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la casa Pathe en Barcelona, Lluis MACAYA, gue acababa de asociarse
con el empresario de cine Aibert MARRO I FORNELIO (1878-1956); asi
se convirtio en operador y director técnico de la recien fundada empresa

Macaya-Marro.

Esta cuestion del inicio de las relaciones con la casa Pathé
de Paris y con los que aqui en Barcelona representaban aquella firma
creo que no esta del todo clara (aunque en realidad poco importa, pues
consta gue ambos contactos se dieron y en fechas comprendidas entre
1962 y 1904). Si seguimos a Fernandez Cuenca, el proceso serfa asi: pri-
mero Chomon monta un taller propio para rotulos y color (1901), despues
la casa Pathé de Parls le hace encargos directamente (1902) v por fin pa-
sarfa a desempediar la direccidn técnica de la empresa Macaya-Marro
(1904). En cambio, segun un estudic inedito de José del CASTILLO basa-
do en las memorias de Albert Marro, la empresa Macaya-Marro se consti-
tuyd en 1901 y ese mismo afio se incorporo Segundo de Chomdn, trabajan-
do a la vez para la casa de Paris directamente y para sus representantes

en Barcelona. Cual de las des versiones sea la correcta, yo no lo sé.

Sea cual sea el orden en que se produjeron los hechos, lo
que de verdad interesa es que en 1902 Segundo de Chomon empezaba su
carrera como realizador de cine y como investigador de técnicas cinema-
tograficas. Si Gelabert en esta época se dedicd casi exclusivamente al ci-
ne documental, Segundo de Chomén abarcarfa una gama mas variada de

generos, segun veremos.

La primera pelicula que conocemos de Chomdn se -itula



260~

"Choque de trenes” (190Z) y va nos demuestra su capacidad creadora al

utilizar por primera vez en Espafia maquetas para conseguir un efecto
realmente asombroso a los ojos de aquellos siempre sorprendidos especta-
dores. Filmo dos trenes reales a considerable velocidad y en direcciones
opuestas, para pasar a continuacion a dos trenes de juguete sobre una ma-
gueta de paisaje similar a la que se hace en los pesebres de Navidad; en
un plano general quedaba registrado el espectacular choque de trenes. La
fotografia fue excelente y, si a la hora de proyectar se le ocurria a algu-
no -como parece que sucedio- tirar un monton de latas tras la pantalla,

el efecto del choque no podia resultar mas maravitloso.

A continuacion, el mismo afio 1902 filmd un amplic docu-
mental de 120 metros, titulado "Montserrat”, cuya calidad fotogreifica y
artistica le abrio, segin Fernandez Cuenca, las puertas de la casa Pathé:
la cinta fue adquirida por Pathé para su distribucion e inmediatamente a
su autor empezarcn a llegarle cintas de esta casa francesa para que les

diera color a mano.

El afio 1903 Segundo de Chomon hizo dos films que tienen
gran significacion para nuestro cine por lo gque suponen de originalidad,
por haber marcado el origen del cine fantastico entre nosotros y por ha-

ber logrado pasos muy importantes en las técnicas de filmacion. Se irata

de las peliculas "Pulgarcito® (de 140 m.)} y "Gulliver en el pais de los gi-

gantes". La primera estaba basada en el conocido cuento de Charles Pe-
rraut y la segunda era una version muy resumida de la segunda parte de
la novela de Jonathan Swift. Resumiremos tambien nosotros las noveda-

des que estos films aportaron (pues son varias, importantes v de largo co-
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mentar): a) primeras sobreimpresiones con figuras de distinto tamano (los
protagonistas son personajes pequefios entre otros gigantescos); b) innova-
ciones en la maquina tomavistas, a la que acoplo Chomon un contador de
fotegramas para ajustar la sobreimpresion: c¢) descubrimiento y primera
utilizacion del impcrtantisimo sistema conocido aqui como "paso de mani-
vela" (interrupcion de la filmacion, cambio de posicion del objeto y conti-
nuacidn de la filmacion), basico para el lenguaje del llamado "cine de ani-
macién" (157); d) inicio entre nosotros del cine de fantasia; vy e) primer
recurso a obras literarias clasicas y populares... Todos €stos son motivos
que, desde el principio, avalan la extraordinaria categoria de Segundo de

Chomén.

En el afo 1904 Carlos Fernandez Cuenca no situa ninguna
pelicula de Segundo de Chomon; solo habla de que se asocio a la empre-
sa Macaya y Marro, segun ya hemos dicho, vy de que con este motivo mon-
to un estudio cinematografico muy bien equipado en la calle Cortes, n.
437, junto a la Plaza de Espafia, donde habia estado el fronton Betrti-Jai.
Pero Miquel Porter, investigando en su tesis doctoral sobre la acrtividad
cinematografica del dramaturgo modernista Adria Gual, ha descubierto re-

cientemente que Segundo de Chomon se encargo de filmar, en la tempora-

da teatral de 1964-1905, una serie de films cortos para el interesante es-

pectaculo que el pintor Lluis Graner habia montado en la "Sala Merce" de

{157) Carlos Ferndncdez Cuenca explica en detalls cdmo llegd Chomdn
a este descubrimiento cuandoc cezsvalmente una mosc3 se pasza2d

por les 2rigirales de los tIizul filmando so-

8}
)

que el esta

O
w

[¥3]

bre pelfcula positiva v a ri7mc ~uy lentg., (VSegundn de Lho-
y ;

man", o.c. po. 49-51).
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la Rambla de los Estudios. {158)

Cuenta Adria GUAL -que, al fin v al cabo, es la fuente mas
completa de la informacion- que Lluis Graner, hombre entusiasta e impul-
sivo, habiendo sufrido por aquellas fechas una fuerte decepcion en su acti-
vidad como pintor, decidio embarcarse como empresario de espectaculos
y consiguio un local pequefio en plena Rambla de los Estudios, que puso
bajo la advocacion de la patrona de Barcelonaz, la Virgen de la Merced, v
cuya decoracion corrid a cargo nada menos que del insigne arquitecto An-
toni Gaudi. Agquellos espectaculos recibieron el titulo genérico de sabor
meodernista "Visions musicals'" y obedecian a la noc menos modernista tdea

de "Sintesi de les arts: cinematograf mes musica més declamacio”. Con-

sistian en varios numeros en que se combinaban actuaciones musicales
con la proyeccion de peliculas cortas -generalmente comicas- que eran ha-
bladas de viva voz por los mismos interpretes situados frente a la panta-
lla. La direccion artistica de aquellos espectaculos fue de Adria Gual,
mientras que a Segundo de Chomon se le confio la direccion v filmacidn
de la parte cinemategrafica. Dejemos gue el mismo Gual nos comente al-

gunos aspectes interesantes:
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"Ce fet, la pensaca de2 OSraner, en =l Ju2 es

les visiaons musicals, gJue alternava amo 1
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les, noc era altra cosa wé€s que un inconscisznt fa*tan

(158) Micuei PIRTER I MOIX: Z1 primi:ziu cinema ce Sarcelona i les
aportacinons d'Adria Gual. Tes! doctoral oresemzaca 3 la Fa-
cultat de Geograflia I Histiriz ce la Universita® de Barcelo-

na. 2epartamant d'Art. Zarcelzna, 1975, (op. 134-20C4).
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cdefensa contra la possible gefinitiva invasid del ecine-
ma, Els fets, pert, ce mica an mica, varer posar de ma-
nifest gue els esforgos en aguest sentit serien comple-

tament inltils.

Aixi i tot, les visicns musicals es varen inten-
tar... encara noc m'axplica com, Varen tenir éxit i
tampoc no sé ben bé per gué. Agquells espectacles es
velen molt concorreguts; la sala, perd, era menuda, i

per aixd la part comercial es veia amenacada de mort.

(...) Havia pervingut a apl=gar a la Sala Mercé
un public tirant a sagristia 1 a jarci 4'infancia:; tot
plegat amb sentors de "jent de casa seva", (...) 1
heus aci com, d'uns zensada 3 l'altra, cen aviat es va
arritar a la produccid prdpia, amo el propdsit que fos
amenitzada pel mitjs Ze la paraula.

Ja veleu si é&s cosa curiosa! Ccm? Gh'! Les pensa-

]

des plenes c¢'un marcat primitivisme marquen camins tan-
mateix. Els aparells sonors (...) varen é&sser en a-
guell moment iniciats ge=r vies de la paraula, ella
mateixa, socrtida senzillament del mateix indivicdu que
2er endavant rhavia fllmat l'episcdi i aque es csl.loca-
va enfront de la tela orojectora (sic), amagat cge 1'ss-

pectador. Ja veieu si era cosa senzilla.

Haviem aplegat zmb aquest oojectes uns guarts ele-
ments del meu Teatre Intim, que es trozaven disconi-
bles per al cas: en Puiggari, en Carles Capdevila
Balot, en Rafael Moragas. De fet, aguests faoren 21s he-

5is de la pel.lfcula parlada, cue tant d'exi* cotinm-

gue 3 la Sala Mercsz.

La araula s'ziustava mMmaravelilosament =1 cest z
= y

.5 so0ralls compleme:

)
ot

aris hg fz2ier tanmt c3m la parau-
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la. Els arguments d'acuells episcdis sortien de nosal-

o

res mateixos 1 tenien per operadcr un frzncés gue

s'esgquela a Barcelcna, un tal Chumont (sic), que fcu

més endavant técnic d'anomenada 1 filmador a It3lia de

Kabiria (sic), de D'Annunzie. (159)

Calia veure el pidblic com s'nho prenia, com -eia I
¢cm anava a veures aguelles pel.licules més d'una vega-
da, perqué, wun cop familiaritzats els intérprets amb
la seva propia Imatge, es permetier de mocdificar els
textos a cada sessid, una mica aixi com els impromptus

ge la comédia italiara.

El telefon, El1 mal de queixal, Broma de carnaval,

Lt ‘thome de la por, E1l bagul magic, El carretd dels qgos-

sos, Els duros sevillanos, Soiréde agitada, Qiestid

d'honor... Pel titols oodreu endevinar ce Gud es trac-
taba. Lns sketchs a la barcelenina dr'aleshores,
empeltats de l'esperit 421 Cu-Cut!, ng satria ras caom

revelar-vos-els més pel olar.

Ja veleu gue no Linc manies, I £s pergque vaig les
coses tal com scén gus e2r aguesta ccasid m'abs-inc de
uir-vos de quins d'aqguells episcdis ers3 autor jo ma-
teix. Decliro aquesst nonort. Perd tampoc no =m vull

estar de dir gque aquella manifestacid va posar =sn in-

tarrogant un probiema gque no s'ha resolt fins fa poc:

(159) Este pdrrafo -que, por una oarte, ncs muestra clilaramsnte la
autoria de Chomdn scbre los fiims que se nicieron para 1a 3a-
la Mercé- nos sugiere cque Ad4:ia Gual no llegd a mantsaner wna
relacidn orofunda y establs con Szgundo ce Zhamdn y gque, da-
dc cue hacia poco hatfa liejsgo é€ste de Franclia, 25 explics-

cle la2 confusidén en cuantz 3 34 naciasnalidad. £l siubrayaco



-269-

el cirema parlat; ja wveisu ger on." 130}

Varios aspectos muy interesantes nos plantean las palabras
de Adria Gual. Si no tenemos tiempo de desarroilarlos, al menos dejémos-
los por ahora esbozados. En primer lugar, el cine aparece integrado, aun-
que solo sea como experiencia breve, dentro de un espectaculo dirigido,
interpretado y decorade por artistas modernistas v de acuerdo con los pro
positos integradores del Modernismo. En segundo lugar, un nuevo pablico,
compuesto por intelectuales, burguesia acomodada e incluso gente “tirant
a sagrisua", Intentaba atraer al cine a la honorabilidad de una cultura "es-
tablecida" (... o mejor, a la inversa, el cine atraia hacia s{ a un nuevo pu-
blico). En rercer lugar, vemos que el encargado de la parte cinematogra-
fica fue Segundo de Chomon, el mas vinculado a la cultura oficial entre
los pioneros de nuestro cine, v que el encargado de la direccion general
fue Adria Gual, uno de los artistas mas preocupados por llevar el teatro
modernista catalan a un amplio pljblico: no obstante, el contexto de los
parrafos citados muestra por parte de Gual una actitud de distanciamien-
1o respecto a las "Audicions Graner" v zal cine, como si su participacion
fuera un pequefio pecado que habria de justificar por la necesidad de a-
compafiar a su amigo Graner en tan descabellada empresa. Finalmente v
por lo que se refiere al cine, las peliculas pertenecian casi todas al géne-
ro comico, no obedecian a especiales planteamientos estéticos o técnicos,
pero ofrecian el interes de ser peliculas "habladas" e incluso reinterpreta-

das en cada sesion {con lo que se ve claramente lo impropio de la califica

(163) Adriid GUAL: Mit‘a wvida de 723773, “Memdries,
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cidn "cine mudo” para referirse al cine de esta €poca)

Las referencias al cire en la Sala Merce no solo nos vienen
dadas en las Memorias de Adria Gual, sino que hay tambien constancia de
ello -aungue escasa y con poco relieve- en las publicaciones periodicas
de la época. En la "lustracic Catalana" se decia: "Aquests dies s'ha
inaugurat a la Rambla dels Estudis un espectacle nou, dirigit per l'emi-
nent pintor Lluis Graner i consistent en visions acompanyades de musica
y cant, progeccions parlades y cinematograf. Tot plegat resulta ura cosa
ben interessant v nova, especialment per lo qu's refereix a peliculas parla-
des, que ho son per distingits actors y produhexen molt bon efecte...”
(161) También el semanario satirico "Cu-Cut!" nos ofrece la siguiente
referencia: "Ab tot, si un vol divertirse pot anar a la sala Merce y hi
trobara tanta distraccid com vulgui. Alll hi veuran un quadro plastich

ue figura "La oracic al hort" que es cosa exquisida, com ho son la
q g Tt g

pelicula parlada 'Judas’ y las peliculas intimas en las que hi 'surten' lite-

rats y artistas catalans 'sorpresos' en la intimitat". (162). Especialmente

interesante es este parrafo del "Cu-Cut!" porque en el se hace mencion
de una serie de peliculas documentales sobre personajes del mundo de las
letras v las artes, muy probabiemente filmadas por Chomon por encargo
de Gual. Segun Miquel Porter, en la tercera de estas cintas aparecian,
entre otros, Lluis Millet con el "Orfeo Catala”, el pintor Dionis Baixeras,

Joan Baixas v Roig i Soler. (163)

(181) "Ilustracid Catalana", any 1304, pD. 76&7.
(162) "Cu-Cat!", any IV, . 170 {(32.02.1%05)

(183) Miguel PIPTZIR: *es3is docistal olizaca, . 2
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Disponemos de la lista de titulos que se p-oyectaron en las
"visiones musicales" de la Sala Merce durante la temporada de 1904-1905;
la incluye Miquel Porter en su citada tesis doctoral. Dice el que la mayo-
ria de estas cintas eran sin duda de Chomon, mientras que algunas de e-
llas o pertenecian a cartalogos de productoras extranjeras o son de incier-
ta atribucion. Como me es imposibie solucionar tal duda v distinguir en-
tre las que son y no son de Segundo de Chomon, considero lo mejor in- |
cluir aqui la lista completa y esperar que nuevos hallazges nos permitan
solucionar esta cuestion. De todas maneras, Gual en sus Memorias pare-
ce suponer que todos estos films estan realizados aqui por Chomon y que
los autores de los guiones fueron miembros del Teatre Intim. He aqui la
lista de las peliculas "habladas" provectadas en la Sala Merce de octubre

de 1904 a junio de 1905:

"Mal de queixal", "El telefon", "El banc de la mandra”™,

"Llicd d'esgrima", "Berenar economic”, "Accident d'auto-

mobil”, "Una soirée agitada", "Nit de Reis", "El carreto

dels gossos", "Un home valent", "Un pageés malalt", "Duros

que no passen™ (o "Els duros sevillanos™), "Pindoles marave-

lloses", "Una broma de Carnaval™, "Judas”, "Catarineta",

"La gallina deis ous d'or”, "Magatzem d'invents”, "Desafia-

ment a mort" (o0 "Qiiestid d'honor"), "El bagul misterids", v

"A cal retratista™

Sabido es que, después del relativo éxito obtenido en la pe-
quefia Sala Merce de la Rambla de los Estudios, Lluis Graner se hizo car-

go de la empresa del Teatro Principal. donde continuaron con mayores
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vuelos los "Espectacies-Audicions Graner” en las temporadas de 1905 a
1908. En la Sala Merce siguio el cine, aunque en la mayeria de los casos
se trataba de producciones extranjeras, mientras que Graner -y con el los
principales representantes de la musica, de la escena y de las letras cata-
lanas- en el Teatro Principal intentaba un tipo de espectaculo de mavor
categoria en el que alternaba el teatro lirico catalan con el dramatico v
comico. Ni de los programas ni de las informaciones de prensa de la épo-
ca se deduce con claridad que en los "Espectacles-Audicions" del Princi-
pal estuviera incluido el cine. a pesar de que, junto a obras dramaticas y
cdmicas, se anunciaban unas "visions acompanyades de musica i cant i ba-
sades en temes legendaris o populars”. Estas "visiones" no consistieron en
peliculas, sino que fueron cuadros escénicos. Si consta que hubo cine en
las sesiones de tarde, si no incluido, al menos "alternado" con los especta-
culos teatrales, segin reza el programa ce la temporada 1907-1908: "Tar-

de: Sessions dobles o senzilles en les que, combinades amb esplendides

exibicions cinematografigues, se posaran diferentes obres comiques i liri-

ques". (164)

Habiendo hablado va de la importante produccion cinemato-
grafica de Segundo de Chomdn para "Espectaculos Graner" de la Sala Mer-
ceé en la temporada 1904-1905, sdlo nos queda por resefiar dentro de este

periodo cuatro peliculas suyas de muy diferente tema vy significacicn, pro-

(164) Sobre "Espectacles-Audicicns Gramer" hay abundante informa-
cidn tanto en las revistas especializadas v prensa de la épo-
ca como &n las nistorias cel teztroc cataldr. A 2113s le&s ge-
cica tampidn uras pdgiras Jczec Avidoa en un tranalo Je in-
vestigaclIdn 2n cucsz szbre wlsica dz2 esta dpooa

go la gentileza de cdejarme ccnsulbar.
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ducidas en el afio 1905 para la empresa Macaya y Marro.

"Eclipse de sol™ es un interesante documental de caracter

cientifico, captado por Chomon en el Observatorio Astronomico de los
PP. Jesuitas de Tortosa. Parece que su autor guardo durante toda su vi-
da un buen recuerdo de esta cinta. Utilizando el sistema del "paso de
manivela”, descubierto por el con antericridad, consiguio unas imagenes
del eclipse sorprendentemente realistas. He aqui otro campo mas donde
se manifiesta la constante busqueda de Segundo de Chomon respecto a las

posibilidades de aplicacion del cine.

"Los sitios de Chile” fue una pelicula encargada por una de-

legacion chilena, y el argumento -elaborado por el mismo Chomon- era de
tipo historico: reconstruccion de sucesos de la independencia de aquel
pais. AcCtuc como protagonista un joven actor gue entonces hacia mimo
en el Salon Maravilla del Paralelo, Joaquin Carrasco. Para resolver pro-
blemas de grandes espacios, Chomon recurric en este film a las maque-

tas. La pelicula fue bien acogida en Chile, el pais a donde iba destinada.

En el mismo afio 1905, y seguramente por iniciativa de Lluis

Macaya y Albert Marro, Chomon hizo el guion, dirigid y fotografid una

pelicula titulada "L'hereu de Can Prunma" {comica, en 100 m.), cuva

principal finalidad era la de aprovecharse del éxito que Gelabert habia
consegulde con "Els guapos de la Vaqueria del Parc™ (Tanto es asi que la
cinta de Chomon cuando fue vendida para fuera de Catalufia, llevd un ti-

tulo casi identico al de Gelabert: "Los guapos del Parque"). Sdlo fue ne-

cesario cambiar de sexo a los personajes: si en la pelicula de Gelabert la
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que solicitaba matrimonio era una rica seficrita, en la de Chomon se tra-
taba de un no menecs rico campesino; y, consecuentemente, si en un caso
los perseguidores de la dote eran "guapos" varones, en el otro caso eran
"guapas" damiselas. E! film de Chomdn, aunque no consiguio el éxito del
de Gelabert, estaba bien realizado y también proporciono buenos frutos e-

conémicos. (Digamos de paso que el plagio en el cine primitivo es asunto

nada infrecuente).

La pelicula que sin duda resume todo el afan de Chomon por

desarrollar el lenguaje del cine en esta primera época fue "El hotel eléc-

trico™ (140 metros). El cine se convierte aqui en fuente de ilusion y de
misterio, en prodigio de técnicas secretas, en numerc de circo o magia de
music-hall... Un matrimenio llega a un supermoderno hotel donde no hay
empleados, pues todo se hace mecanicamente por arte de la corriente e-
lectrica: las maletas se alinean solas y emprenden el camino de la habi-
tacion, donde se abriran para dejar que la ropa se coloque ordenadamente
en su sitio; el peine, el jabon v la maquina de afeitar atenderan debida-
mente a la sefora v el sefor... (;Cuantas peliculas seguirian después es-
tos mismos derrotercs! Baste recordar al encantador Tati de "Mon on-
cle”) Y todo iba bien dentro de la natural sorpresa, hasta gue la entrada
de un borracho en la central electrica desencadena la locura de los obje-

tos, que danzan ahora vertiginosamente y sin control.

Por fortuna, es esta una de las poquisimas peliculas que con-
servamos de nuestro cine primitivo, v cada vez que ahora la proyectamos,
el publico -hoy tan curado de sorpresas (curacidn que ya se convierte en

enfermedad)- v nosctros quedamos siempre maravillades. Sin duda, Cho-
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mon con esta pelicula se gano el titulo con que Fernandez Cuenca encabe-
za su libro: "maestro de la fantasia v de la técnica". Pero, a pesar de
la admiracion despertada, los ingresos no lograron compensar a los gastos

y resultd un fracaso economico... que, no obstante, valid la pena.

Dejaremos a Segundo de Chomén por ahora, para volver a
encontrarlo en el afio que ebrird nuestro proximo capitulo {(afio 1906) y
alli despedirlo en su partida hacia nuevos caminos por las cinematografias

francoitalianas.

Despues de haber seguido los primeros pasos en el cine de
los dos primercs v grandes realizaderes, Fructuos Gelabert y Segundo de
Chomon, hemos de colocar en tercer lugar {(del orden cronoldgico) a dos
hombres que empezaron su labor de realizacion cinematografica justo a fi-
nales del periodo que estudiamos en este capitulo -es decir, el afio 1965-
y que, aunque durante aquel afio trabajaron por separado, se unirian al
afio siguiente y colaborarian juntcs en una de las empresas pioneras mas
importantes de nuestro cine: nos estamos refiriendo a Albert Marro vy

Ricardo de Bafos.

Albert MARRO 1 FORNELIO (Barcelona, 2! Septiembre

1878/6 Abril 1956) es un cineasta bastante desconocido, injustamente rele-
gado a vivir en cierto modo a la sombra del nombre de Ricardo de Bafos,
y cuya significacion en nuestro cine primitivo espera todavia ser dilucida-

da y divulgada (165). Nacio en Barcelona, pero, como su padre era mi-

{165) Sdlo conozco un trabajo nue trats directamente sobre la “igu-

Tiacas de Jeosé

ra de Alcert MARRD: unas 40 holas mecaroagr

m
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litar y fue destinado a Luzodn (Islas Filipinas), alli paso quince afios de su
infancia y juventud. A poco de regresar a Barcelona, lo encontramos en
los Ultimos afios cel siglo haciendo de empresario de barraca itinerante en
la que, como entonces era habitual, el cinematégrafo alternaba con otros
numeros o atracciones. Hablendo descubierto pronto que las posibilidades
del cine como espectaculo irian en aumento. se asocid al industrial Lluis
MACAYA hacia el afto 1901 o 1902, con el que tuvo en Barcelona la re-
presentacion de la casa Pathe de Paris, v poco después (en 1904 o 1905,
segun nuestras deducciones) consiguio que Segundo de Chomon, conocido
de antes, trabajara con ellos como técnico de laboratorio y operador.
Junto a Chomén, pues, inicio Albert Marro su actividad como productor y
director de cine. El mismo contaba, segun notas tomadas por José del
Castillo: "Yo comence en el cinema haciendo peliculas documentales a
partir de 1904 o 1905. Chomon se ercargaba de la fotografia y yo redac-
taba los rdtules explicativos. Chomon tenia, como ya te he dicho, otras i-
deas. Las llamadas 'vistas pancramicas' no le entusiasmaban. En los es-
tudios de la Hispano realizo varios films; unos de caracter serio, mien-
tras que otros eran de caracter fantastico..." De esta colaboracion
Marro-Chomon en el afio 1905 son fruto los documentales titulados "Los

parques de Barcelona", "El Tibidabo™ v "La Masia catalana” (filmado

este Ultimo en Can Rectoret, de Las Planas de Vallvidrera).

del CASTILLO en las gue trata de reccger la carcera cirensto-
grifica de Marro, basdncese 20 datos de historiss de -musstro
cine v en notas personales Tomadss directamente Ce conversa-
ciones aque tuvo con €1 al final Zde su viza 2r Zna casz de fo-

tografia cue *enfa abierta en 13z calles Aribac.,

=]



El tambien barcelonés Ricardo de BANOS MARTINEZ (Bar-

celona 27 Agosto 1882 / 8 Agosto 1939) era fotdgrafo profesional, igual
que su hermano mayor, Francisco. No sabemos comeo y por qué, pero pa-
rece cierto que hacia 1902, a los veinte afios de ecdad, Ricardo estaba en
Paris empleade en la entonces naciente casa productora Gaumont. All{
empezaria a conocer los secretos del cine como ayudante de operador. Y
fue precisamente trabajando para la casa Gaumont como lo encontramos
en sus primeras filmaciones en Barcelona el affio 1905. Se trataba de peli-
culas "sonoras" -y de nuevo nos encontramos con el cine sonoro en los al-
bores del mal llamado cine mudo-, grabadas por el sistema "Cronopho-
ne", que habia sido ideado y difundido por Ledn Gaumont: junto a la peli-
cula, se grababa un disco que luego, reproducido en un gramdfono situado
tras la pantalla al mismo tiempo que se hacia la proveccidn, permitia ob-
tener, perfectamente sincronizadoes, :magen y sonido. Se solian buscar te-
mas conocidos v populares: aqu! se seleccionaron temas de zarzuelas en
boga. Encargése de la filmacidon Ricardo de BaRfos, quien, segun consta

en el catalogo Gaumont -ndmeros 339 a 342-, realizé: "El dio de la a-

fricana™, "El hudsar de la guardia”, "La gatita blanca" y "Bohemios",

cantadas por el entonces popular Antonio del Pozo, "el Mochuelo". Se
proyectaron estas cintas en el saldn de billares del antiguo Cafe Noveda-
des, obtuvieron éxito econdmico v se vendieron las copias, pelicula v dis-
co incluides, a 200 o 250 pesetas. El "Cronophone" o cine parlante Gau-
mont tuvo gran difusion por los cines de toda Espafia durante los cuatro o
cinco aftos siguientes (hasta que la excesiva duracion de las peliculas hizo
dificil la grabacion y acoplamiento de los discos), siendo uno de los princi-

pales promotores de este sistema Antonio de P. TRAMULLAS desde la ca-
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sa Coyne de Zaragoza. (166)

Al afio siguiente -1906- Ricardo de Bafios, dejando la casa
francesa Gaumont, se embarco en una de las primeras y mas importantes

productoras barcelonesas, la "Hispano Films". En los laboratorios de la

"Hispano" se iba a forjar otro de nuestros pioneros, Ramon de BARNOQS,

hermano de Ricardo... De todo ello hablaremos en el proximo capitulo.

Para concluir esta pequefia cronica de los inicios de nuestra
cinematografia, hemos de hacer mencion de dos hombres que se iniciaron
también en la Barcelona de comienzos de siglo y, aungue en este primer
perfodo no cenocemos ninguna cinta atribuible con certeza a ellos, en el
siguiente destacaran como excelentes operadores: BRaltasar ABADAL y

Antonio de P. TRAMULLAS.

