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1. 4. L A VIDA C I U D A D A N A Y E L M U N D O D E L ESPECTÁCULO 



-184-

1. %. 1. D E S A R R O L L O URBANÍSTICO Y VIDA C I U D A D A N A 

Cuando a i comienzo de este capítulo hablábamos de l a s i 

tuación demográfica y económica, resaltábamos especialmente dos fe

nómenos interreiacionados: e l auge y diversificación del sector industrial 

y e l correspondiente aumento de población en las ciudades. L a ciudad de 

Barcelona experimentó en estos años un aumento de población de casi 

200.000 habitantes, pasando su población to ta l de poco más de medio m i 

llón a comienzos de siglo a tres cuartos de millón en 1923. 

Tai desarrol lo económico y demográfico desencadenó duran

te estos años una importante transformación de la configuración urbana. 

Barcelona se convirtió en una ciudad-equiparable a cualquiera de las p r in 

cipales ciudades de Europa: en expansión constante, con grandes plazas y 

avenidas, surcada por jadeantes tranvías y presuntuosos automóviles, sem

brada de amplios comercios, bares y centros de diversión, enriquecida con 

nuevas y lujosas construcciones. 

Más allá de los importantes planes del "Ensanche" que l lde

fons Cerda elaborara a mediados del siglo X I X , Barce lona necesitaba nue

vos proyectos de renovación urbana -lo que se llamaría "P ian de Re for 

ma Inter ior"- y de zonas de ampliación que l a conectasen con las pobla

ciones próximas, anexionadas algunas de el las al municipio barcelonés a f i 

nes del siglo pasado y principios de éste. Un primer P l an de Re fo rma In

ter ior ya había sido elaborado por Ángel 3. Baixeras y aprobado en 1881, 

pero no se había puesto en marcha por fa l ta del s istema de financiación 
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adecuado. L a Exposición Universal de 1888 significó un nuevo paso en la 

modernización urbanística de l a ciudad, l levado a cabo bajo el impulso del 

alcalde Francesc de P. Rius i Taulet y dirigido por importantes arqui tec

tos, como Elies Rogent y Doménech i Montaner. 

No obstante, para una planificación urbanística ambiciosa 

y e fect iva debían coincidir tres factores esenciales: un proyecto ajustado 

a las exigencias reales de la ciudad actual y de su desarrollo, una vo lun

tad política y unos medios de financiación suficientes. L a conjunción de 

estos tres factores se iba a dar en la Barcelona de comienzos de siglo a 

raíz de la progresiva ascensión al poder de la L l i ga Regional ista, part ido 

que encarna los intereses de la a l ta burguesía industr ia l . 

A l proyecto de renovación urbana o de reforma inter ior 

-que, como hemos dicho, ya venía del siglo anter ior- se había de sumar 

el que resultase ganador del "Concurs internacional d'avantprojectes d 'en-

llag de la zona d 'E ixampla de Barcelona i els pobles agregats, entre si i 

amb la resta dei terme municipal de Sarr ia i d 'Hor ta " , convocado por e l 

Ayuntamiento barcelonés en 1903. En 1905 se adjudicó el primer premio 

del concurso al occitano León 3aussely, a quien se le encomendó la 

confección de un proyecto def ini t ivo, que f inalmente resultó aprobado en 

diciembre de 1907. 

L a voluntad política y, lo que es igualmente importante, l a 

concepción teórica del modelo de c iudad, lo que podríamos l lamar f i loso

fía del plan, habían sido repetidas veces expuestas por Prat de la R i ba en 
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las páginas de " L a Veu de Cata lunya " (126). Para e l ideólogo de la L l i 

ga, la ciudad de Barcelona era "e l motor de tota la vida del país, la i n 

mensa roda mestra de la nacional i tat " , "centre de rad iado de tots els 

grans corrents de la vida nacional , des de l'económic a l polític, órgan fo-

namental del poblé, cor i cerve l l albora de la raga", que "anirá cre ixent , 

cre ixent fins a canviar el centre de gravetat de la massa ibérica". Toda 

esta concepción ideológica de Barcelona se podría resumir en las siguien

tes palabras del mismo Prat de l a R iba : "aquesta Barcelona imper ia l , em-

pori propulsor de la riquesa i de la cu l tura de Cata lunya i de tots els po-

bles híspanles, bressol d'una futura Iberia t r ion fa l " , o en aquella expresión 

tan sintet izadora de Puig i Cada fa lch : Barcelona, "aquest Paris del M i g -

d ia " . 

F inalmente, a estos proyectos -tanto al técnico como al i -

deológico- les llegó su oportunidad para convert irse en hechos cuando se 

produjo e l contrato de Tesorería del Ayuntamiento con el Banco Hispano 

Co lon ia l , a finales de 1905. En la ejecución dei plan de reforma urbana 

ei Banco Hispano Colonia l -que con la pérdida de las colonias de ul tramar 

había aumentado su capi ta l y, ai mismo t iempo, había perdido su pr inc ipal 

campo de acción- actuaría unido a l Ayuntamiento como entidad bancaria 

y como contrat is ta de obras. Así fue posible poner en marcha proyectos 

(126) La concepción de Prat de la Riba sobre la ciudad de Barcelo

na, así como la relación capital-planificación en las refor

mas urbanísticas, está estudiada por Francesc ROCA en el ar

tículo "Paris del Miqdia" ("L'Aveng" n.9 -octubre de 1978-, 

pp.20-25). De aquí entresacamos las citas que siguen. 
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urbanísticos que hasta entonces habían permanecido estancados. (127). 

E l P lan de Reforma Interior contemplaba la apertura de 

tres grandes vías que surcaran la laberíntica ciudad vieja y fac i l i tasen la 

comunicación con el puerto: dos de mar a montaña, a uno y otro lado de 

las Ramblas, y una transversal. L a pr imera debía arrancar de P la za de 

Antonio López y subir hasta la P laza de Urquinaona (o, más exactamen

te, hasta la cal le Bi lbao, que hacía esquina con Fontanel la y bajaba a u -

nirse a l comienzo de la cal le 3onqueres); la segunda part i r la del Parale lo , 

junto a las Atarazanas, para llegar hasta la P l a za de la Universidad; y la 

tercera cruzaría en sentido transversal toda la ciudad vieja desde la Ron

da de San Pablo hasta el Salón de San 3uan, pasando frente a la Catedra l 

y cruzando las Ramblas por e l mercado de San 3osé. Sólo se llegó a cons

truir l a vía A o Vía Layétana, cuyas obras fueron inauguradas por Alfonso 

XIII el 10 de marzo de 1908 y continuadas entre las críticas de bastan

tes barceloneses que veían caer bajo la piqueta antiguas cal les y casas 

(127) En otro orden de cosas también sería necesaria la interven

ción de todo un "holding" internacional -la fundación en 

Canadá de la "Barcelona Traction Light and Power Co.Ltd."-

para acometer y llevar a cabo el plan de electrificación de 

la comarca barcelonesa, que Frank S. Pearson trazó el año 

1911. Sobre este particular, véase el artículo citado de 

Francesc ROCA: "París del Miqdia", p.23. Para la implan

tación y desarrollo de la energía eléctrica en la ciudad, 

puede consultarse el libro que HIDROELÉCTRICA DE CATALUNYA 

ha editado sobre la "Central Vilanova" (Barcelona, 1982). 
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notables (128) 

Por aquellas fechas, como hoy, las Ramblas eran el eje, la 

columna vertebral de la vida ciudadana; abiertas diá y noche a pasean

tes, carruajes, y primeros automóviles (imágenes ya idílicas para noso

tros) y coronadas por la P laza de Cataluña, que no adquiriría su fisonomía 

actual hasta más tarde, en vísperas de la Exposición de 1929. (129) A l 

extremo suroeste de l a ciudad, la o t ra gran p laza, la P la za de España, 

inaugurada en 1908 y urbanizada def init ivamente en 1929, puerta de Mont-

juT y límite de la zona de recreo, con su flamante P laza de Toros y Veló

dromo de las Arenas. L a plaza de España se une al extremo inferior de 

las Ramblas, en las Atarazanas, por medio de una ampl ia vía, E l Parale lo , 

sede de la vida fr ivo la y de la bohemia barcelonesa de principios de siglo. 

Se puede trazar sobre e l plano un triángulo cuyos lados serían la Gran 

Vía, e l Parale lo y la actual Vía Layetana, y cuyos vértices coincidirían 

(128) El trazado de estas vías en proyecto está marcado en el pla

no adjunto a la Guía de Barcelona de 1911, publicada por la 

Sociedad de Atracción de Forasteros. Para más datos sobre 

las viscisitudes del proyecto y parcial ejecución de la Re

forma Interior, así como de la destrucción que conllevaba, 

ver los artículos de Joan Bassegoda i Nonell y de Enric Fran

cés en "La Vanguardia", año 1981 (Fascículos semanales 

"Cien años de la vida del mundo", n.l9). 

(129) La evolución urbanística de la Plaza de Cataluña durante el 

primer tercio de siglo está resumida en un artículo de Alber

to DURAN, publicado en el suplemento semanal de "La Vanguar

dia" que acabamos de citar en la nota anterior. 
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con l a P l a za de España, P laza Urquinaona y el Puerto, y dentro de este 

triángulo se desarrollaba gran parte de la v ida pública barcelonesa en las 

primeras décadas del siglo: además de las sedes de los organismos o f i 

c ia les, aquí estaban concentrados los teatros, los cines, los salones de ba i 

le y café-concert, los hoteles y restaurantes, y los comercios importan

tes, como los Almacenes " E i Sigio", destacados en todas las guías como e i 

orgullo del comercio barcelonés. (130) 

Fuera del núcleo urbano, l a ciudad crecía continuamente 

durante este primer cuarto de siglo: hacia la montaña, con barrios res i 

denciales para la burguesía, y hac ia uno y otro lado de la plana costera, 

con nuevos barrios e instalaciones industriales. Este nuevo "ensanche" de 

la ciudad contaba con un consecuente plan de enlaces que signif icaban u -

na mejora de l a red v ia r i a (grandes avenidas y cinturones de ronda), e l de

sarrol lo de las líneas de transportes urbanos y e l establecimiento de zonas 

verdes y de esparcimiento. 

Y a propósito del esparcimiento, Xav ie r Fábregas exp l i ca 

cómo la población obrera descubría lugares de expansión popular y cómo, 

poco después, eran colonizados por advenidizos de las clases más altas, de 

modo que había que abandonarlos y salir en busca de nuevas zonas (131). 

(130) Para estos datos r e s u l t a n muy interesantes l a s dos extraordi

narias guías de Barcelona editadas en 1909: una, p e r t e n e c i e n 

te a las "Cuides ABC" ("Encyclopedie artistique. Cuide de 

Barcelone", 467 pag.); l a otra, de Carlos OSSORIO Y GALLARDO 

(Douze j o u r s a Barcelone "Guide eillustrée".40O pag.más apéndices) 

(131) X. FABREGAS: La xerinola a la Barcelona d'entre s e g l e s . "L'A-

veng" n . 9 (octubre, 1978), pp. 42-48. 
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Medlante este curioso proceso de transmigración popular se irían descu

briendo y conquistando sucesivamente espacios abiertos que serían funda

mentales en la historia de l a expansión ciudadana: E l Parque de la C iuda-

dela, el Paseo de Grac i a , Montjuic, el Paralelo, el Turó Park, y, f inalmen

te, e l Tibidabo, Val lv idrera y Les Planes. 

De la crónica tan apretada como sabrosa que Rafae l Tasis 

hace de esta época tomamos e l siguiente párrafo: "Pero ara e l c a r r i l de 

Sarr ia i els funiculars, sobretot el de Val lv idrera, fac i l i t en les añades a l a 

serra de CoUcero la , i les fonts que hi ha escampados acul len, en grans 

rengleres de fogons, les costellades i els arrossos de les colles que pugen 

de matí, carregats els homes de mainada i les dones de ciste l ls , a escam-

par-se per sota els pins. Una atracció singular s'afegeix a les que té l a 

muntanya: aquell pet i t tren subterrani, comparable segons alguns al Me

tropol i ta de París, que duu de les proximitats del Peu del Funicular de 

Val lv idrera a molt a l a vora del Pantái la Font deis Pins, a l 'a i t re vessant 

de la muntanya. Se'n diu e l "M ina -Gro t t " , i els seus vagons lleugers, com 

de joguina, s'enfonsen en una forarada paorosa que travessa les entranyes 

de l a térra" (132). 

A comienzos de siglo, los tranvías eran e i medio de trans

porte urbano más popular. E lectr i f i cados a part ir de 1899, cubrían una 

extensa red de tre inta y cinco líneas, ai precio módico de diez o quince 

céntimos, en 1909. Los tranvías azules y ei Fer rocar r i l de Sarria enlazan 

con los dos funiculares que l levaban respectivamente al Tibidabo y a Va l l -

(132) Rafael TASIS: Barcelona. Imatqes i historia d'una ciutat. 

Barcelona, 1961. (p.4A5) 
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vidrera. También se podía recurr ir al coche de caballos, que ofrecía e l re

corrido medio normal a una peseta, y por estos años se empezaba a poder 

disponer de automóviles de alquiler con parada fija y, en algunos casos, 

hasta con taxímetro. Por f in , bastante más tarde llegó el Metro : se 

inauguraron las obras en P laza de España el año 1922, en 1925 se abría la 

línea de Lesseps a L iceo y en 1926 se inauguró el primer tramo del metro 

transversal entre P laza Cataluña y la Bordeta y l a segunda línea entre 

Lesseps y Jaime I. 

Siendo imposible detenerme aquí más en trazar el cuadro 

variadísimo de la vida barcelonesa en estos primeros veinte años de s i 

glo, me permito incluir la siguiente cronología, que recoge algunos de los 

acontecimientos que más afectaron a l discurrir ciudadano, r ico y efer

vescente, de esta época. No se incluyen acontecimientos de carácter po

lítico y cu l tura l que ya han sido comentados anteriormente. 
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1895 

- Construcción del Teatro C i r co Español, primer edi f ic io estable de

dicado a l teatro en el paralelo. 

- (Mayo) Se presenta en Barcelona e l "K inetoscopio" de Edison. 

1896 

- (Mayo) Presentación del "Animatógrafo" de Wi l l i am Paul . 

- (7 Junio) Explosión de una bomba a l paso de la procesión del Co r 

pus de Santa María del Mar por la ca l le de Cambios Nuevos. 12 

muertos y numerosos heridos. Se sigue el tr istemente famoso pro

ceso de Mont julc . 

- (Diciembre) Los Lumiére hacen la pr imera proyección con su 

"Cinematógrafo" en los bajos del estudio que el fotógrafo "Napo

león tenía en la Rambla de Santa Mónica. 

1898 

- Pérdida de f in i t i va de las colonias de ul tramar Cuba, F i l ip inas y 

Puerto R i co . 

- Los Onofri a lcanzan grandes éxitos en e l Teatro C i r c o , Español 

con su teatro de pantomima. 

1899 

- Nace como diar io " L a Veu de Cata lunya" , órgano de prensa de l a 

L l i g a Regional ista. 

- Se in ic ia la electrificación de los tranvías. 

- (29 Noviembre) E l suizo Hans Gamper funda e l " Foo t -Ba l i C lub 

de Barce lona" . 
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1900 

- Primeras leyes laborales de España, bajo el gobierno de S i lve ia-

Dato (leyes de accidentes y de limitación del trabajo de la 

mujer.) 

- Se funda el diario republicano " E l l ibera l " . 

1901 

- Muere P i i Marga l l . 

- Ferrer i Guardia funda la Escuela Moderna. 

1902 

- Mueren el Doctor Robert y Mossén Jac into Verdaguer. 

- (Febrero) Huelga general. 

- (17 Mayo) Comienza el reinado de Alfonso X I l l . 

- (23 Septiembre) Inauguración de el "D io rama" animado de 

Salvador A l a rma . 

- Se inaugura E l Trianón, sala de café-concert. 

1903 

- "I Congrés Univers i tar i Cátala". Se crean los "Estudis Univer -

sitaris Cata lans" . 

- Se funda el diario " E l poblé cátala", órgano del catalanismo re

publicano. 

- E l inglés Smiti ier introduce el deporte del tenis con la creación 

del Turó C lub . 

- Los Onofr i construyen su propio teatro, inaugurado en mayo, e l 

Teatro Onofr i o Condal . 
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(Abril ) V is i ta del ReyAlíonso XIII a Barcelona. 

(7 Abr i l ) E l Rey inaugura e l observatorio Fabra , 

(11 Abr i l ) Inauguración de la " C a i x a de Pensions per a la Vel lesa 

i d 'Esta lv is " . 

(12 Abr i l ) Atentado de Joaqufm M . A r t a l cont ra Maura . 

(9 3unio) Se inaugura la Prisión Modelo. 

(17 Noviembre) Bomba en P la za S. Ja ime . 20 heridos. 

1905 

- Nace el d iar io " E i Progreso", republicano rad ica l . 

- (23 Abr i l ) Colocación de. l a pr imera piedra de l Palau de l a Músi

ca Cata lana, nuevo local social del Orfeó Cátala. 

- (25 Noviembre) Of ic ia les del ejército asaltan las redacciones de l 

" C u - c u t " y de " L a Veu de Cata lunya" . 

- (5 Diciembre) Explosión de una bomba en la Rambla de las F l o 

res. Mueren dos f lor istas. 

1906 

- "I Congrés Internacional de la L iengua Ca ta l ana " . 

- (Octubre) Se inaugura e l Hospi ta l Clínico. 

- (Noviembre) Inauguración del funicular de Sarr ia a Va l l v idr ie ra . 

- (Diciembre) Inauguración de l a sala "Po i i o rama" , en l a que se 

representaron "dioramas animados". 

1904 

1907 

(Enero) Continúan los atentados terror istas. Bomba en la 
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Rambla de los Estudios con heridos graves. Proceso contra 

3oan RuU, confidente de l a policía. 

- (24 Abri l ) Prat de l a R iba nombrado Presidente de l a Diputación 

de Barcelona. 

- Creación del "Institut d'Estudis Cata lans" . 

- Creación de la Junta de Museos. 

- Institución de la Guardia Urbana. 

- (21 Mayo) Incendio del Teatro C i r co Español. 

- (10 Noviembre) Se funda e l C lub Natación Barce lona. 

- (12 Diciembre) E l Ayuntamiento aprueba e l Pian de Urbaniza

ción de Barcelona elaborado por León Jaussely. 

1908 

- (15 Febrero) Inauguración del Pa lau de l a Música Cata lana . 

- (10 Marzo) Breve v is i ta de Al fonso XÍÍI a Barcelona en l a que 

inaugura las obras de la Gran Vía A (Via Layetana) y la Escue

l a Industrial , situada en la antigua fábrica Batlló. 

- (6 Octubre) Se inaugura la P l a za de España, aunque no tenía 

todavía la configuración ac tua l . 

- Continúan los atentados terror istas. 

1909 

- (23 Mayo) Homenaje popular a l dramaturgo Ángel Guimerá. 

- (26-31 Julio) L a Semana Trágica. 113 muertos, 341 heridos, 

170O detenidos, 5 condenas a muerte. 

- (13 Octubre) Fusi lamiento de Ferrer i Guard ia . 
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1910 

- Primeros automóviles de alquiler. 

- (11 Febrero) E l pi loto francés Mamet r ea l i za las primeras prue

bas de aviación en España en el hipódromo de Can Tunis. 

- (13 Noviembre) Inauguración del monumento al Doctor Robert . 

1911 

- (19 Febrero) Gibert vuela en monoplano desde ei Hipódromo 

hasta el Tibidabo. 

- Reorganización del "Institut d'Estudis Cata lans" , que es ampliado 

con las dos nuevas secciones de Filología y C ienc ias . 

- Raquel Mel ler in ic ia su carrera artística en e l Parale lo . 

- Se celebra la Pr imera Vuelta C i c l i s t a a Cataluña. 

- (8-10 Septiembre) Congreso de constitución de la C N T . 

- En otoño se fundan las dos compañías eléctricas más importan

tes: " L a Canadiense" ("Barcelona Tract ion L ight and Power") y 

"Energía Eléctrica de Cata lunya" . 

- Mueren e l poeta 3. Maragal l y e l pintor I. Nonel l . 

1912 

- Conc lu ida la construcción del Hospital de San Pablo. 

- Se in ic ia e l movimiento escul t i s ta en Cataluña. 

- En el Talía aparece un nuevo género tea t ra l : e l guiñol. 

1913 

- Adopción o f i c i a l y publicación por e l l E C de las "Normes orto-

gráfiques" de Pompeu Fabra . 



-197-

1914 

- (6 Abri l ) Constitución de la "Mancomunitat de Cata lunya" y 

elección de Prat de l a R iba como su primer Presidente. 

- Inauguración de la B ib l io teca de Cataluña (antes Bib l io teca del 

"Institut d'Estudis Catalans" ) 

- (Mayo) Colocación de la pr imera piedra del monumento a Jac in -

. to Verdaguer en e l cruce de Diagonal - Paseo S.Juan. 

- (Octubre-diciembre) Fuerte epidemia de t i fus, debida a la conta

minación de algunas fuentes de Monteada. 

1915 

- (14 Julio) Inaugurada la Bolsa o f i c i a l de Barce lona. 

- Inauguración dei "Museu d 'Arts Antigües i Modernos" en e l 

antiguo Arsenal del Parque de la Ciudadela . 

1917 

- (23 Junio) Presentación en la ciudad de ios Bal le ts Rusos de 

Sergei Diagfíilev. 

- E l " j azz " invade e l parale lo. 

- (1 Agosto) Muere Pra t de la R iba . L e sucede como Presidente 

de la Mancomunitat Josep Puig i Cada fa lch . 

- (13-18 Agosto) Huelga General revo luc ionar ia . 

1918 

"II Congrés Univers i tar i Cátala" 

Grave epidemia de gripe que ocasionó más de diez mi l defuncio

nes en los últimos meses del año. 



-198-

1919 

- (Febrero-marzo) Huelga de la Canadiense. 

- Se inic ia la más fuerte oleada de atentados terroristas, que cu l 

minará en los dos años siguientes. 

- L a patronal decide el " lock-out " general a finales del año. 

1920 

- Aumenta muchísimo el número de atentados y se recrudecen los 

confl ictos laborales. 

- Alfonso XIII v is i ta Barcelona y co loca la primera piedra de la 

Quinta de Salud " L a A l i anza " . 

- E l Barcelona C .F . , campeón de España. 

- Pr imera Fe r ia de Muestras en el Palacio de Bellas Artes y e l 

Salón de San 3uan. 

- (Diciembre) Suspensión de pagos del Banco de Barcelona. 

1921 

- Se inaugura la P laza de Toros Monumental . 

- Pr imer concierto de la Orquesta Sinfónica de Pau Casáis. 

- Inauguración de ia "Esco la del Mar" . 

1922 

- (Junio) V is i ta de Alfonso XIII a la ciudad. 

- Se inauguran las obras del Metro en la P l a za de España. 

- Inauguración del Grupo Escolar Baixeras en V ia Layetana. 
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1923 

- (10 Marzo) Asesinato del líder sindical Salvador Seguí. 

- Inauguración de las nuevas escuelas del Parque del Guinardó y 

ampliación de la "Esco la del Bosc" . 

- (13 Septiembre) Golpe de Estado de Pr imo de Rivera . 
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1. 4. 2. E L M U N D O D E L ESPECTÁCULO 

Aun prescindiendo de otras formas de diversión y esparc i 

miento (como excursionismo, deportes, paseos públicos, cafés, bares, ba i 

les, fiestas populares, etc.) y limitándonos sólo a i mundo del espectáculo, 

nos topamos con graves dif icultades a la hora de trazar un resumen váli

do, que nos permita formar una imagen coherente y sustancialmente com

pleta de este complejo mundo. Y es que e l mundo del espectáculo es va 

riadísimo y existen diferencias muy importantes entre sus diversas mani

festaciones; piénsese en la distancia que va de la ópera al guiñol, del-

concierto de cámara a l music-ha l l , del "Teatre fnt im" a las pr imit ivas f i l 

maciones cinematográficas o a los más singulares números de c i r co . Pe

ro, aparte de la complej idad propia del mundo del espectáculo, se añade 

para nosotros una d i f i cu l tad especial , y es ésta l a poca atención que histo

riadores y estudiosos han dedicado a estos temas, especialmente a aque

l las manifestaciones que tradic ionalmente, y según los cánones de la c u l 

tura burguesa, han caído fuera del ámbito de la música o el teatro " c u l 

tos". Sobre espectáculos tan importantes y populares como el café-con-

cert , l a pantomima, e l c i rco o las variedades sólo nos quedan testimonios 

muy fragmentarios y dispersos en algunas revistas de la época, l ibros de 

memorias, referencias perdidas en otros l ibros eruditos y artículos o mo

nografías de los escasos historiadores y periodistas actuales que se han 

preocupado por estas cuestiones; la mayor parte del mater ia l -como ha 

sucedido con el c ine p r im i t i vo - ha sido ya víctima de operaciones de l i m 

p ieza casera o acaso duerme un sueño empolvado en carcomidos baúles de 

aquellas casas, pocas ya, que aún tienen desván. Resultaría, por tanto, ta 
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rea fuera de mis posibilidades actuales y fuera del propósito de estas pá

ginas pretender un cuadro que, aunque resumido, pudiera resultarnos sa

t is factor io . Valgan en este caso unas pinceladas sueltas, unos apuntes 

deshilvanados, que sólo intentan evocar estampas borrosas y vagamente 

sugerentes. 

Antes de escribir sobre diversiones o espectáculos re lac iona

dos con el ocio o t iempo l ibre y con lo que podríamos l lamar "dinero l i 

bre", quisiera plantear aquí un asunto previo, que se ha de considerar de 

pr imera importancia para entender los diferentes espectáculos y su corres

pondiente público: l a cuestión económica. Es sabido que a nive l de la e-

conomía general del país la P r imera Guerra Mundial supuso una excelente 

coyuntura; pero conviene insist ir en que lo que fue beneficio contante y 

sonante para la clase empresarial no lo fue de igual manera para l a c l a 

se trabajadora, la cua l , aunque se vio beneficiada por unos años de pleno 

empleo, no vio aumentar sus ingresos en la medida en que aumentaban los 

precios, econtrándose a l f ina l con que el nive l adquisit ivo de sus salarios 

no sólo no había crec ido, sino que había disminuido. Sólo unos datos ele

mentales que nos sirvan para hacernos cargo de l a situación: Según el 

Instituto de Reformas Sociales, e l índice general de precios a l por menor 

en Barcelona subió de 100 en 1914 a 191 en 1920, dándose así el caso de 

que, como dice Vicens Vives, mientras l a peseta perdía la mitad de su va 

lor adquisit ivo, los salarios sólo aumentaban en e l mismo período de un 20 

a un 40 %. De manera más d i rec ta : según el Instituto de Estadística y 

Política Socia l del Ayuntamiento de Barce lona, el presupuesto de gastos 

de una fami l i a obrera compuesta por e l matr imonio y dos hijos serían de 

unas 5,75 pesetas al día en 1914 y de 9,50 pesetas diarias en/Í919, siendo 
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el sueldo medio de un obrero para los mismos años de 3 a 4 pesetas y de 

5 a 7 pesetas diarias respectivamente (133). Sin necesidad de comenta

rios, pues los datos son de sobra elocuentes, juzgúese qué dinero y qué 

tiempo libre quedaba a una fami l ia obrera de entonces para poder gastar

lo en determinados espectáculos. Conviene tener en cuenta estos datos 

para no caer en falsas representaciones sobre e l carácter del público que 

podía asist ir con c i e r ta asiduidad a locales y representaciones de las que 

a continuación vamos a inablar. 

