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la tipica pelicula de aventuras, protagonizada por un negro boxeador -Jack
Johnson- y su bella pareja, Lucille, junto a otros conocidos representantes
de nuestra escena como Francisco Aguilo, Miguel del Llano y Fernando
Delgado. Bafios estaba dispuesto a no desaprovechar la oportunidad que le
brindaba el cine de aventuras que, pasado en episodios durante varias se-
manas consecutivas, aseguraba un publico fijo durante mds de un mes. No
se escatimo ningun ingrediente propio de este tipo de films en el guidn de
"Fuerza y Nobleza™ (cuyo autor desconocemos, aunque no seria extrafio
que se tratase del mismo Ricardo de Bafios). La accion pasaba de un pala-
cio oriental en la fabulosa ciudad de Osmalia a los estudios de filmacidn
de la "Royal Films", (que, por cierto, utilizaba los de Cabot Films) donde
vinieron a parar y encontrarse la princesa heredera Lucille, convertida en
primera actriz de cine, y el defensor y justiciero Jack Johnson como ga-
lan; después de haber superado mil asechanzas por parte de los que que-
rian usurpar el trono de aquella ciudad oriental (entre las cuales destaca-
ba una escena de lucha con los leones), Jack vencia al impostor y Lucille
volvia a su palacio a casarse con el principe Federico. Intriga constante,
accion rdpida y ambientes exdticos, mantienen las emociones del especta-
dor pendientes de la pantalla. Si la realizacion, como sucedié en este ca-
so, era buena y si habia dinero suficiente para no ahorrar lujos de todo ti-
po y comparseria, el éxito practicamente estaba garantizado. La propa-
ganda que acompafic a "Fuerza y Nobleza" fue inusitada para una producto-
ra de nuestro pais, ocupando pdaginas en la prensa cinematografica durante
un afio (desde el anuncio de filmacion en primavera de 1917 hasta su es-
treno en febrero de 1918); los carteles fueron realizados por el famoso di-
bujante e ilustrador Joan JUNCEDA vy fueron acompafiados de series de fo-

togramas, folletos con el argumento, objetos decorados con motivos del
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film y hasta algun ingenioso mdvil de carton. La distribucion de esta cin-
ta estuvo en primer lugar en manos de la casa SANZ, S.A. pero antes de
su estreno fue adquirida por "Empresa Cinematografica" de Gurt y Gené,

que, segﬁn hemos dicho, obtuvo de ello un buen rendimiento economico.

Dejamos aqui a Ricardo de Bafios, cuya labor como director
de cine se adentra en los afios que estudiaremos en la segunda parte de es-
te capitulo. Pero no podemos dejar de hacer mencion del trabajo realiza-

do por RAMON DE BANOS en este periodo. A su regreso de Brasil se

reincorpord como operador y encargado de laboratorio en "Hispano Films"
y fue "cameraman" de Togores en "La Danza fatal" (realizada para "Ar-
gos Films" en 1914). Cuando mas tarde Ricardo fundo la "Royal Films",
Ramén abandond la "Hispano" y pasd a trabajar con su hermano en la nue-
va empresa, haciendo de fotdgrafo en todas sus peliculas. Filmd también
en los afios 1916~-1918 una serie de documentales cientificos sobre opera-
ciones quirdrgicas de famosos médicos de Barcelona y en algunas ocasiones
trabajo como operador fuera de la "Royal", destacando su participacidn en
la importante pelicula "La Vida de Cristobal Colon y su descubrimiento de
America" (1917) y en la serie comica de Cipriano que "Momo Films" editd
en el mismo afic 1917 bajo la direccidn de Jose Santpere y Alfonso Tormo.
Si Ramon de Bafios no alcanzd en el cine barcelonés un primer puesto co-
mo director, si que lo tuvo indiscutiblemente como fotdgrafo y experto en
todas las técnicas de laboratorio; y conviene insistir en ello porque con
frecuencia la sombra de su hermano Ricardo se ha proyectadec sobre la fi-

gura de Ramon dejando a este en un olvido injusto.
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b) "Barcindgrafo” (ADRIA GUAL Y MAGIN MURIA)

Si "Hispano Films", segun hemos visto, se habia mantenido y
desarrollado dejandose flotar sobre las olas de las corrientes extranjeras y
de los gustos del publico (con el peligro evidente de andar a la deriva), la

casa productora "BARCINOGRAFQ", por el contrario, tuve un rumbo fijo

desde su concepcion en diciembre de 1913 y su nacimiento al mundo del
film en el verano de 1914, El rumbo venia marcado por la idea del cine
que tenia su primer director artistico, Adria GUAL, quien se habia mani-

festado ya en 1911 con abscluta claridad:

"... El cinematdgraf, lluny d'ésser atacable i menys-
preable per sistema, és al contrari, un espectacle cri-
dat a fins elevats, quan caigui per complert en mans de

qui el sapiga aprofitar be per la cultyra pdblica, com

de fet ja es manifesta a poc a poc; perque serd tant

més artistic i educatiu com més artistes hi col.labo-

rin. (19}

Casi siempre los intelectuales que criticaban al cinematdgra-
fo insistian -junto con otras objecciones de caracter moral- en que las peli-
culas carecian de un nivel artistico aceptable (20). Tales criticas no esta-

ban faitas en general de razon, aunque obedecian a una actitud radical de

(19) Citado por Miguel PORTER en "Histdria del Cinema Catala", o.c.

pag. 1l16. Los subrayades son nuestros.

(20} véase en el capitulo anterior el apartada 2.3.
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desprecio por el cine y no de positiva reforma. Adria Gual, que, por su
amplia formacion modernista, era un hombre abierto a todas las manifesta-
ciones artisticas (dibujo, musica, poesia, teatro, cine...} y a la conjuga-
cion de todas ellas en un espectaculo "total", lamento también la ramplo-
neria que amenazaba al cine en su dimensidn estetica, pero se aplico a ser
uno de los primeros que aportaran soluciones desde dentro. Ya en 1905 ha-
bia tenido la osadia de introducir e! cine, colaborando cen el gran creador
Segundo de Chomon, en los "Espectaculos Graner" de la sala Merce. Pero
ahora, en momentos en que el cine catalan estaba sufriendo la crisis provo-
cada por la compefencia del film de arte dramatico extranjero, Gual vio
que su aportacion directa a la cinematografia podia ser oportuna y gratifi-

cante.

Que la iniciativa de Adria Gual en la fundacion de la casa
"Barcindgrafo" fue determinante es un hecho que queda claro, sobre todo,
a partir del conocimiento de un carnet de notas que escribio durante una
larga estancia en Paris el affo 1913 por motivos relacionados con su activi-
dad teatral y que Miguel Porter comenta en su tesis doctoral (21). Adria
Gual en dicho viaje establecio contactos con la casa Gaumont y comentd
en sus notas algunas peliculas que tuvo oportunidad de ver en la capital
francesa. No hay duda que ya tenia el propdsito decidido de emprender la

filmacidn de algunos films de arte en Barcelona.

(21) Miguel PORTER I MODIX: "El primitiu cinema de Barcelona i les a-

portacions d'Adria Gual". Tesis doctoral presentada en la Fa-

cultad de Geografia e Historia de la Universidad de Barcelona

el afio 1975 (pp. 210-212).
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Ya hemos comentado mas arriba que al cine barcelonés le
faltaba dinero, pero, sobre todo, le faltaba el apoyo de una voluntad politi-
ca asumida por las fuerzas vivas del pais que hubiesen comprendido el pa-
pel del cine como medio de comunicacion y de arte de extraordinaria ex-
tension popular. Adria Gual podia convencer con mas facilidad que ningin
otro a los grupos que entonces tenian el poder econdémico y el poder politi-
co, pues su figura habia conseguido un merecido prestigio en la consolida-
cion del teatro catalan con un protagonismo que ya tenfa la garantia de
quince affos. Ademas, acababa de ser nombrado director de la recien crea-
da "Escola Catalana d'Art Dramatic" (que dirigiria hasta 1932). Con el a-
poyo de su amigo Lloreng MATA I JULIA, perteneciente a familia de rai-
gambre industrial y Tinanciera, pronto encontrd valedores entre la burgue-
sia préxima' a la "Lliga" y a las esferas de poder, segun refleja el primer
Consejo de administracion, creado en diciembre de 1913 y constituido por
los seffores: Raymundo y Luis Duran y Ventosa, Pius Cabafies y Font, Ra-
fael Folch y Capdevila, Evaristo y Laureano Larramendi y Esclus, Lorenzo
Mata y Julia y Adria Gual y Queralt. Los dos dltimos_quedaban encarga-
dos de la direccion de la empresa: L. Mata como director gerente y A.

Gual como director artistico.

Por primera vez parecian confluir voluntad artistica,” volun-
tad politica y voluntad econdmica en un mismo proyecto cinematografico:

la "Barcindgrafo". ;Hasta donde llegaria la aventura?

Por fortuna la primera época de "Barcindgrafo" es en la ac-
tualidad uno de los momentos del cine catalan mejor conocidos. La tesis

doctoral de Miquel PORTER estudia con toda amplitud y profundidad la o-
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bra realizada por Adria Gual como director de las primeras peliculas pro-
ducidas por "Barcinografo". Esta circunstancia nos permite a nosotros
prescindir de detalles en la consideracién de cada uno de sus films y pasar
mas directamente a una vision de conjunto, que responde a los objetivos

marcados en nuestro trabajo. (22)

En la obra de Adria Gual para "Barcindgrafo" se pueden dis-
tinguir dos fases: la primera se extiende de agosto a octubre de 1914 y

comprende las peliculas "El Alcalde de Zalamea”, "Misteri de dolor™,

"Fridolin®, "La Gitanilla” y "Los Cabellos blancos™; la segunda va de oc-

tubre de 1914 a enero de 1915, con la filmacion de "Linito quiere ser tore-

ro”, "El calvario de un héroe” y "“Un drama de amor”. La diferencia en-

tre una y otra fase viene marcada por un cambio de orientacion de la zasa
productora. En los primeros films Gual gozo de completa libertad de crea-
cion y esto le permitié‘hacer un cine ecléctico y selecto, basado siempre
en obras literarias importantes, cuidado en los detalles minimos para con-
seguir cuadros plasticos de perfecta composicion... Es decir, un cine con
las mismas caracteristicas de su teatro. En la segunda fase, por el contra-

rio, Gual tuvo que contar con las exigencias de la productora tanto en la e

(22) El estudio pormenorizado de la produccidn de A. Gual se puede
ver en la citada tesis de M. Porter, en las pdginas 231 a 367.
En estas mds de cien pdginas se analizan las acho primeras pe-
liculas de "Barcindgrafo" dirigidas por Gual, detallando am-
pliamente ficha técnica, argumento, guidén, presupuesto, repar-
tﬁ, ctros datos y conclusiones sobre cada una de ellas. Un re-
sumen de los datos técnicos y artisticos mds importantes puede
verse también en el apéndice de fichas de films que incluimos

al final del presente trabajo.
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leccion de los asuntos como en la realizacién de los mismos. El cine im-
placablemente imponia sus condiciones: obra de arte si, pero popular y
rentable. Este fue el problema que obligd a Guél a cambiar primero de
rumbo en la orientacion de su cine y a dejar mas tarde la "Barcindgrafo" y
definitivamente la realizacion cinematografica (por mas que en varias
ocasiones posteriores confesd haber sentido la tentacién de volver). Ei ci-
ne no podia quedar reducido a un pequefio grupo de iniciados en el arte si
queria ser un negocio industrial. Pero conjugar arte y popularidad no esta-
ba reservado a un hombre como Gual, formado en las exquisiteces del sim-

bolismo de Maeterlinck.

Cuando Adria Gual, ilusionado, se disponia a comenzar su tra-
bajo de director de cine ya habia preparado cuidadosamente su proyecto
de filmacién. Pretendia claramente pasar al cine obras literarias de auto-
res importantes que atrayesen al publico culto y no apartasen al publico
habitual. En realidad, era este el mismo objetivo de su teatro: educar al
prueblo en el gusto de obras de calidad. Sélo en un punto importante se a-
parto Gual de la trayectoria que solia marcar a sus programas teatrales;
y es que las obras seleccionadas para el cine no tenian una orientacidn ni
tan catalana ni tan modernista como las que seleccionaba para el teatro.
cPor qué esta diferencia de criterio en la seleccién? Probablemente por-
que tuvo en cuenta que el cine tenia que rebasar los limites de Catalufia y
gozar de un cierto internacionalismo y porque la cuestidn lingiiistica poco
importaba en un cine no hablado, en que sélo se inclufan algunos rétulos

explicativos.

Penso al principio en cintas de 500 6 600 metros, y para este
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modelo de pelicula corta esbozd la adaptacion de unas obras, que no se lle-
garon a filmar pero que reflejan cual era su propdsito desde el principio:
"El diablo cojuelo" de Vélez de Guevara, "A buen juez, mejor testigo" de
Zorrilla y "Margarido" de Apel.les Mestres. Estos proyectos de filmacidn
prefiguran ya el tipo de asuntos que tratarad en sus peliculas: tendencia a
obras literarias ambientadasv en el pasado histdrico, con particular prefe-
rencia por el Siglo de Oro espafiol. Aquellas primeras sinopsis no se hicie-
ron realidad porque pronto comprendio Gual que el cine dramatico en el a-
fio 1914 debia tener un metraje y una complejidad mayor que lo que él ha-

bia previsto.

Ademas de la orientacion tematica, Gual se preccupd de cui-
dar la calidad técnica y artistica de su cine. Contratd para ello a dos ex-
traordinarios técnicos que, después de dejar la "Barcindgrafo", pasarian a
formar y ser los sostenedores de "Studio Films", la mas importante empre-
sa productora de todo el periodo que estudiamos. Nos estamos refiriendo
a Juan Sola Mestres y Alfredo Fontanals, operador el primero y técnico de
laboratorio el segundo, ambos formados en la casa "Patheé". Con ellos en-
tro, como administrador de produccion, Roman Solad Mestres. Este equipo
Vde colaboradores, que estuvo en "Barcinografo" todo el tiempo que Gual
fue su director artistico, aseguraba con creces la calidad de la fotografia

y todos los cometidos de una buena direccion técnica.

Se cuidd igualmente que la compafiia de actores estuviera in-
tegrada por personas de la entera confianza del director, casi todos ellos
antiguos colaboradores de Gual desde los tiempos del "Teatre Intim" y con

experiencia cinematografica previa. Destacan en este grupo de actores,
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que trabajaron en casi todos los films de Gual, Enric Giménez, Joaquin Ca-
rrasco, Carles Capdevila, Gerardo Pefia, J. Munt Roses, Lluis Munt (que
seria también ayudante de direccidn) y, entre las actrices, Emilia y Aurora

Baro.

Una vez establecido el programa de filmacidn y seleccionada
la compafiia de actores y técnicos, entre agosto y octubre de 1914 Adria

Gual realizé para "Barcinografo" las siguientes peliculas: "El alcalde de

Zalamea" (1028 m. en tres partes) sobre la obra de Pedro Calderdn de la

Barca, con un coste de produccion de mas de 8.000 pts.; "Misteri de do-

lor" (922 m.), pieza teatral del mismo Gual segun la linea del drama rural
guimeraniano, filmada con sentido no teatral, con abundancia de exteriores
y ritmo bastante agil (23); "Fridolin™ (691 metros), segin un poema dra-
matico de Schiller ambientado en la Edad Media; "La Gitanilla® (1000 m.
en tres partes), sobre la novela ejemplar de Miguel de Cervantes adaptada

al cine por Rafael Marquina; y "Los cabellos blancos®, basada en una na-

rracion de Ledn Tolstoi adaptada por Adria Gual. Tres obras de origen
teatral y dos de corte narrativo novelistico. Todas ellas obedecen al pro-
posito inicial de su direccion artistica que, segin hemos dicho, queria ha-
cer un "film de arte" basado en' obras cuidadosamente seleccionadas y pre-
sentadas con el mayor rigor artistico que le permitiera este nuevo medio

de expresion.

{23) Hay una reconstruccidn completa del quidn técnico de este film

en la tesis doctoral de Miquel Porter {(o0.c. pp. 245-265).
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Pero si se tuvo muy en cuenta todo lo concerniente a la pro-
duccion, no se pensd tanto en la distribucion y venta del producto. Estos
primeros films de la "Barcindgrafo” durmieron demasiadas noches en el al-
macen de la productora y se acercaba final de afio con un balance muy ne-
gativo par:a la empresa. El consejo de administracion y el director geren-
te, Lorenzo Mata, vieron conveniente advertir al director artistico, Adria
Gual, que debia atender mds a los gustos del publico. Asi es como Gual,
sin duda a pesar suyo, tuvo que declinar hacia lo comico y el dramdn folle-

tinesco en los meses finales del affo 1914. La primera pelicula "de conce-

sion" fue una cémica, "Linito quiere ser torero”, con un hilo argumental

muy pobre, apoyada en las peripecias de un infeliz que por caprichos del a-
mor se ve en la dificil situacion de hacerse torero contra su voluntad; hu-
bo que vestir de luces a la compaififa dramatica de Gual y contratar a un

actor comico conocido, Domenec Ceret, que despu€s seria director con

"Studio Films". Siguio la adaptacion de un folletdn, "El calvario de un hé-

roe”, segun argumento de Valentin Gémez y Felix Gonzalez Llanas, que es-
taba tomado del melodrama "E!l soldado de San Marcial"; (24) en esta peli-
cula es notable la utilizacidn abundante de procedimientos netamente cine-
matograficos ("cuts", combinacion de diferentes encuadres, montaje alter.-
-nante y de coincidencia, "flash-back", sobreimpresiones, etc.). Y la obra

cinematografica de Adria Gual se cierra con "Un drama de amor™ (1.100

{(24) Sobre la misma obra realizé José de Togores otra pelicula para
la "Segre" sélo un mes mds tarde. La de la "Segre" se titulé

"El cuervo del campamento™. Miquel. Porter ha conseguido recons-

truir el guidn técnico completo de "E!l calvario de un héroe®

de la "Barcindgrafo" (ver tesis doctoral citada, pp. 316-341).
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m.), con argumento y guion del mismo Gual, filmada a finales del afo
1914; es la pelicula mas en consonancia con el tipo de drama cinemato-
grafico que se estilaba en aquella época: infidelidades matrimoniales en
la alta sociedad, crimenes y suicidios pasionales (25). La trayectoria ini-
cial habia sido desviada hacia otros rumbos que ya no eran los previstos

por Adria Gual.

Resumiendo la aventura cinematografica de Gual en la "Bar-
cindgrafo", podemos decir que se inserta en la linea de aproximar el arte
al pueblo utilizando como medio el espectaculo entonces mas popular, el
cine. En cierto modo, obedece a los principios del "Film d'Art" y en nues-
tro pais entronca con los intentos de los "Espectaculos Graner", de Gela-
bert en "Films Barcelona" y de otros directores -Bafios, Cuyas y Togores...-
en producciones mas dispersas. Desde el punto de vista de la expresion fil-
mica conviene notar que sus peliculas manifiestan avances e investigacio-

nes importantes en el cine de la época, cuidando con toda minuciosidad los

(25) Segdn Porter, ésta fue la Gltima pelicula de Adria Gual para
"Barcindgrafo", gque ademds quedaria inacabada. Asi lo confir-
man también nuestros datos. Por tanto, creo que la atribucidn

a Gual de un film titulado "La hija del mar®™ en 1915 gue hacen

Carlos FERNANDEZ CUENCA ("fructuds Gelabert" Madrid, Filmoteca

Nacianal, 1957, pag. 4l) y Fernando MENDEZ LEITE ("Historia
del cine espafiol", Madrid, Rialop, 1965, vol. II, pp. 128 y

153) es un error, La fuente de este error, a mi parecer, con-
siste en haber mezclado la afirmacidn (incorrecta) de Gelabert'
en sus Memorlas de gque Gual filmd en‘l915-l918 esta obra, con
la informacidn de J.A. Caberoc (o.c. p.268) en gue se dice que

Marina Torres interpretd en cine "La hija del mar® en 1928.
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encuadres (se conservan bastantes bocetos para la disposicion de las to-
mas) y diferentes técnicas de montaje. Es interesante comprobar que
Gual, hombre de teatro, fue plenamente consciente de que el cine era un

medio de expresion diferente, con recursos expresivos propios.

Sin embargo, parece cierto que las peliculas de Adria Gual
no fueron debidamente valoradas ni por el publico ni por la critica de la é-
poca. Esto determind que la casa productora, a traves del director geren-
te Lorenzo Mata, decidiera intervenir mas directamente, no sclo en la se-
leccion de los asuntos, sino también en el mismo proceso de realizacidn;
préqtica ésta que era habitual ya en el cine de entonces. Pero Gual, celo-
so y orgulloso de su direccion Unica -al estilo de las representaciones tea-

trales-, no pudo aguantar tales intromisiones y presento la dimisidn en fe-

brero o marzo de 1915 (26).

Poco mas tarde, en abril, también dejaria la gerencia de
"Barcinografo" Lorenzo Mata. Se iniciaba una nueva época para la produc-
tora, lejos de los propdsitos iniciales, ligada a las vicisitudes del mercado
y a los avatares de la moda. El protagonista de esta nueva etapa fue MA-

GIN MURIA [ TORNE, periodista y novelista ocasional, que pasé a ocupar

la direccion administrativa y la direccion artistica de la casa.

Los cambios en la "Barcinografo” fueron radicales. Junto a

(26) Se conservan documentos que atestiquan estas tensiones entre A-
dria Gual y la empresa, analizados detenidamente por Miquel

Porter (o.c., pp. 368-3%0).
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sus directores marcharon tambien el excelente tandem de operador-técnico
que constituian Juan Sola y Alfredo Fontanals y la compafila de actores
que encabezaba Enric Gimeénez. La empresa, que sabia bien cdmo una de
las claves del é€xito estaba en un buen operador, contratd en primer lugar
a Fructuos Gelabert (1915) y después a Salvador Castelld (1916) y Giovanni
Doria (1917-1918). Y para empezar, la figura de Margarita Xirgu sustitu-

yo a la de Giménez.

Las peliculas protagonizadas por Margarita Xirgu para "Barci-
nografo" bajo la direccién de Magin Murid fueron las siguientes: "El noc-

turno de Chopin" (1.700 m.), sobre guidn del periodista Julio Ldpez de

Castilla y "El amor hace justicia® (1.200 m.), filmados en los meses de

septiembre y diciembre de 1915 respectivamente; (27) de 1916 son los

films "Alma torturada® (1.500 m.), "La reina joven" {1.200 m.), basada

en el drama de signo modernista de Angel Guimera, y "El beso de la muer-

te". El caracter comun de todos ellos es su vinculacidn al tipo italiano de
drama de alta sociedad, drama "de salon y divan", que tan extendido esta-
ba en la época. Era, pues, un cine correcto de factura, pero falto de ori-

ginalidad. No obstante, la critica cinematografica del momento tributd u-

(27) Prueba de que la casa "Barcindgrafo" en esta segunda etapa bus-
caba la rentabilidad ante todo es que "El necturno de Chopin®
-pelicula de largo-metraje que fue vendida en Francia, Alema-
nia, Suiza, Italia, Portugal, Rusia y otros paises extranje-
ros- fue filmada en tan sélec cuatro dias, teniendo que utili-
zar las galerias de Boreal, Cabot e Hispanc para no perder
tiempo cambiando los decorados. De esta manera pudo resultar u-

na pelicula de extraordinario rendimiento econdmica,.
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na acogida a estas peliculas -particularmente, a "El nocturno de Chopin”

y "La reina joven"- mucho mas calurosa que la que habia manifestado an-

te las de Gual.

A los dramas de la Xirgu siguid una serie de films comicos
que confirman la orientacion comercial de la empresa bajo la direccidon de

Magin Muria: "El ovillo" (225 m.) en 1915, "Botarate y la andaluza" y

"Las tribulaciones de Querubin® en 1917, protagonizadas las dos ultimas

por José Santpere. También ofrecid la casa algunas cintas documentales,

como "La Costa Brava™ de J. Pons, "Andalucia pintoresca® y la filma-

cion de algunas operaciones quirdrgicas.

Con Muria legd a la "Barcindgrafo” un breve periodo de
desahogo ecgnémico. Es significativo que el ejercicio economico se cerro
en diciembre de 1915 con resultados positivos y hubo reparto de beneficios
en marzo de 1916. Confirman igualmente esta recuperacion e¢onomica las
palabras de Ruiz Margarit, critico de "Arte y Cinematografia", quien afir-
maba: "... me da grandes esperanzas ver que una marca espafiola c;orre el
mundo de parte a parte y que sus peliculas se proyecten en Egipto, en la
Abisinia, en el Turquestan, en Siam, en el Japon, en Manila, en Sidney, en
Panama, en Santiago de Chile, en la Patagonia, en Buenos Aires, en Rio
Janeiro, en La Habana, en Puerto Rico, en Caboe Town, etc., etc., porque
eso es testimonio de mas y mayor interés que yo y que todo lo que yo pue-
da decir... Y con la "Barcindgrafo" sucede eso.  Sus peliculas corren el
mundo entero, hoy que apenas se puede ni andar, sus €xitos son notorios y

'El beso de la muerte!, 'Alma torturada' y ‘'La Reina joven’, las tres ul-

timas producciones de la serie Margarita Xirgu estan vendidas, y a buen



-669-

precio, y para varios paises de los nombrados y otros por nombrar". (28)

Pero este canto triunfal corresponde al afio eufdrico para
nuestro cine, 1916. Un afio mas tarde las cosas no iban tan bien para la
casa productora. La produccion del afio 1917 fue floja y poco rentable.
Por fin, el afio 1918, "Barcindgrafo" entonaria su canto de cisne: una peli-
cula de aventuras en series, "Vindicator", (10 episodios, divididos cada uno
en dos partes) con argumento original del mismo Magin Muria, cuya filma-
cion costo nueve largos meses, de febrero a octubre de 1918. No fue, sin
embargo, el parto de los montes, pues el film resultd interesante, bien tra-
mado, bien dirigido y bien interpretado, por un reparto que encabezaban
Prou de Vendrell, Margarita Mird, Conchita Porres y Julian de la Cantera.
He aqui unos fragmentos de la critica insertada en "El Noticiero Univer-

sal" a raiz de su pase en pruebas:

"Por esta vez podemos decir que "Vindicator™ es
la mejor cinta, sin disputa, que ha producidc nuestra
industria cinematagrdfica y que, sin temor a ser desmen-
tidos, puede codearse con la mayoria de cintas de episo-

dios que nos mandan del extranjero.