Baltasar ABADAL (Manresa, 1886 - ? ) se dedicd estos pri-

meros afios a difundir el cinematcgrafo por pueblos v ciudades de las co-
marcas catalanas (consta que instalé locales de cine en Manresa v Mata-
ré) y a representar casas extranjeras para la venta de peliculas, pues to-
davia no se habla introducido el sistema de alquiler. En 1902 instald en
la Rambla de Canaletas, n. 5, un taller para colorear peliculas. Por estas
fechas fue representante de la Manufactura Mélies y comenzd su activi-

dad como operador realizando reportajes de actualidades para la casa "Ur-

(166) Sobre el procedimiento Gaumont ce cine somora vy su aplica-
cidn en Zspafia, véase: Carlas FSRMANDEZ TLENCA, Hdistoria

del cine, tamo I (o.c.
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y Juan Antonis CABERO, Histco-

ria de la linematngra®ia =snafinla (o.c. =o. 7 223
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ban" de Inglaterra. De estos documentales barceloneses no nos han queda-

do titulos conocidos.

Antonio de P. TRAMULLAS era el electricista que en 1896

habia instalado el primer cinematogrifo estable en los talleres de leos fo-
tografos Napoleon. Poco después marcho a Francia para hacerse con su
maquina propia, empezando su largo peregrinar por los pueblos de Espafia
literalmente con la maquina a cuestas. Si sus primeros pasos fueron por
la geografia catalana, a partir de 1906 se instald en Zaragoza, desde don-
de volveria a salir muchas veces v a muchas partes para mostrar y ven-
der el "cine parlante" Gaumont, que representaba en exclusiva la casa
Coyne de esta ciudad. No nos consta con certeza ningun film de Tramu-
llas en Barcelona durante los cinco primeros afios del sigle; Aiquel Por-
ter le atribuye como probable una cinta de actualidades sobre "El desem-

barque de las tropas llegadas de Cuba™ (1398).

Vemos como en esta €poca del cine itinerante, cuando las

cintas eran cortas y las ganas de filmar largas, debieron hacerse en Bar-
. Id 4 H
celona muchas mas peliculas cuyos titules no han podido pasar a estas hu-
mildes cronicas. Las razones de tal perdida son obvias: e! cine era en-
tonces un espectaculo de "género infimo'" o una curiosidad técnica que, a
pesar de haber despertado el fervor popular, ni tenia prensa propia, ni a-
penas propaganda impresa mas alla de las pizarras anunciadoras, ni en la
14 PR ’ . -

mayoria de los casos en que se especificaban titulos en listas publicas o
correspendencia privada se consignaba el nombre de su autor, procedencia
u otras sefias de identidad. Hay, por ello, algunos titulos de peliculas fil-

madas en Barcelona a las que no hemos conseguido todavia encontrarles
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autor con nombre proplo. Estas son:

- "Corrida de toros en la plaza de la Barceloneta” (1897)

- "Regatas organizadas por el Real Club Maritimo" (1897)

- "Vistas del puerto de Barcelona" (1397)

- "Escenas militares en Barcelona™ (ocho films) (1893)

- "Escena de la cabalgata de 'La Walkyria' (1399)

- "El ball de I'espolsada™ (1902)

- "Champagne Codorniu®™ (1902)

- "Els Tres Tombs" (1902)

- "Colocacion de la primera piedra del monumento al Doctor Robert"

(1904)

- "Suelta de palomas en el Tibidabo™ (1904)

- "Llegada de Alfonso XIII a Barcelona™ (1904)

- "Llegada de Salmeron" (o "Salmerdn en el Coll™) (1905)

Todas ellas de unos 20 a 57 metros, segun era habitual en
esta época, y producidas -excepto la dliima- para la casa Lumiere, repre-

sentada aqui por los fotdgrafos Napoleon.

A pesar de los setenta titulos que hemos pedido localizar en
este periodo, estamos convencidos de que la lista queda abierta a nuevos
hallazgos v, en todo caso, siempre quedara en nuestro corazon un modes-

to monumento "a la pelicula desconocida".
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1. 5. 3. UNAS PRIMERAS CONSIDERACIONES SCBRE NUESTRO PRI-

MER CINE.

S| para nuestros abuelos y bisabuelos las sesiones del cinema-
tografo en los afios finales del pasado siglo despertaron sorpresa y admira-
cion, para nosotros no es hoy menor el encanto al revivir el sorprendente
y maravilloso espectaculo de aquelios origenes. En la medida que vamos
madurando somos mas conscientes de gue no son los dias ni los afios los
que hacen cambiar de época, sino que son los actos de la naturaleza v del
hombre, es decir, los hechos; y estamos convencidos de que el nacimien-
to del cine es uno de aquellos hechos que cierran puertas del pasado y las
abren a una irrenunciable contemporaneidad.  Como una piedra (o una
flor) calda (o nacida) en plenas aguas de la Cataluiia modernista, el cine
de golpe conmovio nuestra casa y nuestros horizontes. Volver los ojos,
pasear la mirada con calma por acuellos primeros campos de nuestro cine
es re-conocer un paisaje querido de luz y de sombras, es conocer mejor el
cine -"nuestro" clne- y conocernos mejor a nosotros como pueblo.  Inten-
temos ahora, aunque solo sea como resumen, aproximacion ¢ sugerencia,
apuntar unas breves reflexiones sobre el cine y nosotros -el cine en noso-
tros- en plena epoca del Modernismo {entendido éste en su mds extensa y

plena significacion sociohistérica).

a) La primera impresion que nos produce el recorrido por
nuestra primitiva cinematografia es la de contemplar a un recien nacido

que pone tcdos sus sentidos en la dificil tarea de "situarse", es decir, co-

nocer los propios limitesy establecer los [/mites de o que le circunda.
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Todos son tanteos. El despliegue de las técnicas de filmacion, laboratorio
y proyeccion fue un hervidero, imposible de seguir en detalle: cada ci-
neasta era un inventor y casi cada pelicula estrenaba un invento. Las po-
sibilidades expositivas de la imagen en movimiento eran campos virgenes
que reclamaban a aquellos realizadores primeros., Pero habla que estar
siempre atentos al publico (;quién era el publico?, ;qué queria el pulbli-
co?...) y habia que estar atentos a los espectaculos colindantes, desde el
grado mas "sublime" de los géneros teatrales al mas "infimo" de ellos...
Entre todos y todo habia que situarse; lo que no se podia dudar era que
el cine llegaba como "nueva criatura" a vivir su propia vida. Tantecs en
todas direcciones, que a veces procuraban complacencia y satisfaccion
mientras otras veces conducian a bruscas reacciones de repliegue... Sin
duda, resulta siempre estimulante el espectaculo de la vida en sus orige-

nes.

b) No vamos a entrar ahora en detalle sobre los primeras

tanteos en el campo de las técnicas, pero podemos recordar algunos de

los que ya hemos mencionado en paginas anteriores. Hemos visto como
Fructuds Gelabert confecciond su primera maquina tomavistas-provector,
y como paso después a ser instalador de salas de cine, v fue director tec-
nico y fundador de los talleres y laboratorio de la empresa Diorama; en-
tre los multiples problemas técnicos que hubo de plantearse, destaguemaos
dos: el cine en relieve y los sistemas de iluminacion para aparatos pro-
yectores. Si nos acercamos a la figura de Segundo de Chomon, no tene-
mos mas remedio que considerarla como fuente ininterrumpida de inven-

ciones y experimentos: coloreade a mano de peliculas, fotograma por fo-

tograma; construccion de su propia maquina filmadora (con una caja de
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pasas de Malaga como chasis); rnerfeccionamiento de la camara para me-
jor obtencidn de sobreimpresiones y otros trucos... sin hablar de importan-
tes descubrimientos "lingiiisticos", como "el paso de manivela", y sus ex-
ploraciones por todos los géneros cinematograficos del momento. Se in-
vestigo también en el cine sonoro: desde el acompafamiento con piano
-u drgano, como se hizo en el cine Napoledn a partir de 1899- y los inge-
niosos comentarios de explicadores o charlatanes, hasta la palabra directa
de actores profesionales tras o frente a la pantalla (como en las "audicio-
nes visuales" de la Sala Mercé) o el acompafiamiento de discos sincroniza-
dos, mas o menos aproximadamente, con la proyeccion... Casi cada dia
habia un nuevo problema técnico que afrontar en los diferentes ambitos
de la naciente industria; y el hecho de que esta actitud de busqueda fue-
ra general en todas las cinematografias del mundo no puede privar a nues-
tros ploneros de sus meritos correspondientes. Hacer cine requeria enton-
ces el dominio de la técnica o, mejor dicho, de las diferentes técnicas e-
xigidas por los diversos campos de la produccion-distribucion-proveccion,
que entonces apenas estaban deslindados. Tanto era asi que todos nues-
tros primeros realizadores tenian una preparacion solida como técnicos v
habian sido ebanistas {Gelabert), ingenieros {Chomdn), fotografos (Bafos),
electricistas (Tramullas) o montadores de barracas de feria v salas de ci-
ne (Marro y Abadal)... En los origenes del cine, sin duda, las manos pre-

dominaban sobre elucubraciones artisticas y literarias.

c) Desde las primeras provecciones publicas aparecia bas-
tante claro que el cine no se iba a resignar a ser solo una atraccion de
feria o un "fendmeno" mas (como la mujer barbuda, el hércules o el fraga-

sables), ni siquiera un invento o simple juguete dptico por mas que fuera
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apellidado como "la maravilla del siglo", sino que alcanzaria fecundos de-
sarrollos como vehiculo de informacion, de distraccidon e incluso de forma-
cion. Pero... ;Hasta donde llegaria, como y cuando? Eran preguntas que

responderia el tiempo. Lo cierto es que nuestros pioneros se mostraron

pronto interesados por explorar los diferentes campos o géneros de la ex-

presion filmica.

Es evidente que la primera posibilidad que ofrecia la camara
era la de mostrar a un amplio publico imagenes en movimiento captadas
directamente de lugares y hechos mas o menos proximos al espectador.
Por eso las primeras peliculas se llamaron sencillamente "vistas panorami-
cas" o "vistas animadas". El cine servia para "ensefiar", entendiendo el
término en el doble sentido de "mostrar™ y de "instruir"... v lo primero

que habia que ensefiar era la realidad misma.

Si repasamos los titules de las peliculas identificadas en los
ocho primeros afios de nuestro cine, observaremos inmediatamente como
predominan las de caracier puramente "mostrativo’: representan de he-
cho mas de la mitad del total (37 sobre un total de unas 70 cintas conoci-
das de esta epocal. Dentro de ellas podemos establecer dos grandes gru-

pos: los reportajes de actualidad, cuya principal intencion es la captacidn

inmediata de sucesos reales mas o menos extraordinarios, y los documen-
tales, que encierran una intencion mas formativa o instructiva y que han
sido concebidos y realizados con mayor premeditacion. Entre las actuali-
dades, la gama es muy amplia, dado que en aquella época tode podia con-
vertirse en "maravilloso” al pasar de!l provector a la pantalla en una sala

oscura: la comida familiar, la llegada de un barco o un tren, los nifios en
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bicicleta en el >arque, una procesion, una corrida de toros, el desembar-
que de las tropas que venian de Cuba y la llegada del Rey a la ciudad.
Para las cintas que hemos calificado de "documentales" la clasificacion es
més facil: unas, que tenian caracter artistico y/o turistico, solian versar
sobre paisajes naturales, ciudades y monumentos; otras se referian a la
exaltacion de personajes publicos destacados, como las que se pasaron en
la Sala Merce sobre literatos y artistas catalanes contemporanecs; v, fi-
nalmente, algunas se empezaban a hacer sobre temas de interés cientifi-
co, como la filmada por Chomén en Tortosa con motive del eclipse de sol
de 1905. Naturalmente, la amplia serie de reportajes y documentales que
ya vemos desplegarse en esta primera época alcanzara mas variedad y de-

sarrollo en las etapas siguientes.

Ne¢ es necesario insistir -quizas si "indicar", y es lo que ha-
cemos- en la importancia que tiene el documental para acercarnos a la
historia de aquellos afies, no sdlo a la histeria "grande'" de los libros, sino
a la historia pequefia y fundamental del vivir cotidiano. Hov resulta evi-
dente, aungue los libros de texto no lo digan, que desde la aparicidn del
cine la documentacion historica ha adquirido una nueva fuente de primor-
dial importancia. Ya se preveia a comienzos del siglo la significacion del
cine como vehicule de informacion, tanto que se consideraba mision Dro-
pia y casi exclusiva la de informar e instruir (aun cuando se mostraban
reacios a aceptar otras funciones del cine mas creativas). El siguiente

parrafo de la "llustracio Catalana' es bastante explicito al respecto:
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que feya cruxir i1zs premgses del mdn. (...) En cambi,
als teatres se'ns donava generalment un art rebregat y
sense such, basat a volites en sucesos per l'estil dels
gue servexen de Base als cinematdgrafs, perd mancats

del alicient de la veracitat (,..) el pdblich ha prefe-

rit el cinematograf al drama y la comedia™ (167)

Por lo que respecta a las que podriamos llamar peliculas ar-
gumentales, por contraposicion a las "documentales” {aunque reconozca-
mos que tanto una como otra denominacion son incorrectas), haremos
también dos grandes grupos, segln un criterio que nos parece relativamen-

te valido: las peliculas que obedecen a una concepcion teatral del cine y

las que buscan una narracion mas libre de la escena, es decir, aquellas

que aproximan el cine a los generos dramdticos y aquellas otras que lo a-
proximan a los géneros narrativos (teniendo siempre en cuenta que "apro-
ximar" nunca puede significar "incluir", puesto que mas o menos conscien-
temente va habia que reconocer desde el principio que el cine no podia

ser un género "literario").

Entre las peliculas de argumento o de ficcion que mas pudie-
ran reflejar una concepcion teatral encontramos en estos afios -1897 a

19G5- las siguientes orientaciones: una linea apunta hacia la pantomima,

como intentd Gelabert en "La Dorotea”, cuento inspirado en una actua-
cion del transformista Frégoli e interpretado por actores de mimo de la

compafila de los Onofri; otras, como las grabadas por Ricardo de Bafios pa



ra el "Cronophone' de la casa Gaumont, acudieron directamente a la zar-
zuela; las que Chomon filmo para la Sala Merce, aunque no conozcamos
muchos detalles que las caractericen, debieron asemejarse bastante al

sainete o al simple cuadro escenico, dado que tanto los autores de los

guiones como los intérpretes pertenecian al Teatre Intim de Adrid Gual;
por fin, hasta pelicula hubo que se atrevid a penetrar furtivamente en el
recinto sagrado de la opera para prestar sus servicios como elemento de

decoracion teatral: tal fue la grabacidn en cine de la cabalgata de "La

Walkyria" en 1899 (que no tuvo éxito, es verdad; pero su sola existencia
nos habla de osadia y aventura en aguellos pioneros-exploradores).

El grupo de las peliculas "mas cinematograficas" -queremos
decir: las que menos siguen los moldes teatrales y mas se aventuran por

caminos propios- practicamente se pueden subdividir en cdmicas y fantas-

ticas. Por lo que podemos deducir de las escasas noticias de la epoca, en-
tre las peliculas comicas producidas aqui -muchas de las cuales fueron fil-
madas por Chomon para los Espectaculos Graner de la Sala Merce-, desta-
ca la cinta de Gelabert titulada "Els guapos de la Vaqueria del Parc" (250
metros), que obtuvo extraordinaria acogida popular el afio 1905. Y entre
las de fantasia sobresalen las que realizo Segundo de Chomdn: "Gulliver
en el pais de los gigantes" (1903), "Pulgarcito™ (1903) y, la culminacidn

del genero en estos afios, "El hotel eléctrico™ (1905).

Segun se puede facilmente comprobar por lo que a los géne-
ros cinemartograficos se refiere, el cine barcelonés segula los derroteros
que por entonces emprendia todo el cine europeo (actualidades, documen-

tal, comedia v fantasia), aunque no le ‘ba a la zaga, pues nuestros plone-
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ros dieron sobradas pruebas de decision v de ingenio en sus busquedas per-

sonales,

d) El desarrollo de las técnicas, la exploracion de diferen-
tes campos o generos y la evidencia de que el cine contaba con medios

de expresion peculiares han llevado a la creacion y desarrollo de un modo

de expresion. Por experiencia sabemos que la mejor manera de estudiar
los elementos fundamentales del "lenguaje" (168) filmico es recurrir a es-
tas peliculas primeras, donde timica vy progresivamente van despuntando
los rasgos caracteristicos que lo diferenciaran de cualquier otro sistema
de expresion. Aunque la plasmacion de este "lenguaje” no puede ser fruto
de estos diez primeros afios solamente sino que, como veremos, es un pro-
ceso largo y complicado, quisieramos brevemente hacer unas reflexiones

sobre sus balbuceos iniciales.

La primera evidencia que aportaba el cine era su capacidad
para captar v mostrar la realidad en movimiento, de manera gque podia

proporcionar no solo '"vistas fotograficas" sino "vistas animadas". La cap-

tacion del movimiento supone, ldgicamente, la impresion del tiempo: vya

no se trata de la imagen de "lo que hav" en un instante determinado, sino
las imdgenes de "lo que pasa" en un periodo de tiempo determinado. Y si

era posible captar el tiempo, muy pronto se veria que resultaba facil tam

(168) GQue e! término "lenguaie" vaya aqui entre comillas responds

a que, después de una épnca en Gue se ha usade y 3%usacdo de
la exoresidn "lenguaje cinematsgrificzo™, z27nra se cuastiana
la validez ce la aplicacidn el zérmino "lznzuaie" a2 sste vy

otros medios de 2xpresidn.
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bien manipular el tiempo cinematografico: acelerar, retrasar vy hasta
mezclar los tiempos. Todo era cuestion de mas o menos fotogramas, si
se pasaban a velocidad constante... Las posibilidades de manipular el

tiempo eran, pues, mayores que en el teatro.

Si estas imagenes en movimiento podian ser proyectadas en
una pantalla v no sdlo ser vistas individualmente -el paso fundamental
que dio el "Cinematdgrafo” de Lumiere sobre el "Kinetoscopio" de Edi-

son-, se disponia de un espectaculo, mas aun, de un "espectaculo de espec

taculos", pues podia impresionar cualquier otro espectaculo -de la opera
al music hall- y reproducirlo mas tarde sin mas requisitos que la cinta, el

aparato proyector y una pantalla.

Nada tardaria en descubrirse que, si el cine era un especta-
culo maravilloso, mas lo seria si sus temas también lo eran, si se dedica-

ra a mostrar numeros de magia o ilusionismo. Un nuevo campo, pues, y

UNOS NUEVOS recursos expresivos que Mélies en Francia v Chomdn en nues-
tro pals iban a desarrollar ampliamente. Sobre la sesidn de ilusionismo el
cine tiene la ventaja de poder hacerse totalmente fuera de la presencia
de los espectadores e introducir en consecuencia muchos trucos visuales
(transparencias, fondos oscuros, miniaturas...) v, para colme, la maquina

podia interrumpir y reemprender la filmacion a voluntad del realizador.

St el cine era fotografia, pero fotografia "animada", si era
magia, pero permitia mas trucos que el espectaculo directo de magia, po-

dia también ser teatro y disponer de medios que no tenia el teatro. Por

lo pronto ni se necesitaba escenario ni la presencia fisica de actores para
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montar una funcion. Y no era esta pequefia ventaja: los escenarios no
tenian por que ser artificiales pudiendo ser naturales, ni tenian que ser
pocos pudiendo ser tantos como se quisiera, ni el espectador tenia que
ver las cosas desde un mismo sitio porque la camara lo podia transportar
a diferentes angulos de vision... Solo faltaria tal vez la palabra, la musi-
ca, el color y el relieve; perc ya sabemos como para todo ello hubo solu-
ciones 0 Intentos de solucion mas o menos acertados. Insistimos: la rup-
tura del espacio escénico emancipaba al cine con respecto al teatro. Con
lo cual, como es obvio, no pretendemos decir que el cine sea mejor o
peor que otros espectaculos -cuestion esta que, planteada asi, carece de

sentido-, sino que es basicamente diferente.

Los elementos del lenguaje cinematografico aparecian y se

difundian con rapidez: cambios de perspectivas, prescindiendo de la fron-
talidad vy de la perspectiva Unica; cambio de distancia en las tomas, aun-
que todavia no estuviera desarrollada la combinatoria de los encuadres;
variedad de los lugares filmados, del eclipse de sol al microcosmos de Pul-
garcito; aprovechamiento de las posibilidades de expresion de la luz natu-
ral (la artificial todavia no se empleaba entre nosotros para filmar); uso
de maquetas, a veces alternadas con escenas naturales; recurso a las
transparencias v a los fondos oscuros; descubrimiento v aplicacion del
"paso de manivela’, que permite la animacion de dibujos y objetos inani-
mados; aplicacion de otros efectos especiales, como color -virado o ma-
nual- y sonido, etc. Ni que decir tiene que con el crecimiento de las po-

sibilidades expresivas del cine, los metrajes de las cintas también aumen-

taron, lo cual permitia nuevas aventuras narrativas y comerciales.
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Pero si los elementos de la expresion filmica aparecieron
pronto, la cristalizacion de lo que podiamos llamar '"gramatica del cine"
-es decir, un arte combinatoria con normas propias- era asunto que iba
naturalmente mas lento. Solo recordaremos aqui que la camara permane-
cia fija durante la filmacion, que no se solian combinar los encuadres pa-
ra obtener efectos psicologicos v variedad en la expresion, que el ritmo
narrativo era todavia o demasiado teatral o demasiado natural... en suma,

que el gran secreto del montaje estaba aun por desvelarse entre nosotros

cuando en otras latitudes (Inglaterra, EE.UU.) empezaba va a desencade-

nar toda una nueva narrativa.

e) En una aproximacion superficial al cine de estos prime-
ros afios se puede sacar la impresion de que aquel incipiente espectaculo
bien poco nos puede decir sobre la realidad politica, social y cultural de
la floreciente Barcelcna de comienzos de siglo. Si observamos los repor-
tajes de actualidad y los documentales, no encontramos en esta epoca (re-
cordemos: hasta 1906) casi ninguno que recoja acontecimientos de inte-
rés historico. Si volvemos la vista hacia las cintas argumentales, la de-
cepcidn sera mayor: intranscendentes nimeros comicos, folklorismo zar-
zuelero y fantasia de cuentos de hadas... es decir, género "infimo", en las
antipodas de las inquietudes vanguardistas de artes y letras. Parece a pri-
mera vista que el espectaculo ligero viva su vida propla, Independiente, al
margen de los avatares politicos y de los conflictos sociales. Parece que
el Paralelo viva de espaldas a la Plaza de San Jaime. (Aunque, de todos

modos, el cine es y no es el Paralelo).

Por otra parte, también de entrada, sospechamos que un cor
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te radical entre el cine-espectaculo y la sociedad en que éste arraiga es
imposible. Relaciones mas o menos profundas debe haber mas alla de un
aparente divorcio. Si el cine es un tipo determinado de expresion sabe-
mos que no hay lengua al margen de una sociedad que la haga y la hable
(como, por tanto, tampoco debe haber una lingiiistica sin soclolingliistica).
Y los hechos se encargan de confirmarlo en nuestro caso: a medida que
nos adentramos en la historia de nuestro cine encontramos en &l mas ca-

minos para mejor conocer nuestra historia social.

Nosotros aqui de ninguna manera pretendemos construir una
teoria global sobre las relaciones del cine con la sociedad -corresponde es-
10 a un tipo de estudios diferente al nuestro-, sino que solo intentaremos

unas reflexiones que nos permitan vincular el fenomeno del nacimiento y

primeros pasos del cine con diversos sectores vy aspectos de la vida barce-

lonesa de aguellos afios. En proximos capitulos daremos nuevos pasos pa-

ra seguir el curso historico de tales vinculaciones.

Establezcamos un punto de partida: el cine llegd a Barcelo-
na, se asento y se difundid por toda la ciudad en dos o tres afos. De ma-
nera que, al empezar el siglo, raro seria el barcelonés que no tuviese noti-
cia directa o Indirecta de lo que era el cinematdgrafo. Pues bien; un
espectaculo que se implanta tan pronto en una ciudad ¥, sobre todo, que
llega a barrios y publico donde otros espectaculos no habian podido llegar
no tiene mas remedio que producir un impacto sobre el entramado social
y provocar reacciones y tomas de postura. Habra sectores que acepten el

cine y motivos por los que lo acepten, como habra ctros que lo rechacen

y motuvos para hacerlo. Perc una cosa es evidente: un producto que se
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vende masivamente tiene que responder de alguna manera a determinadas

necesidades o apetencias masivas.

Los primeros que aceptaron el cine de manera decidida y to-
tal fueron aquellos que se embarcarcen al principio en la incierta aventura
de su produccion y explotacion comercial. Esto es claro. Miremos a la
procedencia social de estos pioneros: practicamente todos ellos provenian
del campo de la fotografia y/o del espectaculo popular. Los "Napoledn",
Ubach, Gelabert, Tramullas, Bard, Marti, Abadal, Farrus, Macaya, Marro,
Chomon, Fuster, Bafios, Gaspar, Bordas... todos eran hombres que podia-
mos considerar como técnicos medios o pequefios y medianos empresarios
(Los casos de Graner y de Gual presentan caracteres diferenciales impor-
tantes y merecen consideracion aparte). Otro rasgo peculiar los distingue
a todos elles: cierta atraccion por la aventura, por el riesgo; eran hom-
bres que podiamos calificar como "lanzados"... Y he aqui nuestro primer
punto de la relacion cine-sociedad en aquella época: en la sociedad bar-
celonesa de entonces habia un numeroso grupo social, situado entre el pro-
letariado y las clases altas o grupos establecidos, con una preparacicn in-
telectual v técnica media, abierto a innovaciones y dispuesto a correr de-
terminados riesgos economicos, que fue el que acogid, impulsd e hizo
nuestro cine en estos primeros afios, abriendose paso entre la incompren-
sion y los ataques de los que detentaban la cultura oficial. Esta pequena
burguesia abierta y decidida, en una ciudad que emprendia entonces la
modernizacion industrial, que crecia demograficamente v que disponia de
una estructura sociocecondomica adecuaca tras una solida tradicion en la in-
dustria y el comercio, constituyd el Utero materno de nuestra cinemato-

arafl
grafia.
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.Y cual fue el publico que prestd acogida tan pronta y tan
constante al cine entre nosotros? No es facil responder con exactitud de
estadisticas a esta pregunta; pero disponemos de datos que nos permiten
elaborar una respuesta que consideramos correcta, aunque bastante genéri-
ca. A veces se dice que el cine en un primer momente, como invento cu-
rioso, llamo la atencidn de} publico de todas clases sociales y que todo ti-
po de personas pasaba por las primeras proyecciones, y que después, ante
la Incomodidad de las salas v la vulgaridad de los asuntos, dejaron de asis-
tir las clases acomodadas, convirtiéndose en espectaculo propio de las cla-
ses sociales mas bajas; solo mas tarde el cine recuperaria un publico so-
cialmente heterogeneo. Una simplificacion tan tajante de la realidad nos
parece incorrecta y, desde luego, en el campo de estudio en que estamos
situados no acertamos a establecer con claridad tales fases. Creemos
que, aunque se diera una clerta fuga de espectadores tras las primeras se-
siones, este abandono no tendria especial importancia, y que el cine fue
desde el principio hasta hoy un espectaculo abierto y frecuentado por to-
das las clases y grupos sociales (con las excepciones norrmales, segun el ti-
po de pelicula, de local o de otras circunstancias particulares). Pero para

no generalizar, refiramonos a Barcelona v al periodo en que ahora nos mo-

Yermos.