Una pr imera aproximación al mundo del espectáculo podría 

consist ir en un vuelo rápido sobre l a ciudad, marcando en un plano lo que 

podríamos l lamar "topología del oc io " o, más concretamente, del espectá

culo. Hagámoslo. Como el período en que nos l imitamos comprende los 

veinte primeros años del siglo, vamos a tomar cuatro años de re ferencia 

que nos den una idea de l a evolución en el t iempo: los años 1909 y 1916 

son signif icat ivos dentro de nuestra época (el primero corresponde a l des

pegue de la industria cinematográfica barcelonesa y el segundo a su mo

mento de mayor auge), y los años 1888 y 1929 corresponden a la ce l ebra

ción de las dos magnas Exposiciones Universales, que flanquean los lími

tes más amplios que hemos ut i l i zado hasta aquí para contextual izar . 

A continuación presento unos cuadros que resumen la geo

grafía del espectáculo sobre e l plano de Barce lona, dividiéndolo en secto

res y situando en ellos las salas de teatro, de cine o de ambos usos (tea-

(133) Véase Albert BALCELLS: El sindicalismo en Barcelona 

( 1916-1923). Ed. Nova Terra. Barcelona 1968 (2§ e d i c ) , pp. 

11-15. 
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tro-cine) que había en los cuatro años que tomamos como referencia-

(134). 

(134) Los datos sobre nombres de las salas y localización de las 

mismas están tomados de las siguientes guías de Barcelona: 

"Nuevo plano y guía de Barcelona" (Librería de Viuda e Hijos 

de Esteban Pujal, s/f. -1888 ?-), "Douze jours á Barcelone" 

(escrita por S. OSSORIO Y GALLARDO. La Neotipia. Barcelona 

s/f. -1909 ?-), "Encyclopedie Artistique. Guide de Barcelo

ne" (Imprimerie Moderne de Guinart et Pujolar, 1909), y 

"Guías P.I.C.S.: Barcelona" (Librería Catalónia, Barcelona, 

s/f. -1929 ?-). No obstante, como la información sobre cine

matógrafos o no se da o se da sólo de modo incompleto en es

tas guías -por lo visto, no eran espectáculos recomendables 

para forasteros-, está la información completada con el exce

lente "Anuario Cinematográfico de España. 1916", (publicado 

por la revista "El Mundo Cinematográfico" y escrito por su 

director, 0. José Guardiola) y con revistas y diarios de la 

época. 
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De ios cuadros anteriores se pueden deducir las siguientes 

conclusiones sobre l a localización de los espectáculos en Barcelona duran

te las tres primeras décadas del siglo: 

-a) Hasta l a P r imera Guerra Mundial los espectáculos bar

celoneses estaban concentrados en dos grandes vías: las Ramblas (corona

das por l a P l a za de Cataluña) y e l Parale lo . Estas dos vías constituyen 

los lados de un ángulo, cuyo vértice está situado en el Puerto, junto a A -

tarazanas. 

-b) E l eje donde están situados los locales más antiguos -y 

que, en gran parte, perviv ieron durante esta época- es el de las Ramblas, 

desde la Puer ta de l a Paz hasta la P laza de Cataluña. 

-c) Los espectáculos del Parale lo comenzaron con el siglo 

y adquirieron su mayor esplendor con la segunda y tercera década. 

-d) De manera general, se puede decir que en Ramblas -

P z a . Cataluña predominaba e l teatro propiamente dicho, mientras que en 

la zona del Parale lo se concentraban las variedades y e l mus ic -ha l l . 

-e) Cur iosamente, e l espectáculo no arraigó en la parte 

más antigua de la c iudad (a l a derecha de las Ramblas) , donde, sin embar

go, abundan los monumentos artísticos y los centros of ic iales de l a A d m i 

nistración. L a pr imera expansión de la zona del espectáculo fue, por tan

to, hac ia la izquierda de las Ramblas , esto es, a la zona obrera del A r r a 

bal . 
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-f) L a expansión de los espectáculos hacia el Ensanche y 

la dispersión por otras zonas de la ciudad corresponde a unos años, los de 

la Guerra Europea, en que se produjeron dos fenómenos interre lac iona

dos: e l crec imiento económico coyuntural y el auge de la cinematografía 

cata lana. 

-g) E l cine ganó rápidamente terreno en la década de 1910 

a 1920, diseminándose por todas partes nuevas salas de proyección e inc lu 

so convirtiéndose en locales de cine los que hasta entonces habían sido de 

teatro. De modo que en e l Album-Guía de Barcelona, editado por la casa 

de América en 1913, se llega a decir : "Merecen párrafo aparte los c ine

matógrafos. Los hay en Barce lona a centenares, y algunos de ellos tienen 

la importancia de verdaderos teatros por su suntuosidad y grandes propor

ciones. En ellos por la exigua cantidad de ve int ic inco o c incuenta cénti

mos se exhiben c inco o seis películas y cuatro o cinco números de a t rac 

ciones, alguna de ellas de notable éxito. L a abundancia y baratura con 

que se presenta este espectáculo expl ica e l poco favor que de algún 

tiempo a esta parte se dispensa a l teatro , del cua l e l c ine es un r i va l for

midable" . (135) 

En e l mundo del espectáculo, donde las obras no tienen co

mo destinatario el individuo aislado sino e l público o espectador co l e c t i 

vo, se hace part icularmente v is ible el ámbito soc ia l al que se dirige cada 

uno de los géneros. Es evidente que no se pueden hacer divisiones minu-

(135) Album-Gula de Barcelona, 1913. Editado bajo la protección de 

la Casa de América. Imprenta de la Librería Religiosa. Barce

lona, (p. 84). 
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closas basándose sólo en ia relación obra-público {pues ni los géneros en 

el espectáculo son químicamente puros ni los espectadores constituyen 

bloques uniformes y aislados entre sí), pero creo que sí se pueden estable

cer dos grandes apartados; hay espectáculos casi exclusivos de las c l a 

ses medias y altas, y otros espectáculos que son de raíz y caracteres po

pulares (aunque visitados también por espectadores de otras clases más e-

levadas). A los primeros corresponde en gran parte lo que se ha et iqueta

do como " teatro" y a los segundos lo que se ha venido encerrando bajo el 

epígrafe de "espectáculo l igero" o "variedades". Para entendernos: a l p r i 

mer tipo de espectáculos se suele asistir de et iqueta y en riguroso s i len

c io , mientras que a i espectáculo ligero se puede ir en mangas de camisa 

y se le permiten a l público determinados desahogos así como mani festa

ciones de aprobación o de rechazo. 

Limitándonos a l ámbito de la ciudad y a lo que se represen

taba en las salas comercia les consagradas como teatros, sin ánimos de ha

cer una gradación es t r i c ta , podríamos decir que a l espectáculo "de et ique

t a " pertenecen ia ópera, e l teatro dramático en sus variadas ramas, ei 

melodrama y hasta l a zarzue la y la comedia de costumbres; en e l espec

táculo " l igero" , por o t ra parte, se pueden incluir muchas "variedades" (que 

así justamente se l laman en consonancia con su carácter " l i gero" -o, diría

se hoy "movido"-) , como e l género chico o zarzue la en un acto , e l saine-

te, la rev is ta , e l mus i c -Ha l l , e l café-concert o café cantante, el mimo, el 

guiñol, e l c i rco e innumerables atracciones (136). 

(136) Quede claro que no pretendo una clasificación exhaustiva y, 

sobre todo, que sólo me limito a las salas comerciales de la 

ciudad. 51 hubiera que incluir los espectáculos que se repre 
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En este intento de aproximación a nuestro centro de es tu

dio (el c ine; no se crea que lo hemos olvidado) no tenemos más remedio 

que echar una ojeada muy rápida a esta ampl ia escala de espectáculos en 

la Barcelona de las primeras décadas de siglo. 

L a magna representación del teatro lírico, la ópera, a l mis

mo t iempo que perdía adeptos entre las clases populares, alcanzaba un i m 

portante período de auge entre la burguesía y l a inte lectual idad de la Res

tauración. Dos de los teatros más antiguos de la ciudad, el Gran Teatro 

del L i ceo y el Teatro Pr inc ipa l , eran la sede habitual de las representacio

nes operísticas, dándose éstas también, aunque con menor f recuencia, en 

los teatros Novedades, Tívoli y Lírico. 

E l auge de l a ópera en la Barce lona de cambio de siglo es

tá relacionado directamente con la importancia crec iente del wagnerianis-

mo en l a misma época. Tal fue esta importancia que e l wagnerianismo 

musical llegó a convert irse en marchamo de catalanismo y de modernismo 

progresista. 

L a obra de Wagner llegó a Cataluña con c ier to retraso. 

Precisamente había sido 3. Anselmo Clavé, en 1862, quien por pr imera 

vez incluyó en e l programa de sus conciertos corales un fragmento del 

"Tannháuser". Pero el lo sólo había sido un hecho aislado y sin especial i n 

tencional idad. Los verdaderos iniciadores de l a corr iente wagneriana en 

sentaban en las plazas públicas, salones 

les de asociaciones obreras, etc., ni la 

tan simple ni los públicos tan homogéneos 

parroquiales, loca-

división resultaría 
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Cataluña fueron e l D r . Letamendi y su discípulo Joaquim Mars i l lach, 

quien, después de haber asistido a l estreno de la Tetralogía en e l teatro 

de Bayreuth en 1876, publicó aquí la obra "R i cardo Wagner. Ensayo bio-

gráfico-crítico" (1878), a l a que siguió una polémica frente a los defenso

res de la ópera i ta l iana . Poco a poco se iría dando a conocer a part ir de 

entonces en Barce lona toda l a producción operística de Wagner: "Lohen

g r in " <1882), " E l buque fantasma" (1885), "Tannháuser" (1887), " L a Walk i -

r i a " (1899), "Tristán e Isolda" y "S ig f r ido" (1900), " E l crepúsculo de ios 

dioses" (1901), "Los maestros cantores" (1905), L a tetralogía " E l ani l lo de 

los Nibelungos" (1910-1911), y " Pa r s i f a i " (la noche de f in de año de 1913). 

Uno de los pilares más sólidos del wagnerianismo fue " L ' A -

ssociació Wagneriana", fundada en Barcelona en 1901 y presidida por e l 

musicólogo y apóstol de Wagner, Joaquim Pena. Figuraron entre sus p r i 

meros miembros Ra fae l Moragas, Jeroni Zanné, Cebriá i Manel de Monto-

l iu , Francesc Alió, Josep M . Roviralía, Adriá Gua l , Joan Maraga l l , Sa lva 

dor Vi laregut, etc . L a act iv idad de esta asociación se desarrol laba en dos 

campos: por una parte, la promoción de conferencias y conciertos en que 

se programara l a música de Wagner; por o t ra parte, l a publicación de 

part i turas y traducción de los l ibretos de sus óperas (Llevaron a cabo t a 

les traducciones J . Pena, A . R ibe ra , J , Zanné, X . V iura , S. Vi laregut , J . 

Maraga l l , y J . L leonart ) . Prueba de ta fecunda labor de "L'Associació 

Wagneriana" son las c iento setenta y c inco sesiones que había celebrado a 

los c inco años sólo de su fundación. Pasada la pr imera década del siglo, 

l a asociación, que conseguiría llegar hasta 1936, fue gradualmente per

diendo su pr imi t i va v i ta l idad . 
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En e l complejo fenómeno del wagnerianismo catalán se pue

den distinguir factores estr ictamente propios del teatro lírico junto con o-

tros que derivan del campo de l a ideología filosófica y política. Es c ier to 

que en e l último terc io del siglo X I X se producía un momento bajo en la 

ópera i ta l iana y que Wagner aportaba una renovación escénica y lírica i m 

portante, pero no es menos c i e r to que i a devoción por Wagner vino apoya

da desde ios ideales del modernismo progresista de " L ' A v e n ? " . Los 

héroes germanos representaban una mora l arro l ladora, de v i c t o r i a , frente 

a l a mediocridad t imorata de un cr is t ianismo aburguesado y, por o t ra par

te, la exaltación de un pueblo de orígenes remotos, anterior a los a r t i f i 

ciales Estados modernos, conectaba con los objetivos de un catalanismo a -

vanzado que no se desprendía del todo del t inte heroico romántico de sus 

inic ios. (137) 

No se piense, s in embargo, que Wagner agotaba los hor i zon

tes musicales y teatrales de l a clase i lustrada de aquel la época. Recorde

mos, aunque sólo sea de paso, que e l maestro Morera , a pesar de su wag

nerianismo, era conocedor d irecto y amante de la escuela musical f ranco-

belga (de la que eran especialmente apreciados César Franck y V. d'Indy), 

que 3oan Maragal l también era un gran devoto de Mozar t , que alcanzaban 

(137) Sobre la ópera en Barcelona durante este período puede con

sultarse el artículo de Roger ALIER, "L'opera ais anys de la 

Restauració" ("L'Aveng" n.22, desembre 1979, 2^ época, pp. 

36-40), o "La historia del Gran Teatro del Liceo" del mismo 

autor {actualmente -enero 1983- publicándose en fascículos 

semanales del diario "La Vanguardia"), así como el segundo 

volumen de "La ópera en los teatros de Barcelona" de José SU

BIRÁ (Edic. Librería M i l l a . Barcelona 1946). 
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representaciones y éxitos obras de la nueva tendencia "ver i s ta " i ta l iana 

(de Pucc in i , Mascagni, Giordano, etc.), y que la zarzuela madrileña tam

bién convocaba un público muy numeroso en nuestra ciudad. Es interesan

te así mismo constatar que esta etapa favorable para e l teatro lírico an i 

mó a los compositores catalanes a intentar e l género dramático musica l ; 

f ruto de ello fueron las óperas "I P i r i n e i " de Pedre l l (estrenada en i t a l i a 

no ei año 1902), "Empórium" y "Brunise ida" de Enr i c Morera (estrenadas 

ambas e l 1906) y " G a l a P i a c i d i a " (1913) de Jaume Pahissa, así como la 

puesta en escena de muclias obras líricas menores. 

En los comienzos de siglo obtenía grandes éxitos entre e l 

público barcelonés l a zarzue la , tanto en su versión de género grande co

mo de género chico . De hecho fue un tipo de espectáculo bastante más 

difundido que l a ópera, pues zarzuelas se hacían en cas i todos los teatros 

de la c iudad (igual en los de Rambias -Pza . Cataluña como en los del na 

ciente Paralelo) e incluso era frecuente, con motivo de las fiestas popula

res, contratar grupos de las compañías barcelonesas para desplazarse a o-

tras poblaciones a interpretar alguna obra o fragmentos del género-

L a zarzue la como "género grande", en tres actos, había to

mado su forma de f in i t iva y un impulso renovador en el Madrid de media

dos del siglo X I X - e l Teatro de la Zarzue la fue construido e i año 1856-, 

siendo artífices de esta pr imera revitalización y modernización ios maes

tros Hernando, A r r i e t a , Barb ier i , Oudrid y Gaztambide . Más tarde, allá 

por los años de la revolución de 1868, llegó la inf luencia de la opereta 

francesa de Offenbach a través del empresario Franc isco Arder ius, y e l 

pueblo empezó entonces a entusiasmarse con un género más ligero (y más 
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barato), pasándose así a i l lamado "género ch ico " o zarzue la en un acto, 

que tuvo su sede pr incipal en el Teatro Apolo de Madrid y que alcanzó el 

espaldarazo def init ivo con la "Gran Vía" (1886) de Fe l ipe Pérez y música 

de Chueca y Valverde, y " L a verbena de la Pa loma" de Ricardo de l a Ve

ga. En l a últirha década del siglo pasado y la pr imera del presente se c u l 

t ivaron por igual l a zarzue la y e l género chico, sobresaliendo en ello un 

gran número de compositores españoles, como Fernández Cabal lero , Cha -

pí. Bretón, Vives, Serrano, Chueca , etc . A l l legar los años de la Pr imera 

Guerra Mundial la zarzue la comenzó a entrar en cr is i s , a pesar de surgir 

todavía grandes obras como "Maruxa " y "Doña Franc isqu i ta " de Vives o 

" E l caserío" de Gur id i , y nuevos cult ivadores dei género tan destacados 

como los maestros Luna, Moreno Torroba, Alonso o Guerrero. (138) 

Un sector de l a concurrencia habitual de "Els Quatre Gats " , 

encabezado por figuras prestigiosas como Miquel U t r i l l o , Ignasi Iglesias y 

Enr ic Morera , quiso intentar la aventura de un teatro lírico en catalán a 

(138) Por su especial carácter significativo no me resisto a citar 

el siguiente párrafo, en que el autor del artículo "zarzue

l a " de la Enciclopedia Espasa resume las causas de la deca

dencia de la misma: "Las causas de esa decadencia son a la 

verdad múltiples, pudiéndose registrar como las principales: 

la perversión del gusto por la influencia funesta de la dis

locada música negra y de la música de cabaret; la escasez de 

buenos libros de zarzuela; el desdén que sienten por el géne

ro nuestros actuales compositores de altura (...); la compe

tencia formidable del cine y de las producciones teatrales a 

base de decorado suntuoso y de desnudo femenino; y, por últi

mo, la agitación e inquietud de la vida contemporánea, que 

hace preferir a las gentes los espectáculos breves y de mera distracción." 
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base de obras breves, a las que, rechazando la denominación de zarzue la , 

se les llamaría "operetas", según e l término de uso europeo. Del siguien

te modo interpreta J . F , R A F O L S la fundación del "Teatre Líric Cátala"; 

" E l 'Teatre Líric Cátala' quiso oponer a los cesantes, a las manólas y a 

los chulos madrileños, los carreteros y 'les mosses d 'hostal ' de Cataluña, 

con los cuales quiso inmiscuir rabadanes, marineros y payeses que, a decir 

verdad, con frecuencia se quedaron muy por debajo, moral y artísticamen

te, de i a buena gente de mar y de montaña que vemos en los cuadros de 

Dionisio Baixeras. " (139) 

E l "Teatre Líric Cátala" se inauguró en e l Tívoli el 12 de 

enero de 1901 y vivió sólo aquella temporada, a pesar de que se procuró 

cuidar l a cal idad estética y de que se escenif icaron obras de autores i m 

portantes -como "L'alegría que passa" de Rusiñol, "Les Carame l l es " de I-

glesias, "L'adoració deis pastors" de Jac in to Verdaguer, o " P i c a r o l " de A -

pel.les Mestres-, musicadas por compositores tan conocidos como Morera , 

Granados y Gay. Los críticos de determinada prensa - " L a Renaixenga" , 

" L a Veu de Cata lunya " , '*Joventut"- atacaron duramente a l a exper iencia 

del "Teatre Líric", teniendo que salir en su defensa e l joven Eduardo M a r -

quina en un largo artículo de l a rev ista "Peí & P l oma " . 

En c i e r to modo, continuación de i a línea marcada por e l 

"Teatre Líric" fue e l importante esfuerzo del pintor Lu is Graner conver t i 

do en empresario t ea t ra l , pr imero con la apertura de la "Sala Mercé" en 

1904 (de cuya adaptación para sala de espectáculos se había encargado na 

(139) 3.F. RAFOLS: Modernismo y modernistas, o.c. p. 206. 
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da menos que Gaudí), en la que se representaron las "Visions musicals" , y 

después con los "Espectacles-Audic ions Graner" del Teatro Pr inc ipa l 

(1905-1908). L a idea de aquellos que se sumaron con entusiasmo a l pro

yecto de Graner -como Adriá Gua l , Modesto Urge l l , Francesc Pujol , Enr ic 

Morera , 3oan B. Lamber t , Enr i c Giménez- era la de hacer e l espectáculo 

modernista por exce lenc ia , aquel en que todas las artes (incluido e l cine!) 

se dieran la mano para integrarse en un espectáculo único. Los "Espec ta 

c les-Audic ions" alcanzaron vida más larga que las "visions musica ls" de la 

Sala Mercé y signif icaron e l tr iunfo de un teatro lírico catalán basado, 

más que en el costumbrismo de la época, en temas de carácter legendario 

tradic ional servidos en la más sabrosa salsa modernista. E l examen de la 

programación de los Espectáculos Graner resulta sumamente interesante 

como muestra de la aproximación de los autores catalanes a un género a 

la vez cul to y popular, de ca l idad y atract ivo , siempre vinculado a l a his

to r ia y a i presente del país. Pero ahora no podemos detenernos en el lo. 

Probablemente tengamos que volver sobre el tema cuando más adelante 

tratemos de establecer las difíciles relaciones entre e l cine y e l mundo 

de la cu l tura consagrada como t a l . (140) 

Si pasamos a l terreno de las obras dramáticas propiamente 

dichas, habría que distinguir de entrada entre e l teatro que se hacía en las 

(140) Referencia muy completa de la programación del "Teatre Lí-

r i c " y de "Espectacles-Audicions Graner" se encuentra en el 

capítulo titulado "Segundo intermedio musical" del libro de 

J.F. RAFOLS "Modernismo y modernistas" ( o . c , pp. 205-218). 

Especialmente interesantes son también las páginas que a e-

11o dedica Adriá GUAL en sus "Memories. Mitja vida de tea

tre" (Edit. Aedos. Barcelona, 1960, pp. 185-197). 
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salas comerciales de ia ciudad y otro t ipo de teatro que tenía como sede 

habitual los locales de los centros parroquiales o centros obreros; este 

segundo se distinguía del pr imero por su fuerte carácter propagandísti-

co-doctr inal y, de ordinario, por su escasa ca l idad. En otro sentido, y 

dentro ya del teatro culto, habría también que distinguir entre el teatro 

catalán y/o en catalán y el teatro en castel lano. Por lo que se ref iere a 

locales, el teatro catalán, aunque se representaba en todas las salas i m 

portantes de la ciudad, estaba especialmente asentado en los locales de 

Ramblas-Pza . Cataluña, sobre todo, en e l Romea o Teatre Cátala, P r i n c i 

pal y Novedades. 

Durante e l período que estamos estudiando, i a f igura cen

t ra l y más representat iva de nuestro teatro, dentro y fuera del país, era 

Ángel Quimera. Tanto sus primeros dramas históricos, directamente v in 

culados al romantic ismo de Víctor Hugo ("Gala P iac id ia " , " Jud i th de 

Welp", " E i f i l l del r e i " , "Mar i c e i " , " R e i i monjo"), como las obras de la 

última década dei siglo, que ya versan sobre l a real idad contemporánea 

("La Ba ld i rona" , " M a r i a Rosa" , " L a festa del b lat " , "Ter ra ba ixa" , " M o -

ssén Janot " , " L a f i l i a dei mar") o a las que fueron escri tas en los pr ime

ros años del siglo presente ("Andrónica", " L ' a ranya " , " L a santa espina", 

" L a re ina jove", "Jesús que torna") se ponían en escena constantemente 

no sólo en los teatros barceloneses, sino en los de toda la geografía de 

Cataluña. Ángel Guimerá, dentro y fuera, ha sido y sigue siendo e l re

presentante por excelencia del teatro catalán. Buena prueba de el lo fue 

el concurridísimo homenaje que el pueblo de Barce lona le tributó el 23 

de mayo de 1909. (141) 

(141) Sobre Ángel Guimerá y su teatro pueden consultarse de Xavier 
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Otro escritor de la época, Apel. les Mestres, que se mantu

vo siempre en una línea propia y sólo tangencial a l Modernismo, tenía u -

ña concepción del teatro bastante diferente de la de Guimerá: en detr i 

mento de l a t rama argumental o narrat iva , acentuaba especialmente 

aquellos momentos fugaces, aquellas escenas sugestivas que despertasen 

una emoción humana, sin pretender en ningún momento vincular su pro

ducción dramática a los problemas sociales de l a época. 

Pero l a renovación de la escena cata lana en estos años v i 

no no de Guimerá -que, a l f in y a l cabo, era un representante epigonal 

de las corrientes románticas-, sino de ios modernistas. Los intelectuales 

del pr imer Modernismo, los hombres de " L 'Aveng " , de la misma manera 

que buscaron la modernidad para Cataluña en otras ramas del pensamien

to y del arte, también en e l teatro dir ig ieron su mirada a aquellos dra

maturgos contemporáneos que desde la Europa del norte podían inyectar 

nuevas ideas para l a renovación de la escena y la renovación del pensa

miento. Recuérdese aquí la labor pionera que en esto desempeñaron crí

ticos tan destacados como Joan Sarda, Josep Yxar t y Jaume Brossa, L l e 

gó a ser tan importante la inf luencia de Maeterlincí< y de Ibsen en esta 

pr imera fase del Modernismo catalán que Joan Fuster no duda en consi 

derar a estos autores, junto con Ruskin y Nietzsche, como "mestres fona-

mentals" y "els quatre punts cardinals del nostre Modernisme" (142). Sin 

FABREGAS las obras generales sobre historia del teatro cata

lán y particularmente su monografía "Ángel Guimerá, les di-

mensions d'un mlte" (Edicions 62, Barcelona 1971) . 

(142) 3. FUSTER: Literatura catalana contemporánia, o.c. pp. 

34-35. 
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embargo, e l Interés de los primeros introductores de Ibsen y Maeter l inck 

estaba dirigido más a los aspectos l i terar io e ideológico que a la renova

ción práctica del espectáculo teat ra l . 

Las primeras representaciones en catalán de obras comple

tas de aquellos dos dramaturgos extranjeros fueron las siguientes: "Un a-

migo dei pueblo" de Ibsen (14.04.1893), traducido por Caries Costa y Jo 

sep M . Jordá e interpretado por la compañía de Antoni Tutau; " L a in t ru

sa " de Maeter l inck (10.09.1983), en traducción de Pompeu Fabra , repre

sentada en la segunda f iesta modernista de Sitges; "Nora , casa de nines" 

de Ibsen (25.11.1893), t raducida por F. Gomis ; "Espectros" de Ibsen, en 

la traducción de Pompeu Fabra y de Casas Carbó publicada en los últi

mos números de " L 'Aveng " , fue representada en el teatro Ol impo de Bar

celona e l 16 de abr i l de 1896 por la compañía de "Teatre Independent", 

v inculada a l grupo de signo anarquista "Foc Nou" , en la que formaban 

parte Ignasi Iglesias, Pere Corominas y Jaume Brossa. Siguieron nuevas 

representaciones y nuevos estrenos de las obras de los mismos autores, 

sobre todo a través dei "Teatre íntim" y de las "Veti iades Aveni r " . 

Los integrantes del Modernismo catalán no sólo estaban 

dispuestos a dar acogida a autores renovadores del teatro europeo, sino 

que también estaban dispuestos a seguir sus huellas. De manera que, en 

los mismos años en que se introducían las obras de Maeter l inck e Ibsen, 

daban sus primeros pasos los dramaturgos catalanes que en c ier to modo 

pueden considerarse como sus seguidores, Adriá Gual e Ignasi Iglesias. 

Se suele considerar a Gual como seguidor dei simbolismo más este t ic is ta 

de Maeter l inck y a Iglesias como "1'Ibsen deis afores", preocupado por la 
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l ibertad social y moral del individuo; aunque en uno y otro caso sólo se 

adoptaron aspectos parciales de las obras de aquellos modelos extranje

ros. 