En el desarrollo del asunto se ha procurado con
gran maestria conservar la curiosidad del espectador
hasta el final de la pelicula (...) Otro acierto de
*vindicator™ es la interpretacidn (...) La presentacidn

muy bien cuidada y la fotografia buenisima. Felicitamos

(28) "Arte y Cinematografia", a. VII, ne 140, 15-9-1916, pag. 7.
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.
de veras al sefor Muntaficla, opropietario de "Vindica-
tor"® para todo el munde, lo mismo gue a la casa editora
"Barcindgrafa", por haber praoducido un film que es dig-

no de verse". {29)

De todas maneras, aunque "Vindicator™ fue creada y dirigida
por Muria, y filmada en los estudios y laboratorios de "Barcinografo”, de-
bio faltar dinero durante su rodaje y hube que recurrir a uno de los gran-
des de la distribucion, José Muntafiola, quien acabc siendo el editor de la
pelicula. Todo se hizo en la casa "Barcindgrafo", alli nacid y se produjo el
film; pero la mayor parte de los gastos corrieron a cuenta de Muntafola
y él fue el verdadero propietario de la pelicula. Asi se entiende la rectifi-
cacion que hizo "El Noticiero Universal" una semana mds tarde de la criti-
ca antes citada: "... equivocadamente deciamos que habia sido editada di-
cha cinta por la casa 'Barcindgrafo’. 'Vindicator' ha sido editada sdlo y
exclusivamente por cuenta de D. José Muntafiola, quien tiene la exclusiva

para todo el mundo". {30)

Lo cierto es que "Vindicator" cierra la produccion de "Barci-
nografo", que con esta cinta la empresa cierra sus puertas ante la llegada
de nuevos aires todavia mas duros que soplarian devastadores en la post-

guerra, y que Magin Muria dejé la aventura de la produccidn para amparar

(29) El Noticiera Universal, 24 octubre 1918, Critica elcgiosa fue
también la de "Film-o-Mena" en "Arte y Cinemstografia", 3! oc-

tubre y 15 noviembre de 1918, pp. 18-19.

{30) E1 Noticiero Universal, 31 octubre 1918.
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se en el puerto seguro de la compra y venta de films extranjeros.

c) "Studio Films" (JUAN SOLA, DOMENEC CERET Y JUAN M. CODINA)

En la primavera de 1915 nacid modestamente "Studio Films"
como un laboratorio especializad;) en cinematografia en los bajos del nume-
ro 13 de la calle Universidad. Fueron sus fundadores y directores Juan SO-
LA MESTRES y Alfredo FONTANALS. Durante los primeros meses la em-
‘presa se dedico al tiraje de copias y elaboracion de titulos en el no muy

amplio laboratorio de que disponia.

De tan sencillos principios se iria formando pocc a poco la
casa que en estos afios se manifestara como la mas solida y la mejor orien-
tada comercialmente de todas las productoras barcelonesas.

Quizas la clave del éxito de "Studio Films" consista en que la
direccién administrativa, técnica y artistica siempre estuvo en manos de
personas experimentadas en el mundo del cine, profesionales que, antes de
entrar en la "Studio", habian trabajado varios afios en otras empresas cine-
matograficas. Esto les dio un sentido de la oportunidad en la programa-
cidn y un desarrollo gradualmente progresivo en la complejidad de sus
films, que les permitio llegar mas lejos que ninguna otra empresa de la

epoca.

Juan SOLA y Alfredo FONTANALS fueron dos extraordina-
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rios técnicos y dos amigos que siempre trabajaron juntos. Iniciaron ambos
su carrera cinematografica en la casa "Pathé" de Barcelona hacia el afio
1908. En esta tan prestigiosa empresa pronto destacaron, especializandose
mas Sola en el manejo de la camara y Fontanals en los trabajos de labora-
torio. Llegaron a ser respectivamente Director del Noticiario "Pathé" en
Barcelona (el famoso "Pathe Journal") y Jefe de Laboratorio, cuando el
encargado de la sucursal barcelonesa era M. Louis Garnier. Una larga es-
cuela de cinco afios, constantemente tras la maquina tomavistas, impresio-
nando y revelando films sobre todos los acontecimientos de actualidad que
iban a figurar en el primer y mas difundido periddico filmado del mundo.
Casi la totalidad de los reportajes de Sola y Fontanals con la Pathé hoy
nos son desconocidos, y los pocos que quedan forman parte del "Pathé
Journal" (31). Se podria destacar de esta €poca la filmacion de una pelicu-

la comica titulada ™Max Linder torero®, bufonada a la espaficla filmada

con motivo de la venida a Barcelona del famoso cdmico francés en sep-

tiembre de 1912, que obtuvo bastante exito.

A comienzos de 1914 Juan Sola y Alfredo Fontanals dejaron

la casa "Pathé" y encontramos a Sola como operador en "La festa del

blat”, pelicula dirigida por Joseé de Togores para una de tantas producto-

ras-meteoro, la "Condor Films". Un primer intento de establecerse como

(31) Tenemas noticias de algunas cintas documentales filmadas en

los afos 1912-1913: "Excursion a Montserrat™, “Fiesta de avia-

cién en Tarragona™, "Costas barcelonesas®™ y "Andalucia pinto-

resca™. Pero sin duda alguna la obra de Solad como fotdgrafo

de Pathé-Barcelona fue mucho mds amplia.
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productor hizo Juan Sola en junio-julio de 1914 asociandose con el actor
Gerardo Pefia, y fruto de aquella experiencia fue la direccion de dos peli-

culas: "En lucha contra el destino™ y "A muerte por una mujer™. Mas

las huellas mas profundas en los futuros directores de "Studic Films", por
lo que se refiere al aspecto artistico, debieron ser sin duda las de Adria
Gual, bajo cuya direccidén trabajaron en todas las cintas editadas por "Bar-

cindgrafo" de agosto de 1914 a febrero de 1915.

En la crisis que sufrié "Barcindgrafo" la primavera de 1915
salieron de esta casa Sola y Fontanals para crear, segun hemos dicho, "Stu-
dio Films", donde alcanzaron la cima de su actividad cinematografica. Al
mismo tiempo que ponian en marcha los laboratorios que iban a ser la cu-
na de la "Studio", Juan Sola actuo como fotografo bajo la direccion de
Juan M. CODINA para la casa "CONDAL FILMS" en las peliculas protago-
nizadas por la popular actriz de variedades Tértolalde Valencia ("La pasio-

naria®™ y "Pacto de lagrimas") y en "El signo de la tribu", film muy elo-

giado precisamente por la calidad de su fotografia.

En agosto de aquel afio 1915 se iniciaria la produccion de la

"Studio” con una primera cinta de aventuras titulada "La emboscada tragi-

ca"” (900 m.), dirigida por Sola y Fontanals. Probablemente de este mis-
mo verano -la datacion no es cierta- sea una pelicula titulada "El apache
de Londres", comica, que tiene la interesante particularidad de ser una de
las primeras realizadas en dibujos animados, siguiendo un género que en
nuestro pais hasta entonces sdlo habia tenido como representante al creati-

vo realizador Segundo de Chomon.
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El 15 de octubre de 1915 "Studio Films" contraté a DOME-
NEC CERET como director y protagonista de una serie de cortometrajes
cdmicos (32). Dado que la serie obtuvo €xito pronto, Ceret pasd a ser di-
rector de escena de las peliculas que la casa edito a partir de esta fecha

hasta finales del afio 1917.

Como en el caso de "Barcindgrafo", podemos contar con una
investigacion reciente y bastante completa sobre la primera época de "Stu-
dic Films", presentada como tesina de Licenciatura en la Universidad de
Barcelona (33). Ello nos permite no entrar aqui en detalles y proceder a u-

na visidn mas globalizada del tema.

Domenec CERET i VILA, el nuevo director artistico de "Stu-

dio Films" habia nacido de una familia modesta en Sabadell el afio 1865.

-

Tras unos primeros trabajos come dependiente de comercio y viajante, la

{32) £1 contrato de Ceret es un ejemplc de la penuria de medios eco-
ndmicos con que funcionaba nuestro cine. El sueldo era de 10
pts. por dia de pose mds 4 céntimos por metro de positivo ven-
dido. Si la serie alcanzaba. éxito, entonces el sueldo subiria
a 25 pts. por dia de pose y 4 céntimos por metro de pesitivo

en aquellas peliculas en que actuara de director de escena.

(33) Palmira GONZALEZ LOPEZ: "Domingo Ceret y Studio Films {contri-

bucidn a la historia del cine espafiol, 1815-1920). Facultad de

Filosofia vy Letras, Departamento de Historia del Arte. Univer-
sidad de B8arcelaona. 1973. Al repasar este trabajo, realizado
por mi hace ya diez afios, me sigue pareciendo totalmente vdli-
do en su informacidn y en lo sustancial de sus interpretacio-

nes y valoraciones.
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primera noticia cierta que tenemos de su dedicacion al teatro como profe-
sional es de 1903. Cultivo, sobre todo, el género lirico y el comico. Era
lo que entonces se llamaba un actor "genérico". La temporada !907-1908
fue el comienzo de una larga actuacién en el Tivoli, que probablemente se
proloengd hasta su incorporacion al mundo del cine. El calificativo con el
que mas frecuentemente se le distinguia en las cronicas teatrales de la e-
poca era el de actor "popular". Ceret llevaria después al cine el ambiente
de un teatro bastante escaso en valores artisticos pero del agrado de un
numeroso grupo de espectadores. Su especialidad fue siempre el género
comico, aunque su voluntariosa dedicacién le llevara a dirigir algunas peli-
culas dramadticas de interés (34).

La primera actuacion de Ceret en cine de la que tenemos
constancia fue en noviembre de 1912 en la pelicula "Mala Raza" dirigida
por F. Gelabert. Se conserva también un contrato con D. Juan Bautista
Esteve segun el cual Domenec Ceret se debia hacer cargo de la direccion
artistica y confeccion de guiones para una Compafiia Cinematografica que
debia comenzar en enero de 1914; pero no hemos conseguido identificar
tal compafiia y pensamos que probablemente se trata de uno de tantos pro-
yectos frustrados. Si es s'eguro, sin embargo, que en el verano de aquel a-
fo actuo con Juan Sola Mestras en dos peliculas editadas por la casa Sola-

Pefia ("En lucha contra el destino™ y "A muerte por una mujer"), donde

(34) Debo la mayor parte de la informacidn sobre Doménec Ceret al
testimonioc directo de su yerno, D. Domingo Montédn, y sabre to-
do, a la documentacidn que la hija de aqguel, Dofia Sabina Ce-
ret, legd a la Cinemateca Catalana y que el Sr. Miguel Porter

tuvo la gentileza de dejarme consultar.



-676-

se cimentaria un conocimiento mutuo que mas tarde le llevo a la casa
"Studio”. Pasd después fugazmente por la "Barcindgrafo" de Gual en la

cinta comica "Linito quiere ser torero®.

Pero de todos modos, el influjo mas determinante en la obra
cinematografica de Ceret vino seguramente de Jose de TOGORES, con el
que trabajo primero para la casa "Argos" en "La danza fatal® y despues
para "Segre Films" en las peliculas "La pescadora de Tossa", "El cuervo
del campamento®, "La otra Carmen®, "Los muertos viven”™, "El pollo Te-
jada™ y "El sello de oro o fanatismo de una secta", realizadas todas e-
llas entre diciembre de 1914 y agosto de 1915. A Togores le debe Ceret
la inclinacion por el estilo de drama italiano con ambientes de alta socie-
dad y diva inclulda, segun se manifestara después en la serie de Lola Paris

y Consuelo Hidalgo con la "Studio".

Domenec Ceret entro con buen pie en la casa "Studio Films"
en octubre de 19!5. Hemos podido comprobar como el género comico cor-
to habia pasado en nuestro cine un bache importante desde que las pelicu-
las alcanzaron el largo metraje y los programas de los cines dejaron de ser
una sucesion de numeros breves al estilo de las variedades. Pero la efica-
cia del corto comico para satisfacer el gusto del publico no habia desapa-
recido, y buena prueba de eilo era el éxito rotundo que en todas partes
despertaban los films de Chaplin. Esto lo sabian muy bien los experimen-
tados cineastas Sola y Fontanals, quienes tuvieron el acierto de lanzar su
productora al mercado con peliculas de este tipo. Recurrieron a Ceret,
hombre avezado en el género, y éste se transformo en el tio Isidro, alcal-

de de Villajiloca, -con su perimetro abdominal era imposible convertirlo en
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un Charlot-, protagonista de "Los cuentos baturros®. La base de esta serie

eran cuentos o chascarrillos muy simples y no poco burdes, con larga y an-
cha transmision oral entre el publico de la época. Domeénec Ceret, ade-
mas de encarnar al tic Isidro -personaje tan suspicaz como inocenton y
bruto-, fue el director de escena y el autor de los guiones. Integraron la
serie 17 nimeros, agrupados los nueve primeros en cuadernos de dos o tres
episodios, y con una extension de 400 a 600 m. por cuaderno. La filma-
cion de cada uno de estos nimeros duraba normalmente un par de dias y
el coste ascendia a unas 2.500 pesetas, de las cudles solo 327 pts. corres-
pondian a gastos de actores y el resto a la adquisicion de pelicula virgen y
gastos de operador y laboratorios. Los primeros cuadernos se estrenaron
en noviembre de 1915 y la serie siguic editandose durante la primera mi-
tad del afio siguiente, llegandose a vender mas de 20.000 metros en copias.
A pesar de los reparos de algun critico, "Los Cuentos baturros" tuvieron u-
na inusitada acogida por el publico en Espaifa e Hispanoamérica y significa-

ron el lanzamiento al mercado de la marca "Studio Films".

Ante el exito cosechado por "Cuentos Baturros® Sola y Fon-
tanals se decidieron a iniciar una nueva serie comica, a finales de 1915, di-
rigida por Ceret y protagonizada por Héctor Quintanilla. y Pilar Espafa.
Se trataba en este caso de ampararse a la sombra de los films de Charlot
y directamente imitarlo, lanzando un personaje denominado "Cardo", pero
que todo el mundo conocia como "el Charlot de la Studio". Esta fue la
"Serie Excéntrica Cardo", de la que hemos conseguido localizar diez titu-
los y cuyos guiones, aunque no nos son conocidos, suponemos serian arre-

glos mds o menos plagiados de las peliculas de Chaplin.
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Hubo también en marzo de 1916 un intento de imitacién paro-
dica de peliculas policiacas: la serie que llevaria el titulo genérico de
"Calinez y Gededn detectives", y de la cual solo se filmo el primer nume-

ro, titulado “El principe fingido™ En la propaganda se podia leer: "Paro-

dia de las peliculas de serie, sociedades secretas, robos, asesinatos y fieras

malas".

Tan bien le iba el negocio a la "Studio" con aquellos primeros
cortos comicos que el paso a la filmacion de peliculas largas fue algo nor-
mal en el desarrollo de la empresa. Ni siquiera se cuestiond la direccién
artistica para este nuevo tipo de films: si Ceret habia éonseguido buenos
resultados hasta el momento, Ceret podria encargarse también de dirigir
peliculas mds complejas. Y asi en febrero de 1916 se filmé "A la pesca

de los 45 millones™, comedia de medio metraje (800 m.) sobre argumento

de Ardevol adaptado al cine por Sola y Ceret.

El elenco de actores de los primeros films de la "Studio" seii-
ba configurando con predominio de figuras llegadas del teatro comico, del
vodevil y del género chico. Entre ellas destacaban el mismo Domenec Ce-
ret, Pepe Font, Pepe Alfonsd, Héctor Quintanilla, Pepe Usall y Alfonso
Tormo, asi como las actrices Pilar Espaiia, Teresita Mas, Visitacion Ldpez
y Lolita Arellano. Confirman estos nombres la linea de popularidad que

buscé la productora en sus inicios.

Para dar el paso al cine dramdtico propio de la época, Ceret
recurri a una actriz que habia trabajado con €l en las peiiculas de Togo-

res para "Segre Films", LOLITA PARIS. La Paris iba a ser la primera es-
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trella de "Studio Films", apta para papeles dramaticos, pero particularmen-
te sobresaliente en la encarnacidn de un tipo de joven dinamica, aventure-
ra y desenvuelta. Representd la imagen de una de las primeras "divas" de
nuestro cine (35). Con ella se inicio en el cine Consuelo HIDALGO en una
serie de la "Studio" que llevo el tituloc de "Serie Paris-Hidalgo" y que se
compuso de las peliculas "Pasa el ideal” (1.100 m.), "La duda” (1.100 m.),

"La razén social Castro y Ferrant” (1.150 m.) y "Un ejemplo” (1.200 m.),

realizadas las cuatro en los meses de mayo y junio de 1916. La serie tuvo
un eéxito mediano (ocho copias se hicieron de cada film, destinadas a Espa-
ffa, Francia, Italia y Argentina), pero no significé ninguna novedad, a pesar
de que uno de los films, "La duda®, era la adaptacion de una de las ulti-
mas y mas famosas obras dramaticas de Pérez Galdds, "El abuelo". Fue

una muestra mas del influjo del cine italiano entre nosotros.

Siguieron dentro del mismo estilo *"Las joyas de la condesa”

(1.60C m.) y ™Amar es sufrir™ la primera, basada en una obra de Tom

Clanders, es una mezcla de drama y film de aventuras, y la segunda un

melodrama con guion original de Lola Parfs.

Las mejores peliculas dirigidas por Domenec Ceret correspon-

den al periodo del otofio e invierno de 1916. En esta temporada realizd

(35) Por pura casualidad acabo de saber que Lola Paris murid en Bar-
celaona hace unos tres afios sola y olvidada como tantas otras fi-
guras de nuestro primer cine. Sus recuerdos, que tanm valiosos
hubieran sido para conocer mejor aquel mundo de la pantalla, se

han marchado con ella.
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"La loca del monasterio® (1.200 m.), "Los saltimbanquis" (1.225 m.), "Re-
generacion" (1.600 m.) y "Humanidad® (3.000 m.). Era ésta la cima a
la que consiguid llegar un director modesto, guiado por la observacién del
cine habitual en la época y formado como director en la escuela de su pro-
pia experiencia. En las peliculas que acabamos de citar, se observa que la
"Studio" adoptaba una linea narrativa basada en un tipo de asuntos
dramaticos y moralizadores, con ribetes de drama "social", y filmados en
' una gran proporcion en exteriores, lejos del marco cerrado y teatral de los
estudios. Era apartarse de la teatralidad para entrar por los caminos de

la narrativa cinematografica. En "La loca del monasterio" la acciodn

transcurria en los bellos parajes de Montserrat y su argumento se asemeja-
ba a un tipo de leyenda rural que atraia por su fuerza y su misterio. En

"Los saltimbanquis™ Ceret recurrié también a los escenarios naturales y u-

tilizo la técnica narrativa del montaje alternante y convergente de dos his-

torias. "Regeneracion", como indica su titulo, tenia un sentido moralizan-

te muy en consonancia con otros films de la época: el joven casquivano y
vicioso, que arruina a su familia, consigue regenerarse mediante la huida a

America y el trabajo en una granja.

El mas ambicioso de estos films fue "Humanidad™, sobre un
argumento de S. Ardevol: tomaron parte en €l un total de setenta actores
profesionales y mas de tres mil figurantes de comparseria, acercandose el
presupuesto de filmacidn a las 100.000 pesetas. Queria ser una verdadera
superproduccion. Si "Los misterios de Barcelona”™ de Marro fue en 1916
la pélfci:la que mejor representaba el film de aventuras, "Humanidad" de
Ceret -estrenada en marzo de 1917- fue la mejor representante del drama

social. Estaba ambientada esta pelicula en los barrios obreros de la ciudad
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¥ consiguié entrelazar con crudo realismo las vidas de un grupo de delin-
cuentes que se abrian paso en condiciones sociales adversas, para concluir
con una solucidén inverosimil y un alegato en favor de la proteccion a la in-
fancia desvalida. La camara de Juan Sola fue tan realista en la descrip-
cion del ambiente que la censura tuvo serias dificultades para digerir el

film. Asi lo atestigua Ruiz Margarit en "Arte y Cinematografia™

"... Y la Studio sometid la pelicula a la censu-

ra. Aqui somos muy complacientes.

Y pasdé la pelicula una vez. Después otra, y luego

dos veces mds, y luego otra vez y otra y otra,
;Dios mio...!

Y les parecid la primera vez ‘pecamincsa. Luego
dijeron que no; después, que algunas escenas; luega,
que algun nombre; luego, que habia demasiado realismo,

y mds tarde...

Pero.,.. ¢;es gue tantos hombres de cultura como la
han visto, desde el primer momento no han podido decir

si habia infraccidn de algun articulo del Cddigo Penal?

.Que hay muchas situaciones vividas? Pues es cla-

ro {(...)

l.La tendencia, el fin principalmente perseguido
por el asuntista es evidenciar que el hampa, la vagan-
cia, la golferia es una llaga social de la cual se pue-

de redimir (...)

La Studio ha hecho una obra de altura, un film e-
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ducativo, upa cinta que, porniendo al descubierto la lla

ga social, evidencia la necesidad de curarla (...)
Yo estimo que la Studio ha dado un gran paso vy

que merece el aplauso de todos. Y en primer lugar, de

la Junta de Proteccidn a la Infancia". (36)

Para estas peliculas el elenco de actores de "Studio Films" se

habia ensanchado, contando en sus filas, junto a Pepe Font y la estrella

Lola Paris, con otras primeras figuras de la escena muda como las famo-

sas hermanas Elena y Tina Jordi, Alberto Martinez, Ernesto Treves, Balta-

sar Banquells, Julian de la Cantera, Trino Cruz, Carolina Lépez y la nifia

Reiggini.

En 1917 "Studio Films", como el resto de las productoras,

produjo poco (37): se estrenaron "Regeneracion” y "Humanidad® (filma-

das el afio anterior), y un par de reportajes sobre corridas de toros. ™La

herencia del diablo" fue realizada en 1917, pero no se estrend hasta febre-

ro de [918.

(36) "Arte y Cinematografia", n2 150-151 (15 y 28-2-1917) pag. 9.

(37) Creemos que la baja generalizada de produccidn de films en

1917 fue debida a dos factores: primero, la serie de importan-

tes conflictos sociales y politicos que vivid Barcelona en a-

quel aflo y que debieron afectar al ritmo de trabajo en las em-

presas cinematograficas; segundo, las dificultades para la ad-

quisicidn de pelicula virgen.
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Después de un recorrido ascendente por los géneros cinemato-
graficos del momento -que iba desde el corto comico hasta el drama so-
cial, pasando por la comedia y el melodrama-, a "Studio Films" solo le
faltaba llegar al cine de aventuras en episodios. Los directores de la casa
y Doménec Ceret lo intentaron en la ultima pelicula que éste dirigid para

"Studio Films": "La herencia del diablo™ Alcanzo este film los 6.500 m.,

repartidos en 8 episodios. El argumento de S. Ardevol se presentaba como
continuacion de "La loca del monasterio®, por mas que el hilo de continui-
dad era muy débil. Aunque su filrﬁacién se hiciera en poco tiempo (febre-
ro-marzo de 1917), su presentacion al publico se demord casi un afio. Pa-
ra colmo, a la semana del estreno en el Salon Catalufia, hubo de ser retira-
da por orden gubernativa por haber dado el nombre de "Adolfo Marsillach",
conocido politico radical anticatalanista, al mas malvado de la pelicula.
Probablemente volvidé a las pantallas una vez subsanado el problema que o-
casiono la prohibicion gubernativa. Pero lo cierto es que "Studio Films" e-
videnciaba una primera crisis de produccién en 1917 y que Domeénec Ceret

parecia haber llegado al limite de sus posibilidades como director de cine.

A finales de 1917 Domenec E:eret abandono la "Studio" y con-
cluyo su carrera como director de cine, reintegréndose con toda probabili-
dad al mundo del teatro (38). Su figura ha pasado con poco relieve a las
historias de nuestro cine. Pero ya es hora de reconocer que, aunque no pa-

so de ser un actor y realizador modesto, su obra cinematografica fue fun-

(38) Doménec Ceret murid enm Barcelona de un atague de hipertensidn
el dia 27 de noviembre de 1922, a los cincuenta y siete afios

de edad.
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damental para la cimentacion de la mas sdlida empresa productora de a-

quellos afios.

Después de la crisis de produccion del afio 1917, "Studio
Films" decidié una reestructuracién a fondo de la empresa y un relanza-
miento de su cine. Bien se puede hablar con este motivo de una "segunda

etapa de la 'Studio'". Dejo Ceret la direccion artistica e inmediatamente

Sola y Fontanals contrataron a uno de los mads prestigiosos directores cata-

lanes de entonces: Juan Maria CODINA (39). Su trayectoria en el cine

barcelonés por entonces ya era larga y su experiencia como director esta-

ba de sobras garantizada.