Si consideramos como dato significativo la apertura de salas
de proyeccion en Barcelona, encontramos que el cine en este periodo ini-
cial se desarrolld del siguiente modo: nace en pleno vértice de la vida
del espectaculo barcelonés (Rambla de Santa Monica / Puerta de la Paz);
sube Ramblas arriba hasta la zona de Plaza Catalufia. entrando en teatros

(como el Principal, Romea, Diorama. Novedades), hoteles (Marti, Coldn),
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estudios de fotografos (Napolecn, Marti, Baro), musess de armas (Estruch)
y salas propias {Beliograph, Sala Merce), etc.; se abre por el Puerto ha-
cia la Barceloneta; penetra y remonta el Paralelo; vy, sobrepasando el li-
mite de la Gran Via, se desparrama por todo el Ensanche, dereucha e iz-
quierda, y llega a todos los barrios y pueblos limitrofes. Este proceso de
difusion no responde a un orden cronoldgico sino topoldgico; pero lo cier-
to es que el cine en cinco afios estaba establecido por toda la ciudad de
Barcelona, mientras el teatro seguia circunscrito a la zona del centro.
Esto quiere decir que las salas de cine en esta época acogieron a todo ti-
po de personas, de todas las clases sociales y de todos los sectores urba-
nos. Por tanto, el cine de este periodo se puede considerar como especta-
culo "popular" si entendemos el término en su sentido mds amplio: abier-
10 a toda la sociedad barcelonesa, sin excluir a la clase obrera, que lo

considero el espectaculo mas a su alcance.

cQue tenia el cine que le permitiera instalarse tan pronto,
con tanta firmeza y en tan diversos ambientes? Desde luego, no pocemos
explicar tal fenémeno recurriendo sdlo a argumentos como el bajo precio
de las entradas o la curiosidad por conocer un invento reciente. Habia al-
go mas. El cine aportaba, ante todo, variedad. Piénsese que el papel de
la informacion filmada que ahora ocupa la televisidon en aquellos tlempos
-a escala menor, claro esta- correspondia por entero al cine: reyes, gue-
rras, bodas, llegédas y salidas, costumbres, monumentos, sucesos de todo
tipo y de todos los paises, curiosidades mil... un aluvidn de nuevos mundos
se ofrecian a nuestros abuelos en las pantallas de los cinematografos. El
cine aportaba igualmente distraccion. sin complicaciones politicas, estéti-

cas ni intelectuales de ningun tipo. Basta mirar cualquier lista de pelicu-
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las de este periodo en cualquier pais: asuntos cdmicos, folckloricos, senti-
mentales, de aventuras o fantasia, servides siempre en corto tiempo y
con sencilla construccion narrativa.  Que el cine de esta epoca no refle-
ja directamente los temas politicos, economicos, sociales v culturales que
trataba la intelectualidad ciudadana en sus tertulias vy ateneos? Si, es
cierte. ;Que este cine no refleja la sociedad de entonces? No, no es
cierto. Las cintas documentales, sea cual sea el acontecimiento que reco-
jan, estén o no hechas desde el punto de vista del poder {aunque eso de la
manipulacion politica del cine es cuestion que madurara -;y hasta qué pun-
tol- mas tarde), rezuman en mil detalles {a imagen de un pueblo, de sus
modos y de sus modas. Y las cintas argumentales, por su parte, también
reflejan lo que una mavoria de gente entiende y lo que busca para "di-ver-
tirse" en sentido pleno (es decir, "salirse fuera de" los caminos que la vi-
da tiene trazados). En cierta manera, mejor puede reflejar el cine primi-
tivo la sociedad media de entonces que otras artes de "mas categoria’,
pues aquel cine no pretendia llevar al publico a ninguna parte, a ningun
objetivo "sublime'", sinc que estaba sobre tode atento a satisfacer lo que
el publico pedia, segun aquella descarada confesion que hiciera Lope de
Vega en su "Arte nuevo de hacer comedias": "... y escribo por el arte
que inventaron / los que el vulgar aplauso pretendieron”. (No se olvide -y
menos en este punto- gue estamos refiriendonos a uncs afios muy concre-
tos -1897-1905- v con una lista de peliculas ante los ojos muy determina-
da -las peliculas producidas en Barcelona durante estos afios-. Si hubiera
que referirse a otros afios, ya no se podria hablar de tan sanas v tan poco

manipuladoras intenciones).

Que la pelicula de entonces no era considerada obra de arte
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ni de valor intelectual es algo que se comprueba no sdlo recurriendo a las
opiniones de criticos y eruditos de la época, sino simplemente observando
el trato que de los films hacian sus mismos autores v productores. En es-
1a época se ofrecian al comprador y al publico las peliculas sin sefias de i-
dentidad: una lista de titulos que dieran a entender los asuntos de gue
trataban, especificacion del metraje correspondiente y del lugar donde
adquirirlas. Nada mads; ni procedencia, ni director, ni colaboradores, ni
actores, ni fecha de produccion en la mayoria de los casos. Esto nos indi-
ca a las claras que un film era un producto artesanal, valido por su fun-
cion y por su calidad propia, como una silla o una mesa o una ventana.
. Qué importaba su autor vy otras pequefieces por el estilo? Por eso el ci-
ne primitivo conserva en muchas ocasiones la extraordinaria categoria de
los productos anonimos, libres de etiquetas y de valores afadidos. Sin

embargo, muy poco se tardaria en colgarle a! cuello la ficha técnica.

Los ambientes intelectuales -hablando en general v refirién-
donos a estos primerisimos afios- no podian menos que despreciar u olvi-
dar al cine como medio de expresion. Bien estaba que el cine se utiliza-
ra para "mostrar” sucesos, personajes y monumentos; pero vana ilusion
seria querer narrar una historia o representar una comedia ¢ un drama...

para eso estaba el teatro. ;Obra de arte una pelicula? Ni sofarlo!

Maria Amparo GIMENEZ | RUIZ en un reciente trabajo de
investigacion ha estudiado el reflejo del cire en un amplic sector de la
prensa barcelonesa del afio 1898 al 1917. Pues bien, en el apartado que
dedica a revistas artisticas v literarias examina las revistas "Catalonia",

"Quatre Gars", "Pal & Ploma", "Ferma'. "\luseum" v "Joventut", v las re-
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ferencias que estas revistas "artisticas v literarias" dedican al cine duran-
te su publicacion son estas: "Catalonia", ainguna referencia; "Quatre
Gats", ninguna; "Pel & Ploma", una sola referencia; "Forma", ninguna;
"Museum", ninguna: "Joventut", siete referencias. Si nos limitamos a los
afios que consideramos en este perfodo y ampliamos el examen de publica-
ciones pericdicas a revistas ilustradas v revistas satiricas v politicas, en-
contramos que en "[lustracio Catalana" aparecen cinco referencias, seis
en "Cu-Cut!", cuatro en "La Campana de Gracia", y nada menos que vein-
titres en "L'Esquella de la Torratxa" {(;Ch milagrosas afinidades de lo po-
pular!) ... Y ;que dicen estas revistas del cine hasta 19057 Nada, alguna
noticia en secciones de "varia", algun comentario despectivo, la constata-
cion de su popularidad y alguna queja perque deja los teatros vacios o avi-

so a los espectadores del peligro de incendio a que se exponen...

En Ia valoracion conjunta de las revistas examinadas y por
lo que a las artisticas y literarias se refiere, M2 Amparo Giménez llega a
la siguiente conclusion: "Les revistes artistiques [ literaries es movien en
un camp d'especialitzacid que no es relacionava amb el cinema, i ni tan
sols amb el mon de 'espectacle. Es cert que en alguns casos, com el de
'Joventut', als plantejaments artistics s'hi afegien d'altres ideclogics que
condicionaven una ampliacio tematica de cara a una superior divulgacid.
Pero aixd son excepcions, que obedeixen a més a motius extra-artistics.
En el terreny intel.lectual, ni el Modernisme ni el Noucentisme en tant
que moviments van manifestar-se en el sentit de relacionar l'art amb a-
quell espectacle de masses que, en pocs anys, va arribar a ocupar un lloc

destacat entre els espectacles de Barcelona™ (169).
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Efectivamente el cine primitivo se forjo fuera de los ambi-
tos donde d:scurria la flor y nata de la intelectualidad barcelonesa. Ni
Modernismo ni "Noucentisme", como movimientos artisticos, prestaron a-
tencion a tan humilde espectaculo... consideraciones de mas enjundia les
reclamaban. Pero tampoco nos conformaremos con estas afirmaciones ge-
nerales si de ellas se pretendiera concluir que no existieron clertas rela-
ciones -y, sobre todo, posibilidades de relacion- entre cine y movimientos
artisticos. Relaciones con frecuencia periféricas, tangenciales, parcia-

les... pero las hubo.

El cine arraigd en Catalufia cuando el Modernismo -politica
y culturalmente hablando- habia pasado sus fases mds combativas de aper-
tura ilusicnada a la modernidad, se dispersaba en multiples tendencias vy
se dividia con la llegada de jovenes generaciones. El Modernismo en la
primera década del siglo se estaba trivializando en moda decorativa y los
auténticos modernistas de espiritu luchaban dispersos, mientras surgia con
el beneplacito oficial una nueva ola, el "Noucentisme”. En esta covuntu-
ra crecio el cine: cuando los modernistas ya no podian responder colecti~
vamente al reclamo de la modernidad y los "noucentistas" tenian sus ojos
vueltos hacia la Grecia clasica. ;Quien iba a descubrir en el cine un nue-

vo camino para la expresion artistica”

Sin embargo, el cine dentro de su modestia inicial tenia ras-

d'inicis del segle xx (18%98-1917), Tesina de Licernciatura

presentaca en el Departamento e Acte de la

grafia = Histcria de la Jrlversidad ce Barcelana. (35.7.).
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gos que pedian haber conectado muy bien con determinadas lineas del Mo-
dernismo. Si el Modernismo pretendia llevar un mensaje de renovacion i-
deologica, artistica y social a todo el pueblo de Catalufia, JGUE mejor ve-
hiculo que un espectaculo que llegaba ficilmente a todas las capas de la
sociedad? Mas en concreto, la linea de un Modernismo anarquista, la del
naturalismo y la de aquellos que Cirici llamaba "los negros" bien podrian
haber encontrado en el cine al pueblo cbrero v a las clases bajas que e-
llos decfan buscar. E incluso desde un punto de vista puramente estético
y hasta esteticista, el cine podia ser muy bien el espectdculo sintesis de

todas las artes (palabra-musica-imagen) que ellos proclamaban como ideal.

Bien entendio esto ultimo Adria Gual cuando aceptd la pro-
puesta del pintor Graner y en la Sala Mercé el afio 1904 -cuatro afios an-
tes del cacareado "Film d'art” frances- acometid la empresa de aquellas
"visions musicals" donde el cine se codeaba en regimen de igualdad con
los decorados de los mejores decoradores modernistas, con la musica de
los mejores musicos catalanes de la epoca y con las interpretaciones de
los mejores actores del tambien modernista Teatre Intim. Alll estuvo Se-
gundo de Chomon al frente de los aspectos cinematograficos, un hombre
que bien pudiera haber sido el director de un hipotético cine modernista.
Que el experimento fue de corta duracidn, es cierto. Que Adrid Gual pre-
senta en sus Memorias aquello de la Sala Merceé como un episodio de esca-
sa importancia, tambien lo es. Pero ni Graner, ni Gual, ni Chomdn pier-
den por eso el mérito de haber intuido unas posibilidades esperanzadoras

para el cine.

St el mundo del cine vy el mundo de intelectuales ¥ artistas
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han estado largos afios distanciades, creemos que se debe fundamental-
mente, aparte de otras razones mas circunstanciales, al divorcio que tam-
bién ha existido entre la cultura oficial burguesa y la cultura popular. La
aproximacion entre ambos mundos vendra también basicamente de un pro-

fundo cambio social.
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CAPITULO II

EL CINE EN BARCELCNA DE 1906 A 1914

( FASE DE CONSOLIDACION Y EXPANSION )
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Por no incurrir en {a anarquia metodoldgica y la consecuente
confusion que con tanta frecuencia se dan en las historias del cine, ahora
que vamos a entrar de lleno en la parte central de nuestro estudio, quiero

empezar por unas consideraciones sobre el proceso y método que seguire-

mos en este capitulo.

Comencemos, pues, precisando el ambito cronologico en el
que nos vamos a mover. Abarca esta parte de nuestro trabajo nueve afios
(de 1906 a 1914), que exactamente corresponden a la primera mitad de los
dieciocho que pretendemos estudiar en toda la tesis (de 1906 a 1923). Pe-
ro, naturalmente, no esta hecha la divisidn en dos partes iguales por moti-
vos de simetria o de escrupulosa exactitud numeérica, sino que haber esta-
blecido el afio 1914 como linea de separacién obedece a motivos estricta-
mente historicos. Baste recordar dos hechos de primera magnitud ocurri-
dos en este afio; uno, de ambito mundial, otro, de ambito nacional: inicio
de la Primera Guerra Mundial (julio-agosto) y constitucién de la "Manco-
munitat de Catalunya" (abril). Tanto a nivel internacional como a nivel de

Catalufia hay, pues, motivos historicos suficientes para que el afio 1914
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marque un hito en la periodizacion historiografica. Pero ademas, como ya
tenemos dicho, la Guerra Mundial afecto considerablemente al desarrollo
socioeconomico y politico de Catalufia, de manera que en este caso se es-
tablece una correspondencia cronologica en un punto de inflexion importan-
te para la historia internacional y para la historia nacional. Si a ello se a-
flade que la cinematograffa catalana, por motivos fundamentalmente de co-
yuntura economica, conocié en los afios de la guerra un despliegue inusita-
do, tenemos que el afic que nos va a servir de limite entre los dos perio-
dos en que dividimos nuestro estudic de ningin modo esta elegido arbitra-

riamente.

Por otra parte, tomar el afio 1906 como fecha inicial de la é-
poca que acotamos tiene una justificacion muy clara si atendemos a la his-
toria de Catalufia. Se produjeron en aquel momento una serie de hechos
politicos y culturales de vital importancia para el pais: constitucién de
"Solidaritat Catalana”, "I Congres Internacional de la Llengua Catalana" y
aparicion simultanea de obras que marcaban nuevos rumbos en el ambito
de las letras y de las artes (el "Glosari" de Xenius, "Els fruits saborosos"
de Carner, "La Nacionalitat Catalana” de Prat de la Riba, "Enlla" de Mara-
gall, "Horacianes" de Costa i Llobera, "A I'Arcadia" de Folch i Torras, las
acuarelas sobre "La Catalunya grega" de Llaveries, el estreno de la opera
"Emporium" de Marquina y Morera, etc...) Todo ello determina que el afio
1906 en nuestra historia sea considerado en el terreno politico como el de
la ascensidn de la Lliga Regionalista a partido hegemodnico en la conduc-
cion del nacionalismo catalan y en el terreno cultural como el inicio del
movimiento noucentista. A estas razones de orden politico y cultural se a-

fladen otras, también importantes para nosotros, de orden interno a la his-
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toria de nuestro cine: en 1906 nacieron en Barcelona las dos empresas pio-
neras mas importantesde nuestra produccidn ("Films Barcelona" e "Hispano
Films") y con ellas aparece el primer intento serio de dar solidez empre-
sarial a nuestra cinematograﬁa, pasando en cierto modo de ser asunto ar-

tesanal a la consideracion pomposa de "industria".

Por dltimo, los limites del periodo que sera objeto de este ca-
pitulo (1906-1914) también coinciden con la periodizacion que se suele ha-
cer en las historiografias de cine de Europa Occidental y de Estados Uni-

dos. Normalmente en todos estos palses se considera un primer periodo de

nacimiento y despegue de la produccidn cinematografica, que iria de 1896
a 1905/1908, y un periodo posterior de consolidacidn y desarrollo, que se
extenderia aproximadamente de los afios 1905/1908 hasta la Guerra Mun-
dial. Asi pues, el ambito cronologico que nosotros hemos marcado para es-
te capitulo no sdlo corresponde a una etapa definida de la historia de Ca-
talufia, sino que también coincide con la periodizacion normal en la histo-

riografia cinematografica del llamado mundo occidental. (1)

(1) A titulo de ejemplo que confirma esta coincidencia cronoldgica
observamos que: Carlos FERNANDEZ CUENCA comienza el libro segun-
do de su "Historia del Cine (II)" con la aparicidn del "Film
d'Art" (1908) para concluir el libro tercero con la llegada de
Chaplin y de Fantomas (1914); Romdn GUBERN abre capitulo con
Nick Carter (1908) para cerrarlo can "el esplendor ndérdico" du-
rante la I Guerra Mundial; Jean MITRY ("Histoire du Cinéma, I")
en el capitulo tituladc "Découverte du Cindma" abarca de 1908 a
1914; Georges SADOUL en "Historia del Cine Mundial™ toma como u-
nidad de estudio para el cine francas 1908-1%914, para el cine
ndrdico e italiano 1906-1924, y para el cine americano

1908-1918.
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En cambio, subdividir este periodo en dos fases -una, de 1906
a 1910, y otra, de 1911 a 1914~ es consecuencia del tipo de trabajo mono-
grafico que estamos haciendo y obedece a criterios tomados de nuestra his-
toria particular. En primer lugar, un estudio tan detallado como el nues-
tro no permite la sucesion ininterrumpida de los datos correspondientes a
nueve afios de produccion cinematogrédfica; es necesario dividir por consi-
deracion al sufrido y casi siempre obligado lector, y por consideracién con
la que escribe y, sobre todo, con los mismos hechos. Hay tambien unos
motivos derivados del mismo desarrollo de nuestro cine que nos permiten
trazar estas dos fases: en la primera fase (1906-1910) predominan los
films documentales sobre los de argumento (como es ldgico en los prime-
ros pasos de afianzamiento de las casas productoras), mientras que en la
segunda (1911-1914) aparecen ya mas peliculas argumentales; por otra par-
te, hay en la primera fase un influjo casi exclusivo de los modelos france-
ses, en tanto que en la segunda se hace patente la influencia italiana junto
a la francesa. Por lo que respecta a nuestra historia cultural, ya hemos
explicado anteriormente como también se considera que el "Noucentisme"
pasa de una fase de prologo a otra de implantacion en el afio 1911 (publi-
cacion del "Almanac dels noucentistes”, ampliacidn del "Institut d'Estudis
Catalans" y subida de Xenius a su Secretar{a). Pero de todos modos quere-
mos insistir en que se trata simplemente de dos fases de un mismo periodo
Y que, por tanto, la separacion entre ambas es imprecisa, no ajustandose
con exactitud a la trayectoria individual de cada uno de los realizadores

(2); por este motivo las consideraciones generales que incluiremos al final

(2) Bien se comprobard este desajuste cronoldgico en la obra de Se-
gundo de Chomdn, gquien se marchd a Francia a mitad de 1906 y se

reincorpord a la produccidn barcelonesa en =]l afo 1910.
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de este capitulo se referirdn en conjunto a todo el periodo de 1906 a 19]4.

En cada una de las dos fases en que hemos dividido nuestro
estudio seguiremos el orden del ciclo propio del proceso en espiral que si-
gue la produccion cinematograficas: PRODUCCIONl-—DISTRIBUCION——EX-
HIBICION—-CRITICA-—PRODUCCION2 ... y asi sucesivamente. En realidad
se trata sencillamente del ciclo comuin a toda comunicacidn e intercambio
humano o puram-ente natural (recibir-dar/recibir-dar), por mds que en los
ultimos tiempos tan meridiana sencillez se haya convertido en algunos ca-
sos en lenguaje y rito sdlo aptos para iniciados. Pero no obstante, recorde-
mos aqui -y ya tendremos sobradas ocasiones de verificarlo después- que
el cine tiene una peculiar y fuerte dependencia de aspectos teécnicos y co-
merciales que influyen poderosamente en la creacion filmica; esto obliga
a que el estudio de la historia del cine deba siempre barajar hilos muy he-
terogéneos y angulos de visidn también diferentes entre si. De manera
que la simplicidad de la légica del proceso comunicativo en abstracto se
vera desbordada en la practica por el caricter poliedrico de la materia
que hemos de estudiar. Dicho de otra manera, la extraordinaria compleji-
dad de nuestro objeto nos llevard a utilizar con frecuencia una actitud me-
todologicamente perspectivista: tendremos que considerar la produccidn
cinematografica de cada etapa desde puntos de vista muy diversos (como
industria, como informacion, como espectdculo, como expresion artistica,
etc.), procurando que los resultados finales sean, al modo de un cuadro cu-

bista, fruto de varias perspectivas conjugadas.

Por lo pronto, advirtamos ya que en cada una de las fases de

este ciclo (produccién—distribucién—exhibicién—critica—produccién) tendremos
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que movernos en dos niveles diferentes: el de los innumerables datos y el
de conjuntos intermedios. Me explicaré. Un trabajo como éste tiene un
primer objetivo que es el de aportar informacion casi exhaustiva sobre to-
dos los detalles -a veces insignificantes en si mismos, pero significativos
en su conjunto- que componen el cuadro total del cine de esta eépoca. Pa-
bra evitar la lectura embarazosa de tanto detalle he juzgado conveniente
distribuir la informacion en dos partes diferentes del trabajo: al comienzo
de cada etapa se hara en forma esquematica el resumen de la produccidn
de cada afio y al final, en apéndices, se desarrollara con suficiente ampli-
tud y sistematizacion todos aquellos datos que, por no caer en una minu-
ciosidad entorpecedora, no cabran integramente en el cuerpo de la tesis (y
aqui, entre paréntesis, permitaseme insistir en la importancia fundamental
que atribuyo a los apéndices). Un segundo nivel, o nivel medio, sera la
consideracion de conjuntos tematicos relativamente homogéneos y suficien-
temente amplios para que se pueda conjugar a la vez informacidn e inter-
pretacion; corresponde a los diferentes apartados en que subdividimos el
estudio de cada etapa: técnicas, directores, casas productoras, géneros ci-
nematograficos, peliculas especialmente representativas, canales de distri-
bucion y exhibicidn, critica del cine como fenémeno global, critica de as-
pectos determinados, lineas de influencias, etc. Este sera el nivel habitual

en el transcurso de nuestra exposicion.

Pero evidentemente una investigacion histérica no se puede
limitar a la recopilacion de datos y al analisis de conjuntos intermedios.
Hay que dar un paso mas hacia la sintesis, hasta llegar a preguntarnos no
solo el como sino el por qué de los fendmenos. Por este motivo, tratare-

mos siempre al final de cada periodo de establecer las relaciones del cine
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con los factores sociales que caracterizan el momento histérico correspon-
diente, obtener conclusiones de caracter general e incluso aportar valora-
ciones personales sobre lo estudiado. Naturalmente, en este nivel dltimo
se ha de proceder con cautela y modestia, pues las afirmaciones aqui ya
no gozan de evidencia inmediata, pero creemos que es tarea propia e irre-
nunciable del historiador abrir caminos razonables a la interpretacion de la

historia.
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2. 1. PRIMERA FASE: 1906 - 1910

(EL CINE CONQUISTA LA CIUDAD)
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2. I. 1. PANORAMICA DE LA PRODUCCION

Segln esta anunciado en las paginas precedentes, situaremos
al comienzo de cada etapa o fase de nuestro estudio un cuadro esquemdti-
co donde se pueda obtener una vision panoramica de toda la produccidn du-
rante estos afos. De esta manera, en pocas paginas y de modo ficil de
consultar, tendremos una presentacion sumaria de la mas importante "ma-
teria" que hemos de trabajar en las paginas siguientes. Pero, antes de

transcribir el cuadro-resumen, hagamos unas observaciones previas sobre el

mismo:

a) Este cuadro esquematico no agota, ni. mucho menos, los
datos correspondientes a este periodo. Faltan muchos aspectos que hemos
preferido no incluir aqui sino dejarlos para apéndices (p. ej.: talleres, dis-

tribuidores, locales de proyeccion, actores, decoradores, etc...)

b) Se incluyen solo las peliculas de produccién barcelonesa,
ya que este es el campo delimitado para nuestro estudio; vy consideramos
como de produccion barcelonesa aquetlas peliculas hechas por realizadores
residentes en Barcelona (sean o no nacidos en la ciudad) y por casas pro-
ductoras barcelonesas o extranjeras pero establecidas como productoras a-
qui. En consecuencia, se incluyen peliculas filmadas fuera de la ciudad e
incluso filmadas fuera de Catalufia, con tal que el realizador se haya des-
plazado ocasionalmente desde Barcelona para hacerlas a titulo personal o,
como suele ser lo normal, dependiendo de una casa productora determina-
da. En cambio, no estan incluidas otras peliculas de productoras catalanas

no barcelonesas (en nuestro caso es particularmente apreciable la ausencia
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de films realizados en Valencia por los Hermanos Cuesta) ni aquelias gque
hicieron para casas de fuera de Barcelona realizadores que durante un
tiempo trabajaron en esta ciudad (circunstancia nada infrecuente si consi-
deramos casos como los de Segundo de Chomon, Antonio de P. Tramullas,

José Gaspar, Ramon de Bafios o Juan M2 Codina).

c) Utilizamos como criterio de ordenacion el cronoldgico,
por afies. Dentro de cada afio, dado que resultaria imposible seguir el or-
den cronoldgico de fecha de produccidn para cada pelicula, agrupamos és-
tas por directores o realizadores, y en la enumeracion de films de cada di-

rector adoptamos el orden alfabético.

d) Determinar la fecha de produccion ha sido asunto harto
dificil y en unos pocos casos hemos tenido que darla como dudosa. Tampo-
co el titulo original de la pelicula ha sido facil de averiguar; sobre todo,
en los casos de documentales, en que las referencias sueles ser genéricas e
imprecisas ("vistas sobre...", "cinta que trata de..."). Téngase en cuenta
que en esta primera fase no existia prensa especializada sobre cine, que
las referencias en revistas y diarios eran escasas y muy incompletas (nor-
malmente se limitaban a dar sélo titulo y local donde se estaba proyectan-
do la cinta), que las memorias de aquellos pioneros estan escritas mucho
después, cuando ya la memoria no es fiel en los detalles, y, en consecuen-
cia, que en estos datos las diferencias entre los historiadores a veces es
notable. Por todo ello, los criterios que hemos utilizado para precisar es-

tos datos han sido los siguientes:

- En algunos casos, muy pocos, la pelicula se refiere a acon-
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tecimientos historicos conocidos y datados (Bodas del Rey, Semana Tragi-

ca, etc.); entonces no hay duda sobre su fecha de produccién.

- Damos después preferencia a los testimonios contempora-
neos a la eépoca de produccion. Un amplio y minucioso proceso de vaciado
de toda la prensa importante de Barcelona en este periodo nos ha permiti-
do corregir datos y afiadir otros nuevos. Por otra parte -y aunque no ha
sido caso frecuente en esta primera fase de nuestro estudio-, hemos podi-
do contar con algunos documentos directos e inmediatos, como catélogos,

contratos de venta, correspondencia, etc,

- En tercer lugar, atendemos al criterio de unanimidad entre
los diversos autores que han historiado esta €poca. Este criterio, aparente-
mente tan fiable, no es sin embargo del todo seguro, pues en tales asuntos
es bastante frecuente que uno repita simplemente lo que otro ha dicho an-
tes, sin detenerse a verificarlo por su cuenta. Por ello, en la medida de
nuestras posibilidades, hemos intentado comprobar el origen de datos que
han venido pasando como definitivos y, en algunos casos, hemos podido

comprobar que no lo eran,

- Las memorias {escritas o de viva voz) de personas que in-
tervinieron en la realizacion de estas primeras peliculas han sido sin duda
una fuente preciosisima para poder realizar este trabajo, pero, naturalmen-
te, no suelen ser muy validas -excepto en determinados casos- para preci-

sar detalles tan olvidables como la fecha de produccidn de un film.

- En las ocasicnes en que no hemos podido determinar con e-
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xactitud la fecha atendiendo a los criterios precedentes, hemos tenido que
recurrir a otros, segun cada caso (agrupar aquellos films que parecen toma-
dos en un mismo viaje, considerar el metraje de las peliculas, etc... e
incluso elegir la opinion del historiador que nos parecia mas documentado

en cada materia).

- Finalmente, cuando todavia persistia la duda, hemos preferi-
do o dar un afio como dudoso o marcar los limites dentro de los cuales fue
producida. Se vera que éstos casos son pocos vy que los limites abarcan
solo un margen de dos a cuatro afios. Cuando no se ha podido precisar
una fecha concreta para la produccion de una pelicula y se dan varios afos

como posibles, el titulo era incluido en el primero de ellos.

e) Por lo general, suele constar con certeza el autor de ca-
da uno de los films; pero han aparecido referencias a algunas peliculas -ca-
si todas documentales- que no hemos podido atribuir a un determinado rea-
lizador o casa productora y que, sin embargo, por su titulo parece casi se-
guro que pertenecen a la produccion barcelonesa de -este periodo. Estas

parecen situadas al final del afio de produccidn correspondiente.