E l joven Adriá Gua l , dibujante e hijo de litógrafo, había 

quedado muy impresionado por la representación de " L a intrusa" que se 

hizo en la f iesta modernista de-Sitges en 1893, y se puede decir que a 

part ir de entonces sus obras reflejan intensamente la estética s imbol ista. 

"Nocturn (andante morat)" (1896), "S i l enc i " (1897), "M i s t e r i de dolor" 

(190^). Aunque su producción osci la entre argumentos de carácter alegó

rico y otros de t ipo más natural ista , su concepción del teatro siempre es

tuvo bajo l a óptica del "arte por e l ar te " , incluso en obras de una segun

da época, como " L a f i de Tomás Reynalds" (1905), " L a pobre B e r t a " 

(1909), "Donze l l qui cerca muUer" (1910) o "Les alegres comediantes" 

(1913). 

Pero a nosotros nos interesa aquí la f igura de Gua l más 

que como dramaturgo, como director y fundador del "Teatre fnt im" . 

Cuando en 1897, después de la div idida opinión que entre la crítica había 

despertado la publicación de su "Noc turn " , Adriá Gua l se decidió a fun

dar e l "Teatre íntim", el objetivo que se proponía era tan ambicioso co 

mo c la ro : l a renovación, la modernización, de la escena cata lana. Para 

e l lo e ra necesario volver la espalda decididamente a la inf luencia del 

teatro castel lano, conseguir buenas traducciones de autores contemporá

neos extranjeros que aportasen nuevos aires ideológicos y estéticos, l l e 

var a las tablas obras de jóvenes modernistas catalanes, y todo el lo serv i 

do en una escenificación de pr imera ca l idad con la colaboración de los re 
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presentantes más cuali f icados de cada una de las artes que concurren en 

el espectáculo teat ra l . Si lo consiguió o no, no nos toca a nosotros d i lu 

c idar lo aquí; pero es indiscutible que la huella del "Teatre íntim" ha s i 

do muy profunda en la historia del teatro catalán contemporáneo y que, 

especialmente en la primera década del siglo (pues e l "Teatre íntim" re

sistió, con intermitencias, hasta 1928), aportó cal idad, a l tura y hasta po

pularidad al género dramático catalán. (143) 

Como me es imposible ahora hacer un recorrido lento a 

través de la labor del "Teatre íntim" y dado que, no obstante, quiero de

jar constancia de su significación en el mundo del espectáculo de Barce

lona, me permito introducir aquí el siguiente cuadro, donde he procurado 

agrupar los diferentes títulos puestos en escena durante los diez pr ime

ros años de su existencia. De esta manera espero dar una somera idea 

de la envergadura de tan importante proyecto. 

(143) Sobre la importancia que Adriá Gual y el "Teatre íntim" tu

vieron en la modernización de la escena catalana se puede 

consultar el artículo de Hermán BONNIN: La primera concep-

ció de la 'posada en escena' moderna a Catalunya. ("Serra 

d'or" any 1981, pp. 356-359). 
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Según el cuadro anterior podemos fácilmente observar có

mo Gua l había planteado su renovación del teatro: representar obras de 

dramaturgos catalanes contemporáneos sí, pero no dejar en ningún mo

mento de poner en escena obras de autores extranjeros de vanguardia 

(Ibsen, Maeter l inck, Hauptmann) y de autores clásicos (desde Esquilo has

ta Goethe). Esta act i tud de apertura hacia el teatro universal le aca

rreó no pocas incomprensiones y sinsabores... Pero dejémoslo ya aquí, 

porque habrá oportunidad de encontrarnos de nuevo con Adriá Gual más 

adelante, cuando tengamos que examinar su obra como director de cine. 

Ignasi Iglesias, que fue e l otro pilar del teatro modernista 

en Cataluña, emprendió un camino diferente. Iglesias fue menos es te t i -

c is ta y menos cu l t i s ta que Gua l , y trató de sumergirse en las aguas que 

provenían del natural ismo, adoptando un lenguaje dramático próximo a 

los intereses y situaciones del mundo obrero. Su modelo, como ya hemos 

dicho, fue Ibsen; pero un Ibsen resumido y adaptado a la problemática 

social de l a Cataluña de entonces, un Ibsen que, según decía Yxar t , lo 

que aportaba era " e l propósito de enaltecer la más absoluta autonomía 

moral en e l individuo, como única base de regeneración de la caduca so

ciedad presente". (145). "Autonomía moral del individuo": éste era el 

pr incipio clave que Ignasi Iglesias transmitiría en su teatro como un men

saje de liberación dirigido a l pueblo. Por eso, aunque fue un autor prolí-

fico que cultivó también el cuadro de costumbres y la comedia, sus o-

bras más signi f icat ivas son aquellas que se pueden ca l i f i car como "dra 

mas sociales" y que con frecuencia rondan las lindes del melodrama: 

(145) Citado por Joan Fuster, o.c. p. 106. 
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"Fruc t ido r " (1897), " L a mare e terna" (1900), " E l cor del poblé" (1902), 

"Els ve l ls " (1903), "Les garses" (1905), "Foc nou" (1909). E l teatro de I-

glesias, que en la pr imera década del siglo había sido conocido y es t ima

do por e l público en general, inició su decl ive en l a segunda década: los 

"noucentistas" lo marginarían por real ista y obrer ista, mientras la clase 

obrera, por su parte, lo tachaba de paternal ista y sent imental ista. 

No hay que pensar, sin embargo, que e l panorama del géne

ro dramático en las salas barcelonesas se reducía durante esta época a 

la producción de Adriá G u a l , Ignasi Iglesias o de los simbolistas extranje

ros. En primer lugar, se ha de tener en cuenta que en la última fase del 

Modernismo catalán se desencadenó un verdadero afán por las obras dra 

máticas y que muchos autores intentaron el género, aunque no fuera ésta 

su dedicación pr inc ipa l , como Santiago Rusiñol, Apel. les Mestres, Jaume 

Brossa, Pere Corominas, A . Maseras, F . Pujols, J . Ruyra , J . Massó i To

rrents, Ju l i Val lmit jana, Pous i Pagés y Prudenci Bertrana. En segundo 

lugar, así como en e l género lírico destacábamos la zarzue la y e l género 

ch ico , en e l género dramático propiamente dicho también eran muchas 

las obras de autores españoles no catalanes que se ponían en escena en 

los teatros barceloneses; los autores más representados, aparte de los 

clásicos (Cervantes, Lope, Calderón, Tirso de Mol ina , etc.), eran por en 

tonces Echegaray, Jac into Benavente y Benito Pérez Galdós (la obra dra

mática de Eduardo Marquina llegaría también en castel lano a su Barce lo 

na natal a part i r de 1910), y la compañía de mayor prestigio fue la de 

María Guerrero y F . Díaz de Mendoza. Por último, tampoco se puede o l 

vidar la existencia de otro tipo de teatro que respondía a intereses de d i 

vulgación doctr ina l : por una parte, e l teatro de ideologia anarquista, en 
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ei que hay que destacar la f igura de Fe l ip Cor t i e l l a ; y en el extremo o-

puesto, e l teatro católico, defensor del tradicional ismo más inmovi l ista, 

del que pueden ser representados las colecciones " L a Tal ia cata lana" y 

"Lo teatre católic" y autores como J . l . Ga te l l o Joaquim Albanel l (146). 

Para tocar -o apenas rozar en el presente caso- e l ancho 

mundo del espectáculo ligero y popular en Barce lona, hemos de tomar co

mo eje de nuestras referencias y guía de nuestros pasos e l Parale lo . Es 

verdad que en ocasiones pasaron por allí los "grandes" del teatro, tanto 

autores como actores; pero lo específico de esta vía, medio casera y 

medio cosmopolita, fueron los llamados géneros menores o chicos o l ige

ros. También es verdad que con frecuencia el saínete, el género chico y 

hasta la revista hic ieron ocasionales escarceos por los carteles de tea

tros del centro de la ciudad; pero su sede, su patr ia natal o adoptiva 

fue siempre el Parale lo . Cumpl ida constancia de ello nos da e l abigarra

do y sabroso l ibro de Luis Cabanas Guevara, "Biografía del Parale lo , 

1894-1934", vaivén constante entre la melancolía y el desgarrón grotes

co, del que tomamos las siguientes líneas: 

"De 1894 a 1904 el Paralelo vivió de la pantomima, 

del flamenquismo, del barracón y de las tabernas. De 

(146) Sobre este último tipo de obras, aunque quizás esté por ha

c e r un estudio completo, puede consultarse el libro de X . 

FABREGAS "Teatre cátala d'aqitació política" (Edicions 6 2 . 

Barcelona 1969) y los artículos del mismo autor, "El teatre 

anarquista a Catalunya", y de Joaquim VILA I FOLCH, "El tea

tre c a t o l i c " , publicados ambos en la revista " L ' A v e n i j " 

n . 2 2 , desembre 1979 . 
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1904 a 1914, del género chico, de la zarzuela, de la 

opereta y del guiñol, de la revista con pocas luces 

y de los cafés con muchas. De 1914 a 1923 el Parale

lo se moderniza y transforma, señoreándose, por lo 

menos en la intención, y apareciendo los "dancings", 

el tango, las orquestinas tangueras, a las que en 

1917 seguirán las explosiones del jazz y los acordes 

del banjo de las operetas arrevistadas, los cabarets 

y super-tango, imitados de los de las Ramblas y de 

los "meublées" colindantes. (...) Un Paralelo se ex

tingue. Por un cochero, veinte chofers. Por una piza

rra, doce anuncios luminosos. Pero el Paralelo sigue 

manteniendo su aire gracioso, popular y perdonaloto-

do, que pone en él un no sé qué ' de inimitable." 

(147). 

L a comedia costumbrista y e l sainete ya se habían dado en 

ia escena barcelonesa de la segunda mi tad del pasado siglo. Entre los 

cult ivadores de este teatro de costumbres se puede destacar a 3osep M . 

Arnau, los hermanos Busquéis o Caries A l t a d i l l y, en la generación que 

ya alcanzó la raya del siglo, A lber t L lanas y Eduard A l tes . Sobresale en 

tre todos ellos la f igura de E m i l i Vi lanova, extraordinario sainetero ca ta 

lán, recopilador y plasmador en esti lo ágil de innumerables anécdotas y 

giros populares de aquella época. 

Otro pi lar , aparte de los géneros cómicos, en que se asen

taría la v ida in ic ia l de l Parale lo y e l espectáculo l igero f inisecular fue el_ 

c i r co . E l pueblo barcelonés era por entonces muy amante del c i r co . Por 

(147) Luis CABANAS GUEVARA: Biografía del Paralelo, .1894-1934. 

Ed. Memphis. Barcelona, 1945. pp. 172-173. 
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las afueras y placetas se instalaban carpas y barracones, de manera que 

periódicamente, se producía una pacífica siembra de ilusión y de extrañe-

z a . Mas e l c i rco estable de Barcelona fue e l "C i r c o Alegría", regentado 

por G i l Vicente Alegría y Ar turo Ch les i , e instalado en plena p laza de 

Cataluña en 1879. Allí estuvo, presidiendo lo que entonces era un espa

c io abierto a las atracciones más que una plaza, hasta que las reformas 

municipales dieron con sus huesos en 1895. A part ir de esta fecha, e l 

c i rco Alegría se acogió a l viejo y próximo loca l del Tívoli, a l a entra

da de la cal le Caspe, donde sobrevivió algunas temporadas durante los 

primeros años del siglo, mientras que los restos más humildes de aquel 

naufragio iban a parar a l recien nacido Parale lo . Hac i a 1895 llegaban a l 

marginal Parale lo la luz- de ios "arcos vo l ta icos" y un i lustre y pobre cor

tejo de contorsionistas, mimos, transformistas, t i t i r i teros y "fenómenos" 

de todo t ipo . (148) 

Y a lo hemos dicho: e l Ayuntamiento abrió e l Parale lo y 

lo iluminó con profusión absurda a finales de siglo, A l a tácita o explíci

t a invitación munic ipal responderían de inmediato ios "ar t i s tas " exi l iados 

de la P l a z a de Cataluña, quienes instalaron sus precarias casetas junto a 

l a avenida terrosa que bajaba de la C ruz Cub i e r t a hasta cerrar y apretar 

todavía más e l hacinamiento humano del Barr io Chino. 

E l pr imer gran albergue de i a farándula que se estableció 

en el Parale lo con carácter estable fue e l Teatro C i r c o Español en 1895. 

(148) Sobre este punto puede consultarse la obra de Antonio R. 

DALMAU: El circo en la vida barcelonesa. Ed. Librería Mi

l l a . Barcelona 1947. 
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Aquel enorme loca l parecía un gigante perdido entre las huertas próxi

mas y alineado con humildes tabernas, aguaduchos, buñolerías, barracas y 

"roulot tes" que albergaban payasos, salt imbanquis, figuras de cera , hércu

les y extraordinarios "fenómenos". A l Teatro C i r c o Español -denominado 

también "els cacahuets" por motivos fáciles de adiv inar- , después de se

siones de c i r co y zarzueleras, l legaron los Onofr i y con ellos la pantomi

ma. Constituían los Onofri una numerosa fami l ia de mimos - e l padre, 

c inco hijos y dos hijas; todos ellos con sonoros nombres griegos- que, 

aunque oriunda de Marse l la , l levaba varios años establecida con éxito 

constante en Barce lona. E l Paralelo los elevaría a mito popular. De los 

asuntos más senci l los, como dar vida a las aventuras de P ier ro t , pasaron 

a las grandes representaciones, donde en e l más expresivo si lencio ponían 

en escena fol let ines, tragedias populares y enrevesados asuntos históricos 

("Episodios de la guerra francoprusiana", "Nuestra Señora de París", "Don 

Juan de Serral longa", "Los dos sargentos franceses", "María, i a hija de un 

jornalero", "Juan José o expósito y enamorado", e tc . . ) junto a temas r e l i 

giosos como " L a tragedia del Gólgota". Tanto fue e l éxito de los Onofr i 

que, dejando e l Español, inauguraron en el mismo Para le lo su propio tea

tro, en 1903, l lamado primeramente Teatro Onofr i y después Conda l . A l 

mismo t iempo que los Onofr i , pero sin rayar a la misma a l tura , destacó 

e l mimo barcelonés Enric Adams que, asociado con Ibáñez, trabajaba en 

e l teatro Maravi l las e hizo después importantes giras por el extranjero. 

Aunque para el lo tengamos que sa l imos momentáneamente 

del Para le lo , debemos hacer mención ahora de un t ipo de espectáculo, el_ 

transformismo, que en nuestra ciudad adquirió por aquellas fechas a l tura 

extraordinar ia debido a la magistral f igura de Leopoldo Frego l i . L a rapj_ 
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dez de sus cambios de indumentaria, así como la variedad de gestos y de 

registros de voz, le permit ieron representar él solo obras complicadas en 

las que aparecían sucesivamente diversos personajes. Grande fue la f a 

ma popular de este art is ta i tal iano que actuó con regularidad en Barce lo

na durante el primer cuarto de siglo. 

Muy pronto e l Paralelo fue creando las condiciones para 

convert irse en zona l ibre, espacio intersocial y sede nocturna de gentes 

del espectáculo, parásitos y buscones, art istas y esnobs, tahúres, chicas 

de v ida alegre, estrafalarios y toda especie de bohemios de cortos o lar 

gos vuelos. De la taberna, sólo surtida con aguardiente, ron, caña de C u 

ba, menta, vino y alguna lata de sardinas en escabeche, se daría e l salto 

a los cafés. Iban apareciendo nuevos locales de teatro -e l O l imp ia , Pabe

llón Soriano (1900), Nuevo (1901), Apolo (1903), Condal (1903), Cómico 

(1905), V ic tor ia (1915), Talía- y a la sombra del teatro, los cafés: e l p r i 

mero y más importante de los cuales fue siempre e l Gran Café del Espa

ñol. Los cafés erradicaron paulatinamente los barracones, conquistaron 

las aceras con sus terrazas abiertas o encristaladas, acogieron tertul ias y 

peñas, y sus salones amplios y acogedores invitaban a tales tertul ias a 

adentrarse en los reinos de la noche, asomándose a las mesas de juego 

clandestinas o a l espectáculo de café-concert o cabaret . Aunque los do

minios del café-concert estaban desde antiguo repartidos c e r ca de las 

Ramblas -Edén Concer t , Alcázar, L a Buena Sombra o L a Gran Peña-, 

también hicieron su presencia en versión propia del Parale lo . Dos desta

caron aquí part icularmente : e l Café Sev i l la en los años finales de siglo 

y el Trianón en los inic iales. E l primero se dedicó a l f lamenco y por él 

desfi laron los mejores cantaores y bailaoras de la época; e l Trianón, edi-
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ficado junto al Teatro Nuevo, se lanzó a espectáculos más atrevidos, de 

corte francés, a los que se bautizó con la palabra consagrada por enton

ces de "psicalípticos". 

De esta manera e l Parale lo había completado ya su fisono

mía característica en los primeros años del siglo. He aquí e l cuadro -un 

poco extenso, pero lleno de sabor- que hacía en 1905 " L a I lustrado C a t a 

lana" : 

"Y, no obstant, el moviment teatral no dexa de ser ex-

traordinari. Lo que hi ha es que's concentra cap a u-

na banda de la ciutat, -cap a n•aquell tros de Para

l e ! convertít en una mena de f i r a d' espectacles a 

baix preu, per a diversid y esbarjo de les classes 

populars, que hi troban per poch céntims entreteni-

ment no sempre honest per a tota la familia. 

Es altament pintoresca en aqüestes vetlles de 

i s t i u la barriada del Parale!. Orgues y pianos axor-

dan l'espay ab ilurs sons estridents, que suran per 

demunt de mil y mil burgits. Veus d'home y de dbna 

fent la propaganda deis mes origináis espectacles, 

se topan pels ayres ab la remor d' innombrables con

verses, ab els cr i t s deis venedors de lleminedures, 

ab els timbres qu'anuncían el f i n a l de les sessions 

cinematográfiques, ab el rodar de cotxes de lloguer 

y ab els truchs seguits y esveradors de les campanes 

deis tramvies eléctrichs que s'obren pas ab grans fa-

digues deis motoristes per entre la multitut que s'a-

xama arreu, anant d'un local al al t r e , prenent en ca

da un d'ells una mica de diversió, tastantios tots y 

no saciantse may, com si's sentís atacada d'una mena 

d'estranya hidropesía. 
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Y al costat deis fenomens de la naturaleza que 

s'exhibeixen en barraques de mala mort, y al costat 

deis cinematógrafs y teatrets de pantomima, y al cos

tat deis cafés y cafetins hont els consomidors tro-

ban espectacles de cant y b a l l , s*hi axecan e d i f i c i s 

d'aspecte interí que, entre l'esclat deis archs vol-

taychs y deis aüers qu'omplen l'espay de milions de 

reflexos, preñen per ayre de grandiosi tat que 5 * impo

sa . Y dintre aquells e d i f i c i s , temples de l'art me-

nut ab ribets aristofanescos, la multitut hi b u l l , y 

crida, y aplaudeix lo mes rabregat del repertori 

que'ns ve deis teatres per hores madrilenys y algu-

nes obres escadusseres produhides per autorets d*a-

quí." (U9) 

Evidentemente, e l melodrama en nuestra ciudad no vio su 

pr imera luz en e l Parale lo , sino que, fruto tardío del romanticismo f ran

cés, había conseguido ya muchos adeptos en los teatros barceloneses du 

rante l a segunda mitad del siglo pasado y alcanzó notable auge a f inales 

de aquel siglo con l a compañía de Anton i Tutau en e l Novedades ("La 

portera de la fábrica", " E l registro de l a policía", " E l correo de Lyon " , 

"María Menott i o la loca de los Alpes" , " E l jorobado", y otros títulos co 

mo éstos, dignos de fe l i z olvido). Aunque ia cantera in ic ia l de tales o-

bras e ra francesa, poco tardaron en surgir " ingenios" del Para le lo que, 

sin grandes escrúpulos l i terar ios, confeccionaron melodramas a l a medida 

de su público y l lenaron los teatros de espectadores y de lágrimas. E n 

tre estos autores de pluma fácil podemos señalar a Emi l i o Grae l l s , apun

tador del Español, Ayné Rabe l l , empleado del Ayuntamiento y poeta en 

(149) M. y G.: Teatres. "La Ilustració Catalana", n. 111. Barcelo

na 16 j u l i o l 1905, p. 460. 
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las horas l ibres, e l periodista bohemio Gonzalo 3over, autor de l a famosa 

"Pu lga " que inmorta l i zara l a Che l i to , y la fuente de toda lacr imogenla, 

el ínclito Fo la Igurbide, matemático, gui tarr is ta y melodramaturgo. 

Y de la mano del melodrama, allá por e l año 1910, la co

media policíaca o detect ivesca. De las emociones enternecedoras provo

cadas por niños huérfanos y padres borrachos y perversos a la excitante 

aventura de los "apaches" -que así se l lamaban entonces "los malos"- per

seguidos tras haber robado las joyas de la condesa. A l f in y al cabo, e l 

efecto era el mismo: meter e l corazón en un puño. Uno de los inic iado

res del género fue Lluis M i l l a , e l fundador del archivo teatral y de la c a 

sa ed i tor ia l que l leva su nombre, quien introdujo en escena los personajes 

de Raff les y Sherlock Holmes. Lo mismo hizo el traductor y adaptador 

Salvador Vilaregut con Arsenlo Lupin . 

E l autor Fo la Igurbide y e l actor Federico G. Parreño ha

bían agotado ya todos los registros del melodrama en versión paraie lera 

cuando en vísperas de la pr imera Guerra llegó a l Talía el guiñol. Lo i n 

trodujo Cec i l i o Rodríguez de la Vega con "En cá la Lunares" , guiñolada 

de 3. E . Morant y R. Moragas, que poco después fue seguida por " E l 

mundo de las l ibert inas" , adaptación por los mismos autores de una nove

la de Ba l zac ; ni que decir t iene que ambas obras hubieron de topar con 

la censura. Por o t ra parte, también en la esfera del teatro cul to había 

tenido eco e l guiñol de André de Lorde: Salvador Vi laregut adaptó las o-

bras guiñolescas "Baratería" y " L a pata del m i co " para el Teatro Intimo 

de Adriá Gua l . 
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Si todos los géneros se cult ivaron en el Parale lo , no cabe 

la menor duda de que entre todos ellos la revista fue el género rey. L a 

rev ista fue e l espectáculo por excelencia en la etapa más excelente del 

Parale lo , la que va de la P r imera Guerra Mundial a l a Segunda República 

Española. En 1913 regresaba a Barcelona el actor cómico Joaquín 

Montero, después de trece años de éxitos por ios teatros hiispanoamerica-

nos. No traía mucho dinero, pero s i ' mucha ilusión, y e l empresario Se

ñen Vergés puso en él su único ojo -pues era tuer to- y lo contrató junto 

con su esposa, la ac t r i z Mat i lde Xa ta r t , para e l Teatro Nuevo. E l éxito 

y el dinero l legaron inmediatamente, cuando el público se entusiasmó 

con la revista "A r r i ba el telón", que Montero había escrito a la carrera 

y como complemento para el estreno de "Eva " , opereta de Franz Lehar. 

Era la consagración de la revista, de Joaquín Montero, de su esposa, 

Mat i lde Xa ta r t , y de su amante, la t iple Pur i ta Montero. E l año siguien

te, 1914, Montero en el Pabellón Soriano cosechaba nuevo éxitos con las 

revistas tituladas "Monterograf" que, salpicadas de chistes, aludían 

siempre con agudeza a la real idad política. 

A las revistas de Montero sucedieron, en los años 

1915-1918, las de Alexandre Soler i Rovisosa, quien estrenó e l 1915 en el 

Novedades la obra que había escri to con Josep M. Jordá y que había m u -

sicado e l maestro Amadeo Vives, t i tu lada " P l a s t i c - F i l m " , en la que se 

dio a conocer la popular a c t r i z Encarna Fuentes, " l a Meneios", F i n a l 

mente, acabada la Guerra Mundia l , conoció su auge l a gran rev ista al es

t i lo de París, importada por Fernando Bayés y l levada al esplendor por 

Sugrañes a part ir de 1923, con aquellos títulos siempre de seis letras, 

por superstición, como " R i c - R a c " , "Ou i -Ou i " , " Yes -Yes " "No t -Ye t " , " Lo 
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ve-Me" , " J o i - J o i " o "Roxana" , en las que actuaron figuras tan famosas 

como L i l y Dami ta , Mlss Dol ly , 3oséphine Baker, Maurice Cheval ier y R a 

quel Me l l e r . 

Compañero de la revista, fue e l vodevi l un género todavía 

más bajo o más pequeño, puesto que se le solía l lamar género "ínfimo". 

Cosa cur iosa: E l vodevi l entró en el Paralelo e l año 1910 nada menos 

que de l a mano de ia gran Margar i ta X i r gu , según a f i rma L . Cabanas: 

"Margar i ta X i rgu se dejó contratar por Gisbert , trasladándose a l Nuevo, 

donde, pr imero, impuso "Salomé", y después de pasar por ' Zaza ' , 'Mag

da ' y ' L a dama de las camel ias ' , se entró por e l vodevi l . ¡Sorprendentes 

paradojas del Para le lo ! L a X i r gu fue la que llevó a l Parale lo e l vodevi l , 

interpretando a teatro l leno, con Santpere, 'Porteu res de pago?', 'Los 

alojados' de Jac into Cape l la y 'Las pildoras de Hércules', uno de los vo-

devils de más enredo y grac ia que se han escr i to" . {150) 

L a X i r gu salió enseguida del vodevü; pero no así su compa

ñero José Santpere, e l cual , aunque provenía del teatro cuito de Gua l , se 

quedó def ini t ivamente en e l Parale lo anclado en el vodevi l . Prefirió ser 

cabeza de ratón y no co la de león; de manera que, acabada la Guerra 

Mundia l , era Pepe Santpere en e l Parale lo e l rey de este género, 

constantemente balanceándose entre lo cómico y lo desvergonzado. A l 

gunos títulos sugieren por sí solos sus contenidos: " Las pildoras de Hér

cules" , "Maniobra de noche", "Cuídate de la A m e l i a " , {traducción de la o-

bra del mismo título de Georges Feydeau - 1908), e t c . . 

(150) Luis CABANAS GUEVARA: Biografía del Paralelo,o.c. p.llO 
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Junto a Santpere hay que destacar por aquellos años a un 

escri tor de comedias prolífico y bien dotado, José A m i c h Bert " A m i c h a -

t is " , que había empezado a triunfar con "Los arlequines de seda y oro". 

También Amichat i s se quedó en y para el Parale lo ; pero, aunque cultivó 

e l vodevi l y l a rev ista y nunca se apartó de la línea populista, sobrepasó 

los límites del "género ínfimo" e hizo comedias costumbristas ca ta la 

nas como " L a borda" y "Baixant de l a Font del Ga t o Mar ie ta de l ' u l l 

v iu " . 