Juan Maria CODINA desde 1905 se dedicaba en Barcelona a
la venta de peliculas, especialmente las de los Cuesta de Valencia. Esta
casa valenciana fue probablemente la que primero le propuso el camino de

la realizacion cinematografica, llamandole a participar en la direccién de

(39) En los libros de historia del cine existe confusidn sobre el
nombre de CODINA: José Maria o Juan Maria. En la mayoria de
los casos se le cita como "José M&"; pero en los documentas de
la época, sunque no deja de darse la misma confusidn, predomi-
na el nombre de "Juan Ma" y asi se refieren a él1 las persocnas
mds allegadas; por eso yo he optado por llamarlo siempre con
este nombre. Pero es ésta, cuestidn de poca monta. Aproveche-
mos la ocasidn para dejar constancia de que la figura de CCDI-
NA en nuestro primer cine necesita y merece un estudio monogréd-

fico a fondo.
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"El ciego de la aldea™ (1906) y "El pastorcillo del torrente™ (1908) {40).

En Barcelona Codina durante los affos 1908-1910 debio mante-
ner estrecha relacion con la empresa Diorama. Era amigo del director de
esta casa, José M2 Bosch, quien le propuso compartir la direccion de algu-
nas peliculas con Fructuos Gelabert. De esta manera "Films Barcelona"
(de la empresa Diorama) separaba direccion téenica y direccidn artistica
con el fin de cuidar la realizacion de obras con caracter de arte. Juan
Ma CODINA se encargo entonces de la direccién artistica en "Maria Rosa™

(1908) y "Amor que mata” (1909), en colaboracion con Gelabert.

De nuevo en Valencia, trabajo en la direccion de bastantes
films producidos por la casa Cuesta en los afios 191G-1914: "Los siete ni-
flos de Ecija™ y "La lucha por la divisa™ en 1910 (o 1912); "™La barrera
numero 13", "El lobo de la sierra”, "Amor de bestia® y "Cain moderno™
en 1913; vy, entre otros documentales y reportajes, una famosa cinta tauri-

na que recoge largamente el mano a mano de Joselito y Belmente del afio

.

(40) Sobre este punto hay discrepancia entre los historiadores: En

"Brey Histdria del cinema primitiu a Catalunya" del “Equipo

Fructuds Gelabert" (Barcelona, Ed. Robrenyo, 1977, p. 48) se
pone a J.M. Codina como director de %El ciego de la aldea*
(1906), y se mantiene la misma opinidén en un articulo de A. A~
BELY M. ROELENS en el que analizan dicha pelicula en "Cahiers
de la Cinémathéque", n2 29 (Perp;gnan: Hiver, 1979, pp. 170-

172). En cambio, Ricard BLASCO en "Introduccid a la Histbdria

del Cine valencii" (Ajuntament de Valéncia 1981, pp. 15-16) da

como autor de "El ciego de la aldea™ a Antonio Cuesta y data

la primera pelicula de Codina para Cuesta en 1910.
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1914 en la Plaza de Valencia.

Cae fuera de nuestro objetivo comentar la produccion de los
Cuesta en Valencia y la labor que con ellos realizo Juan M2 Codina. No
obstante, para dar una idea sobre el estilo y la orientacion del cine de es-
te director, he aqui lo que, segﬁn Porter, pudo muy bien asimilar de los
rasgos propios de la productora valenciana en que trabajo: "La produccio
dels Cuesta tenia dos qualitats reflectides en els dos tipus de films que
realitzaren. Des dels primers documentals se'ns mostren com un mirall de
les coses del Pafs Valencia. Aquest amor per les coses proximes ajuda a
la consecucié d'un realisme emparentat amb la novel.listica valenciana.
Per altra banda, s'enfocava encertadament la col.locacio comercial de les
cintes..." {41)

En 1914 Codina, como representante de la casa Cuesta, parti-
cipo en la emipresa barcelonesa "CATALONIA" (domicilio social: ¢/ Ta-
llers, 76), que fue un intento fallido de apoyar algunas productoras que a
duras penas pudieron sobrepasar la crisis de los afios 1911-1913. Entre e-
llas, junto a "Cuesta", se encontraban también "Films Barcelona", “Sola-
Pefia" y "Tibidabo Films". Pero "Catalonia” ni pudo mantenerse como

empresa productora ni como distribuidora.

En febrero de 1915 Arturo CARBALLO y Bernardo PRADES

fundaron la casa editora "CONDAL FILMS", que instalo sus dependencias

{(41) M, PORTER. Histdria del cinema catal3d. o.c. pag. 91-%92.
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en una céntrica torre situada en Diagonal, 482, casi frente a Rambla de
Catalufa. Esta casa contrato como director artistico a Juan M2 Codina,
quien realizd en el verano de aquel afio dos peliculas dramdticas cuya pro-
tagonista fue la famosa bailarina y artista de variedades Tortola de Valen-

cia: "La Pasionaria® y "Pacto de Lagrimas™. Se hizo de ellas un impor-

tante despliegue propagandistico y sus estrenos fueron favorablemente co-

mentados por la critica. Mas popularidad dio a Codina "El signo de la tri-

bu™ {4.500 m.), filmada también con "Condal Films" en otofio de 1915 y
una de las primeras peliculas de episodios realizadas en nuestro pais (42).
E! operador de los films de la "Condal" fue Juan Sola Mestres -precisa-
mente la fotografia fue el aspecto mas elogiado por los comentaristas- vy
el haber trabajado juntos influyo sin duda en que Juan Sola -mas tarde,
ya al frente de "Studio Films"-, confiara a Codina la direccion artistica

en la segunda etapa de esta productora.

En 1916 Codina dejo la "Condal Films" y con su marcha se
cerro la actividad productora de esta casa (aunque la liquidacion total de
las existencias no se llevo a cabo hasta abril de 1919). El mism6 afio,
J.M. Codina paso a colaborar con Albert Marro en la direccion de la im-
portante obra de "Hispano Films" "Los Misterios de Barcelona™ a la que
ya nos hemos referido mas arriba. Con "El signo de la tribu® vy 'ios
Misterios de Barcelona®, Codina-se acreditaba como el director mas ex-

perto en "films de serie", es decir, como el mas experimentado realizador

{(42) Una critica muy elogiosa de esta cinta puede leerse en "ATte y

Cinematografia", n2 121 (30-11-1915), pag. 42.
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del tipo de peliculas que por entonces estaban de moda y proporcionaban
mds beneficios econdmicos. Bien explicable es que, en el momento en que
Ceret hubo dejado "Studio Films" -finales de {917-, Sola r;ecurriera a
J.M. Codina para que se hiciera cargo de la direccidn artistica. Con él co-

menzaria la fase mas brillante de esta productora.

En plena expansién comercial "Studio Films" adquirié por u-
nas veinte mil pesetas las galerfas y laboratorio "Boreal Films" de Fruc-
tuos Gelabert, situados en la calle de Sants, n2 106. Era un nuevo paso
importante en la linea de renovacién que emprendia la productora. La i-
nauguracion de la nueva galeria de la "Studio" tuvo lugar el 22 de mayo de
1918 con asistencia de una amplia representacion del cine barcelonés. La
coyuntura historica en aquellas fechas era un verdadero reto para el entu-
siasmo que se manifestaba: la guerra concluia y la crisis para la industria

catalana acechaba tras la puerta.

Signo de los altos vuelos comerciales que tomo la empresa

fue también la fundacidn de "Monopol Films", firma filial que se encargo

de la venta de las peliculas de la "Studio" y que estuvo dirigida por Roman
SOLA MESTRES. Roman Sold habia tenido a su cargo la distribucion de
"Hispano Films" desde 1912 y tambien habia desempefiado un papel impor-
tante en la administracion de "Barcinografo". Durante la guerra habia via-
jado por el extranjero, abriendo un amplio mercado a nuestro cine en los
paises europeos y sudamericanos. La organizacion comercial de la "Stu-

dio" estaba, sin duda, en buenas manos. Pronto dispondria de una extensa
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red de agentes y representantes en Espafia y en el extranjero (43).

Si buenos habian sido los comienzos de la primera etapa de
"Studio Films", mejores lo fueron en la segunda etapa. Juan Sola -que,
como hemos dicho, habia estado al frente de "Pathe Journal" en Barcelo-
na- tuvo la feliz idea y el atrevimiento de lanzarse a editar la "Revista
Studio", informativo cinematografico que aparecido en enero de 1918 con
periodicidad semanal (en sus primeros numeros) y que llego hasta 1920.
La acogida fue extraordinaria. Juan Sola efectivamente estaba demostran-
do que entendia de cine, que sabfa por donde habfa que caminar y que te-
nia el coraje de ir abriendo paso en medio de una produccién nacional que
Ciertamente no destacaba por su atrevimiento. En unos qlos afios de exis-
tencia la "Revista Studio” alcanzo mas de cincuenta numeros. No son mu-
chos -y desgraciadamente casi ninguno se conserva-, pero son mas que su-
ficientes para testimoniar un esfuerzo importantisimo por actualizar nues-
tro cine documental segun modelos que las grandes firmas extranjeras ha-

cia tiempo que venian explotando (44).

(43) Una lista de agentes y representantes de "Studio Films" en di-
ferentes poblaciones puede verse en mi tesina de Licenciatura
{(o.c. pag. 102-103). Romdn Soli estuvo al frente de esta red
comercial hasta que cerrd la "Studio", y después fue jefe de
distribucidn en Espafla de las casas "Goldwyn Corporation™, "Me-
tro Goldwyn Mayer" (1924-26), "Exclusivas Diana" (1926) e "His-

pano-American Films Universal" (1931).

(44) Puede verse informacidn sobre el contenido y algunas caracte-
risticas de "Revista Studio" en "Arte y Cinematografia"™ ne 172

(15-1-1918), pp. 30-31.
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La labor de Juan M2 Codina con "Studio Films" se inicio con
dos largas peliculas de serie, estrenadas en octubre de 1918, "Codicia™
(9.500 m. en 14 episodios) y "Mefisto® (9.500 m. en 12 episodios). Dos
superproducciones, diriamos hoy, que obedecian a los canones del film de
aventuras, tan extendido en la época. De ellas afirma Miquel Porter que
"representaren els encerts comercials mes importants i les obres més acon-
seguides del genere en el cinema catala. Dosificats els efectes i perfec-
cionats els elements de presentacio, les inversemblances cediren davant la
bonissima interpretacid i el ritme estudiat. El pdblic reacciona a favor de’
la Studio i durant molt de temps li atorga el mateix credit que tenien les

firmes estrangeres". (45)

El publico de entonces, tan fiel al cine, se encargaba de ase-
gurar el rendimiento econdmico de estas cintas, acudiendo semana tras se-
mana a contemplar como los malvados parecian triunfar, hasta que se im-
ponia por medio de un héroe justiciero la razén del bien, que siempre era

la razon del debil.

En los nuevos films de la "Studio™ empezaron a aparecer tam-
bién nuevos actores, que progresivamente iban desplazando a los anterio-
res. Todavia seguia de primera estrella Lola Paris, pero ya empezaban a
apuntar los astros de una nueva constelacion, entre los que destacaban
Bianca VALORIS, Baltasar BANQUELLS, Ramon QUADRENY, Julidn de

la CANTERA y Silvia MARIATEGUL

(45) Miquel PORTER, "Histdria del cinema catala"™, o.c. pag. 149.
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... Y aqui dejamos por ahora a "Studio Films", acabado el afio

1918, el afio de su renovacion, para volvernos a encontrar con ella en la

proxima -y ultima- etapa de nuestro estudio. Pero no queremos cerrar

este apartado sin reproducir unas citas que nos dan la semblanza del que

fue su director artistico en aquella fase de esforzados intentos y mereci-

dos triunfos, Juan M2 Codina. Helas aqui:

"J.M, Codina fou l'introductor d'una dinamica
fins aleshores desconeguda al nostre cinema. Les seves
cintes tenen un nervi especial. Home realista, com ja
ho havia demostrat en els films elaborats per a la Cues-

ta..." (46)

"El sefior don J.M. Codina es un sefior todo ner-
vios, todo genio y todo entusiasmo por la cinematogra-
fia. El sefior Codina es un hombre bastante conocido en
el mundo de los films, que ve las peliculas con clari-
dad de entendimiento, gque se halla adornado de una vis-‘
ta tan fina, tan sutil y tan clara, que ni un soclo deta-
lle, por muy insignificante que sea, se le pasa inadver-
tido. Conoce bastante la técnica, maneja 1la idea con

facilidad y enjuicia bastante bien las obras". (47)

"Pequefio, flaco, desalifiade en el vestir, mal
peinado siempre, la color macilenta, los ojos saltones,

el belfo colgante y comao sedientec bajo el hirsuto bigo-

(46) Miquel PORTER, o.c. pdg. 95.

{47) RUIZ MARGARIT en "Arte y Cinematograffa", n2 103 (28-2-1915)

42.
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te recortado segun la moda yanqui, la voz amistosa y re-
gafiona a la vez; este Codina es un admirable director
de teatro. Puesto a trabajar, sus nervios se desatan vy
todo su cuerpo se alebra, se estira, se retuerce en una
indescriptible torsién de misculos. Visto desde lejos,
los brazos en alto, el cuerpo inclinado hacia adelante
y las piernas en flexidn, mds que dirigir un ensayo, pa-
rece tirar al florete. No contento con decirle a los ac-
tores cuanto deben hacer, les sique paso a paso en to-
das sus expresiones y actitudes, afligiédndose, llorando
o indigndndose o forcejeando, etc., etc. segun las cir-
cunstancias. Estas tempestades emotivas, prolongadas du-
rante tres o cuatro horas, le acaloran y deprimen..."

(48)

B. OTROS REALIZADORES Y PRODUCTORAS.

a) Realizadores italianos en Barcelona: Godofredo MATELDI ("Cabot

Films" y "Estrella Films") y Mario CASERINI ("Excelsa Films").

Ya hemos dicho que la produccion cinematografica barcelone-

sa empezo la Guerra Mundial bajo el signo del influjo italiano v la acabd

(48) Eduardo ZAMACOIS -que habhfa trabajado con Cedina en la filma-
cidn de su nevela "€1 otro™ (1919)- traza este retratoc en un
articulo titulado "Yo, actor", publicado en "El Mundo Cinemato-

grafico”, ne 11 (11-3-1920), pag. 13.
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con los primeros sintomas de la invasion del cine americano. Junto a las
grandes productoras de que hemos tratado en el apartado anterior ("Hispa-
no Films", "Barcinografo" y "Studio Film"), que se mostraron sincretis-
tas en su produccion, hubo otras que fueron mas fielmente imitadores del
cine italiano. A éstas y a sus directores artisticos nos referimos
brevemente aqui para verificar hasta qué punto el influjo del cine italiano

se realizd de manera directa.

En 1913, segin vimos en el capitulo anterior, la casa romana
"Cines" establecio una filial en Barcelona, la "Film de Arte espafiol" para
filmar peliculas de ambiente espafiol segun el estilo italiano. En aquella o-
casion vinieron dos personas que continuaron trabajando en casas barcelo-

nesas durante los afios de la guerra: Giovanni DORIA, director y opera-

dor, y Godofredo MATELDI, actor y, mas tarde, director. Doria durante

el periodo que ahora estamos estudiando fue el fotdgrafo de las peliculas
de Jose de TOGORES con "Segre" y "Emporium Films", y en 1916, des-
pues de Salvador Castelld, trabajo con Muria en las Ultimas cintas de "Bar-
cinografo". Godofredo MATELDI paso de actor a director de escena tras

la breve experiencia de la casa "Cines" en nuestro pais.

Las primeras peliculas dirigidas por MATELDI fueron produci-

das por la casa "CABOT FILMS", que llevaba bastante tiempo inactiva

-como productera, no como distribuidora- desde su interesante lanzamien-
to con Narcis Cuyas (en 1910) y Fructuos Gelabert (en 1911). La oca-
sion de la guerra también tentd a Andreu Cabot i Puig, quien abrid su
magnifica galeria de filmacién en Aragon 249 en abril de 1915 y contratd

como director artistico a Godofredo MATELDI. Pero no fueron muchas ni
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de especial interés las peliculas que edito la casa "Cabot" en su reapari-

cion: En otoffo de 1915 se hizo "Redencion™ durante 1916, "La mejor

venganza®™ y "El secreto de una madre™; y a comienzos de 1917, "En
venganza =

pos de la ilusion". Todas ellas, dentro de los canones del melodrama, pasa-
ron sin pena ni gloria, destacandose la interpretacion de Carmen VILLA-

SAN y Ramdn QUADRENY, que protagonizaron estos films.

A comienzos de 1917 Godofredo MATELDI dejo la casa "Ca-
bot" y se puso al frente de una "Academia Cinematografica" que abrio "Se-
gre Films" en la calle Lauria n2 12. Por aquellas fechas se habia extendi-
do por Barcelona la fiebre de las "academias cinematograficas", donde acu-
dian los jovenes des;lumbrados por las glorias del cinematdgrafo.  La de
Mateldi no cabe duda que se distinguid por su ensefianza "a la italiara" en
todos los detalles de ambientacion e interpretacion o "pose". Lo mas cu-
rioso es que se garantizaba trabajo a todos los alumnos matriculados en el
curso. Ello se conseguia mediante el sistema de fundar una productora,

"ESTRELLA FILMS", que solo se dedicaba a realizar peliculas interpreta-

das por los alumnos de la Academia, encabezando siempre el reparto Mar-
garita Marin, la alumna mas aventajada del grupo. La direccion, por su-

puesto, estuvo siempre en manos de Mateldi.

"Estrella Films" en 1917-1918 edité algunos films melodrama-
ticos cargados de topicos, propios de un género que ya estaba pasando de

moda: "Pero el amor vencio", "Amor parricida”, "Los aventureros del

crimen”, "El bastardo®”, "Culpa y expiacion", *La mano roja" y "Noble-

za de alma". Algun critico llego a quejarse de que estas cintas, no sélo

tenian los defectos propios de la falta de profesionalidad de sus intérpre-
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tes, sino que ademas estaban poco cuidadas en la redaccion de sus roétulos.
A nosotros nos interesan como muestra del influjo directo italiano sobre el

cine barcelonés de esta eépoca.

Pero mucho mas interés tiene el hecho de que un importante

director italiano, MARIO CASERINI, pasara una temporada en Barcelona

filmando seis peliculas con una productora que se fundo a tal efecto, la
"EXCELSA Films". Italia habfa entrado en guerra en mayo de 1915 suman-
dose a ios aliados. Por este motivo la produccién cinematografica se veia
con muy graves dificultades en aquel pais, y se entiende que Mario Caseri-
ni, al frente de un cuadro artistico encabezado por la famosisima Leda
Gys e integrado por otras figuras como Maria Caserini Gaspa;rini, Paolo
Rosmino y Ernestina Paretto, aprovechase de buen grado la oportunidad de
venir a trabajar a Barcelona. 'Excelsa Films" se puede considerar con ple-
no derecho en sus primeras producciones una casa barcelonesa, puesto que
conto con capital catalan para su financiacion, con directores gerentes de
aqui -B. Prades y R. Minguella i Pifol- y con élgunos actores también de

nuestra tierra (49).

Mario CASERINI se habia iniciado en la casa "Ambrosio" de

Milan, pasé mas tarde a la "Cines" de Roma con Carlo Rossi y Enrico

(49) Que "Excelsa Films" es una empresa barcelcnesa en su fundacién
¥ que Caserini y su compafiia vinieron contratados por esta em-
presa, fundada por B. Prades y R. Minguella, gueda repetidamen-
te de manifiesto en las pdginas de la Revista "Arte y Cinemato-
grafia". véase, por ejemplo, n? 120 (15-11-1915) pag. 17; ne
121 (30-11-1915) pag. L, y n2 124 {15-1-1916) paq. &44.
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ciendo de Torino el centro de exportacion” (50). Ademas de una importan-
te labor de distribucion, "Excelsa Films" continud en Italia produciendo pe- -
liculas propias, italianizandose por completo cuando en el verano de 1918

cerrd la sucursal barcelonesa.

b) La influencia italiana en José de TOGORES ("Codndor", "Segre", "Ar-

gos", "Emporium" y "Dessy Films").

La imitacion mas fiel del cine italiano de la época en lo que
tenia de lujo, de presuntuosa grandeza y de recurso a "divas" y primeras fi-
guras de la escena, corresponde en nuestro pais a la obra cinematografica

de Jose de Togores.

Jose de TOGORES I MUNTADAS (Barcelona 1868-Saint Tro-

pez 1926), el padre del pintor "noucentista" José de Togores, después de
haber sido deportista, coleccionista y mecenas, se dedico a dirigir pelicu-
las. Su actividad como cineasta se extiende de 1914 a 1917, con un total

de quince films.

Vaya por delante el juicio global que sobre su obra da Miguel

Porter en la "Historia del cinema catala":

(50) "Arte y Cinematografia", 15 y 30-9-1917, pag. 36. Los anuncios
a que me refiero pueden verse en la misma revista, n2 159

(30-6-1917) pp. 36-37 y n2 184 (15-7-1918) pp. 28-29.
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"... el conjunt de l'obra de Josep Togares es posa sota
el signe de la qualitat. Cerci sempre els millors ac-
tors per a papers de majors ambicions. Intentd el film
d'altes esferes 1 de salons i es cregué cridat a empre-
ses extraordinaries. I, malgrat tot, no aconsegui pas
superar les gestes dels contemporanis. Gairebé, jutjat
a distancia, guedi a menys altura, ya gue, amb una téc-
nica no pas superior, es servi de temes poc reals o, si
es val, poc cinematografics, i el cunjunt resultd en e-
vident desarmonia d'intencions i solucions. Malgrat ai-

xd, l'interés de la seva obra és innegable™ (51).

Completamente de acuerdo con esta valoracion de Miguel
Porter. Jose de Togorz::s pretendic muy altos vuelos, se lanzd a la bisque-
da de grandes figuras, gasto mucho dinero en sus films, trasladd toda la
compafiia por Catalufia, Andalucia y Madrid, consumié muchos metros de

pelicula... pero los resultados econdmicos y artisticos no respondieron a

tan elevadas pretensiones.

Su primera pelicula fue filmada en febrero o marzo de 1914.
Se trata de la version cinematografica de la obra de teatro de Angel Gui-

mera titulada "La festa del blat"* (1800 m.), dnica produccién de la firma

"CONDOR FILMS" (o "Espafia Grafica"). Este film merecid calurosos elo-

gios el dia de su estreno de gala en el cine Ideal, el 2 de julio de aquel
mismo affo, al que asistieron el autor de la obra, Santiago Rusifiol y Enric
Borras. Ya hemos comentado como Guimera en aquella ocasién escribid a

Togores una carta expresandole su satisfaccién y su felicitacidn por la pe-

(51) O0.c. pp. 139-140.



-699-

licula. Sin duda, la labor fotografica de Juan Sola contribuyd al éxito del

film.

Pero Togores abandond enseguida el camino de un cine nacio-
nal y sus exigencias temadticas y estéticas, para precipitarse en los brazos
de un cine melodramatico sensacionalista. Con "ARGOS FILMS" realizo

en 1914 "La danza fatal™ (1200 m.), cuyo truculento argumento ya nos

dice bien a las claras cual sera el tipo de cine que cultivara en los afios si-
guientes (52). Encabezaba el reparto la célebre bailarina Pastora Imperio,
y seguia una lista de nombres destacados como Lola Arquimbau, Consuelo
Soriano, Emma Mariotti, Edouard Giraudier, Alfonso Tormo, José Vico, Do-

menec Ceret, Argelagués, etc...

Acabada la filmacién, hubo problemas entre Togores y el di-
rectorl de la "Argos", José Carreras, y aquél se nego a reconocer como su-
ya "La danza fatal" porque no se la habia dejado ultimarla a su gusto, de-
biendo encargarse el operador Ramén de Bafios del montaje definitivo.

Con "La danza fatal® empezo y acabo la vida de "Argos Films".

(52) Tras la muerte de un contrabandista y su mujer, sus tres hijos
pasan a manos de un malvado "hércules" de un circo, de quien
consiguen escapar: una, haciéndose artista, otra, bailaogra, vy
el nifo, ahijado por un marqués. El reencuentro es en un music-
hall, donde una hermana acude a felicitar a la otra por su éxi-
to y el hermano -clarc estd, ignorante de la verdadera situa-
cidn- va a solicitar la manc de su hermana artista. Finalmen-
te, la bailaora muere, la artista se casa con un médico y el

marguesito entra en un convento.
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Dos peliculas y dos productoras habia acabado Togores, cuan-
do nacid en octubre de 1914 la productora que parecia hecha a la medida

de este director: "SEGRE FILMS". Eran socios fundadores los seficres

Pau Nobell, Alfons Chopitea, Mauricio Donoso Cortés y Francesc Estrada.
Mientras trabajo Togores con la "Segre", fue gerente de la empresa Alfon-

so- CHOPITEA.

La primera pelicula de "Segre Films" fue "La pescadora de

Tossa” o "Amor de pescadora®, dirigida por José de Togores y fotogra-
fiada por Giovanni Doria en noviembre de 1914, Estaba acabada en enero
de 1915 y, despues de algunos retoques, se pasd en pruebas definitivas en
abril de este affo. El asunto era un drama ambientado en un pueblo mari-
nero sobre argumento de Marquina, y los actores principales fueron Lola
Paris, Gerardo Pefia, Lola Ojeda, Domenec Ceret y Luis Alcalde. Comen-
zaba con esta cinta la relacion de Togores con el operador italiano Giova-
nni Doria, que marcaria practicamente toda la produccion en adelante.
Comenzaba también la costumbre de esta casa de salir fuera de Barcelona

a filmar sus peliculas en ambientes naturales.

