayor 
escala, para la dirección de películas. Una vez que los 
actores han ensayado bien, estudio la acción a través 
del tomavistas o a través de los auriculares del sonido. 
de acuerd·o con los requerimientos de la escena encues~ 
tión. La estudio más veces a través de la cámara, pues 
lo visual debe predominar en un film. No es sólo la 
acción lo que importa, sino la forma en que el toma­
vistas percibe dicha acción. El operador debe iluminar 
la escena para que se adapte exactamente al ambien­
te y debe colocar la cámara en la posición precisa, que 
sirva a la perspectiva dramática de la escena. 

La cuestión fundamental sobre los emplazttmientos 

· Una escena de "El hqmbre y el monstruo" 
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Fredric March, en su caracterización para "El hombr€ y el 
monstruo" 

de cá mara es la sigui en le: Deben éstos usarse para ex­
traer el ángulo dramático de la escena, y nunca en su 
propio provecho. Un simple primer plano puede cons­
tituir un atractivo trozo fotográfico, muy halagador 
para la "estrella", pero si está integrando una secuen­
cia en la que no tiene justificación dramática alguna, 
ésta se convierte en a lgo fundamentalmente detesta­
ble; detestable en cuanto a la dirección, detestable por 
la fotografía y de testable como cinema. De la misma 
maneraJ es igualmente detestable necesitar un primer 
plano y no tomarlo. El director o el operador -y más 
bien ambos- tienen que conocer lo bas tante su oficio 
para saber . que dicho plano era necesario. 

Las mismas reglas son de ap li cación para los más 
complicados emplazamientos de cámara. Si estos faci­
litan el proces o dramático del film son necesarios y de­
ben emp learse; si lo impiden o lo estorban, no deben 
usarse. A modo de ejemplo, supongamos que tenemos 
que fotografiar un grupo de personas desde un ángulo 
que nos ofrezca la perspectiva visual de las . mismas, 
sentadas a la mesa, di scutiendo. La form'a natural de 
fotografiar la escena sería tomándola el nivel normal 
de la vista. Por otra parte, un plano del grupo, toma­
do verticalmente. desde arriba, poseería, intrínseca­
mente considerado, un gran valor expresivo; sin em­
bargo, se hallaría completamente fuera de lugar, a me-
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no s que exista una razón, desde el punto de vista dra­
mático, para incluirlo. Si , en cambio, pongo por caso 
uno de los personajes es un esp ía o un criminal que s~ 
oculta en el pi so de arriba de la casa y escucha la con­
venrnción a través de un aguJ ero abierto en el techo 
de la sala, dicho plano será viLalrnente necesario, por­
que transmitirá al espectador, de manera insup erable 
la reacción que tal situación produce en el p er sonaj~ 
oculto. Igualmente, si éste se encuentra escondido baJo 
cualquier mueble de Ja habitación, un plano del grupo 
sentado a la mesa, desde una posición anormallll ente 
baja será necesario por las mismas razones . 

1-'ero la determinación de lo s emplazamientos de cá­
mara es problema que abarca más amplitud y entra de 
ll eno en el campo de lo psicológico, ya que por este so lo 
medio se puede sugerir el oculto s ignificado de una es­
cena en rorma insuperable por cualquier otro medio 
expresivo. Tomemos, p or ejemplo, una secuencia de "El 
hombte y el monstruo'' (Dr. J ekyll and Mr. Hyde) . .l!;l 
Dr Jeky11 se encuentra de pronto e involuntariamente 
transformado en Hyd e, sin posibilidades para retornar a 
su laboratorio y tomar allí los únicos brebajes que le 
pueden volver a su verdadero ser. En este trance es im­
pulsado a visitar a su amigo e l Dr. Lanyon, qui en trae a 
su propia casa los potingues n ecesarios y tuerza a Hyde 
a tornarlos para la nueva transfo rmación de éste en 
Jekyll, lo que acontece en presencia del horrorizado Lan­
yuu. bn las escenas que siguen, Jekyll, que esLá física y 
emocionalmente agotado, :s uplica el perdón a su amigo. 
A es tas escenas se las iufu11d1ú doble vigor con lo s em­
plazamientos de cámara empl eados. J eKyll esta ac u-

. tTucadu en una si ll a baja, suplicando lastimerameme 
a su a migo. Lanyon, sentado detrás de su mesa, coloca­
da sobre un entarimado, aparece como formando parte 
del trouo del .Jui cio Final. Las posiciones desde las que 
cada uno de ell os fué tomado acentuaron notablemente 
estos contra s tes : A ,J ekyll se le fotografió siempre des­
de arriba, mirando hacia. la cámara, en abyecto sup li­
cante. Lanyon siempre fué toma'tio desde abajo, miran ­
do hacia la cámara, en severo e intransigente Juez. 1-arn 
acrecentar estos contrastes visuales col o qué a J eky ll 
en la más naja silla del estudio y a Lanyon -ya subido 
subre una plataforma- en el más alto sillón, al llue, 
por añadidura, hice calzar las patas sobre a lces de tres 
pulgadas de altura. · 

Las mismas ideas pueden aplicarse análogamente al 
movimiento de cámara. La opinión, tan difundida entre 
directores y ayudantes, de que el movimiento de cáma­
ra da movimiento cinematográfico a una escena, de otro 
modo es tática , es básicaniente fa lsa. Emplear la cáma­
ra en movimiento, sin necesidad dramática alguna, 
perjudica el film en vez de beneficiarlo. Concentra la 
atención del espectador sobre lo mecánico más 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 cámara, desde el punto de vista dramá­
tico, deben director y operador cooperar estrechamen­
te para realizarlo con la mayor perfección técnica y ar­
tística, pues to que un movimiento mal ejecutado es 
peor que la ausencia total de éste. Se deben considerar 
muchos factores: velocidad, dirección, ángulo y, sobre 
todo, ritmo. La acción precedente habrá establecido fo r­
zosamente un "tempo " o ritmo dramático (y, a menudo, 
físico ) perfectamente definido: la escena con la cáma­
ra en movimiento deberá seguir el mismo ritmo, o, en 
raras ocasiones, acrecentarlo. 

Estos planos movidos deben, desde lu ego, estar per­
fectamente concebidos y ensayados. Los ensayos son 
vitales, pues si aquéllos no están bien realizado s, el 
elemento mecánico puede entrometerse y echar abajo 
todo lo que con tanto trabajo fué construído. Estas e~ _. 
cenas, a su vez, demuestran la necesidad de que el d1-



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

rector posea una adecuada concepc1on fotográfica; de 
otra forma, puede querer imponer a su equipo de cá­
mara escenas que sean fotográficamente imposibles. 
Análogamente, el operador debe poseer un concepto 
exacto sobre la labor del director, para saber que deter­
minadas escenas son necesarias dramáticamente. 

Otro punto en el que deben estar de perfecto acuerdo 
director y operador es en el "modo" fotográfico que 
mejor le cuadre a la película. Muchos directores, a es te 
respecto, se satisfacen con lo que los operadores bue­
namente les quieren ofrecer; por su parte, muchos 
operadores sólo desean tratar todo de manera conven­
cional, desestimando el valor dramático de las escenas, 
sin considerar que cierta clase de a suntos requieren un 
tipo de fotografía , mientras que para otros ésta ha de 
ser diferente. Los films románticos, sentimentales, pi­
den una fotografía que destaque los momentos román­
ticos, suave, delicada, pictórica. Otros films, como "Et 
hombre y el monstruo", exigen un tratamiento realista, 
casi brutaI. Realismo, desde luego, no quiere decir ol­
vido de los principios de la composición e iluminación. 
Realismo significa a lejamiento de lo bonito convencio­
nal. En mi opinión, "El hombre y el monstruo " ganó 
fuer za por el hecho de que Karl Struss y yo nos pusi­
mos. pronto de acuerdo sobre la clase de realismo fo--

tográfico y crudo que mejor convenía al film. La "ma­
nera" en que Karl lo trató elevó de golpe el realismo 
de los personajes principales y dió al de IVIr. Hyde un 
agudo contraste al exponer inhumanamente su irreali­
dad. También he de rendir un m erecido tributo · a 
IVIr. Struss por su labor en esta película, ya que al haber 
renunciado por completo a su esti lo artístico habitual 
demostró ser un verdadero artista, de la más alta ca-
lidad. · 

El cinema es tá deslinado a progresar poderosamente 
a medida que, tanto los operadores como los directo­
res, aprendan cada vez mejor el uso dramático de la 
cámara, y a m edida, también, que aprendan a cooperar 
estrechamente unidos y en forma más inteligente. Ar­
tísticamente hablando, el cinema es arte todavía joven, 
aunque su técnica 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 artístico de este nuevo medio. De nuestra mutua 
comprensión y cooperación de hoy surgirá el esplendor 
del mañana. 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 

J. LOPEZ CLEMENTE 

"El cine es, o. debe ser, un medio independiente. 
sin relación con el teatro o la literatura, que re­
quiere una técnica especial.-A. Buchanan" (1). 

El documental ha sido descrito como "la dramati­
zación de nuestra vida cotidiana'', queriendo dar 
a entender con ell o la capacidad de este género para 
presentarnos una acción, unos hechos, de los que 
nos sentimos protagonistas, y, por lo tanto, intere­
sados. Esta acción, estos hechos, se nos ofrecen bajo 
una forma cinematográfica peculiar que necesita para 
plasmarse de procedimientos propios. Pero más que 
a procedimientos y métodos -por otra parte muy 
circunstanciales-, nos interesa referirnos a lo s prin­
cipios básicos sobre los que ha de asentarse la técnica 
documentalista. Y habremos de distinguir cuatro par­
les fnndarnentales: la del planteamiento; la que se 

. refiere al elemento visual; la que afecte al elemento 
dramático, y Ja relativa a l elemento sonoro. 

La primera fase en el p lanteamiento del documen­
tal consiste en el conocim iento del medio v en la elec­
ción del Lema, puntos importantes, de cuyo interés 
depende en gran parte .el que para el espectador ofrez­
ca la película. Si ha quedado sentado como principio 
que el documental debe presentarnos los hombres 
y mujeres rea les, tal como son, en su mismo medio 
de vida, y no como t ip os idealizados, que crecen en 
ambientes ficticios, el argumento a tratar debe ser 
claro y sincero. Sin ambas cosas el documental no 
conseguirá captar al espectador. Además ha de ser 
conciso. Ante un tema determinado corresponde una 
determ inada actitud del documentali sta para inter­
pretarlo. De aquí se desprende una primera peculiari­
dad del documental; el tema no se crea; se recoge 
e interpreta. Esta postura del rea lizador ante el tema 
ha de manifestarse primeramente en el guión. Del 
guión, por evidentes razones de desarrollo, unidad, 
ritmo, no debe prescindirse en ningún caso, aunque 
nos sería posible citar .casos notables de improvisa-

(1) Film and The Future. 

ción, . tanto en el terreno del documental como en el 
de l eme de largo metraje. Se neces ita el guión, pero 
no ~s inel1:1dible que en él se fije el film plano a plano 
debido, prmcipalme~Le, a que la composición de ésto~ 
es, en muchas ocasiones, de difícil determinación pre 
via. En cambio las escenas, como sucesivas parte~ 
del ~lm, sí pueden .ser anotadas; en ell as só lo variar~ 
e; numero o la cahdad. de los planos que las integren. 
hn general se debe huir de repetir o presentar diver­
sas facetas de un mismo asunto. 

Del planteamiento del film pasamos a l exam en del 
elemen Lo visual. Este puede referirse a Jos valores 
p lásticos o a los va lores dinámicos del mismo. Los va­
lores plásticos se plasman por la fotografía; lo s diná­
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 milímetros . 
Has ta la guerra última los documentale s se r ealiza ... 
han en su mayoría en película de 35 milímetros ; la de! 
formato 16 era casi de uso exc lu sivo de los aficionados. 
Con la guerra se ini ció el de sarro ll o del documental 
e~ 16 milímetros, alcanzando su mayor preponderan­
cia en Inglaterra y los Estados Unidos. Sobre uno 
u otro formato, la fotografía constituye en el docu­
rnenLal un elemento de primer orden, difícil de tratar. 
Fotogr.afía pobre, montaje . deficiente y sonido poco 
sugestivo se hacen en segmda patentes en él, porque 
la trama o el argum ento no absorben aquí el interés 
como sucede en las .Pe lículas largas. La sencillez' 
y forma directa de exposición hacen resaltar, al tiem ­
po de presentarse la imagen, los errores de la pelícu­
la. Ademá s, la buena fotografía documental implica 
un valor expresivo en sí misma, que tiene por fina li ­
dad la adecuada y correcta expresión del tema. Por ell o, 
en los operadores especia lizad os en esta clase de fllms 
n.o puede predominar el sentido fotográfico sobre el 
cmematográ~co; al contrario, el buen operador, en lu­
gar de considerar el valor fotográfico de un determi­
nado plano como a lgo ais lado en sí mismo, guiado 
por un concepto exclu sivamente plástico o pictórico , 

Procedimientos improvisados de documental 
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ha de concebirlo como valor fotográfico que sólo tiene 
justificación en función de la fotografía precedente 
y de la subsiguiente. . 

Esta idea no ha de abandonarle al considerar los 
emplazamientos de cámara, los encuadres, la ilumi­
nación. La colocación de la cámara, 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 ningún otro ele­
mento puede darle. Si se ha de tomar, por ejemplo, 
un p_Iano de mar y cielo, con solamente variar el empla­
zamiento en forma que de ambos se vean partes igua­
les o bien más cielo que mar o viceversa, se obten­
drán valores expresivos y emocionales diversos. Otro 
tanto se puede afirmar del encuadre o campo de visión 
abarcado por el fotograma, y como al resultado fílmico 
final contribuyen la sucesión de emplazamientos y en­
cuadres'. realizados, unos y otros han de entenderse 
como elementos armónicos, que deben guardar la nece­
saria relación de interdependencia y armonía entre ellos. 

Por lo que se refiere a la iluminación, como predo­
mina, por lo general, en los documentales la ilumi­
nación natural sobre la artificial, es más difícil de con­
seguir aquí el "modo luminoso" deseado. Es preciso 
ingeniarse procedimientos personales, por lo cual es 
poco frecuente que los operadores de documentales 
incurran en ciertos tópicos en el manejo de la luz, 
aunque desgraciadamente, no siempre ni todos ellos 
hacen uso de la iluminación como elemento primerísi-­
mo de creación emocional, sino simplemente como 
procedimiento técnico, que queda un tanto a expensas 
de las circunstancias del momento. La admiración 
del público ante la fotografía de algunas películas 
documentales depende, en muchas ocasiones, del acier­
to y originalidad de su iluminación . De ella, empleada 
inteligente y artísticamente, se puede obtener una 
gran mejora para el documental. 

En el elemento visual hemos considerado también, 
además de lo s valores plásticos, unos valores dinámi­
cos. Estos valores dinámicos están integrados por el 
movimiento y el ritmo. 

El movimiento puede derivar únicamente de la ac­
ción que se fotografía. La cámara recoge el ir y venir 
de las pérsonas, animales o cosas que ante ella actúan: 
El labrador sembrando; un caballo corriendo; una má-

. quina funcionando. Puede el movimiento derivar asi­
mismo del que se imprima a la cámara al registrar 
una escena: panorámicas, travellings y traslaciones 
improvisadas en barcos, grúas, vehículos. Derivar 
puede, por último, de la combinación de los dos ante­
riores: .panorámica y travelling, siguiendo a una per­
sona que traba.ia, a un animal que pasa, a un vehículo 
que _se aleja. La calidad de los movimientos que se 
recoJan o se creen con Ja cámara depende de la intui­
ción cinematográfica, 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 será mejor cuanto más 
inadvertido pase para el espectador, porque es señal 
de que no ha habido que violentarlo: ha fluído sencilla 
y espontáneamente. Una de las cualidades fTUe más se 
han elogiado en Flaherty, aparte de su gusto fotográfico, 
ha sido su sensibilidad única para el movimiento, citán­
dose como ejemp lo aquella eS'cena de "Hombres 
de Arán", cuando el hijo de lo s protagonistas pesca, 
arriesgadamente, al borde de un alto acantilado, en 
la cual, la sensación de peligro está conseguida con 
u_n imper~eptible movimiento de la cámara, que sigue 
sm pestanear el temible balanceo del muchacho. 

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

Composición represent,,ndo a Walter Ruttman, geniaI realizador 
del documental "Sinfonía de una gran ciudad" 

El otro elemento dinámico del film es el ritmo . 
Se puede considerar como el movimiento interno y se 
halla, en parte, creado cuando la pelíeula rodada llega 
a la mesa de montaje. Con el montaje, es decir, con la 
selección y ordenación de la película por secuencias, 
escenas y planos se completa el ritmo total del film . 
Lo que quiere decir que los valores dinámicos conti­
núan produciéndose más allá del final del rodaje. 
Esta, que pudiéramos considerar como creación 
"8. posteriori", se da con más fr ecuencia en el film 
documental que en ningún otro, por las mayores difi­
cultades que en éste existen para fijar de antemano, 
sobre el guión, la exacta sucesión de planos que lo 
han de componer. De aquí la mayor importancia del 
montaje, fiel que puede depender la película 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 realización: guión, 
fotografía, interpretación del tema. En este aspecto 
Cavalcanti realizó experimentos montando primero 
el sonido y luego acoplando a éste la imagen, en el 
documental "Coa! Face" y en la versión sincronizada 
de "Windmill in Barbados". Lo frecuente es montar 
la imagen y sincronizar después, siguiendo cada reali­
zador un procedimiento más o menos personal. 

El elemento dramático del documental se halla deter­
minado por la acción humana de los intérpretes 
o actores en función del medio en el que frecuente­
mente se desenvuelven. Ateniéndonos a la definición 
del documental que hemos citado al principio, se com­
prende que el intérprete sea parte integrante del mis­
mo. Este puede ser de un actor natural o profe­
sional. Los intérpretes naturales son los que mayor 
contribución aportan a este género. Son los hombres 
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Escena de la película "Close Quarters" 

y muj eres de los mismos campos, las fábricas, 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 rea liz ador, de su difícil manejo 
y aprovechami ento , sobre todo cuando con ellos quie­
-re expresarse algo más que la simple acción que pue­
dan desarrollar ante la cámara tomavistas . Es difícil 
encontrar intérpretes naturales de la calidad de los 
de "Tabú"; por eso, pa·rte del cine ruso -en su mayo­
ría propiamente documental- y del cine a lemán de 
este carácter, se han servido d·e actor es profesionales, 
n o de los con sider ados como "estrell as'', desde luego . 
Hay razas y, dentro de ellas, tipos que ofrecen gran­
de s p osibilidades fotogénicas, y como quiera que lo s 
gestos, reacciones y sentimi ento s que han de ser inter­
pretado s deben ser sen cillos y concr etos, puede obte­
n erse gran provecho de los intérpretes naturales que, 
corno hemo s indicado, es má s .fácil n os ofrezcan el tipo, 
la edad y los ademanes requeridos, y aunque sólo sea 
con esto se tiene ya mucho adelantad o. P ero ya h em os 
di cho en otra ocas ión que no es és t a cuestión funda­
mental , s ino de simpl e procedimiento. 