Con la guerra de 1914 el Paralelo vivió una nueva época 

de tr iunfo para las variedades y e l music - ha l l . Y a hemos dicho en la 

pr imera década del siglo habían gozado de fama -buena o mala , depende 

de dónde venga el ca l i f i ca t i vo - e l "Edén Concer t " de la ca l le Conde de 

Asa l to , " L a Buena Sombra" de l a cal le G in jo l , " L a Gran Peña" de la 

cal le Unión o e l "Pay-Pay " de l a de San Pablo. Pero aquellos eran pro

piamente espectáculos de café-concert. Las "varietés" y e l "mus i c -ha l l " 

se asentarían en e l Parale lo algo más tarde, durante los tantas veces 

aludidos años de la guerra. Don Copérnico Ol i ver , al ias " e l Gord i to " , 

abrió en 1915 un loca l para las variedades en e l Para le lo a l que llamó 

"Madr id Concer t " , mientras e l Arnau -donde antes habia saltado a la 

fama Raquel Me l l e r - se metamorfoseaba bajo e l nombre de "Fo l ies Ber-

gére" y aparecía e l entonces "Moui in Rouge" (después " E l Molino") , 

que ha llegado hasta hoy como quizás l a única re l iquia del auténtico mu

s ic -ha l l . 

Si a esta larga serie de géneros, que iniciábamos con la 

ópera y ha llegado hasta e l music-hal l y las variedades, le añadiéramos 
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los salones de baile o "dancings", los cabarets, los cuplés, tangos, jazz o 

cfiarleston interpretados desde tantas tarimas y modestos escenarios de 

café, los números de contorsionismo, acrobac ia y magia, los músicos y 

cantantes ambulantes cuyo escenario está siempre y en todas partes a 

ras de suelo, etc. , habremos recorr ido l a var iopinta y fantástica escala 

de i espectáculo y estaremos a punto para entrar en aquel mundo mágico 

de la pantal la , que a duras penas hemos conseguido mantener bajo la 

sombra dei si lencio a lo largo de las páginas precedentes: e i C I N E M A " 

T O G R A F O . 



-241-

1. 5. ... Y E L C I N E 
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Hemos llegado, por f in , a l cine. Sí; el cine al f ina l , de

trás del "mus ic -ha l l " , porque es invención más reciente y porque de los 

tal leres de ios fotógrafos saltó a las barracas de fer ia y se colocó entre 

los últimos de ia escala del espectáculo (por más que bien pronto iba a a -

sombrar a todos con su escalada fulgurante). E l cine, e fect ivamente, a l 

f inal de este capítulo introductorio, porque es la meta hacia ia que nos 

habíamos encaminado y e l ámbito donde situaremos nuestros trabajos de 

búsqueda y desde donde también miraremos a nuestro alrededor. 

Dos objetivos nos proponemos en estas páginas que c i e r ran 

capítulo: primero, recoger sumariamente los pasos iniciales del c ine en

tre nosotros hasta l legar a las puertas de l a época que será d i rec ta y 

propiamente nuestro campo de investigación; segundo, ant ic ipar algunas 

ideas generales que nos ayuden a situar a i cine barcelonés de esta época 

en sus fundamentales dimensiones económicas, sociales y culturales. No 

pretendemos agotar aquí este segundo objetivo, sino tan sóio esbozarlo, 

puesto que a lo largo de todo el trabajo tendremos que recurr ir constan

temente y en detalle a l a condición del c ine como industria, como espec

táculo, como arte y como medio de comunicación. 
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1. 5. l. E L INVENTO D E L C I N E 

Empezar l a histor ia del c ine por e l día 28 de dic iembre de 

1895, fecha en que los hermanos August y Louis Lumiére hic ieron la p r i 

mera proyección pública con su "Cinematógrafo" en e i Salón Indio del 

Gran Café situado en e l Bouievard des Capucines de París, es una cos

tumbre perfectamente legítima porque, en efecto, se cerraba aquel día u -

na larga etapa de investigaciones, presentándose un aparato senci l lo , c a 

paz de impresionar objetos en movimiento y de proyectar después su i m a 

gen f i e l en una pantal la . E l c ine, esencialmente ta i como ha llegado has

ta hoy, h izo su pr imera aparición pública aquel d ia de los Inocentes de 

1895. 

• Pero , reconociendo l a importancia de ta i evento, no pode

mos exagerar su carácter extraordinario, pues la verdad es que precisar 

con exact i tud e i nacimiento de los " inventos" humanos puede resultar no 

tan senci l lo s i tenemos en cuenta e l proceso de larga gestación prev ia y 

si renunciamos a mi t i f i car el "genio" inventor o a convert ir e l invento en 

puro fruto del azar o "creatura ex n ih i l o " . E n el fondo, todo arranca de 

una única raíz, l a esencial creat iv idad humana, que en nuestro caso se 

había aplicado a afrontar e l reto de cómo plasmar y comunicar l a i m a 

gen en movimiento ta l como l a captan nuestros órganos de percepción. 

Obedeciendo a este deseo o impulso or ig inar io , e l hombre ha venido a c u 

mulando una larga escala de invenciones, unas acertadas y muchas f a l l i 

das, que progresivamente l levaron hasta e l c ine (ei cua l , dicho sea de pa 

so, tampoco debe ser considerado como e l último peldaño que coronará l a 
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escala). 

Teniendo en cuenta lo que acabamos de decir , se puede a -

f i rmar que e l cine nació e l año 1895 como fruto de un parto múltiple: 

Los hermanos Lumiére dieron a conocer su "Cinematógrafo" en F ranc i a ; 

A ibe r in i , en Ital ia; Wi l l iam Pau l , desarrollando ios logros de F r i e -

sse-Greene, presentó e l "Animatógrafo" en Inglaterra; Skladanovski hizo 

lo mismo con su "Bioscopio" en A lemania ; y, f inalmente, La tham y Th. 

A rma t en Estados Unidos hicieron proyecciones con sus respectivos apa

ratos, e l "Panopt ikon" y el "Fantáscopo" (que, perfeccionados en 1896 

por Edison y Dickson respectivamente, se transformaron en "V i tascop io " 

y "Biógrafo", las dos cámaras que compit ieron con l a de los Lumiére y 

entre sí para hacerse en los primeros años con el siempre codic iado mer

cado americano). 

Si volvemos la v is ta atrás, al largo período de gestación 

del c ine , comprobaremos que este invento fue e l resultado donde con f lu 

yeron varios campos de investigaciones previas; la visión inmediata de i -

mágenes de objetos en movimiento (sombras chinescas, cámara oscura, 

etc.), la proyección de imágenes fijas o móviles (de l a " l in terna mágica" 

del P. K i rcher S . J . en el siglo XVII hasta el " teatro óptico" de Reynaud 

en 1892), l a impresión visual de movimiento a part ir de series de dibujos 

(todos los juguetes ópticos, como e l "Thaumatropo" de 3ohn Herschel , e l 

"Fantascopio" de Ferdinand P lateau, e l "Zootropo" de W.P. Horner o e l 

"Praxinoscopio" de Reynaud; todos ellos de la pr imera mitad del siglo 

X IX ) y , de modo def in i t ivo , e l descubrimiento y perfeccionamiento de l a 

fotografía. 
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Si hiciéramos un cuadro cronológico de los antecedentes 

del cine, observaríamos cómo durante el siglo X I X -y, muy part icu lar

mente, en la segunda mitad de este s ig lo- se produjo una acumulación de 

inventos, es decir, se dio una aceleración en el r i tmo de la investigación. 

Recordemos sólo algunos hitos destacados: E l Dr. Roget verificó y prec i 

só la teoría sobre la permanencia de las imágenes en la ret ina durante 

fracciones de segundo (1824). 3.N. Niepce, buscando perfeccionar el s is

tema de grabado, consiguió la impresión d i recta de placas mediante 

"heiiografía" (1826). Daguerre in ic ia i a fotografía con su "Daguerrot ipo" 

(1839), que pronto sería perfeccionado con otros descubrimientos, como 

e l del celuloide para soporte de impresión (A. Parkes, 1854), la película 

(Hyatt , 1869), la emulsión de bromuro de p lata para conseguir instantá

neas (Ferrán i Clúa, 1879) y l a cámara "Kodak" (Eastman, 1888). Con el 

perfeccionamiento de la fotografía vino la posibi l idad de análisis del mo

vimiento mediante aparatos como el "revólver astronómico" de Jansen 

(1874), el "cronofotógrafo" y " fus i l fotográfico" de E.3 . Marey (1880) o e l 

"Cinetógraío" de Th. A . Edison (1891). Y del análisis se pasó a l a sínte

sis o recomposición del movimiento a través de la imagen fotográfica: 

e l "Fonoscopio" y "Bioscopio" de Démeny (1891) y el "CInetoscopio" de E -

dison (1893). E l último paso no se hizo esperar: de la visión unipersonal 

que permitía el CInetoscopio a ia proyección de la película en la panta

l l a , es decir , a l "Cinematógrafo". 

Observando e l largo proceso que desembocó en la inven

ción del cine en 1895, podríamos establecer, a modo de conclusión, que 

se evidenciaron en el lo tres fuentes de interés: e l técnico y científico 

(de físicos, astrónomos, biólogos, químicos y fotógrafos), el de simple dis-
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tracción o entretenimiento individual (los juguetes ópticos) y e l del es

pectáculo (la l interna mágica y los diversos aparatos de proyección). Es 

tos tres intereses básicos adquirieron un impulso importante en la segun

da mitad del siglo pasado, de manera que en c ier to modo se puede decir 

que e l cine es una de las múltiples invenciones que fueron fruto y fuente 

del desarrollo técnico desencadenado en la segunda mitad dei siglo X I X 

por l a dinámica de la revolución industr ia l . E l cine nació casi simultá

neamente en ios países con más desarrollo técnico de Occidente, pudien-

do ser considerado como uno de los signos característicos de ia edad con

temporánea. Ahora bien, si el cine surge bajo el impulso tecnológico de 

la burguesía industrial y si es signo de modernidad, resulta bien exp l i ca 

ble que se estableciera y desarrol lara en Barcelona, ciudad que entonces 

vivía una expansión industrial y una urgente apertura modernizadora. 
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1. 5. 2- ORÍGENES Y P R I M E R O S PASOS D E L C I N E E N B A R C E L O N A 

(1896-1905) 

A España el c ine, evidentemente, vino de fuera, pero no 

tardó en llegar. En medio de una gran confusión y fa l ta de datos sobre 

e l part icular (es éste un punto que rec lama una revisión concienzuda), po

demos establecer las siguientes fechas como punto de part ida: En M a 

drid se presentó e l Cinematógrafo Lumiére en sesión pública el día 15 de 

mayo de 1896, en un salón de la planta baja dei Hote l de Rus ia , situado 

en la Car re ra de S. Jerónimo esquina a Ventura de l a Vega; poco des

pués, e l 9 de junio, se presentaría el "V i tascop io " de Edison, al que s i 

guieron otras variantes de aparatos proyectores y la entrada del cine en 

teatros como el Romea y e l Apolo o en locales específicos, como ei Sa 

lón de Actual idades y el Pa lac io de Proyecciones. En Barcelona e l " C i 

nematógrafo" fue presentado en sesión real izada por los mismos herma

nos Lumiére e l 10 de diciembre de 1896 en e l tal ler que los prestigiosos 

fotógrafos Antonio y Emi l i o Fernández, "Napoleón", tenían en la Rambla 

de Santa Ménica; con anterioridad se había hecho l a presentación del 

"Cinetoscopio" de Edison (el 5 de mayo de 1895) y del "Animatógrafo" de 

Wi l l iam Paul (24 de mayo de 1896). Siguieron, como en todas partes, ex

hibiciones de nuevos modelos de cámaras con más o menos fortuna. Pe

ro eí hecho importante es que e l cine había llegado a nuestra c iudad y 

que fue buena la acogida que encontró entre los barceloneses. 

L a apertura de las primeras salas de proyección en Barce 

lona es un hecho del que nos ha quedado poca información precisa y, por 
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tanto, constituye hoy por hoy una laguna más para e l estudioso de estos 

temas. Téngase en cuenta que la consideración del cine como simple in 

vento curioso y l a escasez de películas aconsejaban una explotación i t ine

rante para poder contar con público; en consecuencia, los primeros l oca

les tuvieron carácter muy provisional (talleres, salones de hoteles, ante

salas de teatros, barracones de madera, etc.) y a veces se trataba de 

teatros o cafés cantantes que ocasionalmente incluían en programa algu

na sesión de c ine. Por otra parte, para l a prensa de aquellos años sólo 

fue not ic ia l a pr imera presentación pública del invento, pero no tenía 

ningún rel ieve la aparición ocasional de alguna sala de proyección en uno 

u otro punto de l a c iudad. Según los pocos datos de que disponemos, los 

locales públicos que acogieron a l cine durante sus tres primeros años en 

tre nosotros, es decir , de 1897 a 1900, serían los siguientes: 

- Salas de cine de mayor duración o de las que tenemos i n 

formación más completa : E l ta l ler de los fotógrafos Napoleón en la R a m 

bla de Santa Ménica, donde se había presentado e i Cinematógrafo L u 

miére en diciembre de 1896; funcionó por lo menos hasta 1905, a i pre

c io de una peseta por sesión (ocho o diez películas de unos veinte metros 

cada una; es decir , una media hora de proyección). E l "Beliograí" de l a 

f ami l i a Bel lo (feriantes dedicados a las figuras de cera), instalado en una 

barraca hasta su incendio en junio de 1898 y después en un l oca l estable 

en la parte baja de las Ramblas , junto a l a Puer ta de l a Paz : aquí el 

precio por sesión era de c incuenta céntimos. Siguiendo Ramblas arr iba , 

a l menos otros dos locales de c ine : uno en la Rambla del Centro , en los 

sótanos del edi f ic io donde estaba situada la redacción del "D ia r i o Mer 

c a n t i l " , y otro en los estudios dei fotógrafo Baró, donde está situado el 
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teatro Pol iorama. (En la P laza de Buensuceso e l Diorama se convirtió en 

cine un poco más tarde: a finales de 1902). E l museo de armas Casa 

Estruch, situado en plena P la za de Cataluña, se dedicó a l a proyección 

de cine hasta que hubo de desaparecer a causa de las proyectadas refor

mas de la p laza . E l e l ec t r i c i s ta 3osep Ubach levantó un barracón para 

cine en la plaza de Antonio López. Y e l cine -¿cómo no?- llegó también 

muy pronto al Parale lo, y lógicamente a unos precios todavía más módi

cos: de quince a ve int ic inco céntimos l a entrada; en e l Parale lo se ins

taló e l l lamado "Cinematógrafo Lumiére" en septiembre de 1898 y t am- -

bien por entonces apareció una barraca, instalada por Estanislao Bravo y 

Enrique Farros, que proporcionó buenas ganancias a sus propietarios. 

- Otras salas sirvieron sólo ocasionalmente para proyectar 

c ine, como los teatros P r inc ipa l , Romea, Novedades, Eldorado y Triunfo 

o e l Hote l Martín de la Rambla del Centro , e l café Colón y e l café-con

cer t " E l Alcázar Español" de la cal le de la Unión. Hay, f inalmente, sa

las de las que sólo tenemos vaga referencia, como la situada en la cal le 

Puerta ferr isa n. 8, donde en 1897 daba sus sesiones e l l lamado "Nuevo 

Cinematógrafo del Salón de Ventas". (151) 

(151) Los datos sobre estos primeros locales están espigados de 

las siguientes obras generales sobre historia del cine; 

Juan Antonio CABERO, Historia de la cinematografía españo

l a , 1896-1949 (Madrid, 1949) ; Carlos FERNANDEZ CUENCA, 

Historia del cine (tomo I, Madrid, 1948) ; Fernando MÉNDEZ 

LEITE, Historia del cine español ( t . I, Madrid, 1965); y Mi

guel PORTER-MOIX, Historia del cinema cátala, 1895-1968 

(Barcelona 1969). Tendremos que referirnos con mucha fre

cuencia a estas obras por ser prácticamente las únicas -y a-
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Si atendemos a la ubicación de las salas de cine en la Bar 

celona de finales de siglo, podemos concluir que las primeras proyeccio

nes se situaron allí donde desde antiguo estaba situada l a v ida del espec

táculo barcelonés, en las Ramblas y l a P la za de Cataluña. Pero, s ign i f i 

cat ivamente, e l cine también hizo su aparición - t r iun fa l , por c i e r to - en 

el Paralelo justo en el momento en que el Parale lo inic iaba su bul l ic iosa 

existencia como sede del espectáculo popular. Entre las barracas de a-

tracciones aquel sorprendente invento, e l cinematógrafo, se sentía como 

en su propia casa; y el pueblo, por entonces aún capaz de maravi l larse, 

veía y comentaba con pasión aquellas oscilantes imágenes. 

No cabe duda de que e l cine arraigó fuertemente en Barce 

lona debido a la part icular situación económica y social que se daba en 

aquella época. Por una parte, e l desarrollo industr ia l experimentado du

rante todo aquel siglo hizo que surgiera una burguesía emprendedora que, 

superando los estrechos horizontes de una menestralía t radic ional , estu

v iera abierta a las innovaciones científicas y técnicas, así como a las 

nuevas corrientes artísticas e ideológicas. Un buen sector de l a burgue

sía de entonces, que había sentido el aguijón del "modernismo" (en e l sen

t ido es t r ic to que antes hemos definido), estaba bien dispuesta para aco

ger aquel maravi l loso invento que venía nada menos que de París y Nue-

gotadas en librerías- que tratan de modo general la historia 

de nuestro cine en el período que nos interesa. 

Si se quiere comparar con las salas de cine que existían en 

Barcelona los años 1909 y 1916, véase el cuadro que hemos 

incluido más arriba (páginas 204-209). 
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va York ; a l principio acudieron en tropel a ver lo, después la mayoría to

mó distancias respecto al cine y sólo algunos se atrevieron a apoyarlo 

con decisión. Por otra parte, e i desarrollo industrial estaba haciendo de 

Barcelona una ciudad que crecía a gran r i tmo ; los barrios obreros se en

sanchaban con ios inmigrantes que afluían ininterrumpidamente a buscar 

los nuevos puestos de trabajo. Este sector soc ia l , l a clase obrera indus

t r i a l , con su asistencia masiva y f ie l a i c ine, fue en verdad e l que susten

tó los primeros y esforzados años del c ine catalán. • Si la clase burguesa, 

pasado el primer interés inmediato por e l c ine , abandonó pronto aquellas 

salas oscuras, incómodas, y aquellas imágenes osci lantes, el pueblo t raba

jador las aceptó como un espectáculo a su alcance. Para e l obrero asala

riado en la industria de aquel la época la diversión a ia que le permitía 

l legar su bolsi l lo era , aparte dei sano y gratuito pasear, la fer ia , la t a 

berna, e i boxeo o e l frontón, alguna que otra v i s i ta al año a revistas y 

variedades, y ... l a película semanal. 

Cuando empezamos a entrar a fondo en los inicios de nues

t r a cinematografía, chocamos con un primer obstácuioj l a escasez de i n 

formación y l a d i f icul tad para encontrar la . A pesar de que ei c ine toda

vía no ha cumplido su primer centenario, los datos que nos quedan sobre 

su infancia son bastante incompletos y , con f recuencia , poco precisos. 

De la misma manera que las imágenes de aquella época osci laban en l a 

pantal la y había que acostumbrar ia visión a su danzar trepidante, t a m 

bién osc i lan los datos en las historias de nuestro c ine y hemos de acos

tumbrarnos, por más que nos pese, a l bai le de fechas, de metrajes y has

t a de títulos. Hasta c ier to punto ta i imprecisión es expl icable, pues en 

los primeros diez años de nuestro cine todavía no habían aparecido las re 
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vistas especializadas y l a prensa periódica prestaba poquísima atención a 

las notic ias cinematográficas; de manera que, para reconstruir aquellos 

primeros pasos, sólo contamos con los testimonios directos de los pione

ros y e l mater ia l que de ellos ha podido llegar a nuestras manos (pelícu

las, fotografías, contratos, guiones, propaganda, e t c . ) . En cualquier c a 

so, l a información sigue siendo fragmentaria y de difícil acceso: las me

morias -por más que reconozcamos su enorme valor documental- n i son 

completas ni suelen ser f ieles en los detal les; los legados de mater ia l re

lacionado con el c ine son pocos y, por diferentes motivos, no suelen es

tar a l alcance del investigador. Por mi parte y por lo que se ref iere a 

estos primeros años (1896-1905), he recurrido a los historiadores de nues

tro cine que han estado más en contacto con los artífices de esta pr ime

ra época O. A . Cabero, C . Fernández Cuenca, M . Porter i Moix , M . Ro-

te l lar , 3. F. de Lasa , F. Méndez Leite.. . ) , he complementado sus datos 

cuando me ha sido posible o, en caso de datos no coincidentes, he selec

cionado aquellos que me han parecido más probables, los he cotejado con 

los documentos originales de que he podido disponer (memorias y otras 

informaciones directas) y en algún caso he tenido en cuenta estudios mo

nográficos inéditos que recientemente se han venido haciendo en la Sec

ción de C ine de la Facul tad de Geografía e His tor ia de esta Universidad. 

E l primer c ineasta catalán fue FRUCTUÓS G E L A B E R T I 

B A D I E L L A (Gracia 15.01.1874 - Barce lona, 27.02.1955). A part ir del 20 

de octubre del año 1940 Gelabert fue publicando en números sucesivos 

del semanario "P r imer P lano" lo que él tituló "Aportación a la histor ia 

de la cinematografía española" y que no es o t ra cosa que las memorias 

de su larga experiencia como hombre de c ine, desde la pr imera película 
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f l imada en Barcelona (verano de 1897) hasta ios años de la República 

(152). Y fueron, sin duda, estas memorias una importantísima "aporta

ción" a la histor ia de nuestro c ine, ya que constituyen e l punto de arran

que de l a actual historiografía cinematográfica española (153); de ellas 

se han servido los autores que más noticias nos suministran sobre e l cine 

pr imi t ivo , como Juan Antonio Cabero, Carlos Fernández Cuenca y M i -

quel Porter i Moix . (154) (No obstante -y dicho sea aquí entre paréntesis 

y de paso-, en mi opinión, bien se merece la f igura de Fructuós Gelabert 

un estudio monográfico mucho más completo que los realizados hasta 

ahora). 

(152) Se conserva en el Museo del Cine del Instituto del Teatro 

de Barcelona el original manuscrito de estas memorias y, cu

riosamente, se puede constatar cómo determinados párrafos 

no fueron incluidos en el texto publicado, debido sin duda 

a la auto/hetero-censura. Hay también en este Museo otros 

interesantes documentos que fueron expuestos al público en 

una Exposición-Homenaje con motivo del centenario del naci

miento de Fructuós Gelabert, celebrada los días 18 abril-20 

mayo de 1974. 

(153) Antes de la guerra c i v i l se publicaron sobre todo obras de 

técnica cinematográfica o de consideraciones morales en tor

no al cine como espectáculo. Hubo también algunas aportacio

nes de carácter histórico, como números extraordinarios de 

algunas revistas ("Arte y Cinematografía", 1926. "Nuestro 

Cinema" de 1932) y el libro de Alfredo SERRANO: "Las pelícu

las esoañolas" (Barcelona, 1925), pero quedaron enterradas 

en la terrible zanja de la guerra y no han sido después ree

ditadas . 

(154) Pueden consultarse las obras de Miguel PORTER I MOIX: Histo-
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Nacido en la v i l l a de Grac i a -antes colindante y hoy inte

grada en la ciudad de Barcelona-, Gelabert se trasladó a los pocos días 

con sus padres al pueblo -hoy barr io- de Sants. Pertenecía a una fami l ia 

obrera artesanal y en e l ta l ler de ebanistería de su padre se forjó su a f i 

ción y habil idad por l a mecánica de precisión, cual idad que le dist ingui

ría durante toda su vida. Hizo también en su pr imera juventud algunos 

estudios de dibujo, mecánica y ta l l a . A los veintitrés años empezó su de

dicación al cine y desde entonces su act iv idad se extendió a casi todos 

los campos de éste. Difícil resultaría decir en cuál de ellos destacó 

más. Fue fotógrafo, mecánico, inventor, instalador, empresario, director 

artístico y técnico de reportajes de actual idad, documentales, películas 

cómicas y dramáticas. E l mejor y más f ie l test imonio que podamos ha

cer de su memoria es af i rmar que lo que destacó en él fue su voluntad y 

su entrega a l cine contra viento y marea, su entusiasmo rad ica l , que le 

llevó a experimentarlo todo, a embarcarse hasta el límite de la aventu

ra, aun cuando hombres con más dinero y más medios que él no se arr ies

gaban más allá de breves escaramuzas de cabotaje. 

Cómo se construyó él su pr imera cámara y empezó su de

dicación a l cine es un hecho que muestra l a habi l idad y el espíritu de i n i 

c i a t i va de Fructuós Gelabert . Nos lo cuenta él mismo en sus memorias 

del siguiente modo: "... a primeros de junio de 1897 fui invitado por e l 

señor Ubach a v is i tar su instalación cinematográfica y las grandes refor-

r i a del Cinema Cátala ( o . c , pp. 40-54, y de Carlos FERNAN

DEZ CUENCA: Fructuoso Gelabert, fundador de la cinematoora-

• fía española (Cuadernos de la Filmoteca Nacional, 2. Madrid 

1957) 
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mas realizadas en e l la . En esta v is i ta me di cuenta detal ladamente de 

las grandes posibilidades del cine, y desde allí en adelante mi vocación 

por e l nuevo arte se acrecentó. Mis conocimientos en fotografía y mecá

nica me impulsaron a construir un senci l lo aparato tomavistas y de pro

yección, compuesto de una rueda dentada, un piñón con una excéntrica 

combinada con un pequeño rodi l lo dentado, que servía de arrastre a la pe

lícula, haciendo l a excéntrica los intervalos. E l objetivo de dicho aparato 

me lo prestó un fami l iar . Procedía de un 'Veroscop' y me dio muy buena 

fotografía. Entonces quise impresionar las primeras películas. Ai efecto 

adquirí en la casa Lumiére el mater ia l necesario y probé mi máquina con 

e l resultado apetecido". 

L a pr imera película de Fructuós Gelabert se tituló "Riña en 

un café" y, según él mismo nos cuenta, l a filmó a primeros de agosto de 

1897 detrás dei Casino de Sants, con la colaboración como fotógrafo de 

Santiago Biosca. En los veinte metros de c in ta quedó impresionada la p r i 

mera película argumental del cine catalán y del c ine español: dos jóve

nes reñían a la puerta de un café por una cuestión de celos, la disputa se 

extendía a otros allí presentes y f inalmente eran separados y r econc i l i a 

dos. Entre los improvisados actores actuaron Antonio F ina (ei protagonis

ta), 3osep Amigó, Joan Mané y Antoni Masía. Poco después, y a i m i t a 

ción de ios primeros f i lms de Lumiére que Gelabert había visto en casa 

de los fotógrafos Napoleón, impresionó dos reportajes de actual idad: 

"Salida de los trabajadores de ia fábrica España Industrial" y "Salida del 

público de la Iglesia parroquial de Santa María de Sants", de 20 metros 

cada una. Con estas tres primeras películas y algunas más dei repertorio 

de los Lumiére organizó sus primeras sesiones como empresario de c ine, 
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instalando una barraca en l a f iesta mayor de Sants los últimos días del 

mes de agosto de aquel año. E l éxito fue notable: gran asistencia y ad

miración del público y una recaudación total en seis días de trescientos 

duros en ca lder i l la (a veinte o tre inta céntimos la entrada). 