Poco o nada tuvo que ver Togores en la segunda pelicula de

la "Segre", cuya filmacion fue confiada excepcionalmente a Fructuds Gela-

bert al margen de lo que estaban haciendo Togores y Doria (53). Era "El

cuervo del campamento" (1900 m.), basada en un melodrama de Valentin

(53) Asi lo afirma expresamente Gelabert en sus memorias (cap. X:

revista "Primer Plano", 26-1-1941).
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Gomez y Feélix Gonzalez Llana titulado "E! soldado de San Marcial" que
contaba un episodio novelesco de la guerra de la Independencia. FEl asun-
to, un drama historico, distaba del tipo de cine que pretendia Togores v,
en cambio, respondia por completo al estilo de Gelabert. E! esfuerzo de
vestuario y ambientacion (doscientos soldados pertrechados con armas y
trajes de la €poca, incendio de un antiguo pueble junto a Balaguer, etc...)
fue considerable y demuestra que la productora contaba con medios econd-
micos para hacer cine de elevado coste. Lo curioso del caso es que en las
mismas fechas o quizas unos dias antes (noviembre de 1914) Adria Gual
estaba filmando el mismo asunto para "Barcinografo" bajo el titulo de "El
calvario de un héroe". ;Cdmo y por qué esta coincidencia? No lo he con-

seguido averiguar.

Todavia no se habian vendido las dos primeras cintas de "Se-
gre Films", cuando Togores, Doria y su "troupe" se desplazaron a; Andalu-
cia para realizar un par de peliculas ambientadas en aquellas tierras. Al-
gunos comentaron publicamente que el viaje fue mas de turismo y placer
que de trabajo. No nos corresponde a nosotros dilucidarlo (54). Pero lo
cierto es que en "El Noticiero Granadino" del 4 de febrero de 1915 apare-

cid la siguiente nota:

"Traen los periddicos de casa varias notas, una

de las cuales me resisto a dejar sin comentario. La im-

(54) Véase sobre el particular el sabroso y cdustico articulo de
Ruiz Margarit en "Arte y Cinematografia", n® 102 (15-2-1915)

pp. 28-31, que, sin duda, molestd enormemente a Togores.
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presién de la pelicula "Cafi™ en mitad de la Acera del

Casino.

iSefior don Luis Soler, respetable amigo y exce-

lente gobernadar civil! {No puede usted, como ha hecho

su compafiero de Cdrdoba, impedir que las costumbres an-

- daluzas se involucren al sacarnos en "cinta" vestidos a
lo terno, bailando en los velatorios y cortando el pes-
cuezo al prdjimo con tamafia navaja de muelles afilada

al pie de la Torre? ;Seffor Gobernador! Granada no quie-

re hacer el ridiculo y esa catalama "gente" de las cin-

tas 'cafiises' ofrecid confeccionar 'exclusivamente' pe-

liculas de paisaje. jvaliente paisaje!

El testimonio es bastante significativo -y para mi, andaluza
de nacimiento, doblemente interesante-. Las peliculas de que se trata fue-

ron "La otra Carmen" (recuerdese que Doria con "Films de Arte Espa-

fol" habia realizado ya una "Carmen" en 1913, aparecida a comienzos de

1914) y "™Mas allda de la muerte™ Poco rentables fueron para la producto-

ra, y a finales de septiembre de 1915 todavia dormian sus negativos en los

laboratorios de la casa.

A la excursion por Andalucia siguid el contrato de la famosi-
sima pareja de actores madrilefios Maria GUERRERO y Fernando DIAZ DE
MENDOZA, los mas cotizados de la época. Ellos protagonizaron bajo la
direccion de Togores dos peliculas para la "Segre" en la primavera de

1915: “El regalo de bodas" y "Los muertos viven" (o "Un sdlo corazon™),

la segunda con argumento y co-direccion del dramaturgo y poeta Eduardo
MARQUINA. Alcanzaba Togores la cima de sus aspiraciones en el mundo

del celuloide; llegaba a la meta del mas suntuoso cine italiano. Buena
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prueba de ello es un comentario que hace de "Los muertos viven" la re-
vista barcelonesa "El mundo cinematografico" en el que se nos informa
que el insigne Sorolla (;el pintor?) habia puesto a disposicion de la casa e-
ditora su magnifica casa-jardin y que también prestd el duque de Montella-
no "el magnifico parque de su suntuoso palacio de Madrid", gue se filma-
ron escenas en el Alcazar de Sevilla y en las ruinas de I[talica, que los
muebles habian sido realizados al efecto segun disefio de la pareja Guerre-
ro-Mendoza, que Maria Guerrero lucia en la pelicula nada menos que cator-
ce trajes (cuando en aquella época nuestros actores solo llevaban uno, que
era ademas el suyo propio) diseffados por el famoso modisto parisién Pa-
.quin y que el collar que acompafiaba a los trajes valia nada menos que
120.000 pesetas... (55). Mas el comentarista de "Arte y Cinematografia®
no se dejo encandilar por tanta grandeza y decia: "Habia, al pensar en sus
nombres, dos cuestiones a probar: ;Contaba la "Segre" con dinero para
responder al legendario boato de la escena de Guerrero-Mendoza o no?
.Se veian éstos bien o no en la pantalla?... Que nos hablen de trajeé, de
joyas, de "atrezzo", de condiciones, huelga" (56). Y el resultado fue que
la pareja Guerrero-Mendoza "no se veia bien en la pantalla”, segun ellos
mismos tuvieron que reconocer y segun manifiesta un a;‘tfculo publicado en
"Espafia Nueva" el 15 de marzo de aquel aquel afio, firmado por "El Caba-

llero de Casarroja" (57), del que son los siguientes parrafos: "En 'Regalo

(55) "El mundo cinematogrdfico", n2 70, (25-4-1915) pag. 9.
(56) "Arte y Cinematografia", n@ 107 (30-4-1915) pag. 33.

(57) La referencia y glosa a su articulo, que hace Ruiz Margarit en
"Arte y Cinematografia” (15-3-1915), tiene una redaccidn confy
sa y ha provocado la confusién de los historiadores del cine,

que han considerado "El1 Caballero Casarroja" como una pelicula
(ver J.A.Cabero, p.l15; M,Porter, p.la3,y F.Méndez Leite p.531})
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de Bodas' se ve la faita absoluta de asunto marcadamente definido, asi co-
mo la ausencia de direccion escénica. No hemos de entrar a averiguar si
lo que vimos era 'intento' de comedia o drama: salta a la vista que dicho
'trozo' de film era un pretexto no mas para reflejar con esa fatal fideli-
dad fotografica la actitud, el gesto y la 'pose’ de nuestros gloriosos artis-
tas... La "Segre Films", editora de esta pelicula, confiada acaso en la re-
petida circunstancia de tratarse de un ensayo, ha realizado una vulgaridad
fotogrdfica... Quede esta pelicula en la intimidad y que ningin pretexto
pueda servir de justificacion a su divulgacion...". Algo mejor fue el resui-
tado de "Los muertos viven" o "Un solo corazon® pero tampoco fue ha-

laguefic.

Mal debia andar la organizacion de la "Segre" cuando Ruiz
Margarit comentaba: "Yo estoy ya convencido de que "Segre Films" ha si-
do la primera empresa de agallas en lo del dinero, aunque no sé si, al cons-
tituirse, pensé llegar a donde ha llegado. Y ;no es lastima que en un afio
de trabajo artistico no hayamos podido ver mads que dos peliculas? Ahi tie-
ne la mar de metros en negativo y no puede desarrollar su labor... ;No es
esto falta de organizacion? (58). Se invertia mds que en ninguna otra ca-
sa, se contrataba a primeras figuras, se filmaba con abundancia de me-

dios... pero no se vendia.

En agosto intenté Togores un nuevo género, la comedia cine-

matografica, realizando para "Segre Films" "El pollo Tejada™ (1500 m.).

(58) "Arte y Cinematografia™ ne 113 (31-7-1915) pag. 7.
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El argumento era original de Carlos Arniches y Enrique Garcia Alvarez:
un asunto plagade de inverosimilitudes y astracanadas, con ribetes de equi-
vocos erdticos. Para su interpretacidn se recurrid a otro famoso actor de
época, Mariano de Larra, que, junto con Lola Paris, Doménec Ceret y la
sefiorita Arquimbau, constituian lo mds sobresaliente del reparto: Pero...

también hubo que esperar siete meses (abril de 1916) para su estreno.

Finalmente, la pelicula que quiso ser el broche de oro para la

"Segre" se llamd precisamente "El sello de oro® (o "Fanatismo de una

secta™) (1600 m.) y fue un film de aventuras a la europea. Un nuevo gé-
nero y una nueva protagonista: Stasia Napierkowska, célebre bailarina ru-
sa que habia venido a Barcelona para actuar en algunos programas de ope-
ra (39). Se filmd en agosto de 1915, pero tampoco vio la luz publica hasta

un affo mas tarde.

"Segre Films" fue sin duda, un caso singular en la produccion
barcelonesa de aquetlos afios, pues contd con capital para realizar ocho
grandes peliculas en menos de un afio, en tanto que solo habia conseguido
colocar en el mercado dos de ellas en el mismo tiempo. EIl resultado era
logico y no se hizo esperar. Asi lo resume el critico Ruiz Margarit en un

parrafo cargado de ironia agresiva:

"Habladles ahora a esos sefiores acciocnistas de 'cuervos'

(59) Seguin Luis CABARAS GUEVARA ("Biografia del Paralelo"; o.c.,

pag. 133) la Naplerkowska habia venido ya antes a 8arcelona,

en 1912, acompafando a Max Linder.
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que les han podido sacar los ojos, de 'pescadoras' de
gangas, de 'pollos tisicos', de un 'corazén' que no la-
te ni con el calor del amigo Muntafiola, ni aun con el o-
xigeno de sus pesetas; habladles de ese 'sello' mdvil vy
de toda aquella labor andaluza con piqueros y encerro-
nas, y os dirdn: Todo esc estd bien, pero estamos para-
dos y a obscuras. Hemos aceptade la dimisidn de nuestro
director gerente, por imperiosa necesidad de nuestro vi-
vir, y, si triunfadores, como se ha dicho, estamos al

fin caidos" (&0)

Efectivamente, en septiembre de 1915 llegd la crisis para la
empresa. Dejo la gerencia el sefior Chopitea {(que fue sustituido por D.
Mauricio Donoso Cortés) y abandond la casa Togores y su inseparable ope-
rador, Giovanni Doria. El resto ya fue dar salida a las existencias y reali-

zar solo una nueva cinta ("Amor y lagrimas”, dirigida por Mateldi en

1916). En marzo de 1918 se anunciaba la subasta judicial de todos los bie-
nes de la "Segre", entre los que se- encontraba el negativo de "Un solo co-

razon™ (61).

José de Togores y Giovanni Doria entraron a continuacion,

-

como director artistico y fotdgrafo respectivamente, en una nueva produc-

tora, de la que eran distribuidores en exclusiva y promotores los hermanos

(60) "Arte y Cinematografia” n2 116-117 (15 y 30-9-1915) pag. 10.

(61) En esta empresa hubo una amplia participacidn de capital de 1la
ciudad de Balaguer (Lleida), de donde era su principal accio-
nista, el sefior Pau Nobell. Sin duda peor este motivo se adoptéd

el nombre de "Seqgre Films".
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Francisco y Jos¢ MUNTANOQLA, la "EMPORIUM FILMS". Esta nueva em-

presa se constituyo en diciembre de 1915, con domicilio social en la calle
de la Union n? 22, y su actividad como productora no sobrepaso el verano
de 1916. Obsérvese que el nombre de la empresa es de claro sabor "nou-

centista", de connotaciones greco-mediterraneas.

La primera pelicula de esta nueva casa se titulo "Flor de A-
rroyo" (2000 m.), fue realizada en enero y estrenada en marzo de 1916 y
tuvo buen; acogida por parte de la critica, que destacd particularmente la
interpretacién de sus protagonistas: Adela Carbone, del teatro de la co-
media de Madrid, y Luis del Llano y Emilic Diaz del Romea de Barcelona

(62). Parecidas alabanzas obtuvo "La prueba tragica™ (1800 m.) en mayo

de aquel afio, interpretada igualmente por la compafia Llano-Planas del
teatro Romea, encabezada por el popular actor Francisco Morano. Siguie-

ron "Un drama en la montafia” (1800 m.) y "Secretos del mar" (2000

m.), la segunda sobre guion de J. Massé i Ventos (63). Con estas cuatro
cintas concluyd la produccion de "Emporium Films", empresa que al pare-
cer fue fundada para dar continuidad a la obra de Togores-Doria.

LY

Durante algo mas de un afio estuvo José de Togores apartado

(62) véase, por ejemplo, "La Veu de Catalunya"™ del 25 de enero y 5

de febreroc de 1916 (pp. 2 y 4 respectivamente).

(63) Jaosep Massd 1 ventds (Barcelona 1891-1931), poeta, ensayista y
autor de teatro, publicd um libro en 1918 con el titulo "Com

es confecciona un film".
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de la direccion (del verano de 1916 al de 1917). En esta etapa escribid
algunos articulos en la prensa, entre los que destacamos los titulados "In-

gerencias equivocas y funestas", para protestar por la falta de confianza

de los capitalistas hacia la produccion nacional, y ";Qué debe ser y saber

un director artistico?" (64). Este segundo articulo nos da una idea de las

elevadas pretensiones de su autor y del ambiente escolar de la Barcelona
“noucentista" cuando propone la creacion de una "Escuela de Direccidn”,
en la que el futuro director artistico deberia cursar los siguientes estudios:
"Dos cursos de Fotografia, dos de Ldgica y Etica, dos de Geografia e His-
toria Universal, dos de Historia del Arte, dos de Dibujo Artistico, dos de
Arte Escénico y uno de cada una de las materias de Arte decorativo, Esce-
nografia, Arqueologia e -Indumentaria, estilos, épocas, muebles, etc... Y fi-
nalmente, un curso con la maquina de 'prise de vue'". Todo un proyecto

ambicioso que quedaria en el papel.

La ultima pelicula dirigida por Togores de la que tenemos no-

ticia es "El golfo™ (o "El ultimo beso™) (2000 m.), realizada en el otofio

de 1917 y estrenada un afio mas tarde, de la casa "DESSY FILMS". Esta

productora -también de pelicula Unica, como tantas otras- fue fundada
en agosto de 1917 por D. Fernando DESSY MARTOS en Aragon 249, y ce-
rro sus puertas definitivamente en marzo del afio siguiente. Participé co-
mo actor principal en "El golfo" otra figura conocida del publico, Ernesto

Vilches.

(64) EL primero se publicd en la revista barcelonesa "El cine" (nn.
242 y 243, septiembre 1916, pag. 9) y el segundo en la madrile-

fa "E€1 cine espafol" (n? 7, septiembre 1916).
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Concluye asi la obra cinematografica de José de Togores
que, segun deciamos al principio de este apartado, se desarrollé bajo el sig-
no de una pretendida grandeza y la imitacion del drama "de mundo" italia-
no. En el fondo trataba de pasar al cine los rasgos propios de la "alta co-
media" burguesa, a aquellas alturas ampliamente superada por las vanguar-

dias modernistas.

c) Noticia de estrellas fugaces.

Para completar el panorama que venimos trazando de las em-
presas productoras barcelonesas y sus directores en el periodo 1915-1918,
hagamos sucinta referencia a otras productoras de corta vida. Ya hemos
tenido ocasion de aludir a algunas que no consiguieron sobrepasar la exigua
cantidad de cinco films ("Argos", "Condal", "Condor", "Dessy", "Empo-
rium"); pero todavia hubo mads flores efimeras entre las mas de veinticin-
co casas productoras que existieron en Barcelona durante los afios de la I

Guerra Mundial.

En 1915 ""ADRIA FILMS" produjo una sola pelicula, "Noche

tragica®, pero ni de la pelicula ni de la casa productora tenemos noticia
mas que la breve alusion de J. A. Cabero en su "Historia de la Cinemato-

grafia espafiola" (65).

(65) J. A, Cabero, o0.c. pag. 117.
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Fructués GELABERT habia construido en 1914 una buena ga-
leria de filmacidn y laboratorios en la carretera de Sants, pero él mismo a-
firma en sus Memorias que el comienzo de la guerra le fue desfavorable.

Fundo "BOREAL FILMS" en 1916 con la colaboracién de J.M. Codina,

que hizo de agente comercial. De ella sélo conocemos un par de documen-

tales y dos peliculas realizadas en 1917: "El sino manda® y "El doctor

rojo". Los estudios de la "Boreal” se utilizaron en la mayoria de las oca-
siones para filmar cintas de otras productoras, y en la primavera de 1918
tueron adquiridos por la casa "Studio Films" en pleno desarrollo. De aque-
llas fechas hay una nota de prensa en la que se informa que "los sefiores
Gelabert y Marcos han salido para Bilbao para fundar una nueva manufac-
tura de peliculas: "Grafica Espafiola Films" (66). Nos consta que Gelabert

desde Bilbao realizd reportajes para la "Revista-Studio” de Barcelona.

En junio de 1915 se fundo "FALCO FILMS", con laborato-

rios en la calle Industria, 202, siendo su director artistico M. Cataldn, ope-
rador Salvador Castello y administrador Lluis Casademunt. Las primeras
cintas editadas por esta casa fueron protagonizadas por Ricardo Calvo vy

Dorita Garcia el mismo afio 1915: "La puerta del mal®, "El fantasma ne-

gro" y "Pero yo te vengaré". Inmediatamente se dejo de producir v el o-

perador, Salvador Castello, en 1916 marchd una temporada con Muria a
"Barcinografo' para pasar despues a Madrid con Blasco Ibafiez a filmar
"Sangre y arena™ En 1917 y 1918 dio la "Falcd" sus dltimas sefiales de vi-

da con dos films comicos: "Aventuras del 'Noi' de Tona” y "El alcalde

{66) "Arte y Cinematografia™ nn. 175-176 (28-I1 - 15-II11 1918) pag.
70.
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de Chilindrina™.

Especializada en peliculas comicas fue la cas..a "MOMO
FILMS" en 1917, que edito una serie del personaje "Cipriano" interpretada
por el actor comico Miguel Mas y dirigida por otros dos populares actores,
José Santpere y Alfonso Tormo. A esta serie pertenecen "El monedero

de Cipriano®, "Cipriano bailarin a pesar suyo" y ™Vaya un remojon!™,

que estan inspiradas en numeros comicos de revistas y variedades. Mas in-
terés tienen dos peliculas de dibujos animados que realizo para la misma

casa el famoso caricaturista Joaquin Xaudard aquel afio: "Las aventuras

de Jin-Trot™ y "Los venenos de Bombay". Se trata de una de las escasas

muestras del dibujo animado en nuestro cine.

De 1917 es otra productora, la "MUNDIAL FILMS", que fue

creada por Narciso Zaragoza para editar una unica pelicula, "La verdad",
escrita y dirigida por Josep Masso i Ventos e interpretada por Blanquita

Suarez y Pepe Portes.

Dos pintores también se animaron a realizar una pelicula co-

mica titulada "Nubes de verano™ o "El veraneo de las de Peléez"', estre-

nada en febrero de 1917. Uno de ellos, Montfalcon, hizo de director de la
empresa, y otro, Jemzarren, de director de escena, en la productora que a
tal efecto crearon, y que llevo el sonoro nombre griego de "NIKE FILMS".

Hizo de operador Giovanni Doria.

Apenas sabemos nada de otra casa creada en el fecundo afio

1917 y que llevaba el mismo nombre de la anterior, pero en version hispa-
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na, "VICTORIA FILMS". Solo tenemos la breve noticia de que su director

fue Valentin Rodriguez, el operador Lorenzo Canut y su primera -y Unica-

pelicula se titulo "Enconos".

La "SOCIEDAD ANONIMA SANZ" debio ser una continua-

cién de la conocida "Argos Films". Estuvo situada en Paseo de Gracia 103
y fue dirigida por los sefiores Sanz y Castelld. Edito una pelicula, "Volun-

tad que vence®, y compro la exclusiva de otras, como "El doctor rojo" y

"l.a verdad".

Todavia en 1917 hay referencias de que una nueva casa, "SO-

LER Y CALSINA", preparaba la edicion de un noticiario que se llamaria

"Informacion Espafiola" y que probablemente no se llegd a realizar. Se de-
cia también que apareceria una nueva casa productora llamada "MAGNA
FILMS" y que Francisco Peris Mencheta, el destacado periodista fundador

del "Noticiario Universal", proyectaba fundar otra con el nombre de "O-

LYMPIA FILMS", domiciliada en Rambla del Centro n® 7, cuyo operador

seria Alfredo Gil.

"ARMANDO FILMS" produjo en 1318 una pelicula titulada

"Perfidia™. Y por las mismas fechas, noviembre de 1918, se fundé la casa

"LOTOS FILMS", cuyas producciones pertenecen al periodo que estudiare-

mos en la segunda parte de este capitulo.

Llegados a este punto, si miramos hacia atras y repasamos lo
que llevamos dicho sobre la produccion en este periodo y si echamos una o-

jeada a los apéndices correspondientes, quedaremos sorprendidos y proba-
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blemente convencidos de que esta fue una epoca dorada para la cinemato-
grafia barcelonesa. Pero al mismo tiempo que desfila ante nuestros ojos
tan numerosa representacion de productoras y directores, se va mostrando
igualmente la debilidad y falta de originalidad de muchas empresas. Hay
que evitar el doble peligro de olvidar tantos intentos como se hicieron o
de sobrevalorarlos, y tenemos que preguntarnos: ,Como es posible que en
esta etapa no cuajara una cinematografia solida y bien orientada? Por
mas que la respuesta ya se pueda deducir de lo diche, dejemos aqui la
cuestion apuntada y abierta para ser abordada en la vision de conjunto que

hemos de hacer al final de este estudio.
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LOS GENEROS CINEMATOGRAFICOS
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DIYOLSIH

SYUNINIAY

v [A3WOD

OOINOD

YINYdd

wOIUNLSy OIIVIDILON

NSd TV INIWNOOd

M SIAYAITYN1DY

72
68

oQ = o D [ o0 < o D o~
<+ < < [3a] [an o~ (o o~ — —_

64
60
56
52

SYaionaQgodd SvINoITdd



=715

1915 1916 1917 1918 TOTAL

ACTUALIDADES
Politicas y militares 2 1 2 3 8
Fiestas populares 3 1 - - 4
Deportivas 1 - - - 1
Taurinas - 2 2 - 4
Otros sucesos - l - 8 9
TOTAL 6 5 b 11 26

DOCUMENTALES
Regiones y comarcas 1 3 1 - 5
Ciudades y momumentos 1 - - - l
Técnico Industrial - - - 1 I
Cientifico 1 2 2 2 7
TOTAL 3 5 3 3 14

NOTICIARIO CINEMATOGRAFICO

- ~ - 25 25

COMICO ' 1l 22 7 2 42

COMEDIA - 2 3 1 [
DRAMA . .

Drama actual 22 26 12 by 68

Drama Histdrico 2 - - - 2

TOTAL 24 26 12 & 70

AVENTURAS 2 4 5 8 19

HISTORICO - - l l 2
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Pasando ahora a hacer una vision de conjunto de la produc-
cion en el periodo 1915-1918 segin los géneros cinematograficos, si obser-
vamos los cuadros anteriores, lo primeroc que vemos es una inversion en la
relacion documental-argumental con respecto a las etapas anteriores. Des-
pués de un periodo inicial {1897-1905) en que el predominio del cine docu-
mental es claro, continud la preponderancia del documental sobre el cine
de argumento en las dos etapas posteriores: en el periodo 1906-1910 el re-
portaje cinematografico equivalia al 62,4 % de la produccion total resefia-
da y en el periodo 1911-1914 todavia representaba mas de la mitad del to-
tal (54,5 %). En cambio, en la fase que ahora consideramos (1915-1918)
el cine documental sélo representa un 31,8 % del total, es decir, una canti-

dad que corresponde aproximadamente a la mitad de los argumentales y la

tercera parte de la produccion.

Se hacen, pues, mas peliculas de argumento, casi tantas en
estos cuatro afios como en los veinte afios anteriores. Ello confirma bien
a las claras que se trata de un "momento de auge", segun hemos calificado
este periodo. En cambio, lo que una tabla numérica no nos puede dar es
si este "auge" esta o no cimentado en unas bases sdlidas desde el punto de

vista economico y de calidad.

Dentro del cine argumental sigue dandose un acentuado pre-
dominio del género "drama" sobre los demas, pues representa exactamente
la mitad de los films argumentales (70 peliculas sobre 139). Junto con el
predominio de los dramas, cabe destacar la recuperacion del ‘género comi-

co -tanto el comico corto como la comedia- que en las etapas inmediata-

mente anteriores habia sufrido un eclipse parcial: el género cémico, natu-
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ralmente, no habia desaparecido del gusto de los espectadores; solo hacia
falta encontrar la formula adecuada para pasar de la simplicidad de las pe-
liculas primitivas al grade de madurez que habia conseguido el cine en los
affos de la I Guerra Mundial. Finalmente, sefialemos cémo los films de a-
venturas segun el modelo europeo van ganando terreno en esta fase, aun-
que todavia distan mucho de alcanzar al drama, o mejor, melodrama, que

continda siendo el género mas cultivado.

B.- ACTUALIDADES Y DOCUMENTALES SE CONVIERTEN EN "NOTICIA-

RIO™".

¢Que ha pasado con los documentales?, cabria preguntar al
observar el cuadro-resumen de este periodo. Hay pocos, efectivamente,

demasiado pocos.

En primer lugar, sucede que ya no se hace tanta mencion de
ellos en la prensa, en las revistas'especializadas y en los documentos. que
han quedado de los realizadores. En cierto modo, parece como si el repor-
taje cinematografico hubiera obtenido una consideracion de hecho "nor-
mal", una aceptacién de suceso cotidiano, vinculado ya al quehacer andni-
mo de la sociedad, y esto explicaria por qué no era necesario resefiar titu-
los y comentarlos como obras singulares. Por este motivo, estamos con-
vencidos, debieron existir muchos reportajes de los que no se ha conserva-

do noticia ni copia. En concreto, creemos que en estos affos se hicieron

bastantes documentales de caracter cientifico y técnico, pues el ambiente
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cultural de Catalufia, abierto a las innovaciones pedagdgicas en los centros
de ensefianza, era favorable a la introduccion del cine en muchos sectores

de las instituciones educativas (67).