Lo mismo su cede tratánd ose del medio o escenari o 
en que han de desenvolverse los ac tores . Puede ser 
aquél natura l . o artificia l, entendiendo en es te caso 
por artificial el que es copia exacta del original. 
Los escenarios y decorados deben ser naturales, justi­
fi cándo se só lo el prescindir de ello s cuando se t engan 
que p resentar escenas en interi ores en los que n o sea 
p osible filmar directam ente : el interior de una mina; 
la sala de máquinas de un subm arino; un subterrá­
neo. Una reproducción fi el del interior en cues tión no 
desvirtúa la veracidad de la escena qu e en él h aya 
de rodarse. P er o es te imped·imento hoy día está bas­
tante limitado con el progres ivo avance del formato 
de 16 milímetros , de gran manejabilidad , y con lo s 
avances en los procedimientos de iluminación, habién­
dose notado preferentemente estas ventajas en las 
tomas de op eraciones quirúrgicas en quirófanos, en 
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los que el espacio y las posibilid ades de emplazamien­
to de la cámara son muy .limitados . 

Finalmente, en este somero examen nos queda ocu­
parnos de l elemento sonoro. Es corriente que la parte 
hablada de lo s do cumentales se reali ce no por las per­
sonas que aparecen en la pantalla, sino por un locutor 
oculto qu e va haciendo el comentario, en charla co­
rrientemente sincroniz ada . Esta forma se tiene por 
obl igada y a fuerza de practi carla incansab lemente 
se incurre en la r epeti ción y en la monotonía. Por eso 
creemos interesantes los docum entales realizados con 
comentarios e incluso diál ogos tomados directamente 
de los protagonistas, con sus propias voces y en su 
propi o esLilo, ya sean aquéllo s pescadores, mineros , 
labradore s o gen tes de otras razas. Siempre -Y no es 
paradoja- .nos dirá más una voz extraña e. incluso 
ininteligible, pero directa, que la sabida y cansada de 
un locut or. Muchas veces nos hemos quedado deseosos 
de oír voces y sonidos para nosotros desconocido s, .pero 
que, indudab lemente, hubieran valorado muy sup er ior­
mente la imagen proyectada ante nues t ros ojos. Es tos 
experimentos de diálogo di recto se han practi cado ya 
en al gunos pa íses, especialmente en In glaterra. 

La música, generalmente, se su ele emplear en la 
mayoría de los casos como simple fondo. Sin embargo, 
del micrófono deb e hacerse uso creador, no bastando 
la m era repetición de sonid os. Si una puerta vemos 
que se cierra y se oye al go p arecido a un p ortazo, 
el ruido , en este caso, no es su gerente ni creativo. 
A veces es preferibl'e inventa r los sonidos. Esto supo­
ne un a adaptación sonora especial y un mayor cos te 
en la producción. 

Estos procedi miento s de realización requieren dis­
p on er de una seri e de medios que no es tán por igual 
a l alcance de todos, pero conviene saber lo que en este 
f. erreno docum enta li sta podemos rea lizar, que es mu­
cho e interAsante. Y sobre todo conviene no hacernos 
a la idea de que con una simpl e char la, unos discos 
y un as fotografías hem os hecho un film documental. 



MELIES I EL MAGO 
Entre los nombres básicos que cimentan el espectáculo de nuestro tiempo figura en primer 
lugar el de Georges Meliés, que realizó sus películas cuando el cine era sólo vaga promesa. 
Su visión de las posibilidades cinematográficas, unida a su habilidad personal y a 
su poderosa originalidad y fantasía, le han valido el sobrenombre de ''El Mago". 

Mélies había debutado en el tea­
tro, como prestidigitM!or, en la 
'"Galerie Vivienne" y en el •'Ga­
binete Fantástico", del Museo Gré­
vin. En 1888 adquiere el teatro 
Robert-Houdin, sito en el núme­
ro 8 del bulevar de los Italianos, 
y lo dirige hasta 1923. He aquí 
el escenario del famoso teafro, 
dibujado po1' el prop 'o Mélies. 

Fué en un teatro· de Londres don­
de Mélies se prendó del ilusionis­
mo. Iniciado en él por David De­
vant, se lanza Méiies 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 Mélies en su 
teatro , para diversión de los es­
pectadores'. Esta silueta suya de 
1890 se titula "El! albergue del Dia­
blo", tema sugerente para Mélies. 

Pero su p1<mer contacto con el 
cine Uene IUJgar con la proyección, 
en linterna mágica, de placas ani­
madas por un sistema de caches; 
los dibujos de este Museo Burles­
co de las Figuras de Cera eran de 
Mélies, y los monólogos, eX<!)Hca­
tivos de E ·. Raynaly, La placa 
representa a Sansón y los filisteos. 

Al contemplar la primera sesión 
de cine, Mélies es el que primero 
comprende sus enormes posibili­
dades. Ha,bfa que utilizar una téc­
nica y en Montreuil-Sous-Bois 
construye el primer estudio cine­
matográfico, en el que, a partir 
del mes de octubre de 1896, la 
Star-Film produce sus películas. 

En su estudio, paredes y techo de 
cristales, Mélies mismo trabaja en 
la realización de sus decorados. Al 
fondo, detrás de una cortina, esta­
ba colocada la cámara tomavistas. 
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El Estudio de la Star-Film tenla 
entonces, 23 metros de largo. Un~ 
construcción de dos pisos conte­
nía los camer:nos, y anexo a aqué¡ 
hab!a otro estudio idén t'.co, sólo 
en armazón, que se podía r ecubrir 
en caso de lluvia y servía ele taller 
y, en ocasiones, para rodar en él: 

En el Jugar reservado al escena­
ri n Mélies ...onstruyó un foso de 
tres metros de profundidad por 15 
de ancho, sul:>stituyendo el suelo p01. 

toda clase de trampas, escotillas 
topes ascendentes, etc. Sob re di'. 
cho foso ensaya Y P re p a r a 
una escena para "Barba Azul" . 

Dibujante. escritor, p :·estidigita­
dor, ilusionista. decorador, actor 
de teatro. Mélies. además. inter­
preta otros variados personajes 
en gran número de pe'1ículas. Aqu1 
le vemos encarnando el papel de! 
pintor, trabajando ante su mo<Jelo. 

En 1896, realiza Mélies .su pr imer 
film, Una partida de cartas, al 
que siguen once títulos más. y en 
el mismo año hace otros cinco, con 
Paulu~ cantor popular, emplean­
do por prilmera vez la luz eléctri­
ca y sugiriéndole las canciones 
de Paulus Ja idea de s·incroríizarlas. 

Una de sus muchas originalidades 
es la modalidad de las actualida­
des o noticias "reconstituidas" en 
.el estudio. De un viaje a Lon<lres 
trae unos apuntes de la catedral 
de WestminSlter que reproduce fiel­
mente en un film sobre Ja corona­
ción de Eduardo VII, en el quP 
hasta el Rey, que ha sido susti­
tuíclo por un actor, cree recono­
cerse. Ofrecemos aquf La Oatás­
trofe del Maine y la Erupción 
del Monte Pelado, "reconstituidas" 
ambas por el procedimiento Méliés 

Acaso, como reflejo de la gran ilu- . 
sión, que ha quedado inexplicada, 
de Buatiér de Kolta, consistente 
en el dado que crecía en forma 
progresiva, a la vista de los es­
pectadores, hasta el punto d e po­
der contener en su volu1nen a 
Mme. De Kolta sentada en él a l" 
tiirca, quedó en Mélies la afición 
a las figuras que criecen y decrecen. 

E l mismo, convertido en dos, gus~ 
taba de aumentar y disminui.' ele 
tamaño ante los asombrados ojos 
del público que lo contemplaba. 



Cuando Mélies rEaliza, en 1902, su 
film clásico El viaje a la L1ma, de 
280 ,metros, las películas tenían, a 
lo sumo, una extensi6n de 20 a 60 
metros. El 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, ta cifas que 
perecieron escandalosas a Ios fe­
riantes y dueños de barracas. 

Otro de los éxitos de Mélies en el 
estilo del° an tui or es el film Nueva 
Yoi·k-París en automóvil (1904), de 
3 8 O metros, con 2 8 cuadros o es­
cenas. Hay cardas, cautiverios, pe­
ripecias a través de montañas y 
de maces. Los osos, tomando a los 
viajeros, cubiertos de pjeles, por 
semejantes, los sacan del peJi;giro. 

Las Cuatrocientas farsas del Dia­
blo es de 1906 y tiene más exten­
s'6n que los films anteriores. Píl­
cloras mágicas, aparatos, erupcio­
nes volcán1cas, catástrofes. He 
aquí la Diligencia Diabólica arras­
trada por un caballo apocalíptico. 

Y este es el crnq1tis, dibujado por 
Mélies, en el que se puede apre­
ciar el balancín idea,do por éste 
y la disposfoión de la diligencia 
para ser manejada, "inviisiblemen­
te", desde el foso y desde arriba. 

Gigante de los hielos perpetuos 
perteneciente a la película La con­
quista del Polo (1912), en la cual 
Mélies encarnaba al jefe de esta 
oxpeclhción, que se lleva a cabo 
en un aerobús de su invenci6n. 

Complicado mecanismo concebido 
por Méliés para "animar" al gi­
gante, al que vencen los expedicio­
narios disparándole con un cañón. 

Otra de las películas lacgas de 
Mélies es El viaje a través del 
imposible, en e l que se r elata la 
"incre!ble calaverada de un grupo 
de sabios de la sociedad de Geo­
grafía Incoherente". Despertar del 
Sol tal como lo ven los viaj eros. 

En las 30 escenas de 20.000 leguas 
ele viaje si<bniarino, nos relata Mé­
lies el sueño del pescador Yves, a 
quien se Je aparecen las hadas del 
Océano, sirenas, náyades, anémo­
nas, cora'l"s, hipoca.mpo&, cangrejos, 
monstruos y la esponja mortal. 
Escena de los monstruos marinos. 

.. 
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J<Jl más conocido de los t rucos de 
Mélies era el de _El Melómano, in­
terpretado por el m smo·, y que 
consist!a en utilizar su propia ca­
heza como notas que va lanzan­
do sobre un pentagrama de hilns 
telegráficos hasta completar los 
compases. Para un mai?"o como él 
es fáci 1 desp "enderse de su cabe­
za y tener otra y otra y todas las 
necesarias, prestas para lanzarlas 
sobre el improvisado pentagrama. 

La Hid•·oterapia fantástica o la 
medicina y la mecánica es el pro­
cedimiento de curación de un hi­
drópico mediante artefactos que 
hacen uso de la hidráulica., la elec_ 
trotecnia o las escobas mecánicas. 

Lo dramático nos lo ofrece en La 
historia de .im Crimen (1899). Esta 
escena, en que el condenado va a 
ser 'guillotinado, la prohibió la cen-

. cura debido a su cruel realismo. 

L a prueba de que Mélies no se li­
mitaba a un simple género la te­
nemos en esta escena de •gran es­
tilo de El Barbero de Sevilla. 

El uso de exteriores en la filma­
ción y el empleo de los m ismos 
con s~ntido creacional, o simple­
mente descri¡ptivo, es un concepto 
moderno. Sin embargo, he aqu! 
una escena de uno de los esca­
sos films d e Mé!ies, realizado 
en exter'.ores, hacia el año 1897. 

Desde 1895 a 1910, Mélies realizó 
cerca de 4.000 films; es de ­
cir, 265 por año y algunos de 700 
metros. La guerra de 1914-18 se 
lleva a Mé!ies de las pantallas. 
Sus oficinas son requisadas por 
el ejército y 400 de sus films son 
transformados en productos qu!­
micos. En 1928 le descubren ven­
diendo bombones y juguetes en la 
estación de Montparnasse. Le aco­
gen con s u mujer y su nieta en 
un retiro, que · él llamará "Castillo 
de Or!y". Muere en 21 de enero 
de 1938. En su entierro, solamente 
René Clair, Chomette, Cavalcanti ... 
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FOTOGRAFIAS DEL PERFUME QUE EMANAN 

LAS FLORES 

En la ex pos1c10n celebmda en 
Londres en septiembre del año 
1938 por la Real Sociedad Foto­
gráfica figmaban las "fotografías 
de los olores", de F. Breitenbach, 
y de las cuales reproducimos dos 
de ellas, que ofrecen un aspecto 
curioso y novísimo: el perfume 
del lirio y el del alcanfor. 

polvos de talco muy fiua ; apenas 
se aproxima la placa se advierte 
un movimiento rápido producido 
en la capa de polvos de talco, mo­
vimiento que pone de manifiesto 
la violenta emisión del perfume. 
El talco se desplaza, progresiva­
mente, bajo la acción del perfume 
en un radio de 5 a 7,5 centímetros, 
y entonces el fenómeno es fácil­
mente fotografiable. Es realmen­
te el perfume el que produce este 
círculo, 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 emisión, la ex pansión 
y la materialización del olor. 

La idea de hacer visibles, y más 
tarde fotografías con sencillez, los 
pei'furnes 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 lámina de alcanfor sobre una 
superficie tersa de agua clara, la 
lámina se pone en movimiento es­
pontáneamente. Este movimiento 
es debido a la disminución de la 
tensión superficial que sobrevie­
ne bajo la influenr;ia de los vapo-

Fotografía del perfume d el lirio, 
de F. Breitenbach 

Otro método todavía más sen­
cillo y más sensible muestra las 
emanaciones de los vapores olo-

res de alcanfor. Si se esparce con uniformidad un 
polvo fino (talco) sobre .la superficie del agua se oh­
.serva que este polvo se precipita rápidamente hacia 
la lámina de alcanfor, ofreciendo con ésta el aspecto 
de una pequeña hélice girando. Los movimientos de 
las partícul as de polvo y del trozo de alcanfor son las 
manifestaciones directas y visibles de las invisibles 
emanaciones de olor del alcanfor. 

rosos ; se utiliza también la super­
fleie de mercurio, pero no espolvoreada de talco, si 
bien perfectamente lisa, y sobre ella, a dos o tres 
milímetros de di stancia, 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 repente formarse una sombra oscura que 

revela perfectamente el perfume 
fijado sobre el mercurio. El fe­
nómeno puede ser registrado mag­
níficamente por medios fotográ­
ficos. 

Realizado esto es muy fácil foto­
grafiarlo y registrarlo cinemato­
gráficamente. Muchos otros vapo­
res de alcohol, éter y esencias di­
versas h an producido análogo 
efecto sobre los polvos de talco, y 
esto ha hecho pensar que lo mis­
mo ocurriría 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 ejecución de las fotogra­
fías. Un pétalo de lirio, de rosa o 
de otras flores olorosas se suj eta 
con tiras de papel engomado so­
bre una placa de vidrio, y ésta se 
coloca con la cara que soporta al 
pétalo en posición hacia abajo, de 
modo que diste sólo algunos milí­
metros de la superficie del mercu­
rio , que se cubre ~on una capa de 

Fotografía del perfumé del alcanfor · 
de F. Breitenba-ch 

Un tercer método consiste en 
colocar el pétalo directamente so­
bre la superficie del mercurio y 
sobre él sostener , a pocos milíme­
tros de distancia, una placa de 
vidrio bajo la cual se hallan unas 
gotitas resultantes de la conden­
sación del vapor procedente de 
una olla de agua hirviendo. De este 
modo se form a una pequeña at­
mósfera húmeda v tibia sobre el 
mercurio frío, sob1~e el cual se con­
densan los vapores y se verán, 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 alemán, de uso sencillo y de excelentes resultados prácticos 

Las películas "Agfa Color" producidas en Alemania durante la guerra y proyectadas 
por el Ministerio de Información británico ante técnicos y productores de Inglaterra 
han interesado extraordinariamente a estos especialistas. Con ol:>jeto 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 resum·en a continuación. 

Aparentemente, la película n egativa "Agfa Color" 
es semejante a cualquier otra película negativa cine­
matográfica; no obstante, actualmente consta de tres 
capas distintas de emulsiones sensibilizadas cromáti­
camente y de una capa-filtro de color amarillo inter­
puesta entre las capas superior y m edia. La emulsión 
de cada una de estas capas consta del bromuro de plata 
corriente y, además, de un componente de color en sus­
pensión en el bromuro de plata. La capa superior es 
sensible únicamente al color azul; la intermedia, al ver­
de, y la inferior, a l rojo. Por tanto, en la exposición, 
el bromuro de plata se comporta exactamente del mis­
mo modo que en una emulsión ordinaria y debería, 
por tanto, ser revelada Ja película "Agfa Color" en un 
baño normal; el resultado sería igual que si fuera una 
película ordinaria en bl anco y negro. 

Sistema de revelado 

Sin embargo, lo s técnicos alemanes de "Agfa" han 
descubierto, . des-pués de muchos años de investi gación, 
los componentes de color, los cuales, mantenido s en 
suspensión en la emul s ión de bromuro de plata, reac­
cionan correctamente con una única solución de reve-
1 ado, la cual revela en una sola operación el bromuro 
de plata y lo s componentes de color. En otras pa labras, 
en los puntos de la emulsión expuestos a la luz el bro­
muro de plata es r educido a plata metá lica y, al mismo 
tiempo, y en los mi s mo s puntos de exposición, se pro­
ducen tambi én los colores; en la capa superi or, ama­
rillo; magenta, en la capa intermedi a, y azul-verde, en 
la inferior. 

A continuación se emp lea un baño de blanqueo, donde 
la plata m etálica es eliminada, permaneciendo única­
mente los co lores comp lementarios. El fijado fina l di­
suelve el bromuro de plata no atacado por la luz y, 
naturalmente, el color que lleva en suspensión, dejan­
do únicam ente en la película una im agen fina teñida 
en los tres colores comp lementario s . 