L a labor más destacada de Gelabert en estos primeros años 

fue l a de filmación de reportajes y documentales, en los que destacó 

siempre por la cal idad de su fotografía. Los reportajes de actualidades 

-más o menos importantes, según su asunto- f i lmados por él en estos años 

fueron los siguientes: "Visita a Barcelona de la Reina Regente Doña Ma

ría Cristina y Don Alfonso XIII" (1898), "Llegada de un tren a la estación 

del Norte de Barcelona" (1898), "Llegada del vapor 'Beííver' a Mallorca" 

(1899) , "El rompeolas y visita a la escuadra inglesa" (1901), "El Carna

val en las Ramblas" (1902), "Carreras de caballos en ei hipódromo de 

Barcelona" (1902), "Escenas de familia en una torre de Sarria" (1902), 

"Pista de bicicletas para niños" (1902), "Procesión de las Hijas de María 

de la Parroquia de Sants" (1902), "Carreras de bicicletas en el Parque" 

(1903) y "El puerto de Barcelona" (1903). Todos ellos t ienen un metraje 

que osc i la entre los 20 y 180 metros cada uno. Otras películas ofrecían 

un carácter más elaborado y f inalidades de tipo artístico o de documental 

turístico, como fueron: "Panoramas de Barcelona, monumentos y fiestas" 

(1900) y "Alhama de Aragón y el Monasterio de Piedra" (1903), de 120 

metros. Dentro de este mismo capítulo de cine documental , Gelabert i n 

tentó también el tipo de documental reconstruido con maquetas, y así 

hizo e l "Choque de dos transatlánticos" (1899); pero parece que en este 

caso no obtuvo los resultados y e l éxito que esperaba. 
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Además de "Riña en un café", Gelabert filmó en esta etapa 

otras dos películas de carácter argumental . La pr imera de ellas nos 

muestra su interés por pasar a l cine un tipo de espectáculo que entonces 

era muy popular en Barce lona: la pantomima. Se t ra ta de " L a Dorotea" , 

película que él comenta en sus memorias del siguiente modo: "Animado 

por e l resultado fe l i z de mis experimentos, en ei año 1903 realicé el p r i 

mer intento de película ser ia. Se tituló 'Dorotea ' y el asunto se basaba 

en un cuento popular que por aquel entonces había representado e l conoci 

do transformista Frégoli. Intervinieron en e i rodaje algunos de los compo

nentes de l a compañía mímica de los hermanos Onofr i . . . " De la pantomi

ma y de la popularidad tanto del extraordinario transformista Leopoldo 

Frego l i como de la fami l i a de mimos Onofr i ya hemos hablado en páginas 

anteriores (pp. 231-232) (155). L a otra película argumental que G e l a 

bert realizó en estos años fue una c in ta cómica que obtuvo gran éxito y 

que se tituló "E l s guapos de l a Vaquería del Pa r e " (1905). Cedemos de 

nuevo l a palabra a su autor para que él nos la explique: "Se trataba de 

un asunto que produjo en Barcelona verdadera expectación. He aquí e l 

hecho: por aquel entonces explotaba e l loca l l lamado Vaquería de l Pa r 

que, situado en los jardines de l a Ciudadela, e l conocido exconcejal señor 

Montaner. L a gente no acudía como él deseaba y, dotado de una gran c a -

(155 ) Miquel PORTER (o.c. p. 54), siguiendo a 3. A . Cabero (o.c. , 

p. 54), sitúa esta película en 1 8 9 8 . Yo opto por la fecha 

que da Gelabert en sus Memorias, no sólo porque lo afirma el 

mismo autor del film, sino también porque es una película de 

cierta envergadura, que no es fácil se produjese en fecha 

tan temprana, y porque Gelabert hace mención de los Onofri 

como "fundadores del teatro Condal", que efectivamente fue 

construido por ellos en el Paralelo el año 1 9 0 3 . 
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pacidad para la propaganda, publicó en la prensa de Barcelona un anuncio 

concebido de esta forma: 'Señorita agraciada, con una dote de un millón 

de pesetas, desea casarse con un joven guapo y elegante. Sit io de la c i 

t a : en la Vaquería del Parque, de once a doce de la mañana. Las señas 

serán: l levar una gardenia en e l ojal de l a amer icana. Yo llevaré un aba

nico blanco; ' ... Naturalmente, l a Vaquería del Parque se llenó de jóve

nes más o menos guapos y elegantes, y no es necesario decir que l a seño

r i t a del abanico blanco no apareció. L a prensa dio acogida a l asunto, pu 

blicando un reportaje sobre e l número de guapos que acudieron a l a c i t a , 

cosa que aumentó la broma. Conocidos estos prel iminares, no fue nada 

extraño el éxito que obtuvo l a c in ta , a l a que, como es natural , puse por 

título 'Los guapos de l a Vaquería del Parque' . . . E l éxito que alcanzó se 

debió tanto al asunto, de palpitante interés en aquellos tiempos, como a 

la buena impresión de la c in ta , l a cual se exhibió a los tres días siguien

tes a su impresión, y durante más de un mes continuamente, siempre con 

llenos completos.. . En la c inta se habían intercalado algunas vistas de los 

bellos jardines y edif icios del Parque de l a Ciudadela . En d icha película 

tomaron parte la señorita Carmen V i ta l y los jóvenes Juan Morales, ya re 

nombrado escenógrafo, Juan A l a rma , hermano del también conocido esce

nógrafo, Antonio R iba , José V ico , hijo del genial actor del mismo nombre, 

Juan Solsona, José Parera , José Pineda, mas numerosa comparsería. L a 

película tenía un to ta l de 250 metros, que era entonces e l metraje máxi

mo que tenían las mejores c in tas . " 

Pero no se reducía la act iv idad del joven Gelabert por aque

l las fechas a la filmación de películas dentro de los géneros que en los 

primeros años de nuestro c ine tuvieron más desarrol lo, el documental y el 
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cómico, sino que sobresalió también como investigador y como técnico. 

Y a hemos trascr i to el párrafo en que nos cuenta cómo él mismo 

construyó su pr imera máquina, tomavistas y proyector a ia vez . Muy 

pronto (él sitúa sus primeras búsquedas en la primavera de 1898) hizo ten

tativas para conseguir e l cine en rel ieve, cuestión que le seguiría intere

sando hasta e i f inal de su v ida; en su primer intento sóio consiguió una 

máquina de proyección con doble arco vo l ta ico que, aunque le dio una i -

magen en pantal la mucho más nítida que lo que era habitual , no le propor

cionó e l rel ieve deseado. En mayo de 1898 le fue encargada por la casa 

Rose l l de Barcelona l a instalación en Ma l l o rca de un aparato de proyec

ción Gaumont y, con ia colaboración de los técnicos Escuder y G u i l l e m i -

not, tuvo que encargarse también de montar una pequeña fábrica de ener

gía eléctrica para e l suministro de aquel cine. Hac ia 1902, Gelabert fue 

contratado por la empresa Diorama de la P l a za de Buensuceso, como d i 

rector técnico de un tal ler y laboratorio especial izado en mater ia l c ine 

matográfico. En esta empresa, interesado en conseguir para e l cine una 

luz que no fuera eléctrica, pues el fluido eléctrico fa l taba en muchos l o 

cales y pueblos, inventó un tipo de lámpara que llamó "oxi-aérea-acetilé-

n i c a " y que funcionaba a base de la combinación de oxígeno y acet i leno 

contra un pequeño bloque de c a l pura. ( A punto estuvo de costaries l a v i 

da a él y a su hermana uno de los ensayos con un pellejo cargado de oxí

geno, según expl ica en sus Memorias). Curioso fue también e l sistema 

que ideó para proyectar en lugares donde no estaba instalada i a corr iente 

eléctrica y no menos curioso e l destino y difusión de su invento: " L a c a 

sa Diorama, de l a que yo era d i rector , adquirió el primer automóvil que 

salió de la Hispano-Suiza, todo de construcción nacional , incluso ei motor. 

Dicho coche nos servía para dirigirnos a todas las vi l las y pueblos donde e 
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ra reclamada nuestra presencia con motivo de la instalación de cines; pe

ro como en muchos de ellos no existía la e lectr ic idad, adapté una dinamo 

de 15 ampares (sic) al eje de las ruedas, y a la media hora de llegar ya 

estábamos en condiciones de hacer una demostración de cinematógrafo. 

Era una buena solución para sal ir del paso; pero así y todo, pronto v in ie 

ron a ver mi instalación en dicho coche algunos americanos, que la cop ia

ron en otros tantos coches que c ircularon por toda la América del Norte, 

Centro y Sur. . . " (No sería ésta la única vez que los americanos se acer

carían a nuestro buen Gelabert para proponerle colaboración en el cine 

USA. . . Pero ese ya es otro cantar, que ahora no nos toca). 

Dejemos aquí y por ahora la historia del primero de nuestros 

pioneros, Fructuós Gelabert . Desde estos primeros años se ve muy c laro 

que su papel iba a ser fundamental tanto en la fotografía y dirección del 

f i lm como en otros aspectos básicos del desarrollo de la técnica c inemato

gráfica. L a puerta quede sólo entreabierta porque, afortunadamente, t en

dremos que reencontrar la f igura de Gelabert en las siguientes etapas de 

nuestro estudio. 

E l segundo de nuestros grandes pioneros en la producción c i 

nematográfica fue el aragonés S E G U N D O DE C H O M O N Y RUIZ (Teruel 

17,10.1871 - Paris 2.05.1929). Durante mucho -demasiado- tiempo o lv ida

do o considerado como operador francés, es hoy reconocido como una de 

las figuras más destacadas del pr imit ivo cine en Cataluña. Su pr incipal 

biógrafo, Carlos F E R N A N D E Z C U E N C A , que ya había reivindicado la s ig

nificación de Chomón dentro del pr imer cine español en su excelente 

"H is to r i a del C ine " (t. l , M . 1948), ha publicado recientemente, con oca -
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sión del centenario del nacimiento de Chomón, una monografía t i tu lada 

"Segundo de Chomón (maestro de la fantasía y de l a técnica)", en la que 

detal la los olvidos y errores de los historiadores tanto extranjeros como 

españoles sobre su biografiado y traza un recorrido bastante completo y 

preciso sobre su v ida y su obra. U t i l i z a Fernández Cuenca un mater ia l d i 

recto, suministrado part icularmente por Joaquín Carrasco (1881-1953), a c 

tor y colaborador de Chomón en sus primeros f i lms barceloneses, y Rober

to de Chomón (Paris 1897 - Turín 1957), hijo del c ineasta español y t a m 

bién operador de c ine en Ital ia. Seguiremos, pues,» como guía para las s i 

guientes notas la obra de Fernández Cuenca , y nos permit iremos añadir 

algunos datos, que consideramos importantes, sobre l a participación de Se

gundo de Chomón en los "Espectac les-Audic ions Graner " de l a Sala Mercé 

en la temporada de 1904-1905. (156) 

Descendiente remoto de antigua nobleza francesa, a f incada 

en España desde mediados del siglo XVI , Segundo de Chomón nació en Te-

(156) Para la obra de Segundo de Chomón es bibliografía básica: 

C. FERNANDEZ- CUENCA: Historia del Cine. tomo I; La edad he

roica (Ed. Afrodislo Aguado, Madrid, 1948, pp. 345-355) ; Ma

nuel RQTELLAR: Cine aragonés (Cineclub Saracosta. Zaragoza, 

1970) y Aragoneses en el cine español (Excmo. Ayuntamiento 

de Zaragoza, 1971); C. FERNANDEZ CUENCA: Segundo de Chomón 

(maestro de la fantasía y de la técnica) (Editora Nacional. 

Madrid, 1972). En este último libro se incluye una bibliogra

fía amplia tanto de obras generales como de artículos sobre 

el tema. Teníamos también noticia de que en Francia se esta

ba haciendo un estudio muy completo sobre la obra de Chomón, 

pero no sabemos s i se ha publicado todavía. 
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ruel e l 17 de octubre de 1871, hijo del médico Isaac Chomón y de doña 

Luisa Ruiz . Nada se sabe de sus años de infancia. Empezó estudios de 

ingeniero (en Barcelona?) y probablemente consiguió e l título. Durante 

su servic io mi l i ta r estuvo en Cuba, alcanzando e l grado de o f i c ia l , y re

gresó de allí en 1896. En los años finales de siglo parece que estuvo en 

París y que allí se inició su entusiasmo por e l naciente cinematógrafo. 

Las primeras noticias c iertas que tenemos de la dedicación 

de Segundo de Chomón a l cine se remontan a 1901 en Barcelona. Instalo 

en su propia casa (c. Poniente, 2) un tal ler para poner títulos en caste l la 

no a películas extranjeras y colorear a mano cintas de carácter fantásti

co, de la misma manera que se hacía en Paris -en e l tal ler de Madame 

Thui l l i e r - con algunas películas de Georges Melles. Y a pelo viene aquí 

i a re ferencia a i mago del c ine francés porque ya es costumbre apell idar a 

Chomón como " e l Méliés español". Efect ivamente , como Melles sobresa

lió en concebir e l cine como arte e instrumento a l servicio de la fantasía. 

L a original idad constante, l a búsqueda de lo insólito distinguirá siempre a 

Segundo de Chomón a l margen o a pesar de las imposiciones de las casas 

productoras. 

En estos primeros años entró en contacto con la casa Pathé 

de París, quizás a raíz de una v i s i ta que Ferdinand Zecca h ic i e ra a Barce 

lona en el otoño de 1902, en l a que éste pudo ver e l reportaje de Chomón 

sobre Montserrat y le confió para colorear una copia del "Samson et D a l i -

l e " (de 140 metros): a l a v i s ta del buen resultado de este trabajo, la casa 

Pathé le seguiría enviando nuevas c intas para que les diera color . Por en

tonces Chomón se relacionó también con el que ya era representante de 
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la casa Pathé en Barcelona, Lluis M A C A Y A , que acababa de asociarse 

con el ennpresario de cine Albert M A R R O I F O R N E L I O (1878-1956); así 

se convirtió en operador y director técnico de la recien fundada empresa 

Macaya-Marro. 

Esta cuestión del inicio de las relaciones con la casa Pathé 

de París y con los que aquí en Barcelona representaban aquella f i rma 

creo que no está del todo c lara (aunque en real idad poco importa, pues 

consta que ambos contactos se dieron y en fechas comprendidas entre 

1902 y 1904). Si seguimos a Fernández Cuenca, el proceso sería así: p r i 

mero Chomón monta un tal ler propio para rótulos y color (1901), después 

la casa Pathé de París le hace encargos directamente (1902) y por fin pa

saría a desempeñar la dirección técnica de la empresa Macaya-Marro 

(1904). En cambio, según un estudio inédito de 3osé del C A S T I L L O basa

do en las memorias de Albert Marro, l a empresa Macaya-Marro se const i 

tuyó en 1901 y ese mismo año se incorporó Segundo de Chomón, trabajan

do a l a vez para l a casa de Paris directamente y para sus representantes 

en Barcelona. Cuál de las dos versiones sea la correcta , yo no lo sé. 

Sea cual sea e l orden en que se produjeron los hechos, lo 

que de verdad interesa es que en 1902 Segundo de Chomón empezaba su 

carrera como real izador de cine y como investigador de técnicas c inema

tográficas. Si Gelabert en esta época se dedicó casi exclusivamente al c i 

ne documental . Segundo de Chomón abarcaría una gama más variada de 

géneros, según veremos. 

La pr imera película que conocemos de Chomón se t i tu la 
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"Choque de trenes" (1902) y ya nos demuestra su capacidad creadora al 

ut i l i zar por pr imera vez en España maquetas para conseguir un efecto 

realmente asombroso a los ojos de aquellos siempre sorprendidos especta

dores. Filmó dos trenes reales a considerable velocidad y en direcciones 

opuestas, para pasar a continuación a dos trenes de juguete sobre una ma

queta de paisaje similar a l a que se hace en los pesebres de Navidad; en 

un plano general quedaba registrado e l espectacular choque de trenes. L a 

fotografía fue excelente y , s i a la hora de proyectar se le ocurría a algu

no -como parece que sucedió- t i rar un montón de latas tras la pantal la , 

el e fecto del choque no podía resultar más maravi l loso. 

A continuación, e l mismo año 1902 filmó un amplio docu

mental de 120 metros, t i tulado "Montserrat", cuya cal idad fotográfica y 

artística le abrió, según Fernández Cuenca , las puertas de la casa Pathé: 

la c in ta fue adquirida por Pathé para su distribución e inmediatamente a 

su autor empezaron a l legarle cintas de esta casa francesa para que les 

diera color a mano. 

E l año 1903 Segundo de Chomón hizo dos f i lms que tienen 

gran significación para nuestro cine por lo que suponen de or ig inal idad, 

por haber marcado el origen del cine fantástico entre nosotros y por ha

ber logrado pasos muy importantes en las técnicas de filmación. Se t ra ta 

de las películas "Pulgarcito" (de 140 m.) y "Gulliver en e l país de los gi

gantes". L a pr imera estaba basada en e l conocido cuento de Charles Pe-

rraut y l a segunda era una versión muy resumida de la segunda parte de 

la novela de Jonathan Swi f t . Resumiremos también nosotros las noveda

des que estos f i lms aportaron (pues son varias, importantes y de largo co-
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mentar): a) primeras sobreimpresiones con figuras de distinto tamaño (los 

protagonistas son personajes pequeños entre otros gigantescos); b) innova

ciones en la máquina tomavistas, a l a que acopló Chomón un contador de 

fotogramas para ajustar l a sobreimpresión; c) descubrimiento y pr imera 

utilización del importantísimo sistema conocido aquí como "paso de mani 

ve la " (interrupción de la filmación, cambio de posición del objeto y con t i 

nuación de la filmación), básico para el lenguaje del l lamado "c ine de an i 

mación" (157); d) inic io entre nosotros del cine de fantasía; y e) primer 

recurso a obras l i terar ias clásicas y populares... Todos éstos son motivos 

que, desde el principio, avalan la extraordinaria categoría de Segundo de 

Chomón. 

En el año 1904 Car los Fernández Cuenca no sitúa ninguna 

película de Segundo de Chomón; sólo habla de que se asoció a l a empre

sa Macaya y Marro, según ya hemos dicho, y de que con este motivo mon

tó un estudio cinematográfico muy bien equipado en la cal le Cortes , n. 

437, junto a la P l a za de España, donde había estado el frontón B e t t i - J a i . 

Pero Miquel Porter , investigando en su tesis doctoral sobre la act iv idad 

cinematográfica del dramaturgo modernista Adriá Gua l , ha descubierto re

cientemente que Segundo de Chomón se encargó de f i lmar, en la tempora

da teatra l de 1904-1905, una serie de f i lms cortos para ei interesante es

pectáculo que e l pintor L luis Graner había montado en la "Sa la Mercé" de 

(157) Carlos Fernández Cuenca explica en detalle cómo llegó Chomón 

a este descubrimiento cuando casualmente una mosca se paseó 

por los originales de los títulos que él estaba filmando so

bre película positiva y a ritmo muy lento. ("Segundo de Cho

món" , o.c. pp. 49-51). 
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la Rambla de los Estudios, (158) 

Cuenta Adriá G U A L -que, al f in y a l cabo, es la fuente más 

completa de la información- que Lluis Graner, hombre entusiasta e impul

sivo, habiendo sufrido por aquellas fechas una fuerte decepción en su a c t i 

vidad como pintor, decidió embarcarse como empresario de espectáculos 

y consiguió un local pequeño en plena Rambla de los Estudios, que puso 

bajo l a advocación de la patrona de Barcelona, l a Virgen de la Merced, y 

cuya decoración corrió a cargo nada menos que del insigne arquitecto A n -

toni Gaudí. Aquellos espectáculos recibieron el título genérico de sabor 

modernista "Visions musicals" y obedecían a la no menos modernista idea 

de "Síntesi de les arts: cinematógraf mes música mes declamació". Con 

sistían en varios números en que se combinaban actuaciones musicales 

con la proyección de películas cortas -generalmente cómicas- que eran ha

bladas de viva voz por los mismos intérpretes situados frente a l a panta

l la . L a dirección artística de aquellos espectáculos fue de Adriá Gua l , 

mientras que a Segundo de Chomón se le confió la dirección y filmación 

de la parte cinematográfica. Dejemos que e l mismo Gual nos comente a l 

gunos aspectos interesantes: 

"De fet, la pensada de Graner, en el que es referia a 

les visions musicals, que alternava amb les pel.lícu-

les, no era altra cosa mes que un inconscient intent de 

(158) Miquel PORTER I MOIX: El primitiu cinema de Barcelona i les 

aportacions d'Adrlá Gual. Tesi doctoral presentada a la Fa-

• cultat de Geografía i Historia de la Universitat de Barcelo

na. Departament d'Art. Barcelona, 1975. (pp. 194-204). 
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defensa contra la possible definitiva invasió del cine

ma. Els fets, pero, de mica en mica, varen posar de ma-

nifest que els esforgos en aquest sentit serien comple-

tament inútils. 

Així i tot, les visions musicals es varen inten

tar... encara no m'explico com. Varen teñir éxit i 

tampoc no sé ben bé per qué. Aquells espectacles es 

velen molt concorreguts; la sala, pero, era menuda, i 

per aixó la part comercial es veía amenagada de mort. 

(...) Havia pervingut a aplegar a la Sala Mercé 

un públic tirant a sagristia i a jardí d'infáncia: tot 

plegat amb sentors de "gent de casa seva", (...) I 

heus ací com, d'una pensada a l ' a l t r a , ben aviat es va 

arribar a la prodúcelo propia, amb el proposit que fos 

amenitzada peí mitja de la paraula. 

Ja veieu s i és cosa curiosa! Com? Oh! Les pensa

dos planes d'un marcat primitivisme marquen camins tan-

mateix. Els aparells sonors (...) Varen ésser en a-

quell moment ini c i a t s per vies de la paraula, e l l a 

mateixa, sortida senzillament del mateix índividu que 

per endavant havia filmat l'episodi i que es col.loca-

va enfront de la tela projectora ( s i c ) , amagat de l'es-

pectador. Ja veieu si era cosa s e n z i l l a . 

Havíem aplegat amb aquest objecte uns quants ele

ments del meu Teatre Intím, que es trobaven disponi

bles per al cas: en Puiggarí, en Caries Capdevila, en 

Balot, en Rafael Moragas. De fet, aquests foren els he-

rois de la pel.lícula parlada, que tant d'éxit obtin-

gué a la Sala Mercé. 

La paraula s'ajustava maravellosament al gest, i 

els sorolls complementaris ho feíen tant com la parau-
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l a . Els arguments d'aquells episodis sortien de nosal

tres mateixos i tenien per operador un francés que 

s'esquela a Barcelona, un tal Chumont ( s i c ) , que fou 

mes endavant técnic d'anomenada i fumador a Italia de 

Kablrla ( s i c ) , de O'Annunzio. (159) 

Cali a veure el públic com s'ho prenia, com reia i 

com anava a veure aquellas pel.lícules mes d'una vega

da, perqué, un cop familiaritzats els intérprets amb 

la seva propia imatge, es permetien de modificar els 

textos a cada sessió, una mica així com els impromptus 

de la comedia i t a l i a n a . 

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

L'home de l a por. El bagul máqic. El carretó deis gos-

sos. Els duros sevillanos, Soirée agitada, Qüestió 

d'honor... Peí títols podreu endevinar de qué es trac-

taba. Uns sketchs a la barcelonina d'aleshores, 

empeltats de l'esperit del Cu-Cut!, no sabria pas com 

revelar-vos-els roes peí c i a r . 

Ja veieu que no tino maníes, i és perqué veig les 

coses tal com son que en aquesta ocasió m'abstinc de 

dir-vos de quins d'aquells episodis era autor jo ma

teix. Declino aquest honor!. Pero tampoc no em vull 

estar de dir que aquella mani festació va posar en in-

terrogant un problema que no s'ha reso 11 fins fa poc: 

(159) Este párrafo -que, por una parte, nos muestra claramente la 

autoría de Chomón sobre ios films que se hicieron para 1 a Sa

la Mercé- nos sugiere que Adriá Cual no llegó a mantener una 

relación profunda y estable con Segundo de Chomón y que, da

do que hacia poco había llegado éste de Francia, es explica-

, ble la confusión en cuanto a su nacionalidad. El subrayado 

es nuestro. 
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el cinema parlat; ja veieu per on." (160) 

Varios aspectos muy interesantes nos piantean las palabras 

de Adriá Gua l . Si no tenemos tiempo de desarrollarlos, al menos dejémos

los por ahora esbozados. En primer lugar, e l cine aparece integrado, aun

que sólo sea como experiencia breve, dentro de un espectáculo dir igido, 

interpretado y decorado por artistas modernistas y de acuerdo con los pro 

pósitos integradores del Modernismo. En segundo lugar, un nuevo público, 

compuesto por intelectuales, burguesía acomodada e incluso gente " t i rant 

a sagr ist ia" , intentaba atraer a l cine a la honorabil idad de una cu l tura "es

tab lec ida" (... o mejor, a la inversa, e l cine atraía hacia sí a un nuevo pú

blico). En tercer lugar, vemos que el encargado de la parte cinematográ

f ica fue Segundo de Chomón, e l más vinculado a la cul tura o f i c ia l entre 

los pioneros de nuestro c ine, y que e l encargado de la dirección general 

fue Adriá Gual , uno de los artistas más preocupados por l levar el teatro 

modernista catalán a un amplio público; no obstante, el contexto de los 

párrafos citados muestra por parte de Gual una ac t i tud de distanc iamien-

to respecto a las "Audic ions Graner " y al cine, como si su participación 

fuera un pequeño pecado que habría de just i f icar por l a necesidad de a-

compañar a su amigo Graner en tan descabellada empresa. Finalmente y 

por lo que se refiere al cine, las películas pertenecían casi todas al géne

ro cómico, no obedecían a especiales planteamientos estéticos o técnicos, 

pero ofrecían el interés de ser películas "habladas" e incluso re interpreta-

das en cada sesión (con lo que se ve c laramente lo impropio de la ca l i f i ca 

(160)- Adriá GUAL: Mit.ja vida de teatre. Memories. Ed. Aedos, Barce

lona 1960, pp. 190-191. 
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ción "cine mudo" para referirse al cine de esta época) 

Las referencias al cine en la Sala Mercé no sólo nos vienen 

dadas en las Memorias de Adriá Gual , sino que hay también constancia de 

ello -aunque escasa y con poco re l ieve- en las publicaciones periódicas 

de la época. En la " I lust rado Cata lana" se decía: "Aquests dies s'ha 

inaugurat a la Rambla deis Estudis un espectacle nou, dir igit per l ' em i -

nent pintor L luis Graner i consistent en visions acompanyades de música 

y cant , progeccions parlades y cinematógraf. Tot plegat resulta una cosa 

ben interessant y nova, especialment per lo qu's refereix a películas par la-

des, que ho son per distingits actors y produhexen molt bon efecte. . . " 

(161) También e l semanario satírico " C u - C u t ! " nos ofrece la siguiente 

referencia: "Ab tot, si un vol divert irse pot anar a la sala Mercé y hi 

trobará tanta distracció com vulgui. Allí h i veuran un quadro plástich 

que f igura " L a o r a d o a l hort " que és cosa exquisida, com ho son la 

película parlada 'Judas ' y las películas íntimas en las que hi 'surten' l i t e -

rats y artistas catalans 'sorpresos' en la in t im i ta t " . (162). Especialmente 

interesante es este párrafo del " C u - C u t ! " porque en él se hace mención 

de una serie de películas documentales sobre personajes del mundo de las 

letras y las artes, muy probablemente f i lmadas por Chomón por encargo 

de Gua l . Según Miquel Porter , en la tercera de estas c intas aparecían, 

entre otros, L luis Mi i l e t con e l "Orfeó Cátala", e i pintor Dionís Baixeras, 

Joan Baixas y Ro ig i Soler. (163) 

(161) "Ilustració Catalana", any 1904, p. 767. 