5-

-3

TElUAWNI0Q

Swit4 ouedsTH

CHYYKW 1lY381y

YNYWOY YNODVHHVYL

2061

Te3UaWNI0OQ SW{T4 ouedsTH OHYYW 1d397Ty YIHONINW 9061
TRlU3WNI0Q SWIT4 OUBOSTH QHYYW 143977V vzZ1a1g 9061
TelUaWNI0Q Swit4 ouedsty OHYYW 1Y¥397Y SYI1yndny 9061
02TWOD BUOT3318BG SWTTJ L¥39¥7139 sSO0n1any4 ‘w00z (SNMD13) SO0 *soXdIX 9061
peptienjoe afejloday | Buolaoleg swyT4 1¥38Y 139 SoNLINY4 LA VIiV¥IIYEaYd A NYILSYE3S 'S 30 SYISIIH 9061
00TWo) BUOT30Ieg SWIT4 1¥38¥739 son1ony 4 “wopgT SILVYD VYZ3IAHID 9061
TelUawWNnI0qQ BUOT8d1eE SWIT4 1¥38¥ 730 S0N1aNy4 ‘W opzZi SONYOH SOLTY SO A 313v9NLH0d ‘Qve I8 (&) 9061
001Wo3J o11ewy A eheoew NOWOHJ 30 00NN93S wopgT ¥3IW0IJ 30 va 3S 2061
BISBlUR 4 oIrrew A mAraey NOWOHD 30 0aNN33S 0anNzZyo4d 13 CLINVNC 9061
peprienjoe afejloday JeuoTadieg ayjed NOWOHD 30 0aNN33S Wo06¢ IIIX OSNO4IY 30 vadod 9061
1ejUawnaog SWIT4 OouedsTH SONYE 30 0Q¥YIIY w091 VIHO YN 6061-9061
pepiTeENnoe alejiodsy SWiT4 ouedsIH SONVYE 30 0dyvylIy wWozZZz S3IHJI0J 30 3I14s3a (&) 9061
Tejuawnaog SWIT4 ODUBRDSTH SONVE 30 00Yv¥dIY ¥l ‘vAvHE V1SD)D (c) 9061
peptTenioe alejioday| swrry ouedstH SONYS 30 00MYITH Moot YZIN 30 TYAYNYYD 8061-9061
(VS3IYIL eW YINVINT ¥1 30 OHHITINT 130
pepTrEnjae afejroday Tepeqy IYOYBY Y¥Syiva ‘w59 SYNIISI A) IIIX OSNO4W AJY 130 SvQo8g 9061
ORMANID NOIDDONAOUd . JOLOHIA ACVULIW OTNl1IL ONVY

YNOTADUVYE NI SYQIDNAOUd SY1NIITad




- 3/6 -

pept1enydoe alejioday SW[T4 ouedsTH NY8 30 OQHVY3IH
SONvE 30 0037701 v YNVJAS3 30 S3IAIY SOT 30 VLISIA - (&) LosT
Tejuawnoog SWiT4 ouedstH SONYE 30 00dYIIY
ONve ¥l ‘v¥313dvd - (&) zo6T
Tejuawnodoq SWIT4 ouedsTH SONYE 30 004Y2IY
1YHHISINOW {061
TBjUawnaog SWIT4 ourdsTyH SONYE 30 00uY2Ty
1139NHIYIVd NI OHIHOD 130 YIMISNONI- (&) LOo61
[BjUawnaoqQ SWTT4 OuedsTH SONYE 30 00YYIIY
VI0JTHIY VINISNANI (<)} Loe6T
(B3sa10jurd BTIJUATEA)
TejuswnooQ SWIT4 ouedsTH OYYYW “Y¥-SONYB IIY VIONI WA N3 S3H014 30 vi1vive L061
Te3lUBWNIaQg swiT4 ouedsTy SONYS 30 00"YIIY S3I70NY4ST S3VIvd (&) ro61
TE3UaWNIOQ Swit4 ouedsTH SONYE 30 NOWYY 13 ‘¥YNOT328vE 30 0L¥3INd 606T-£061
TRjUswnaaqQ SWIT4 ouedsTH SONYE 30 NOWWYYH SO ‘¥NOI3Juv" 30 S3Induvd 6061-£061
(&) (&) 13 ‘YISSYIVEIVH (&) 9061
0oTwoy (&) (&) T3 ‘Z3N9TUCOH YOAVISINUNOD 90671
*UNY]
VIVYD OVQIYVYAI0S v 30 SYIS3IT4d “¥NO13)
pepiTeniae alejtoday (&) (&) =HV¥H ¥ SIHOQYNIS A SOQVINdIG 30 Y1ISIA 2061
TEJUBWNI0( () (&) SYNYIYIVE SY1S3Id 3061
QUIANTD NOIDDONUOUd AOLOIYIA ACVALIN O1NliL ONY

VYNOTIDUVY Ni SYAIONAOUd SYINIITad



-3/7-

pep1rrenjoe afeyioday
peptenioe alejioday
fejuawnaeqQ
Tejuawnoog
[e3uaWwnNaog
1RU2WNO0(
BWEIQ

TRIUAWNDOQ

1B2lUaBNl0Q

Teiuswndog
peptTeEnioe alejroday

Tejuawnaog

rejuawnaog

pep1TEn)ae alejioday

pep1Tenioe afejroday

SWTT4 ouedstiH
SWIT4 ouedsTH
SWTT4 OUBASTH
BPUOT8331Bg SWTT4
BUO[301eg SWIT4

BUO[221IEQ SWIT 4

eUO[22IEBQ SWTTZ
BUCTADIBY SWITY
eUOTa3lEg SWIT
BUOT32IEE SWTT4

BUOT32IBE jUOWNEY

SWYt4 OuedsTH

swiT4 ouedsTH

0HYYW 1¥397Y

OHYYW EH3IG7Y

OdYYW L4391

1439v 133 SONLaNnYdd

1H438¥ 130 SONLany4

1H438Y¥133 SONLany 4

1¥38Y 139 SONLaNy 4

1¥38v¥133 SONLaNy4

1438Y 130 SOon1Linyd

143q¥ 133 SONL3Ny 4

HYdS¥d 3500

SONVH SONYWYIH

SONYH SONYWHIH

Wwo0ll

wooow

‘w007

A

A

YNO1334vV8E
N3 S0JTivViS0OH¥3V S0H0TI 30 OSHAINOD

SIANVIIANIY 30 VIYYIAOYY3A 3IJ0YISYIYD
SYNVWOH S30YaNTId SY1 A VWOM

ZN1 ¥1 30 av¥anid ¥ “STdvd

YaIHI

SYISATd A SVIHIA ‘YINVHAYIITA
VXIVE . vHd3L

7713INT 3INBYYL 13 NI SYNYAUYS

S3INVYIY
N3 UNILISTH] VINYS 30 VWILIHYW NOIS3J04d

(SHW01 S3¥1l S13) OINOLNY NYS 34 SY1S3ATd
08VGILHI1 T3 N3 VIT408W0T0D VLISIII
HIQ3IW INVYS 3Q J31dVY

1309 3INDYYd 13 NI SYNVYQHYS 30 SY1IS3IT4

"10I43719 "H
YOUVIAY 190 ¥1ISIA “1Ydd 130 OWOHAOdIH

YZ0OYYYZ NI VYSIINVHI-ONVJISTH NOIJISOdX3

1061

{06t

L061

LO61

La61

L06T

L0061

L0617

L0061

LO6T

£061

L0671

Lo61

L0671

L061

OQYUEANED

NOID2NJOdd

JO10duid

OV AW

OTNLIL

VNOTIDUVE Nd SVYAIONAodd SYINDITdd




- 34F-

pepr1Enyoe alejroday SWIT4 ouedsTH SONYE 30 00y¥3IY T10dIY ¥ ITIX OSNO4TV 30 VLIISIA -~ 8061
peprTEN}oE alejioday SUTT4 OuedsTH SONY8 30 0OdY3lTY IVHUISINOW ¥V "W W°S'S 30 3ICVYIA - 8061
TEJUawna0Q SWi{14 ouedsTIH SONYE 30 00dyIlId VIINIYONY N3 VINYS YNYW3IS - 6061-8061
1EjUawnaog SWIT4 ouedsTH SONVA 30 0a¥yIIy 014040 - 806T
TEjuawndoQ swWiTy ouedsTy SONYE 30 00¥vITY YW 30 SAN3YY 30 YI0JIAY YCNYNHD - 8061
| OCIH NS 30 NOID
pepTTEN}IE alejrodey SWII4 ouedsiy SONYE 30 0QYvlI1y “UNOY0D A TWIN1H0d 30 A3IM 130 OYHITILINT - 8061
pepiTenioe afejroday SWIT4 ouedsTH SONVE 30 04aHYITYd SYNVSYD TYN3IQYYI 130 OUMITING - 80671
Bweag SWIT4 OuedsTH OYYYW "Y¥-SONvyg'Y worg OIYON3IL NYNC NOQ - 8061
S3A3Y SO 3a YIINIFL
pepireniae aleyioday SWIT4 ouedsiy SONYE 30 00¥vIIY —SISY NOD YNOT3I0UVE NI SOHO! 10 vaIysod - 8067
(S3ITIA
pepTTen)oE a(ejioday SWIT4 ouedsTH SONVYE 30 00¥ylId “OROLNY J0 vYIYHYI) LYNNTVIVI 30 ¥dJOD. - 8061
Tejuswnaog SWTT4 ouedsty SONYE 30 0QdyvIlIy 01H0d0O N3 TYAUYNYYD - 8061
pepTrenyoe alejloday Swiv4 cuedsTH SONYE 30 NOWYY 4<~ou<z<~ ¥ UNVJS3I 30 SIAIY SO 30 VIISIA - HO6T
peprienioe alejioday (&) &) VSIUNYHW 30 QVaIvNiov 30 SYISIA - (&) Loe61
OR/UYANED NOIDDNAQUd HOLOIA AOVRILIW OTALLL ONY

VNOTIOAVE NI SVYAIDNAOUd SYTINIITId




-3/9-

peptienioe alejioday

pep1Tenioe afelioday
BWEIQ
BWEIQ
02TWoj

peptTeEnloe alejioday
001111
Qo111
TB3U3WNIO0Q

TR3lUBUNJ0(

peptienioe alejacday

BWRIQ

pept1enjoe alejiodoy

peprienioe 3{'ejioday

euo[aosieg SWITA
BUOTIDIEY SWTA
BUDTAD1Eg SWT4
BUO[A2IRY SWTT4
BUOT321BQ SWTT4
BUOT33IRG SWTT 4
BUOTRDJEE *JUOHNEY
BUCTaDIRG *juoWNEn
BUOT32IBQg *JUOUNE]

BUO[A2IEQ *JUOWNEY

BUOT321EE ° JUOWNEY

BUDT22IBg SWTT 4

SWit4 ouedsTy

SWIT4 OURASTH

1439¥7139 SoNn1anyd
1¥39v¥ 139 SONLINYd
1439¥1390 sonloanyd
1438Y 130 SONL3NY4
14389¥733 SON1any4d
1438%732 SOoN1andd
1438¥139 SOon1ony4d
Y34y 139 SonLdny4
HYdSYD JIS0C

dvdsyd 350C

d¥dsyd  3socr

UYNTIJO3 "W°(C

SONYE 30 004VIIY

SoNvYg 30 00dY¥IIY

‘W08l

‘W 002

wog/lZ

‘W 9qZ

B NAY

"wogoe

‘woase

"wo08¢

uwV119W08.
S3IYHOL 00dYITH NOJ SOHOL 3Q VYOIYHOD

S3EN3IN4 OINOLNYV NOJ SO¥OL 30 vaI¥y¥0)d
NN ‘3YINYS 30 $3INJHOI

JHAYW 30 NOZYY0OD

S0 ‘S3Y0AI13dW0D

OWOYQO04TIH 13 NI SOTIVEYD 30 SYyIYYYD
011370914 30 VIyY

NONYW 30 YIuy

NYN131

13 ‘Y¥03Id 30 OTHILSYNONW

(S3HY0L COYYIIY A DITIWI) LV1IIA
“HOHu SONVHWHY3IH SO NOJ SOMO0L 30 va1dd40)

VS0 VIYYNW

¥YNO32HYE
¥V YNYdS3I 30 SIATY SOT'WW'SS 30 VIISIA

JIYAVH
¥V VON1HO0d 30 TINNYW T A3IY 130 VLISIA

8061

8061

(&) sO61

8061

8061

8061

8061

BO6T

8061

8061

8061

8061

8061

Olel-8061

OUIANLD

NOIDDONAOU]

JoLoduid

AOVILEW

OTNLIL

YNOTIDAVY NI SYQIONAO0AUd SYINOITAd




- 3&0‘

eweiq () (&) V1317nC A 03WO0H 8061
BI1WO) (&) (&) NOI0D WHOLSIYHI 30 VYIHOLSIH 8061
YNNIV IY)
pepiTenise alejrodsy | euofadleg swiTy 14389¥ 139 SoNnLanyA wopeT 30 ¥Z¥1d Y1 N3 SOHIBR0E 30 OHIVHINIS 8061
o3Twoy BUOTS8D2IRYg SUTTS 1439%¥7130 sonianyd ‘woQgse S0 ‘INGL 30 SOTTIINGZ YD SCHIWING 8061
0OoTWo BUOT2DIBY SWIT 1438v¥ 133 SOoNLanyd w06t NOLYH NN H0d BO61
QaTwo3 euoyaoleg sWiT4 1438Y¥7133 SON1aIny4d ‘w08l 73 *NOQHYISOW 806T
Teljuawndog euoraodieg swir4y 1438Y 139 SONLINY4 ‘woooe 73 “13780d 30 OIYILSYNOW 8061
(eperog e1SI ‘eJJIOTTEMW)
{SVY1S3I1 A SvZ
[e3juauniog RUOTAdIRY SWTT 4 £¥3EY I SONLINY A ‘wo0ge -NY0 “SIYEWNLS0D ‘SOLNIWNNOW) YIHOITYH 8061
03TWo] BEUOT3J3IEY SWIT/ 1H3IgY 13D SoN1any4 OTHONIL 0LINVNC 2061
0JTwWoj BUOT3J21Eg SWIT 4 1¥39¥ 139 SOnLany 34 ‘w08l 0gyIdNg vioyvno 8061
TEJUauwnooQ EUDT301eg SWiTS 1439Y 133 SON13NY 4 ‘wo00Z TYANIWNNOW ¥YNOU3ID 8061
peprrenjoe alejioday | euo[adieq SWITY 1¥38v¥ 7133 Sonlanyd Twosgl YNO1334v8 N3 IYAYNYYI 130 SYiS3I14 8061
(o2saiojutd aMpawwucc:v
Teluswnaog BUOTRJIEQ SWTTH 14389y 133 sonLanyd ‘w00l 1YHHIASINOW ¥ NOISHNIX3I 8061
ewel1qg EUO[adleg sWIT 4 Z3INIWII-14¥38v 139 'wooo¢ vl ‘S340700 8061
QUIANAD NOIDDONAOUd FOLDIUIA ACVALEW OTNLIL ONVY

VNOTIDUVYH N SVYAIDONUONUd SYT1NIITAd




-32/-

peprrenoe alej1oday SW{T4 OUEDSTH SONYE 30 00¥YITYH NIHY UN3d Y1 30 Y43HYYI YYIWTIHJ 6061
00TWY] SWil4 ouedsTH OHHYW Y - SONYE'Y SD1 ‘YiYY 30 SDATDd (&) 6061
"OIHAYH
peptTEnioe alejioday SWiT4 ouedsIH SONVYE 30 00”vYIO1Y wo0gT N3 TIIX OSNO4 A3Y 130 HYLIITIN vavuvd 6061
ewexq SW{T4 ouedsrH OYYYW Y - SONYE Y HOWY 30 v¥dNJI01 606T
(VI1I 13N
30 SO0TA0SId3 - 4I8 13 NI SYWHY SYHISINN
peprienyoe alejioday SWIT4 ouBdsTH SONVE 30 00HYITY - 414 73 N3 vHY3AND) SOIINHYYA 30 YHYIND 6061
E2TWO] SW[TJ ouedsTH OHYYW 'Y - SONVE Y JIN3H4 ¥V JINIY4 SOdVYNI Soga () 6061
[ejuawnaoQ SWIT4 ouEdsTH SONYE 30 0Q¥YITYH YIYIWW-Z313A ¥V WOYIYW 30 6061
{SITA
pepireniae alejiodsy SWTT4 ouedsTH SONYE 20 00yvIoIy “OWOLNY 30 YHIYHYI) wUNNIVLIYI 30 Y403 6061
roum_,ma ap elsta e oj13and ns A euotasieg)
Tejuswndoq SW1T14 ouedsIiy SONYH 30 00WYIIY 090173 N3 VISIA VYNO1324Y8 60671
TejIuawnloqQ SWIT4 ouedsTH SONYY 30 00YYIIY Y3ISIHOINIJd VYHYOONY 6061
TBjUaWND0Q SWIT4 ouedsTy (&) SONVA 30 NOWYY VIANYH1 NI VIJINITVA 6061
OHHYW LH38 yNN1
peptienioe alejroday SWIT4 ourdsTH =Y A SONYE 30 NOWYYH “VIV] 30 ¥Z¥ld ¥ NI YHIWIND ¥ ICYNIWOH 6061
Teiuswnacg Swit4 ouedsiH SONVE 30 NOWYYH YIANYYL N3 ¥NO13DJuvd 6061
OUIANAD NOIDONAOUd JOLDIUIA dEVRILINW OINLIL ONV

VNOTIDUVY N SYJIDNAOAd SYTINDITAd




- 322-

opTWTIdWOd 0YdI0d [3p UQTIEITIQE 4
S10XIN3a

TE3jUaWNI0g BUOT321Eg SWTT, 1438Y7139 S0N1J3Nny 4 "wogqern 3g Nn1134 *zqm N3 OHJHO0J 130 YIUISNONI 6061
031J031STy ewelg | eruofadieg SwWITA ZAN3IWIO-1H38Y 132 wogse ON3ING 13 NYKWZND 6061
(sauatag ap et1ay)

[ejuawnoog BUOT32IEY SWTT S 1¥38¥733 SONLINy4d ‘wogoT YIJNT VYINYS 34 SYIS3Id 6061
peptienjoe afejioday | BuOTaOoIRg SWIT4 1438¥1130 SONLiny4d ‘wooct UYNOQOYYYITIA N3 OQYNYI 30 VIH3A T161-6061
TE3jU2WNZ0Q BUOTOOTER SUTTS 1438Y139 S0NL2NY4 ‘w001 YNOT3JHYE v 4YHHYD 34 6061

0JTWAD BUOTSO1IBYg SWTT4 1¥3Igy 130 SoNLINY 4 ‘wopse OC1SIAIHIWI ONvVAE 6061
‘ (S3YYYL NYI ¥V IWYD 130
N33 30 3HYWY 30 I37dY - YITHYYI ¥ N3
peptienjoe afejaoday ] euo(adleg switl4 Lt¥38Y7139 SON1anNy4 VR PA SY1S3IT4) SIYYYI NYI 306 1508 W I3 1dV 6061
(eotbex) euewas)
peptrienioe 2fejioday | eusiaoieg *juownen dv¥dsSyd 3S0C SO ‘YNOT3J4Wvd 30 S0S3IANS 6061
BLERIQ BUOT301EY " JUOUNED YydsSvyo 350C JTINID 30 SYO4 6061
BWBIQ BUO{3DIBY SWIT 1y39v139-YNTA0D ‘wopog VYIUW 3IND HOWY 6061
EWEIQ swit4 ouvedstiH OHYYW Y - SONYE'YN ZinC 0I1d0OYdd NS (&) 6061
(euoTaoleg ap s053aNsg)
peptiTenioe afel10day SWiT4 ouedsTH SONVH SONYWYHAH VITOVYHL VYNYW3IS 6061
EweIg SWTl4 ouedsTH OHYYW 'Y - SONYg'H won NOIS3I4NOID 3a SO0L3IYIIS (i) 6061
OUANLD NOIDDONAOAU HOLOIYIA ACVHLEAW OT1NlLIL ONY

YNOTIADUVH N SVUIONUOdd SYINIOITAd




- 389 -

00T103STY BWEIQ SWTT 4 ouedsTH OMYUYW'Y - SONVHE ‘¥ IT 341134 30 YIJI1SnC 0161
, (SETIBTIINYG SET 3ap Solafopueq sal)
02TI03STY BWEIQ swiT4 ouedsTy OYYYW Y - SoNvE"Y |'w 00zZ1 YINOTIWWYHYIS 30 NYNC NOQ 0161
YYYILVIONTI 3Q A 3940C 30
peptienjoe alejloday SWiT4 ouedsTy SONYE 30 00HYIIY NOTJVYNGHOD A ITA 0QYYNO3I 30 OMHITING oT61
(S3TTAON
pepTTEnoe slejroday SwiT4 ouedsTH SoNvE 30 0QuYOIY -01NY 30 vy3IYHYI) L ¥YNNIYIYD 30 VYdOD. 0161
BETPaWO) suTT4 ouedsiy QYUYW Y - SONVE"Y 1¥9 130 INO4 ¥ 30 LNYXIvE 0t6 v
peprienjoe alejloday (&) (&) SONvE VIJNITWA ¥V A3Y 13 QVISICYW NS 30 3ICYIA 6061
Te1uswnaog (&) (&) SIMYITIYE SYISI S¥1 ¥ ICVIA 6061
VINHYS 30 SYId S¥1
181u3wnaog (&) (&) -3N3S3 SY1 NI NOIJVLIND3I 30 SOTJIJHACI 6061
(ute) sp seq)
02TWO?) BUOTS0IER 2YlBd MIATI0 OISTINVYJ NId3d 30 SYYNINIAY 6061
’ uNIHY
peprrenioe afeyroday] euoraoieg swryy 4 1¥39Y¥739 SONLINy4 ‘w00z UNIdw TUNOIJVYNYIINT YHINNYI YHIWIHJ 6061
Tejuawndog BUOTSIIEA SWTT4 1438Y739 SONLINY 4 IVIYISNANT WBSia v 6061
QUANID NQCIDONA0Ad YOLOA/WMA ACYRILEIW Q1Nl1ilL ONY

VYNOTIDOUVE NI Svardnaodad SYI1NIIT:ad



- 32¢4-

BISEjUE 4 133sn4 A ugpuoy) NOWOHI 30 DANNT3S "wo00¢ SYTY3Id A SIW0IS - 0161
BWE.I( Iajsng A upwoy)d NOWOHJ 3a 0aNN93S ‘woDog Y1 ‘NOIJVIJOX3 - 0161
Brsejue4 121sn4 A ugwoyl NOWOHD 30 0dNnD3as | “w 00¢ ¥l ‘SYSOJIYYW SV 30 VZNYQ - ot61
FaTquniseo eTpawo)d | 133sn4 A ugwoy) NOWOHD 30 0aNN93S | "W 00¢ ONYLITT HOWY - 161
ersejue 4 193sn4 A ugwoy) NOWOHJ 3d 0aNN93S "wopo¢ VISTHEIIINGI I0¥YIV - ot61
rUEIQ SWIT4 STIT © SYAND STOHYN (e318nbaj ey ajuerora) IINVIOTA - 0161

BWEIq SWIT4 STI] SYAND STIJUYN ‘uogog YY3IYOL VIaIavuL - [TI6T-0OT61

BWRI( SWIT4 STIT SYAND SIJYUN ¥ “ONVYHIL 130 3143NKW - (&) ot61

ruRIQ SWily STIT SYAND STJUYN "Wo00g T30 1 HYW - JTT161-0161

Bwelg SWIT4 STI] SYAND SIJYYN w06 iVIW 3HAYW ! - (&) oiet
BWEIQ SWIT4 STIT SYAND STIHUN vl ‘ysn1ax3 - oT61
SRINJUaAY SW{T4 STII SYAND STIJMYN VHINVW ¥ 3Q 3Ll0CIND NOO - 0161
rweIQ SWIT4 STIT SYAND SIJHYN ONIS 130 ¥Zd3an4d ¥1 0 OYYATIW NOO - 0161
RTPAW0) SWIT4 STII SYAND SIJYUN fwogse 73 “JININILYIWI 0SOTHND ~ at61
rweIQ SWIT4 STIT SYAND SIJYYUN 0JT0HIH HOWY - 0T61
peptienioe alejzoday] ¢ swiT4 ouedsTH (&) SONvd YND13J8vA ¥ 138YST VINVANI ¥1 30 Yoy93Ill - oT61
QUINTD NOIDDONAOId AOLOHMA ACVALAW OTINLIL ONY

YNOTIDUVYY NI SYUIONAodd SYT1NOITAd .



-325-

[Rluawnooq BUO80IRG SWITA 1438v¥1392 SONLINY ‘w08z 1y93490711 130 vH3IAId 0161

CoTwo) BUOT20IBg SWTT4 .Pmumqguo SONL3INyY4 woowe YH33INS Y1 ¥ HYWOA YHvd Oferl

Tejuauwnyoq BUOT3D01eg SWTT4 1¥38vY 139 SoNLIny4 w0zt VHY3IS ¥ " INVIGLINOW 0ts6T

peptren)oe afejlodsy § euoiadieg SWITY 1¥39Y 139 SONLony4 "wogoZg VAIHY3T NI SINOTIVANNNIT 0t6t

1ejuaunoog BUOTA31eg SWTTH 1439Y7139 SON1lnu4 w067 ONVISY O41N3IWI3 130 NOIDJYIIWEY S 016t
YHYILVIONE ¢ Tv3IY VITIWYS

peprTEnioe alejioday BUIEYg "JUDWNEY H¥dSv3d 3500 V1 30 vAINH A T¥YINLYOd NI NOIINIOA3Y 0161

peptTenioe alejioday BuIRg "juownen (&) dv¥dSva  3sor YOHOTTIVYW N3 VHOYN V ICYNIWOH 0le61
“S3n

peptyemuae afeliodsy euleg ‘juouwneg ¥¥dS¥9 3500 -7Tvd 30 OIYVYNIINID 13 NI JIA 30 SVIS3ITY 016F

Blanziey 121s5n4 A Uowoyu) NOWOHD 30 OUNNDIS SY1T ‘OINOLNY NYS 30 SINDIJVINIL olet

efsnziez) eipawoj} 1331sn4 A ugwoy) NOWOHD 30 0ONND3S Wo00g 13 ‘Sv¥soy 3a ogvnnd 0161

BWeElQ 183sn4 A uowoy) NOWOHJ 30 0GNND3S "W pos¢ 13 “31Y3INM ¥ 30 IENIN 0161

03TWoQ 193sn4 A ugwoy) NOWOHD 30 0ONND3S “wopo¢ 73 ‘071300W GY3ILYOd D161

021Wo 7 Iaysny A uowoyy NOWOHJ 30 0aNN93s “wo0o0¢ Y1 ‘0717vEY] 3¢ YINYKW 01671

eE1anziez) eipawoldl Ia3isny{ A uguwoy) NOWOHD 30 DANN93S ‘U Q0f S0 ‘s0dy¥ng 0161

EISRIUE 4 183sny A uowoyj NOWOHJ 30 0UNN93S ‘W opog ¥ ‘S3¥0T4 SYT 30 anLilvyo 0l161

QUANETD NOIDDONAoUd AOLD:HMA ACRILEAW GHIRNERE ONY

VNOTIDUVE NI SYUIDNUOUd SYINDITAd




- 324,

noso1b1121 eWeIQ (%) () HiIanc 0161
02TWoJ () (&) ¥l ‘¥SIN9 3a vsandona aT6tl
(¢) (é) 13sSNS3c zom. ¥ Yiyvd Ootel

SINNL N¥J 3I4d OWOYUOdIH 13 N3
peptrenioe alelloday (&) () 13WYW 01011d 13 "YNO13IJ4VE N3 NOIJVIAY 0161
Teluatinaog BuoTadleg sSWTT4 1438¢ 139 sSonLlnyA ‘wooog 1130v8YS N1 WYZITYHNLYN Y1 30 0YiV3la 0761
peptrienioe afejioday] euoyadieg swil4 1439Y139 SONLaNnY4 ‘Woose wNIHY UN3Ide 30 VHIHYYD VYANNIIS AN
QUANID NOIDDNAOUd AJNOLDTIYI] ORI IW OTnliL ONY

YNOTIOUVYH NI SYUIDNAOUd SYINIITAd




-327-

2. 1. 2. EMPRESAS PRODUCTORAS Y REALIZADORES

A estas alturas estaba ya muy claro en Catalufia, como en to-
do el mundo industrializado, que el cinematdgrafo habia de ser tratado
como industria que desbordaba los ambitos locales para alcanzar dimen-
sion nacional e internacional. Las productoras extranjeras, sobre todo las
vecinas francesas, estaban demostrando en Barcelona que el cine no se po-
dia reducir a un negocio de caracteristicas artesanales. Los pioneros cata-
lanes, por su parte, habian comprobado que necesitaban un dinero y una
organizacion empresarial que les permitiera subsistir, crecer y hasta com-
petir. ;Cual era la solucion? Desde luego, no empefiarse en posiciones de
martires y francotiradores; sino optar por uno de los dos caminos posibles:
0 crear verdaderas empresas cinematograficas propias, o lanzarse a manos
de empresas extranjeras. Ambas soluciones coexistieron en la fase de

1906 al910, segun veremos a continuacidn.