Por otra parte, el piblico ya no acudia al cine, como en los
primeros afios, para ver una procesion, una llegada o salida de barcos del
puerto o un baile de sardanas, sino que iba a los cines en cierta manera
como se iba al teatro, para ver una obra de ficcion. Sdlo algunos docu-
mentales y determinadas noticias de actualidad despertaban el interés. A-
fiadese a esto el que los programas de cine se montaban de manera dife-
rente: del "ramillete" de films de 100 a 250 metros, se pasaba a progra-
mar una o dos cintas de mas de 2000 metros o incluso un solo episodio de
una pelicula "de serie", que se podia prolongar en otros cinco u ocho episo-
dios mas, de manera que ocupaba la cartelera del local durante un mes.
Es evidente que en estas condiciones el reportaje cinematografico déjaba

de ser plato fuerte en una sesion y solo tenia el papel de entremés.

Es un hecho que tanto empresas como publico empezaba a
desinteresarse por la cinta documental, y esto se refleja bien claro en el

siguiente comentario de la revista "Arte y Cinematografia': "... no son los

(67) Animada por esta idea, he acudido a la Escuela Industrial espe-
rando encontrar rastros de este cine documental perdido. Efec-
tivamente, alli he podido localizar alguna cinta, alguna migui-
na de proyeccidn antigua y referencias a la importancia que tu-
vo el cine como medic de ensefianza en aguel centro; pero des-
graciadamente no se conserva casi nada del material filmico vy

bibliografico que se utilizd sin duda en aquella época.
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alquiladores los que imponen los programas a las empresas; sino las em-
presas las que, entre tanto como se les ofrece, eligen lo que estiman del
gusto del publico y para cuando lo estiman ellos necesario. Y se da el ca-
so (...) que las mas hermosas naturales y documentarias duermen el suefio
de los justos en los almacenes de los alquiladores. Nuestras casas de Bar-
celona tienen todo lo cientifico que se produce en el mundo; lo que hay

es que el publico no lo admite como asunto de espectaculo. Las casas "Pa-

the", "Gaumont"” y "Cines" y muchas mas de Europa tienen de todo lo
necesario para el 'cine educador'. Las empresas, rara es la que pone mas

de una cinta panoramica en cada semana, y muchas, en cada mes". (68)

En todo el mundo se estaba experimentando como el cine-re-
portaje se desplazaba del cine-espectaculo para pasar progresivamente a
ser una rama importante del periodismo grafico. En Catalufia esto se sa-
bifa como en los otros paises, pero hasta ahora Pathé y Gaumont habian
mantenido la exclusiva de nuestro mercado en la nueva modalidad de "noti-
ciario cinematografico". Lo cual era explicable si tenemos en cuenta que,
junto a una extensa red internacional de reportercs, contaban estas casas
con sucursales muy arraigadas desde antiguo en Barcelona, que suministra-
ban informacion del interior del pais. Pero la guerra -ya lo hemos dicho-
hizo que la plana mayor de Gaumont y Pathé en Barcelona tuviera que

marchar al frente y que los informativos del exterior llegasen con gran di-

(68) "Arte y Cinematografia", n¢ 138 (15-8-1916) pag. 48,
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ficultad (69). Esto significaba una ocasion excelente para editar un noti-
ciario cinematografico realizado aqui. Estaba hecho el hueco en el merca-

do, solo faltaba llenarlo.

No obstante, realizar un noticiario con periodicidad semanal
o quincenal no era asunto facil. Se requeria un montaje de empresa y u-
nos medios técnicos y economicos que no eran habituales en las producto-
ras espafiolas. Ya a comienzos de 1917 se hablo de que una nueva casa,
"Soler y Calsina", proyectaba la edicion de un noticiario cinematografico
que se llamaria "Informacion espafiola"; pero el asunto no paso de ser un
proyecto. La aventura parecfé a la medida para dos hombre§ como Alfre-
do Fontanals y Juan Sola Mestres, los directores de "STUDIO FILMS",
que, ademas de poseer vista comercial y ambicion, tenian una amplia expe-
riencia en la direccion de la "Revista Pathe" en Barcelona. Efectivamen-

te, a finales de 1917 estaba preparada la "Revista Studio", gue salid a las

pantaltlas publicas en enero del nuevo afio. Sabemos que se editaron mas
de cincuenta numeros de este noticiario en los afios 1918-1920 -lo que su-
pone un éxito y un esfuerzo mantenido en condiciones dificiles-, aungue

desgraciadamente no queda casi nada de aquel material informativo. Ca-

(69) Es significativo el hecho de que prédcticamente estaban prohibi-
das por censura gubernativa todas las peliculas de la guerra.
El motivo que se alegd fue la "neutralidad" espafola en el con-
flicto, ya gque los espectadores aplaudfian o protestaban estos
dacumentales seglin sus preferencias politicas, y tales actitu-
des podian llegar mds alld de los aplausos o los silbidos (véa-
se "Arte y Cinematografia", nn. 152-153, marzo 1917, gque repro-

duce un articulo de "Cine Mundial" del mismo mes y afio).
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sualmente se conserva el "Sumario" de lo que fue probablemente el primer
numero de este noticiario cinematografico. He aqui la gacetiila de pren-

sa, que reproducimos integra:

"NUEVA E INTERESANTE REVISTA DE ACTUALIDADES.

- La "Studio Films" ha opresentado con brillante
éxito su primera "Informacidn Grdfico-Espafola”. He a-
gui el cuestionario: Modas, por la seforita Ofelia

Briones, gque hace un precioso manigui. Bellezas de Es-

paffa: Toledo famoso e histdrico puente de Alcdntara. Un

partido entre A.F.C. Espaficl y F.C. Madrid.

Madrid en Navidad.- S.M. la Reina Victoria er el

reparto de ropas de la Inclusa.- Tres nifas.

Carabanchel.- S.M. el Rey y el Ministro de 1la
Guerra asisten a los ejercicios de tiro de cafién y fusi-
leria contra aviones.- Grupo de $.M., el general Weyler

y el Ministro de la Guerra, exclusivo para "Studio".

ARTE FOTOGRAFICO.~- %S0l de invierno en el Medite-

TTaneo.

Carnet taurino.- Notas de la Ultima temporada de

Gallito, etc., etc.

Felicitamos muy sinceramente a la "Studio" (70).

(70) Revista "Arte y Cinematografia", n2e 171 {(31-12-1917), pag.
99,
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Es evidente que no se puede hablar de desaparicion del repor-
taje cinematografico en su doble vertiente de noticiario (o actualidades) y
de documental. La "Revista Studio" acogio en sus muchos metros de celu-

loide una extensa informacion filmada.

Dentro del cine documental de este periodo se pueden desta-
car algunas cintas sobre temas de Medicina: las operaciones del ilustre of-
talmdlogo Dr. Barraquer filmadas por Francesc Puigvert de la casa "Gau-
mont", una serie de documentales realizados por Ramon de Bafos en 1916
sobre operaciones quirurgicas de importantes médicos barceloneses (como
los doctores Cardenal, Martinez Vargas, Ferran, Corachan, Bonafonte, Van-
rell, Costa y Barraquer) vy otros de la casa "Barcindgrafo" filmados en el
laboratorio de Fisiologia de la Facultad de Medicina el afio 1917 sobre tra-

bajos del Dr. Pi i Sufier. De 1916 son unas "Vistas aéreas de Barcelona",

tomadas por el extraordinario operador Francesc Elias, que causaron gran
admiracion entre el pdblico. También la casa "Gaumont" filmé algunas ac-

tualidades barcelonesas, entre las que sobresalen "La muerte de Prat de

la Riba™ en 1917 (71) y algunos reportajes de 1918, que afortl.-madamen—
te se conservan hoy en el Archivo Historico "L'Ardiaca" de Barcelona
("Primera piedra del monumento a Prat de la Riba en Castelltercol®,
"Cuerpo de baile de Pauleta Pamies™, "Entierro del vizconde de Gdell™,

etc.).

(71) Esta pelicula fue adquirida por la "Mancomunitat de Catalu-
nya", seqgun consta en "Mundo Cinematogrdfica" ne 12

(1-9-1917), pag. 15.
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C.- DE NUEVQO, EL CINE COMICO.

La pelicula comica corta que, igual que el documental, habia
tenido en los primeros afios del cine un importante desarrollo y un rango
de protagonista, paso a ser en la segunda década del siglo "acompafante"
de otros films de largometraje. Pero asi como el documental tenia una
funcion informativa y diddctica y encontraba mas dificultad en la acepta-
cién del publico, el corto comico tenia la misidn de divertir y despertaba

mas facilmente las simpatias populares.

El gran descubrimiento en el corto comico fue la creacidn de
un personaje, que permitia dar continuidad en diferentes episodios. Induda-
Blemente era mas fuerte en el espectador la atraccion por el personaje
que por los episodios en si, por lo que un personaje acertado se hacia a si

mismo la propaganda de sus peliculas.

En Espafia por estas fechas ya se habian popularizado algunos
extranjeros: desde las series francesas de "Boireau”" (André Deed) o "Be-
be" (Abeilard) y las italianas de "Cretinetti" (Deed), "Polidor" (Guillau-
me) y "Robinet" (M. Fabre), hasta los mas famosos comicos franceses
de antes de la guerra, "Rigadin" (aqui "Salustianc") vy, sobre todo, Max
Linder. Pero la Guerra Mundial supuso la revelacion del cine ¢dmico ame-
ricano con las series de "Fatty" y del inmortal "Charlot". Es, por tan-
to, bien normal que las productoras barcelonesas en auge pretendieran pro-
bar suerte imitando este tipo de films, que gozaba de popularidad, bajo

costo y alto rendimiento econdmico.
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La casa que con mas intensidad y con mejor fortuna intentd
la aventura de las series comicas fue "Studio Films" en su primera fase de
lanzamiento. A finales de 1915 pusoc en el mercado los primeros cuadros

de "Cuentos baturros”, dirigidos e interpretados por Domenec Ceret.
g P P

Pretendian crear el personaje del "tio Isidro", figura tomada del topico "ba-
turro” y difundida en los chistes populares y especialmente en sainetes y o-
bras del llamado "genero chico". Ceret, un actor comico habituado a este
genero, se acoplo bien al personaje y obtuvo con los "Cuentos baturros®
su mayor popularidad. Pero el humor de aquellos era muy poco fino y los
asuntos demasiado simples (72). Simu.lténeamente a la serie de los ™Cuen-
tos baturros”, "Studio Films" se dedico a hacer imitaciones del personaje
de Charles Chaplin. E! "Charlot de la Studio" (asi era conocido) se lla-
mo "Cardo" vy estuvo encarnado por el actor Hector Quintanilla, a quien
acompafiaba como dama Pilar Espafia. No sabemos hasta que punto los
guiones eran originales o simples arreglos de peliculas del Charlot auténti-
co (73). El mismo afio (1916) y con el mismo actor (Heéctor Quintanilla)

“Studio Films" intento la parodia de peliculas detectivescas de series -al

(72) Pueden verse algunos resdmenes de sus argumentos en las fichas

correspondientes de laos Apéndices.

(73) He conseguido noticia de diez titulos de esta serie: "Las ale-
gres modistillas®, "Los amores de Cardo", "Cardo se divierte”,
"Una conquista a la espafiola™, ".,. En Barcelona!™, "Kiusi jue-
ga una broma a Cardo", "Las patatas fritas®™, "Sin contrato"®,
"Tenorios modernos" y "Todo lo vence el amor". Me consta gue
hubo otro Charlot en la casa "Argos Films", del cual sdlo co-
nozco el titulo de una de sus cintas: "Charlot II y su fami-

lia® (1916).
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estilo de las parodias de Mack Sennett- y lanzo una que llevaba el titulo

generico de "Calinez y Gedeon detectives™; pero no paso de su primer ti-

tulo, "El principe fingido™.

En el affo 1917 se creo una productora, "MOMO FILMS", espe-
cializada en cine coémico. Lanzé esta casa un personaje que se hizo pron-
to popular, "Ciprianc", encarnado por Miquel MAS, actor, periodista y
bailarin, que gozaba de muy buenas cualidades mimicas. La serie de Ci-
priano fue especialmente cuidada en sus "gags" y en todos los detalles de
guion e interpretacion. Formaban parte de dicha serie las peliculas: "Ci-

priano, bailarin a pesar suyo”, "El monedero de Cipriano”™ y "Vaya un

remojon!". También de "Momo Films" y de género comico son las dos
peliculas de dibujos animados realizadas por el dibujante Joaquin Xaudard,

Cuyo protagonista era un divertido simio: "Las aventuras de Jin-Trot" y

"Los venenos de Bombay".

Es interesante observar cémo empezd por estos afios el gene-
ro de "comedia cinematografica". Todavia estaba en sus primeros pasos y
no llegaria a un desarrollo importante hasta la proxima decada. Al princi-
pio se trataba de obras que partian del sainete y a veces de la "astracana-
da" para plasmarse en cintas de metraje sensiblemente. superior al "corto"

comico. Asi sucede, por ejemplo, en "Linito quiere ser torero™ (1914) de

Adria Gual, "El pollo Tejada" {(1916) de Togores sobre la obra del mismo

titulo de Enrique Garcia Alvarez, "A la pesca de los #5 millones® (1916)

de Domenec Ceret sobre argumento de Ardevol y "Nubes de verano"” (o

"El verano de las de Pelaez", 1917) de Montfaicén y Jemzarren. Son pe-

liculas en si poco importantes, pero tienen el valor de apuntar en direccidn
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a vientos renovadores de la expresion filmica. Ya habian advertido esta
novedad los comentaristas de la época segun se puede ver en los siguientes

parrafos, tomados de la revista "La vida grafica™

"A la pelicula de "Polidor Sdnchez" y otros actoe-
res bracanantes {sic) que el pdblico admiraba hace algu-
nos afios, ha substituido la nueva comedia cémica, con a-

sunto a veces interesante y bien ordenado (...).

La gran dificultad de este género de films consis-
te en que la obra pasa fédcilmente de lo cdmico a lo gro-
tesco, y en que es dificil hallar asuntos y actores que
mantengan la tensidn de una gracia fina, sin exageracio-
nes de 'clown' durante unos cuantos metros de pelicula.
De todos modos, puede considerarse la nueva orientacidn
de la pelicula c¢dmica un progreso de la cinematografia,
y en tal sentido tenderd constantemente a perfeccionar-

se.

Respecto al gusto con que el pidblico recibe el gé-
nero, no cabe duda que al principic fue acdgido con al-
go de hostilidad, perc que a medida gue pasa el tiempo

adguiere mayor predicamento en los espectadores”(74).

En el mismo articulo se comenta que "esta evolucidn, alta-
mente beneficiosa para el arte cinematografico, se ha hecho paulatinamen-

te y fue iniciada en Francia y mejorada en Dinamarca y Alemania", que

(74) "Las peliculas cdémicas”, articulo firmado peor "Or. Dopps", en

"La vida Grdfica", nn. 42-43 (31-8-1915), pag. Z2Z1.
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los Estados Unidos la habian desarrollado y que en Italia, a pesar del auge
gue experimentaba su cinematografia, no habia conseguido la fortuna que

cabia esperar.

D.- DRAMAS Y FILMS DE AVENTURAS.

Dos tercios de las peliculas argumentales producidas en este
periodo corresponden a los géneros "drama" y "aventuras"; y de estos
dos es el genero dramatico el que predomina ampliamente en cuanto a nu-
mero de films. Dado que el drama cinematografico es tan abundante en
el periodo de que nos ocupamos, hagamos un examen de las modalidades o
subgeneros que se cultivaron .dentro del drama para tener una vision mas a-
proximada de cuales eran y como eran las peliculas que con mas frecuen-

cia se producian entre nosotros. Obtenemos el siguiente cuadro:

DRAMAS 1914 1915 -1916 1917 1918 TOT.
Obras literarias del "Sigle de Oro" 2 - - - - 2
Drama historico-romantico 2 3 1 - - 6
Drama rural 3 3 2 - - 3
Drama de "alta sociedad" 3 9 13 2 3 32
Drama social urbano - 1 2 3 - 6
Otros (no clasificados) - 8 8 7 3 26
TOTAL ieieeieniennnnns o226 12 8 ____§9_
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Desde el punto de vista cuantitative, es el drama de "alta so-
ciedad" -no encuentro otro determinativo gue permita mejor caracterizar-
lo y diferenciarlo de los otros- el que ocupa el primer puesto, muy desta-
cado. Si tenemos en cuenta que de los 26 no clasificados (por falta de re-
ferencias sobre su argumento) es de suponer que la mayoria deben perte-
necer a este mismo tipc;, los dramas "de salon" o 'de alta sociedad" re-
presentan mas de la mitad de la produccion de films dramaticos. Se obser-
va iguélmente que la tendencia al drama histdrico o al drama rural baja
considerablemente hasta desaparecer a mediados de este periodo. En cier-
to modo, esto significa una desaparicion de la corriente neorromantica que
habia propiciade el Modernismo, mientras se mantiene y reafirma la linea
del realismo melodramatico burgués. Cabe notar, por dltime, la presencia
de algunas obras con caracter de drama social -no exactamente "obreris-

tas", sino mas bien de mirada moralizadora sobre los conflictos de clases-

y su coincidencia en torno al afio de mayor conflictividad social, 1917.

Desde el punto de vista cualitativo, en cambio, el mayor inte-
rés no esta en las peliculas que constituyeron el grupo mas numeroso -el
drama "de alta sociedad"-, sino en aquellas que pertenecen a los grupos
minoritarios. Si tuviéramos que seleccionar en este periodo los diez dra-
mas mas notables por su calidad cinematografica, muy probablemente no
habria entre ellos mas de dos "de alta sociedad", en tanto que recurriria-
mos en mayor medida a peliculas de tematica histdrica o rural. La expli-
cacion de esto, si bien se mira, no resulta dificil. Los mejores directores
de esta época -Gual, Bafios, Marro, Gelabert, Togores, Codina-, cuando
querian hacer una pelicula "de arte", buscaban un argumento de calidad y

recurrian casi siempre a obras literarias de autores importantes, que de or



-729-

dinario no acostumbraban a cultivar el melodrama burgues (Cervantes, Lo-
pe de Vega, Calderdn de la Barca, Schiller, El Duque de Rivas, Zorrilla,

Tolstoi, Guimera, Gual, Blasco Ibafez, Eduardo Marquina, etc...).

Por otra parte, el drama 'de saldn" ofrecia una dificultad
que solo un director de gran talla podia superar airoso: la reduccion a u-
nos espacios cerrados, con escenografia teatral, que facilmente hacian re-
caer a todos -director, fotografo, actores y publico- en la teatralidad,
perdiendo la pelicula sus esenciales caracteres cinematograficos de natura-
lidad, ritmo y movimiento. En cambio, los dramas historices, rurales, ma-
rineros o salpicados de aventuras gozaban de espacios abiertos, que per.mi-
tian desenvolverse con mas libertad a los actores, al camara e incluso al
director, de manera que la pelicula podia tener la libertad, la variedad, la
naturalidad y la grandeza que ofrecian gratuitamente los paisajes natura-

les.

Dos obras literarias importantes del Siglo de Oro adapto A-

dria Gual al cine en 1914, "La Gitanilla" de Cervantes y "El alcalde de

Zalamea" de Calderon, y consta que habia proyectado tambien la filma-
cion de "El diablo cojuelo" de Vélez de Guevara. La seleccidén de estas o-
bras demuestra un objetivo muy claro de hacer un cine de caracter culto,
pero con la vista puesta en asuntos que se prestasen a una accion dramati-
ca variada que pudiese facilmente captar la atencion de los espectadores.
Afiadido a esto su especial cuidado por los detalles de presentacion, inter-
pretacion y ritmo, daban unos resultados que bien podian haber constituido

la base para una produccion autoctona de calidad.
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En el drama de caracter historico-romantico, que habfa teni-
do su momento de auge en las etapas anteriores, sobresalen dos peliculas

de 1915: "El leon de la sierra™ de Albert Marro y "El cuervo del campa-

mento” de Fructuds Gelabert. La primera es un drama de venganza pasio-
nal, inspirado en un relato de Fray Jose M2 de Guevara titulado "Narra-
cién de la vida e historia de Roberto Montalvo, el Ledn de la Sierra”, que
fue interpretada por Jaume Borras. La segunda esta basada en un folletdn
romantico de Valentin Gomez y Félix Gonzalez Llana que llevaba por titu-
lo "El soldado de San Marcial" y que estaba ambientado en la guerra de
la Independencia; el argumento, cargado de dramatismo y de accidon varia-
da y compleja, se presté para que Gelabert, desplegando una riqueza de
medios inusitada, consiguiera uno de sus mejores films de argumento. (So-
l;re el mismo asunto y en las mismas fechas realizé Adria Gual otra pelicu-

la titulada "El calvario de un heroe"). En cuanto a "La otra Carmen"

(1915) de José de Togores -una de tantas versiones cinematograficas de
la obra de Merimee-, fue realizada en escenarios haturales andaluces, pe-

ro no sabemos si se consiguié o no una obra de calidad.

Entre los grupos que integran la produccion dramatica de es-
ta época destaca el "drama rural", por la importancia y calidad de sus peli-

culas. "Misteri de dolor™ (1914) de Adria Gual puede considerarse una de

las peliculas de mds valores artisticos y cinematograficos en los veinticin-
co afios primeros de nuestro cine. Gran resonancia tuvo también "La Mal-
querida®™ de Ricardo de Bafios sobre el drama de Benavente, aunque al ser
interpretada por la misma compaiifa que la estaba representando en el tea-
tro, resultaria sin duda mucho mas teatral que ™Misteri de dolor™. Y José

Togores, tan entusiasta del drama "de saldn" a la itaiiana, precisamente
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consiguid su mejor film con el famoso drama rural de Angel Guimera, "La

festa del blat", realizado para "Céndor Films" en 1914. "La pescadora
de Tossa", dirigida por Togores a finales del mismo aﬁo; resultaria un dra-
ma de ambiente marinero que, salvando algunas bellas escenas, no estaba
a la altura de "La festa del blat". Finalmente, dentro de este grupo, ha-

bria que destacar también "Los cabellos blancos™ (1914) de Adria Gual.

"Entre naranjos” (1915) de Marro-Blasco Ibafiez y "La loca del monaste-

rio" (1916) de Domenec Ceret. En conjunto, sin duda, el drama rural en

esta época es uno de los subgéneros mas valiosos, interesantes y originales.

Sin embargo, no se puede decir lo mismo de los dramas '"de
salon" o "de alta sociedad", que, a pesar de ser los mas numerosos, sue-
len caer en la imitacidn demasiado literal de peliculas italianas y en mol-
des fijos que eran puros topicos. Aunque es evidente que el publico reci-
bia con agrado este tipo de peliculas y no se mostraba muy critico ante e-
llas, de hecho los asuntos que trataban no eran mas que faciles trasposicio-
nes de la moral -y de la inmoralidad- burguesa a unos ambientes social-
mente lejanos y emotivamente envidiados. To.do consistia en mezclar ati-
nadamente adulterics, venganzas, bailes de saldn y algin que otro desma-
yo, con la bondad e inocencia angelicales de una dama o de un leal .em-
pleado; al final la virtud heroica obtenia una inverosimil recompensa. En-

tre las peliculas mas aplaudidas de este grupo se pueden citar "La danza

fatal™ (1914), y "Los muertos viven" (1915) de Togores, "El nocturno

de Chopin™ (1915) y "El beso de la muerte™ (1916} de Magin Muria,

"Un ejemplo” (1916) y "Pasa el ideal" (1916) de Domeénec Ceret y

";Quién me hara olvidar sin morir?* (1917) de Mario Caserini. Todas e-

llas interpretadas por destacadas figuras de la escena, porque ésta era otra
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de las claves del éexito.

En ocasiones los aspectos morales y sociales del drama bur-
gues alcanzan un especial desarrollo y el film se sale de los canones del
drama "de aita sociedad" para adquirir valor de drama social, ya sea por
el tratamiento de determinados valores importantes de la moral social ya
sea por una atenuada presentacion de conflictos de clase. En este grupo

se pueden incluir peliculas como "Los muertos hablan” (1915) de Albert

Marro, titulada también "Victimas del alcoholismo™ y que suscitd comenta-
rios de prensa y conferencias publicas elogiando el valor social del film,
"La duda™ (1916) de Domenec Ceret, basada en "El abuelo" de Pérez
Galdos y ejemplo de una actitud comprensiva hasta el extremo, "Juan Jo-
sé" (1917) de Ricardo de Bafios, sobre el conocido drama de Joaquin Di-
centa, y "Humanidad” (1917) de Domenec Ceret, que sufrid varias revi-
siones de la censura debide a la crudeza de algunas de sus escenas, aunque
en el fondo sélo obedecia a un tratamiento paternalista de la delincuencia
juvenil en los grupos sociales mas pobres. La aparicion de estas peliculas

en torno a 1917, afio de la Revolucion Rusa y de la huelga general en Es-

pafia, quizas no sea del todo casual.

El género que en esta época empezd a coger el relevo en las

preferencias del pdblico fue el "FILM DE AVENTURAS". La denomina-

cion es en si amplia y ambigua, pero es la mds comun; quizas habria que
completarla diciendo que se trata de aventuras "detectivescas". Por lo ge-
neral son peliculas "de serie" o "episodios", con una amplia trama de cri-
menes y misterios sostenida sobre una red de delincuencia  organizada

("sectas secretas"), un detective a lo "Nick Carter", "Fantomas", "Judex"
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(0 "James Bond"), "suspense" y mucha accion y violencia. De alguna ma-
nera se trata de la transformacidn de las aventuras romanticas rurales
(como "Diego Corrientes o Corazon de Bandido™ de Albert Marro en 1914)
en aventuras contemporaneas en la gran ciudad. El cine desbordaba asf
ampliamente los modelos teatrales e irrumpia con una narrativa nueva, ra-
pidisima, llena de recursos propios (las innumerables posibilidades de plani-
ficacion, movimiento y montaje) y absolutamente encarnada en la vida
ciudadana presente, llegando a cautivar a los escritores y artistas mas a-
vanzados; hasta tal punto, que "el film de aventuras" resulta hoy una refe-
rencia indispensable para entender determinados aspectos de las vanguar-

dias artisticas.