El espesor de las di s tintas capas es el siguiente: 

Capa azul . .... .. ........ . . ... . . . 
Capa-filtro amarilla . . .. .. .. . 
Capa verde .......... . .... . ..... . 
Capa roja ... . ......... . .... . . . 
Soporte .... . . ...... . .. ......... .. 
Gap a anti-halo ..... . .. ...... . 

Tota l . .... ... . .. . 

6 micras 
2 
6 
6 

' 150 
1 

171 micras 

Se ha obtenido , pues, un negativo de colores comple­
mentarios a los del original. El azul aparecerá, por tan­
to, como amarillo; el verde, como magenta, y el rojo. 
como azul. Al efec tuar el po sitivado obtendremos los 
co lores originales. 
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Un sencillo procedimiento de positivado 

El positivad o lo realizan todos los laborator ios ale ­
manes empleando positivadoras Debrié. El procedi­
mi ento r esulta excelente, y por interpo s ición de filt ros 
puede obtenerse cualquier efecto deseado y una r epro­
ducc ión correcta de Jos colores. Mediante el positivado 
pueden co nsegu ir se efectos de noche, cuando n o exis­
tan r ealm ente en el negativo. 

Harcourt de clara que los productores a lemanes ha11 
hallado que el ti empo de rodaje ha decrecido considera­
bl em ente, debid o a la facilidad con que puede realizarse 
la iluminación, no s iendo de gran necesidad el fatigar sr. 
dem as iado buscando mucha exactitud, ya qu e es el pro­
pio co lor. el el emento diferenciado r , lo que no ocurre 
en el procedimi ento Monochrome. El período de rodaje 
ha descendido de catorce a nueve semanas. 

Importancia de la calidad del material virgen 

El procedimi ento "Agfa Color", dice Mr. Harcourl, 
depende princip a lmente de la elevada capac idad técni ca 
de lo s fabricantes de la película virgen, ya que, como 
se comprende, n o es tarea fá'.c il fabricar una película 
compu es ta de tres capas de emul s ión y de una capa fil­
tro de espesor es tan reducid os; sobre la base, pues, de 
que el material es de a lta ca lidad , los prob lemas de ilu­
min ac ión y fotografía en el estudi o no son cier tamente 
mayor es que en el caso de la pe lícula en bl anco y n e­
gro. Por el contrario, la responsabilidad de los técnicos 
de laboratorio es mucho mayor y se precisa una gran 
habilid ad técni ca para obtener resullados de buena 
calidad, aunque no mucha más que con otro cualqui era 
de 1 os procedimiento s conocidos. Como máquinas de 
reve lado pueden empl ear se las corri entes, con a lgunas 
m odifi caciones. Por lo qu e se refi ere a los baños, es 
n ecesario un contro l minucioso, s iendo preciso vigilar 
cuidadosamente la renovación de las soluciones de reve­
lado y evitar su contac to con la pi el, debido a su carác­
ter venenoso . El reve lador del color es un hidróxi dn 
derivado del di- etil - parafenil en o-diamina. 

Experiencias de Gevaert 

Manifiesta Mr. Harcourt que como las patentes " Agfli 
Color" son de dom inio públi co y utilizables por el que 
las so licite, vi sitó las fábri cas Gevaert, en Antwerp. 
Esta firma ha r ealizado experimentos con películas rle 
tres capas de emul sión durante algún tiempo . Lo s pri­
m eros rollos de prueba se esperan para dentro de un 
breve plazo. 

En e l informe de Mr. Har conrt se detall an fórmula s 
y se indica un método de producción de copias en col or, 
tan sen cillo, que hace posibl e, a l aficionad.o, las opera­
ciones de po sitivado, ampliado y revelado en su p ro­
pia casa. 

("Kbematograph Weekly" , junio, 1946.) 



L·AS ME~ORES PELICULAS 

DEL IX CONCURSO NACIONAL 

Ot:_ CINE AMATEUR 

En la capital catalana, concr eta­
mente en su Centro Excursionista, 
"Cataluña", sede del cine ama teur 
español, han sido adj udicados los 
premios del IX Concurso Naciona l, 
entre los que destacan nada menos 
que se is "medallas de h onor" . Pasa· 
rem os a comentar esas se is pelícu­
las, fl or y nata de los treinta y tan­
tos ro llos preseritado s. 

ALTER EGO (de Enrique F ilé, 
Mataró, en 16 milímetros ; di stingui­
da, además, con el Premi o Extraor­
di nario de la Dirección Genera l de 
Ginematograffa y Teatro, el de "Des­
tino'', al film más 0inematográfico 
y los de interpretación masculina 
y femenina) .-Enrique Fité debutó 
el pasado año con una cinta titu la­
da "Ensayos", que mereció una de 
las "medall as de plata". Séame per­
mitido reprodu cir el comentario que 
dediqué, en estas mi smas páginas, 
a di cha película: "Consi ste en un 
verdadero "ensayo " de principiante 
rrue qui ere animar una co lección 
de pa isajes y, de paso, probar amo­
ver uno s intérpretes para un p osi-

ble film de argum ento . Dos chicos 
y una chica andan, descansan, di s­
cuten, se separan, se persiguen y 
hacen la s paces sobre fondos mag­
níficos que nunca son fotografía en 
conserva, porque la cámara hace 
co mo que no se da cuenta de ellos 
y anda y corre y ju ega con los intér­
pretes "en una promesa brillante 
de buen cineísla" . No me equ ivoqu é. 
E l debutan te de "En sayos" se ha 
llevado es te a ño el premio extraor­
dinario con su segunda películ a , 
"ALTER EGO ". Sus exce lencias de 
forma con sagr an a Enrique Fité 
como realizador de primer orden; 
como experto manipulador del len­
guaje cinematográfico. Fité, en el te­
rreno profesional, haría un buen di­
rector, realizand o terna s ajenos. En 
el campo amateur, que generalmente 
funde en Ja concef!ción unipersonal 
contenid o y continen te de la obra 
cinematográfica, Filé n o logra sin­
cronizar ambos elemento s en la có ­
pula ideal de la perfección artí s tica. 
Esto no pudim os apreciarlo en "En ­
sayos" porque carecía de Lema; era 
pura imagen, "plás tica móvil " , se­
gún Díaz-Plaja. Pero "ALTER EGO " 
presume de tema, con sus in gred ien­
tes freudianos, su s ráfagas wildea ­
nas y los resíduos simbolistas de 
todo un mom ento literario y cine­
matográfico ya liquidado. Demasia­
da s preocupaciones de índole cere­
bral, en fin, que no logran dar la con_ 
vincente veracidad a una idea senci­
llísim a: el resquemor producid o por 
una mala acción, que se manifiesta 
en estado de sueño. E ste mismo sue­
ño, como ta l, ado lece de una di scur­
sión excesivamente lógica y de . una 
visualización asaz r ealista. Idéntico 
criterio rea li s ta informa el estilo 
cinematográfico del sueño que el de 
lo s períodos de vigilia anterior y pos­
terior. Ese reali smo minucioso y 
"proustiano" del antiguo y gran 
cine alemán, que a quí culmina con 
el adormecimiento del protagoni sta, 
momento anto lógico de "naturalis­
mo analítico" a que no creo hubiese 
ll egado nunca el cine amateur. E s 
cier to que en el sueño intervi ene 
una sombra hum an a y un sapo, sim­
bolizando, r espectivam ente , a Ja con­
ciencia y a la culp a, pero esos do s 
entes, que no n ecesitaban de un 
andamiaje onírico para justificarse 

en el film, no bastan a justificar la 
rea lidad irreal del sueño . En primer 
lugar, porque se mueven en escena­
r ios de Ja más blanda ob j etividad 
y obedecen a impulsos de una lógica 
estr icta y di áfana. Y, además, p or 
poco que ahondemos en las t eorías 
de Freud -y hasta s in ellas- en­
contraremos en fa! ta 'la r ever s ión 
en el su eño de elementos propi os de 
Ja accióri real deterrn inadora del r e­
mordimi ento: rosarios , c u en t as 
sueltas de ello s, im ágenes re ligio sas, 
interior es oscuros en Jugar de lumi­
nosos ex teriores , retralo s de muj er 
enmarcados por rosarios, et cé tera. 
Sobrando la perpetración de malas 
acc ion es ajenas a la mal a acc ión 
real y la des tacada intervención de 
un personaje - "ella"-, que n o ti e­
ne -por Jo menos se ignora- re la­
ción con la vida r eal del suj elo. 

En resumen, Filé ha visto " in 
men te" unas magníficas ideas de 
expres ión cinematográfica y las ha 
hilvanado en forma más o meno s 
convencional. Y es to p odemos p er­
donárselo en gracia a la soberbi a 
realiz ación que nos ha ofrecido; la 
mejor del cinc amateur español y 
una de las primeras del cine espa­
ñol en genera l, sin di stinción entre 
profes ionales y "an1ateurs", ya que, 
a l fin y a l cabo, esa última denomi­
nación debe entend erse, como ha 
dicho m i buen am igo Pascual Jau­
r és, en su s ignificado grama tical 
es tri cto de . "amador", que no de 
"afi cionado". Fité borra el mengua­
do concepto con su "ALTER EGO ", 
porque en es ta película "amateur " 
deja de verse por comp leto la mano 
del "aficionado" . Pres cind a mo s, 
pues, del tema - que, a pesar de todo , 
una buena realización siempre lo­
gra sacar a fl ote- y entreguémonos 
a su tratamiento cinematográfico. 
Ya el arranqu e es de categoría. La 
imagen abre en plena e intrigante 
acc ión: en un r incón oscu ro de igle­
si.a, un hombre, de espaldas a l ob je­
tivo, su strae los rosari os del brazo 
de una virgen. Luego, idéntica se­
cuencia, con idéntico ángul o p ero 
con acción inversa -o sea, sim é­
trica-, cerrará la p elícul a : el hom­
bre devuelve el objeto rob ado. P er o 
la ma1i cia del realizador escamotea 
en esta repetición visual la figura 
del hombre y nos muestra la rep a-
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ración con et simpie y cinematográ.­
fico detall e 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 continuación de 
haber asistido a la determinación 
del hombre en su casa y a su paso 
firme por dive-rsas y foto génicas ca­
ll es, camino de la iglesia. 

Fité sabe hacer hablar a la cáma ­
ra. (Su película carece de diá logo 
y de rótulos explicativo s, aunque 
ll eva unas parratadas, llamémoslas 
"decorativas", que considero so­
brantes. ) Cu ando el p rotagonista 
ha cometido su primera mala acción 
en su eños, se adtlntra en un bos que 
y, mientr as apaga su sed en un arro­
yo cristalino -agachado y de es­
paldas a l obj etivo-, ve proyectarse 
en el agua la sombra de un hombre 
que, lógicamente, deb ería estar an­
uando pegado a sus tacones. El la­
drón se vuelve, sin levantarse y apo­
yándose de manos en el suelo, pard 
ver quien pasa, y la cámara aJusta 
con un plano subjetivo del bosque, 
describiendo la breve y lenta pano­
ramica de la mirada del humbre, 
L!Ue nos mues tra el bosque en s u im­
vre swnante soledad. 

La mala acción, número 2, se re­
s uelve por un proceso esquemático 
de exp res ividad cinematográfica. 
Como "preliminar" del mismo tene­
mos el arañazo de la chica y su cura 
con el agua límpida del arroyo. Pero 
ese detalle, aun s iendo acertado, 
es lo de menos. Lo de más es esa 
llegada sonriente y franca de la mu­
chacha hasta el hombre, y ese plano 
es tático en que la trasmutación, di s­
cr etís im a, pero perfecta de expresi­
vidad del rostro de "ella", nos reve­
la la malignidad expresiva del ma­
cho, que no vemos p or estar él en 
escorzo. Y ese botijo que, asido por 
una mano de él y una de ella, es de­
jado en el suelo, simétr icam ente 
colo cado entre los pi es de ambos, 
y queda solo en el encuadre, delator, 
por la desaparición trucada de las 
tiguras humanas. Después -¡ lásti­
ma!- un tópico innecesario , aunque 
plásticamente logrado: una rosa 
blanca que se deshoja en el cur so 
de un canal o acequia de agua tur-
bia y sin luz. · 

La plasticidad es cuidada en toda 
la cinta, siempre dentro del tono 
reali sta a que m e he refer ido ante s, 
y que si no es el más acertado en la 
parte del sueño, tiene una vigencia 
expresiva contundente en las par­
tes auténticamente realistas del film. 
Desarrollándose éstas casi siempre 
en la casa del protagonista, ese inte­
rior adquiere señalado papel en el 
conjunto dramático . Sus detalles 
ambientales son uno de tantos valo-

t r es de la obra, servidos por una 
jugosidad fotográfica poco común. 

Fina lmente, es preciso dest acar 
la interpretación, que tanto por el 
esfuerzo del realizador como por el 
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de ío s propios ACTORES, a icanz a 
una riqueza y seguridad muchos 
codos por encima del hasta ahora 
raquítico 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, Barcel ona, en 
Hi milímetros; premio a l mejor film 
sobre a lta montaña ) .-En el fondo, 
no se trata más que del documental 
de una esca lada. Tema monótono, 
que el cine europeo ago tó y que n o 
dr,ja de ser una papeleta di fíc il. Sin 
embar go, el ingenio de un "amateur" 
que no se ha contentado con satis­
facer el en tu siasmo montañero de 
su s colaboradores, s ino que ha pues­
to por delante su responsabilidad 
cineísti ca, ha consegu ido dar ame­
nidad y hasta en oción a esa exten­
sa y minuciosa descripción de la 
escalad a. El truco es sen cill o. Con­
siste en dar apariencia de argumen­
to al puro documental. De anteman o 
se nos va la simpatía y el interés p or 
es os tres muchachos que no quieren 
ilejar se arrebatar la gloria de la 
ascens ión por escaladores extr an­
jeros. Luego, el pequeño accidente 
surgido en plena ascens ión, que obli­
ga a deshacer lo hecho y a rehacerlo 
otro día. Es el mismo resorte que 
usan algunos artis tas del trapecio 
y del alambre en el circo:' hacer como 
que el ej ercicio más difíc il no les 
sale bi en una vez y vo lver a emp e­
zarlo ante la expectación redoblada 
del público. 

P ero esos artilugios no lo son 
todo. Hay a lgo más, y definitivo, que 
valora "EL TRONO DEL DIABLO" . 
Son su s primeros planos - de pie s 
y de manos princip~lm ente- y su 
adecuada intercalación en el conjun­
to; fotogramas en los que adquiere 
toda su intens idad el contenido hu­
mano del documental. Es posible 
que otros cineistas "&mateurs" hu­
biesen tenido la misma: o parecida 
idea de comunicar simpatía al tema 
y a su s p ersonajes, pero no todos 
ellos habrían sabido dar vigen cia 
dramática a l docum ento. Me refiero 
al dramati smo s incero de la imagen 
por sí misma, según el modelo cum­
bre de "Hombres de Arán", sin r ecu­
rrir a sobreañadido s sensibleros o 
pseudo Ji terarios. 

CANARIOS (de Juan Llobet, Saba­
dell, en 16 milímetros; premi ado 
también por su calid ad foto grá­
íl ca) .-He aquí una pequeña joya 
del cine amateur en su género do­
cumental. Este es un modelo genuL 
no qel documental en su estado 
"químicamente puro " . Su mérito es 
el de que esa perfecta obj etividad 
suya no supone nunca friald ad. 
"CANARIOS" ti en e vida, agilidad, 
precis ión, claridad expositiva. Ha 
podido permitirse el luj o _:_prueba dr 
fuego para un documental de t ipu 
didáctico-- de prescindir de toda 
pedantería explica tiva. Y, a cambio 
de la toga severa del conferenciante, 
se ha adornado con los más pimpan­
Les atavíos que le han proporci onado 
la fotogra fí a, la música y el dibuj o. 

ADA{HO (de Costa, Giménez y 
Riubrogent, Vich, en 16 milímetros; 
premiado por su idea y por la mej or 
utilización de lo s recursos técnicos ) . 
Los autores de este film "ven" el 
"actaggio" de la "Sonata en re me- . 
nor ", de Bach , como el momento 
crucia l de un pecador que por pri­
mera vez siente el vacío en su alma 
y, tras un examen de conciencia que 
le retrotrae a la cau sa inicial de su 
.desvío - la pérdida de la madre en 
su niñez-, consigue liberarse de 
su pasado borrascoso por una súbita 
y firme contrición. _ 

Sería vano di scutir el acierto en 
la interpretación del p ensamiento 
musical de Bach. Me limito a seña­
lar los valor es de sen sibilidad, y su 
inte li gente plasmación cinematográ­
fica, de esta cinta que, de haber 
mantenido has ta el final el pul so 
de su primera mitad, hubiera podido 
ser la mejor del concur so. 

De principio, música e imagen, 
en acorde perfecto, no s sumergen 
sin esfuerzo en el es tado de alma 
del protagonista. Seguidamente, la 
entrada en lo evocativo nos indica 
la fórmula esquemática que va a 
tomar la acción. Esta fórmul a, em­
pero, no puede dejar de obedecer 
a una medida, a un ritmo, que en 
el caso presente nos es ofrecido p or 
la misma partitura. Si distinguim os 
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 sucesión 
de detalles r eveladores del descenso 



moral del protagonista, quien salta 
en ellos de niño a hombre; y otra, 
más grave, en la solución final, a la 
que llegamos atropelladamente. 

Quedan, no obstante, como frag­
mentos bellísimos de cine, las se­
cuencias iniciales, que terminan en 
los emotivos planos del cementerio, 
y el proceso sintético de desviación, 
resuelto en una constante sobreim­
presión de las piernas del sujeto 
a un paso rítmico y pertinaz, indi­
cador de la marcha ineluctable de 
su vida sobre el tiempo. 

GLOSA, MUSICAL (de Carlos San­
tías , en 9 ,5 milímetros ; premio 
del Círculo de Escritores Cinemato-­
gráficos a la mejor idea artística¡ . 
La idea de este film es buena, ü!lle­
rnatográfica y artísticamente, pero 
ofrece dific•1l ta des de dudosa supe­
ración para el cineísta amateur. 
La primera de ellas es la necesidad 
de una sincronización exacta. La se­
gunda, ya no mecánica, está en la 
reconstrucción de un ambiente pre­
térito y de una figura histórica . 
Y la tercera, la más leve y más fácil 
de superar, consiste en la conjuga­
ción de dos épocas distintas. 