A.- LA OBRA DE FRUCTUOS GELABERT EN "FILMS BARCELONA" .

Ya habiamos visto cémo Fructuds Gelabert, después de unos
cinco afios de trabajar por cuenta propia o por encargo ocasional de alguna
empresa, acepto la propuesta de hacerse cargo de la direccidn técnica en:
la. Empresa Diorama de Plaza Buensuceso, 3. Esto sucedia a finales
de 1902 o principios de 1903. Desde esta fecha la vinculacidn de Gelabert
a la Empresa Diorama (mas tarde, y ya como productora, llamada "Films

Barcelona") seria completa y su trabajo en ella decisivo hasta finales del
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afio 1910. Tratemos de seguir los pasos de la empresa durante estos afios.

El Diorama nacio, naturalmente, come sala dedicada al espec-
taculo conocido por "diorama animado”, que dirigia el prestigioso esceno-
grafo Salvador Alarma. La inauguracion oficial fue el 27 de septiembre
de 1902, dentro de los festejos extraordinarios que aquel afio habia organi-
zado el Ayuntamiento para la fiesta de la Merced. La prensa dejo cumpli-
da constancia del acontecimiento, gue se anunciaba: "Diorama animado:
novedad, riqueza, perfeccion, espectaculo, modernismo. Sesiones de 3 a &
de la tarde y de 9 a 12 de la noche. Entrada general, 50 céntimos. Sillas
preferencia, 75 céntimos. Domingos, sesiones continuas de 1l a 1 de la
mafiana'". Por si fuera poco, el Ayuntamiento le concedid aquel mismo
afio una Medalla de Oro por la originalidad de su fachada y su decoracion,

obra del mismo Salvador Alarma. (3)

A los tres meses (diciembre de 1902) ya alternaba con las vis
tas del Diorama animado la préyeccic’m de peliculas. El cine gand rapida-
mente la partida; de manera que en 1903 ya se anunciaba "Gran Cinema-
tografo Diorama", sin que esto impidiera que continuaran intercalandose
espectaculos de otro tipo, como los famosos "autématas del Sefior Yepes"
alla por los afios 19G8-1910. Muy pronto -probablemente el mismo afio
1903- la empresa Diorama decidid ampliar el negocio del espectaculo e in-

corporar taller y laboratorio de cine en un pequefio local situado en la te-

(3) Datos y referencias tomados del articulo que Jordi TORRAS dedi-
ca al Dicrama dentro de la interesante serie "Viaje sentimen-

tal por los cines de Barcelona" (La vanguardia, 18.1,1973).
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rraza; para ello se contraté a Fructuds Gelabert, quien cuenta en sus Me-
morias: "La Empresa de cine Diorama {(...) solicito mi colaboracién, y me
encargué, como director técnico, de montar los primeros talleres mecani-
cos referentes a toda clase de material concerniente a la cinematografia,
0 sea: cronos, arcos, linternas, etc., aparte de laboratorio para revelar ne-
gativos y tiraje de positivos". En aquel estrecho laboratorio revelaba Gela-
bert las peliculas, sobre todo documentales, que de vez en cuando filmaba

por cuenta propla.

Inmediatamente el negociokrecid con dos actividades bastan-
te rentables: la instalacidon de nuevos cines por las principales localidades
catalanas y la distribucion de peliculas propias y ajenas. De lo primero
hay constantes referencias en las Memorias de Gelabert: buen nimero de
los reportajes y documentales que filmaba fuera de Barcelona tenfan su
origen en desplazamientos para instalar nuevos aparatos de proyeccion.
En cuanto a la actividad de distribucion, hablando de 1905 dice Fructuds
Gelabert: "Contaba entonces la casa con un buen stock de peliculas y
establecimos, por primera vez en Espafia, el alquiler de cintas. As{
facilitabamos el desarrollo del cinematografo, ya que los locales no tenian
que comprar las peliculas en firme y ello era beneficioso para todos. No
solo las alquilabamos en Barcelona, sino que de toda Espafia nos enviaban
a buscar las peliculas para su representacion, y después nos eran, natural-
mente, devueltas". Y afade poco mas adelante: "Toda la actividad de la
cinematografia espafiola estaba en manos de la empresa Diorama (...); los
representantes de las casas extranjeras en Espafia era como satélites de di-

cha empresa" (4). Si prescindimos de la evidente hipérbole y el triunfalis-

(4) F. GELABERT: Aportacidn a la historia de la cinematagrafia es-

pafiola, c¢.III y V. "Primer Plana” 3.,11.1940 y 17.11.1940.
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mo de las ultimas lineas (propios, por otra parte, del afio 1940, en que es-
tan escritas) y si aceptamos por correcta la fecha de 1905, resulta bastan-
te interesante el dato de una fecha tan temprana para el aiquiler de peli-
culas, cuando por lo general los historiadores acostumbran a fijar este he-

cho el afio 1910 aproximadamente.

Dentro de esta marcha ascendente resulta muy normal el pa-

so que dio la empresa del Diorama el afio 1906: convertirse en empresa

productora de peliculas con el nombre de "Films Barcelona". De hecho ya

se disponia de los medios técnicos y humanos necesarios: un extraordina-
rio fotéérafo y director técnico y un laboratorio propio. La galerfa o estu-
dios de filmacion llegarian mas tarde. Los beneficios parecian suficiente-
mente garantizados contando con un negocio pujante y con diversas activi-
dades dentro del mismo campo del cine. "Films Barcelona", pues, era un
fruto maduro que caia por su propio peso. Fueron sus fundadores NARCIS
BORDAS, el Sr. AUSIO (?), DOMENEC BATLLO y JOSEP M. BOSCH. La
direccion de la empresa durante los primeros afios estuvo en manos de
NARCIS BORDAS como gerente y de FRUCTUOS GELABERT como direc-
tor técnico y encargado de laboratorios, contando como colaboradores y
hombres de confianza con JOAN ALARMA (hermano de Salvador, el esce-
nografo y fundador del Diorama), JOAN FATIO (en talleres) y JOAN MO-

RALES (decoracidn).

A partir de la constitucion de "Films Barcelona”, las pelicu-
las realizadas por Gelabert durante su permanencia en ella consideramos
que pertenecen logicamente a dicha casa productora. Asi parece deducir-

se de lo que el mismo escribe en sus Memorias. No obstante, hemos com-
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probado que algunos de sus bidgrafos, particularmente Carlos Fernandez
Cuenca (5), tienen la costumbre de asignar a "Films Barcelona" sélo las pe-
liculas de cardcter argumental, mientras que consideran las documentales
como producidas por Gelabert mismo. (A qué es debida tal diferencia?
iAcaso en el contrato de Gelabert figuraba que él seria el editor de las
cintas documentales, mientras que "Films Barcelona" se hacia cargo sdlo
de las de argumento? A nosotros no nos consta tal eventualidad y, por
tanto, consideramos que todos los films de Gelabert realizados en este pe-
riodo, sean o no argumentales, pertenecen a la produccidn de la empresa

para la que trabajaba, esto es, "Films Barcelona".

En 1908 Gelabert consiguié que se construyese una galeria o
estudio de filmacion encristalado, al estilo de como se hacian en aquella é-
poca. El disefio fue del propio Gelabert, segun consta por un dibujo suyo
(que reproducimos en apendices). Nos lo cuenta asi: "En 1908, inspirado y
ayudado por el reverendo Rector de la Casa de Caridad, Mossen Puig, de
la cual era presidente el sefior Martin Codola, instalé en los terrenos pro-

piedad de dicho sefior una regular galeria para la impresidn de interiores”

(6).

Segun esto, la galeria de "Films Barcelona" en la finca de

(5) "Fructuds GELABERT, fundador de la cinematografia espaficla”.

Madrid. Cuadernos de la Filmoteca Nacional n. 2. 1957.

(6) Memorias de F. Gelabert. Original manuscrito, p. 50 bis. Siem-
pre que nos es posible preferimos transcribir la redaccidn ori-
ginmal de Gelabert en vez del texto que aparecid publicado, des-

pués de significativos retoques, en la revista "Primer Plang".
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Martin Codola en Horta -que Gelabert califica de "regular" y que media
s6lo 6 x 9 metros- fue el primer estudio cinematografico propiamente di-

cho construido en Barcelona.

Por aquellas fechas, por enfermedad de Narc{s Bordas, paso a
desempefiar la gerencia de la empresa José M2 Bosch. Tenemos la impre-
sion de que Gelabert, que se sentia muy compenetrado con Bordas, encon-
tro dificultades para acoplarse a la nueva direccién. El lo deja sélo entre-
ver en algin detalle de sus Memorias. Muy probablemente lo que mds mo-
lesto a Gelabert de los aires renovadores de J. M. Bosch fue el empefio
por atraer hacia "Films Barcelona" a un nuevo director, que habia cosecha-

do sus primeros exitos en "Films Cuesta" de Valencia: Juan Maria CODI-

NA. Se pidio su intervencién como director artistico en la filmacién de u-
na de las primeras peliculas "de arte" que hizo la casa, "Maria Rosa"
{1908), sobre la obra dramatica de Anguel Guimera. Asi lo hace notar Ge-
labert: "En la impresion de esta pelicula intervino por influencia del Sr.
Bosch con pretensiones de director Juan Codina, que se dedicaba a vender
peliculas de toros que fabricaba la casa Cuesta de Valencia y a alguna ope-
racion de material de cine; en algunos casos estaba acertado, respetando

yo siempre lo que consideraba util". (7) El pérrafo no tiene desperdicio, y

{7) Memorias de Gelabert. Originmal manuscrito, pag. 52. Aunque cito
aqui por el original manuscrito, bdsicamente el autor no renun-
cié a la misma expresidn y tono en el texto que se dio a la pu-

blicacidn.

Obsérvese, de pasc, que Gelabert llama a Codina Juan, vy
hemos comprobado que asi lo llamaban aguellas personas que lo

conocian personalmente. Pero par no sabemos gqué jugada de e-

rror, de despiste o de simple "gazapo", ha pasado a llamarse pa
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puede pasar por ejempio de estilo "depreciativo" -menos que "despectivo"
y que "despreciativo"-. Obsérvense las expresiones: "por influencia del
Sr. Bosch", "con pretensiones de director", "vender peliculas de toros" (olvi-
dando que Codina habia sido director artistico de peliculas tan destacadas

como "El cec del poble™ (1906)) o la ultima frase, de rara perfeccidn sibili-

na: "en algunos casos estaba acertado, respetando yo siempre lo que consi-
deraba Util". El caso es que Juan M2 Codina, sin llegar a desplazar a Ge-
labert del merecido puesto directivo que ocupaba en "Films Barcelona", in-

tervino tambien en la filmacidn de "Amor que mata" en 1909, regresando

después a Valencia, donde dié un gran impulso a la industria de los herma-

nos Cuesta.

La caracteristica mas destacable de "Films Barcelona" es su

catalanidad. Esta afirmacion, dicha asi, con tanta rotundidad, suena a fra-
se publicitaria. Pero es cierta, si tenemos en cuenta el conjunto del cine
de la época en Barcelona. Digamoslo de otra manera: la casa productora
"mds barcelonesa” de este periodo fue "Films Barcelona". No hay mas que
echar una mirada a su ubicacion -justo al lado del corazdn de Barcelona,
la Plaza de¢ Catalufia, y a un pasc de su arteria principal, las Ramblas- y a
las raices de sus fundadores. No hay mas que observar un poco sus rela-
ciones dentro del mundo de la escena: Salvador Alarma, Angel Guimera,
Enric Gimeénez, Margarida Xirgu, etc. Inmediatamente se nota el ambien-

te de catalanidad que respira la empresa. ;Lastima que Fructuds Gelabert

ra todes los historiadores del cine "José Maria". Nosotros deja-
mos agui constancia del asunto y procedemos a rebautizarlo con
sy nombre de pila: Juan M2, Asi seqguird llamdndose en este tra-

bajo, después de la guadianizacidn que ha sufrido su nombre.
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escribiera sus Memorias en rabiosa postguerra -1940- y que su palabra pu-
blica llegase a nosotros a traves del filtro del franguismo! Cosas muy in-
teresantes -y no solo datos desnudos- hubiera dicho sobre vinculaciones so-
ciopoliticas del cine barcelonés de aquellos afios. Pero no fue asi, y nos

ha dejado a nosotros la dificil tarea de deducir y de imaginar.

La primera prueba convincente de la vinculacidn de "Films
Barcelona" a su tierra la tenemos en los films documentales que produjo

en esta época. Recordemos aqui solo los titulos: “Aplec de Sant Medir™,

"Fiesta colombofila en el Tibidabo™ "Festes de Sant Antoni o FEls tres

tombs", "Procesion maritima de Santa Cristina en Blanes®, "Sardanas en el

Parque Giiell", "Vilafranca, ferias y fiestas", en 1907; "Excursion a Mont-

serrat”, “"Fiestas de Carnaval en Barcelona", "Gerona monumental™, "El Mo-

nasterio de Poblet", "Simulacro de bomberos en Plaza Catalufia™ en 1908;

"Aplec al bosc de Can Tarres a La Garriga", "De Garraf a Barcelona", "Fe-
p g

ria de ganado en Villarrodona™, "Fiestas de Santa Lucia o Feria de bele-

nes", "Industria del corcho en Sant Feliu de Guixols™, "La Bisbal industrial®

y "Primera carrera internacional 'Pefia Rhin'™ de 1909; "Fabricacion del

cemento Asland", "Inundaciones en Lérida"™, "Montblanc. La Serra", "Ribera

del Llobregat®, "Segunda carrera de 'Pefia Rhin™ y "Sabadell o Teatre de

la Natura a Sabadell®, de 1910. De los films de actualidades y documenta-

les de este periodo realizados por Gelabert en "Films Barcelona" tan sélo
he dejado de citar en esta larga lista cinco que no tienen una temitica de
especial significacion catalana: dos filmados fuera de Cataluia en 1906

{("Bilbao, Portugalete y los Altos Hornos" y "Fiestas de San Sebastian y ca-
B Y

balgata") y tres de asuntos no especificamente catalanes, impresionados en

1908 ("Carreras de caballos en el hipédromo®, "Corrida de toros con Anto-
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nio Fuentes" y "Corrida de toros con Ricardo Torres 'Bombita™). Se pue-

de arglir, con razon, que es normal que una empresa barcelonesa filme do-
cumentales sobre Catalufia y que asi lo hicieron las demas casas producto-
ras. Si, pero... nunca con tanta abundancia, ni con tanta exclusividad, ni
con tanta intencionalidad. Mientras los otros realizadores barceioneses, se-
gun veremos, circulaban por la geografia espafiola y de otros paises persi-
guiendo la noticia o el interes artistico-turistico y mientras la mayoria de
ellos pasaron algunos afios de su carrera trabajando para casas extranjeras,
Fructuds Gelabert se quedd en Catalufia plantado dentro de sus limites

geograficos, historicos y étnicos.

5i observamos ahora los films de argumento realizados pgr
Fructuos Gelabert y producidos por "Films Barcelona” en estos afios, no se
puede hablar de temdtica exclusivamente catalana, sino que dentro de un
conjunto de "films comerciales" v vendibles en todo el mercado espafiol se
hicieron importantes esfuerzos por acercarse a algunas obras significativas
dentro de la cultura catalana. Tales fueron, sobre todo, las peliculas "Te-
rra Baixa™ (1907) y "Maria Rosa" (1908), sobre las obras del dramaturgo ca-

talan Angel Guimerd, y la que juzgamos basada en los hechos histéricos de

1640, ™Un_Corpus de Sangre" (1908). (*La Dolores” -1908-, aunque basada
en la obra del autor catalan Feliu i Codina, responde a una tematica cos-
tumbrista aragonesa de facil exito entre todes los publicos). La mayoria
de las peliculas argumentales que Gelabert hizo en este periodo, si excep-

tuamos las ya citadas y tres dramas mas -"Corazdn de madre” (1908), "A-

mor que mata" (190%9) y "Guzman el Bueno" (1909)-, eran cintas de carsc-

ter comico, pequefios sainetes inspirados en chistes populares o en nimeros

de espectaculo ligero, con guidn del mismo Gelabert en la mayoria de los
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€asos y con pocos actores, frecuentemente seleccionados entre el personal

de la casa o de compafiias que por alli pasaban: "Cerveza gratis™ y "Los

Kikos" (clowns del circo Alegria) en 1906; “"Los competidores®, "Guardia

burlado™, "Juanito Tenorio®, "El moscardon®, "Por un raton" "L.os prime-
) y p

ros calzoncillos de Toni" de 1908; "Bafio imprevisto" y "Para domar a la

suegra”, de 1909-1910. Este tipo de peliculas constitula el plato habitual
de los cines de la época, pues respondian a un amplio sector de publico vy
aseguraban unos ingresos indispensables para poder abordar de vez en cuan-
do algun film de mas altos vuelos.

El el-enco de actores que trabajaron para "Films Barcelona"
en estos afios fueron colaboradores y amigos de Gelabert (como Joan Alar-
ma, Joan Morales, Josep Vico y Josep Vives), conocidos cdmicos de la es-
cena barcelonesa (Jose Marqués, Vicens Sirvent) y, en algin caso, grandes
figuras del teatro catalan (como Enric Giménez, Margarita Xirgu, Emilia
Baro, Enric Guitart Senior y Joaquim Carrasco). A estos ultimos se recu-
rrid solo para las grandes obras: "Terra Baixa® y "Guzman el Bueno™
Una rapida ojeada a estos nombres nos confirma también en lo que veni-
mos reiterando: que "Films Barcelona" fue una productora de raices y vin-

culaciones netamente barcelonesas.

Para completar esta vision de conjunto de la productora
"Films Barcelona" durante los afios 1906-1910, hemos de hacer referencia
a la prudencia que caracterizd su desarroilo en el aspecto econdmico. Se
fueron ampliando progresivamente las dimensiones de la empresa, pero so-
bre pasos aparentemente firmes, bien calculados, sin prisas y sin pretensio-

nes de falsas grandezas. Se puede observar esta caracteristica en la combi
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nacion tan "mesurada" que cada temporada hacia entre peliculas informati-
vas (de corta vida, pero de mas corto precio), documentales (alternando en-
tre asuntos turisticos, artisticos y de informacidén técnica), cémicas (tam-
bién de poco costo y facil beneficio), dramaticas y "de arte" (pocas y se-
lectas). Igualmente, es signo de un planteamiento realista en la economia
el haber diversificado el negocio en varias ramas que se complementaban
entre si: sala de cine, laboratorio, venta de maquinas, talleres, venta y al-

quiler de peliculas y produccion de films propios.

. Pero, a pesar de la aparente solidez econdmica, en un mo-
mento determinado llegan las crisis también para las empresas, y particu-
larmente cuando las personas que las dirigen dejan de estar tan compene-
tradas como en los primeros tiempos. Ya hemos insinuado que, al parecer,
Fructuds Gelabert no se encontraba a gusto con la orientacidn que habia
dado a la empresa el nuevo director, don José M2 Bosch. No nos extrafia,
pues, que en 1310 decidiera dejar la empresa a la que habia dedicado ocho
afios de juventud y de ilusidn, y que lo exprese en sus Memorias de esta
manera: "Pero vino para la empresa su decadencia en el momento en que
fallecio el empresario D. Narciso Bordas, hombre de grandes iniciativas.
Desde aquel momento decayo, pues, la produccion de peliculas, y yo, que
me dejaba llevar por un verdadero fanatismo por todo lo concerniente al
cine, me decidi a dejar la empresa para buscar nuevas expansiones a mis

entusiasmos, y asi entré como técnico operador en la casa Cabot i Puig"

(8).

(8) F. GELABERT: "Aportacidn a la historia de la cinemateografia es-

pafigla, cap. VIII. “"Primer Plano" 12.1.1941l.
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B.- "HISPANO FILMS". ALBERT MARRQ Y LOS HERMANOS RICARDO

Y RAMON DE BARNOS.

Fundacion de "Hispane Films" e incorporacidn de los hermanos Bafios.

Como "Films Barcelona”, la casa "Hispano Films"” también na-
cio en Barcelona el afio 1906; de manera que ambas pueden considerarse
las primeras empresas productoras propiamente dichas constituidas en nues-
tra ciudad. Del mismo modo que "Films Barcelona", las raices de la em-
presa se remontan a los primeros afios de! siglo, y, aunque en lo fundamen-
tal haya acuerdo entre los histolriadore‘s, en fechas y orden de los hechos

la diversidad es tanta como los autores. Intentemos aqui resumir con cla-

ridad el resultado de nuestras investigacicnes sobre este punto:

- 1901 o 1902: Albert Marro Fornelio {(ex-empresaric de ba-
rracas de feria, donde alternaban las atracciones con la proyeccion de peli-

culas) se unié a Lluis Macaya, formando la sociedad Macaya y Marro. (En

estos mismos afios y por separado, comenzaron su carrera cinematogréfica
Segundo de Chomén y Ricardo de Bafios en dos casas francesas: el prime-
ro, en la Pathé; el segundo, en la Gaumont). La casa Macaya-Marro te-

nia la representacion de Pathé en Barcelona.

- 1905: Segundo de Chomon (ya conocido de Marro como rea-

lizador de peliculas y colaborador de Pathé) pasé a ser operador y técnico

de la sociedad Macaya y Marro, teniendo como ayudante a Jesus Soriano.

Las producciones de éstos iban destinadas a la casa Pathe.
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El mismo afic 1905 murio Lluis Macaya, quedando Marro solo
al frente del negocio. Albert Marro inicid entonces sus primeros pasos co-

mo director de filmacion, con la valiosa ayuda de Chomén en la camara.

- 1906: Albert Marro se asocié con los sefiores JoseE TA-

RRES y Joan Bta. TURULL, como socios capitalistas, constituyéndose la

empresa "HISPANO FILMS", con oficinas primero en calle Valencia (entre

Aribau y Enrique Granados) y muy poco después en Ronda Universidad, n2
31.

Despues de la muerte de Macaya y ante la constitucién de
"Hispano Films", la casa Pathé decidid desvincularse de sus representantes.
En primer lugar, ofrecic a Segundo de Chomdn un contrato para trabajar
en Parfs (propuesta que él aceptd, marchindose a principios de verano de
1906); en segundo lugar, instald su propia sucursal en Paseo de Gracia n.
43, bajo la direccion del francés Louis Garnier, a la que también se incor-

pord el sefior Soriano.
No obstante, "Hispano Films" obtuvo la representacion de ca-
sas extranjeras tan importantes como "Urban", "Radios", "Eclipse" y "Ra-

leigh & Robert".

En el verano de 1906 entro Ricardo de Bafos en la "Hispano

Films" para hacerse cargo de la direccion técnica y filmacion de peliculas.
Formado como operador en Par{s con Gaumont, colaboraba con la misma
casa en Barcelona en 1905, impresionando peliculas "sonoras" de zarzuelas

con el procedimiento "Cronophon”, al mismo tiempo que trabaiaba en la
P p PCc q }
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seccion de fotografia de los almacenes El Siglo. Cuando Ricardo fue con-
tratado por "Hispano Films', esta casa construyd sus laboratorios en una
torre de San Gervasio, en la calle Craywinckel n2 20, y para trabajar en e-
llos se recurrid a su hermano Ramon de Bafios, quien dejé un bufete de a-
bogado para dedicarse por entero -y hasta el final de su vida- al mundo de
la cinematografia. Como él mismo dice, "tenia 16 afios y un mundo de ilu-

siones por delante".

- 1907: Debido probablemente al escaso rendimiento econd-

mico, dejo la empresa Juan Bautista Turull.

- 1909: En otofio, aprovechando los importantes beneficios
que habia proporcionado la filmacion de noticiarios sobre la Guerra en el
Rif, la casa productora emprendio la construccidon de una galeria o estudio
en la misma torre de la calle Craywinckel. Al mismo tiempo y por los
mismos motivos de éxito econdmico, Ricardo de Bafios pasd a ser socio de

Albert Marro y Josep Tarres en la propiedad del negocio.

El trio formado por Albert Marro, Ricardo y Ramon de Bafios
constituye asi el equipo responsable de la produccidn de "Hispano Films"
durante los afios que estamos considerando. Pero ;qué realizd cada uno?
La pregunta no tiene por ahora una respuesta completa. Es bien claro que
Albert Marro se encargd sobre todo de la parte comercial y financiera vy
que Ricardo era el responsable de filmacion y el operador habitual, en tan-
to que Ramon se especializaba en trabajos de laboratorio. Pero, como es
facil de suponer, no habia en esta época una division del trabajo estricta,

y resulta, por tanto, muy dificil atribuir a cada uno su participacién con-
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creta en cada pelicula. Hasta hace unos afios se solia atribuir direccion y
fotografia de casi todos los films a Ricardo de Bafos, dejando injustamen-
te en la sombra el trabajo de sus compafieros. No obstante, en fecha re-
ciente -quizas a raiz del homenaje que se tributd en el recien creado Mu-
seo del Cine a Ramon de Bafios en 1976 y de la donacidn que éste hizo al
mismo Museo de sus "Memorias intimas de un cameraman esparfiol", toda-
via inéditas- hemos podido conocer que Ramdn también realizd algunas pe-
liculas de reportajes y documentales en aquellos afios (9). Mas reciente es
todavia la revalorizacidn de la tarea de Albert Marro al frente de la casa
"Hispano Films"; ahora se empieza a saber que Marro también manejaba
la camara para impresidn de reportajes y que participo como director ar-
tistico en bastantes peliculas en las que no se solla hacer mencién de su
nombre (10). Nosotros no tenemos mas remedio que dejar la cuestidn a-
bierta a posteriores estudios e incluir en éste sdlo aquellos datos nuevos

que nos parecen suficientemente confirmados.

(9) Tuve ocasidn de participar persamalmente en la organizacidén de
la exposicidn y di una conferencia sobre la obra de los Herma-
nos Bafios en los actaos de aguel Homenaje, Foco antes, el afo
1975, Juan Francisco de LASA habia publicado un folleto titula-

do "Los hermanos Bafios" (Ediciones de la Filmoteca Nacional).

(10} Hay un trabajo inédito de José del CASTILLO, realizado en gl
verano de 1982, que trata de reivindicar 1a figura de ests ci-
neasta. Se basa su autor en el testimonig directo de Albert Ma-
rro durante los dltimos afos de su vida y en el de su sobrino,
Luis Lechuga Marro, quien continda en la actualidad 2] comercio

de fotografia que su tio habfia instalado en la calle Aribay.
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Una detallada descripcidon sobre técnica: Los laboratorios de

"Hispano Films".

Ramon de Bafios en las Memorias inéditas, a las que ya he-
mos hecho referencia mas arriba, dedica unas paginas interesantisimas a la
descripcion de los laboratorios de la Hispano, que él conocia y recordaba
perfectamente puesto que en ellos paso los afios de su formacién en los
quehaceres cinematograficos. ;A qué decir con otras palabras lo que él
mismo dice con la precision literaria y técnica que le caracterizan?
Dejamos la palabra a Ramon de Bafios y, entresacando los parrafos princi-

pales de su relato, resumimos su valiosa informacion.