Observando la produccion barcelonesa entre i915 y 1918 ve-
mos que los films de aventuras no son muy numerosos (unos 20 en total),
pero su produccion lleva una trayectoria ascendente (3, 4, 5y 8 peliculas
respectivamente en cada uno de los affos de este periodo). Hay que tener
en cuenta ademds que, al ser por lo general seriales, las peliculas de este
genero constituian superproducciones superiores a los 4.000 metros. Y aun-
que su nUmero no sea importante, si lo fue su significacidn, pues hay entre
ellas peliculas de verdadero interés por sus valores intrinsecos y por haber

introducido nuevos temas y Nnuevos recursos expresivos en nuestro cine.

Hay que mencionar entre ellas *"El signo de la tribu™ (1915)

de Juan M2 Codina; "Los misterios de Barcelona™ (1916) de Albert Ma-

rro y J.M. Codina, extraordinaria adaptacion cinematografica de la novela

de Artadill titulada "Barcelona y sus misterios"; "El sello de oro” o "Fa-

natismo de una secta™ (1916) de José de Togores; "El testamento de Die-
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go Rocafort™ (1917) de Marro, continuacion de ™Los misterios de Barce-

lona™ aunque con menos fortuna que ésta; "Fuerza y nobleza®™ (1918) de

Ricardo de Bafios, con una complicadisima trama desarrollada en 8.000 me-
tros; "Vindicator" (1918), la uJltima produccion importante de Muria en
la casa "Barcindgrafo" de Domenec Ceret; y las series de "Studic Films"

"La herencia del diablo" de Domenec Ceret, "Mefisto"™ y "Codicia"™ de

Codina en 1918.

Finalmente -y aunque no se trate de una pelicula de aventu-
ras, sino mas bien de un film histdrico- debemos destacar "La vida de

Cristobal Colén y su_descubrimiento de América", obra de coproduccidn

hispano-francesa ("Films Cinematografiques Ch. J. Drossner" vy "Argog
Films") que fue realizada en el verano de 1916 vy dirigida por el francés
E. Bourgeois. Su estreno, el 20 de mayo de 1917, fue reconocido como u-
no de los grandes acontecimientos de nuestra cinematografia. Y en ver-
dad, aunque seria injusto olvidar que la direccion (E. Bourgeois y E. Re-
nault) y los principales intérpretes fueron franceses (George Wagne,
Leontine Massart, Nadette Darson, Marcel Verdier, etc...), igualmente in-
justo seria no reconocer que en ella participaban destacadas personas de
nuestro cine, como Adria Gual (asesor de djreccién), Salvador Alarma (de-
corados), R. Borrell (maquetas), Ramon de Bafios y J.M. Maristany (cama-
ras) y Tressols, Bader, E. Ldpez (actores), asi como la utilizacion de es-
cenarios naturales y de estudios de nuestro pais. La filmacidn fue lenta,
costosa (mas de un millon de pesetas) y plagada de dificultades técnicas
y malentendidos, pero el resultado fue mas que aceptable y, segun afirma

Miquel Porter, "si no el millor film, representa la meés 'grande machine’
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realitzada a casa nostra fins a la data" (75).

En conjunto, pues, sobre un fondo de cine comercial demasia-
do fiel a los modelos extranjeros, se puede destacar en esta etapa fecunda
de nuestra cinematografia mas de una veintena de peliculas que podian
perfectamente competir con la produccion internacional y que.demuestran

posibilidades y verdadero afan de calidad en nuestros cineastas.

(75) "Historia del Cinema Catal3", o.c. pag. 129.
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3. 1. 4 DISTRIBUCION Y EXHIBICION

A.- EL MERCADO EXTERIOR

a) La importacion ("agentes" y "representantes")

La entrada de films extranjeros se hacia normalmente por
medio de representantes barceloneses, que se podrian considerar los "gran-
des” del cine en nuestro pais. Eran pocas las casas extranjeras que tenian
sucursal propia abierta aqui ("Pathé", "Gaumont”, "Eclair", "Cines" y
"Cox and C2") y en el transcurso de la guerra mundial estas sucursales
perdieron progresivamente su importancia, desapareciendo en algunos casos
como tales y pasando a ser sdle representadas ("Patheé" fue representada
por Vilaseca y Ledesma, "Eclair" por Eduardo Sola y "Cines" por J. Mi-
raglia) hasta que, hacia el final de la guerra, las casas norteamericanas
empezaron a establecerse directamente. No obstante, si repasamos la lis-
ta de las firmas representadas, podemos comprobar como a Barcelona lle-
gaban las peliculas de todas las productoras mas importantes del mundo

occidental.

Entre las grandes casas importadoras habia algunas que se de-
dicaban exclusivamente a la representacion e importacién (S. Bolibar, V.
Cabestany, Cabot i Puig, J. Canovas, Casanovas i Arderius, R. Minguella,
Riba, J.B. Turull); pero el caso mas frecuente era actuar a la vez como

importador y alquilador directo a las empresas de los cines (as{ Alfonso y

Castro, J.M. Bosch, J. Dogliotti, E. Gurt, J. Gurgui, J. Miraglia, F.J. Mun-
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tafiola, J. Pifiot, Ribas y Vila, J. Verdaguer). Estos "representantes" viaja-
ban con frecuencia por los paises europeos y americanos, hacian sus pedi-
dos directamente a las productoras y distribuidoras extranjeras y a veces
tenian en los centros neuralgicos del mercado internacional  sus propios
compradores. Una vez las peliculas en Barcelona -y superada la previa
censura-, los representantes pasaban las cintas en salas especiales de
"prueba comercial”, a la que asistian los compradores-distribuidores que
después se encargaban de alquilarlas a los cines. Por lo general, se ponian
a la venta de dos a cuatro copias de cada pelicula y en algunos casos se

concedia la "exclusiva" de explotacion a determinadas empresas.

Con el comienzo de la Guerra Mundial se hablo mucho de es-
casez de peliculas para la exhibicion, pero los aatos y todo el ambiente op-
. timista del mercado barcelonés nos muestran que el asunto no fue tan gra-
ve como se decia. En verdad que en ocasiones falto la pelicula virgen Ko-
dak y que aumento considerablemente su precio (76): pero esto sélo supu-
so un problema transitorio y no muy grave para las _casas productoras.
Las voces que anunciaban la escasez de peliculas solo intentaban advertir
a todos los sectores de nuestro cine para que estuvierar"n preparados ante
un posible peligro, estimulando la produccion propia y adoptando otras me-

didas. De hecho, las dificultades serias para la industria cinematografica

(76) En el afio 1917 los precios corrientes en Espafia de la pelicula
Kodak eran de 50 ctms/metro sin perforar y 55 ctms. la perfora-
da (ver "Arte y Cipematografia", n2 171, 31-12-1917, pag. 99).
Sobre la escasez de pelicula virgen, ver "Arte y Cinematcgra-

fia", 31-12-1915, pag. 63.
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en nuestro pais no empezarian hasta el ultimo afio de la guerra e inmedia-

tamente despues.

Que no se produjo interrupcidn, ni siquiera disminucidn, en la
entrada de peliculas extranjeras durante los primeros afios de la guerra nos
lo demuestran con claridad los siguientes datos, emanados de la fuente ofi-
cial de Fomento del Trabajo Nacional: La importacidon de peliculas en
1913 fue de 224.713 Kg.; en 19l4, de 255.14] Kg.; y en 1915, de-
267.234 Kg. (77). Aunque los incrementos no son importantes, la importa-
cion no parece experimentar ninguna crisis alarmante hasta 1917. Los da-
tos que hemos podido conseguir de 1917 no son fdcilmente comparables
con los anteriores, porque nos vienen dados en metros de cinta: Helos a-

qui tal como los reproduce la revista "Arte y Cinematografia":

"Segin datos que tenemos a la vista, la importa-
cidn de peliculas en 1917 ha resvltado disminufda en un
20 % con relacidn al 1916. En pruebas ordinmarias y ex-
traordinarias se han pasado, en nldmeros redondos,
725.000 metros. Equivalente, en el supuesto que unas pe-

liculas con otras tienen tres copias, a 2.275.000 me-

tros.

5e han estrenado en Barcelona 1.500.000 metras.
Fuera de Barcelona, 0 sea en el resto de Espafia,326.000.
Quedan por estrenar uncs 450.000 metros (...). El estre-
no en Barcelorma viene a ser de unos 30.000 metros sema-

nales, resultando gque, de estar ahora en el almacén y

(77) "Arte y Cinematografia", n2 127, 29-12-1916, pag. &§&.



-739-

ne recibiendo, por ahora, mds peliculas, contamos con

estrenos para quince semanas", (78)

Haciendo un célculo estimative y contando cﬁatro copias de
promedio dedicadas al mercado interior, resultaria que la produccion barce-
lonesa representaba aproximadamente un 10 % del total de metros de film
estrenados en Espafia... Y esto en los momentos mas favorables para

nuestro cine!

La entrada de peliculas francesas habfa decaido en visperas
de la guerra, pero fue durante ésta cuando se llego al mas bajo nivel de in-
tercambio comercial. Lo mismo sucedio con Alemania: si las relaciones
con las casas alemanas habian sido normales y frecuentes, la llegada de la
guerra supuso un corte radical del mercade (aunque consta que llegaron
documentales de guerra por vias mas o menos clandestinas). Pero, rodean-
do los paises que fueron escenario del conflicto, el cine tendid sus circui-
tos por la periferia europea. Italia, antes de entrar en la guerra e incluso
hasta un par de afios después, mantuvo una intensa relacién comercial con
la cinematografia barcelonesa, ocupando la plaza que dejaba vacante e] ci-
ne francés. Los paises escandinavos y Dinamarca incrementaron su comer-
cio con Espaffa bien por via directa o bien, sobre todo, a través de Inglate-

rra.

La gran beneficiaria de la situacion fue Inglaterra, ya que

(78) "Arte y Cinematografia", ne 171 (31-12-1917), pag. 95.
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Londres se convirtid en la metrdpolis del cine durante estos afios. Por una
parte, a Londres acudia la debilitada produccidn europea en busca de mer-
cado; por otra parte, Londres era la plataforma desde la que inicid su in-
vasion el cine de Estados Unidos. Tan fuerte fue la presion del cine euro-
peo y americano en Inglaterra, que, a pesar de los beneficios que le dejaba
su inicial condicion de mercado libre, €sta adoptd medidas proteccionistas
con las que esperaba obtener, al mismo tiempo, mas beneficios del produc-
to exterior y estimulo para su propia produccion. Efectivamente, desde el
29 de octubre de 1915, las peliculas extranjeras, sea cual sea su proceden-
cia, se vieron gravadas por un impuesto de importacion equivalente a 0,33
pts. por metro de pelicula positiva impresa, 2,66 pts. por metro de pelicu-
la negativa y 0,17 pts. por metro de pelicula virgen. Se caiculaba por en-
tonces que en Inglaterra entraban unos 30 millones de metros al afio (diez
veces mds de lo que se importaba en Espafia) de los cuales mas de un 90%
eran de origen norteamericano. Las repercusiones en este no podian ser
graves, debido a que las cintas americanas ya habian sido amortizadas con
creces antes de salir de su pais. El cine europeo no inglés si sufrié las

consecuencias. (79)

El problema mas grave -y definitivamente mortal para la
produccion barcelonesa de la época- surgid al final de la guerra, cuando
Francia e [talia cerraron su mercado al cine espafiol, al mismo tiempo que

Estados Unidos desplegaba en nuestro pais todas las baterias de su potente

(79) véanse las crdnicas de Londres insertas en la revista "Arte y

Cinematografia™, en los numeros de octubre y noviembre de 1915.
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industria. Si al despliegue yanqui sucumbieron las mas fuertes casas pro-
ductoras de toda Europa, ,qué podia hacer nuestra modesta produccion?
Casi nada. Solo cerrar sus puertas y esperar tiempos mejores, puesto que
ni los grandes de la distribucion, ni las empresas de cines ni el Estado te-
nian el mas minimo interés por salvar una industria nacional a la que nun-

ca estimaron de interés pubiico.

En mayo de 1917 en Italia hubo un decreto prohibiendo la ex-
portacion de peliculas, y medidas restrictivas también se produjeron en
Francia por las mismas fechas. Solo una decidida accidn por parte de
nuestros representantes -Minguella, Verdaguer, Gurgui, Miraglia, Vila, Pra-
des, Abadal y Turull-, que salieron personalmente en busca de material,
pudo salvar aquel bache (80). Pero la actitud mas firme de cierre de'[ mer-
cado por parte de estos paises se produjo a finales de 1918, cuando Fran-
cia e [talia se negaron a comprar y vender a Espéi’ia, al parecer, como re-
presalia por las relaciones comerciales que nuestro pais mantuvo con Ale-
mania durante la guerra. En un articulo firmado por M. Mufioz en sep-

tiembre de 1918, se hacia sobre este particular el siguiente comentario:

“"Ellos sabrén lo‘QUe hacen; mas nosotros vemos en
el hecho algo que a guien primera, y de modo extraordi-
nario, perjudica es a Italia. Si los programas espafio-
les no se nutren de peliculas italianas, se nutrirdn de

peliculas norteamericanas, y alguien ha dicha que, si

(80) ver "Arte y Cinematografia™ de mayo vy junio de 1917, donde apa-

recen informaciones y comentarics sobre este particular.
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donde el caballo de Atila ponia sus cascos no volvia a
salir la hierba, comercialmente, donde los americancos
llevan su "stock" cinematogrdafico la produccidn europea
va al fondo. Bien se evidencia en América Latima y co-
mienza a suceder en Espafia, en donde las cintas yanqguis

van aduefdndose de las pantallas". (81)

Este articulista y, en general, todos nuestros cinematografis-
tas tenfan bien claro donde estaba el centro de la cuestidn: la invasion
del cine americano. Aunque las revistas especializadas barcelonesas de en-
tonces no se hacian mucho eco del cine americanc e insistian en la produc-
cion propia y en la europea, no dejaron de advertir en repetidas ocasiones
sobre la magnitud de la avalancha norteamericana que se venia encima.
En febrero de 1916 "Arte y Cinematograffa" comentaba cémo la Revista
"Cine Mundial", editada en Madrid, -que era la edicion espafiola de la
necyorquina "Moving Picture World"- lo que se proponia claramente era
difundir el cine americano en los paises de habla hispana y en este sentido

cita el siguiente parrafo de dicha revista:

"Serd nuestro norte llevar al convencimiento del

. . 1Inteligente pdblico de las Repldblicas latinas de este
continente los méritos indiscutibles de la preduccidn

de los manufacturercs americanos, a fin de ganarle en a-

quellas comunidades el prestigio, el nombre, la popula-

ridad, la aceptacidn a gue es tan dignamente acreedo-

ra". (82)

(81) "Arte y Cinematografia"™, n2 188 (15-9-1918), pag. 13.

(82) M.ABEL: "América para los americanos". "Arte y Cinematogra-

fia", ne 127 (29-2-19168), pop. 19-23.
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En 1917 obtuvo gran éxito el "programa Ajuria", montado in-
tegramente a base de peliculas americanas, y en octubre de aquel afio "Ar-

te y Cinematografia", en un articulo editorial titulado "La invasion ame-

ricana", comentaba como, tras unos primeros contactos con el cine de
EE.UU. -a través de casas como "Bison", "Lubin", "Biograph", "Edison",
"Paramount", "Triangle", "Universal" o "Selig"- se ab.n’a una nueva eta-
pa en que las cintas americanas se estaban aduefiando de las pantallas de
nuestro pais. Se decia expresamente: "Con la produccion de la 'Famous
Player', 'Fox', 'Lasky’, 'Vitagrabh‘ -'Cordén Azul'- y 'World', que aca-
ban de instalarse entre nosotros (...}, tendremos la casi completa vision
de la obra cinematografica norteamericana, porque desde ahora entramos
en una nueva época cinematografica en la que veremos lo que sdlo de refe-
rencia conociamos™” (83). Por no extendernos mas en este tema, del qué la
prensa de la época es rica en referencias, concluyamos con un parrafo que
con toda claridad muestra la confianza en la produccion americana cuan-
do, acabada la guerra mundial, Francia e Italia producian poco y se habian
cerrado a nuestro comercio:

... contamos con un 'stok' de mds de 300.000 me-
tros de exceléqte produc;ién americana que, con las se-
ries, danm un interesante margen para poder esperar a
que pasen los dias de crisis por gque atraviesan Italia
y Francia, de donde por el cierre de las fronteras se
recibe de tarde en tarde y poca a poco algo solamente
de lo mucho que hay pedido y pagado. Lo que hay es que

la fabricacidn italiana y francesa no ofrecen muchas se

(83) "Arte y Cinematografia”, n2 166 (15-10-1917).



-744-

guridades, de momento, pues a la escasez de gente hay

que afiadir la falta de primeras materias". (84)

b) La exportacion

Sobre la exportacion de peliculas desde Barcelona durante la
guerra mundial no tenemos cifras globales, ni siquiera aproximadas. Las
referencias de la prensa al comercio de explotacion suelen consistir en ex-
hortaciones para que se aproveche la buena coyuntura de aquellos afios;
solo de vez en cuando se da alguna noticia concreta del éxito cosechado
en el exterior por una pelicula determirada o del viaje de un exportador
por tales o cudles pafses. No obstante, entre un conjunto de referencias
fragmentarias se pueden perfilar las lineas principales de la exportacién en

estos afos.

Conviene precisar que en cine y en esta epoca al hablar de
exportacion en general no nos referimos sélo a la exportacion de productos
nacionales propios, sino también -y en mayor medida- a productos extran-
jeros que, comprados por representantes barceloneses, eran después reven-
didos a otros paises. Barcelona actuaba como mercado intermediario prin-

cipalmente entre el cine europeo y los paises sudamericanos.

(84) "Arte y Cinematografia", n2 175 (28-2 y 15-3 de 1918), pag.
35.
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Cuando se trataba de peh’culas de estreno, el escenaric de la
compra-venta eran las salas de pruebas. Los representantes-importadores
pasaban "en pruebas" sus ultimas adquisiciones y se concertaban las opera-
ciones de venta directamente a compradores, que eran de dos tipos, los
que después distribuian los films por el mercado interior ("alquiladores")
y los que lo hacian en el mercado exterior ("exportadores"). Habia entre
los exportadores, ademas de las firmas barcelonesas, agentes que represen-
taban a casas portuguesas o latinoamericanas residentes habitualmente en

Barcelona.

En cuanto a precios, rondaban las peliculas de estreno alrede-
dor de una peseta por metro de cinta positiva impresa. Pero no hay que
olvidar que con frecuencia se vendian "stocks" de peliculas a muy bajo pre-
cio, que las casas barcelonesas habian acumulado a base de cintas antiguas
que a veces estaban deterioradas después de haber pasado por la red de ex-

hibicion interior.

Las peliculas producidas aqui salfan al mercado exterior euro-
peo a traves de relaciones directas con Francia e Italia y, durante la gue-
rra, también probaron fortuna en Londres, de donde pasaban a otros paises
europeos y a colonias inglesas. A Norteamerica, aunque habia relaciones

comerciales, eran pocas las peliculas espafiolas que llegaban (85). Sin duda

(85) Durante la guerra cabe destacar la presencia en Norteamérica
del conocido operador espafiol José Gaspar, quien, entre otras
actividades cinematogrdficas, hizo de agente comercial de peli-

culas producidas en nuestro pais.
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el mercado mas fructifero estaba en los paises latinoamericanos y Filipi-

nas. Estos eran los principales exportadores en 1916, con especificacién

de los paises destinatarios (86):

Para ARGENTINA:

Para BRASIL:

Para COLOMBIA:

Para CUBA:

CABOT I PUIG, Andreu (Aragon, 249).
HIDALGO, Cayetano (Corcega, 292).
ROBERTQO, H.L. (Pelayo, 11, 49).

VITAL, Jorge (Rambla Sta. Mdnica, 19).

RANCATI, Angel (Aragon, 266).

BAUTISTA, Patrocinio (Paseo de Gracia, 102).

PALAU Y CIA. (BRalmes, 127).

GARCIA, Honorio (Diputacion, 55).
MORAGAS, P. (Tamarit, [81).

SALA Y TORRES (Rambla de Catalufia, 84).

(86) Fuente: "Annuario Cinematogrdfico de Espafia", preparado y edi-

tado por José SOLA GUARDIOLA, director de la revista "E1l Mundo

Cinematogrdfico" (pag. 198).
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Para FILIPINAS:
MARTINEZ, José (Muntaner, 56).

PINOT, Joseé (Rambla de Catalufia, 62).

Para MEXICO:

GIRAL, Nicolas (Aragon, 252).

Para PORTUGAL:
CASANOVAS Y PINOL (Rambla de Catalufia, 56).

CORTINAS, Lorenzo {(Mallorca, 321).

Para SANTO DOMINGO:

FONT Y GINEBRA, A. (Arglelles, 403).

Para VENEZUELA:

SOLA REIG, Buenaventura (Aribau, 133).

La exportacidn -no hay que hacerse ilusiones- no alcanzd
las metas que, aun desde una perspectiva modesta, pudo haber alcanzado.
Es verdad que hacia 1916 -el afio quizas mas fecundo para nuestro cine-
se vendié bastante a Hispanoamérica, tanto peliculas espafiolas como peli-
culas de otros paises europeos. Pero se tratd de un breve fogonazo ocasio-
nal que pronto se iba a debilitar. ;Causas? Varias y de peso. Dejando a
un lado motivos secundarios {como no haber comprendido a tiempo la im-
portancia de la exportacion, haber pretendido en ocasiones colocar mate-

rial en mal estado o no haber instrumentado campafas de propaganda con-
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venientes), la causa fundamental de la debilidad del mercado exterior ra-
dicaba sustancialmente en la poca competividad de nuestro cine: se produ-
cia poco y caro. En cuanto a la reventa de peliculas extranjeras, era evi-
dente que en el momento en que otros paises tuvieran acceso directo al
mercado latinoamericano, Barcelona perdia su papel de intermediaria. Por
lo que se refiere a la produccion de aqui, ;como podia competir en el ex-
tranjero, si dentro de las fronteras veia que otros paises le arrebataban su
propio mercado? Muy probablemente las cosas podian haber sido algo dife-
rentes si hubiésemos contado con fabrica de pelicula virgen en el interior,
con lo cual se habria dado una produccion mas abundante y barata... Pero
el cine no estaba llamado a ser una excepcién en medio de un panorama
industrial que durante la guerra mundial experimentd un revivir tan fulgu-

rante como inconsistente.

B.- EL MERCADO INTERIOR.

a) "Alquiladores" y "Empresarios".

Los protagonistas principales del mercado cinematografico in-
terior eran los llamados "alquiladores" y los "empresarios" (aunque ningu-
na de las dos denominaciones sea adecuada, porque los primeros también
vendian y los segundos no eran los Unicos empresarios en el mundo del ci-
-ne). Los alquiladores, despues de haber comprado copia de las peliculas a
los "representantes", la explotaban mediante el alquiler a las empresas de

exhibicion.
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Para la distribucion por todo el territoric espafiol se contaba
con una red de delegaciones regionales, cuyas agencias principales estaban
en Barcelona, Madrid, Sevilla, Malaga, Valencia, Bilbao y La Corufia. La
red de distribucion en Espafia se formé de manera estable a partir de 1910
y fue su principal artifice Louis Garnier, el director de la casa "Pathé"
en Barcelona, secundado por Henri Huet de la casa "Gaumont", por mas
que el alquiler de cintas habia sido practicado anteriormente por la empre-

sa "Diorama'" y otras casas como las de Macaya, Abadal, Marin y Fuster.

Durante el periodo de la Guerra Mundial habia en Barcelona
alrededor de cincuenta casas alquiladoras y unos cien cines. Habia empre-
sas que poseian una cadena de salas de proyeccion en la ciudad, con lo que
disfrutaBan de una posicion de ventaja sobre las que solo tenfan una sala
de cine a la hora de negociar el alquiler de las cintas y confeccionar los
programas. Las mas importantes empresas de exhibicion en Barcelona du-
rante esta época fueron: la empresa Catalufa (con los cines "Saldn Ca-
talufia", "Kursaal", "Walkiria" y "Principe Alfonso") de D. José Vives,
la empresa Bohemia (con los cines "Eldorado", "Ideal" (o "Palace"),
"Cine", "Bohemia"”, '"Condal" e "Iris Park") de D. R\amén Roca y la em-
presa Diana de los sefiores Fabregas y Trilla (con los cines "Diana", "Ar-
gentina", "Royal" y "Excelsior"). Estaban en sus manos los cines mas

céntricos y mas lujosos de la ciudad.

Estos cines hacian sesion diaria de tarde y noche, y matinal
los domingos. Los programas eran excesivamente largos -de 4.000 a
6.000 metros- y entre las grandes empresas se haclan la competencia o-

freciendo al espectador sesiones cada vez mas largas (tres y hasta cuatro
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horas) a un precio verdaderamente irrisorio. Los empresarios de cine ha-
bian conseguido condiciones de alquiler bastante favorables: el metro de
pelicula de estreno se alquilaba por 15 o 20 ctms. vy, si la pelicula ya ha-
bia sido estrenada, bajaba el precio a 5 o 10 ctms. por metro; pero hay
que tener en cuenta que el alquiler se hacia normalmente por dos o tres
dias y con derecho a pasar la pelicula en dos o tres cines, con lo que resui-
taba que por el precio de alquiler que acabamos de indicar una cinta pasa-

ba doce o quince proyecciones.