Santías ha puesto su doble entu­
siasmo cineístico y musical, su buen 
gusto e inteligencia en vencer di­
chas . dificultades. La primera de­
pende del buen hado de cada pro­
yección. Es la espada de Damocles 
que pende sobre la cabeza de San­
tías cada vez que él se dispone a 
sincronizar la película. La segun­
da, que ha costado a Santías horas 
de documentación -me consta que 
se ha documentado hasta lo inaudi­
to para la reconstrucción de la figu­
ra y el estudio de Brahms-, le trai­
ciona en ese imponderable que lla­
mamos ambiente o atmósfera. Se­
rán, desde luego, históricamente 
exactos todos los detalles que San­
tías ha puesto en la persona y en 
la de Brahms, pero les sobra per­
fección, nitidez. Y les falta pátina 
r.omántica, hálito de época. 

La tercera dificultad ~y ya pa­
rece que le esté buscando los "tres 
pies al gato"-, la soldadura de ias 
dos épocas, no la considero tampo­
co satisfactoriamente resuelta, Se 
trata de otro impondera])le, difícil 
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 húngara - lo mejor y 
más cinematográfico 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 cámara encuentra excesi­
va complacencia en tomas desco­
nectadas de la línea intencional 
del film. Finahhente, se restablece 
el equilibrio con la ejecución del 
"Vals " , a guitarra, por .el propio 
San tías. 

Conste que, por tratarse de un 
film poco apto para los medio s 
"amateurs", mi dura crítica no in­
tenta restar le méritos a su reali­
zador. No creo que otr_o "amatettr" , 
sin la paciencia y el gusto musica 1 
de Santías, le hubiese sacado mejor 
provecho. 

EL VALLE B N e A N T A D o ( cte 
L. Llobet-Gracia v Beatriz Sanz 
de Llobet, Sabadel( en 16 milíme­
tros; premio al mejor film de carác­
ter infantil y a la mejor interpreta­
ción de ese tipo) .- Es curioso ob­
servar cómo de una intención hí­
brida y tenue, que oscila entre el 
film familiar, el de paisaje y el de 
argumento, pueda haber surgido 
una narración cinematográfica 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 intención irónica que Llobet­
Gracia venía cultivando y que de se­
guro no abandonará . . El film, de am­
bici.ón limitada, vale por sí mismo, 
por su encanto visual y su trata­
miento en buen cine. A señalar los 
distintos planos del comedor y el 
desencantamiento del valle, cuya 
idea se basa en la del acelerado de 
la bruja del film "amateur" "Erase 
una vez'', premiado el pasado año. 

OTRAS CINTAS DESTACADAS.­
De la s demás películas quiero des­
tacar esas dos: "EL HOMBRE PRO­
PONE" , de .Juan Español ( "Barce-

lona ), e "HíSTORiA DE UN SOM­
BRERO", de Castelllort y Moncu­
nill (Igualada ) . "EL HOMBHE PRO­
PONE", a pesar de su clasificación 
en octavo lugar, tiene uno de los 
premios de cooperación más estima­
dos: el del mejor desarrollo discur­
sivo. E sto nos revela qu e la pelícu­
la está perfectamente prevista cu 
el papel, pero que su realización, 
en manos debutantes, no ha estadu 
a la altura de su valores t eóricos. 

"llIST.llllA DE UN SOMBHEfü;·' 
;icusa, eu sus primel'as escenas, la 
persunalidrid de los realizadores 
de "Cupido", premio extraordinario 
del anterior concurso. Pero sus nu­
merosos episodios y la excesiva du­
radón de alguno de ellos hacen del 
conjunto un film desigual y, e;. ra­
tos, confuso. Tiene una galena de 
tipos, algunos como el del poeta 
pobre, muy pint.orcscos y lo grados. 
Los mejores rnorne11tos del film so_n 
la compr·a del som brero y la caI'l­
catura de los Juegos Florales, re­
pletos, uno y otro, de agudos deta­
lles de observación 

RECOMENDACIONES DE CAHAC­
TER GENEHAL.- S i r v a n, para 
riquellos 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
ción humana del documental, como 
en "El trono del diablo". Las cintas 
de ficción deben huir del concepto 
representativo del cine profesional 
y de sus tópicos sobre todo. Las com­
plicaciones de organización, esas 
complicaciones que en cine profe­
sional pueden resolverse con dine­
ro - variedad de escenarios, deco­

. rados costos os, figuración-, debe 
evitarlas el cineista "amateur". Sus 
problemas a so lucionar, y éstos debe 
incluso buscarlos, han de ser de tipo 
personal ; problemas de expresión 
cinematográfica. 

Y a tDdos, incluyendo a los de 
"medalla de honor", he de rogar den 
al cine lo que es del cine y a la lite­
ratura ... déjenla en paz, haciendo 
que sus películas ganen la admira­
ción del espectador por sí mismas. 

¡ J, sobre todo, nada de voz en 
"e ff", que pronto ya ni a las criadas 
de servicio va a causrir ningún 
efecto! 

J. T. 
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EMULSIONES EN CINEMATOGRAFIA "AMATEUR" 
POR 

MIGUEL ANGEL BASABE 

En las emulsiones de paso estrecho existen dos cla­
ses de sistemas: el negativo-positivo y el invers1ble. 

El primero de ambos consiste en, una vez impresio­
nado el film, revelar en n egativo, y una vez obtenido 
esto, tirar en película positiva las copias· para la pro­
yección; es decir, el mismo sistema, en líneas generales, 
que se usa en el terreno profes ional, con lo que resalta 
lo poco económico de es te sistema, si bien tiene la ven­
taja para el "amateur" de poder montar sus · pelícu­
las sobre el negati:vo y luego obte_ner 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 día adoptado por todo s los fabri can te s de films 
de paso estrecho, por reducir considerable1hente el cos­
to de la película, como ahora veremos . 

En grandes rasgos, este procedimiento consiste en 
revelar el film impresionado en negativo, pero sin lle­
varlo al baño fijador, que conservaría las imágenes con 
los valores invertidos. La película así tratada es bl an­
queada; es decir, que aquellas partes reducidas por el 
revelador son eliminadas, no dejando en la emulsión más 
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 película en positivo 
y lavada, con lo que obtenernos un film positivo, 
listo para Ja proyección, del mi smo que nos sil"vió para 
la toma de vista, con Ja consiguiente economía en el 
costo de la película. 

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

La s características de las emulsiones son las si­
guientes-: sensibilidad general, sensibilidad cromática, 
latitud de exposición, finura de grano y la presencia de 
di spositivos adicionales, como el soporte y el anti­
halo. 

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

En general, la película 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 emulsión la su-
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ficiente cantidad de plata para la posterior obtención de 
la imagen positiva, por lo que la emulsión habrá 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 más rápidos que los de las emulsiones inversibles, 
que han de serlo en profundidad. 

Así, pues, al fotografiar con p~lícula, inversible ha 
de tenerse muy en cuenta todo lo citado anteriormeHte, 
y al impresionar la imagen negativa acordarse que lue­
go se convertirá en positiva, pc¿r lo que s iempre es me­
jor sobre-exponer, ya que el laboratorio puede compen­
sarlo. 

Es muy difícil, pues, dar con exactitud la sensibilidad 
general de cada p elícula, factor éste de constante va­
riación por múltiples causas, recomendando a nuestrosi 
lectores el obtener pruebas de ensayo del material a ro­
dar, ajustando dichas pruebas a sus fotómetros, como 
medio más seguro de obtener un buen film. 

Sin embargo, como orientación general, hemos tra­
zado el siguiente cuadro de sensibilidades de las mar­
cas más conocidas: 

EMULSION FOkMATO TIPO PONER 
EN MM. FOTO METRO A 

Pathe· Baby 

R. o. F. ····· ···· ···· · 9,5 Ort. Inv. ···· ·· 20° Sch. 
P. s. P. F. ············ 9,5 Pan. Inv. ······ 26º Sch. 

Agfa 

Isopán ··· ··· ··· ··· ···· 8 Pan. Inv. ...... 15º/10 Din. 
lsopán .. .... .......... 16 Idem ·· ········ 13°/10 Din. 
I. s. s. ···· ··· ······ · 16 Idem ····· ···· · 18º/ lÓ Din. 
Isopán F. F . ··· ··· ···· 16 Pan. Neg. .... 10º/10 Din. 

Gevaert 

Ortho .. .. ... .... ..... 8 Neg. Inv. . .... . 20° Sch. 
Ortho ····· ········· ·· 9,5 Idem ········ ·· 20° Sch. 
Ortho ········· ··· ··· · 16 Idem ······ ··· · 20° Sch. 
Panchro Super 8 Idem ·· ······· · 26° Sch. 
Panchro Super 9,5 I<lem ··· ······· 26° Sch. 
Panchro Super ····· · 16 Idem ········ ·· 26° Sch. 

Kodak 

Panchro ...... ........ 8 Pa:n. Inv. ··· ··· 20º Sch. 
Panchro . . . . . . . . . . . . . ~ 16 Idem ·········· 23° Sch . 
Supersensitivé ....... .. 16 Idem ········· · 26° Sch . 
Super X .. ..... .... ... 8 Idem . ...... ... 23º Sch. 
Super X ········ ·· ···· 16 Idem ·········· 26° Sch. 



La sensibilidad cromática es la propiedad que tie­
nen las emulsiones d.e traducir en blanco y negro los 
colores de la naturaleza. 

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

Las emulsiones ortocromáticas son aquellas sensi- · 
bles al violeta, azul, verde y amarillo, con un máximo 
de sensibilidad hacia los azules y un mínimo en los 
amarillos; siendo los verdes de sensibilidad intermedia, 
son poco recomendables, por traducir los naranjas y ro­
jos en negro. 

Las emulsiones pa:r;ic~omáticas son aquellas que tra­
ducen más exactamente los colores naturales, ya que 
son sensibles al rojo, teniendo su máxima sensibilidad 
en los azules y su mínima en los verdes, por lo que es 
recomendable un filtro de corrección general amarillo 
verdoso. 

Y, por último, existen las emulsiones super-pancro­
máticas o super-sensibles, de gran , sensibilidad gene­
ral, más elevada que en las anteriores y de una sen­
sibilidad cromática muy acentuada en los rojos, por lo 
que son de gran utilidad en la filmación de escenas 
con luz artificial a base de lámparas sobre voltadas 
(nitraphots, photofloods ... ) , y para efectos especiales 

. en los que haya que usar filtros rojos, como lejanías, 
efectos de noche, etc. 

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

La latitud de exposición es otra propiedad de la s 
emulsiones para corregir los errores en la exposicióu 
durante la toma de vistas. 

Esta propiedad es aumentada en el sistema inversible, 
ya que al hacer la segunda exposición -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, campen-

. sando de esta forma los errores cometidos, siempre 
que éstos no vayan más .allá de dos diafragmas. 

La finura de grano en las emulsion!')s de paso estrecho 
es de decisiva importancia, ya que, como su mism•i 
nombre indica, no sería posible proyectar tan diminuto::; 
fotogramas en grandes pantallas sin riesgo a que Ja 
imagen quedara completamente deshecha. 

Hoy día Jos fabricantes han llegado a verdaderas 
maravillas, como en el paso de ocho milímetros, en el 
que tan pequeñísimo fotograma puede ser grandemen­
te ampliado sin mermar calidad a la imagen. 

Por último, el anti-halo. Como todos sabemos, el halo 
es un fenómeno que se produce en un negativo al ser 
reflejada la luz sobre el soporte de la emulsión, sobre 
todo cuando op_eramos en condiciones violentas de luz. 

Para evitar este fenómeno, los fabricantes han aña­
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 emulsión, y otras veces con una 
capa negra o roja, colocada en la parte dorsal de 
la emulsión. 

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

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

El film de ocho milímetros doble, es decir, el 16 milí­
metros con . doble perforación, es suministrado por 
la casa "K'odak" en rollos de 7 ,5 metros de largo, que 
al ;; er cortado queda en 15 metros, sirviendo para los 
aparatos que fabrica dicha casa, para los "Paillard 
Bol ex Siemens", etc. 

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

La casa "Agfa" fabricaba el. film de ocho milímetros, 
ya cortado para cámaras "Filmo Hell & Mowoll", "Mo­
vikón 8", "Agfa Movex", "Eumig"', etc. 

Generalmente, estas emulsiones son del tipo pan­
cromático 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 ortocromáticas 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
tr0s, según a los aparatos a que van destinadas, en 
las calidades: ortoinversible, pancromáticas _ sensibles 
y supersensibles inversibles, positivo y en la modalidatl 
sonora, donde una banda de perforaciones es sustiluída 
por la :pista sonora, siendo igualmente inversible. 

Como dato para el amateur diremos que la casa "Ko­
dak" incluye en el coste de la película la operación · 
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 módico pr0-
cio son excelentemente revelados los rollos impresio­
nados. 

En las cajas donde se sirven los films vírgenes hay 
unas fechas en ,las que el fabricante advierte al con­
sumidor el límite de buena garantía de las propiedade!:l 
de la emulsión, a partir del cual éstas disminuyen en 
progresión vertiginosa. 

Intencionadamente hemos dejado todo lo referente 
al color, ya que esta nueva modalidad, de sumo interés 
para el aficionado, merece párrafo aparte. 
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( IR íl l íl ( A 9 pe r J. L o p E z e L E M E N T E 

EL TEMA RELIGIOSO EN 
"LA CANCIÓN 

EL CINE: 
D E B E.R N A D ET TE" 

La película "Siguiendo mi cami­
no ", que tuvo la virtud de acercar­
nus --por el camino humano- al 
Lema religioso, init;i\J, con éxito, en 
estos afíos, una 111odalidad cinerna­
togn\fica que posteriormente ha 
sido explotada por Hollywood en 
otras produccioues , siguiendo con 
esto una pauta co1nercial ,que los 
norteainericanos persiguen siempre 
con irreductible tesón. "La canción 
de Bernadette" y "Las campanas 
de Santa María" son, con la prime-

. ra, los dos films más renombrados 
que de este género han salido de 
los estudios cinematográficos yan­
quis. 

Ciertamente que el cine ha abor­
dado va en otras ocasiones temas 
religiosos, pero generalmente éstos 
se plasmaban en o'bras que aten­
dían preferentemente a su aspecto 
esp ectacular, lo que restaba a aque­
llas · producciones de su más pro­
fundo v valioso sentimiento. 

Las '.dos últimas películas 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 fc\.cil 
y asequible a todos; en "La canción 
de Bernadette ", en cambio, Ja sen­
da se hace difícil y acaso insupern­
ble para muchos. La diferencin, esta 
diferencia, radica en los sentirnirn­
to s y reacciones humanas - r-011 

todas las ·debilidades y defectos c¡uP 
se quieran- que se nos prescm1a ~ 
!Jan en ei film de Leo IVIac Cnn'' · 
en contraste con el carácter sohn: ­
humano , atmósfera de milag1'n, 1!.> 
"La canci"ón de Bernadette". N11 
cabe, sin embargo , establec0r u11 
parangón entre. Jos dos films . Si call<', 
el resaltar la s dos diversas man<' ­
ras de enfocar el tema rPligiosn. 
Una, cotidiana, alegre , al1a1nr11l ' ' 
np(irnista; otra, desusada, cruda (' 
irreprimiblemente triste. Dos manc_ 
ras sobre las que se podría diser­
tar ampliamente en Jugar y tiem -
po apropiado. ' 

a las autoridades de Lourdes los 
hemos visto muchas veces en otras 
muchas películas con sus mismos 
latiguillos y efectismos para la ga­
lería , y ese gendarme de opereta, 
gesticulante· y afectado , no nos re­
cuerda para nada, por muy "de épo- · 
ca" que sea, a sus auténticos cole­
gas. 

Por otra parte, la película tiene 
dos finales: El que, lógicamente, 
le corresponde inmediatamente 
después del ''clímax"; 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 
,justificación cinematográfica, ni se 
basa en intento alguno de origina-
1 idad; simplemente se impone la 
prolongación con afán exp li cativo, 
y siendo así , la construcción debía 
haber sido otra, sobre todo tenien­
do en cuenta que en es ta ú ! lima 
parte se desarrolla una de las esce­
nas más dramáticas v crudas de 
la película, y que en ei la se han de 
.iustificar hechos fundamentales de 
la hingrnfín de la santa. 

Como valores plenamente conse­
guidos de "La canción de Berna­
dette " están la fotografía, la mú­
sica y excepcionalmente la inter­
pretación en general, y particular­
mente la de Jones . Por ell o nos aLrr­
veríamos a calificar a "La canci ón 
de Bernadette" como película de 
esenciales valores interpretativos 
y éstos por parte de la protago~ 
ni sta. Su labor es excepcional e11 
todo momento, ayudada, desde lue­
go, por una fotografía en la que 
la luz -fiat lux- tiene categorí¡• 
de aparición. Por esto creemos que 
no era necesario hacer visible a !ns 
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 limitació11 
terrenal y humana podemos ve r. 
Y es tan acabada la compenetra­
ción de la protagonista con la mu­
clrnchiLa francesa de Lourdes, que 
difícilmente podríamos ya conce­
hir ntra Bernadette distinta qu e no 
fncra ell a. Pero esta labor PXCPp­
rional , unida a las altas calidndr~ 
fotográficas y musicales ya apun ta­
das, de la película, no bastan p or si 
solas, existiendo los defectos seiín­
lndos, para que podamos con ~irl"­
rar a "La canción de Bernad ;l tc"' 
como una película perfecta. 

Por Lo que atañe a sus vn lo -
res ya purarnen te cinematogrú ficu s , 
"La canción de Bernadette", au11 
considerada en su conjunto comu 
una buena película , no nos parece 
perfecta, ni mucho menos, como 
un film básico de la historia del ci ·­
nema. Su innecesaria longitud: pro ­
longa muchas de sus escenas , que 
podrían haberse si no suprimido , 
reducido. Una rnavor condensación 
hubiera redundado en el equilibrio 
e intensidad de Jn, película, espccii1l­
rnente en nquellas pnrtes de persn -· 
najes· secundarios , c~xcnsivnrnenle 
diluídas. f)p (•si ns. los qnP 011ca r nan 

UNA PELICULA POR UN DIRECTOR 
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Nos hallamos ante una nueva pe­
lícu la de Alfred Hitcilcock. Con esto 
queremos decir que~ nos hallamo~ 
ante una película que habla por sí 
misma - lo cual ya Ps r:uo en estos 
t.iempos- , valida de Jos más vigo­
rusos y nn1óntieos 1\ledios de expre-

sión ·cinematográficos actuales. P or­
que este director inglós person ifica 
en el cine, e l eine como espectáculo, 
el supremo conocedor de sus más 
íntimos y rncónditos secretos, só lo 
a ól revelados, en pago s in duda a su 
inusitada nudacin. Así, un film de 



Hi Lc l1 cod. es nada 1nen os que una 
co n s lanle reve lación y una conlinu a 
sorpresa. Revelación y sorpresa que 
se ofrecen a l esp ectador sin a lardes 
ni virtuosism os técnicos, aparentes, 
palpables, pero con la enorme efica­
cia que ot orga el conocimiento agu­
do, inteligente, inimitable, de la s 
posibilidades expresivas · de la pan­
ta lla . Conocimiento probada111 en lc 
demostrado por Hitchcock desde su 
película "39 escalones" hasta esta 
"Recuerda" ( "Spellbound " ), estre­
nada en fecha reciente. 