"A tal efecto, arrendo en la popular barriada de San Gerva-
sio, calle Craywinckel 20, una torre, compuesta de planta baja y sotanos,
rodeada por la parte posterior y ambos laterales de jardin y en uno de cu-
yos angulos habia un pequefio edificio destinado a cuadra y cochera. Las
habitaciones de la torre se habilitaron como talleres y los sdtanos como al-
macenes de pelicula virgen y negativos, de drogas, de cajas metalicas, de
carteles de propaganda, etc. El edificio de la cuadra y cochera se trans-
formo en laboratorio, sirviendo de mesa para el preparado de los bafios qui-
micos el comedero de los caballos, que se tapd convenientemente con unos
tableros de madera y que servia muy bien para el caso. A este edificio se
le adiciond un cuarto de mampésterfa que se destind al secaje mecanico

de las peliculas."

"En las habitaciones de la torre se hacian varias operaciones:

en una, se perforaba la pelicula; en otra, se arreglaban los negativos; en
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otra, se hacian las copias positivas; en otra, se limpiaba la pelicula, ope-
racion que entonces se hacia con una gamuza embebida en alcohol, metro
a metro y a mano, cayendo la pelicula as{ limpiada en sendos cajones fo-
rrados de tela blanca. En esta misma habitacion (comedor de la torre) se
empalmaba la pelicula y se procedia a su definitivo acabado, envolviendo
los rollos en papel blanco de seda y empaquetandolos en cajas redondas de
hojalata que se mandaban hacer de diversas medidas y.ex profeso. Lo que
era la cocina de la torre quedo convertida en carpinteria, ya que siempre

habia trabajo para el carpintero.

En la fachada de la casa se pintaron unos letreros que de-
clan: MANUFACTURA DE PELICULAS "HISPANO FILMS". LABORATO-
RIOS. No faltaba tampoco la Marca, que era representada por una redon-
da y sonriente luna. Al cabo de cuarenta afios, todavia podian deletrearse
estos letreros, a pesar del tiempo transcurrido y de los cambios que ha su-

frido la finca".

"(...) En la "Hispano Films" fue donde me inicié en la nacien-
te técnica cinematografica. Teécnica que, por aquel entonces, se considera-
ba poco menos que un secreto. Alll practiqué concienzudamente todas las
operaciones y menesteres que requerian las complicadas manipulaciones
del film, desde el meticuloso perforado hasta la rdpida entrega de la copia -
al cliente, ya que todo el personal se componia al principio de mi hermano
y yo. Me adiestre en el revelado de negativos y positivos, colorido y vira-
je de las copias, preparacion de las formulas quimicas, del secado de las
peliculas, operacion ésta sumamente interesante que se realizaba en la de-

pendencia afiadida al laboratorio vy que estaba cuidadosamente cerrada vy
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muy limpia, y en la que habia un bombo cuya armazdn era hecha con listo-
nes de madera, de un metro de diametro por dos o tres de largo. Un mo-
tor electrico hacia girar este bombo, cuyo eje era una tuberia de gas llena
de mecheros, cuyas llamas, al girar del bombo, esparcian una adecuada
temperatura que permitia secar rapidamente las peliculas enrolladas en &l.
No ocbstante, esta operacion requeria una constante vigilancia pues, si la
correa que accionaba el bombo saltaba o se rompia, el peligro inmediato e-
ra la fusion de la gelatina y posiblemente el incendio. Afortunadamente,

no sucedié nunca ningun percance de cuidado.”"

"En cuanto al revelado de las peliculas, al principio lo reali-
zabamos en unos cuadros metalicos llenos de puas a guisa de peines y en
los que cabian unos 25 o 30 metros de pelicula. Mas tarde utilizamos
grandes cubetas de madera parafinada, empleando bastidores de madera ca-
paces para 40 metros, cosa que durd hasta que surgio un industrial, un tal
Montemar, que ofrecid construirnos cubetas de cemento armado para unos
3060 litros de capacidad liquida, lo que ya nos permitio emplear bastidores
para 60 metros de pelicula, metiendo dos cada vez en el baffo revelador, o
sea, 120 metros. Las cubetas del fijado y lavado eran, naturalmente, de

mucha mayor capacidad."

"Como aparatos teniamos al principio perforadoras inglesas,
muy sencillas, de la casa "Prestwich" y copiadoras de la misma marca, y
tambien de la marca inglesa "Urban", cuyos cambios de luz se efectuaban
acercando o alejando de la ventanilla una lampara, segin fuese la intensi-
dad del negativo, y, a pesar de lo simple del mecanismo, como era mucha

la practica adquirida, salian unos positivos estupendos. En camaras toma-
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vistas disponiamos de un par de la marca inglesa "Urban" y luego un ulti-

mo modelo "Pathé” (...)

"La pelicula virgen, negativo y positivo, que generalmente u-
sabamos en los albores de nuestra industria era fabricada por M. Planchon
en la fabrica que los hermanos MM. Augusto y Luis Lumiere poseian en
Lyon y que adquiriamos directamente, viniendo envasada la pelicula en ca-

jas de hojalata de cinco rolios y de unos 100 metros cada rollo" (1

Caracteristicas de la produccion de "Hispano Films" en este

periodo.

La casa productora "Hispano Films" en sus cinco primeros a-
fios de existencia se dedicd bdsicamente a Impresionar reportajes de actua-
lidad y films documentales. En esto seguia la misma tdnica de "Films Bar-
celona" y de cualquier casa que se iniciase en aquella época: si no se dis-
ponia de un fuerte capital inicial, habia que hacerlo a base de documenta-
les, ya que este tipo de asuntos suministraba gratis luz, decorados, argu-
Mentos y personajes, necesitando sdlo poner en lugar adecuado al experto
operador con su camara. Pero hay uncs rasgos caracteristicos en sus peli-

culas que la distinguen de las otras casas de entonces. Veamoslo.

En primer lugar, los documentales de la "Hispano Films" re-

flejan un aire cosmopolita y viajero que sorprende a primera vista. Salien

(11) Memorias mecanografiadas de Ramén de Bafios, pp. 1i-14,



-346-

do del ambito barcelon€s, los Bafios y Marro filmaron documentales en las
zonas mas turisticas de la geografia de los Paises Catalanes: la Costa
Brava, Ampurias, Tarragona, Valencia (en varias ocasiones), Menorca e Ibi-
za. Ademas viajaban constantemente fuera de Catalufia para buscar acon-
tecimientos y lugares que respondieran a la sed de noticias y a la curiosi-
dad mds viva del piblico. Dentro del territorio espafiol las camaras de la
Hispano estuvieron también en Zaragoza con motivo de la Exposicion His-
pano-Francesa de 1907 y de una visita de los Reyes al afio slguiente, en

Madrid en varias ocasiones ("Visita del Rey de Portugal a Madrid™ y "Para-

da militar del Rey Alfonso XIII"™ en 1909), en Toledo para filmar una visita
de los Reyes en 1907, en Sevilla impresionando la Semana Santa de 1908,

en Malaga ("De Malaga a Vélez-Malaga®, 1909) y, al otro lado del estre-

cho, en Melilla y territorios del norte de Africa, donde Ricardo realizd u-
nos extraordinarios reportajes de actualidad que se proyectaron en gran nu-

mero de pantallas espafiolas bajo el titulo genérico de "La Guerra del Rif"

o "La Guerra de Melilla®. Todavia sorprende mas comprobar que en estos

afios fueron los Unicos operadores de una casa espafiola que hicieron pelicu-
las documentales en el extranjero; y no fueron pocas. He aqui la lista:

"Carnaval de Niza", 1906; "Paris, ciudad de la luz" y "Roma y las ruinas

romanas” de [907; "Entierro del Rey de Portugal y coronacidn de su hijo”,

"Carnaval en Oporto™ y "Oporto a la vista”, de 1908; "Andorra pintoresca"

(1909) y "Entierro de Eduardo VI y coronacion de Jorge V de Inglaterra”

(1910).

Todo este espiritu cosmopolita estaba enfocado con sentido
turistico, segin se puede observar en los mismos titulos. Si exceptuamaos

tres o cuatro que tratan temas de informacion técnica (sobre la industria
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papelera y la del corcho), el resto de cintas documentales -no aquellas que
llamamos "de actualidades'"- muestran este afan de captar vistas de inte-
rés turistico. No es ajeno a esta caracteristica de la casa "Hispano Films"
el ser elegida por la empresa del curiosisimo "Metropolitan Cinemaway" (u-
na sala de cine proyectada de modo que los espectadores tuvieran la im-
presion de encontrarse dentro de un vagén de tren o tranvia) para hacer
las peliculas de aquellos baratisimos viajes de turismo; este fue el origen

de las peliculas "Barcelona en tranvia", "Valencia en tranvia® y "De Mala-

ga a Velez-Malaga", filmadas por Ramdn y Ricardo de Bafios en 1909,

Otra caracteristica muy particular de la casa productora

"Hispano Films" es la de haberse especializado en reportajes sobre la fami-

lia real: ocho contamos en este periodo referidos a desplazamientos y ac-
tos publicos de los Reyes de Espafia en Madrid, Toledo, Zaragoza, Barcelo-
na, Montserrat y Ripoll, mas otros tres sobre los Reyes de Portugal e In-
glaterra. No sabemos a qué fue debida la insistencia en este tipo de re-
portajes; quizas solo fuera el resultado de buscar acontecimientos de pri-
mera magnitud en la escala informativa. Puede ser, sin embargo, que tan
marcada y temprana orientacion de la empresa tenga aigo que ver con la
informacion que nos dié personalmente Ricardo de Bafios, hijo, cuando nos
decia que su padre habia realizado algunas peliculas por eNncargo expreso

. de la Casa Real.

Con lo que hemos dicho en los parrafos anteriores no quere-
mos negar la vinculacion de "Hispano Films" a Barcelona. Por mas que
fueran caracteristicas de esta casa las salidas mas alla de los limites geo-

graficos de Catalufia, no dejo de captar vistas documentales de Barcelona



-348-

tan repetidas en el cine como el puerto o los parques, deportes tan intere-
santes para los barceloneses de entonces como las carreras de coches y las
acrobacias de los primeros aviadores, reportajes de actualidad sobre la visi-
ta de los Reyes y lugares tan entrafiablemente catalanes como Montserrat.
Hay tres reportajes realizados por Ricardo y Ramdn de Bafos en Barcelo-
na que queremos destacar por la significacion histdrica de los hechos: "El

entierro del Cardenal Casafias" (1908), el "Homenaje a Guimera en Ja Pla-

za de Catalufia” y vistas de la ciudad durante "La Semana Tragica™ de

1909. El valor historiografico de estas cintas es importante.

Hasta aqui no hemos hablado de las peliculas argumentales
de esta productora. En realidad, hizo pocas en estos afios: unas ocho en
total; ninguna en los afos 1206~1907, una en 1908, cuatro en 1909 y tres
en 1910, segun nuestras cuentas. En conjunto, menos que "Films Barcelo-
na" en este mismo periodo. De todas maneras, en tan pocos films ya se
puede adivinar la linea de la casa, que no va por lo cdmico (sélo un par de

asuntos comicos: "Dos guapos frente a frente" y "Los polvos del rata™), si-
guapo p

no por el DRAMA HISTORICO, basandose en obras destacadas de la litera-

tura romantica: ™Don Juan Tenorio™, "Locura de amoer"”, "Don Juan de Se-

rrallonga™ y "Justicia de Felipe II". Estas dGltimas son peliculas muy de pri-

mer rango en el cine de la época y podrian confirmarnos que el tan traido
y llevado "Film d'Art" francés tiene en Catalufia representantes, si no an-
teriores, por lo menos contemporaneos... Pero dejemos, por ahora, este te-

ma, que nos llevaria fuera de nuestro actual proposito.

Al hablar de "Films Barcelona" no habia problema en inte-

rrumpir en 1910, porque en este afic dejé aquella casa Fructuds Gelabert.
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Pero en cambio, esta interrupcion al hablar de "Hispano Films" no tiene
sentido, porque la productora sigue en la préxima etapa la misma trayecto-
ria que habia iniciado en ésta. Sin embargo, habiéndonos propuesto hacer
un alto en el camino entre 1910 y 1911, podemos hacerio aqui sin mas... y

ya retomaremos el hilo en su momento.

C.- DOS GRANDES REALIZADORES EN BARCELONA PARA DOS

GRANDES CASAS FRANCESAS.

Segundo de Chomon y "Pathe Fréres" en Barcelona. (12) El

caso de Chomon resulta particularmente incomodo para encajar dentro de
los limites que hemos marcado (1906-1910), pues tenemos que despedirio
al principio del periodo para recibirlo al final; es decir, al revés de toda
logica. No importa; la Idgica se puede también alifiar con una pizca de

imaginacién.

Dejabamos a Segundo de Chomdn en el capitulo anterior des-

pués de haber realizado una de sus mejores obras: "El hotel eléctrico” de

(12) En lo que se refiere a Segundo de Chomdén y su obra cinemato-
grdfica seguimos el libre de Carlos FERNANDEZ CUENCA "Segundo

de Chomdén (maestro de la fantasia y la técnica)", Madrid. E-

ditora Nacional, 1972 - que, hasta el momento, nos parece la
publicacidn mds completa y documentada sobre este cineasta de

las realizadas en Espafa.
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1905. Por entonces el cineasta aragonés habia entrado a formar parte co-
mo teécnico y operador en la empresa Macaya vy Marro, que un afioc mas
tarde -segun hemos visto- se transformé en "Hispano Films". Pero estu-
VO poco tiempo en aqueila empresa. Inicicio a Albert Marro en las técni-
cas de filmacion (segin cuenta el mismo Marro) y probablemente le ani-
mo a fundar la casa "Hispano Films", pero él se quedo fuera y se marchd
en busca de otros aires en el otofic de 1906. En los primeros meses de es-
te afio, segun Fernandez Cuenca, filmé Chomdn un reportaje y dos pelicu-

las de argumento: ™Juanito el forzudo" (inspirada en el cuento popular de

Garbancito) y ™Justicia de Felipe II". Nosotros estamos de acuerdo con

el primero, pero no con el segundo de los titulos citados: "Justicia de Feli-
pe II" esta suficientemente documentada como cinta de la "Hispano
Films" producida en 1910 y, por tanto, dirigida por Bafios y Marro. En
cuanto al reportaje antes aludido, nos referimos a una buena filmacion de

Chomon en Madrid a finales de mayo de 1906 sobre "La boda de Alfonso

XII" con la princesa Ena Victoria de Battenberg. El encargo de este re-
portaje fue de la casa Pathe y tan convencidos quedaron del trabajo de
Chomsn, del cual ya conocian otras anteriores realizaciones, que inmedia-
tamente le propusieron un contrato para ir a Paris Y encargarse sobre todo
de las peliculas de fantasia, confirmando el sobrenombre con que ha pasa-

do a la historia: "el rival de Méljes".

En el verano de 1906 Chomodn liquidd su taller Yy su compro-
miso con la firma Macaya y Marro para marcharse a Paris para trabajar
en la casa Pathé como operador y especialista en trucos y films de fanta-
sia. Mads de sesenta titulos tiene Fernandez Cuenca registrados en los que

participo Segundo de Chomdn, bien como encargado de trucaje y operador
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o bien como argumentista y director, durante los tres affos aproximadamen-
te que trabajd con la Pathe en Pari{s. De ellos, naturalmente, no vamos a
hacer mencion aqui. Si no nos cabe en estas apretadas paginas de texto

la producion de casa, ;cémo vamos a pretender incluir la de fuera?.

En 1910, dos hechos hacian innecesaria la labor de Chomdn
en Paris: la victoria de la comedia y el drama sobre el film fantastico y
la entrada del mismo Mélies en la casa Pathé. Chomdn regresd entonces
a Barcelona, donde se asocio con Joan Fuster (dedicado a venta y alquiler
de peliculas y aparatos de proyeccion, ademas de empresario del cine '"La
Maravilla" en el paralelo), construyendo en la calle Cortés, n.437, una ex-
traordinaria galeria de filmacion bajo un gran letrero en la entrada en

que se leia: "Chomon y Fuster, contratistas de Pathé Freéres". Qué signi-

ficaba lo de "contratistas"? Sencillamente que Chomodn a su regreso a Bar-
celona no habia roto con la casa Pathe, sino que firmd con su represen-
tante aqui, M.Louis Garnier, un contrato por el que la casa francesa se
comprometia a suministrarle el material y un crédito de diez mil francos
a cambio de la explotacion en exclusiva de sus peliculas. Hay una clausu-
la en este contrato -firmado en Barceiona el | de junio de 1910- muy
significativa que, galicismos incluidos, dice asi: "Las escenas que debera

establecer el sefior Chomon seran esencialmente espafiolas, es decir: inter-

pretadas con arreglo a las costumbres del pais y por actores espafioles; las
vistas han de ser a partes iiguales: escenas a gran espectdculo y vestuario,

escenas comicas y escenas a trucos (fantasmagorias)'. (13)

(13) Este contrato estd integramente tranmscrito em la obra citada

de FERNANDEZ CUENCA como documento n.4 (pp.159-183)



-352-

Ateniéndose a la CléUSLIJJa que acabamos de citar, Segundo de
Chomodn produjo en Barcelona durante poco mas de afio y medio (del oto-
fio de 1910 a la primavera de 1912) 25 peliculas identificadas, de las cua-
les ocho son de fantasia, siete de asuntos comicos, seis dramas y cuatro
zarzuelas. Aunque el contrato con la Pathe fue rescindido de mutuo a-
cuerdo el 12 de mayo de 1911, la mayoria de estas peliculas producidas
por Chomon en su segunda etapa en Barcelona fueron para aquella casa

francesa.

Unicamente dos observaciones sobre esta importante parcela
de la produccion de nuestro pionero aragonés. En primer lugar, observamos
que estas peliculas ofrecen una calidad media alta y resumen el
"savoir-faire" adquirido por su autor en etapas anteriores; pero no se
puede hablar de obras maestras o de especiales manifestaciones de la
capacidad inventiva que siempre le caracterizdé. En segundo lugar, se
constata que, sin abandonar su especialidad en cine fantastico, deriva al
genero comico y dramatico "a lo francés" y da entrada a un tipo de peli-
culas de caracter espafiol -aquellas que estan basadas en zarzuelas- que
podian significar un buen fildn si se conseguia acertar con el tono adecua-

do al publico de dentro y de fuera del pais.

José Gaspar y la casa "Gaumont" en Barcelona. (14)  José

(14) Un resumen de la biografia vy filmografia de José Gaspar es el

articulo reciente de Marjia Teresa RQS VILELLA, "La carriére de

Josep Gaspar", publicadoc en "Cahiers de la Cinématheque”

nn.35-36, Perpignan, otofic de 1982. Aungue el articulo da una
informacidn bastante completa y precisa, hay lagunas en la fil-

mografia y se desliza algdn error en los datos.
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GASPAR [ SERRA (Manresa 1892 - Barcelona 1970) es uno de los operado-
res catalanes de esta época mas inquietos. Su obra es tan amplia como
variada, incluso en su localizacidon: trabajo en Paris, diferentes etapas en
Barcelona y Madrid, en Nueva York y en Valencia, en Montevideo y
Buenos Aires. Destacod siempre como fotdografo excelente, dedicé su vida

entera al cine y la acabo casi en la miseria.

Jose Gaspar entrd a trabajar en la casa Gaumont de Barcelo-
na a los quince afios, en 1907, como tenedor de libros. Era director de la
sucursal en Barcelona de la casa Gaumont un hombre que aportd mucho al
cine barceloneés de todos estos afios, M. Henri HUET. Por entonces esta
casa se dedicaba sobre todo a la explotacion del sistema sonoro "Crono-
phon" y a la grabacion de films y discos sincronizados sobre fragmentos de
zarzuelas y operas conocidos. Al joven Gaspar le gustaba mucho mas es-
tar en la calle con una camara que en las oficinas envuelto en papeles.
De manera que inmediatamente hizo su primer documental (que Ma

Teresa Ros no cita) sobre un "Concurso de sardanas en el Parque Giiell"

(1907). Asi nos lo cuenta Fructuds Gelabert en sus Memorias: "Por los
mismos dias (de 1907) hubo una gran fiesta en el Parque Giiell de Barce-

lena con motivo del Concurso de Sardanas... La casa Gaumont, que tenia
sucursal en Barcelona, mandd también a impresionar dicha fiesta al joven
Gaspar, que era uno de sus dependientes, muy habil en fotografia, hacien-

do también una buena labor documental™. (15)

Como a la casa Gaumont le interesaba por entonces filmar ac

(15) Memorias manuscritas de Fructuds Gelabert, pp.u4-45.
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tualidades y documentales en Barcelona, recurrié a José Gaspar quien, des-
pues de unos meses en Paris para adiestrarse en el oficio, regresé a Barce-

lona ya convertido en operador de la casa francesa. En 1908 filmd la "Co-

rrida _de toros con los hermanos 'Bomba™ (que no es como afirma M. Te-

resa Ros "el primer film del género" pues, aparte de otras anteriores, fil-
maron corridas de este mismo afio tanto Gelabert como Bafios), un docu-

mental sobre "El Monasterio de Piedra" (que tampoco es el primero, pues

hay uno de Gelabert en 1903) y otro sobre "Tetuan™. Tres lugares tan dis-

tantes en este primer afio parecen anunciarnos la caracteristica de perpe-

tuo viajero que le distinguira.

Especialmente interesante fue la filmacion de "Los sucesos

de Barcelona (Semana Tragica)® en 1909. Ademas de escenas en las calles

de la ciudad, tomd vistas del castillo de Montjuic, donde estaban los dete-
nidos por aquellos sucesos, y a punto estuvo en aquella ocasion de que la
guardia de la prision-castillo destruyera su pelicula. Del film se vendieron
mas de cien copias en el extranjero; muchas de las cuales -ijcuriosas juga-
das del destino!- fueron a parar a Rusia, donde la sucursal de Gaumont de-
bié encontrar una clientela interesada en este asunto. En el mismo afio hi-
zo Gaspar una filmacion del "teatro de la naturaleza" en Can Tarrés de La
Garriga donde, aprovechando la temporada de verano, representaba Enric
BORRAS y su compafiia la obra de Ignasi Iglesias (no de Guimer3, como di-
ce M.T. Ros Vilella en su articule) "Flors de cingle". Se trataba sencilla-
mente de la impresion directa de una representacion teatral, pero suele
ser comentada esta cinta porque, acabada de representar a las siete de la
tarde en La Garriga, se estaba pasando a las diez de la noche en el Pala-

cio de la lusion de la calle Cortes de Barcelona.
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En 1910 Jose Gaspar realizd muy probablemente dos reporta-

jes de la casa Gaumont scbre interesantes actualidades catalanas: "Las

fiestas en Vic con motivo del Centenario de Balmes" y "Homenaje a Maura

en_Mallorca”. Despues marcho a Gibraltar y Portugal, donde realizé el

film "Revolucion en Portugal y huida de los Reyes a Inglaterra®, otro de

los reportajes de Gaspar que tuvo gran éxito, especialmente en Inglaterra,
y que contribuyo a que su autor fuera considerado como uno de los mejo-

res operadores de la casa.

La primera etapa de la produccion barcelonesa de Gaspar se
cerrara dos afios mas tarde {en 1912), cuando, después de unos documenta-
les sobre Galicia, abandond la casa Gaumont de Barcelona y se unio a Enri-
que BLANCO, fundador de la productora madrilefia "Iberia Cines". No obs-
tante, despues de una estancia de varios afios en Nueva York donde fue
operador en la "Goldwyn", volveremos a encontrarnos con el en Barcelona

alla por el afio 1919, ya proximos al final de este trabajo.

D.- "IRIS FILMS". LA BREVE E INTENSA OBRA DE NARCIS CUYAS

La casa productera "Iris Films" constituye uno de aquellos ca-
sos -no infrecuentes en el estado actual de nuestra historiografia cinemato-
grafica- en que se sabe cudndo aparece, pero no se sabe bien cuando aca-
ba o se transforma. La empresa se fundd a finales de 1909 o principio de
1910 y fue su director gerente Andreu CABOT 1 PUIG,I que, al parecer, ini-

cio con ella una larga e Importante carrera en el cine catalan hasta los
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confines del sonoro. En la creacion de la productora participd también o-
tra destacadisima figura de nuestra cinematografia, Joan VERDAGUER I
MOTA, que habia comenzado hacia 1957 como representante de la casa "E-
clair" distribuyendo aqui la famosa serie de Nick Carter. Como realizador
de sus primeros films contratd la empresa al fotdgrafo Narcis CUYAS 1
PARERA. El domicilio social estaba en la calle Aragdn n® 249. La cons-
truccion de una galeria o "teatro de pose" en Horta, que fue considerada

la mejor de la época, debe ser posterior, hacia 1914.

Narcis CUYAS I PARERA (Vilafranca del Penedés 18%0-Bar-
celona 1953), director artistico y operador de la casa “Iris Films" habia
empezado en Barcelona trabajando a los trece afios en la drogueria Morera
Santacana y después en Can Busquets, para instalarse por su cuenta en
1898 como fotografo. Cuando llegd al cine, pues, llevaba una larga expe-
riencia en la .fotograffa. De hecho, siempre destacd mas como fotografo

que como director en sus mismas peliculas.

Resulta bastante extrafio que, cuando todas las casas de la é-
poca se iniciaban haciendo reportajes y documentales de poco costo, "Iris
Films" aparezca de entrada nada menos que con diez peliculas de argumen-
to -algunas de ellas claramente ambiciosas en sus propdsitos- realizadas en
un afio, de 1910 a [911. Los temas son practicamente todos de caricter
dramatico, atreviendose a pasar al cine obras de autores tan importantes
en las letras hispanicas como Cervantes, el Duque de Rivas y Guimera, in-
terpretados tambien por actores de primera categoria (Artur Buxens, Jau-
me Borras, Joaquim Carrasco, Francesc Tressols, Enric Gimenez, Margari-

ta Xirgu). ;Acaso el primer proposito de sus fundadores -hombres ambicio-
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sos en los negocios, como se puede comprobar siguiendo su trayectoria pos-
terior, fue emular el "film d'art" franceés y "elevar" la categoria de nues-
tras pantallas a las de los mejores escenarios de la €poca? Asi parece de-

ducirse del elenco de actores y de los siguientes titulos: "Amor heroico",

"El curioso impertinente”, "Don Alvaro o la fuerza del sino™, "Don Quijote

de la Mancha", "La exclusa" (o "La esclusa™ ?), "Madre mial", "Mar i cel",

"La muerte del tirano®, "Tragedia torera™ y "Violante".

A finales de 1910, segun hemos indicado mds arriba, Fructuds
GELABERT habia dejado "Films Barcelona" para pasar a la casa "Cabot i
Puig" (¢a "Iris Films"?) segin €l mismo dice en sus Memorias: ".. entre
como técnico operador en la casa Cabot i Puig, que tenia sus laboratorios
en la calle Aragon, esquina a la Rambla de Catalufia. Esta casa se dedica-
ba especialmente a la impresion de documentales naturales y artisticos, y
fue la primera que se dedicd a los asuntos de anuncios ¥ propaganda indus-
trial y comercial. (...) Habia, pues, entrado en la casa Cabot y alli, en el
transcurso de un afio (1910-1911), impresioné treinta y dos peliculas natura-
les..." (16) No mas de un afio debid estar Gelabert en la casa Cabot, por-
que en 1912 lo encontraremos con una nueva productora, "Alhambra

Films", y mas tarde en ofras como "Barcindgrafo” y "Segre".
Y aqui, con la entrada de Gelabert Yy a comienzos de 1911,

se pierde en nuestros ficheros las referencias a la marca "Iris Films" y a

Narcis Cuyas como director de cine. En cambio, contindan las referencias

(16) F. GELABERT: Aportacidn a la nistoria de la cinematografia es-

paficla, cap. VIII. "Primer Plano", 12.1.194l.
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a la empresa "Cabot i Puig", no solo como distribuidora, sino como "manu-
factura” o productora de films hasta bien entrada la etapa de la Guerra
Mundial. ;Qué sucedi6? Tratemos de resumir la hipdtesis que nos parece

mas plausible.

La experiencia de lanzamiento de "Iris Films" en 1910 con pe-
liculas dramaticas "de arte" y con actores selectos de teatro no debid dar
buenos resultados econdmicos. Se contratd entonces a Gelabert para la fil-
macion de documentales, en lo que tenla una maestria reconocida. Por en-
tonces dejé Narcis Cuyas la empresa y probablemente también lo hiciera
Joan Verdaguer, quedando al frente del negocio A. Cabot i Puig. Tal cam-
bio de orientacion en la empresa justifica que desaparezca la marca "Iris
Films" para convertirse simplemente en "Cabot i Puig". Gelabert hizo una
larga serie de documentales -treinta y dos, dice él- y dejo la casa en
1912. Desde entonces Cabot i Puig se dedico preferentemente a la distri-
bucion y filmacidn de titulos, pasando a importante empresario de locales

de exhibicion {en Manresa, San Sebastian y algunas poblaciones de Levan-

te) a partir de 1915.