Pdrece inconcebible como se mantuvo tan bajo el precio de
entradas al cine (inferior o igual al de las primeras sesiones, veinte affos
atras), cuando en esta época los precios de casi todos los productos expe-
rimentaron una importante subida. Lo cierto es que por 10 o 20 céntimos
se podia estar tres o cuatro horas viendo cine en una de las mejores salas
de Barcelona. Asi lo explica Julio Lc_ipez de Castilla, el director de "La

Vida Grafica" en una crénica para el extranjero escrita en francés:

"A Barceleone il y a des salons pour deux ou trois
mille personnes et voilad un cas curieux, Qque ces sa-
lons, d'un caractére purement populaire, presque chaque
Jour sont au complet. Le cinédma est devenu le spectacle

préféré et l'amusement gquotidien des gens du peuple.

D'ajilleurs, les propriétaires de ces cinémas sa-
vaient bien resoudre le probléme des cinémas a bon mar-
ché, d'une fagon vraiment extraordinaire., Tout le monde
sait gu'en Espagne la vie pour les pauvres est plus ché-
re que dans n'importe guel pays de 1'europe; et voici
un paradoxe admirable: aujourd'hui 400 grammes de pom-

mes de terre coutent quinze centimes en Espagne et pour
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deux sous on peut voir 4.500 metres de films des mei-
lleures marques du monde, dans des salons relativement

confortables.

Les prix les plus chers qu'on paie a Barcelone
dans les cinémas Eldorado et Saldn Catalufa, centre de
l'aristocratie, son de 60 cts. le feaute=uil d'orches-
tre, et de 30 cts. l'entrée générale. Dans les autres
cinémas de deuxidme ordre, Ideal Cine, Principe
Alfonso, etc., les prix sont de 30 3 40 cts. la préfé-
rence et de 15 & 20 cts. l'entrée générale; le public
s'est habitué & ces prix et il est difficile & le faire

payer d'avantage. (...)

Une autre particularité a Barcelone ést que dans
les cinémas des quartiers populeux, grdce 3 un publice
toujours nombreux, 3a cause de ses prix de 10 et 15
cts., les meilleurs films sont vus en premiére, et pres-
que toujours aprés quatre jours vont aux salons aristo-

cratiques. (8s6)

Alquiladores y empresarios estaban mutuamente obligados por
la relacidn de oferta y demanda, pero por el mismo hecho estaban tambien
enfrentados sus intereses. En el tira y afloja de sus relaciones incidian en
esta época las circunstancias de que, por una parfe,las existencias de peli-
culas no eran muy grandes y, por otra parte, el publico llenaba los cines vy
la demanda era creciente. Los algquiladores se encontraban en situacion de
ventaja para imponer sus condiciones, pero los empresarios contaban con

derechos adquiridos en la etapa anterior, que no era facil suprimir. Para

(86) "La Vida Grafica" (10-5-1915), n2 38, pag. 11l.
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disponer de una posicion de fuerza, unos y otros formaron sus asociaciones

propias.

Los empresarios de cine se habian organizado en el "Sindica-
to de Empresas Cinematograficas", fundado el 11 de mayo de 1912. Un a-
flo mas tarde, en abril de 1913, los distribuidores y productores se asocia-
ron también formando la "Union de Fabricantes, Representantes y Alquila-
dores". Pero, habiendo llegado a unos primeros acuerdos sobre los proble- .
mas que entonces mas les afectaban, estas asociaciones dejaron de funcio-

nar en la practica el afio 1914.

Las circunstancias derivadas de l!a guerra reavivaron viejos
conflictos -especialmente el asunto del "pase"- y provocaron que las ca-

sas distribuidoras volvieran a agruparse, constituyendo la "Mutua de defen-

sa cinematografica espaficla” en junio de [915. En los primeros estatu-

tos, aparte de cuestiones de funcionamiente, no se precisaba sobre sus ob-
jetivos, y solo se decia en el articulo 12: "El objeto de esta asociacién no
sera otro que la mutua defensa de los intereses de cada uno vy de todos los
que la forman"(87). Integraron la primera Junta Directiva, D. Juan Verda-
guer {presidente), D. Juan Fuster y D. Miguel Querol (vocales) y D. Jo-

sé Aguadé (secretario, y durante afos representante de la Mutua en la Co

(87) €1 reglamento, cuya redaccidén se debia a Luis Garnier, conce-
sicnario de "Pathé" en Barcelona, y Eduardo Sola, directar de
la sucursal de la casa "Eclair", puede verse reproducido en
"Arte y Cinematografia" n2 110 (15-6-1915), pag. 10, y "La Vi-
da Grdafica" n2 39 (10-6-1915), pag. 55.
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misién de censura). El 29 de julio del mismo afio se elabord un nuevo re-
glamento y se nombrd nueva junta (88). Dos affos mas tarde -agosto de
1917- la Mutua reformo otra vez su reglamento, concretandose su actua-
cien en determinados asuntos, como retrasos en los pagos, defensa de los
derechos de exclusiva y vigilancia para evitar el deterioro del material
(89). La asociacidn se ramifico en las principales ciudades del Estado
constituyendo Mutuas regionales, que eran dependientes en la practica de

la de Barcelona.

Los empresarios de cine mantenian, aunque con poca vitali-

dad, su "Sindicato de Empresas Cinematograficas", que en esta época es-

tuvo presidido por D. Antonio Rovira. Cuando la Mu:ua empezo a plan-
tear sus exigencias, también el Sindicato se reanimo, incluyendo en sus fi-
las a empresarios de otros espectaculos, como teatros y music-halls. En a-
gosto de 1918 el Sindicato barcelonés decidié fusionarse con la "Sociedad

de Espectaculos" de Madrid (90).

El afan de asociarse prendio también en otros sectores del

(88) Componian esta segunda junta directiva los sefiores Muntafiola,
Miraglia, Gurgui y Soriano. El nueva Teglamentc se encuentra
reproducido en "Arte y Cinematografia® n2 113, (31-7-1915),

pp. 3-5.

(89) "Arte y Cinematografia" n2 166 (15-10-1917), pag. 50. Formaron
parte de la Junta en esta ocasiodn los seficres Gurgui, Verda-

guer, Ledesma, Casanovas Malet, Trian, Alfonso y Muntafiola.

(90) "E1 Noticiero Universal", (7-2-1918 y 15-8-1918).
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mundo del cine. A finales de 1917 los periodistas que se dedicaban a es-

cribir sobre cinematografia fundaron la "Asociacion de la Prensa Cinema-

tografica Espafiola" (91). También se hablé de mejorar la preparacion y

las condiciones de los operadores de cabina, y se sugirio que debian aso-
ciarse; pero la asociacion de los operadores no se produciria hasta unos a-
Mos mds tarde. Curiosamente, en cambio, las casas productoras -que no

estaban incluidas en la Mutua- no contaron con una organizacion similar.

b) Los problemas del mercado interior

- La Censura.

Hemos seguido en el capitulo anterior (apartado 2.2.5.) el
proceso que llevo al establecimiento de la” Censura previa de films, por
Real Orden de 29 de noviembre de 1912. En aquella orden se obligaba a
la presentacion previa de "titulos y asuntos" que se iban a proyectar -es
decir, programas- y ademads se proponia como facultativa la posibilidad de
nombrar una comision asesora de censura, que estaria a cargo de la Junta
de Proteccion a la Infancia y Represion de la Mendicidad. En Barcelona,
a pesar de las manifestaciones de protesta que ello desencadeno, se esta-
blecié por decreto gubernamental la censura y se confié a dicha Junta la

asesoria correspondiente. Pero con el tiempo, se siguid la practica de que

(91) "El Noticiero Universal”, (1-11-19217) y "La Publicidadg"
(5-11-1917).
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tanto las casas productoras como los representantes o importadores presen-
taban a censura sdlo aquellas cintas que a su juicio podian ser susceptibles

de reparos morales.

Nuevas presiones lograron que el gobernador de Barcelona, D.
Rafael Andrade, dirigiera una circular a los responsables de la cinemato-
grafia en abril de 1915 imponiendo medidas mucha mds severas en el asun-
to de la censura de peliculas. Junto a otras disposiciones restrictivas, des-
tacan los apartados 12 y 32, El 12 se refiere a los representantes, y dice
Vtaxativamente: "No se podra proyectar ninguna pelicula que previamente
no haya sido inspeccionada por la comision de censura". El 32 afectaba a
los empresarios de cine, obligandoles a dar cuenta previa al Gobierno Civil
de todos los programas, con especificacion de la fecha en que cada film
habia sido censurado y aprobado. Obsérvese que se imponia la censura pa-
ra todas las peliculas, que la comision encargada de ello ya no era aseso-
ra, sino "censora", y que la obligacion de que los cines dieran cuenta de
cada uno de sus programas -cuando estos solian cambiar con una frecuen-
cia de tres o cuatro dias- resultaba una condicion dificil y casi impracti-
cable. Mas ldgica tiene -hay que reconocerlo- que, a diferencia de los
primeros decretos de censura, en éste se contemplaba el hecho de "visio-

nar" los films y no solamente de conocer sus titulos y asuntos. (92)

Hasta entonces la proyeccion de peliculas para su censura se

(92) véase el articulado en "Arte vy Cinematografia" del 15-4-1915,

pag. 13.
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venia haciendo en el cine Kursaal. A partir de estas disposiciones se habi-
litd una sala, para ello, en el Hospital Clinico, donde, al parecer, tenia su
sede la Junta de Proteccion a la Infancia (lo cual se presto a innumera-
bles chistes y comentarios jocosos). Y -idetalle tipicamente hispanicol-
fueron los mismos representantes, los "censurados", quienes tuvieron que
correr con los gastos de instalacion y mantenimiento del local. Se puede
suponer la oleada de tinta que suscito esta orden en la prensa de dentro y
de fuera del pais. Se esgrimieron todos los argumentos en contra sobre el
particular. Se dijo que era discriminatorio con el cine respecto a otros
medios de expresion y espectaculos, que ya habia leyes y medidas penales
para castigar los actos delictivos en materia de moral publica, que resulta-
ba perjudicial para los intereses econdmicos y artisticos de la cinematogra-
fia, etc., etc. Pero los cinematografistas tuvieron que someterse a las dis-
posiciones gubernativas, después que la Mutua hiciera las pertinentes pro-

testas y peticiones ante el Gobernador Civil.

No debid ser una de las menores dificultades practicas el que
la comision censora no tenia tiempo para ver todos los metros de cinta
que se estrenaban en Barcelona cada semana. Y quizas éste fue el motivo
principal para que el Gobernador cediera ante las insistentes demandas de
los representantes y alquiladores volviendo a la costumbre anterior de que
solo se presentaban a censura las peliculas que en opinion de productor o
vendedor tuvieran caracter de dudosa moralidad (93). Asi, poco a poco, se

fue atenuando la exigencia de la censura previa. En marzo de 1916, las

(93) “La vida Grdfica", n2 39, 10-6-1915, pag. l6.
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gestiones de J.B. Turull y Eduardo Sola ante el nuevo gobernador, Suarez
Inclan, condujeron a que éste asumiera directamente la responsabilidad de
la censura y redujera a su puesto de comision asesora a la Junta que por

entonces actuaba como censora (94). Pero la censura seguia adelante.

- El "pase™

La cuestion del "pase", como la de la censura, viene de an-
tes. Ya hemos comentado en el capitulo anterior como, con la generaliza-
cion del alquiler de las peliculas hacia 1910, se habia introducido la cos-
tumbre de que una pelicula alquilada -normalmente por tres dias- se po-
dia pasar en varios cines los dias en los que esta;ba alquilada (y aqui se
hace inevitable la evocacion del veloz ciclista transportando los rollos de
un cine a otro, cuando todavia la pelicula estaba caliente de la proyec-
cion). Se lucho contra los abusos de esta costumbre, pero los alquiladores
no pudieron evitarla del todo y tuvieron que aceptar el "pase" para dos ci-

nes.

.Como se llegd al "pase"? Sencillamente se trata de un fe-
nomeno de equilibrio inestable en el mercado. Los margenes comerciales
del empresario de una sala de cine vienen de las entradas del publico.
Con el encarecimiento del producto y el mayor metraje habia que optar o

por subir los precios de las entradas o por pasar un mismo programa a un

(94) M. ABEL: Anastasia, reducida. "Arte y Cinematografia”, ne 129

(31-3-1916), pag. &.
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publico mas numeroso. Se optd por lo segundo y, como el publico del cine
era un pueblo sin posibilidades econdmicas para aumento de gastos en di-
versiones, se mantuvo e incluso se redujo el precio de las entradas. Para
aumentar el numero de espectadores no bastaba con amf:liar el aforo de
las salas, sino que habia que recurrir a pasar la cinta en varias sesiones ¥y
a ser posible, en varios cines el mismo dia. Ello sclo era posible con el
consentimiento de los alquiladores... y como entre los alquiladores habia u-
na competencia muy grande (recuérdese: unas cincuenta casas alquilado-
ras en el periodo de la guerra), éstos empezaron a consentir en el hecho
del "pase'". E! dinero que no sa_.lfa de las entradas tuvo que salir de las

condiciones de alquiler.

As{ las cosas, la llegada de la Guerra Mundial supuso la apari-
cion de nuevos factores que alterarop el inestable equilibrio adquirido: La
competencia entre los mismos empresarios de cine condujo a confeccionar
programas excesivamente largos -mas de 4.000 metros-, que encarecian
ei costo; la creacion de cadenas de cines en manos de una misma empre-
sa hizo que estos empresarios tuvieran una situacion de ventaja sobre los
demas; la relativa escasez de cintas en el mercado ocasionaba que los em-
presarios de cines reclamaran el "pase" para tres o cuatro salas (estaba
tolerado solo en dos), etc... Si a esto afiadimos que los precios de compra
habian subido para los alquiladores, se entiende que éstos pretendieran que
esta vez los que amortizaron el incremento de gastos fueron los empresa-

rios y, en definitiva, los espectadores.

La costumbre del "pase" favorecia de manera escandalosa a

aquellos grandes empresarios que disponian de varios cines. "Arte y Cine-
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matografia”, que desarrollé una larga campafa contra el "pase", después
de largos y enrevesados calculos, llegaba a la conclusion de que el costo
diario por alquiler de peliculas para una empresa de cine en 1915 equivalia

a:

Con un solo cine, no estreno, 115,56 Pts./dia.
Pase en dos cines, no estreno, 95,30 Pts./dia.
Pase en tres cines, estrenos, 56,77 Pts./dia.

Pase en cuatro cines, estrenos, 42,50 Pts./dia. (95)

Las cifras son elocuentes por si solas.

Los alquiladores, unidos en la Mutua de Defensa Cinematogra-

fica, proponian las siguientes medidas:

1¢.- Reducir la extension de los programas de los cines; 22.- Aumentar
el precio de alquiler de las peliculas; 32.- Sancionar a aquellas empresas
que devolvian las cintas deterioradas; #49.- Suprimir el "pase"; 52.- Au-
mentar el precio de las entradas, si fuera necesario. Naturalmente, a ello
se oponia el Sindicato de Cinematografistas, amenazando con cerrar los ci-

nes, y proponia abrir negociaciones para llegar a una solucion gradual (96).

(35) "Arte y Cinematografia", nn., 105 y 106 (15 y 31-4-1915), pp.
9-10.

(96) E1 periddico "€l Diluvio" defendid los puntos de vista del Sin
dicato y atacd duramente a la Mutua y a Ssu presidente, J. Mun-
taficla, a propdsito de la cuestidn del "pase”. véanse las pagi

nas dedicadas a este tema, bajo el titulo "y Se cerrarédn los ci-

nes?", en la seccidn cinematogrédfica de "El Diluviao" los dias

14, 21, y 28 de diciembre de 1917.
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Algunas casas alquiladoras, ante la abundancia de conflictos
que ocasionaba el sistema de alquiler, decidieron adoptar medidas por su
cuenta. "Pathé" y "Ernesto Gonzalez" exigieron rigurosamente el "pase"
solo para dos cines; "Gaumont" suprimid el "pase" en el alquiler de sus
peliculas; y mas radicales fueron las casas "Ribas y Vila" y "Cox. and
Cia", que decidieron dejar el alquiler y volver al sistema antiguo de la

venta de las cintas.

Con el tiempo, los empresarios de cines tuvieron que aceptar
una subida en los precios del alquiler. Aunque sdlo disponemos para este
periodo de datos referidos a Madrid, en Barcelona la subida de los alquile-
res también se produjo por estas fechas. En julio de 1916 y en Madrid és-

ta era la tarifa de precios minimos:
"Peliculas de largo metraje:

Estrenos: a 15 céntimas (por metro), un cine; a 25 cén-
timos, dos cines, tres dias; por cada dia méas, a razén

de dos y medio céntimos dia y cine.

El pase de una sola copia s$dlo podrd hacerse con

dos cines, de una misma empresa (...).
Reestrenaos: a 10 céntimos, un cine; a 15 céntimos, dos
cines, tres dias. En cualguier lugar, cinco céntimaos,

dos dias y un cine.

Peliculas de corto metraje (en esta categoria entran

las peliculas hasta 400 metros). A 7 céntimos, dos dias

un cine; a Ll ctms,, tres dias, dos cines..." (97).

(97) "Arte y Cinematcgrafia™, n2 137, 31-7-1%916, pag. la.
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Debieron ir en aumento lentamente, porque los precios que
da Juan A. CABERO -que habia sido alquilador en estos afios- en su "His-

toria de la Cinematografia espafiola", referidos a 1920, son ligeramente su-

periores (28).

En cuanto al "pase", la Mutua de Defensa Cinematografica,
después de muchas vacilaciones, tomd una decision radical: quedarfa supri-
mido en enero de 1918. El Sindicato de Cinematografistas solo consiguio
aplazar la medida de supresion del "pase", que entrd en vigor a partir del

2] de febrero del mismo afio.

- Las "exclusivas"

Otro de los temas que se debatio estos afios fue el de las ex-
clusivas. Cuando se pasaba en pruebas una pelicula interesante y presumi-
blemente de exito por cualquier motivo, un empresario de cine podia alqui-
larla en exclusiva para su estreno, pagando por este motivo un alquiler
considerablemente mas alto {(casi el doble de lo normal). Pero se daban
casos en que otra sala de cine de la misma o de otra ciudad pasaba aque-
lla pelicula antes de ser estrenada por quien la tenia en exclusiva. Es lo

que se llamd "reventar la exclusiva".

Este hecho suponia la existencia de copias clandestinas que

no estaban bajo el control de los alquiladores. En algunos casos tales co-

(98) J. A. CABERO, o0.c., pag. 187.
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pias provenian directamente del extranjero a través de un agente compra-
dor que luego las introducia en el mercado, aunque ya otro la hubiera dis-
tribuido en exclusiva. Otras veces el mismo representante o importador
compraba mas copias de las habituales y, mientras en una ciudad habia
concedido la exclusiva de proyeccion a una empresa cinematografica deter-
. . I . I'd
minada, enviaba a otro punto del pais alguna copia sobrante, que vendia a

buen precio.

El problema se agravaba porque practicamente era imposible
interponer un proceso judicial, dado que el negocio del cine se consideraba
un mercado libre y la legislacion no contempla los derechos de exclusivi-
dad. Por otra parte, el empresario perjudicado tam.poco conseguia que la

casa alquiladora le indemnizase por dafios y perjuicios, porque €sta no se

consideraba responsable del hecho.

La Mutua de Defensa Cinematografica tuvo que actuar
enérgicamente en este asunto. En noviembre de 1917 envio una circular a
los empresarios comunicdndoles que se habia abierto un libro de Registro
donde todos los representantes y alquiladores asociados inscribirian las peli-
culas gue se habian adquirido en exclusiva, que se enviaria un Boletin
Informativo quincenal con todas las peliculas inscritas en dicho Registro
especificando la casa a la que pertenecian y que si algun cine proyectaba
alguna de las peliculas inscritas siendo de otra procedencia, los socios de
la Mutua adoptarian represalias suspendiendo todo servicio de alquiler o

venta a la empresa infractora. (99)

(99) "Arte y Cinematografia™ nn.l68-169(noviembre 1917)pp. 15 y 16.
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3. 1. 5. LA CRITICA Y LOS INTELECTUALES.

El afio 1925 Alfredo SERRANO, periodista y critico de ci-

ne, publico un libro titulado "Las peliculas espafiolas" en el que, refirién-

dose a la epoca que aqui estamos estudiando, decia:

"En general, pues, toda nuestra prensa se ha ocu-
pado con carifo de la industria filmistica (sic) de Es-
pafia, lo gue ha contribuido a famentar su desarrollo y
subsanar en parte los defectos. Perc hay algo digno de
censura en esa prensa, que yo mismo he realizado,

(...): el elogio excesivo, la falta de critica.

Salvo seffaladisimos casos, la critica verdad no e-
xiste en nuestros periddicos. Todo es bueno en cinemato-
grafia. Nada hay malo. Los mismos adjetivos, diferente-
mente celocadas, sirven para resefiar el estreno o la
prueba privada de ésta o de aquella pelicula nacigcnal o

extranjera”.

Explica a continuacién que el motivo de esta falta de critica

* .
auténtica estriba principalmente en que sobre todo las revistas de cine, pe-
ro también los diarios, necesitaban el apoyo econdmico de los anuncios de
propaganda cinematografica, que no se darfa si se criticaba con dureza al-

guna pelicula que las casas productoras o distribuidoras anunciaban. Y si-

gue insistiendo:

"Asi, continua la critica sin ser critica y el pd-

blico sin tener guien oficiosamente y con autoridad su-
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ficiente le indique el valor de las peliculas que se es-
treman o su demérito. Esto ha hecho que la poca produc-
cidn espafiola tenga que sentir esa falta de verdad que
tanto necesita para ayudarse a su perfeccionamiento y
para proporcionarle el justo premioc del elogio sincero

en el caso que lo requiera". (100)

En gran medida estamos de acuerdo con las palabras de Al-
fredo Serrano, aunque en estos afios ya se empezaban a ver algunas criti-
cas duras y razonadas contra peliculas y directores -a veces motivadas
por simpatias o antipatias de la revista o diario- y llamadas a la imparcia-

lidad (101).

Hay que tener en cuenta que en la mayoria de los casos no
se pueden considerar "critica" los comentar"ios de peliculas que se hacian
en la prensa por aquellos afios. Solian éstos ser de dos tipos: o referen-
cias breves, generalmente elogiosas, o comentarios extensos sobre algun as-
pecto pai.'cial de la cinta. En las primeras bien poco se decia; solo infor-
maciones poco sustancialés sobre coste o lugares de filmacion, interpreta-

cion de algun actor destacado, exito conseguido en su estreno, o breves a-

{100) Alfredo SERRANQ: "Las peliculas espafolas", Barcelona, 1925,

pp. 21 y 93-%4, (Los subrayados son mios).

(101) En "E1l Diluvio™ del 10-5-1918 (pdg. 4) hay un articulo titula-

de "El Cinematdgrafo y la prensa", probablemente escrito por

el critico y director de la seccidn Damidan Molino, que ataca
con mds fuerza que Serranc la insinceridad de la critica y pi-

de imparcialidad a toda costa.
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lusiones a la fotografia o a la direccion escénica (102). En el segundo ca-
so, los comentarios se perdian con frecuencia en consideraciones generales
sobre temas como la moralidad o ejemplaridad de un film, el acierto o
desacierto en la linea de una productora, las cualidades que deben adornar
a un director de cine o la conveniencia de un género cinematografico u o-
tro, cuando no se reducian a una simple glosa del argumento. Tra.;; nues-
tro largo peregrinar por todas las revistas y pericdicos de la época hemos
podido encontrar detalles sueltos que nos dan idea sobre algunos puntos sig-
nificativos de un film o bien visicnes amplias, mas o0 menos interesadas e
interesantes, sobre la produccion en general, pero creemos poder afirmar
que no hemos encontrado ninguna critica completa "a nuestro gusto" (si
no, la hubiéramos reproducido integra y valorado en su momento). Justa
es la apreciacion de "Fdsforo" (el ensayista y poeta Alfonso Reyes) en la
revista "Espafia" de Madrid: "Hasta hoy las impresiones periodisticas so-
bre el cine se resuelven -con rarisimas excepciones- en discursillos senti-
mentales" (103). Por lo que se refiere al estilo, son de un retoricismo e-
nervante, faltas de originalidad y sobradas de palabreria.

En Barcelona se echa a faltar una revista como "Espafa",

fundada por Ortega y Gasset en Madrid a comienzos de 1915, donde la cri-

(102) Claro aparte gulzds sean las criticas de "Film-omeno" en "Ar-
te y Cinematografia”, donde con pluma 4gil y gran ircnia se
. daban unas pinceladas sueltas y certeras sobre las peliculas
estrenadas en la quincena. No obstante, su cardcter de apunte

rapido les priva de riqueza y matizacidn en los Jjuicios,

(103) Revista "Espafia™, n2 40 (28-10-1915).
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tica de cine tuviera un tratamiento serio y analitico por parte de escrito-
res al dia de las nuevas corrientes literarias y artisticas. Con razon se
considera a Federico de Onis, Alfonso Reyes y Martin Luis Guzman como
iniciadores de la critica de cine propiamente dicha, desde las columnas de
la revista cultural "Espafia" (104). Tal era la voluntad expresa de Alfonso
Reyes -"Fasforo"- en la "Explicacion previa" a sus primeras criticas:

. . '
"ensayemos, pues una nueva manera de interpretacion de las peliculas".