En "Spellbound" , como en tas de­
más películas suyas, lo que menos 
importa es el tema. Algunas veces 
serán sus tramas absurdas -"Alar­
ma en el expreso", "Enviado espe­
cia l"-; otras, in s ignifi cantes 
-"Sospecha"-; en ocasiones, fo ll e­
tinescas -"Rebeca"-; olras, como 
en el casO de "Spellb ound ", fa lsas 
e ilógicas, a pesar de todo el barniz 
científico-analílico con que quiere 
recubrirse. Lo que a Hitch cock inte­
resa de un tema es que éste pueda 
mantener el conflicto el li empo sufi­
ci8nle, ann a costa de la veros imili­
lud. Su pericia se encarga r á de ha­
cern os creer lo que él desee, lo qu o 
él nos presente, cómo y cuándo qu ie_ 
ra. Esto lo sabe Hitch cock ; de dónde, 
esa su seguridad en la preparación 
y trazo de las escenas . No necesita 
Hitch cock, al contrario de otros 
realizadores, la mayoría de lo s rea li­
zadores, del tema bueno para la bue­
n a p elícula. En otro s t errenos artí s ­
ticos y especialmente en et literario, 
cu ando ocurre algo análogo a esto, 
se su ele hablar del estilo, con pre­
fer encia a cualqui era otra cu a lidad. 
Y a l estil o podemos aludir hablando 
de Hitchcock, es tilo ya muy definí -
do, muy suyo , aunque se apoye e11 
todos los antecedentes que se quiern 
de cine expresionista, rea li sta y cine 
de vanguardia. Elementos que él ha 
éabido fundir para hacérno s los ase ­
quibles a todos. Por eso podemos 
referirnos a lo s cielos "hitchcock­
niario.s"; a los impecab les paisajes 
-como acuarelas inglesas- "hitch-
cocknianos"; a lo s p ersonaj es ep isó­
di cos "hitchcocknianos" , que nu:: 
son há bilmente presentados en bre­

vís im os toques; a las sorpresas y 
go lpes de efecto, y hasta a los inge­
nuos "descuidos" "hitchco cknia­
no s" . 

En "Sp ellbound ", realización de 
Alfred Hitchcock, n o p odía fa ltar 
ni ese bello paisaje tan bien encaj a­
do dramáticamente en esta ocas ión, 
ni esos p er sonajes fugaces que tan 
pronto nos son famili ares - tran­
seúnte y policía del h otel, agentes 
en casa del profesor Brulov-, ni 
los mom entos de emoción y sorpre­
sa, como las escenas en el quirófano, 
la secu encia de la navaja de afeita r, 
el suicidio del doctor Murchison. 
Tampoco podía faltar a lgunos de 
su s descuido s, y así, al lado de toda 
esa impecab le secuencia en que In­
grid Bergman sub e a la habitación 

de Gregory P eck, se nos dan las en­
delJ les escenas -desde el punto de 
vista dramático y de realización­
del esquiaje . 

Pero, a nuestro entender, lo que 
merece destacarse más en este film 
es la sup editación absoluta de toda 
la técni ca emp leada a la intención 
dramáti ca, y especia lmente la con­
cisión y condensación expresiva de 
su s imágenes, con el consiguiente 
ahorro de tocia hojarasca y boato 
tecnicista. 

En la interpretación, Ingrid B erg­
m an, la protagonista, no s parece, 
como otras veces, buena actriz, pero 
de recursos limi tados, algo m onó­
tona en su trabajo. Acaso en estü 
influya su pape l, poco convin cente 
y lógico. Nos gusta más la labor 
de Gregory Peck en su personaje 
introspectivo y s in salidas. Excelen-

le, Micli ae l Ch ekh ov, actor de gran 
escu ela . En general, en la interpre­
tación, como en lo s demás compo­
nentes del film, se nota la mano del 
director, especialm ente en· los p er­
sonajes secundarios, que para él, 
sean quiene s sean, trabaj ail s iempre 
bien. 

La fotografí a , de gran precisión 
y calidad, y la parte musical de la 
película nos brinda una de las me­
jores creaciones que hemos oído y 
lrnsta podríamos afü·mar que en a l­
gun as escenas hasta hem os "visto". 

Pero tod·os sabemos que no es 
sufi ciente con una buena interpre­
tación, una bella fotografía y una 
música insuperable. Quiere todo 
esto decir que s in Alfred Hitchcock, 
sin su poderosa persona lidad cine­
matográfica, n o hubiera habid o pe­
lfcula. 

~ ............... ... .......... .........w- ...... ~"V"""' ......... ~""""~'"' ........................................... ~ 

SHAKESPEARE-, DE 
EN EL CINE 

NUEVO 
"ENRIQUE V" 

Forzosamente, a l examinar "En­
rique V", la obra de teatro ingl esa 
que Laurence Olivier h a dirigido 
e interpretado para el cine, hemos 
de hablar del teatro y de Shakespea­
re, dos conceptos distintos, y del 
teatro de Shakespeare, un con cep­
to más. · 

Con respecto a este último, Ed­
ward Dowd en, en una introducción 
a las obras del genia l autor (Edición 
de la Universidad de Oxford, 191 2), · 
a firm a que "La vi da del Rey Enri­
que V" es una obra épica más bi en 
gue dramática, a la que no se puede 
Juzgar corno una de las mejores 

de Shakespeare, ·pu es entre otras 
ca u sas, s iendo el rey Enriq·u e fun­
dament a lm ente un hombre de hechos, 
" la grandeza de la acción se empe­
queñece ante la condición del teatro 
y es necesario recurrir a l ardor de 
animosas palabras para es timular 
y enardecer la imaginación ". 

¿En qué forma se ha sus ti tuído, 
s i se h a su s tituído, en la vers ión 
cinematográfica de "Enrique V" el 
ardor de esas "animosas palabras " 
por la acción, imposible en el teatro? 

En primer lugar, la acción en 
"Enrique V" se limita estrictamente 
a un asedio, una batall a y un li gero 
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escarceo amoroso. Al empezar el film 
uo s hallamo s en el t eatro 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 )lizo pensar nos conduciría 
paulatinamente a un cambio, a una 
maravillosa transposición cinemato­
gráfica, por medio de la cual, el tea­
tro --lo contado- se n os iba a con­
vertir en cine - lo vivido- , las "ani­
niosas palabras" se nos iban a trans­
formar en pura acción que encen­
diera nuestros ánimos, para más 
tarde, una vez librada la decisiva 
batalla, poder volver de nuevo a l so­
siego de las palabras, nuevamente 
al teatro, a lo contado. 

Pero no ha s ido así. ¿No se ha 
sabido así ha cerio? ¿No se ha que­
r ido? No lo sabemos. Lo cierto es 
que el fingimiento justificado del 
principio se ha prolongado, .ya s in 
nece sidad, hasta el final , y todo en 
"Enrique V" nos parece fingido: 
fingido, p ero con arte, con muchn 
arte, eso sí, ha y que reconocerlo . 
Cuando desde el escenario del teatro 
"El Globo " nos trasladamos a Nor­
mandía para seguir las andanzas 
del ejército inglés por tierras frau­
cesas, la película sigue aferrada ;1 
su teatralidad, PS dech, al texto Ol'i­
ginal, a sus diálogos y a su s aren­
gas, salvo en los preparativos y mo-

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

CINE-CLUB DOS 
Después de la temporada de ve­

rnno, el Cine-Club del C. E. C. h a 
recomenzad<? 'lUS sesiones habitua­
les. En las de Qi:l tubre se han estre­
nado una pe;1cula francesa, y otra 
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mento de la batalla , que son las par-
1Ps llurnmente cin ematográficas del 
film. La carga de caballería, bellísi ­
ma , nos parece p Prf Pcta: Por el con­
trario, el cllulrue de los dos ejército s 
y escenas subsiguientes aparecen 
confusos, por falta de medida del 
espacio, lo que impide que el espec­
tador pueda situarse con respecto 
a lo s dos bandos combatientes . 

En cambio "Enrique V" ·es una 
lección de gran belleza pl ás tica y 
de colorido, que hace que nos sinta­
mo s ante su s cuadros animados 
-pu es eso son la mayoría de sus 
escenas- verdader a mente deleita­
dos. Esta belleza plástica y de atuen­
do, muy elogiable en sí; es censura­
ble desde el pun:to de vista del film, 
pues se irroga el papel de protago­
nista y no s atrae más que la misma 
acción, que las palabras y que l_os 
mi sm os actores. Nos encontramo s 
hoy ante el color (y en parte con 
cierta raz ón cuando éste se halla tan 
conseguido como en "Enrique V") 
al gu n sí como en los com ienzo s del 
cine sonoro en los que bastaba que 
alguien en la pantalla abriera la 
boca para que inmediatamente nos 
ex tasiasemos ante los ruü~os que 
por aquélla se iban a emi tir. Quite­
mos a "Enrique V" el color y las 
s iern¡i re poderosas palabras de ·slrn­
kespeare y veremos que apena s 
queda nada. 

ADAPTACIONES 
. - Con la adquisición de la palabra, 

-el cine se ha considerado capaz de 
abordarlo todo, y por ello, sin duda, 
mejicana, basadas ambas en nove­
las de famosos escritor es. 

estarnos en la época de las adapLa­
ciones de obras, más o meno s famo­
sas, ya sean del teatro o de la nove­
lística. A nosotros nos parecen bien 
las adaptaci ones cuando se h acen 
·manteniendo el espíritu de la obra 
aunque haya que dar a ésta la vuelt~ 
para relatárnosla en estilo simple­
mente cinematográfico, de imágenés . 
Cuando la adaptación se limita sola­
mente a seguir paso a paso el orden 
,puramente externo y de expo sición 
de la obra adaptada, · en primer lugar 
es necesario prescindir de una gran 
parte del original que, de ser bueno 
es inrnutilabl e, y además, la películ~ 
resultante es tiempo perdido: para 
eso est:\ la reposada lectura y lapo­
sibilidad de su reiteración en los pa­
sajes de interés. Las buenas novelas 
llevadas al cine son mejores , cas i 
sin excepción, a la s películas que 
de ellas resultan. Además, si se ha 
leído la novela, como ya nos h emos 
forjado previamente el ambiente- y 
hemos, en parte, "re-creado" sus 
personajes, necesariamente se ha 
de cllo~ar con lo que se ·nos ofrece 
en la pantalla; y s i no la hemos 
leído, nos quedan por explicar, gene-
1·almenle, muchas reacciones y mo­
tivaciones de los protagoni8tas. Eu 
esto el cine se halla en condiciones 
de inferioridad con respecto al tea­
tro y a la novela. Hasta ahora, 
afortunadamente, a las compañías 
de teatro n o les ha dado por ali­
mentarse - salvo algún caso excep­
cional-~ de la novelística, ni a los 
novelistas les ha dado por "novelar-
11os " las obras de teatro. Pero los 
productores cinematográficos sí han 
ure ído que todo lo habido y por ha_ 
ber es "cin ematografiable" . 

En la primera de las sesiones de l 
Cine-Club, antes aludidas, se estrenó 
la p elícula mejicana "Canaima" (El 
Dios del lYial ), basada en la novela 
del misrno título del escritor vene­
zolano Rómulo Gallegos. De acu erdo 
r'nn lo que venirnos apuntando, y 
aunque Juan Bustillo Oro se ha 
preocupado y ha conseguido tras rni-

. tirnos bastante de la fuerza del ar­
gumento y de los protagonistas , la 
novela tiene más "misterio", más in­
tensidad, más violencia que la pe­
lícul a . El principal mérito de ésta 
lo encontramos en sus personajes 
secundarios, Coronel Ardavin , Chal11 
Parima y Súte Cúpira . 

En "La duquesa de Langeai s", pe­
lícula francesa, estrenada en la se­
gunda sesión, ·Ja cosa es aún más 
grave, ya que Balzac no es fácil de 
s eguir y menos por un director tan 
debilitado va - al menos en esta 
película- como Jacque.s de Baron­
celli, un día delicado realizador, que 
hoy permite que su s personajes lle­
ven las cartas durante meses entre 
los botones de sus levitas para sa­
cárselas en cuanto se presente la 
prinwra ocasión que a él le conven­
ga. Y cosas de estas suceden siem­
pre que se quiere abreviar un nove­
lón en hora y media de imágenes. 
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B B L ~O G R 
MEETING AT THE S P H 1 N X, 

por l\larjol'ie Deaus-Macdonal<l 
amJ Co. ltd. Londres. 

"Ellcuentro en la Esfinge" nos 
relata Ja hi s toria "entre bastidores". 
podríamos decir, del espectacular 
filrns inglés en colores "César 
y CleopaLra" , basado en la obra 
de George Bernard Shaw, y que ha 
sido rea lizado por Gabriel l'a scal , • 
único direcLor ~quien Slrnw ha con­
fiado la producción cinematográ fica 
de sus obrat:>, que hasta ahora han 
sido "Pigmalión" , "l\lajor BárLara" 
y "César y Cleopatra" . 

Este libro, que constituye una 
prueba editorial de buen · gusto 
y maestría, capta, al pronto, nues­
tra atención por su sugestiva pre­
sentación. Luego, al abrirlo, por 
la profusión de escogidas ilustr a­
ciones, en colores 'Y en blanco y ne­
gro. Por último, al leerlo, por el in­
teré s y amenidad de sus páginas, 
que, en deliciosa intimidad, nos van 
famjliarizando con el escenario his­
tórico en que la película va a des­
arrollarse; con el argumento; con 
los actores -fuera v dentro de esce­
na-, y hasta con· las incidencias 
y dificultades, que fueron muchas, 
por que atravesó la producción; con 
la partitura musical del francés 
Auric; los decorados - verdadera 
arquitectura, de Bryan-, el "atrez­
zo", y sobre todo, y en primer lugar, 
nos informa ampliamente de la estre­
cha colaboración entre el genial dra­
ma.turgo inglés y el realizador, entre- . 
gados con ardor juvenil, verdadera­
mente envidiable, a la ingente labor 
de tan difícil y costosa reconstruc­
ción histórica. 

Colaboración que no se li mitó 
a un mero forni uli smo o simple recP­
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 Pnscal, intervenir 
activamente en todo el proceso de 
cr eación dramática del film. En la 
correspondencia cruzada entre am­
bos se pone de manifiesto no sólo 
el fundamental sentido cinemato­
gr:ífico del escritor, sino también 
su atención por los detalles, tales 
como los trajes , adornos, maquillaje 
de los actores. Es verdaderamente 
divertida y aleccionadora la corres­
poúdencia cruzada entre Pascal y el 
dramaturgo con motivo del bigotr,. 
patillas, cejas y maquillaje, en ge­
neral, de uno de los actores . Tanto 
se discutió esto que el actor en 
cuestión ---1Cecil Parker___, · se vió 
obligado a celebrar alegremente el 
ncuerdo final de autor y director 
con un estupendo poema en loor de 
~ u s a<litnmentos capilares. 
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Para el film, escribió G. B. S. 
dos escenas nuevas: Una, para mos­
trar la primera entrada de las tro­
pas romanas en Alejandría. La. otra, 
para llenar y explicar el tiempo y he­
chos transcurrido s entre los ac­
tos III y IV de la obra. Esta escena, 
que por diversos motivos no pudo 
rodarse, se incluye íntegra en el libro 
y se halla irnpregnada de la sátira, 
aguda sátira , e ingenio de su autor. 

Unas palabras de Bernard Shaw 
sobre Gabriel Pascal y unas pala­
bras de Gabriel Pascal sobre Ber­
rn1n1· Slrnw abren las púginas de 
este libro tan entretenido e ingenio_ 
sarnente escrito por Marjorie Deant:>, 
colaboradora activa en la produc- · 
ción de la película. 

Unas reproducciones marginales 
y de fin de capítulo nos ofrecen las 
creaciones de trajes, arma s y ador­
nos dibuj.ado s por lVIessel para 
el film. 

J. L. c. 
@ 

THE TECHNIQUE OF SCREEN­
PLAY WRITING, por Eugene 
Vale, prólogo de lVIarc Connelly. 
Editor, De Vorss. and Co.-New 
York. 1045 . 
Este libro americano, "La técni­

ca de escribir guiones" , que lleva 
corno subtítulo interior "Un libro 
soore--Ia es tructura dramática d ~ 
las películas ", es nn análisis me­
ditado y extenso de los principios 
básicos y de las leyes fundamenta­
les que rigen la estructura dramá­
tica cinematográfica, y que ningún 
autor que aspire a escribir una de­
cente película puede ignorar. 

Todo escritor que produzca con 
éxito conoce. consciente o incons­
cientemente, estas leyes, que de 
una forma clara v sistemática nos 
va exponiendo en "ías páginas de su 
libro Eugene Vale, de quien pode­
mos decir que se ha criado en ple­
na industria cincmnt.ográfica, de In 
que conoce todas sus fases por pro­
pia experiencia . Su labor en este 
terreno ha sido no sólo la del es- . 
critor, sino también la del técnico 
de laboratorio, montador, director , 
productor, y Ja correspondiente a 
distribución, publicidad y finanzas. 
Aparte de estas actividades, ahora 
ofrece Vale a todos los escritores 
una visión penetrante de esta nue­
va y algo enigmática, forma litera­
ria; la idea fLlndamental que per­
sigue e l autor es la. de demostrar 
que el éxito de un guión no es algü 
eventual, que se haya de achacar eJJ 
su mayor parte ::ti factor suerte . 
Por el contrario, el éxito se debe a 
un número de complejos conoci· 
mic:ml.os, pues compleja labor es la 
de escribir un blWU guión. Conocí-

A F ~ A 
1L1ieulo de l<t forma cineiw:tLogrúfi­
ca y de srn; medios ele exposi ción, 
distintos a los de la novela y a los 
del teatro. Es dedr, de lo s elem en­
tos de que dispone el cine para r e. 
!atarnos un asunlü. Conocimiento 
de las limitaciones que impone este 
nuevo medio, pues, contrariamente 
a lo que se ha creído y aun· creen 
muchos productores, en cine, n o 
puede expresarse todo. La cáma<a 
tiene sus limitaciones, que no es po­
sible- sin riesgo de fracaso--'-cl es ­
conocer. Un cuadro comparativo no s 
presenta las más vitales diferen-

. cias entre la estructura drarn úli ca 
de la novela, de la obra teatral y del 
film. Conocimiento, asimismo, de Ja 
manera en que ha de hacerse el re ­
lato. "Esta manera es la cons truc ­
ción dramática" , emp leando aquí 
la palabra drama en el · sentido de 
nueva acción. Por tanto, esle ccmo­
cimiento será necesario tanto para 
la comedia, el relato de aventuras, 
el drama p sicológico . . . Corno el re ­
lato se refiere a personas o cosas, 
habrá que conocer estos persona­
jes, la transición de tiempo y la 
forma en que sus problemas van 
surgiendo. Será preciso conocer 
el efecto que la acción produce en el 
público mediante la anticipación , 
expectación, sorpresa, duda , "cli-
1nax" . 