.Y que fue de Narcis Cuyas? Sus hijos, propietarios hoy de
la casa Foto Cuyas en la calle Balmes, nos han proporcicnado amablemen-
te la informacion siguiente: Se reconocia ¢! mas fotdgrafo que director
de cine y, como ademas el cine le resultaba menos rentable que la fotogra-
fia, dejé aquel por ésta, no sin antes filmar algunos reportajes a comien-
zos de la Guerra Mundial. En su tienda y laboratorioc confecciono el ex-
traordinario archivo, que lleva su nombre, sobre geografia, arte y etnolo-

gia de Catalufia (parcialmente destruido en 1938)... Y continud siendo ami
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go de sus amigos del cine, segin manifestaba Josep M. Maristany refirién-
dose a las relaciones con Albert Marro: "hubo tan sdlo uno que no le negd

jamas su amistad: Narciso Cuyas". (17)

(17) De una conversacidn con José M. del Castillo, que asi lo cuen-

ta en un trabajo mecanografiado de 1982 sobre Albert Marro vy

la Hispano.
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2. 1. 3. GENEROS CINEMATOGRAFICOS

La aplicacidn del concepto "género" al cine -por mds que el
término sea de uso comuin en muchas taxonomias- es una importacidn di-
recta del campo de la literatura. Como tal, hace referencia particular-
mente a la parte mas literaria de la pelicula, es decir, lo que se considera
argumento y guion literario. Pero, dado que el film constituye una unidad
en la que todos los aspectos (literarios, visuales y sonoros) se compenetran
formando un modo de expresion propio y diferenciado de los demas, los ca-
racteres que definen los géneros cinematograficos difieren de los litera-
rios, aunque siga existiendo cierta analogia entre ellos. Hasta puede lle-
gar el caso de que se establezcan en cine géneros que propiamente no se
han considerado como tales en literatura, como puede ser el caso del "wes-

tern" o de la "comedia musical".

Por otra parte, al hablar de "géneros cinematograficos" con-
viene siempre insistir en que se trata de una clasificacidn cdmoda y nece-
saria, pero (desgraciada o afortunadamente) elastica, imprecisa. Si desde
la aparicion del Romanticismo se entronizé el subjetivismo y la libertad in-
dividual en las artes y las letras, al comienzo del siglo XX (época de la
que estamos tratando) esta proclamacion de la libertad se hizo mas radi-
cal, de modo que, no sélo quedasen rotas las ataduras de los géneros, sino
hasta desligadas frases y palabras de las normas morfosintdcticas y de las
referencias semanticas propias. Tan total revolucidn vale la pena experi-
mentarla para verificar hasta qué punto son arbitrarias nuestras pautas de
conducta. Pero es imposible mantenerla en su radicalidad como "revolu-

cion permanente". Algo gqueda, sin embargo. Y a nosotros nos interesa se-
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fialar que en nuestros dias las viejas preceptivas han pasado a la historia y
aquello de "los generos" ha perdido su caracter de "norma", y hasta el mas
modesto de "modelo", para convertirse en simples modos de clasificar o-
bras atendiendo a "paquetes de semeijanzas". Hasta el mismo campo de re-
ferencia de la palabra "geénero" ha tenido que cambiar: para un clasico es-
taba muy claro que los generos eran épico, lirico y dramatico (y, puede
ser, didactico), y que sus subdivisiones constituian logicamente "subgéne-
ros"; pero hoy se dan tantos "sub-" y "sub-" y "subgéneros" que ha habido
que acercar la denominacion de "género" a las ramas y dejar para los tron-

cos expresiones tan amplias como "forma de expresion".

Toda esta disquisicion viene para decir que si en la viejisima
literatura las cosas andan asi en esto de las clasificaciones, en el jovencisi-
mo cine no pueden andar de otra manera: la nocion "género" aplicada al
cine hoy es tan necesaria como imprecisa. Puede cambiarse la etiqueta,
pero hay que etiquetar. Pueden crearse modas, modelos y hasta normas
en un medio tan nuevo como el cine, pero no se puede encasillar el espiri-

tu creativo.

Y ahora, aterricemos. Para clasificar las peliculas de este
periodo vamos a utilizar el siguiente esquema (donde el término "genero"

corresponde a los epigrafes mayores):

ACTUALIDADES:
- Politicas
- Fiestas populares

- Deportivas
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- Taurinas

Otros sucesos

DOCUMENTALES:

Regiones y comarcas

Ciudades y monumentos

Costumbres

Técnico-industrial

------------------

COMICO CORTC

COMEDIA
DRAMA:

- Actual

- Historico
FANTASIA

MUSICAL - LIRICO

Antes de aplicar este esquema clasificatorio, hagamos unas

observaciones:

12. Se trata de un esquema incompleto y abierto. Por el

momento se incluyen sélo aquellos géneros y subgéneros que tienen aplica-

cién en la etapa que aqui estamos considerando. Si en las siguientes etapas
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aparecen peliculas que deban constituirse en nuevos géneros y subgéneros,
se afiadiran en el lugar correspondiente (ése es el significado de los puntos
suspensivos en el esquema). Pero en todo el transcurso del trabajo se man-
tendra siempre el significado y, por tanto, el mismo campo de aplicacion

de cada término.

28, "Actualidades" y "Documentales" tienen en comun que

son films tomados del natural, sin actores y sin trama argumental propia-
mente dicha, aunque si haya seleccion y orden en las tomas (nos referi-
mos, claro esta, al tipo de documentales de aquella_época). Sin embargo,
preferimos diferenciarlos, siguiendo el criterio que ya tenian los antiguos
realizadores: "actualidades" son peliculas que impresionan hechos o acon-
tecimientos de actualidad con intencion fundamentalmente informativa,
mientras que "documentales" (o "vistas naturales'") se refieren a la filma-
cion de lugares o hechos mas permanentes, tomados con intencidn princi-
palmente didactica. Desde luego, los limites entre ambos subgéneros no

son precisos: Por ejemplo, ;donde incluir un concurso de sardanas?

3a. Separar el genero "cdmico corto" de la "comedia" resul-
ta mas atrevido; pero consideramos que en la época que estudiamos esta
suficientemente justificado. Por genero "comico" se entiende aqui -y hay
abundantisimas muestras- sobre todo el sainete, el chiste escenificado, la
escena comica breve. En cambio, "comedia” responde al concepto teatral
de obra mas extensa, mas compleja, divertida y amable, con final feliz.
Las diferencias vienen de antiguo: piensese en las que hay entre los "pa-
sos" de Lope de Rueda y las "comedias" de Cervantes. En el cine cldsico

los "cortos comicos y las "comedias" propiamente dichas tienen rasgos di-
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ferentes caracteristicos muy acusados.

43, El "drama" esta dividido en nuestro esquema en dos gru-

pos: "actual" e "historico". Utilizamos el adjetivo "actual" sélo para dife-

renciarlo de "historico”, pues en realidad se trata de films situados en am-
bientes un tanto intemporales; por lo general, de unos afios antes al mo-
mento del espectador. Aqui si surge una dificultad, y es que en la mayo-
ria de los casos habria que hablar de "melodramas", pues los elementos na-
rrativos rozan lo cursi y la sensibleria. Tendremos que renunciar a sepa-
rar "drama" y 'melodrama"” porque son muchos mas los casos en los que se

confunden que en los que se pueden diferenciar claramente.

En cuanto al "drama historico", lo mismoc que la "novela his-

torica", es un genero que tuvo una importante cristalizacion en el Barroco
y en el Romanticismo. El cine primitivo siguid este subgénero dramatico
de los romanticos hasta demasiado a la letra. Por ahora, en nuestro estu-
dio no ha aparecido ninguna pelicula histdrica que no quepa en la conside-

racion generica de "drama". Cuando asi sea, lo haremos constar.

52. Finalmente, los generos "fantasia" y "musical” -que en la
8 Y q

actualidad son tan prolificos- estan aqui puestos casi exclusivamente el pri-
mero para dejar un hueco a la obra de Segundo de Chomdn y el segundo

para dar cabida a zarzuelas y algun fragmento de dpera.

A continuacion, veamos el esquema aplicado al cine del perio-

do 1906-1910. Y, antes que nada, consideremos las cifras:
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1906 1907 1908 1909 1910 TOTAL

ACTUALIDADES

Politicas 3 1 6 5 4 19
Fiestas populares 2 I l 2 l 7
Deportivas l 2 2 4 3 12
Taurinas - - 4 - - 4
Otros sucesos - 3 2 1 | 7
TOTAL 6 7 15 12 9 49
DOCUMENTALES
Regiones y comarcas 3 - - 3 Z 8
Ciludades y monumentos 4 6 7 4 0 2]
Costumbres l 8 2 l 1 13
Tecnice-industrial - 3 1 2 1 7
TOTAL g 17 10 10 4 49
COMICO
5 - 7 4 4 20
COMEDIA
- - - - 3 3
DRAMA
Drama actual - 1 3 4 9 17
Drama historico - - 3 2 4 9
TOTAL - 1 6 6 13 26
FANTASIA
1 - - - 4 5

MUSICAL LIRICO
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1906-1910

GENEROS CINEMATOGRAFICOS
PERIODO
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La observacion que se hace mas evidente en los cuadros ante-
riores es la gran preponderancia numeérica de films de "actualidades" y "do-
cumentales" sobre los de argumento; esto es, de las llamadas "vistas natu-
rales" sobre las "peliculas de ficcion". Las segundas (59 en cifras absolu-
tas) representan solo el 60 % del conjunto de las primeras (98) y el 37'5 %
sobre el total de la produccidn en este perfodo (157 films identificados).
De otra manera; las peliculas argumentales constituyen aproximadamente

una tercera parte de las producidas en esta etapa.

Las consideraciones que de ello deducimos por el momento
son las siguientes: a) Las casas productoras incipientes se inclinaban mas
a realizar peliculas de poca complejidad y, en consecuencia, de bajo costo,
con lo que se podia obtener beneficios mas seguros. b) Los realizadores
de cine en esta €poca actuaban mds como fotdgrafos u operadores de
camara que como directores propiamente dichos. c¢) El publico iba al ¢i-
ne a ver noticiarios de actualidad, paisajes, monumentos y todo tipo de do-
cumentales. d} Hay que tener sumo cuidado a la hora de juzgar el cine
de aquella época para no proceder con la mentalidad de hoy, en que la te-
levisién y otros medios estan suministrando al publico en casa y durante
muchas horas del dia lo que en la época que estudiamos sdlo se podia ver

en las pantallas de cine.

Films de acrualidades.

Cuando se recurre al cine de esta época como documento his-
toriografico, se acostumbra a prevenir a posibles incautos de que éste nos
da una vision bastante "oficial" de los hechos; y ello, se dice, por dos ra-

Zones: porque capta casi siempre actos oficiales de la vida publica (inau-
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guraciones, visitas de reyes, desfiles militares, etc.) y porque ademas lo
hace desde una optica oficialista. Pues bien, los primeros datos que tene-
mos sobre el particular nos desmontan tales prevenciones (al menos, por el
momento y refiriéndonos al conjunto de los reportajes de actualidades):
sin pecar de ingenuos, podemos afirmar que el cine barcelonés de este pe-
riodo en sus cintas de actualidades nos ofrece una visidn de la sociedad te-
maticamente amplia y poco manipulada "oficialmente” (aunque, claro esta,
pasada por los filtros parficulares y habituales de operador, productor, dis-
tribuidor y exhibidor).

Los actos oficiales filmados son, al mismo tiempo, muy; popu-“
lares, y de significacién politica diversa. La simple enun’;éracién de unos

titulos nos lo demuestra: "Boda del Rey Alfonso XIII", "Homenaje a los di-

putados y senadores catalanes en la Plaza de las Arenas" y "Fiestas de la

solidaridad catalana™ en 1906; "Corrida de toros con asistencia de los Re-

yes" y "Viaje de los Reyes a Montserrat", en 1908; "Homenaje a Guimera"

y "Parada militar del Rey Alfonso XIII en Madrid®, de 1909: "Fiestas en

Vic con motivo del centenario de Balmes™ v "Revolucion en Portugal y hui-
y gal y

da de los Reyes a Inglaterra®, de 1910. Ninguna duda cabe de que estos

hechos tienen sentidos social y politico muy diferentes.

No hay que ocultar que determinados reportajes que fuercon
hechos con pura intencidn informativa fueron muy probablemente manipula-
dos en el uso que se hizo de ellos y en la oportunidad en que se provecta-
ron. Es evidente que films tan interesantes como los realizados por Gas-

par y por Bafios sobre "Los sucesos de Barcelona (Semana Tragica)" o los

noticiarios belicos de Ricardo de Bafios y de Tramullas sobre "La guerra
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del Rif" el mismo afio 1909, proyectados en las principales salas barcelo-
nesas durante los meses de septiembre y octubre, cuando se vivia bajo el
peso de la durisima represion que siguic a los hechos de final de julio,
tenian una funcion de acoso propagandistico en favor de los que defendian
la postura del gobierno en estos asuntos. En cambio, si los noticiarios so-
bre la Guerra de Melilla se hubieran realizado y proyectado antes de los
sucesos de la Semana Tragica, el resultado hubiera sido el opuesto: enar-

decer mas al pueblo contra la guerra. (18)

Se ha de tener en cuenta, ademas, gque las actualidades de ti-
po politico o sobre actos oficiales, con ser el grupo mas numeroso (19 he-
mos contado), estan muy compensadas por otras de caracter diverso (que
suman 30 en total). Liama la atencion el nimero de cintas sobre aconte-

cimientos deportivos, que representan la cuarta parte de los reportajes de

estos afos. Carreras de coches, carreras de caballos, concursos de globos
y exhibiciones de aviadores con renqueantes cacharros monoplazas desper-
taban la curiosidad de nuestros antepasados. Riesgo y velocidad, palabras
claves para entender el siglo que entonces nacia. La carrera internacional
de automoviles qué organizé la Pefia Rhin en Sitges en mayo de 1909 y
1910 se tlevo la palma: en ambas ocasiones alli estuvieron las camaras de

la Hispano y de Films Barcelona atentas a los acontecimientos.

(18) La primera pelicula sobre la guerra de Melilla enviada par Ri-
cardo de Bafios se proyectaba en la Sala Merce el primerog de
Septiembre y otro reportaje de la misma serie se pasaba tam-
bién en la Sala Merc2 el 12 de octubre, Justo la wvispera del

fusilamiento de Ferrer i Guardia.
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Tampoco faltaron los operadores barceloneses a las corridas
de toros del afic 1908; Ricardo de Bafos, Jose Gaspar y hasta el serio de
Gelabert acudieron a impresionar los lances de los hermanos "Bomba", E-
milio y Ricardo Torres, y de Antonio Fuentes. Pero el film de toros, espe-
ciaiidad de la Casa Cuesta de Valencia, arraigaria sdlo mds tarde en las

productoras de la Ciudad Condal.

Las fiestas populares pueden considerarse, a la vez, objeto de

peliculas '"de actualidades" y de "documentales". No importa ahora su cla-
sificacion. Lo que nos interesa es constatar como muchas filmaciones de
esta época dejaron constancia de fiestas y costumbres, aspectos esenciales
para profundizar en la cultura de los pueblos. Carnavales en Niza, en
Oporto y en Barcelona; bailes de Catalufia y de toda Espafia; batalla de
flores en las ferias de Valencia, danzas mallorquinas, Semana Santa en Se-
villa, sardanas en el Parque Giell, "Els tres Tombs" o la romeria de Sant
Medir o la feria de belenes de Santa Lucia en Barcelona, la procesion
maritima de Santa Cristina en Blanes, ferias en diversas poblaciones
catalanas, etc... Peliculas cargadas de pequeiios detalles, importantisimos
para quien considera_ la historia como la vida de los pueblos: rostros, ves-
tidos, edificios, estado de las calles, tiendas, letreros, calzado, paisajes...
un sin fin de detalles no sdélo para la evocacidén nostaigica sino para el
estudio concienzudo del pasado reciente. Al evocar estas peliculas testi-~
moniales, jcuanta pena de pensar en tantos miles de metros de film des'-

truidos por ignorancia, inconsciencia e incuria de todo tipo! .
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Documentales .

Mas de la mitad de los documentales filmados entre 1906 v

1910 estaban concebidos como 'vistas animadas" de comarcas, ciudades y

paisajes. Recordemos que el término "vistas" se aplicaba entonces a las
tarjetas postales y a los mil artilugios con lentes de aumento que permi-
tian contemplar -a veces, hasta en relieve- desde la- cilida mesa de ca-
milla la caida de nieve sobre Moscy o la Opera de Viena. Lo que los nifios
burgueses podian disfrutar en sus dulces camitas entre las penumbras de
los dias de fiebre y convalescencia el cine lo iba a lanzar a los cuatro
vientos de la ciudad para admiracion y solaz de todos los Cciudadanos, y
ademas, en movimiento, que no en vano se anuncizban como vistas "ani-
madas". Imaginemos que aquellas peliculas sobre lejanas ciudades e idi-
licos paisajes vistos en el Paralelo servirian para calmar la misma sed
que hoy hace que los barceloneses de los barrios periféricos sean los princi-
pales consumidores de las revistas "de corazdn". La Niza de antes y la
Marbella de ahora, acharolados y enormes automoviles de antes y flaman-
tes yates de ahora, bodas de antes y de ahora... siempre los mismos sue-

fios rosa acechando en todas las trastiendas.

A pesar de que algun operador se escapara fuera de los limi-
tes de los Paises Catalanes (Oporto, Londres, Paris, Niza o Roma; o, den-
tro de Espafia, San Sebastian, Bilbao, Madrid, Toledo, Sevilla, Malaga, Za-
ragoza y el Monasterio de Piedra -que tuvo sus primeros propagandistas
en las cdmaras de cine barcelonesas-), la ciudad protagonista de los docu-
mentales de nuestros cineastas fue, sin duda alguna, Barcelona. Y, dentro

de Barcelona, unos lugares privilegiados fueron el puerto y los parques.
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En concreto, podemos destacar dos documentales de "Hispano Films"

sobre Barcelona por la originalidad de sus vistas: "™Barcelona en tranvia®

y "Barcelona y su puerto a vista de pajaro™, ambos de 1909. EJ primero

fue realizado por Ramon de Bafios para el "Cinemaway" de la calle Cor-
tes y consistia en un paseo en tranvia por la ciudad, haciendo el recorrido
de circunvalacion y el de Atarazanas-Bonanova. ('La Vanguardia" del 23
de abril publicaba una gacetilla anunciando: "Metropolitan Cinemaway.
Esta institucidn hace saber al piblico el dia y la hora del recorrido que
efectuara el tranvia para aquellos que quieran aparecer en la pelicula que
filmara Hispano Films y que luego serd proyectada en dicha institucion.)
Del segundo -que tambien se titulo "Barcelona vista en globo™ no nos
quedan referencias especiales, pero suponemos que seria hoy muy intere-
sante poder contar con estas vistas aéreas de la ciudad, tomadas el afio

1909.

Si se hiciera un sencillo estudio monografico sobre las ciuda-
des catalanas que por un motivo u otro aparecen en el cine durante jos
veinticinco primeros afios de é€ste, se obtendria una imagen bastante signi-
ficativa de como se veia Cataluiia desde la metrépoiis barcelonesa, qué
valores y qué aspectos de la Catalufia real despertaban la curiosidad de
operadores y publico. Limitandonos al corto periodo de 1906 a 1910 y
considerando solo los films documentales (ni argumentales ni siquiera los
de actualidades), las ciudades, comarcas y parajes que pasaron al celuloi-
de, excluyendo Barcelona, fueron: Montserrat, Sitges y Mallorca, en tres
ocasiones cada uno; seguidos de Valencia, Menorca, Ibiza y Leérida, con dos
filmaciones; y apareciendo solo una vez: Andorra, Ripoll, Girona, La Costa

Brava, Ampurias, La Bisbal, Palafrugell, Sant Feliu de Guixols, Blanes, Vic,
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Manresa, Sabadell, La Garriga, La ribera de!l Llobregat, las costas de Ga-
rraf, Vilafranca del Penedés, Tarragona, Villarrodona, Montblanc, el Monas-
terio de Poblet y Riudecanyes. La muestra es amplia y representativa. Si
sobre un mapa marcamos estos lugares y un puffado mas de poblaciones
que tambien salieron en el cine de la época, podiamos tener una panorami-
ca sobre cuales eran los puntos mas conocidos y los mds olvidados, por

unos y otros motivos, desde el observatorio de Barcelona.

Entre los documentales debemos destacar, finalmente, agque-

llos que se refieren a asuntos de cardcter técnico e industrial. Desde los

primeros momentos el cine tuvo una rama dedicada a la aplicacion didacti-
ca sobre temas cientificos y técnicos. Poco a poco, las posibilidades di-
dacticas del cine se irfan desarrollando, alcanzandose en Catalufa el mo-
mento de mayor auge para este tipo de peliculas en los afos correspondien-
tes a la Mancomunitat y, mas tarde, a la Generalitat. Por ahora, baste

recordar los titulos correspondientes al periodo en que ahora nos encontra-

mos: "Bilbao, Portugalete y los Altos Hornos", "Industria  agricola",
"Industria del corcho en Palafrugell”, "La papelera”, "Granja- avicola en
Arenys de Mar®™, "Industriga del corcho en Sant Feliu de Guixols", "La

Bisbal industrial®™ y "Fabricacion del cemento Asland” .

El corto comico .

Dentro de los films de argumento o de ficcidn el genero

comico es el mas antiguo (junto con el de fantasia), y se mantuvo siempre
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con vitalidad durante todas las etapas de nuestro cine clasico que vamos a
considerar aqui. La primera pelicula, "Rifia en un café™ (1897) de F. Gela-

bert, tenia mas de escena cémica que de asunto dramatico.

Remontarse a decir que en la tradicidn literaria hispanica el
teatro cémiéo breve ha sido siempre cultivado -llamese farsa, auto, paso,
pasillo, entremes o sainete- es decir bien poco, pues no debe haber pueblo
en el mundo en que no haya sucedido lo mismo. Decir, en cambio, que en
la Barcelona de finales del siglo pasado y en las dos primeras decadas de
este el teatro cémico tuvo un auge extraordinario en sus versiones de saj-
nete, género chico, revista, music-hall, variedades, etc., es aproximarnos a
una explicacion del éxito que tuvo en nuestro primer cine este tipo de te-
mas. Un terreno tan abonado para el chiste y el pasillo comico, desde el
mds candido al mas procaz, permitié que nuestros cineastas pioneros no tu-
vieran que recurrir en los primeros afios a asuntos y estilos de importa-
cion;  costumbre ésta que si arraigaria mas tarde, sobre todo, con las

imitaciones de personajes.

Los argumentos de estas primeras cintas apenas nos son cono-
cidos, al no existir en esta epoca la prensa especializada en cine. Pero fa-
cilmente se pueden evocar si tenemos en cuenta que eran los mismos -y
hasta con los mismos actores- que se representaban en los teatros de va-

riedades, segin demuestran sus elocuentes titulos: "Guardia burlado”, "Por

un raton®, "Los primeros calzoncillos de Toni", "Dos guapos frente a fren-

te", "Los polvos del rata™, "Baifio imprevisto™, "Fi portero modelo™ "Para

domar la suegra", etc. Escenas muy simples, con pocos actores, facilmen-

te inteligibles, basadas en la gesticulacion de sus intérpretes y sin otros re
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cursos visuales innovadores especificamente cinematograficos. El éxito re-
sidia en provocar risas abundantes a base de una mimica exagerada, algun

s . - .
equivoco, las habituales carreras vy sus caidas correspondientes.

He aqui un ejemplo, contado por su mismo autor: "Cerveza

gratis™ (1906) de Fructuos Gelabert.

"El pintor Pitillo sale de su casa con el estuche de co-
lores, el caballete y el bastidor de tela, en busca de
un buen paisaje. Por fin lo encuentra y, &l cabo de un
ratc de labor, fatigado y dominado por la sed, se levan-
ta y ve gue detrds del lugar escogido hay un quiosca de
refrescos, con veladores y sillas. Pitillo na dispone
mas que de un real, pero se decide y pide un vaso de
cerveza, gue le sirve el duefioc y que bebe con avidez.
Cuando llega el memento de abonrar el importe, se entera
de que son dos reales. Y como sus fondas no le alcan-
zan, es insultado e incluso golpeado por el duefg. Piti-
llo se marcha y reanuda su labor pensanda g&n vengarse,
y al poco rato la sonoridad de unos ronquidos le hace
volverse y cemprobar gue el duefic del quiosco, sin pa-
rroquianos gue servir en aquel momento, duerme pacifica-
mente reclinado en un velador. Pitillo se fija entances
en un cartel que dice 'Se sirve cerveza', y, tomando un
pincel y un tubo de pintura del mismo color, afiade 1la
palabra 'gratis', Y se esconde detrds de unas matas pa-
ra ver el efecto de su obra. En seguida pasan dos Jjove-
nes, se dan cuenta del anuncio, despiertan al duefio vy
le piden cerveza. A los pocos momentos el publico ocupsa
‘todas las sillas disponibles y el duefio, contentisimao,
corre de unos a otros sirviéndoles la espumosa bebida.
Perc cuando trata de caobrar en el primer velador servi-
do, los dos j6venes le muestran el cartel que dice: 'Se

sirve cerveza gratis'. Y ante la risa general, el duefiog
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se queda chasqueado y rompe en mil pedazos el cartelito

en cuestidn™. (19)

El principal realizador de films comicos durante el periodo
1906-1910 fue Gelabert en "Films Barcelona". Aparte de la que acabamos
de resumir, la cinta mas destacada del mismo autor y del mismo género es

la titulada “Los primeros calzoncillos de Toni™ (1908). De ella dice Gela-

bert:

"Preparé el guidn y el decorado para la aportacidn a 1la
pantalla de un gracioso cuento, popular en toda Espana,
que se titulaba "Los primeros calzoncillos de Toni". Es-
ta pelicula fue uno de mis mds grandes éxitos, y se pro-
yectd durante un mes en un local propio y mds de cuaren-
ta dias en el cine Paoliorama. E1 que conozca el cuento
creerd gque podria salir en el lienzo alguna escena de
mal gusto; en realidad, no era asi; no aparecia nada
que pucdiera dafiar el buen gusto del pablico... Para es-
ta pelicula hice construir con el escendégrafo Juan MORA-
LES el interior de un departamento de tercera del inte-
rior de un vagdn de ferrocarril, gque daba la sensacidn
de que el tren corria. Los entendidos en materia de im-
presién y los operadores discutieron largamente cdmo pu-
do darse una sensacidn tan real de movimiento. Hasta en
las revistas que mds o menos se dedicaban a la cinemato-
grafia fueron emitidas distintas opiniones. El truco
consistia en la construccidn de un grandioso tambor
que, colocade delante de las ventanillas, iba dando

vueltas mds o menos lentamente segun la velgcidad Que

(12) Reproducido en el libro de Carlos FERNANDEZ CUENCA, Historia

del cine, t. II, o.c. pp. 46-47.
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se queria aparentar. £€n dicho tambor habia unas dibujos
superpuestos, que se iban guitando cada vez gue el tam-
bor habia dado una vuelta completa o se paraba delante
del dibujo de una estacidn, me jor dicho, de la parte de
estacidn que puede verse desde el interior de un vagon.
Los dibujos entre las estaciones, figuraban, naturalmen-

te, drboles, montafias, paisajes, con los postes telegrd

ficos simétricamente colocades. Claro que cuandc, pasa-
do algdn tiempo, expligué el trucaje, resulté aquello
del "huevo de Coldn"... Se tiraran varias copias para
su explotacidn de alguiler, siendo el éxito cdmico del

afio. Media 250 metros..." (20)

Como en 1908 actuaba en la sala Diorama el teatro de mario-
netas de José YEPES, Gelabert aprovechd la oportunidad para filmar unas
peliculas comicas, interpretadas por los mismos que actuaban en el espec-
taculo y por algdn otro actor mds, haciendo un sencillo experimento de ci-

ne "parlante". Se impresionaron las peliculas "Los competidores™ y "Guar-

dia burlado™ y, a la hora de la proveccion, los mismos actores se situaban
en un foso delante de la pantalla, en el que se habia instalado un espejo
en forma de prisma para que pudieran ver la pelicula, y desde all{ presta-
ban voz y efectos sonoros a las iméagenes mudas. Aunque Gelabert preten-
de ser el primero en utilizar este sistema, parece seguro que el mismo o
muy parecido procedimiento habia empleado  antes  (1904-1905) Adria

GUAL y Segundo de CHOMON en la Sala Merca.