(162) "Cu-Cut!", any IV, n. 170 (30.03.1905), p. 199. 

(163) Miquel PORTER: tesis doctoral citada, p. 206. 
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Disponemos de la l ista de títulos que se proyectaron en las 

"visiones musicales" de la Sala Mercé durante l a temporada de 1904-1905; 

la incluye Miquel Porter en su c i tada tesis doctora l . Dice él que la mayo

ría de estas cintas eran sin duda de Chomón, mientras que algunas de e-

Uas o pertenecían a catálogos de productoras extranjeras o son de inc ier 

ta atribución. Como me es imposible solucionar ta l duda y distinguir en

tre las que son y no son de Segundo de Chomón, considero lo mejor i n 

cluir aquí la l i s ta completa y esperar que nuevos hallazgos nos permitan 

solucionar esta cuestión. De todas maneras, Gual en sus Memorias pare

ce suponer que todos estos f i lms están realizados aquí por Chomón y que 

los autores de los guiones fueron miembros del Teatre íntim. He aquí la 

l ista de las películas "habladas" proyectadas en la Sala Mercé de octubre 

de 1904 a junio de 1905: 

" M a l de queJxal", " E i teléfon", " E l banc de l a mandra", 

"Lligó d'esgrima", "Serenar economic", "Acc ident d 'auto-

mob i l " , "Una soirée agitada", " N i t de Reís", " E l carretó 

deis gossos", " U n home valent" , " U n pagés mala l t " , "Duros 

que no passen" (o "E l s duros sevillanos"), "Píndoles marave-

Uoses", "Una broma de Carnava l " , "Judas" , "Ca ta r ine ta " , 

" L a gal l ina deis cus d'or", "Magatzem d' invents", "Desa f ia -

ment a mor t " (o "Qüestió d'honor"), " E l bagul mister ios" , y 

" A c a l re t ra t i s ta " . 

Sabido es que, después dei re lat ivo éxito obtenido en la pe

queña Sala Mercé de la Rambla de los Estudios, L luis Graner se hizo ca r 

go de ia empresa del Teatro Pr inc ipa l , donde continuaron con mayores 
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vuelos los "Espectacles-Audicions Graner " en las temporadas de 1905 a 

1908. En la Sala Mercé siguió e l c ine, aunque en l a mayoría de los casos 

se trataba de producciones extranjeras, mientras que Graner -y con él los 

principales representantes de la música, de la escena y de las letras ca ta 

lanas- en el Teatro Pr inc ipa l intentaba un tipo de espectáculo de mayor 

categoría en el que alternaba e l teatro lírico catalán con el dramático y 

cómico. N i de los programas ni de las informaciones de prensa de la épo

ca se deduce con claridad que en los "Espectac les-Audic ions" del P r i n c i 

pal estuviera incluido e l c ine , a pesar de que, junto a obras dramáticas y 

cómicas, se anunciaban unas "visions acompanyades de música i cant i ba

sados en temes legendaris o populars". Estas "visiones" no consistieron en 

películas, sino que fueron cuadros escénicos. Sí consta que iiubo cine en 

las sesiones de tarde, si no incluido, a l menos "alternado" con los espectá

culos teatrales, según reza e l programa de la temporada 1907-1908: "Tar 

de: Sessións dobles o senzi l les en les que, combinados amb espléndides 

exibicions cinematográfiques, se posarán diferentes obres cómiques i líri-

ques". (164) 

Habiendo hablado ya de la importante producción c inemato

gráfica de Segundo de Chomón para "Espectáculos Graner " de la Sala Mer 

cé en la temporada 1904-1905, sólo nos queda por reseñar dentro de este 

período cuatro películas suyas de muy diferente tema y significación, pro-

(164) Sobre "Espectacles-Audicions Graner" hay abundante informa

ción tanto en las revistas especializadas y prensa de la épo

ca como en las historias del teatro catalán. A ellos les de

dica también unas páginas Josep Aviñoa en un trabajo de in

vestigación en curso sobre música de esta época, que ha teni

do la gentileza de dejarme consultar. 
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ducidas en el año 1905 para la empresa Macaya y Marro. 

"Ec l ipse de s o l " es un interesante documental de carácter 

científico, captado por Chomón en el Observatorio Astronómico de los 

PP . Jesuítas de Tortosa. Parece que su autor guardó durante toda su v i 

da un buen recuerdo de esta c in ta . Ut i l i zando el sistema del "paso de 

manivela" , descubierto por él con anterioridad, consiguió unas imágenes 

del ,ec l ipse sorprendentemente real istas. He aquí otro campo más donde 

se manif iesta la constante búsqueda de Segundo de Chomón respecto a las 

posibilidades de aplicación del cine. 

"Los sit ios de C h i l e " fue una película encargada por una de

legación chi lena, y el argumento -elaborado por el mismo Chomón- era de 

tipo histórico: reconstrucción de sucesos de la independencia de aquel 

país. Actuó como protagonista un joven actor que entonces hacía mimo 

en el Salón Marav i l la del Paralelo, Joaquín Carrasco. Para resolver pro

blemas de grandes espacios, Chomón recurrió en este f i lm a las maque

tas. La película fue bien acogida en Ch i l e , e l país a donde iba destinada. 

En el mismo año 1905, y seguramente por in i c ia t i va de L lu is 

Macaya y A lbert Marro, Chomón hizo el guión, dirigió y fotografió una 

película t i tulada "L 'hereu de Can P runa " (cómica, en 100 m.), cuya 

principal f inal idad era l a de aprovecharse del éxito que Gelabert había 

conseguido con "E l s guapos de l a Vaquería del Pare" . (Tanto es así que la 

c inta de Chomón cuando fue vendida para fuera de Cataluña, llevó un tí

tulo casi idéntico al de Gelabert : " Los guapos del Parque"). Sólo fue ne

cesario cambiar de sexo a los personajes: si en la película de Gelabert la 
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que sol ic i taba matrimonio era una r i ca señorita, en la de Ciiomón se t r a 

taba de un no menos r ico campesino; y, consecuentemente, si en un caso 

los perseguidores de la dote eran "guapos" varones, en e l otro caso eran 

"guapas" damiselas. E l f i lm de Chomón, aunque no consiguió el éxito del 

de Gelabert , estaba bien real izado y también proporcionó buenos frutos e-

conómicos. (Digamos de paso que e l plagio en e l cine pr imi t ivo es asunto 

nada infrecuente). 

¡ 

L a película que sin duda resume todo e l afán de Chomón por 

desarrollar el lenguaje del cine en esta primera época fue " E l hotel eléc

t r i c o " (140 metros). E l c ine se convierte aquí en fuente de ilusión y de 

mister io , en prodigio de técnicas secretas, en número de c i rco o magia de 

music-hal l . . . Un matrimonio l lega a un supermoderno hotel donde no hay 

empleados, pues todo se hace mecánicamente por arte de la corr iente e-

léctrica: las maletas se al inean solas y emprenden e l camino de la hab i 

tación, donde se abrirán para dejar que la ropa se coloque ordenadamente 

en su s i t io ; e l peine, e l jabón y la máquina de afeitar atenderán debida

mente a la señora y e l señor... (¡Cuántas películas seguirían después es

tos mismos derroteros! Baste recordar a l encantador Tat i de "Mon on

de" ) Y todo iba bien dentro de la natural sorpresa, hasta que la entrada 

de un borracho en ia centra l eléctrica desencadena ia locura de los obje

tos, que danzan ahora vert iginosamente y sin contro l . 

Por fortuna, es ésta una de las poquísimas películas que con

servamos de nuestro cine pr imi t i vo , y cada vez que ahora la proyectamos, 

el público -hoy tan curado de sorpresas (curación que ya se convierte en 

enfermedad)- y nosotros quedamos siempre maravil lados. Sin duda, C h o -
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món con esta película se ganó e l título con que Fernández Cuenca encabe

za su l ibro: "maestro de la fantasía y de l a técnica". Pero, a pesar de 

la admiración despertada, los ingresos no lograron compensar a los gastos 

y resultó un fracaso económico... que, no obstante, valió l a pena. 

Dejaremos a Segundo de Chomón por ahora, para volver a 

encontrarlo en el año que abrirá nuestro próximo capítulo (año 1906) y 

allí despedirlo en su part ida hacia nuevos caminos por las cinematografías 

francoital ianas. 

Después de haber seguido los primeros pasos en e l cine de 

ios dos primeros y grandes real izadores, Fructuós Gelabert y Segundo de 

Chomón, hemos de colocar en tercer lugar (del orden cronológico) a dos 

hombres que empezaron su labor de realización cinematográfica justo a f i 

nales del período que estudiamos en este capítulo -es decir , e l año 1905-

y que, aunque durante aquel año trabajaron por separado, se unirían a l 

año siguiente y colaborarían juntos en una de las empresas pioneras más 

importantes de nuestro c ine : nos estamos ref ir iendo a Albert Marro y 

Ricardo de Baños. 

A lber t M A R R O I F O R N E L I O (Barcelona, 21 Septiembre 

1878/6 A b r i l 1956) es un c ineasta bastante desconocido, injustamente re l e 

gado a v iv i r en c ie r to modo a i a sombra dei nombre de R icardo de Baños, 

y cuya significación en nuestro cine pr imi t i vo espera todavía ser d i luc ida

da y divulgada (165). Nació en Barce lona, pero, como su padre era m¡-

(165) Sólo conozco un trabajo que trate directamente sobre la figu

ra de Albert MARRO: unas 40 hojas mecanografiadas de José 
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l i tar y fue destinado a Luzón (Islas Fi l ipinas) , allí pasó quince años de su 

infancia y juventud. A poco de regresar a Barcelona, lo encontramos en 

los últimos años del siglo haciendo de empresario de barraca i t inerante en 

la que, como entonces era habitual , e l cinematógrafo alternaba con otros 

números o atracciones. Habiendo descubierto pronto que las posibilidades 

del cine como espectáculo irían en aumento, se asoció a l industrial L lu i s 

M A C A Y A hacia e l año 1901 o 1902, con el que tuvo en Barcelona la re

presentación de l a casa Pathé de Par i s , y poco después (en 1904 o 1905, 

según nuestras deducciones) consiguió que Segundo de Chomón, conocido 

de antes, trabajara con ellos como técnico de laboratorio y operador. 

Junto a Chomón, pues, inició A lbert Marro su act iv idad como productor y 

director de cine. E l mismo contaba, según notas tomadas por José del 

Cas t i l l o : " Yo comencé en el c inema haciendo películas documentales a 

part ir de 1904 o 1905. Chomón se encargaba de ia fotografía y yo redac-

taba los rótulos expl icat ivos. Chomón tenía, como ya te he dicho, otras i -

deas. Las l lamadas 'vistas panorámicas' no le entusiasmaban. En los es

tudios de la Hispano realizó varios f i lms ; unos de carácter serio, mien

tras que otros eran de carácter fantástico..." De esta colaboración 

Marro-Chomón en el año 1905 son fruto los documentales t itulados " Los 

parques de Barce lona" , " E l T ib idabo" y " L a Masía c a t a l a n a " (f i lmado 

este último en C a n Rectoret , de Las Planas de Val lv idrera) . 

d e l CASTILLO en l a s que t r a t a de recoger l a c a r r e r a c inemato

gráfica de Marro, basándose en datos de h i s t o r i a s de nuestro 

c ine y en notas pe rsona l es tomadas d i rec tamente de c onve r sa 

c iones que tuyo con él al f i n a l de su vi d a sn una casa de f o 

tograf ía que tenía a b i e r t a en l a c a l l e A r i b a u . 
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E l también barcelonés Ricardo de BAÑOS MARTÍNEZ (Bar

celona 27 Agosto 1882 / 8 Agosto 1939) era fotógrafo profesional, igual 

que su hermano mayor, Francisco. - No sabemos cómo y por qué, pero pa

rece c ierto que hacia 1902, a los veinte años de edad, R icardo estaba en 

París empleado en la entonces naciente casa productora Gaumont. AHÍ 

empezaría a conocer los secretos del cine como ayudante de operador. Y 

fue precisamente trabajando para l a casa Gaumont como lo encontramos 

en sus primeras f i lmaciones en Barcelona e l año 1905. Se trataba de pelí

culas "sonoras" -y de nuevo nos encontramos con el cine sonoro en los a l 

bores del mal l lamado cine mudo-, grabadas por el sistema "Cronopho-

ne", que había sido ideado y difundido por León Gaumont: junto a l a pelí

cula , se grababa un disco que luego, reproducido en un gramófono situado 

tras la pantal la a i mismo tiempo que se hacía l a proyección, permitía ob

tener, perfectamente sincronizados, imagen y sonido. Se solían buscar te 

mas conocidos y populares; aquí se seleccionaron temas de zarzuelas en 

boga. Encargóse de la filmación R icardo de Baños, quien, según consta 

en e l catálogo Gaumont -números 339 a 342-, realizó: " E i dúo de l a a -

íricana", " E l húsar de l a guardia", " L a ga t i ta b lanca " y "Bohemios" , 

cantadas por e l entonces popular Antonio del Pozo, " e l Mochuelo". Se 

proyectaron estas cintas en e l salón de bi l lares dei antiguo Café Noveda

des, obtuvieron éxito económico y se vendieron las copias, película y d is

co incluidos, a 200 o 250 pesetas. E i "Cronophone" o cine parlante G a u 

mont tuvo gran difusión por los cines de toda España durante los cuatro o 

c inco años siguientes (hasta que la exces iva duración de las películas hizo 

difícil l a grabación y acoplamiento de los discos), siendo uno de los p r inc i 

pales promotores de este sistema Antonio de P. T R A M U L L A S desde la c a -
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sa Coyne de Zaragoza. (166) 

AI año siguiente -1906- Ricardo de Baños, dejando l a casa 

francesa Gaumont, se embarcó en una de las primeras y más importantes 

productoras barcelonesas, l a "Hispano F i lms " . En ios laboratorios de l a 

"Hispano" se iba a forjar otro de nuestros pioneros, Ramón de BAÑOS, 

hermano de Ricardo. . . De todo ello hablaremos en el próximo capítulo. 

Para concluir esta pequeña crónica de los inicios de nuestra 

cinematografía, hemos de hacer mención de dos hombres que se iniciaron 

también en la Barcelona de comienzos de siglo y, aunque en este pr imer 

período no conocemos ninguna c in ta atribuíble con cer teza a ellos, en e l 

siguiente destacarán como excelentes operadores: Baltasar A B A D A L y 

Antonio de P. T R A M U L L A S . 

Baltasar A B A D A L (Manresa, 1886 - ? ) se dedicó estos p r i 

meros años a difundir el cinematógrafo por pueblos y ciudades de las co

marcas catalanas (consta que instaló locales de cine en Manresa y M a t a 

ré) y a representar casas extranjeras para l a venta de películas, pues to

davía no se había introducido e l sistema de alqui ler. En 1902 instaló en 

la Rambla de Canaletas, n. 5, un tal ler para colorear películas. Por estas 

fechas fue representante de la Manufactura Mel les y comenzó su a c t i v i 

dad como operador real izando reportajes de actualidades para la casa " U r -

(166) Sobre el procedimiento Gaumont de cine sonoro y su aplica

ción en España, véase: Carlos FERNANDEZ CUENCA, Historia 

del cine, tomo I (o.c. p. 363), y Juan Antonio CABERO, Histo

ria de la Cinematografía española (o.c. pp. 67-68, 82) 
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ban" de Inglaterra. De estos documentales barceloneses no nos han queda

do títulos conocidos. 

Antonio de P. T R A M U L L A S era e l e l ec t r i c i s ta que en 1896 

había instalado e l primer cinematógrafo estable en los tal leres de los fo

tógrafos Napoleón. Poco después marchó a Franc ia para hacerse con su 

máquina propia, empezando su largo peregrinar por los pueblos de Espaíla 

l i tera lmente con la máquina a cuestas. Si sus primeros pasos fueron por 

la geografía cata lana, a part i r de 1906 se instaló en Zaragoza, desde don

de volvería a sal ir muchas veces y a muchas partes para mostrar y ven

der e l "c ine par lante" Gaumont, que representaba en exclusiva la casa 

Coyne de esta c iudad. No nos consta con cer teza ningún f i lm de T ramu-

llas en Barcelona durante los cinco primeros aiios dei siglo; Miquel Por 

ter le atribuye como probable una c i n t a de actualidades sobre "El desem

barque de las tropas llegadas de Cuba" (1898). 

Vemos cómo en esta época del cine it inerante, cuando las 

cintas eran cortas y las ganas de f i lmar largas, debieron hacerse en Ba r 

celona muchas más películas cuyos títulos no han podido pasar a estas hu

mildes crónicas. Las razones de ta l pérdida son obvias: ei c ine era en

tonces un espectáculo de "género ínfimo" o una curiosidad técnica que, a 

pesar de haber despertado e l fervor popular, ni tenía prensa propia, n i a -

penas propaganda impresa más allá de las pizarras anunciadoras, ni en l a 

mayoría de los casos en que se especi f icaban títulos en l istas públicas o 

correspondencia privada se consignaba e l nombre de su autor, procedencia 

u otras señas de identidad. Hay, por e l lo , algunos títulos de películas f i l 

madas en Barcelona a las que no hemos conseguido todavía encontrarles 



-280-

autor con nombre propio. Estas son: 

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

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

- "Vistas del puerto de Barcelona" (1897) 

- "Escenas militares en Barcelona" (ocho films) (1898) 

- "Escena de la cabalgata de 'La Walkyria"' (1899) 

- "El ball de I'espolsada" (1902) 

- "Champagne Codorniu" (1902) 

- "Els Tres Tombs" (1902) 

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

(1904) 

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

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

- 'Tlegada de Salmerón" (o "Salmerón en el Coll") (1905) 

Todas ellas de unos 20 a 50 metros, según era habitual en 

esta época, y producidas -excepto la última- para la casa Lumiére, repre

sentada aquí por los fotógrafos Napoleón. 

A pesar de los setenta títulos que hemos podido localizar en 

este período, estamos convencidos de que la lista queda abierta a nuevos 

hallazgos y, en todo caso, siempre quedará en nuestro corazón un modes

to monumento "a la película desconocida". 
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1. 5. 3. U N A S P R I M E R A S C O N S I D E R A C I O N E S S O B R E N U E S T R O P R I 

M E R C I N E . 

Si para nuestros abuelos y bisabuelos las sesiones del c inema

tógrafo en los años finales del pasado siglo despertaron sorpresa y admi ra 

ción, para nosotros no es hoy menor e l encanto al revivir el sorprendente 

y maravil loso espectáculo de aquellos orígenes. En la medida que vamos 

madurando somos más conscientes de que no son los días ni los años ios 

que hacen cambiar de época, sino que son los actos de la naturaleza y del 

hombre, es decir , los hechos; y estamos convencidos de que el nac imien

to del c ine es uno de aquellos hechos que c ierran puertas del pasado y las 

abren a una irrenunciable contemporaneidad. Como una piedra (o una 

flor) caída (o nacida) en plenas aguas de l a Cataluña modernista, e i c ine 

de golpe conmovió nuestra casa y nuestros horizontes. Volver los ojos, 

pasear l a mirada con ca lma por aquellos primeros campos de nuestro c ine 

es re-conocer un paisaje querido de luz y de sombras, es conocer mejor e l 

c ine - "nuestro" c ine- y conocernos mejor a nosotros como pueblo. Inten

temos ahora, aunque sólo sea como resumen, aproximación o sugerencia, 

apuntar unas breves reflexiones sobre e l c ine y nosotros - e l c ine en noso

tros- en plena época del Modernismo (entendido éste en su más extensa y 

plena significación sociohistórica). 

a) L a pr imera impresión que nos produce el recorrido por 

nuestra p r im i t i va cinematografía es la de contemplar a un rec ien nacido 

que pone todos sus sentidos en la difícil tarea de "s i tuarse" , es decir, co 

nocer los propios límites y establecer los límites de lo que le c i rcunda. 
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Todos son tanteos. E l despliegue de las técnicas de filmación, laboratorio 

y proyección fue un hervidero, imposible de seguir en detal le : cada c i 

neasta era un inventor y casi cada película estrenaba un invento. Las po

sibilidades expositivas de l a imagen en movimiento eran campos vírgenes 

que reclamaban a aquellos real izadores primeros. Pero había que estar 

siempre atentos al público (¿quién era el público?, ¿qué quería e l públi

co?...) y había que estar atentos a los espectáculos colindantes, desde el 

grado más "subl ime" de los géneros teatrales al más "ínfimo" de el los.. . 

Entre todos y todo había que situarse; lo que no se podía dudar era que 

el cine llegaba como "nueva c r i a tu ra " a v iv i r su propia vida. Tanteos en 

todas direcciones, que a veces procuraban complacencia y satisfacción 

mientras otras veces conducían a bruscas reacciones de repliegue... Sin 

duda, resulta siempre est imulante e l espectáculo de la v ida en sus oríge

nes. 

b) No vamos a entrar ahora en detal le sobre los primeros 

tanteos en e l campo de las técnicas, pero podemos recordar algunos de 

los que ya hemos mencionado en páginas anteriores. Hemos visto cómo 

Fructuós Gelabert confeccionó su pr imera máquina tomavistas-proyector, 

y cómo pasó después a ser instalador de salas de c ine, y fue director téc

nico y fundador de los tal leres y laboratorio de la empresa Diorama; en

tre los múltiples problemas técnicos que hubo de plantearse, destaquemos 

dos: el cine en rel ieve y los sistemas de iluminación para aparatos pro

yectores. Si nos acercamos a la f igura de Segundo de Chomón, no tene

mos más remedio que considerarla como fuente ininterrumpida de inven

ciones y experimentos: coloreado a mano de películas, fotograma por fo

tograma; construcción de su propia máquina fumadora (con una caja de 
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pasas de Málaga como chasis); perfeccionamiento de la cámara para me

jor obtención de sobreimpresiones y otros trucos... sin hablar de importan

tes descubrimientos "lingüísticos", como "e l paso de manivela" , y sus ex

ploraciones por todos los géneros cinematográficos dei momento. Se i n 

vestigó también en e l cine sonoro: desde e l acompañamiento con piano 

-u órgano, como se hizo en e l cine Napoleón a part ir de 1899- y los inge

niosos comentarios de explicadores o charlatanes, hasta la palabra d i rec ta 

de actores profesionales tras o frente a la pantal la (como en las "audic io

nes visuales" de l a Sala Mercé) o ei acompañamiento de discos s incroniza

dos, más o menos aproximadamente, con la proyección... Cas i cada día 

había un nuevo problema técnico que afrontar en los diferentes ámbitos 

de i a naciente industria; y e l hecho de que esta ac t i tud de búsqueda fue

ra general en todas las cinematografías del mundo no puede privar a nues

tros pioneros de sus méritos correspondientes. Hacer cine requería enton

ces e i dominio de la técnica o, mejor dicho, de las diferentes técnicas e-

xigidas por los diversos campos de ia producción-distribución-proyección, 

que entonces apenas estaban deslindados. Tanto era así que todos nues

tros primeros real izadores tenían una preparación sólida como técnicos y 

habían sido ebanistas (Gelabert), ingenieros (Chomón), fotógrafos (Baños), 

e lectr ic is tas (Tramullas) o montadores de barracas de fer ia y salas de c i 

ne (Marro y Abadal)... En los orígenes del c ine, sin duda, las manos pre

dominaban sobre elucubraciones artísticas y l i terar ias . 

c) Desde las primeras proyecciones públicas aparecía bas

tante c laro que e l c ine no se iba a resignar a ser sólo una atracción de 

fer ia o un "fenómeno" más (como la mujer barbuda, el hércules o e i t raga-

sables), ni siquiera un invento o simple juguete óptico por más que fuera 
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apellidado como " l a marav i l la del siglo" , sino que alcanzaría fecundos de

sarrollos como vehículo de información, de distracción e incluso de forma

ción. Pero... ¿Hasta dónde llegaría, cómo y cuándo? Eran preguntas que 

respondería el t iempo. Lo c ier to es que nuestros pioneros se mostraron 

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

presiónfílmica. 

Es evidente que la pr imera posibi l idad que ofrecía la cámara 

era l a de mostrar a un amplio público imágenes en movimiento captadas 

directamente de lugares y hechos más o menos próximos al espectador. 

Por eso las primeras películas se l lamaron senci l lamente "vistas panorámi

cas " o "vistas animadas". E l cine servía para "enseñar", entendiendo e l 

término en el doble sentido de "mostrar " y de " instru i r " , . , y lo primero 

que había que enseñar era la real idad misma. 

Si repasamos los títulos de las películas identif icadas en los 

ocho primeros años de nuestro c ine, observaremos inmediatamente cómo 

predominan las de carácter puramente "mostrat ivo " : representan de he

cho más de la mi tad del tota l (37 sobre un total de unas 70 cintas conoc i 

das de esta época). Dentro de ellas podemos establecer dos grandes g ru 

pos: los reportajes de actual idad, cuya pr incipal intención es la captación 

inmediata de sucesos reales más o menos extraordinarios, y los documen

tales, que encierran una intención más format iva o instruct iva y que han 

sido concebidos y realizados con mayor premeditación. Entre las ac tua l i 

dades, la gama es muy ampl ia , dado que en aquel la época todo podía c o n 

vert i rse en "marav i l loso" a l pasar del proyector a l a pantal la en una sala 

oscura: la comida fami l iar , la l legada de un barco o un tren, los niños en 



-2S5-

b ic i c l e ta en e l parque, una procesión, una corr ida de toros, el desembar

que de las tropas que venían de Cuba y l a l legada del Rey a la ciudad. 

Pa ra las cintas que hemos ca l i f icado de "documentales" la clasificación es 

más fácil: unas, que tenían carácter artístico y/o turístico, solían versar 

sobre paisajes naturales, ciudades y monumentos; otras se referían a la 

exaltación de personajes públicos destacados, como las que se pasaron en 

la Sala Mercé sobre l i teratos y art istas catalanes contemporáneos; y, f i 

nalmente, algunas se empezaban a hacer sobre temas de interés científi

co, como la f i lmada por Chomón en Tortosa con motivo del eclipse de sol 

de 1905. Naturalmente, la ampl ia serie de reportajes y documentales que 

ya vemos desplegarse en esta pr imera época alcanzará más variedad y de

sarrol lo en las etapas siguientes. 