Conocimiento, por últim o, de las 
cualid ades del asunto, tales co mo 
comprensibilidad , probabilidad, 
identificación, propósito. 

Sólo después de estudiar exhau s­
tivamente todo lo que se refiere a los 
anteriores conocim ientos, nos habln 
el autor, en unas pocas páginas fi­
nales- pocas, en comparación con 
el resto de l volumen, pero sufici en ­
tes-, de los pasos a seguir para 
escribir Jos guiones, desde la elec­
ciém del material hasta el guión téc­
nico, pasando por la sinopsis, el tra ­
tnmiento, la continuidad y el gui ón 
lit.ernrio , terminando con un cuad ro 
de la s faltas más . fundamenta les 
que pueden cometerse al realiz ar 
la difíc il labor de escribir p ara 
el cine. Es\e cuadro, que acon sejo 
,:;e consu ll e como recurdatorio, cons­
tn de 142 posibles errores. 

El interés que despierta el lilll 'P 
ele Eugene Vale, por su orig inalidad 
y la gran cantidad de irl cn s que, con­
tiene, nos hace desPa1· qnc :fuera 
traducido a nuestro idioma, pues 
con él podrían prevenirse todos 
nqne ll os que quieran acercnrse 
- más o menos alegremente- a los 
guiones cinematográficos, y los con­
sagrados encontrarían en él- como 
dice Julián Duvivier, en un com en­
tario al mismo-sugerencias y ex­
p l icnr iones de gran provecho . 

J. L. C. 



IL FOTOLIBRO, por S. Guida.- Edi­
tor, Ulrico Hoepli.-1\I i lán, 1 \HG. 

Muchos son los libro s que sobre 
fotografía y su práctica se han es­
crito. Sin embargo, ninguno ha tra­
tado las di s tinta s f~tcetas que cons ­
tituyen el arte de Daguerre y ;-.iiepce 
con la originalidad de esta obra ita­
liana, en la que se pone de manifies­
to, u irn vez -más , la calidad de lo s 
tema s y el esmero y sencillez en su 
exposición, característi<:as de los 
a utores italianos, no sólo en lo que 
se refiere a las bibliografías foto­
gráfica y cinematográfica, sino tam­
bién a las ediciones de ingeniería, 
arquitedura, etc., que de aquella 
península mediterránea vemos lle­
gar des de hace aiíos. 

"Il Fotolibro", ya en su quinta 
edición, nos presenta lo s temas por 
orden alfabético, lo mm! contribuye 
a su facilidad de manejo, si bien ·se 
incluye un índice sistemútico para 
que el neófito en estas cuestiones 
pu(lda es tudiarlas de un modo ra­
cional. 

A nuestro juicio, el acierto múxi­
mo de "Il Fotolibro" r es ide en haber 
buscado a lo s distintos objetos de 
estudio una explicación o una in­
terpretación gráfica, método, ideas, 
para fijar las ideas sobre todo, cual 
ocurre en el caso presente, consi­
d.erando el matiz humorístico de 
crue se ha impregnado la totalidad 
de la obra. En ella se consignan to­
da¡:; las peculiaridades relativas a 
la óptica fotográfica: 1 entes, obj e­
tivo s y · sns características, estuqio 
de las aberraciones. Distintos tipos 
de máquinas fotográficas con sus 
constantes específicas. Emulsiones. 
Filtros, con un estudio previo de la 
teoría de los colores. Técnica de las 
ampliaciones. Estudio sobre la ilu­
minación. Consideraciones sobre el 
tiempo, exposición y la toma de 
vistas en los distinto s casos de la 
práctica: fotografía de personas, de 
insectos, arquitectónicas, de bos­
ques, en el mar, de sde avión , en 
casa, en el circo, con niebla, de s ta­
cando los capítulos relativos a las 
fotografías infrarroja y ultraviole­
ta. Se estudian también las opera­
ciones de laboratorio y las pertur­
baciones que pueden tener lugar en 
fotografía, su prevención y su co­
rrección. Se incluyen también ctos 
interesantes capítulos referentes a 
la macrofotografía y a la microfo­
tografía. Es digno de ser des tacada 
la parte de la obra referente a cu­
riosidades fotográficas, en la que , 
entre otras cosas, se expone una in­
terpretación fotográfica del perfu­
m e de las flores Al final de la obra 
se acompaña lln calendario foto­
gráfico. En el transcurso del libro 
se presenta una colección de esplén­
didas fotografías que contribuyen a 
p.mbellecer la ohrn . 

F. E. 

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

Peter Noble, autor de este anua-
rio de la cinematografía in.glesa, es 
un joven act.or y periodista teatral 
que nos ofrece en menos de tres­
cientas páginas un panorama bas­
tante completo del actual cine in­
glés. 

Se inicia el libro que comenta­
mos con un prólogo de Alexander 
Korda, el director húngaro que abrió 
la s puertas al <:inema británico 
--" La vida privada de Enri­
que VIII "- , y con una introduc­
ción de J. Arllrnr Hank , el actual 
magnate monopoliznd or de la in­
dustria e11 Gran Brctaiía. Continúa 
Noble cun una breve histori a del 
de sarrollo de la misma -predomi ­
nantemente desde el aspecto comer­
cial-, desde la instalación del pri­
mer estudio inglé s en New Sonth­
gate, pocos kilómetros al norte de 
Londres , hasta los modernos de 
Pinewood, Denbam. Elstrce. Los ca­
pítulos en que este de sarrollo se 
expone son: "Los corrnienzos" 
(de 1885 a 1903 ) - "La época ant e­
r ior a la guerra" (1903-1914)-. 
"La gran guerra y la paralización 
de la industria cinematográfica bri­
tánica"; "La época de la post'- gue­
rra ", con la llegada del sonoro y la 
influencia de Alexander Korda, y 
las diversas. formas de protección 
a la industria: "El film documen­
tal", como acaso la más considera­
ble aportación inglesa al desarroll ü 
del cinema; "Las películas inglesas 
durante la guerra'', y por último, 
"El auge de Artlrnr Rank ", mag_ 
nate cuyo poderoso influjo sobre el 
c inema de su país es muy combatido 
y defendido por unos y por otros de 
sus compatriotas. Pero, sin duda, la 
parte del libro que ofrece más in­
terés , ya que es la fundamental, 
dado su carácter de anuario, es la 
dedicada al índice biográfi co de di­
rectores, técnicos, guionistas, acto­
res, compositores, productores y de 
todos aquello s que , al menos en 
parte, han contribuído y contribu­
yen al engrandecimiento del cine­
ma inglés. 

Completan el libr') los siguientes 
datos de interés: Lista de lo s films 
ingleses más represrntativos reali~ 
zados de 1940 a 1945. Indice biblio­
gráfico de libros y revistas que se 
refieren o trn tan del cine inglés, 
y relación de casas p roductoras 
de film s de largo metraje y de noti­
ciarios; estudios y unidades oficia­
les para la producción cinenrntográ­
fica 

T.odo ello amenizado con divers i ­
dad de fotografías, alguna de ellns 
r!P gran hrllPza r intrrés . . 

J. L. C. 

GRIERSON 01\l DOCUMENTARY.­
Collins.-Lond res, 1911(\. 

Es ciertamente copiosa y de gnm 
calidad la literatura que los ingkses 
dedican al cine documental , prodi­
gúndole artículos , ensayos y libros 
impe.cablernente impresos, como éste 
que acabarnos de recibir y que lrn 
s ido editado por Forsytll Hardy. 

Esta atención hacia el documen­
tal es la que rnoliv a ahora la apari­
ción del libro de escrito s del famoso 
documentalista, sobre la materia. 
Sabido es _que .Jolm Grierson es con­
siderado como el padre del docu­
mental en Inglaterni. 

Grierson, nacido en 18\18, en 
Deanston (Escocia ) , interrumpe sus 
ostudios para incorporarse a Ja ar­
mada de s u país durante la primera 
guerra mundial. De vuelta de la con­
tienda se gradúa en Filosofía, y más 
tarde, se especializa en cuestiones 
soc iales . Marcha a E s tados Unido s, 
donde pasa tres aí1o s estudiando 
la prensa, el cine y otros jnstrurnen­
l.o s que afectan a la opinión públi­
ca. Su estudio del ·cinema le lleva al 
principio a publicar artículos sobre 
estética y crítica cinematográfica y 
pronto se halla absorbido p or las 
posibilidades del cine corno el rnás 
eficaz medio de educación y per sua­
s ión entre las gentes. Consigue ha­
cer su prirner .film, sobre un terna 
pesquero y "Drifters" constituye 
el film bás ico que ha de influir deci­
s ivamente en el movimiento docu­
mentalista británico, que va surgien­
do con 1rn se llo común alentado v 
conducido p or él, hasta llegar i1 
consl.iluir una de las manife s tacio­
nos rnús interesantes del cinema 
ingl1~s. Muchos nombres que hoy 
rnsplandecen en Inglaterra forma-
1·011 en las fila s de Grierson. En 1938 
c;sle marcha al Canadá para dar im -­
pul so al documental en di cho país. 
En 1045 abandona su cargo; tiene 
mayore s arnbicionPs y crea en \Vás­
higton la "Inlrr·national Film Asso ­
ciates", seguida , en la primavera 
de este afín C!lW r·nrTP, i1or la cre;1-
ción de "Tite \Vorld to-dav, Inc" . 
organismo que pien sa hacer 40 flms 
al afio sobre asuntos que interesen 
a todos los países. Su actual actitud 
se inclina hacia una internacionali­
zación mediante el c inema. 

Pero n o solamente Grierson ha 
hecho películas , creado equipos, 
alentado vocaciones, sostenido en­
tidades; ha teorizado también , y de 
una bella e inteligente manera, so­
bre cuestiones cinematográficas y, 
especialmente, sobrr el cine docu­
mental. Sus nrt.írulns, divulgados 
en periódicos y revistas, han mar­
cado la pauta a los docum entalistas 
ingles es . Su amigo y crítico F . Hardy 
!Jn seleccionado algunos de estos 
escritos en f)s(.e libro de grandes 
vuelos, polemista y de un interés 
absorbente para los amantes del 
1· rne, y sobre el que sentimos no 
JlfldPr PX !Pnclernos nuís. 

.T. L .' C. 
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NOT~C~AS Y. COMENT AR~OS 
Organización de los organismos 

oflciales del Cine 

ORDEN DE 28 de junio de 1946 por 
la que se dictan normas referen­
tes a l funcionamiento de la Jun­
ta Superior de Ordenación Cine­
matográfica. 

Ilmo. Sr.: La misión de orientar 
la Cinematografía española, que en 
gran parte realizan los servicios de 
ceri.sura ci nematográfica, de pe n _ 
dientes de la Dirección General de 
Cine~atografía y Teatro, pone de 
n~amf1esto la necesidad de un orga­
nismo sup_erior consultivo que ase­
sore a la Dirección General sobre 
orientación de la Cinematografía 
plantea, · y cuya falta ha ven ido su­
pliéndose hasta el presente por Jo .:; 
citádos Organismos censores. Por 
t.odo ello, parece aconsejable que, 
a la par que se confíe a una sola 
entidad la realización de las funcio­
nes indicadas, para así robustecer 
el criterio de unidad que debe pre­
sidir sus decisiones y simplifi car 
también· el despacho de los asuntos. 
convenga asimismo ampliar el cam­
po de su s atribuciones v elevar su 
rango e influencia. En su virtud, 

Este Ministerio se ha servido 
disponer lo siguiente: 

Primero. La Junta Superior de 
C_ensura !Jinematográfica y la Comi­
sión Nac10nal de Censura Cinemato­
g-:áfica se refunden en un solo Orga­
msmo. qn e se denominará Junta 
Sunerior de Orientación Cinemato­
gráfica. 

~egun~0. I:n Junla Superior dA 
0rtentac1ó11 Cmematográfica estará 
mtegrada por un presidente, un 
vicenresidente v diez vocales libre-· 
mente designados nor este 'l\'1inis­
terio, a excepción del vocal repre­
senf.ante de la Iglesia, crue será nom­
hrado a propuesta del Ordinario 
diocesano. 

Tercero. Compete a la Junta 
Sunerior de Orientación Cinemato­
gráfica: 
· . a) Ser el órgano supremo de 
c'arácter consultivo en materia de 
Cinematografía, y en tal concepto 
formular dictamen sobre . lo s asun­
tos que le sean sometidos a su estu_ 
rli o. nsí cnmo elevar a la Superiori­
dac~ los . informes y proyectos que 
Ps1.1rne ~~n"eniente pi:ra la mejor 
nrd f~ nac1on de la Cmematografía 
('.']JHÍÍOlfl. . 

. 11 1 Pro,nnner la condi ción de pe­
liculas de mterés nacional que nst.a­
hlecr la Orden de 15 de i un i o 
4 e 1944 . · · 

e) Determinar, en su caso, las 
relículas que por su deficiente cali­
dad artística no deben ser exporta­
das al extranjero. 

d l Declarar, cuando proceda. 
las películas que, por la misma ra-
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zón citada en el apartado anterior, 
no puedan ser exhibidas en locale s 
de primera y segunda categoría 
como dispone la Orden de 13 de oc­
! ubre de 1944. 

e) Autorizar o denegar el do­
blaje de las películas extranjeras y, 
en su caso, la exh ibición (le las mis­
mas con rótulos en castellano. 

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

g ) Ejercer la censura de toda 
c lase de películas nacionales y ex­
tranjeras que hayan de proyectarse 
en territorio nacional, así como la 
del material de propaganda que las 
casas distribuidoras o propietarias 
de películas remitan con éstas a las 
salas de proyección. 

Cuart.o. Los acuerdos de la Jun­
ta serán tomados. por mayoría. No 
obstante, el voto del representante 
de la Iglesia será especialmente 
digno de respeto en , las cuestiones 
morales. Y será dirim ente en los 
casos gTaves de moral en los que 
expresamente haga constar su veto. 

Quinto. Los recursos de revisión 
que se interpongan serán resueltos 
por el ilustrísimo señor subsecreta­
rio de Educación Popular, previo 
inform e de la Junta Superior de 
Orientación Cinematográfica, pre­
ceptivamente constituída bajo su 
presidencia. En caso de desacuerdo 
expreso entre el veto del vocal ecle­
l' íástico y la mayoría de la .Junta. 
la Dirección General dr Cinemato..: 
grafía y Teatro podrá acudir en 
apelación del fallo ante e l Ordina­
rió diocesano, para que por sí mis­
mo o mediante un nnevo delegado 
dicte la reso lución definitiva . 

Sexto. Has ta t.anto no sea pu­
blicad o el Reg-la.mento dA la Juntn 
SunPrior de Orientación Cinernato­
g-ráfica, se mantendrán en vigor 
las atribuciones concedidas por la 
Orden de 23 de noviembre de 1942. 
rrne regularán su funci onamiento rn 
lodo nn uell o que no entrañe con lra­
pnsic.ión con la presente Ordrn. 

<Z> 

ORDEN DE 15 de julio de 1 046 por 
la que se. designan las personas 
que forman la Junta Superior de 
Ordena ción Cinernatográfir.a. 

Ilmo. Sr.: De acuerdo con Jo dis-
puesto en el apartado 3.º de la Or­
den que establece la creac ión dP 
la Junta Superior de Ordenación 
Cinemato~-ráfiea , 

Este Ministerio se ha servido dis­
non:er r¡ue la mencionada Junta que­
de mtegrada en .la forma siguiente: 

Presidente: Ilmo. Sr. Direet.or 
g-eneral de Cinematog-rafía y Teatro. 
Vicepresidente: Señor secretario 
l!eneral de Cinematografía y Teatro. 
Vocales: Timo Sr. D. Gustavo Nava-

rro y Alonso de Celada, director ge­
neral de Aduanas; don David Jato 
Miranda, jefe del Sindicato Nacional 
del Espectáculo; don Fernando de 
Galainena Herreros de Tejada, pre­
sidente de la Subcomisión Regula­
dora de la Cinematografía; don Ma­
nuel Machado Ruiz, don Pío García 
Escudero, don Manuel Torres López 
don Luis Fernando Domínguez d~ 
Igoa, don Francisco Ortiz Muñoz 
y don Joaquín Soriano Roes set. 

Asimismo, y a propuesta del Or­
dinario de la Diócesis, se desi gnan 
voca les eclesiásticos a fray Mauri­
cio de Begoña, en concepto de titu­
lar, y a fray Constancia de Aldea­
seca, como suplente. 

<Z> 

Fallo de los Concursos Anuales de 
Cinematografía 

PELICULAS.-"En Madrid, y en 
el despacho del excelentísimo señor 
.Subsecretario de Comercio y Políti­
ca Arancelaria, y a las cinco y media 
del día 8 de octubre de 1946, reuni­
do el .Jurado calificador del Concur­
so de Premios a la Producción Cine­
matográfica Naciona l correspon­
diente a la temporada 1945-46, 
acordó por unanimidnd lo siguiente: 

1.º Adjudicar los dos primeros 
premios de 400.000 pese tas a las pe_ 
lícul as tituladas "Los últimM el<' Fi­
lipinas ", producida por C. E. A. y 
Alhambra Films, y "La pródi ga", 
producida por Suevia Films (Cesá ­
reo González ) . El jurado lamenta 
públicamente el que no Axista otro 
primer premio para adjudicarlo a la. 
película titulada "Un drama nuevo". 
por cuya causa a esta película se le 
concede el primero de los segund os. 