(20) "Aportacidn a la historia de la cinematografia espafola" cap.

VI. "Primer Plano", 8-11-1940Q.
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Segundo de Chomdn, a pesar de que en la mayoria de los ca-
sos lo hacfa mas por presion de las productoras que por propia inclinacién
a estos temas, habia acreditado una larga experiencia en cine cémico tan-
to en su etapa barcelonesa de operador para Macaya-Marro y la Sala Mer-
ce como en su época al servicio de Pathé en Francia. Cuando de regreso
a Barcelona firmo un contrato con la misma casa Pathé en el que se acor-
daba su autonomia como productor y su dependencia en la distribucidn de
las peliculas realizadas, aceptd el compromiso de que parte de su produc-
cion seria de "escenas cémicas". Asi lo hizo, y titulos de esta época

(1910-1911) fueron, por ejemplo, "La manta del caballo®, "El portero mode-

10", "Flema inglesa" y "El dia de Pepin™. Pero no constituyen estas pelicu-

las ningln punto destacable en la trayectoria de su obra, sino que, segin
dice Fernandez Cuenca, "el apartado menos importante es el relativo al cj-
ne comico... mas que producciones espafiolas podian considerarse como

francesas por el estilo de su gracia costumbrista™. (2])

Aparece en estos afios un tipo de pelicula comica gue no tu-
vo después mucho desarrollo: la parcdia. Muy poco sabemos de estos
films, aparte de sus titulos; ni actores, ni guidn, ni acogida del publico.

Solo una es de realizador conocido: "Juanito Tenorio" (1908) de Gelabert.

Por eso, si las citamos aqui es mds bien por haber conseguido en nosotros
14 Id . - 'd -

el efecto de su caracter parddico sélo con los titulos. Para explicarnos,

permitase la anécdota por esta vez. iCual fue nuestra sorpresa al encon-

trar una "Historia de Cristofol Colom" en 1908, un "Asesinato del Duque

de Gandia" en 1909 y una "Duquesa de Guisa" en 1910! Recurrimos a perié

(21) C. FERNANDEZ CUENCA: Segundo de Chomén, o.c. p. 20.
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dicos y revistas para aclarar el misteric de tan misteriosos films. Al fi-
nal, el misterio se aclaré y nosotros quedamos un tanto chasqueados. En
primer lugar, el cine cataldn no tuvo la osadia de asesinar a ningln "Du-
que de Gandia", sino que fue un gazapo que se escapé en la gacetilla de la
"llustracic Catalana" del 10 de enero de 1909, cuando daba cuenta del es-
treno en la Sala Merce de la famosa pelicula francesa "El asesinato del

Duque de Guisa"™ Lo de la "Historia de Cristofol Colom" s{ era verdad,

pero observese que "Colom" acaba con '"m"; se trataba, pues, de una
pelicula cdmica, de una parodia, ideada por un tal Pau PARELLADA e ilus-
trada por Josep Costa Ferrer ("Picarol"), de cuyo estreno y eéxito informa
"L'Esquella de la Torratxa" los dias 6 y 13 de marzo de 1908. Y, como

se puede suponer, la "Duquesa de Guisa" de 1910 también fue una imita-

cion casera -y muy probablemente parddica- del film frances (segun "El
Diario de Barcelona" de 5 de julio de 1910). Tales parodias, si no consi-
guieron éxito de publico entonces, si han conseguido ahora robarnos unas

horas de trabajo hasta aclarar el sentido de sus prometedores titulos.

Finalmente queremos resefiar la aparicion de alguna obra cd-
mica que ya se aproxima mas al concepto de "comedia" . En 1909 Fran-
cesc OLIVER MALLOFRE, operador catalan que trabajaba par:a la casa
Pathé de Barcelona, filmé una pelicula que, a pesar del camuflaje de su

titulo -"Las aventuras de Pepin™-, tan sdlo era un arreglo de la famosa co-

media de Serafin y Joaquin ALVAREZ QUINTERO, "Las de Cain". La o-
bra habia sido estrenada en el teatro de la Comedia de Madrid el 3 de oc-
tubre de 1908; cuando la misma compafifa vino a presentarla en el Noveda-
des de Barcelona, se prestaron algunos de sus actores (Adela CARBONE,

Ana QUIJADA, Ernesto VILCHES, Emilio SANTIAGO vy Juan CATALA) a



-380-

hacer una version filmada, y éste fue el origen de "Las aventuras de Pe-

pin™. (22)

Los dramas

Las peliculas de género dramatico fueron consideradas en es-
ta €tapa como la mds alta cima a la que podia aspirar la expresidn
cinematografica. Se hacfan pocas: algo mas del 16% del total de la pro-
duccion de 1906-1910. En nuestro cine este tipo de producciones significa-
ba entonces una aventura artistica y econdmica; pero, al mismo tiempo, e-
ran como un reto a las nacientes manufacturas y a sus llusionados directo-

res.

Observando el cuadro de produccion del cine en Barcelona
durante estos afios, es significativo comprobar que los grandes dramas con
pretensiones de pelicula "de arte" nacieron en 1908, desarrollandose en-
tre 1908 y 1910. Se dosificaban muy estrictamente la realizacidn de estas
peliculas "arriesgadas": una o dos por affo en las grandes casas "Hispano
Films" y "Films Barcelona". Solo la atrevida "Iris Films" a su nacimiento,
en 1910, tuvo la osadia de lanzar al mercado nada menos que nueve dra-
mas {(Asi le fue. No tardd en recoger velas y entregarse en manos del do-

cumental e incluso del film publicitario) .

(22) Tomamos estos datos de F.HERNANDEZ BLANCO: "Nuestros actores a

través de cincuenta afias de cine 2spafinl™, "Primer Plano",

N.495, 9.4.1550.
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Con estas "superproducciones” dramaticas nacieron los estu-
dios de filmacion, llamados entonces "galerias": unas naves altas, cons-
truidas en hierro y cristal para aprovechar al maximo la luz del sol. Tres
o cuatro habia en Barcelona a finales de 1910 (las de "Films Barcelona",
"Hispano Films", Chomon y Fuster y, probablemente, Cabot i Puig) vy algu-
nas mas apareceran en afios proximos. Con los estudios se facilitaba enor-
memente la filmacidn de interiores; y con los interiores aparecieron en el
cine los decoradores y escendgrafos, seguidos del equipo de técnicos co-
rrespondientes. Incluso en algunos casos empezd a desglosarse la direccion

en tecnica y artistica.

Si el cine asi se acercaba al teatro, légico es que los actores
de teatro se acercasen al cine. Y empezaron las peliculas "teatrales" con
figuras de la escena. Repasando las listas de actores que actuaron en
estas peliculas dramaticas de 1908 a 1910, obtenemos los siguientes datos.
El que intervino en mds peliculas fue Joaquin CARRASCO (6 films), segui-
do de Enric GIMENEZ y su compafiia, en la que figuraron Margarita XIR-
GU, Enric GUITART, Maria LLORENTE, Emilia BAR® y otros. En una
ocasion y para "Films Barcelona" intervino la compafia de Josep CLA-
RAMUNT y Lorenza ADRIA. Con "Hispano Films" solia encabezar el re-
parto Cecilio RODRIGUEZ DE LA VEGA, con Elvira FREMONT, Maria Do-
lores PUCHOL, José ARGELAGUES vy Emilia de la MATA. En las pelicu-
las de Narcis Cuyas, ademas de Enric Gimenez, Margarita Xirgu y Joaquin
Carrasco, actuaron Arturo BUXENS, Jaume BORRAS y Francesc TRE-
SOOLS. Con toda razon se puede decir que en el cine estuvieron presen-
tes, desde el principio, las principales figuras del teatro dramatico catalan

de aquella época.
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Las obras dramaticas de autores conocidos pasadas al cine en

este periodo fueron las siguientes: "Terra Baixa"™, "Maria Rosa" y "Mar i

cel” de Angel Guimera, "Don Juan de Serrallonga™ de Victor Balaguer, "La

Dolores” de Josep Feliu i Codina, "Amor que mata" de Josep Vives i Bo-

rrel, "Don Alvaro o la fuerza del sino™ de Angel Saavedra, duque de Rivas,

"Don Juan Tenorio" de Jose Zorrilla, "Guzman el Bueno” de Antonio Gil y

Zérate y "Locura de amor" de Manuel Tamayo y Baus. Aunque hay algu-

nos otros titulos de dramas de menor importancia y autores desconocidos,
limitémonos a los que acabamos de citar. La gama de obras literarias se-
leccionadas se extiende desde el primer romanticismo a autores contempo-
raneos, pasando por los roméntic.os tardios; es decir, comprende obras pu-
blicadas en los setenta ultimos afios. La tematica predominante es la pro-
pia del drama historico y del costumbrismo. Sorprende particularmente el
curioso equilibrio que se da entre autores catalanes y no catalanes (cuatro
autores por cada parte), obras de temadtica referida a Catalufa y obras no
ambientadas en Catalufia (cinco de cada tipo). Es evidente que autores, o-
bras y temas fueron seleccionados con un determinado criterio, que no es
otro que las preferencias y habitos de la mayoria del publico que entonces

solia asistir al teatro.

Los dramas de la casa "Films Barcelona" se iniciaron con las
dos obras mas importantes de Angel Guimera sobre la Catalufia mitica
("Terra Baixa"), y sobre la Catalufia real ("Maria Rosa"™). La primera se
realizd en 1907, siendo su director Fructuds Gelabert y actuando como in-
térpretes principales Enric GIMENEZ (Manélic), Enric GUITART, padre (Se-
bastia), Maria LLORENTE (Marta) y Emilia BARO (Nuri), de la Compafiia

del Teatro Romea. Tenia 400 metros. Los exteriores fueron rodados en
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Vallvidrera, Prat de Llobregat y Horta. EI encargado de la escenografia
fue Joan MORALES. De ella dice Miquel PORTER: "Msés que una repro-
duccié fidel de la tragedia d'Angel Guimera, es tracta de fer, d'acord i
amb l'entusiasme de !'autor, una seleccié de les principals escenes. La
complexitat dramatica hauria dificultat la transposicio de l'obra completa
en uns centenars de metres de film". (23) Si a Gelabert no le fue infiel la
memoria en esta ocasion y el afio de produccidn que el sefiala para esta
pelicula, 1907, es correcto, tendriamos con eilla un primer intento de "film

d'art" en Barcelona.

"Maria Rosa" (1908) fue interpretada para el cine por la com-
pafilfa de Josep CLARAMUNT y Lorenza ADRIA, que por entonces actuaba
en el Teatro Principal de Gracia. Angel Guimera, que siempre demostro u-
na actitud de comprension ante el cine y animado por el éxito de critica y
de piblico que obtuvo la versidn cinematografica de "Terra Baixa"™, dio con
gUsto su autorizacion para esta nueva pelicula. Ahora se trataba de hacer
una adaptacion de la obra dramatica completa. La empresa productora,
aun reconociendo la valia de Gelabert como realizador, quiso introducir en
esta pelicula a Juan M2 CODINA como director artistico. Ya hemos visto
como Gelabert comentaba con frialdad y una pizca de despecho la entrada
de aquel como director y la achacaba a la influencia del nuevo gerente D.

José M2 Bosch.

Sin embargo, "Films Barcelona” no estaba dispuesta a renun-

ciar por el momento a la figura de un director artistico para sus peliculas

(23) Miquel PORTER: Histdria del cinmema catala, o.c. p. 82,
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dramaticas. El mismo afio 1908, adaptada por Gelabert y codirigida por
Enric Gimenez, se paso al cine "La Dolores", sobre la obra de Feliu i Cedi-
na. El metraje, proximo a los 500 m., estaba a la altura de la produccion
extranjera, y no queriendo ahorrar esfuerzos para la ambientacidn del
film, se hizo una reproduccion de la plaza de Calatayud y hasta se lidio un
toro en ella. El salto tematico de "Terra Baixa" a "La Dolores" es muy
grande, por mas que ambas obras respondan a estilizaciones sobre la vida
rural; pero no nos extrafia demasiado, estando acostumbrados a las oscila-
ciones constantes -o a la convivencia de opiniones Yy gustos, como se quie-
ra- de la cartelera barcelonesa.

"Armor que mata" (1909) fue una pelicula de cardcter dramati-

co, sobre argumento de Josep Vives y guidn de Fructuds Gelabert, interpre-
tada por un grupo de actores del Teatro Romea (Sra. Guerra, Srta. Matas
y los sefiores Carrasco, Mas, Vives, Ontin, Mird, Mart{ y Mestres). De ella
dice su autor: "Y entramos en el afio 1909; a principios del cual estudié
y preparé un pequefio asunto pasional, al que puse por titulo 'Amor que
mata', argumento del actor José Vives. Resultd una comedia dramatica

muy acertada... Tenia 290 metros". (24) Se conserva copia de esta pelicu-

(24) F. GELABERT: "Aportacidn a la historia de la cinematografia es-

pafiola", cap. VI. "Primer Planc", 8.11.1940.

He agul un caso tipico de embrollo de datos, gque expongo sdlo
para mostrar hasta gué punto puede darse la confusidn en nues-
tra materia: 1) Fecha de produccidn: estd situada por diferen-
tes autores en 1508, 1909%, 1911 y 1912. 2) Director: para al-
gunos, sdlo Gelabert; para otros, sélo J.M. Codina; para o-

tros, Celabert y Codina. 3) Argumento de José vives, opero...
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la en la Filmoteca Nacional de Madrid y en la Seccidén de Cine de la Bi-
blioteca Museo del Teatro de Barcelona vy, después de vista, nos parece
muy acertado el juicio-resumen de Miquel PORTER: "Es interessant sobre-
tot perque ens mostra, en una fotografia nitida i matisada, una serie d'in-
teriors de cases burgeses barcelonines, que son un auténtic documentai per

a l'estudi de les formes de vida d I'época” (25).

"Guzman el Bueno" (a.1909; 350 m.) fue un drama historico

basado en la obra postrromantica de Antonio Gil y Zdrate, bajo la direc-

¢Quién es José vives? zun actor? gel dramaturgo Josep Vives i
Borrel del "Petit Curial"? :el dramaturgo y autor de guiones
para cine Joan Vives i Barrel del "Diccionari de la Literatura
Catalana" de Edicions &27. 4) Metraje: wunos, 290 metros;
otros, 700 metros.- :Qué sucede? Sencillamente, que lés
fuentes de informacidn son diversas y los datos que suminis-
tran también lo son: a) "Memorias de Gelabert": 1909, dirigi-
da por Gelabert, 290 m., b) Programa de mano del Cinematdgrafo
Moderno de Manresa: afio de estreno: 1911 {pero en aquel cine).
cl"Arte y Cinematografia" n.300 (afios 1916): atribuye el mismo
titulo a dos directores: a Gelabert con fecha anterior a 1908
y a Codina en 1912 y con 700 metrsos. He agui la fuente de con-
fusidn. iAcaso hubo dos versiones, una de Gelabert en 1909 y
atra de Codina en 1911 o 19127 Sin embargo, una misma casa no
solia hacer dos versicnes en fechas tan préximas ni queda nin-
guna constancia de que asi se hiciese en este caso... Lo méds
probable es que se trate de un nuevo caso de codireccidn Gela-

bert-Codina en 1909.

{25) Miguel PORTER: Histdria del cinema catala, c.c.; p.97
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cion artistica de Enric Giménez y con la participacién de los mejores acto-
res de su compafia. Con €l "Films Barcelona" quiso coronar su serie de
grandes films en esta eépoca. En los estudios construidos en la finca de
Marti Codola en Horta se levantd un decorado tridimensional, que reprodu-
cia con todo detalle el castillo de la plaza de Tarifa; de ello se muestra
orgulloso Gelabert cuando decia en sus memorias: "...hasta el detalle mas
minucioso fue estudiado. Con ello se demostré que Espafia no sdlo estaba
al nivel de los paises mas avanzados en el arte cinematografico, sino que
los podia superar". Debio ser considerada por la casa como la pelicula de
mayor calidad, pues fue la mas vendida entre los films de argumento, en-
viandose copias a Francia, Portugal, diversos paises de lberoamérica y Es-

tados Unidos.

"HISPANO FILMS"  siguio en sus peliculas dramadticas la
misma tonica que "Films Barcelona" en general: alternancia de dramas
historicos con otros ambientados en época actual, repartidos de modo que
se dieran una o dos grandes peliculas por afio. En cambio, se diferencia de
"Films Barcelona" en que recurre menos a obras dramaticas catalanas y si
a obras de éxito popular garantizado no sélo en Catalufia, sino en toda Es-
pafia e incluso en el extranjero (26) . La direccidn de estas obras parece

que fue siempre compartida entre Albert MARRO y Ricardo de BANOS,

(26) Del "Don Juan Tenorio™ (1908) decia Albert Marro: "yo sabia
que un film de estas caracteristicas, tan popular, lo podiamas
vender a Pathé y de rebote podia ser explotado par la "Film
d'arte italiano"... De ambas tenfa la representacidn para toda
Espafia"” (De las conversaciones con A.Marro. Trabajo mecanogra-

fiado de D.José del Castillo).
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dedicandose mas el primero a los aspectos artisticos y el segundo a los
técnicos. Los actores también fueron seleccionados entre los de mas éxito
en los teatros barceloneses: Cecilio RODRIGUEZ DE LA VEGA, Elvira
FREMONT, Maria Dolores PUCHOL, Joaquin CARRASCO, José ARGELA-
GUES. Se utilizaron cuidadisimos interiores, filmados en la galeria que la
Hispano construyo junto a los laboratorios de Craywinckel 20. Se hizo en
todos los casos un autentico alarde de propaganda: noticias de filmacidn y
estreno, anuncios en la prensa y carteles. (Se conserva un lujoso cartel en
colores de "Locura de Amor™ que reproduce el cuadro de F. Pradilla "Dofia

Juana ante el féretro de Felipe el Hermoso™).

Las grandes peliculas dramaticas de "Hispano Films" en este

periodo son: "Don Juan Tenorio" (1908), "Locura de amor" (1909), "Don

Juan de Serrallonga" (1910) y "Justicia de Felipe II" (1910). De todas ellas

se conserva argumento, fotograffas, propaganda y abundantes referencias.
De "Don Juan Tenorio™ tenemos ademas copia no sélo de esta versidn de
1908, sino de otra posterior realizada por el mismo Bafios en 1921. (27)
Como aqui no nos podemos detener en comentarios pormenorizados, diga-
mos refiriéndonos al conjunto de estas peliculas de la Hispano, que mues-
tran una alta calidad cinematografica: ambientacidn, vestuario y composi-
cion de los encuadres muy cuidados y captados con una nitidez de fotogra-

fia sorprendente, que parece realizada hoy por uno de los mejores fotdgra-

(27) Estd a punto de aparecer (Revista "D'Art" del Departamento de
Arte de la Universidad de Barcelona) un largo articulo en el
gue estudio en detalle la pelicula "Don Juan Tenorio” de 1908,
tratando de aplicar un método de andlisis grdfico adaptado a

este tipo de films.
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fos... y, algo que resulta fundamental en cine, un ritmo agil en la narra-
cion y recurso a medios propios (variedad de encuadres, sobreimpresiones,
alternancias, combinacion de exteriores e interiores, etc.). De todos mo-
dos, hay una gradacion muy notable entre el "Don Juan Tenorio™ de 1908 y
el "Don Juan de Serrallonga" de 1910. En la primera, la fidelidad a la o-
bra teatral nos situa en las proximidades del teatro filmado (sélo en las
proximidades, pues hay recursos que no son teatrales, sino estrictamente
cinematograficos); en la segunda, al salirse de los canones del teatro, se
consigue una narracion fluida y variada, cargada de accidn, alternando las
cabalgatas por la montafia agreste de las Guilleries con las escenas de in-
teriores en palacio. En "Don Juan de Serrallonga™ no quedan vinculaciones
al espacio escenico; el relato transcurre por cauces propios del cine con
normalidad. A este gran paso en la expresidn cinematografica se suma el
que "Don Juan de Serrallonga™ es nuestra primera pelicula en episodios
(cuatro episodios, de 300 metros cada uno), anuncio de lo que serd el film
de aventuras tanto por ciertas semejanzas tematicas como, sobre todo, por

aspectos formales y de distribucidn en series.

A los films dramaticos realizados por Narcis CUYAS para "I-
RIS FILMS" en 1910-1911 y a los propdsitos artisticos de esta productora
ya nos hemos referido mas arriba. También Cuyas reunié a los grandes de
la escena como Enric GIMENEZ, Margarita XIRGU, Joaquin CARRASCO,
Arturo BUXENS. En‘sus peliculas alternan los dramas (o melodramas) cos-

tumbristas ("Amor heroico® y "Tragedia torera™ con los histéricos de corte
Y 8

romantico ("Don Alvaro o la fuerza del sino", "Mar i cel" v "La muerte del

tirano"). Desgraciadamente no contamos con ninguna copia de estos films

para poder juzgarlos con precision, pero basandonos en las referencias de
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la prensa de la época, se puede afirmar que fueron de notable calidad y e-

vidente ambicion artistica.
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2. 1. 4. DISTRIBUCION Y EXHIBICION

A.- DISTRIBUCION

Si repasamos las casas distribuidoras en Barcelona durante el
periodo 1906-1910 (28), por mas que sean mas bien escasos los datos que
sobre su actividad han llegado hasta nosotros, tenemos la inmediata impre-
sion de que el cine en nuestra ciudad -y en toda la red comercial a que
llegaban las empresas barcelonesas- habia crecido y se habfa robustecido
en aquellos afios. Esto se ve mas claro si comparamos la situacidn en este
periodo con la d;el anterior. La consolidacion de la red comercial se puede
comprobar en cuatro aspectos: a) afianzamiento y desarrollo de sucursales
de casas extranjeras; b) mantenimiento de todas las casas distribuidoras
barcelonesas de la etapa anterior; c) creacidn de nuevas empresas de dis-

tribucion; d) establecimiento del sistema de alquiler.

a) Apertura de sucursales de casas extranjeras.

Comparado con el periodo anterior (1896~1905) se observa
claramente que las grandes casas francesas establecieron en Barcelona su-
cursales muy activas y bien equipadas; las italianas, por su parte, empeza-
ron a hacerse presentes en el mercado espafiol en la época que aqui consi-

deramos (1906-1910).

(28) Recuérdese que la lista de casas distribuidoras y todos los da-
tos gue sobre ellas hemos podido encontrar estdn recogidos en

los apéndices correspondientes a esta etapa,
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La casa "Lumiere", vinculada en la primera época a los fotd-
grafos "Napoleon", practicamente déjd de funcionar como productora, pero
continud teniendo gran importancia en el suministro de placas fotograficas

y pelicula virgen.

También "Méliés” contaba con una agencia en Barceleona, al
frente de la cual estaba Baltasar ABADAL desde los comienzos del siglo.
La agencia barcelonesa de Meliés debid funcionar hasta que éste fue absor-
bido por Pathe, pues se conserva correspondencia de Mélies con Abadal de

1907.

"Pathé", que desde los primeros afios del cine habia contado
como representante en Barcelona con Macaya y poco después con la socie-
dad Macaya-Marro, al poco de fundarse la "Hispano Films" -es decir, hacia
el afio 1907- instald una sucursal propia en Paseo de Gracia, dirigida por
el francés Louis GARNIER hasta su muerte en 1915 (7). Al frente de pro-
gramacion trabajd a partir de 1909 en esta sucursal el que habia sido ayu-
dante de Chomon, Jesis SORIANO. Ademds de venta y alquiler de pelicu-
las, la casa "Pathé" en Barcelona produjo peliculas ella misma o por encar-
go (segun hemos visto que hizo en el contrato con Segundo de Chomon) y

adquirio otras para su distribucién mundial.

Otra importante casa productora francesa que monto sucursal
en Barcelona en estos afios fue la "Gaumont" de Paris. Entre 1905 y 1907
se habia dedicado sobre todo a la venta de peliculas v aparatos "Crono-
phon" que, mediante la sincronizacidn de discos, permitian un primitivo ci-

neé sonoro; para este sistema produjo en Barcelona algunos films sobre frag
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mentos de zarzuelas y Operas, de cuya filmacién se habian encargado Ri-
cardo de Bafios y Fructuos Gelabert. Fue director de la casa "Gaumont"
en Barcelona M. Henri HUET, uno de los hombres de negocios mas activos
en nuestra cinematografia. La realizacion de films, particularmente de ac-
tualidades, corrio a cargo de los prestigiosos operadores barceloneses José
GASPAR y Francesc PUIGVERT. De la casa "Gaurmont" y refiriendose a
esta época, dice la revista "Arte y Cinematografia" en su ndmero extraor-
dinario de 1936: "Don Enrique Huet desarrollé entonces sobre todo el te-
rritorio espafiol una organizacion comercial muy perfeccionada con suba-
gencias que, guardando relacidén con la importancia de los negocics en a-
quella época, no tenia nada que envidiar a las mds importantes organiza-
ciones de hoy. Uno de los motivos del éxito de la organizacion comercial
creada por D. Enrique Huet fue que no se limitaba a presentar las excelen-
tes peliculas producidas por la casa Gaumont, sino que ya entonces selec-
cionaba entre todos los productores independientes las peliculas suscepti-

bles de interesar al puiblico espafiol.”

El primer intento de establecerse en firme una casa italiana
en Barcelona abriendo sucursal, es del afio 1909. La casa "lItala Films'" de
Turin envid como representante a D. Jacinto DOCLIOTTI GAVOTTIL. Aun-
que la sucursal tuvo corta vida (apenas un afio), el sefior Dogliotti se que-
do en Barcelona y constituyé sociedad con D. Joaquin BAIXAS, siendo re-
presentantes de "Lux Films" de Paris y "Latium Films" de Roma. Asi se j-
ba iniciando la entrada del cine italiano en Barcelona, que tanta influencia
tendria en los afios de la Guerra Mundial y los inmediatamente preceden-

tes.
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b} Fortalecimiento de las anteriores casas distribuidoras bar-

celonesas.

Baltasar ABADAL siguio con el negocio de alquiler, trasladan-
dose de la Rambla de Canaletas a Canuda 45-47, bajos; trabajaban por
esos afios en la casa "ABADAL" Jaume COSTA y Joan ARBAT como via-
jantes y agentes de ventas. No sélo continud, sino que incrementd su
empresa Jose GURGUI con nuevas representaciones; el domicilio social de
esta casa era Peseo de Gracia, 56. Lo mismo sucedid a "FUSTER Y ALI-
CART", con los que empezo a trabajar José CUBAS como operador del ci-
ne "La Maravilia"; en 1910 Juan Fuster se unié a Chomdn para crear el es-
tudio de filmacion "CHOMON Y FUSTER" en ¢/ Cortes, 437. Y, finalmen-
te, también adquirieron un mayor desarrollo las empresas de MARTIN DEL
OLMO (quien en 1909 hizo un viaje a Buenos Aires y alli vendié directa-
mente nada menos que catorce baules llenos de peliculas espafiolas!) y de
A.VICENS. En una palabra, ninguna de las casas distribuidoras barcelo-
nesas del periodo anterior desaparecid en éste; es mas, todas ellas vieron

aumentar considerablemente el volumen de sus negocios.

c) Creacidén de nuevas distribuidoras barcelonesas .

Ya hemos visto, al referirnos a las casas productoras "Fiims

Barcelona (Empresa Diorama)' e "Hispano Films" {constituidas comeo ta-
p p

les en 1906) que actuaron a la vez como distribuidoras de sus propias peli-
culas y representantes de casas extranjeras. Fue mas potente la seccion
de distribuicion de "Hispano Films" -representante de casas tan importan-
tes como Urban, Eclipse, Radios y Raleigh & Robert- que, hasta el afio

1909, aparece tambien anunciada como "Marro y Tarre S. en C."