No es necesario insistir -quizás sí " indicar" , y es lo que ha

cemos- en la importancia que tiene e l documental para acercarnos a l a 

histor ia de aquellos años, no sólo a la historia "grande" de los l ibros, sino 

a la histor ia pequeña y fundamental del v i v i r cot idiano. Hoy resulta ev i 

dente, aunque ios libros de texto no lo digan, que desde la aparición del 

cine la documentación histórica ha adquirido una nueva fuente de pr imor

dial importancia . Y a se preveía a comienzos del siglo la significación del 

cine como vehículo de información, tanto que se consideraba misión pro-

pía y casi exclusiva la de informar e instruir (aun cuando se mostraban 

reacios a aceptar otras funciones de l cine más creativas). E l siguiente 

párrafo de la " I lustrado Ca ta lana " es bastante explícito al respecto: 

"(El cinematográf)... satisfeya la curiositat, se'ns 

donava la informació gráfica del viatge d'aquest prín-

cep, de la boda d'aquell magnat, del crim sensacional 
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que feya cruxir les prempses del món. (...) En cambi, 

ais teatres se'ns donava generalment un art rebregat y 

sense such, basat a voltes en sucesos per l ' e s t i l deis 

que servexen de base ais cinematógrafs, pero mancats 

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

r i t el cinematógraf al drama y la comedia" (167) 

Por lo que respecta a las que podríamos l lamar películas ar

guméntales, por contraposición a las "documentales" (aunque reconozca

mos que tanto una como otra denominación son incorrectas), hiaremos 

también dos grandes grupos, según un cr i te r io que nos parece re lat ivamen

te válido: las películas que obedecen a una concepción teatra l del cine y 

las que buscan una narración más l ibre de l a escena, es decir , aquellas 

que aproximan e l cine a los géneros dramáticos y aquellas otras que lo a -

proximan a los géneros narrativos (teniendo siempre en cuenta que "apro

x imar " nunca puede signi f icar " inc lu i r " , puesto que más o menos conscien

temente ya había que reconocer desde el principio que e l cine no podía 

ser un género " l i terar io " ) . 

Entre las películas de argumento o de ficción que más pudie

ran reflejar una concepción teatral encontramos en estos años -1897 a 

1905- las siguientes orientaciones: una línea apunta hac ia la pantomima, 

como intentó Gelabert en " L a Dorotea" , cuento inspirado en una ac tua

ción del transformista Frégoli e interpretado por actores de mimo de la 

compañía de los Onofr i ; otras, como las grabadas por Ricardo de Baños pa 

(167) "Ilustrado Catalana", any III, n. 101 -07.05.1905- p. 303. 

El artículo, dentro de la página teatral y firmado por "M. y 

G.", debe ser de Josep Morató y Grau. 
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ra e l "Cronophone" de la casa Gaumont, acudieron directamente a la zar 

zuela ; las que Chomón filmó para la Sala Mercé, aunque no conozcamos 

muchos detalles que las caracter icen, debieron asemejarse bastante a l 

saínete o al simple cuadro escénico, dado que tanto los autores de los 

guiones como los intérpretes pertenecían ai Teatre íntim de Adr ia Gua l ; 

por f in , hasta película hubo que se atrevió a penetrar furtivamente en e l 

recinto sagrado de la ópera para prestar sus servicios como elemento de 

decoración tea t ra l : ta l fue ia grabación en cine de la cabalgata de " L a 

Waikyr ia " en 1899 (que no tuvo éxito, es verdad; pero su sola existencia 

nos habla de osadía y aventura en aquellos pioneros-exploradores). 

E l grupo de las películas "más cinematográficas" -queremos 

dec ir : las que menos siguen los moldes teatrales y más se aventuran por 

caminos propios- prácticamente se pueden subdividir en cómicas y fantás

t icas. Por lo que podemos deducir de las escasas noticias de la época, en

tre las películas cómicas producidas aquí -muchas de las cuales fueron f i l 

madas por Chomón para los Espectáculos Graner de la Sala Mercé-, desta

ca la c inta de Gelabert t i tu lada "Els guapos de la Vaquería dei Pare" (250 

metros), que obtuvo extraordinaria acogida popular el año 1905. Y entre 

las de fantasía sobresalen las que realizó Segundo de Chomón: "Gulliver 

en el país de los gigantes" (1903), "Pulgarcito" (1903) y, la culminación 

del género en estos años, "El hotel eléctrico" (1905). 

Según se puede fácilmente comprobar por lo que a los géne

ros cinematográficos se ref iere, e i c ine barcelonés seguía los derroteros 

que por entonces emprendía todo e i cine europeo (actualidades, documen

ta l , comedia y fantasía), aunque no le iba a la zaga, pues nuestros pione-
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ros dieron sobradas pruebas de decisión y de ingenio en sus búsquedas per

sonales. 

d) E l desarrollo de las técnicas, la exploración de di feren

tes campos o géneros y l a evidencia de que e l c ine contaba con medios 

de expresión peculiares han llevado a la creación y desarrollo de un modo 

de expresión. Por experiencia sabemos que la mejor manera de estudiar 

los elementos fundamentales del "lenguaje" (168) fílmico es recurrir a es

tas películas primeras, donde tímida y progresivamente van despuntando 

los rasgos característicos que lo diferenciarán de cualquier otro sistema 

de expresión. Aunque la plasmación de este "lenguaje" no puede ser fruto 

de estos diez primeros años solamente sino que, como veremos, es un pro

ceso largo y complicado, quisiéramos brevemente hacer unas reflexiones 

sobre sus balbuceos iniciales. 

L a pr imera evidencia que aportaba el cine era su capacidad 

para captar y mostrar la real idad en movimiento, de manera que podía 

proporcionar no sólo "vistas fotográficas" sino "vistas animadas". L a cap

tación del movimiento supone, lógicamente, l a impresión del t iempo: ya 

no se trata de l a imagen de " lo que hay" en un instante determinado, sino 

las imágenes de " lo que pasa" en un período de tiempo determinado. Y si 

era posible captar e l t iempo, muy pronto se vería que resultaba fácil tam 

(168) Que el término "lenguaje" vaya aquí entre comillas responde 

a que, después de una época en que se ha usado y abusado de 

la expresión "lenguaje cinematográfico", ahora se cuestiona 

la validez de la aplicación del término "lenguaje" a éste y 

otros medios de expresión. 
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bién manipuiar ei t iempo cinematográfico: acelerar, retrasar y hasta 

mezclar los tiempos. Todo era cuestión de más o menos fotogramas, si 

se pasaban a velocidad constante... Las posibilidades de manipular e l 

tiempo eran, pues, mayores que en el teatro. 

Si estas imágenes en movimiento podían ser proyectadas en 

una pantalla y no sólo ser vistas individualmente -e l paso fundamental 

que dio e l "Cinematógrafo" de Lumiére sobre e l "Kinetoscopio" de E d i 

son-, se disponía de un espectáculo, más aún, de un "espectáculo de espec

táculos", pues podía impresionar cualquier otro espectáculo -de la ópera 

al music ha l l - y reproducirlo más tarde sin más requisitos que l a c in ta , e l 

aparato proyector y una pantal la. 

Nada tardaría en descubrirse que, si el cine era un espectá

culo maravi l loso, más lo sería si sus temas también lo eran, si se ded ica

ra a mostrar números de magia o i lusionismo. Un nuevo campo, pues, y 

unos nuevos recursos expresivos que Méiiés en Franc ia y Chomón en nues

tro país iban a desarrollar ampl iamente. Sobre la sesión de ilusionismo e l 

cine tiene la ventaja de poder hacerse tota lmente fuera de la presencia 

de los espectadores e introducir en consecuencia muchos trucos visuales 

(transparencias, fondos oscuros, miniaturas... ) y, para colmo, l a máquina 

podía interrumpir y reemprender la filmación a voluntad dei real izador. 

Si e l cine era fotografía, pero fotografía "animada" , si era 

magia, pero permitía más trucos que ei espectáculo directo de magia, po

día también ser teatro y disponer de medios que no tenía e l teatro. Por 

lo pronto ni se necesitaba escenario ni la presencia física de actores para 
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montar una función. Y no era esta pequeña ventaja: los escenarios no 

tenían por qué ser art i f ic ia les pudiendo ser naturales, ni tenían que ser 

pocos pudiendo ser tantos como se quisiera, ni el espectador tenía que 

ver las cosas desde un mismo sit io porque la cámara lo podía transportar 

a diferentes ángulos de visión... Sólo faltaría ta l vez la palabra, la músi

ca , e l color y e l rel ieve; pero ya sabemos cómo para todo ello hubo so lu

ciones o intentos de solución más o menos acertados. Insistimos: la rup

tura del espacio escénico emancipaba a l c ine con respecto al teatro. Con 

lo cua l , como es obvio, no pretendemos decir que el cine sea mejor o 

peor que otros espectáculos -cuestión ésta que, planteada así, carece de 

sentido-, sino que es básicamente di ferente. 

Los elementos del lenguaje cinematográfico aparecían y se 

difundían con rapidez: cambios de perspectivas, prescindiendo de l a f ron-

tal idad y de la perspectiva única; cambio de distancia en las tomas, aun

que todavía no estuviera desarrollada la combinator ia de los encuadres; 

variedad de los lugares f i lmados, del eclipse de sol al microcosmos de P u l 

garci to; aprovechamiento de las posibil idades de expresión de la luz na tu 

ral (la a r t i f i c i a l todavía no se empleaba entre nosotros para f i lmar) ; uso 

de maquetas, a veces alternadas con escenas naturales; recurso a las 

transparencias y a los fondos oscuros; descubrimiento y aplicación del 

"paso de manive la" , que permite la animación de dibujos y objetos inani 

mados; aplicación de otros efectos especiales, como color -v irado o m a 

nual- y sonido, etc . N i que decir t iene que con el crec imiento de las po

sibil idades expresivas del c ine, los metrajes de las cintas también aumen

taron, lo cual permitía nuevas aventuras narrat ivas y comercia les . 
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Pero si los elementos de la expresión fílmica aparecieron 

pronto, la cristalización de lo que podíamos l lamar "gramática del c ine " 

-es decir , un arte combinatoria con normas propias- era asunto que iba 

naturalmente más lento. Sólo recordaremos aquí que la cámara permane

cía f i ja durante l a filmación, que no se solían combinar los encuadres pa

ra obtener efectos psicológicos y variedad en la expresión, que el r i tmo 

narrat ivo era todavía o demasiado teatra l o demasiado natural . . . en suma, 

que e l gran secreto del montaje estaba aún por desvelarse entre nosotros 

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

nar toda una nueva narrat iva, 

e) En una aproximación superf ic ia l a l cine de estos pr ime

ros años se puede sacar l a impresión de que aquel incipiente espectáculo 

bien poco nos puede decir sobre la real idad política, social y cu l tura l de 

la f loreciente Barcelona de comienzos de siglo. Si observamos los repor

tajes de actual idad y los documentales, no encontramos en esta época (re

cordemos: hasta 1906) cas i ninguno que recoja acontecimientos de in te 

rés histórico. Si volvemos la vista hac ia las c intas arguméntales, la de

cepción será mayor: intranscendentes números cómicos, folklorismo za r 

zuelero y fantasía de cuentos de hadas,., es decir , género "ínfimo", en las 

antípodas de las inquietudes vanguardistas de artes y letras. Parece a p r i 

mera v is ta que e l espectáculo ligero v iva su v ida propia, independiente, a l 

margen de los avatares políticos y de los conf l ic tos sociales. Parece que 

el Parale lo v iva de espaldas a la P l a za de San Ja ime. (Aunque, de todos 

modos, e l cine es y no es e l Paralelo) . 

Por otra par te , también de entrada, sospechamos que un co£ 
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te radica l entre e l cine-espectáculo y la sociedad en que éste arraiga es 

imposible. Relaciones más o menos profundas debe haber más allá de un 

aparente divorcio. Si el cine es un tipo determinado de expresión sabe

mos que no hay lengua a l margen de una sociedad que la haga y la hable 

(como, por tanto, tampoco debe haber una lingüística sin sociolingüística). 

Y los hechos se encargan de conf irmarlo en nuestro caso: a medida que 

nos adentramos en la histor ia de nuestro cine encontramos en él más c a 

minos para mejor conocer nuestra histor ia soc ia i . 

Nosotros aquí de ninguna manera pretendemos construir una 

teoría global sobre las relaciones del cine con ia sociedad -corresponde es

to a un tipo de estudios diferente a l nuestro-, sino que sólo intentaremos 

unas reflexiones que nos permitan v incular e l fenómeno del nacimiento y 

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

lonesa de aquellos años. En próximos capítulos daremos nuevos pasos pa

ra seguir e l curso histórico de tales vinculaciones. 

Establezcamos un punto de part ida : el cine llegó a Barce lo 

na, se asentó y se difundió por toda ia ciudad en dos o tres años. De ma

nera que, a l empezar el siglo, raro sería e l barcelonés que no tuviese no t i 

c i a d i recta o indirecta de lo que era e l cinematógrafo. Pues bien; un 

espectáculo que se implanta tan pronto en una ciudad y, sobre todo, que 

l iega a barrios y público donde otros espectáculos no habían podido l legar 

no tiene más remedio que producir un impacto sobre e l entramado soc ia l 

y provocar reacciones y tomas de postura. Habrá sectores que acepten e l 

cine y motivos por los que lo acepten, como habrá otros que lo rechacen 

y motivos para hacerlo. Pero 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

ta l fueron aquellos que se embarcaron al principio en la inc ierta aventura 

de su producción y explotación comerc ia l . Esto es c laro. Miremos a la 

procedencia social de estos pioneros: prácticamente todos ellos provenían 

del campo de la fotografía y/o del espectáculo popular. Los "Napoleón", 

Ubach, Gelabert , Tramullas, Baró, Martí, Abadal , Farros, Macaya, Marro, 

Chomón, Fuster , Baños, Gaspar, Bordas... todos eran hombres que podía

mos considerar como técnicos medios o pequeños y medianos empresarios 

(Los casos de Graner y de Gual presentan caracteres diferenciales impor

tantes y merecen consideración aparte). Otro rasgo peculiar los distingue 

a todos ellos: c i e r ta atracción por la aventura, por el riesgo; eran hom

bres que podíamos ca l i f i car como "lanzados". . . Y he aquí nuestro primer 

punto de la relación cine-sociedad en aquella época: en la sociedad bar

celonesa de entonces había un numeroso grupo socia l , situado entre el pro

letar iado y las clases altas o grupos establecidos, con una preparación i n 

te lectual y técnica media, abierto a innovaciones y dispuesto a correr de

terminados riesgos económicos, que fue e l que acogió, impulsó e hizo 

nuestro cine en estos primeros años, abriéndose paso entre la incompren

sión y los ataques de los que detentaban la cu l tura o f i c i a l . Esta pequeña 

burguesía abierta y decidida, en una ciudad que emprendía entonces la 

modernización industr ia l , que crecía demográficamente y que disponía de 

una estructura socioeconómica adecuada tras una sólida tradición en la i n 

dustria y el comerc io , constituyó e l útero materno de nuestra c inemato

grafía. 
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¿Y cuál fue e l público que prestó acogida tan pronta y tan 

constante al cine entre nosotros? No es fácil responder con exact i tud de 

estadísticas a esta pregunta; pero disponemos de datos que nos permiten 

elaborar una respuesta que consideramos correc ta , aunque bastante genéri

ca . A veces se dice que el cine en un primer momento, como invento c u 

rioso, llamó la atención del público de todas clases sociales y que todo t i 

po de personas pasaba por las primeras proyecciones, y que después, ante 

la incomodidad de las salas y la vulgaridad de los asuntos, dejaron de asis

t i r las clases acomodadas, convirtiéndose en espectáculo propio de las c l a 

ses sociales más bajas; sólo más tarde e l cine recuperaría un público so-

cia lmente heterogéneo. Una simplificación tan tajante de l a realidad nos 

parece incorrecta y, desde luego, en e l campo de estudio en que estamos 

situados no acertamos a establecer con c lar idad tales fases. Creemos 

que, aunque se diera una c i e r ta fuga de espectadores tras las primeras se

siones, éste abandono no tendría especial importancia, y que e l cine fue 

desde el principio hasta hoy un espectáculo abierto y frecuentado por to

das las clases y grupos sociales (con las excepciones normales, según e l t i 

po de película, de local o de otras c ircunstancias particulares) . Pero para 

no general izar, refirámonos a Barcelona y a l período en que ahora nos mo

vemos. 

Si consideramos como dato s igni f icat ivo la apertura de salas 

de proyección en Barcelona, encontramos que e l c ine en este período i n i 

c i a l se desarrolló del siguiente modo: nace en pleno vértice de la v ida 

del espectáculo barcelonés (Rambla de Santa Ménica / Puer ta de l a Paz) ; 

sube Ramblas arr iba hasta l a zona de P la za Cataluña, entrando en teatros 

(como e l P r inc ipa l , Romea, Diorama, Novedades), hoteles (Martí, Colón), 
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estudios de fotógrafos (Napoleón, Martí, Baró), museos de armas (Estruch) 

y salas propias (Beliograph, Sala Mercé), etc. ; se abre por el Puerto ha 

c i a la Barceloneta; penetra y remonta e l Parale lo; y, sobrepasando el lí

mite de la Gran Vía, se desparrama por todo e l Ensanche, derecha e i z 

quierda, y l lega a todos los barrios y pueblos limítrofes. Este proceso de 

difusión no responde a un orden cronológico sino topológico; pero lo c ie r 

to es que el c ine en cinco años estaba establecido por toda la ciudad de 

Barcelona, mientras e l teatro seguía c i rcunscr i to a la zona del centro. 

Esto quiere decir que las salas de cine en esta época acogieron a todo t i 

po de personas, de todas las clases sociales y de todos los sectores urba

nos. Por tanto, e l c ine de este período se puede considerar como espectá

culo "popular" si entendemos ei término en su sentido más ampl io: abier

to a toda la sociedad barcelonesa, sin excluir a la clase obrera, que lo 

consideró el espectáculo más a su alcance. 

¿Qué tenía el cine que le permit iera instalarse tan pronto, 

con tanta f i rmeza y en tan diversos ambientes? Desde luego, no podemos 

expl icar ta l fenómeno recurriendo sólo a argumentos como ei bajo precio 

de las entradas o la curiosidad por conocer un invento reciente. Había a l 

go más. E l c ine aportaba, ante todo, variedad. Piénsese que el papel de 

l a información f i lmada que ahora ocupa la televisión en aquellos tiempos 

- a escala menor, c laro está- correspondía por entero a l c ine : reyes, gue

rras, bodas, llegadas y salidas, costumbres, monumentos, sucesos de todo 

t ipo y de todos los países, curiosidades m i l . . . un aluvión de nuevos mundos 

se ofrecían a nuestros abuelos en las pantallas de los cinematógrafos. E l 

c ine aportaba igualmente distracción, sin complicaciones políticas, estéti

cas ni intelectuales de ningún tipo. Basta mirar cualquier l i s ta de pelícu-
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las de este período en cualquier país: asuntos cómicos, folcl<ióricos, sent i 

mentales, de aventuras o fantasía, servidos siempre en corto tiempo y 

con sencil la construcción narrat iva. ¿Que el cine de esta época no ref le

ja directamente los temas políticos, económicos, sociales y culturales que 

trataba la intelectual idad ciudadana en sus tertul ias y ateneos? Sí, es 

c ier to . ¿Que este cine no refleja la sociedad de entonces? No, no es 

c ier to . Las cintas documentales, sea cual sea el acontecimiento que reco

jan, estén o no flechas desde el punto de vista del poder (aunque eso de la 

manipulación política del c ine es cuestión que madurará -¡y hasta qué pun

to ! - más tarde), rezuman en mi l detalles la imagen de un pueblo, de sus 

modos y de sus modas. Y las cintas arguméntales, por su parte, también 

reflejan lo que una mayoría de gente entiende y lo que busca para "di-ver-

t i r se " en sentido pleno (es decir, "sal irse fuera de" los caminos que i a v i 

da tiene trazados). En c i e r ta manera, mejor puede reflejar el cine p r im i 

t ivo la sociedad media de entonces que otras artes de "más categoría", 

pues aquel c ine no pretendía l levar a l público a ninguna parte, a ningún 

objetivo "subl ime", sino que estaba sobre todo atento a satisfacer lo que 

ei público pedía, según aquella descarada confesión que h ic ie ra Lope de 

Vega en su " A r t e 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- que estamos refiriéndonos a unos años muy concre

tos -1897-1905- y con una l is ta de películas ante ios ojos muy determina

da - las películas producidas en Barcelona durante estos años-. Si hubiera 

que referirse a otros años, ya no se podría hablar de tan sanas y tan poco 

manipuladoras intenciones). 

Que la película de entonces no era considerada obra de arte 
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ni de valor intelectual es algo que se comprueba no sólo recurriendo a las 

opiniones de críticos y eruditos de la época, sino simplemente observando 

el t rato que de los fi lms hacían sus mismos autores y productores. En es

ta época se ofrecían al comprador y a l público las películas sin señas 'de i -

dentidad: una l i s ta de títulos que dieran a entender los asuntos de que 

trataban, especificación del metraje correspondiente y dei lugar donde 

adquir ir las. Nada más; ni procedencia, ni director, ni colaboradores, ni 

actores, ni fecha de producción en la mayoría de los casos. Esto nos indi 

ca a las claras que un f i lm era un producto artesanal, válido por su fun

ción y por su cal idad propia, como una si l la o una mesa o una ventana. 

¿Qué importaba su autor y otras pequeneces por e l est i lo? Por eso e l c i 

ne pr imi t ivo conserva en muchas ocasiones la extraordinaria categoría de 

los productos anónimos, libres de etiquetas y de valores añadidos. Sin 

embargo, muy poco se tardaría en colgarle a l cuel lo la f icha técnica. 

Los ambientes intelectuales -hablando en general y refirién

donos a estos primerísimos años- no podían menos que despreciar u o l v i 

dar a l c ine como medio de expresión. Bien estaba que e l cine se u t i l i z a 

ra para "mostrar " sucesos, personajes y monumentos; pero vana ilusión 

sería querer narrar una histor ia o representar una comedia o un drama. . . 

para eso estaba e l teatro. ¿Obra de arte una película? ¡Ni soñarlo! 

Mar i a Amparo GIMÉNEZ I RU IZ en un reciente trabajo de 

investigación ha estudiado e l reflejo del cine en un amplio sector de la 

prensa barcelonesa del año 1898 a l 1917. Pues bien, en el apartado que 

dedica a revistas artísticas y l i terar ias examina las revistas "Catalónia", 

"Quatre Gats" , "Pél & P loma" , " Fo rma " , "Museum" y "Ooventut", y las re-
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ferencias que estas revistas "artísticas y l i t e rar ias " dedican a l cine duran

te su publicación son éstas: "Cataiónia", ninguna referencia; "Quatre 

Gats " , ninguna; "Pél ¿c P loma" , una sola referencia; " Fo rma " , ninguna; 

"Museum" , ninguna; "Joventut" , siete referencias. Si nos l imitamos a los 

años que consideramos en este período y ampliamos el examen de publ ica

ciones periódicas a revistas ilustradas y revistas satíricas y políticas, en

contramos que en "Ilustració Catalana"-aparecen cinco referencias, seis 

en " C u - C u t ! " , cuatro en " L a Campana de Grac i a " , y nada menos que ve in 

titrés en "L 'Esque l la de la Torra txa" (¡Oh milagrosas afinidades de lo po

pular!) ... Y ¿qué dicen estas revistas del cine hasta 1905? Nada, alguna 

not ic ia en secciones de " va r i a " , algún comentario despectivo, la constata

ción de su popularidad y alguna queja porque deja los teatros vacíos o av i 

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

En l a valoración conjunta de las revistas examinadas y por 

lo que a las artísticas y l i terarias se ref iere, Amparo Giménez l lega a 

la siguiente conclusión: "Les revistes artístiques i üteráries es movien en 

un camp d'especialització que no es relacionava amb el c inema, i ni tan 

sois amb e l món de l 'espectacle. És cert que en alguns casos, com e l de 

'Joventut ' , ais plantejaments artístics s'hi afegien d'altres ideológics que 

condicionaven una amp l i ado temática de cara a una superior d ivu lgado . 

Pero aixó son excepcions, que obedeixen a mes a motius extra-artístics. 

En e l terreny inte l . l ec tua l , n i e l Modernisme ni e l Noucentisme en tant 

que moviments van manifestar-se en e l sentit de relacionar l 'art amb a -

quel l espectacle de masses que, en pocs anys, va arribar a ocupar un l loc 

destacat entre els espectacles de Barce lona" (169). 

(169) M. Empar GIMÉNEZ I RUIZ: Incidencia del Cinema a la Barcelona 
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Efect ivamente e l cine pr imit ivo sé forjó fuera de los ámbi

tos donde discurría la flor y nata de la intelectual idad barcelonesa. N i 

Modernismo ni "Noucent isme", como movimientos artísticos, prestaron a -

tención a tan humilde espectáculo... consideraciones de más enjundia les 

reclamaban. Pero tampoco nos conformaremos con estas afirmaciones ge

nerales si de ellas se pretendiera concluir que no existieron ciertas r e l a 

ciones -y, sobre todo, posibilidades de relación- entre cine y movimientos 

artísticos. Relaciones con frecuencia periféricas, tangenciales, parc ia 

les.. . pero las hubo. 

E l cine arraigó en Cataluña cuando el Modernismo -política 

y culturaimente hablando- había pasado sus fases más combativas de aper

tura ilusionada a l a modernidad, se dispersaba en múltiples tendencias y 

se dividía con la llegada de jóvenes generaciones. E l Modernismo en la 

pr imera década del siglo se estaba tr iv ia l i zando en moda decorativa y los 

auténticos modernistas de espíritu luchaban dispersos, mientras surgía con 

e l beneplácito o f i c ia l una nueva o la , e l "Noucentisme". En esta coyuntu

ra creció el c ine : cuando los modernistas ya no podían responder co l e c t i 

vamente a l reclamo de l a modernidad y los "noucentistas" tenían sus ojos 

vueltos hacia l a Grec ia clásica. ¿Quién iba a descubrir en el cine un nue

vo camino para la expresión artística? 

Sin embargo, e l cine dentro de su modestia in ic ia l tenía ras-

d'inicis del segle xx (1898-1917). Tesina de Licenciatura 

presentada en el Departamento de Arte de la Facultad de Geo

grafía e Historia de la Universidad de Barcelona, ( s . f . ) . 
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gos que podían haber conectado muy bien con determinadas líneas del Mo

dernismo. Si e l Modernismo pretendía l levar un mensaje de renovación i -

deológica, artística y sociai a todo e i pueblo de Cataluña, ¿qué mejor ve

hículo que un espectáculo que llegaba fácilmente a todas las capas de l a 

sociedad? Más en concreto, la línea de un Modernismo anarquista, la del 

natural ismo y l a de aquellos que C i r i c i l lamaba "los negros" bien podrían 

haber encontrado en e l c ine a i pueblo obrero y a las ciases bajas que e-

llos decían buscar. E incluso desde un punto de v is ta puramente estético 

y hasta este t ic is ta , e l cine podía ser muy bien e l espectáculo síntesis de 

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

Bien entendió esto último Adriá Gual cuando aceptó i a pro

puesta del pintor Graner y en la Sala Mercé el año 1904 -cuatro años an

tes del cacareado " F i l m d 'ar t " francés- acometió l a empresa de aquellas 

"visions musicals" donde e l cine se codeaba en régimen de igualdad con 

los decorados de los mejores decoradores modernistas, con la música de 

los mejores músicos catalanes de l a época y con las interpretaciones de 

los mejores actores del también modernista Teatre íntim. Allí estuvo Se

gundo de Chomón a l frente de los aspectos cinematográficos, un hombre 

que bien pudiera haber sido e l director de un hipotético cine modernista. 

Que e l experimento fue de cor ta duración, es c ier to . Que Adriá Gual pre

senta en sus Memorias aquello de la Sala Mercé como un episodio de esca

sa importancia , también io es. Pero ni Graner, ni Gua l , n i Chomón pier

den por eso e l mérito de haber intuido unas posibilidades esperanzadoras 

para e l c ine . 