2.º Adjudicar los cuatro premios 
de 250.00 0 pesetas a las películas 
tituladas: "Un drama nuevo", pro­
ducida por Juan de Orduña; "Aquel 
viejo molino" , producida por Emi­
sora Films; "Misión blanca" , pro­
ducida por Colonial Aje, y "El cri­
men de la calle de Bordadores ", pro­
ducida por don Manuel del Castillo. 

3.º Adjudicar los tres prim eros 
premios de 20.000 peset;:ts para las 
películas de corto metra je a las si -
guientes: · 

Lº, "El amor, el traiJajo y la muer­
te'', producida por don Dorningo Vi­
ll adonar; 2.º, "La gran cosecha", 
rroducida por HArmic Films, y 3.º, 
"Por tierras de Don Quijote ", pro­
ducida por Producciones Aladino. 

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

"Al pie de las banderas", prodn­
cida por Hermic F ilm s; "Lucha en la 
nieve", producida por el Estado Ma­
yor del Ejército; "Fiebre amarilla ", 
producida p or Hermi c Films: "Capí-



Lulo 7 .ºde la serie "Danzas de Espa­
ña", 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 "Así 
es Cataluña", producida por Pérez 
Camárero. 

5.º Teniendo en cuenta que el 
documental titulado "Lucha en la 
nieve", por ser presentado por una 
entidad oficial, no percibirá la tota­
lidad del premio en metálico, ya que 
únicamente recibirá el 20 por 100, 
correspondiente a los. elementos que 
han intervenido en la realización, 
con el resto se propone la concesió;1 
de un accésit a la película titulada 
"Por la Costa Brava"; producida por 
don Ernesto González." 

GUIONES.-"En Madrid, a 17 de 
octubre de 1946, a.las trece y trein­
ta horas, reunido en el despacho del 
excelentísimo señor Subsecretario 
de Comercio y Política Arancelaria 
el Jurado calificador del Concurso 
de Guiones, convocado por el Sindi­
cato Nacional del Espectáculo, acor­
dó lo siguiente: 

f.• Conceder el , primer premir·• 
al apartado a), "Un hecho histórico 
exaltador de los valores ibéricos", 
al guión titulado "Españoles sobre 
Italia", original de los señores don 
Vicente Escribá Soriano y don José 
Rodulfo Boeta; este premio ha sido 
concedido por unanimidad. 

2.º Conceder el segundo · premio 
al apartado a), al guión titulado 
"Boda en San Gil", original de los 
señores don Angel A. Jordán y don 
Enrique García Albera, y el terce­
ro del mismo apartado al guión ti­
tulado "Una huella en tierra firme", 
de don Angel Fernández Marrero y 
don Federico Muelas; ambos pre­
mios concedidos por mayoría. 

3.º Conceder el primer premio 
al apartado b), "Comedia dramáti­
ca", al guión titulado "Los alqui­
mistas'', original de don Carlos Juan 
-Ruiz de la Fuente y don Alberto 
Crespo, concedido por unanimidad. 

4.º Conceder el segundo premio 
del apartado b) al guión titulado 
"Destino negro'', original de don 
Manuel Mur Oti, concedido por una­
nimidad, y el tercero, del mismo 
apartado, al guión titulado "Cuar­
tel general", original de don Enri­
que Llobet, premiado por mayoría. 

5.º Conceder el primer premio 
del apartado c), "Comedia ligera'', 
al guión titulado "La muralla feliz " , 
original de don Luis Delgado Bena­
vent, premiado por unanimidad. 

6.º Conceder el segundo premio 
del apartado c) al guión titulado 
"Teatro Apolo'', original de don Ra­
fael Gil, y el tercero, del mismo 
apartado, al titulado "Un amor en 
Sevif!a '', de los señores don José 
Sánchez de León y don Joaquín Ro­
mero Murube, ambos concedidos por 
unanimidad. " · 

Resultados del festival de Cannes 

En el certamen cinematográfico 
celebrado recientemente en Cannes 
han sido otorgados los siguientes 
premios internacionales: 

Premio a la mejor película: "La 
Bataille du Hail", film fr.ancés, diri­
gido por René Clément. 

Premio a la mejor interpretación 
femenina: Micbele Morgan, por su 
labor en "Sinfonía Pastoral". 

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

Premio al mejor director: René 
Clément, por "La Bataille du Hail " . 

Premio al mejor guión (otorgado 
por la Sociedad de Autores y Com­
positores dramáticos ) : Tchirskov. 

Premio a la mejor partitura mu­
sical (otorgado por la Sociedad d~ 
Autores, Compositores y editores 
musicales ) : Georges Auric (com­
p.ositor de "César y Cleopatra", 
"La Bella y la Bestia" y "Sinfonía 
Pastoral" ) . 

Premio al mejor operador: Gabriel 
Figueroa, por su trabajo en "María 
Candelaria". 

Premio a la mejor película de di­
bujos: "Make mine music", de \Valt 
Disnev. · 

Pre"mio internacional de la Paz: 
otorgado a Suiza, por su película 
"l: a última oportunidad". 

Premio de la crítica internacio­
nal: A "Brief Ertcounter", película 
inglesa, dirigida por David Lean, y 
a "Farrebique", película francesa. 

Premio al mejor documental: 
"Berlín". 

Por naciones, los premios adjudi­
cados han sido: 

Estados Unidos: "Fin de semana 
perdido" . 

Francia: "Sinfonía Pastoral". 
Inglaterra: "Breve encuentro". 
Italia: "Roma; ciudad abierta " . 
Méjico: "María Candelaria". 
U. R. S. S.: "Giro decisivo''. 
Dinamarca: "La tierra será roja". 
India: "Ciudad baja". 
Suecia: "La prueba". 
Suiza: "La última oportunidad". 
Checoslovaquia: "Los hombres 

sin alas". 

<:> 

El cine en la India 

El control gubernamental sobre 
la película virgen · ha cesado y con 
ese motivo se considera la posibili­
dad de volver a rodar películas de 
largo metraje . Sin embargo, como 
el stock de película virgen suscep­
tible de ser adquirida por vía legal 
es pequeño y el precio en el merca-­
do negro es elevado, no se espera, 
por ahora, la realización de pelícu­
las de largo metraje. 

El doblaje de las producciones 
americanas en idioma indio empieza 
a estudiarse por la R. K. 0.-Radio, 
y se esperan para dentro de muy 
poco tiempo un cierto número de 
películas doblad as. 

Un r ecord en la con¡; trucción ha 
sido batido por Ropshroy de Lahore 
en la creación de su nuevo estudio, 
para lo que empleó veinticuatro días. 
Tiene planes muy ambiciosos que no 
puede realizar según su deseo debi­
do a la carencia de equipos y me­
dios. 

Numerosos productores i n d i o s 
estudian las posibilidades de intro­
ducir y explotar sus películas en .los 
mercados de habla inglesa. 

Progresos de la televisión 
en Norteamérica 

Actualm.ente es un hecho la tele­
visión en blanco y negro y se encuen­
tran en producción gran número 
de aparatos receptores. Para un fu­
tt:ro próximo se promete la televi­
sión, en color. Seis mil es el número 
de instalaciones de televisión en 
Estados Unidos, de las cuales 3.600 
corresponden a Nueva York. En Lon­
dres, en el año 1939., existían 
ya 20 .000. 

<:¡:. 

Las · compamas norteamericanas 
quieren hacer películas en Inglaterra 

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

<:> 

Los cine-clubs en Francia 

La Federación francesa de Cine­
Clubs, que preside Jean Painlevé, 
agrupa 80 cine-crubs, con 75 .000 
adheridos. Con anterioridad a 1939 
los cine-clubs no existían en Fran­
cia, fuera de París y cuatro o cinco 
importantes ciudades. Actualmente 
casi todus los departamentos fran­
ceses tienen su grupo correspon­
diente, que no se limitan a presen­
tar películas y a discutirlas . .Su fun­
c'.ón se extiende a organizar expo­
siciones, bibliotecas, y a crear círcu­
los de aficionados, que ampliarán e 
intensificarán el conocimientb y el 
frUSto por el cine. 

<:> 

Convenio entre Estados Unidos 
e Italia 

Las compañías cinematográficas 
norteamericanas e italianas han 
concluído los trámites finales · de un 
importante convenio, el cual favo­
rece de una manera extraordinaria 
a las películas norteamericanas, 
las Guales se proyectarán en gran 
número y durante muchos años en 
las pantallas de Italia. 

Mientras tanto, la industria cine­
m atográti ca norteamericana consi­
dera el pacto establecido y firmado 
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por Fr~ncia y Estados Unidos, hace 
poco tiempo, como un ejemplo de 
Ja política a seguir en los mercados 
e:rtranjeros. El convenio ítalo-ame­
ricano prevee la entrada de 160 pe­
lículas yanquis. 

-<:> 

Contra los programas dobles 

Gran parte del público, según 
lee~os en una revista extranjera, 
comienza a cansarse de los progra­
mas dobles , es decir, aquéllos en 
que se · proyectan dos películas de 
largo metraje solamente o a lo más 
incluyen un noticiarib ' viéndos~ 
privados los espectado;es de .los 
fllms cómicos corLos, de los docu­
mentales, de las películas de viajes 
de curiosidades, etc., que tanto ape~ 
tecen. ¿No pasará lo _mismo erttre 

Los rusos comentan la técnica bri­
tánica de. ejecución de documentales 

Los rusos han visto, entre otros 
los siguientes documentales ingle~ 
ses: "Niños de la Ciudad", ~ Arqui­
tectos de Inglaterra'', "Cu ando vol­
vamos a construir" y "La Canción 
de .Ceylán". He aquí algunos de sus 
típrnos comentarios: El Director 
Morgenstern, dice: "Los autores de 
estas películas británicas han ideado 
formas propias para la pr·esentación 
del tema arquitectónico; la cámara 
nunca permanece fija, está en conti­
nuo movimiento .. ., pero la arquitec­
t~ra posee su ritmo propio, y en rom­
piéndolo, por movimientos arbitra­
rios de la cámara, los autores, mien­
tras crean tina ilusión externa de 
movimiento, falsean las verdaderas 
formas arquitectónicas." 

El escenarista Mikhail Vitukh­
nousky analiza el film "La Canción 
de Ceylán" describiéndolo como 
"un buen documental etnográfico 
que .(la excelente idea de la flor~ 
Y fauna de Ceylán y de sus habitan­
tes". 

El profesor S1;1kharehsky y Feffer, 
ambos escenar1stas, se extienden 
en. consideraciones sobre la calidad 
de l~s películas inglesas de asunto 
médrno y las clasifican como exce­
lentes ejemplos de la manera de 
p~esentar cinematográficamente este 
tipo de películas. · 

-<:> 

Cine en autobuses 

Los exhibidores americanos re­
bosan de ideas. Una empresa de 
Nueva York ha construído autobu­
ses descubiertos provistos en su 
parte delantera, ante el motor de 
una pantalla destinada a la proyec­
ción: de películas de 16 mm., la cual 
se efectúa desde el aparato corres­
pondie?te emplazado en la parte 
posterior del vehículo, que tiene 
una capacidad de 100 asientos si­
tuados en declive para favorec~r la 
visión del espectáculo. 
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El color en Francia 

"Ramuntcho", según la obra de 
Pierre Loti, que fué realizada por 
Jacques de Baroncelli en tiempo 
del cine mudo -1920-, y después 
por René Barberís, en 1938 será 
ahora el primer gran film Úancés 
en colores. El procedimiento "Agfa­
color" será el empleado en esta 
nueva versión, que realizará Max de 
Vaucorbeil, S'3gún la adaptación de 
Pierre Apestegny. 

-<:> . 

El cine en Egipto 

· Los negocios cinematográficos flo­
re~en en Egipto, siendo significativo 
el hecho de que ello es debido no a 
la_s produc.ciones extranjeras, sino 
a las nativas. En Egipto existen 
unos 180 cines, y de ellos unos 100 
proyectan películas nacionales. Una 
película nativa produce en un año 
más beneficios que un lote de films 
de cualquier compañía norteame-
ricana. · 

En la actualidad están 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
lículas extranjeras disminuyen de 
un modo ostensible. 

-<:> 

Las películas inglesas 
en Hispanoamérica 

Las películas británicas han al­
canzado un éxito inicial en Hispano­
américa con la proyección 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 obtención de excelentes taquillas 
en Buenos Aires durante los prime­
ros meses . 
. Esta .viva aceptac~ón de las pe­

hculas mglesas ha sido debida a la 
íntima asociación de Universal Films 
y de los grupos Rank, en la Gran 
Bretaña. 

Mr., Rank envió a América para 
estudiar las posibilidades de los 
films británicos en aquellos merca­
dos a Mr. Robert Weait, quien du­
rante la guerra prestó sus servicios 
en el Ministerio de Información. 
Mr. Weait regresó después de seis 
meses, habiendo visitado Puerto 
Rico, Trinidad, Cuba, Venezuela, 
Brasil, Argentina, Chile Perú Pa­
namá y Méjico y ha declarado el 
e:r:i.tusiasm.o con que se acogen en 
dichos paises las producciones bri­
tánicas y que .espera una acogida 
análo.g~ cuando efectúe una segun­
da v1s1ta con otras películas del 
grupo Rank. 

Las películas británicas se pro 
yectan con subtítulos en españoi 
o en portugués (Brasi l), si endo 
a~ep~adi;i.s en esta forma por otras 
d1stnbu1d·oras, con excepción de Me 
tro-Goldwin-Mayer, la cual las do~ 
b!a por su cuenta valiéndose de súb­
ditos hispano-americanos. 

El cine en Bélgica 

En Bruselas se proyecta actual­
mente la producción de Alexander 
Korda, "El Libro de la Selva" . La 
productora Etendard Film ha t ermi­
nado la primera gran película belga 
titulada "El peregrino del infierno'" 
dirigida por Henri Schneider. ' 

Algunas ventajas e inconvenientes 
del 16 mm. 

Las ventajas de realizar p elícu­
las de 16 mm. son las de su más 
bajo coste en cuanto al material vir­
gen y a otros factores, pues las cá­
maras y equipos son menores y más 
ligeros . Los transportes son .más 
baratos y las cámaras pueden usar­
se en cualquier sitio, por reducido 
que sea su espacio. La película no 
se inflama., lo que permite ahorrar 
tiempo y dinero. . 

En cambio, esta clase de produc­
ción presenta el inconveniente de 
tener que hacer los fundidos y otros 
efectos de transición con la mi sma 
cámara. Se reducen con ello las po­
sibilidades del montaje y sólo sir­
ven los efectos previ stos en el 
guión, lo cual oblig-a a la repetición 
de escenas e impide el aprovecha­
miento de otras muchas 

· Films quirúrgicos 

Con ocas10n de la guerra pasada 
se ha desarrollado grandemente la 
cinematografía en r elación con las 
intervenciones médi cas en heridos 
y pacientes. En este sentido se mar­
ca un camino de gran provech o para 
los estudiantes de medicina que 
tienen que aprender gran parte de 
su ciencia en libros de texto. Con 
las películas quirúrgicas en colo­
res el aprendizaje es rápido y más 
fácil para todos. En un reciente ar­
tículo, W. Buckstone ha r elatado 
los progresos hechos en la filma­
ción de esta clase de p elículas, des ­
de que en 1929 filmó . su primera 
operación por lo que se refiere a to­
mavis tas, iluminación de la sala de 
operaciones, limitación de espacio 
y, por tanto , de movimiento, intro­
dUcción del color y sus ventajas, 
etcétera. · 



EXHIBICION 
SECCION EXTRAORDI- · 
NAN IA DEDICADA A 
LA PELICULA DE DIECl­
S U S MILIMETROS 

EVO LUCI O N Y REVOL UCI O N 

¿PELICULA S DE 16 / 

o 
Como nuestros lectores seguramente saben, en 

el decurso de la guerra se habló ya mucho de la posi­
bilidad de que la película de 16 mm. destronase, si no 
totalmente, al menos parcialmente, a la película 
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 
económicas dieron el triunfo al formato reducido. 
El litigio entre el 16 y el 35 es muy antiguo. En víspe­
ras de la segunda Guerra Mundial se proyectaban 
noticiarios en 16 mm. En el transcurso de la guerra 
se dió una noticia que alarmó a mucha gente e hizo 
sonreír a los escépticos. Se decía que muchos distri­
buidores americanos iban a equipar sus salas de pro­
yección con equipos de 16 mm. En París algunos 
cin es habían preferido el formato reducido. Los ser­
vicios cinematográfico s aliados ensayaron con éxito 
reportajes en 16 . mm. y, especialmente, documenta­
les en "Kodacrome", que podían ser perfectamente 
ampliados a 35. Entretanto , muchos productores re­
solvieron editar versiones en 16 mm. de films de 
35 mm., con la intención de invadir los mercados 
extranjeros. La "Republic", la "Columbia", la "Para­
mount", la "Warner Bros" y otros productores adhi ­
riéronse sin discusión. Una vez acabada la guerra se 
supo que el 16 mm. había derrotado al 35 e iba a ser 
industrializado y puesto a la di sposición 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 pánico (según se puede 
ver en el "Motion Picture Herald"), pero la verdad 
es que durante la guerra la E. N. S. A., organización 
semi-oficial inglesa, solamente utilizó proyectores 
de tamaño reducido. El productor Arthur Rank 
decidió construir aparatos de proyección de 16 mm. 
y equipar con ellos sus salas, que forman un extenso 
circuito, sin rival en el mundo. 

La "Metro Goldwyn Mayer" resolvió producir 
en gran escala copias de 16 mm. y hasta editar films 
en formato reducido. En Francia se creó ya un depar­
tamento para este formato . 

La casa "Columbia Pictures" aplaudió la inicia­
tiva. El señor Conville, director de esta firma en 

de 35 M ILI M ETROS? 
el extranjero, afirmó que el 16 mm., convenientemente 
controlado, no perjudicaba al mercado del film de 
35 mm. Pero es necesario un control. 

El señor Horb Moutton, productor de Miniaturas 
para la "M. G. M.", se trasladó al Estudio Interna­
cional, a fin de .coordinar la producción de versiones 
en 16 mm. 

La "R. K. 0.-Radio" decidió conquistar el mer­
cado de China invadiéndole con producciones en for­
mato reducido. 

La "Lew's International Corporation" anunció 
la organización de una sección para distribuir sus 
copias en formato sub-standard. Los primeros films 
a exportar serán películas documentales y culturales. 