Los intelectuales barceloneses en estos afios se desinteresa-
ron de la critica de cine y, en gran parte, del cine mismo. Resulta muy
extrafio que en las filas de la primera ola "noucentista"” -que inicia preci-
samente su descenso en los afios de la Guerra Mundial-, .a pesar de su in-
terés por la difusion cultural, ningin hombre de letras destacado se dedica-
ra a fomentar el cine o, al menos, a defenderio en sus escritos. Si hubo,

en cambio, quienes lo combatieron con ambigliedad, como "Xenius", o con

estrechez de moralista, como Ramon Rucabado (si es que Rucabado se

(104) Ivdn TUBAU: Critica cinematografica espafiola. 19832, Edicions

Universitat de Barcelona, pdg. 7. Que Ortega y Gasset no fue-
ra exactamente el iniciador de estas criticas cinematogrdfi-
cas -como dice Tubau citando a Garcia Escudero- es cierto; pe-
ro tampoco conviene olvidar que Ortega desde el primer numero
de la revista ya propone gue hay que "encararse con el cine,
considerdndolo como un instrumento nueve de la humanidad" vy

defiende la originalidad del cine frente a la literatura y la

pedagogia. (ver los articulos "Un poco de atencidn", "La subs-
tantividad del cine”", "Hace falta un genio" y “El cine y la
Pedagogia", firmados por "t£El espectador” y publicadeos en los

cuatro primeros nimeros de la revista -enero-febrero de 1915-)
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puede considerar vinculado al "Noucentisme" de alguna manera). (105)

La relacion de literatos importantes con el cine barcelonés
durante este periodo (1915-1918) se produjo de diferentes maneras. A-
dria Gual, Blasco Ibafiez y Eduardo Marquina participaron directamente en
la filmacion de alguna de sus obras. Joaquin Dicenta, antes de que Ricar-
do de Bafos pasara al cine su "Juan Jose", escribié algin articulo intere-
sante sobre la relacion del cine con el teatro. Josep Masso i Ventds, no
solo dirigid una pelicula, sino que escribid un folleto sobre el proceso de e-
laboracion de un film. En cambio, Santiago Rusifiol mantuvo su actitud
distante y opuesta al cinematdgrafo desde las columnas de "L'Esquella de
la Torratxa". Observamos que todos ellos 'pertenecen a generaciones ante-
riores al "Noucentisme", excepto el joven poeta y dramaturgo Josep Masso

i Ventds, que poéticamente estaba ligado a la estética maragalliana y vi-

talmente, por tradicion familiar, al Modernismo. (106)

(105) La famosa conferencia de Ramdn Rucabado en el "Institut de
Cultura i Biblioteca Popular per la Dona", publicada con el

titulo "El cinematdgraf en la cultura i en els costums" {(Bar-

celona, 1920), es posterior al periodo que agui consideramos,
pues fue leida el 21 de diciembre de 1919. Un comentario a es-
ta conferencia y, en general, a la actitud de Rucabado frente
al cine es el articulo de Joan M. MINGUET I BATLLORI: "Un peo-

ner de l'estética cinematografica catalana: Ramdn Rucabado"

(Rev. "L'Aveng", n2 47, marg 1982).

(106) No incluimes a Eduardo ZAMACOIS porque, aungue Nnos consta que
ya en 1918 empezd a dar unas conferencias sobre escritores

contempordaneos, ilustradas con la proyeccidn de peliculas en
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Adria GUAL no sdlo escribio sobre cine, sino que, segun ya

hemos visto, realizé varias peliculas, que son la mejor muestra del cine

"cultural" hecho en Catalufia antes de la llegada del sonoro. BLASCO IBA-

NEZ, entusiasta del cinematografo, colabord en 1915 con Albert Marro en

la filmacion de una pelicula sobre su novela "Entre naranjos" vy participo

personalmente en la direccidn de "Sangre y Arena”, a finales de 1916, pa-

ra Rafael Salvador. También Eduardo MARQUINA entrd en contacto con

el cine ocasionalmente, en 1913, al escribir el guion de la pelicula "Un so-

lo corazon™ o "Los muertos viven", dirigida por Togores para "Segre
’ g p g

Films".

Joaquin Dicenta, antes de que Ricardo de Bafios hiciera la

version cinematografica de su famoso drama "Juan José", ya habia publica-

do un articulo en que, de manera todavia rudimentaria anunciaba las posi-

bilidades que tenia el cine como base de una nueva concepcion del teatro.

En los siguientes parrafos se refleja una intuicidon certera, que sorprende

por lo que tiene de avance sobre logros posteriores:

que éstos aparecian ("ta Publicidad", 8-4-1918), su relacién
mds directa con el cine barcelonéds fue en 1919, con motivo de

la filmacidn por "Studio Films" de su obra "El atro".

Tampoco nos referimos aqui a Josep PLA -aunque tenemos
noticia de gue en 1916 escribid tres articulos sobre cine en

la "Revista de Gerona" y de que en su "Quadern gris" hay dos

breves referencias al cinematdgrafo en Palafrugell (3 de no-
viembre y 16 de diciembre de 1918+ porque ni sus articulos es-
tdn publicados en prensa barcelonesa ni se refieren directamen-

te al cine barcelanés.
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"As{ como los grandes explosivas, empleados hoy
para la destruccidén, acabardn por ser domesticados para
buen servicio de la industria y mayor bienestar del hom-
bre, el cinematdgrafo, ahora enemigo y pervertideor del
teatro, serd, andando el tiempo, uno de sus mds Firmes

y Utiles auxiliadores" (...)

..."Buscando manera de que se unan y se complemen-
ten en los escenarios las figuras de carne y hueso con
las de la cinta cinematogrdfica; haciendo de esa cinta
un fondo en el cual cataclismos humanos y naturales ca-
taclismcs, se proyecten tales como ellos son en la vida

real...”

"...En las tragedias moderras ha cambiado por com-
pleto la distribucidn de papeles. Hoy el personaje prin-

cipal es "El corao". (107)

La vision de Dicenta sobre el influjo del cine en el teatro es
todavia muy parcial. Para él el cine serviria fundamentalmente para abrir
las dimensiones del espacio esc.énico y dar entrada al fendmeno de las mul-
titudes, que hoy son protagonistas de la tragedia humana. No cuenta con
otras posibilidades derivadas de los cambios en el "lenguaje' dramatico, in-
troducidos por el cine como nuevo medio de 'expresién.‘ En el fondo, late

la idea del espectaculo "total" que tan cara era a los modernistas.

El primer intento de difundir en catalan unos conocimientos

(107} Joaquin DICENTA: El cinematdgrafo en el teatro. Publicado en

"La Esfera” y reproducido en "Arte y Cinematografia™, nn. 1llé-

117, septiembre de 1%15.
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elementales sobre el cine se debe al poeta, dramaturgo y ensayista Josep

MASSO I VENTOS (Barcelona, 1891-1931). Este habia sido guionista y di-
rector de una pelicula en 1917 titulada "La verdad™, con la casa "I\;lun-
dial Film" de Narciso Zaragoza, que resultd una comedia cinematografica
bien recibida por la critica (108). Lo que debio ser, antes que nada, una a-
ventura de juventud le proporciond al joven autor materia para escribir un

folleto titulado "Com es confecciona un film", que fue editado en 1918

como el numero XXVIII de la "Col.leccié Popular de Coneixements Indis-
pensables (Minerva)", dirigida por el "Consell de Pedagogia de la Diputa-
cio de Barcelona”. Por primera vez, y por medio de esta obrita, el cine
se insertaba en una coleccion de divulgacion cultural promovida por la
"Mancomunitat de Catalunya", con el mismo rango que otras obras de es-
pecialistas y personajes famosos, como J. Malugquer, E. Terrades, Folch i
Torres, Carles Riba, Bosch Gimpera, Rosa Sensat, J.M. Lopez-Picd, Prat
de la Riba, Eugeni d'Ors, etc. Para nosotros resulta mas importante el
hecho de la aparicion de este librito -de 31 paginas- en un medio de difu-
sion cultural dependiente de la Diputacion, que su mismo contenido. El li-
bro sélo intenta contar a un publico amplio el proceso de fil.macién, desde

los preparativos hasta la sesion ultima de prueba, insistiendo en pequefios

detalles y cuestiones secundarias (los caprichos de la "prima-donna", por

(108) En realidad, la critica, mds que la direccidén de Massd, lo
gque destaca es la fotografia de Salvador Castelld y la inter-
pretacidn de la extiple Blanquita Sudrez y del actor cémico
Pepe Portes. Quizds gran parte del éxito haya gue atribuirlo
a la experiencia y maestria de Castelld, que actud como direc-

tor técnico.
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ejemplo) que despiertan la curiosidad del profano. Pero para el historia-
dor tiene un valor especial, pues describe con detalle las circunstancias en
que se solia hacer el cine catalan por aquellas fechas: condiciones econc-
micas, ensayos y "pose", galerias, técnicas de filmacion y de laboratorio,
etc... En unas consideraciones finales Masso i Ventos expone la necesidad

de un cine "en catalan” diciendo:

"Cap d'aguestes cases (productores de Barcelaona)
perd, encara que un ban sentit catalad les faci moure,
es llengara al tiratge d'una cOpia amb els titols en ca-
tala per oferir als llogaters de Catalunya?

Un unic intent es deu a €n Graner, llavors de la
primera epoca de la desapareguda "Sala Mercé"... Avui
sens dubte aquelles pel.licules parlades primitives les
trobariem massa inocents. Perd alld havia de ser només
gue un comengament. Aquell nucli de pdblic que llegia
els titols en catala s'ha disgregat. No se'l podria tor-
nar a aplegar donant-1i no el gque no era més gque un in-
tent, sind el film amb totes les exigéncies modernes,
que pugui competir, sindé amb riguesa, amb bon gust, amb
les millors margues estrangeres?... Esperem que aixd

vindrad un dia o altre".

Apunta J. Massé mas alla de la rotulacion de cintas en cata-
lan. Propone -o mejor, desea- un "cine catalan". Y los modelos a que
recurre no son nada '"noucentistas", sinc plenamente modernistas: el dra-

ma historico y el teatro simbolista de Maeterlinck:

"Moments admirables, drames cruels 1 emacionants
’

de la nostra histéria on el paisatge de les nostres en-
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contrades podria servir de marc magnific. Tot aixd po-
dria fer-se, 1 més coses encara... A les mans devotes
d'un artista deuria encomenar-se un "Peléas i Mellisen-
da" a Santes Creus, una "Sor Beatriu" a Poblet. Els poe-
mas del gran belga trobarien un amblent tan propici en

les abadies catalanes com a Sainte Wandrille...™.

Esto, expresado en 1918, solo podia ser un suefio. Quedaba a-

tras un pasado de tentativas sin apoyo, y delante, el fantasma de la crisis.

Por lo que se refiere a Santiago RUSINOL, por mas que en

esta época no tuvo escrupulo en cultivar el vodevil ("El senyor Josep fal-
ta a la dona”, 1915), continud con la misma actitud de ataque violento al
cine, segl]n hemos comentado en el capitulo anterior. No insistiremos
mas, pues nada nuevo se advierte en sus nuevas diatribas contra el cine.
Sclo reproducimos a continuacidn unos fragmentos de articulos suyos, publi-
cados en este periodo, para dejar constancia de como el cine, a pesar de a-
parecer ya como un espectaculo social y estructuralmente consolidado, se-
gula combatido por estetas y moralistas.

El primero de los articulos de Rusifiol a que nos referimos es

de 1916 y se titula con ironia "El cine, espectacke educatiu". Utiliza un

recurso usual en los detractores del cine -el caso del delicuente que con-
fiesa haber aprendido sus "técnicas" de las peliculas- y, cuando hace el in-

ventario de los objetos que el joven delincuente llevaba encima, dice:

",.. de tot aqueix arsenal de delinagléncia, de
tot agueix bé-de-déu de art del diable, lo més sugges-
tiu, lo més notable i lo més digne de posar-hi atenciéd

els "padres que tenéis hijos" era la llibreteta, un qua



-773-

dern de notes qu'l xicot -1'angel de O08&u!- anava pre-
nent en els cines; un dietari en el qudl hi apuntava
tots els procediments, totes les peripecies d'éxit se-
gur per a cometre els crims i els atracos més arriscats
i perillosos; un acabat "Manual del perfecto ladrén” o
"F1l robo al alcance de todos", que no hi havia més que
demanar; alli hi era tot: del escalo al incendi, del es-
tupro a l'exhumacid, des del pebre als ulls a la punya-
lada trapera, des del clorofermo aclaparador fins a la
bomba silenciocsa i des de la xeringa injectadora fins a

les sorpreses eléctriques més abracadabrants.

Segons refereix el senyor Comissari, la llibrete-
ta del aprofitat deixeble d'en Lupin podria servir d'o-

bra de text a Caco i a Mercuri (...)

Fobre bordegag!... Comprovat que les pel,licoles
detectivistes i terrorifiques havien cap-girat el séu
tendre cervell, l'infant fou tornat a casa dels seus pa-
res: pares desconsolats gue, per a refer-se del cop, a-
quell vespre mateix deviem portar-lo altra vegada al cli-

ne" .

Después de estas efectistas palabras, Rusifiol, sin transicidn,

cambia de tema, y concluye:

"I amb tot aixd, alli, com aqui, el Film pujant a

cavall del teatre, fent-1li una competencia a mort!

En la darrera estadistica publicada a Paris ma-
teix es veu clar la preferencia del gros pdblic en mate-
ria d'espectacles: en un mes -el septembre de l'any pa-
ssat- els teatres parisencs despatxaren 612.000

entrades, mentres que els cines (i aixd que alli no
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n'hi han tants como agui) ne despatxaren 1.316.000, ai-

xd és, moltes més del doble.

varem dir fa temps que el cine mataria al teatre,
i la profecia es va cumplint, El1 matara, perd després
de haver-loc robat,.al revés dels malfactors de les pe-
l.licoles. 1 a les fosques, que per segons gui 8s un a-
gravant, perd pels parroquians del cine es veu gu'es u-

na aventatge o una condicid "cine... qua non". (109)

El segundo articulo del mismo autor esta dirigido "Als infants

de Castello, victimes del cine" y publicado en noviembre de 1918. A &l

pertenecen los siguientes parrafos:

"...Qui els fa enviar la quitxalla al cine, lloc
de perdicidé, antihigiénic, veritable infern per al cos
i1 per a l'esperit dels infants? A casa ens fan nosa
les criatures. Ens pesen, son inaguantables. I les en-
viem a la indigna fosca, a apendre coses lletges, a aba-
rraganar-se en males costums, a iniciar-les en el més
baix sensualisme i en els més degradants dels crims".

(110)

Sorprende, en verdad, esta furia moralizadora en un hombre
que no se distinguio precisamente como moralista. La unica explicacion

que se nos ocurre es que, en el fondo, tode puede arrancar de una oposi-

(109) "L'Esquella de la Torratxa", 5-5-1916, pp. 312-314.

{110) "L'Esquella de la Torratxa", 2! noviembre 1918.
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cién por motivos ‘estéticos, mantenida hasta el extremo por la fuerza de

las posturas adoptadas publicamente.

Finaimente, hagamos mencion de cémo los clérigos en sus pu-
blicaciones también se ocuparon del fendmeno del cine en aquella €poca;
naturalmente, para advertir de su gravisima peligrosidad. Nos referimos a
tres ejemplos destacados entre los muchos que se podrian encontrar en un
estudio mas detenido de las publicaciones eclesiasticas. El padre Francis-
co de Barbens, capuchino dedicado a cuestiones de Psicopatologia, escribid

un libro titulado "La moral en la calle, en el cinematdgrafo y en el tea-

tro" vy subtitulado "Estudio pedagogico-social" (Barcelona, Edit. Luis Gi-
li, 1914), que es un verdaderc tratado de todas las maldades habidas y por
haber atribuibles al cine. En su parte central y mas amplia -casi 100 pa-
.ginas- hace un recorrido por los siguientes temas: el cine y la vista, el
cine y la imaginacion, el cine y la inteligencia, el cine y la autosugestion,
el cine y las emociones, el cine y las pasiones, el cine y la nerviosidad, el
cine y la infancia, el cine y la pubertad, el cine y todas las edades, el ci-
ne y la conciencia, misién pedagdgica del cine, ejemplos practicos, resu-
men y conclusiones. Menos parcial, sin dejar de ser severo en sus criticas,
se muestra el P. Duarte, jesuita, en un articulo aparecido en la revista "El
Mensajero del Corazdn de Jesus" de junio de 1915, Pero en la version ca-
talana de la misma revista -"Lo Missatger del Sagrat Cor.de Jesus"- se
publicaron tres articulos del Presb. Eudalt Serra i Buix_é (los meses de ju-
lio, septiembre y noviembre de 1918) que, bajo el titulo general de "La

malediccio del cine", se dedicaban a condenar rotundamente al cine bajo

los elocuentes e insultantes epigrafes "La escola del crim”, "La perturba-

cid de les facultats i la desmoralisacié" y "La sala de prostitucié”. Dete-
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nernos en el comentario de estos escritos nos llevaria muy lejos y, por o-
tra parte, su contenido se puede facilmente adivinar. Lo mas sorprenden-
te del caso es que quienes tanto hablaban y sabian del cine y sus efectos
acostumbraban a vanagloriarse de no haber entrado nunca o casi nunca en

una sala de proyeccién.
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3. 1. 6. CINE DIDACTICO

Para cerrar este extenso apartado sobre el cine barcelonés
durante la [ Guerra Mundial quisiera hacer una breve referencia a la inten-
sa campafa que la prensa cinematografica de Barcelona desarrolld durante
estos afios en favor del cine didactico, aspecto que contrasta sensiblemen-
te con algunas de las criticas que se acaban de reproducir. Para quienes
todavia luchamos -y el verbo no es casual- por la implantacion del cine
en todos los niveles de la ensefianza a la vez como objeto y medio de estu-

dio, estas cuestiones, planteadas hace ya mas de sesenta afios, no dejan de

tener interes.

Son muy antiguas -tanto como el cine- las referencias al ci-
nematdgrafo como instrumento didactico. Ya lo hemos dicho al hablar de
los primeros afios del cine entre nosotros. Ortega y Gasset decia en 1915

en un articulo -cargado de ironfa- sobre "El cine y la Pedagogia" que

"sobre estas cuestiones han escrito toda una literatura" (111). Efectiva-
mente, una literatura que, vista desde hoy, resulta en gran medida ingenua
y superficial, pero al fin y al cabo es testimonio de que habia conciencia
del poder renovador del cine en la ensefianza. No vamos a traer aqul to-
dos los argumentos que se esgrimian para apoyar la funcion didactica del
cine, y que iban desde la mision de atraer al nific a la escuela hasta la ex-

posicidn de teorias psicologicas y pedagogicas a veces peregrinas. Basten

(111) Revista "Espafa", n2 4, Madrid, 19-2-1915.
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las siguientes referencias concretas, espigadas entre la abundante "literatu-

ra" sobre el tema.

En la Universidad de Barcelona, un alumno de Medicina, Pa-
blo AGUSTI, dio tres conferencias -los dias 20 y 27 de marzo y 3 de a-
bril de 1915- sobre "cinematografia cientifica", organizadas por la Socie-
dad Astrondmica. Practicamente toda la prensa barcelonesa se hizo eco
de ellas. Las revistas especializadas en cine dieron un amplio resumen de
su contenido: desde los fundamentos biologicos del cine a las aplicaciones
del cine cientifico, pasando por los descubrimientos precedentes, una des-
cripcion de la cdmara tomavistas, filmacion de procesos microscopicos, uti-
lizacidn de camara lenfa o rapida, cine en relieve y cine en color (112).
Las conferencias fueron acompafiadas de la proyeccion de una serie de
peliculas cientificas, suministradas por la casa "Pathe", entre las que lla-
maron poderosamente la atencion las que trataban de Microbiologia, Quimi-

ca y Medicina:

En febrero-marzo de 1916 se dio un gran relieve informativo
al éxito obtenido por el operador de filmacidon Antonio TRAMULLAS al
conseguir unas extraordinarias peliculas sobre experimentos de Bioquimica
realizados por el profesor Antonio G. Rocasolano en Zaragoza. He aqui la
noticia tal como la transmitio el corresponsal de "Arte y Cinematografia"

en aquella ciudad, José Viana Cdlera:

(112) "Arte y Cinematografia", n2 105 (31-4-1915), pp. 48-50 y "La
vida Grdfica", n2 38 (10-5-1915).
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"gl operador 0. Antonio Tramullas ha asombrado al
mundo cientifico con el portentoso trabajo gue ha lleva-

do a la Facultad de Ciencias de Zaragoza. (...)

Es una cinta que muestra el movimiento Browniano
de las particulas ultramicroscdpicas en una disoluciédn
coloidal cde plata. Para obtenerla hubo de aplicarse la
mdquina directamente al ultramicroscopio, enfocando un
arco de intensidad suficiente. La tarea fue ruda, la in-
certidumbre grande; pero el triunfo fue del artista ci-
nematogrdficoe como antes lo habia sido del artista cien-

tifico.

Estas cintas han sido adgquiridas por la facultad
Central de Ciencias, y algunas de ellas han pasado al

extranjera”. (113)

La obra de Tramullas en el terreno cientifico no se limitaba
a una filmacion aislada, sino que se insertd en un ilusionado proyecto de
cine cientifico en colaboracion con la Universidad. Realizé varias cintas
de este tipo, dio conferencias sobre el tema y se solicito para su investiga-
cion el apoyo del Ministerio de Instruccidn Publica. Precisamente en estas
fechas era ministro Julio Burell, que se habia distinguide por sus aficiones
literarias y su apoyo a los modernistas; en alguna ocasion manifesto su in-
terés por establecer el cinematdgrafo en la escuela, pero no llegd a medi-

das practicas en este sentido.

Junto a la realizacion de peliculas dedicadas a la ensefianza,

(113) "Arte y Cinematografia", n2 127 (29-2-1916).
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se fueron perfeccionando también los sistemas de proyeccion. Hubo en es-
tos afios muchos intentos por conseguir aparatos proyectores mas sencillos,
mas ligeros y seguros, para ser utilizados sin dificultad tanto en casa co-
mo en el colegio. Entre los diferentes modelos, en Barcelona se vendid
mucho el "KOK" de la casa "Pathé". Pero también se hicieron proyecto-
res de fabricacion propia. Uno de los mds antiguos técnicos barceloneses
en materia de cinematograffa, Santiago Biosca, fabricéd en 1915 un "cine-
matografo para el hogar y la escuela" de invencion propia, que permitia

detener la proyeccion y fijar la imagen deseada.

Por mas que se intentd pasar peliculas didacticas en las salas
comerciales, el gran publico no las aceptaba. Quince o veinte afios atras
habrian despertado una admiracion extraordinaria, pero en la segunda déca-
da del siglo el publico pagaba por ver una historia de ficcion y divertirse,
no por recibir una clase de Ciencias Naturales o Sociales. El cine didacti-
co tuvo su primer desarrollo en Barcelona a traves de los grandes colegios
privados de las drdenes religiosas. La practica totalidad de los colegios
privados importantes tenfan por estas fechas instalacion completa de cine.
Era necesario que el Estado se preocupase de hacer lo mismo en los cen-

tros publicos.

La campafia de prensa en favor del cine en la escuela arrecid

considerablemente (114). En la primavera de 1918 llegaron los primeros

(114) véase, por ejemplo, "Arte y Cinematografia", n2 129 (31-8-
1916) pdg. 12, n2 163 (31-8-1917) pdg. 11, "La Publicidag” (7-

5-1917), "El Diluvio", 31-12-1917, pdg. 5.
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frutos: el ministro de Instruccion Publica, el liberal Santiago Alba, decre-
10 el establecimiento del cine en los centros escolares del Estado. Para e-
llo se establecia, como siempre, una comision que estudiara la aplicacidn
concreta e impulsara las iniciativas. Tuve especial participacion en este
proyecto el sefior Gascon Marin, entonces al frente de la Direccion Gene-
ral de Ensefianza Primaria. A finales de mayo de 1918, la prensa de Ba.r-
celona publicé una nota en que se daba cuenta de las primeras conclusio-
nes de dicha comision: empezar de modo experimental en Madrid, utilizar
de momento las salas comerciales en sesion matinal para nifios, favorecer
la produccion de peliculas instructivas, establecer equipos de cine ambulan-
tes con personal técnico adecuado y solicitar que se incluyesen los gastos
correspondientes en los proximos presupuestos (115). Poco despues, en ju-
lio de 1918, el Ministerio de Iistruccion Publica solicitaba oficialmente de
Gobernacion que instase a las diputaciones provinciales y ayuntamientos
para que estos financiaran la "produccion de una o mas peliculas de paisa-
jes, tipos, costumbres, monumentos, obras hidraulicas y otros notables a-
suntos de sus respectivas provincias y poblaciones".

Pero el proyecto, como tantos otros, se vino abajo rapidamen-
te por falta de medios: 50.000 pesetas se presupuestaron; es decir, con
un dinero que no llegaba para construir ni una sola sala de cine, se queria

implantar el cine en todas las escuelas del Estado (!) (116). La misma es-

{115} ver "El Noticiero Upiversal", 30-5-1918, y "El Diluvio", 31-5-
1918.

{116) "El Noticiero Universal", 4-3-1920, y "€l Diluvie", 12-3-
1920.
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trategia de la comisidn especial, que, segin el formulismo oficial propio
de los documentos ministeriales, lo que hizo fue desca'rgarse de la respon-
sabilidad y pasar su funcién promotora a diputaciones y ayuntamientos,
muestra a las claras que todo eran buenas palabras. La maquina de la Ad-
ministracion Publica no estaba capacitada para digerir reformas de este ti-

po. Contentémonos, al menos, con resefiar el intento.
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3. 2. SEGUNDA FASE: 1919 - 1923

(LA CRISIS DE POSGUERRA)
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3. 2. 1. PANORAMICA DE LA PRODUCCION

A.- CUADRO DE LA PRODUCCION (1919-1923)
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