La revista "Y oung América" (tirada de 400.000 
ejemplares) anunció la producción y la distribución 
de 100 películas de 16 mm. 

El Museo de Arte Moderno de Nueva York, que 
incluye la "Information Film Assotiation" - orga­
nización de productores, escritores, directores, mon­
tadores y técnicos de documentales- , decidió velar 
por la expansión del 16 mm. · 

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

Y ahora, expuesto en resumen el panorama de 
la película de 16 mm., fíj ense en lo siguiente los exhi­
bidores: Dentro de poco tiempo los films a proyectar 
irán en copias de 16 mm. Los de 35 mm. tienden a des­
aparecer de las salas de espectáculos. 

Ventajas: En primer lugar, la película es ininfla­
mable. En segundo lugar, los precios de la copia, 
seguros y transportes serán mucho más reducidos. 
En tercer lugar (y esto ya interesa a los productores 
y a los distribuidores), se ampliarán las posibilidades 
de expansión del espectáculo cinematográfico. Cual­
quier salón, barraca o garaje, puede ser adaptado 
para sala de proyección. 

Preparémonos, en fin , para esta evolución y para 
esta revolución. Primero, la adopción de la película 
de 16 mm.; luego, la desaparición del negro y blanco, 
y, por último, el advenimiento de la televisión , hoy 
ya industrializada en América y cuyos estudios cine­
matográficos se están adaptando para servirse de ella. 

(De "7. • Arte") 
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HISTORIA DEL CINE DE 16 MM. EN ESTADOS UNIDOS 

El cine en 

versal tan 

16 milímetros llegará a 

importante como la del 

ser una 

cine en 

industria · uni-

35 milímetros 
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 confían en que la industria del '16 mm. 
podrá 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 número de compañías con planes para produ­
cir y distribuir pelícnlas de paso estrecho abarcando 
asuntos diversos. 

Se está planeando una organización para fijar nor 
mas de control en el aspecto comercial. 

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

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 más 
destacadas en este aspecto. La primera de las citadas 
tiene establecido un programa para . la pronta dis­
tribución y exhibición de películas de 16 mm. en todos 
lospaíses, incluída Inglaterra. 

Desde el comienzo de este año · las películas 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 jóvenes colegia­
dos, los cuales constituyen el núcleo de un cuerpo de 
"Agentes de ventas de · producciones en 16 mm.". 

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

La política de ventas en 16 mm. en los Estados Uni­
do~ s~guirá, probablemente, la establecida ya por la 
practica, por lo cual es de creer que, por lo que se re­
fiere a la mayoría, las ventas se harán a un tanto por . 
ciento reducido. · 

EL PROBLEMA DE LA CENSURA 

Cualquier película producida en 35 mm. o en 16 mm. 
por una de las grandes. compañías para exhibición 
comercial será sometida a las reglas de censura del 
Código. . 
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La Planet Pictures, creada para producir y disti-i­
buir exclusivamente películas 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 películas en su primer año y planea una rápi­
da expansión. 

Planet Pictures distribuye a través de los Estado:; 
Unidos, pagando de 250 a LOOO libras por la exclu­
siva de derechos territoriales. 

La compañía tiene ya representaciones en toda 
América, con distribución al extranjero, Canadá, 
Africa del Sur, Islas Hawai, Islas Filipinas y Alaska, 
y, además, tiene entabladas negociaciones, ya muv 
avanzadas, en el continente europeo, incluyendo tarnc­
bién a Inglaterra. 

También está en marcha un convenio entre la Pla­
net Pictures y la Compañía de Televisión N.B. C., exis­
tiendo un contrato con la Armada de los Estados 
Unidos para exhibir a los marineros las películas 
producidas. Casi toda la producción en 16 mm. está 
positivada con película ininflamable, para evitar di­
ficultades y entorpecimientos con las autoridades gu­
bernativas v sanitarias. 
· Las prodiicciones de la Planet Pictures y de otras 
empresas distribuidoras son proyectadas en escuelas, 
clubs, etc., y al aire libre. 

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

LOS APARATOS DE PROYECCION 

La mayoría de los colegios y escuelas de Estados 
Unidos están equipados con proyectores cinemato­
gráficos. Las escuelas religiosas, especialmente las ca-
tólicas, se están proveyendo de equipos. . 

Al final de la guerra existían 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 pequeño 
y 350 para el modelo grande. . 

("Kinematograph Weekly", 1946) 



EL AUGE DEL FILM 
No hace mucho tiempo que las películas en 16 mm . 

eran ignóradas por la industria profesional, por 
los hombres del 35 mm., y pertenecía su dominio 
exclusivamente a los aficionados. Recuerdo bien 
algunos datos sobre la forma hábil en que los aficio­
nados hacían por nada gran variedad de films, incluso 
producci ones en estudios. · 

Eran, desde luego, esfuerzos liliputienses com pa­
rad os con las gigantescas producciones de Hollywood, 
y durante varios años, como sucede con todas las 
innovaciones meritorias, ni fueron reconocidos, ni 
divulgados, ni exhibidos. Se desarollaron y progre­
sarori tranquila y lentamente, sin que nadie se entc­
rai'a, pero conteniendo en sí las grandes y latentes 
posibilidades ele un ventajoso movimiento que lk­
vara los ülms a los públicos que no frecuentaban las 
salas ·de espectác ulos corrientes . 

Con el tremendo avance del film ele 16 mm. la cá­
mara cinematográfica ha entrado en una nueva 
esfera y ha otorgado a los aficwnados infinitas opor­
tunidades pam que muestren su habilidad. 

El proyector porlútil de t6 mm. hace de las pelícu­
las algo capaz de rn1· domesticudo y exhi bido en una 
habitación. Aunque la película del aficionado sólo 
sea una estampa de su vida fami liar, ciebe realizarla 
con la necesaria ingenuidad y habilidad fílmica para 
asegurar el inter és de unos ·espectadores que no tie­
nen relación alg una con su propio círculo familiar. 
Ciertamente, esta es la amar5·a prueba; un a1ic10na­
do debe saber captar y centrar la atención de gente 
con la que nunca ha tenido contacto. Esta es la labor 
cotidiana ele lo ::o productores profesionales . Debe ser 
también la labor del aficionado si quiere prosperar. 

Aunque parezca paradóji co, el profesional espera 
del aficionado el progreso en las realizaciones, y la 
razón es ésta: el aficionado posee algo que el profe­
sional no .puede soñar en obtener nunca, la libertad 
artística. Los aficionados no siempre comprenden 
que muchos profesionales pasan sus vicias en pri­
siones comerciales , anhelando la libertad de los afi­
cionados, que pueden hacer lo que quieren , cuándo 
y cómo quieren. Sin embargo, es de importancia 
vital ver que esta preciO'sa libertad sea utilizada para 
mejorar; esto rn e con el uce a la forma en que actual-
mente se hacen las películas. . 

La prirnera regla es que nunca se puede suponer 
que una película puede ser juzgada por su coste. 
Lo mismo si ha costado mucho como poco puede 
aquélía ser una obra de arte o un fracaso. Los mismo 
si es modesta o grandiosa, lo que cuenta es el r esul­
tado final de una serie ele complicados procesos, que 
son interdependi entes, y el cinematografista que quie­
ra tener éxito necesita poseer un completo conoci­
miento de cada uno ele dichos procesos u operacio­
nes, en vez ele tratar ele ser un especiali sta en un 

DE 16 M~LIMETROS 
determinado sabe1~, al tiempo que permanece casi 
totalmente ignorante de los demás. E·s esencial con­
siderar la pantalla como un lienzo vacío y no como 
un sim!ple espacio sobre ·el cual el productor proyec­
ta mecánicamente un rollo de película. 

Discutiendo µel rtsunto con un aficionado que 
poseía un equipo completo, tenía ambición y estaba 
ansioso por comenzar, lo primero que le advertí es 
que considarara a la cámara y a todos sus fascina­
dores resortes como cosa de importancia secundar ia, 
y le advertí que nunca, por un momento, permitiera 
que su aparato le dominara, pues una vez que la téc­
nica domina la escena y rige la producción, el resul­
tado final carece de humanidad creadora. Después 
le dij e que el fac.tor principal y final ele una película 
es el movimiento. Aunque parezca extraño, lnuchos 
deses timan es te factor básico, y numero.sos producto­
res hacen ambiciosos y costosos frlms que carecen en 
absoluto de movitmiento. La función del film es rela­
tarnos una historia por medio de imágenes en movi­
miento, y no apoyarse en palabras para explicar 
la acción. La pelíeula es, o debe ser, un medio inde­
pendiente que no tiene relación con la escena o la 
lilera lma, que requiere nria técnica especial, siendo 
la prueba de una buena cinta la facilidad de su mo­
vimiento pictórico y la claridad de su mensaje, expre­
sado por medio de imágenes animadas. 

Soy un gran creyente de la realización gobernada 
por una so la mente creadora; por una persona que 
concibe la i.dea base, escribe el guión, dirige la pe­
lícula y la monta. Las cireunstancias fuerzan co­
rrientemente al aficionado a adoptar este método, 
pero en los eírculos profesionales esto no es corriente 
y por eso algunos films, muy cuidados y técnica­
mente excelentes, carecen de " personalidad"; la per­
sonalidad ele una mente que gobierne y dirija las 
actividades del principio al fin. El rodar cientos 
de esQenas sin orden narrativo, sin a•parente relación 
de unas -con otras, difi.culta a los actores la creación de 
sus personaj es como en el teatro y se hace necesaria 
la intervención de un director que es también el guio­
nista. El director debe ser capaz de ver en cualquier 
momenk> ca.da escena en: relación con el todo. 

Volviendo a la cámara, elij e al estudioso que no 
debía usarla para facilitar una distracción mágica 
ele técnica. Le expliqué que el público debe no darse 
cuenta del trabajo de la cámara, pues su atención 
no debe apartarse del asunto .que le están narrando 
las imágenes . "Cualquiera - le dij e-, con sentido 
fotográfi co, puede aprender a rnanej ar una cámara, 
pero hay una di ferencia. fundamental entre tomar 
películas y hacer películas." 

Un punto importante es saber las limitaciones de 
la cámara que no posee la facultad del ojo humano, 
el poder ele selección. Por ejemplo, si nos acercamos 
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a una población y nos paramos a la entrada, po~e­
mos ver de una mirada numerosos salientes y ObJe­
tos en contraste -tortuos~s calles, árboles, la aguja 
de la catedral-; en un lado, acaso, un arroyo, 
un puente; en el otro, unas pequeñas. tienda~. Estas 
cosas no fueron vistas en una sola mirada, si no en 
una serie de rápidas miradas, cada una de ellas con 
su correspondiente cambio de foco, operación que 
se realiza instintiva e inconscientemente. La cámara 
no puede ser tan cinematográfica como el ojo y ve 
la población, mientras su posición no varía, de una 
sola forma· al menos necesita seis -emplazamientos 
para capta~ lo que el ojo de un experto ve más 
o menos en un vistazo. 

En el tiempo en que yo discernía los mejores f ilms 
"amateurs" del año, éstos eran mudos, desde luego, 
pero recuerdo que decía a un compañero del jurado 
que cuando los experimentos en la toma y proyec­
ción de películas sonoras en 16 mm. avanzasen, se 
produciría un reconocimiento de la producción sub­
standard mayor de lo que por entonces nos podíamo~ 
imaginar. Y así ha sido, y el porvenir es ilimitable. 

Además del placer que me proporcionaba el estu­
dio de los films "amateurs '', observé con particular 
interés la construcción de amplias cinete.cas 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 
películas largas. La economía y .manejabil~dad ~ran 
importantes argumentos que, umdos al meJorarmen-

. to en la proyección, tanto en mudo como en sonoro, 
fueron los principales factores contribuidores a una 
amplia aceptación y reconocimiento de este forma~o. 

Unos años antes de la guerra, y al par que meJO­
raba la calidad de los films "amateurs ", se incre­
mentó el uso de películas de -16 mm. por grupos edu­
cadores y científicos. También ciertas instituciones 
médicas encontraron el registro en película . muy 
valioso para el trabajo de investigación, y la micro­
cinematografía se valoró especialmente, puesto que 
con ella se vencían muchas dificultades de enseñanza, 
Sin en~bargo, a pesar del considerable mejoramiento 
de los films sonoros de '16 mm., muchos grupos CQn­

'tinuaron dando preferencia a los films mudos, por-
que permitían a los profesores describir los films, 
mientras los locutores reemplazaban en grado exce­
sivo el "toque personal " en las explicaciones. 

Otro camino se iba desarrollando, el uso del 16 mm. 
por la industria, empl·eándose las películas 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 documentalístas empezaron 
a organizar la distribución no comercial a través de 
la cual circulasen sus productos. Hay, en realidad, 
dos raíces (y muchas ramas) en este sistema de exhibir 
los films fuera de los cines públicos. 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 c01110 
la "l. C.l., Ghell" y la "Gas Light and C?~e Co.mpany''. 

Simultáneamente, el film de educac1on e mforina­
ción se desarrollaba rápidamente .en otros países. En 
J as actuales circunstancias no es posible conoc·er 
el estado presente del desarrollo de la distribución 
no comercial en el extranjero, pero es de s~poner que 
en casi todas las partes del mundo se exhiba el film 
de 16 mm. a través de medios fuera de los corrientes 
de distribución en el mundo del cinema. Alemania 
ha hecho completo uso de él en los "kulturfilms" 

. . ' . ' intervenidos en cuanto a su producc10n e mspección. 
Menores redes de esta .clase de distribución existen 

en Escadinavia, en Países Bajos, en Francia, pero, 
en cambio, el uso de films pedagógicos, médicos, cien­
tíficos, .que entran en la misma categoría, está muy 
organizado en la mayor parte del mundo. El desarrollo 
del film científico, particulanmente, es de gran alcan­
ce y tiene la mayor importancia. Muchas de estas pro­
ducciones muestran a numerosos auditorios descu­
brimientos, al tiempo que otras se emplean en labo­
ratorios de investigación para ayuda de los científicos 
en el descubrimiento de hechos hasta ahora descono­
cidos y s,e impresionan los trabajos que se realizan 
durante .el período de la investigación que precede 
a los descubrimientos. 

Rusia hace un amplio uso del film científico y hay 
numerosas producciones del Instituto de Medicina 
Experimental Máximo Gorki y del Instituto Paular. 
En este terreno el film, como maestro, no tiene rival. 
Penmite el trabajo de investigación, los descubrimien­
tos y las demostraciones científicas, en tales .condi­
ciones de trabajo, que pueden circular a través de 
todos los países y pueden ser contemplados simultá­
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 espectáculos, debe ser el trabajo de entrelazar 
las r·edes de distribución no comercial para usar 
de ellas para el mejoramiento de los pueblos. 

En este 'país ·el Cuartel General del movimiento de 
distribución no comercial es la Biblioteba Central 
del Film del Instituto Imperial, desde la cual, a partir 
de la guerra, fueron expedidos los films gubernamen­
tales y no gubernamental.es por ·el Ministerio de In­
f' ormaci ón. 

El Ministerio de Información, bajo el control de 
eminentes documentalistas, provee la distribución 
de innurnerabtes producciones en 16 mm~ todo lo 
largo y lo ancho de Inglaterra y en muchas partes 
del mundo. El programa consiste en película:s cortas, 
principalmente de carácter informativo, hechas por 
director.es expertos, que también trabajan en films 
de 35 mm. 

La guerra total ha extendido la. distribució~ no .co­
mercia:! 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 Hnd the Future'', de Andrew Buchanan.) 
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HYEBALA", PELICULA DE AMBIENTE MARRO QU I, 
PATROCINADA POR LA DIRECC IO N 
GENERAL DE . MARRUECOS Y COLONIAS ......................... ~ ......... ~ ..,,.. ...... ,...,,..,., ...... 

Con el título de "Yebala '', Arturo Gelp i ha tejido un bello y suges tivo t ema marroquí; una 
leyenda, honda y grave, llena de deli cados matices y exquisitas si tuaciones. Es "Yebala" un argu­
mento en el que nos descubre a Gelpi como un es tudio so africanista y un profundo observador. 
de las costumbres marroquíes y ritos bereber es. · 

"Yebala '' ha sido p roducida por Ebro Films y su productor asociado, Rafae l Fernández Rojo 
Este inteli gente y dinámico productor, a l iniciar sus producciones cinematográficas, ha conseguid~ 
revalorizar los temas musulmanes, llevando a la pantall a muchas de la.s cos tumbres y ritos de 
los árab es. 

En la realizac ión técnica de "Yebala", Javier de Rivera, como direct or, y Emil io Lehmberg 
como compositor, han añadid o un nuevo éxito a sus respectivas carreras artís ticas . ' 

Javi er de Rivera ha puesto en juego su s bi en probados conocimien tos artíst.tcos, ofreciendo 
a l espectador un .f ilm que ofrece ·el dobl e interés de un apasionante argumento y un alto va lor 
documental. 

La música, de Em ilio Lehmberg, semeja una luz p oderosa que cali enta y bruñe toda la escena. 
Ti ene la donosura y majestad de una sinfonía. Es un concierto en el qu e cada instrumento da 
siempr e toda la cant id ad de sonid o d e que es capaz, con tanta preci sión cuanto m,ás 80noro es; 
hace de las cancion es una fiesta; de los rito s y romerías, una loa mu sical, ll ena de claridades 
sobrenaturales y alumbrada por el so l más bri llante. 

La interpretación ha ·corri do a cargo de Matti Santibáñez, Enrique G-u itart, Aníbal Vela, Alvarez 
.Rubio y otros valores igu a lmente conocidos en la cinematografía nacional. 

Lo s exteriores han sid o fllmad os en las reg iones de Yebala (Marruecos espa ñol) , y los interio­
re s, en los Estudios Chamartín. 

Con est e conjunto artísti co, presentado por Ebro F ilms y su produc tor asociado, Rafael Fer­
nández Roj o, es tam os seguros del éxito de "Yeba la " . Conocemos la concienzuda labor de los ele­
mentos artísticos que la han ll evado a cabo as í corno del entu sias mo y dinamismo desp legado por 
Rafae l F ernández llojo. . 

·--,--------------;------------

La gran marca suiza, unida 

al arte y la técnica de los 

buenos aficionados, obtuvo 

otro resonante éxito en el 

• 

IXCongreso Nacional de Cinema Amateur 1946 
6 MEDALLAS DE HONOR 
4 MENCIONES HONORIFICAS 

y el Premio Extraordinario de la Dirección General de Cinematografía y 
Teatro, Subsecretaría de Educación Popular, del Ministerio de Educación 

Nacional 
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