Si e l mundo del cine y e l mundo de intelectuales y art istas 
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han estado largos años distanciados, creemos que se debe fundamental

mente, aparte de otras razones más circunstanciales, al divorcio que tam

bién ha existido entre la cultura o f i c ia l burguesa y la cul tura popular. L a 

aproximación entre ambos mundos vendrá también básicamente de un pro

fundo cambio socia l . 
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C A P I T U L O II; 

EL CINE EN BARCELONA DE 1906 A 1914 

( FASE DE CONSOLIDACIÓN Y EXPANSIÓN ) 
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Por no incurrir en la anarquía metodológica y l a consecuente 

confusión 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 capítulo. 

Comencemos, pues, precisando el ámbito cronológico en el 

que nos vamos a mover. Abarca esta parte de nuestro trabajo nueve años 

(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 está hecha la división en dos partes iguales por moti

vos de simetría o de escrupulosa exactitud numérica, sino que haber esta

blecido el año 1914 como línea de separación obedece a motivos estricta

mente históricos. Baste recordar dos hechos de primera magnitud ocurri

dos en este año; uno, de ámbito mundial, otro, de ámbito nacional: inicio 

de la Primera Guerra Mundial (julio-agosto) y constitución de la "Manco

munitat de Catalunya" (abril). Tanto a nivel internacional como a nivel de 

Cataluña hay, pues, motivos históricos suficientes para que el año 1914 
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marque un hito en la periodización historiográíica. Pero además, como ya 

tenemos dicho, l a Guerra Mundial afectó considerablemente a l desarrollo 

socioeconómico y político de Cataluña, de manera que en este caso se es

tablece una correspondencia cronológica en un punto de inflexión importan

te para l a histor ia internacional y para l a histor ia nacional. Si a ello se a -

ñade que la cinematografía catalana, por motivos fundamentalmente de co 

yuntura económica, conoció en los años de la guerra un despliegue inusi ta

do, tenemos que e l año que nos va a servir de límite entre los dos perío

dos en que dividimos nuestro estudio de ningún modo está elegido a rb i t ra 

r iamente. 

Por otra parte, tomar e l año 1906 como fecha in ic ia l de la é-

poca que acotamos tiene una justificación muy c lara si atendemos a l a h is 

t o r i a de Cataluña. Se produjeron en aquel momento una serie de hechos 

políticos y culturales de v i t a l importancia para e l país: constitución de 

"Sol idar i tat Cata lana" , "I Congrés Internacional de l a Llengua Ca ta l ana " y 

aparición simultánea de obras que marcaban nuevos rumbos en e l ámbito 

de las letras y de las artes (el " G l o s a r i " de Xénius, "E l s fruits saborosos" 

de Carner , " L a Nacional i tat Ca ta l ana " de Pra t de la R iba , "Enllá" de Mara 

ga l l , "Horacianes" de Costa i L lobera , " A l ' A r c a d i a " de Fo l ch i Torras, las 

acuarelas sobre " L a Cata lunya grega" de L iaver ies , e l estreno de l a ópera 

"Empórium" de Marquina y Morera , e t c . . ) Todo e l lo determina que e l año 

1906 en nuestra histor ia sea considerado en e l terreno político como el de 

la ascensión de la L l i ga Regional ista a partido hegemónico en la conduc

ción del nacionalismo catalán y en e l terreno cu l tura l como e l in ic io de l 

movimiento noucentista. A estas razones de orden político y cu l tura l se a -

ñaden otras, también importantes para nosotros, de orden interno a l a h is -
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tor ia de nuestro c ine: en 1906 nacieron en Barcelona las dos empresas p io

neras más importantesde nuestra producción ("Films Barce lona" e "Hispano 

F i lms" ) y con el las aparece e l primer intento serio de dar solidez empre

sar ia l a nuestra cinematografía, pasando en c ierto modo de ser asunto a r -

tesanal a la consideración pomposa de " industr ia" . 

Por último, los límites de l período que será objeto de este c a 

pítulo (1906-1914) también coinciden con la periodización que se suele ha 

cer en las historiografías de cine de Europa Occidental y de Estados U n i 

dos. Normalmente en todos estos países se considera un primer período de 

nacimiento y despegue de l a producción cinematográfica, que iría dé 1896 

a 1905/1908, y un período posterior de consolidación y desarrol lo, que se 

extendería aproximadamente de los años 1905/1908 hasta la Guerra Mun

d ia l . Así pues, e l ámbito cronológico que nosotros hemos marcado para es

te capítulo no sólo corresponde a una etapa definida de i a histor ia de C a 

taluña, sino que también coincide con la periodización normal en la h is to

riografía cinematográfica del l lamado mundo occidental . (1) 

(1) A títu-lo de ejemplo que confirma esta coincidencia cronolágica 

observamos que: Carlos FERNANDEZ CUENCA comienza el libro segun

do de su "Historia del Cine (II)" con la aparición del "Film 

d'Art" (1908) para concluir el libro tercero con la llegada de 

Chaplin y de Fantomas (1914); Román GUBERN abre capítulo con 

Nick Cárter (1908) para cerrarlo con "el esplendor nórdico" du

rante la I Guerra Mundial; Jean MITRY ("Histoire du Cinema, I") 

en el capítulo titulado "Découverte du Cinema" abarca de 1908 a 

1914; Georges SADOUL en "Historia del Cine Mundial" toma como u-

nidad de estudio para el cine francés 1908-1914, para el cine 

nórdico e italiano 1906-1924, y para el cine americano 

1908-1918. 
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En cambio, subdividir este período en dos fases -una, de 1906 

a 1910, y o t ra , de 1911 a 1914- es consecuencia del tipo de trabajo mono

gráfico que estamos haciendo y obedece a cr i ter ios tomados de nuestra his

tor ia part icular . En primer lugar, un estudio tan detallado como e l nues

tro no permite la sucesión ininterrumpida de los datos correspondientes a 

nueve años de producción cinematográfica; es necesario div idir por consi 

deración ai sufrido y casi siempre obligado lector, y por consideración con 

la que escribe y, sobre todo, con los mismos hechos. Hay también unos 

motivos derivados del mismo desarrollo de nuestro c ine que nos permiten 

trazar estas dos fases: en la pr imera fase (1906-1910) predominan los 

f i lms documentales sobre los de argumento (como es lógico en' los pr ime

ros pasos de af ianzamiento de las casas productoras) , 'mientras que en la 

segunda (1911-1914) aparecen ya más películas arguméntales; por otra par

te, hay en la pr imera fase un influjo casi exclusivo de los modelos f rance

ses, en tanto que en la segunda se hace patente la inf luencia i ta l iana junto 

a l a francesa. Por lo que respecta a nuestra historia cu l tura l , ya hemos 

expl icado anteriormente cómo también se considera que e l "Noucent isme" 

pasa de una fase de prólogo a o t ra de implantación en e l año 1911 (publi

cación del "A imanac deis noucentistes", ampliación dei "Institut d 'Estudis 

Ca ta lans " y subida de Xénius a su Secretaría). Pero de todos modos quere

mos insistir en que se t ra ta simplemente de dos fases de un mismo período 

y que, por tanto, la separación entre ambas es imprecisa, no ajustándose 

con exact i tud a l a t rayec tor ia individual de cada uno de los real izadores 

(2); por este motivo las consideraciones generales que incluiremos a l f ina l 

(2) Bien se comprobará este desajuste cronológico en la obra de Se

gundo de Chomón, quien se marchó a Francia a mitad de 1906 y se 

reincorporó a la producción barcelonesa en el año 1910. 
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de este capítulo se referirán en conjunto a todo e l período de 1906 a 1914. 

En cada una de las dos fases en que hemos dividido nuestro 

estudio seguiremos e l orden del c i c l o propio del proceso en espiral que s i 

gue la producción cinematográfica: PRODUCCION|™DISTRIBUCION—EX

HIBICIÓN—CRITICA—PRODUCCION2 ... y así sucesivamente. En real idad 

se t ra ta senci l lamente del c i c lo común a toda comunicación e intercambio 

humano o puramente natural (recibir-dar/recibir-dar), por más que en los 

últimos tiempos tan meridiana senci l lez se haya convert ido en algunos c a 

sos en lenguaje y r i to sólo aptos para iniciados. Pero no obstante, recorde

mos aquí -y ya tendremos sobradas ocasiones de ver i f icar lo después- que 

e l c ine tiene una peculiar y fuerte dependencia de aspectos técnicos y c o 

merciales que influyen poderosamente en la creación fílmica; esto obliga 

a que e i estudio de la h is tor ia del c ine deba siempre barajar hilos muy he

terogéneos y ángulos de visión también diferentes entre sí. De manera 

que l a s impl ic idad de l a lógica del proceso comunicat ivo en abstracto se 

verá desbordada en l a práctica por e l carácter poliédrico de l a mater ia 

que hemos de estudiar. Dicho de o t ra manera, la extraordinar ia comple j i 

dad de nuestro objeto nos llevará a ut i l i za r con frecuencia una ac t i tud me

todológicamente perspectivistaí tendremos que considerar l a producción 

cinematográfica de cada etapa desde puntos de v is ta muy diversos (como 

industr ia , como información, como espectáculo, como expresión artística, 

etc. ) , procurando que los resultados finales sean, a l modo de iin cuadro c u 

b is ta , fruto de varias perspectivas conjugadas. 

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

este c i c lo (producción-distribución-exhibición-critica-producción) tendremos 
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que movernos en dos niveles diferentes: e l de los innumerables datos y el 

de conjuntos intermedios. Me explicaré. Un trabajo como éste tiene un 

primer objetivo que es e l de aportar información casi exhaustiva sobre to

dos los detalles - a veces insignificantes en sí mismos, pero signif icativos 

en su conjunto- que componen e l cuadro tota l del cine de esta época. P a 

r a evitar la lectura embarazosa de tanto detal le he juzgado conveniente 

distr ibuir la información en dos partes diferentes del trabajo: a l comienzo 

de cada etapa se hará en forma esquemática el resumen de la producción 

de cada año y a l f inal , en apéndices, se desarrollará con suficiente amp l i 

tud y sistematización todos aquellos datos que, por no caer en una minu

ciosidad entorpecedora, no cabrán íntegramente en e l cuerpo de la tesis (y 

aquí, entre paréntesis, permítaseme insist ir en la importancia fundamental 

que atribuyo a los apéndices). Un segundo nive l , o nivel medio, será la 

consideración de conjuntos temáticos re lat ivamente homogéneos y suf ic ien

temente amplios para que se pueda conjugar a la vez información e inter

pretación; corresponde a los diferentes apartados en que subdividimos e l 

estudio de cada etapa: técnicas, directores, casas productoras, géneros c i 

nematográficos, películas especialmente representativas, canales de d i s t r i 

bución y exhibición, crítica del c ine como fenómeno global, crítica de as

pectos determinados, líneas de influencias, e tc . Este será e l nive l habitual 

en e l transcurso de nuestra exposición. 

Pero evidentemente una investigación histórica no se puede 

l im i ta r a la recopilación de datos y al análisis de conjuntos intermedios. 

Hay que dar un paso más hacia l a síntesis, hasta llegar a preguntarnos no 

sólo e l cómo sino e l por qué de los fenómenos. Por este motivo, t ra tare 

mos siempre a l f inal de cada período de establecer las relaciones del cine 
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con ios factores sociales que caracter i zan e l momento histórico correspon

diente, obtener conclusiones de carácter general e incluso aportar va lora

ciones personales sobre lo estudiado. Naturalmente, en este nive l último 

se ha de proceder con caute la y modest ia, pues las afirmaciones aquí ya 

no gozan de evidencia inmediata, pero creemos que es tarea propia e i r r e -

nunciable del historiador abrir caminos razonables a i a interpretación de la 

h is tor ia . 
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2. 1. PRIMERA FASE; 1906 - 1910 

. ÍEL C I N E C O N Q U I S T A L A C I U D A D ) 
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2. 1. i . PANORÁMICA D E L A PRODUCCIÓN 

Según está anunciado en las páginas precedentes, situaremos 

a l comienzo de cada etapa o fase de nuestro estudio un cuadro esquemáti

co donde se pueda obtener una visión panorámica de toda ia producción du 

rante estos años. De esta manera, en pocas páginas y de modo fácil de 

consultar, tendremos una presentación sumaria de la más importante " m a 

t e r i a " que liemos de trabajar en las páginas siguientes. Pero, antes de 

transcr ib ir e l cuadro-resumen, hagamos unas observaciones previas sobre e l 

mismo: 

a) Este cuadro esquemático no agota, n i mucho menos, los 

datos correspondientes a este período. Fa l tan niuchos aspectos que hemos 

prefer ido no incluir.aquí sino dejarlos para apéndices (p. ej.: ta l leres, d i s 

tr ibuidores, locales de proyección, actores, decoradores, e t c . . ) 

b) Se incluyen sólo las películas de producción barcelonesa, 

ya que éste es e l campo del imitado para nuestro estudio; y consideramos 

como de producción barcelonesa aquellas películas hechas por real izadores 

residentes en Barce lona (sean o no nacidos en la ciudad) y por casas pro

ductoras barcelonesas o extranjeras pero establecidas como productoras a-

quí. E n consecuencia, se incluyen películas f i lmadas fuera de l a c iudad e 

incluso f i lmadas fuera de Cataluña, con t a l que e l real izador se haya des

plazado ocasionalmente desde Barcelona para hacerlas a título personal o, 

como suele ser lo normal , dependiendo de una casa productora de termina

da. En cambio , no están incluidas otras películas de productoras cata lanas 

no barcelonesas (en nuestro caso es part icularmente apreciable la ausencia 
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de f i lms realizados en Valencia por los Hermanos Cuesta) ni aquellas que 

hicieron para casas de fuera de Barcelona realizadores que durante un 

t iempo trabajaron en esta ciudad (circunstancia nada infrecuente si cons i 

deramos casos como los de Segundo de Chomón, Antonio de P. Tramullas, 

José Gaspar, Ramón de Baños o Juan Codina). 

c) Ut i l i zamos como cr i t e r io de ordenación e l cronológico, 

por años. Dentro de cada año, dado que resultaría imposible seguir e l or

den cronológico de fecha de producción para cada película, agrupamos és

tas por directores o realizadores, y en la enumeración de f i lms de cada d i 

rector adoptamos e l orden alfabético. 

d) Determinar la fecha de producción ha sido asunto harto 

difícil y en unos pocos casos hemos tenido que dar la como dudosa. Tampo

co e i título or ig inal de l a película ha sido fácil de averiguar; sobre todo, 

en ios casos de documentales, en que las referencias sueles ser genéricas e 

imprecisas ("vistas sobre...", " c in ta que t ra ta de..."). Téngase en cuenta 

que en esta pr imera fase no existía prensa especial izada sobre c ine, que 

las referencias en revistas y diarios eran escasas y muy incompletas (nor

malmente se l imitaban a dar sólo título y loca l donde se estaba proyectan

do l a cinta) , que las memorias de aquellos pioneros están escri tas mucho 

después, cuando ya la memoria no es f ie l en los detalles, y, en consecuen

c i a , que en estos datos las diferencias entre los historiadores a veces es 

notable. Por todo el lo, los cr i ter ios que hemos ut i l i zado para precisar es

tos datos han sido los siguientes: 

- En algunos casos, muy pocos, la película se ref iere a acón-
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tecimientos históricos conocidos y datados (Bodas del Rey, Semana Trági

c a , etc.); entonces no hay duda sobre su fecha de producción. 

- Damos después preferencia a ios testimonios contemporá

neos a la época de producción. Un amplio y minucioso proceso de vaciado 

de toda l a prensa importante de Barcelona en este período nos ha permi t i 

do corregir datos y añadir otros nuevos. Por otra parte -y aunque no ha 

sido caso frecuente en esta pr imera fase de nuestro estudio-, hemos podi

do contar con algunos documentos directos e inmediatos, como catálogos, 

contratos de venta, correspondencia, etc . 

- En tercer lugar, atendemos a l c r i t e r io de unanimidad entre 

los diversos autores que han historiado esta época. Este cr i te r io , aparente

mente tan f iable, no es sin embargo del todo seguro, pues en tales asuntos 

es bastante frecuente que uno repi ta simplemente lo que otro ha dicho an 

tes, sin detenerse a ver i f icar lo por su cuenta. Por el lo, en la medida de 

nuestras posibilidades, hemos intentado comprobar e l origen de datos que 

han venido pasando como definit ivos y, en algunos casos, hemos podido 

comprobar que no lo eran. 

- Las memorias (escritas o de v iva voz) de personas que i n 

terv inieron en la realización de estas primeras películas han sido sin duda 

l ina fuente preciosísima para poder rea l i zar este trabajo, pero, natura lmen

te, no suelen ser muy válidas -excepto en determinados- casos- para p rec i 

sar detalles tan olvidables como l a fecha de producción de un f i lm . 

- En las ocasiones en que no hemos podido determinar con e-
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xact i tud la fecha atendiendo a los cr i ter ios precedentes, hemos tenido que 

recurr i r a otros, según cada caso (agrupar aquellos f i lms que parecen toma

dos en un mismo viaje, considerar e l metraje de las películas, e t c . . e 

incluso elegir l a opinión del historiador que nos parecía más documentado 

en cada materia). 

- F inalmente, cuando todavía persistía la duda, hemos pre fer i 

do o dar un año como dudoso o marcar los límites dentro de los cuales fue 

producida. Se verá que éstos casos son pocos y que los límites abarcan 

sólo un margen de dos a cuatro años. Cuando no se ha podido precisar 

una fecha concreta para la producción de una película y se dan varios años 

como posibles, e l título era incluido en e l primero de el los. 

e) Por lo general, suele constar con cer teza e l autor de c a 

da uno de los f i lms; pero han aparecido referencias a algunas películas - c a 

s i todas documentales- que no hemos podido atribuir a un determinado rea

l izador o casa productora y que, sin embargo, por su título parece cas i se

guro que pertenecen a i a producción barcelonesa de este período. Estas 

parecen situadas a l f ina l del año de producción correspondiente. 
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2. 1. 2. E M P R E S A S P R O D U C T O R A S Y R E A L I Z A D O R E S 

A estas alturas estaba ya muy claro en Cataluña, como en to

do e l mundo industrial izado, que e l cinematógrafo había de ser tratado 

como industria que desbordaba los ámbitos locales para alcanzar d imen

sión nacional e internacional . Las productoras extranjeras, sobre todo las 

vecinas francesas, estaban demostrando en Barcelona que e l c ine no se po

día reducir a un negocio de características artesanaies. Los pioneros c a t a 

lanes, por su parte, habían comprobado que necesitaban un dinero y una 

organización empresar ia l que les permi t i e ra subsistir, crecer y hasta c o m 

pet ir . ¿Cuál e ra la solución? Desde luego, no empeñarse en posiciones de 

mártires y francotiradores; sino optar por uno de los dos caminos posibles: 

o crear verdaderas empresas cinematográficas propias, o lanzarse a manos 

de empresas extranjeras. Ambas soluciones coexist ieron en la fase de 

1906 a l910 , según veremos a continuación. 

A . - L A O B R A D E F R U C T U O S G E L A B E R T E N " F I L M S B A R C E L O N A " » 

Y a habíamos visto cómo Fructuós Gelabert , después de unos 

c inco años de trabajar por cuenta propia o por encargo ocasional de alguna 

empresa, aceptó l a propuesta de hacerse cargo de l a dirección técnica en 

la Empresa Diorama 'de P laza Buensuceso, 3. Esto sucedía a f inales 

de 1902 o principios de 1903. Desde esta fecha la vinculación de Ge laber t 

a l a Empresa D iorama (más tarde, y ya como productora," l lamada " F i l m s 

Barcelona") sería completa y su trabajo en e l la decisivo hasta f inales de l 
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año 1910. Tratemos de seguir los pasos de la empresa durante estos años. 

E i Diorama nació, naturalmente, como sala dedicada a i espec

táculo conocido por "diorama animado", que dirigía el prestigioso escenó

grafo Salvador A la rma . L a inauguración o f i c ia l . fue e l 27 de septiembre 

de 1902, dentro de los festejos extraordinarios que aquel año había organi

zado el Ayuntamiento para l a f iesta de la Merced. L a prensa dejó cump l i 

da constancia dei acontecimiento, que se anunciaba: "D io rama animado: 

novedad, r iqueza, perfección, espectáculo, modernismo. Sesiones de 3 a 8 

de la tarde y de 9 a 12 de la noche. Entrada general, 50 céntimos. Si l las 

preferencia, 75 céntimos. Domingos, sesiohes continuas de i l a 1 de la 

mañana". Por s i fuera poco, e l Ayuntamiento le concedió aquel mismo 

año una Medal la de Oro por la original idad de su fachada y su decoración, 

obra del mismo Salvador A l a r m a . (3) 

A los tres meses (diciembre de 1902) ya alternaba con las vis 

tas dei Diorama animado la proyección de películas. E l cine ganó rápida

mente la part ida; de manera que en 1903 ya se anunciaba "Gran C i n e m a 

tógrafo D iorama" , sin que esto impidiera que continuaran intercalándose 

espectáculos de otro t ipo, como los famosos "autómatas de l Señor Yepes" 

allá por ios años 1908-1910. Muy pronto -probablemente e l mismo año 

1903- la empresa Diorama decidió ampl iar e i negocio dei espectáculo e i n 

corporar ta l ler y laboratorio de cine en un pequeño local situado en la t e -

(3) Datos y referencias tomados de l a r t í cu lo que J o r d i TORRAS d e d i 

ca al Diorama dentro de l a in te resante s e r i e "V i a j e sentimen

t a l por los c ines ,de Barce lona" (La Vanguardia, 18.1.1973) . 
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rraza; para ello se contrató a Fructuós Gelabert, quien cuenta en sus Me

morias: "La Empresa de cine Diorama (...) solicitó mi colaboración, y me 

encargué, como director técnico, de montar los primeros talleres mecáni

cos referentes a toda clase de material concerniente a la cinematografía, 

o sea: erónos, arcos, linternas, etc., aparte de laboratorio para revelar ne

gativos y tiraje de positivos". En aquel estrecho laboratorio revelaba Gela

bert las películas, sobre todo documentales, que de vez en cuando filmaba 

por cuenta propia. 

Inmediatamente el negociqfcreció con dos actividades bastan

te rentables: la instalación de nuevos cines por las principales localidades 

catalanas y la distribución de películas propias y ajenas. De lo primero 

hay constantes referencias en las Memorias de Gelabert: buen número de 

los reportajes y documentales que filmaba fuera de Barcelona tenían su 

origen en desplazamientos para instalar nuevos aparatos de proyección. 

En cuanto a la actividad de distribución, hablando de 1905 dice Fructuós 

Gelabert: "Contaba entonces la casa con un buen stock de películas y 

establecimos, por primera vez en España, el alquiler de cintas. Así 

facilitábamos el desarrollo del cinematógrafo, ya que los locales no tenían 

que comprar las películas en firme y ello era beneficioso para todos. No 

sólo las alquilábamos en Barcelona, sino que de toda España nos enviaban 

a buscar las películas para su representación, y después nos eran, natural

mente, devueltas". Y añade poco más adelante: "Toda l a actividad de l a 

cinematografía española estaba en manos de la empresa Diorama (...); los 

representantes de las casas extranjeras en España era como satélites de di

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

(4) F. GELABERT: Aportación a la historia de la cinematografía es

pañola, c.III y V, "Primer Plano" 3.11.1940 y 17.11.1940. 
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mo de las últimas líneas (propios, por otra parte, del año 19'fO, en que es

tán escritas) y s i aceptamos por correcta la fecha de 1905, resulta bastan

te interesante e l dato de una fecha tan temprana para e l alquiler de pelí

culas, cuando por lo general los historiadores acostumbran a fijar este he

cho e l año 1910 aproximadamente. 

Dentro de esta marcha ascendente resulta muy normal el pa

so que dio la empresa del Diorama e l año 1906: convertirse en empresa 

productora de películas con e l nombre de "F i lms Barce lona" . De hecho ya 

se disponía de los medios técnicos y humanos necesarios: un extraordina

rio fotógrafo y director técnico y un laboratorio propio. L a galería o es tu 

dios de filmación llegarían más tarde. Los beneficios parecían suf ic iente

mente garantizados contando con un negocio pujante y con diversas a c t i v i 

dades dentro del mismo campo del c ine . "F i lms Barce lona" , pues, era un 

fruto maduro que caía por su propio peso. Fueron sus fundadores N A R C I S 

B O R D A S , el Sr. AUSIÓ (?), D O M E N E C BATLLÓ y J O S E P M . B O S C H . L a 

dirección de la empresa durante los primeros años estuvo en manos de 

N A R C I S B O R D A S como gerente y de F R U C T U Ó S G E L A B E R T como d i rec 

tor técnico y encargado de laboratorios, contando como colaboradores y 

hombres de conf ianza con J O A N A L A R M A (hermano de Salvador, e l esce

nógrafo y fundador del Diorama), J O A N FATJÓ (en talleres) y J O A N M O 

R A L E S (decoración). 

A part i r de l a constitución de " F i l m s Barce lona" , las pelícu

las real izadas por Gelabert durante su permanencia en e l l a consideramos 

que pertenecen lógicamente a dicha casa productora. Así parece deducir

se de lo que él mismo escribe en sus Memorias. No obstante, hemos c o m -
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probado que algunos de sus biógrafos, part icularmente Carlos Fernández 

Cuenca (5), tienen la costumbre de asignar a "F i lms Barce lona" sólo las pe

lículas de carácter argumental, mientras que consideran las documentales 

como producidas por Gelabert mismo. ¿A qué es debida ta l di ferencia? 

¿Acaso en el contrato de Gelabert f iguraba que él sería el editor de las 

cintas documentales, mientras que "F i lms Barce lona" se hacía cargo sólo 

de las de argumento? A nosotros no nos consta tal eventualidad y, por 

tanto, consideramos que todos los f i lms de Gelabert realizados en este pe

ríodo, sean o no arguméntales, pertenecen a la producción de la empresa 

para l a que trabajaba, esto es, "F i lms Barce lona" . 

En 1908 Gelabert consiguió que se construyese una galería o 

estudio de filmación encristalado, al estilo de como se hacían en aquella é-

poca. E l diseño fue del propio Gelabert , según consta por un dibujo suyo 

(que reproducimos en apéndices). Nos lo cuenta así: " E n 1908, inspirado y 

ayudado por el reverendo Rector de la Casa de Car idad, Mossén Puig, de 

la cua l era presidente e l señor Martín Codolá, instalé en los terrenos pro

piedad de dicho señor una regular galería para la impresión de inter iores" 

(6). 

Según esto, l a galería de " F i l m s Barce lona" en la f inca de 

(5) "Fructuós GELABERT, fundador de la cinematografía española" . 

Madr id . Cuadernos de l a F i lmoteca Nacional n. 2. 1957. 

(6) Memorias de F . Ge labert . O r i g i n a l manuscrito, p. 50 b i s . Siem

pre que nos es pos ib le preferimos t r a n s c r i b i r l a redacción o r i 

g i n a l de Gelabert en vez del texto que apareció pub l icado , des

pués de s i g n i f i c a t i v o s retoques, en l a r e v i s t a "Primer P l ano " . 
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Martín Codolá en Horta -que Gelabert ca l i f i ca de "regular" y que medía 

sólo 6 x 9 metros- fue e l primer estudio cinematográfico propiamente d i 

cho construido en Barcelona. 

Por aquellas fechas, por enfermedad de Narcís Bordas, pasó a 

desempeñar la gerencia de i a empresa 3osé M i Bosch. Tenemos la impre

sión de que Gelabert , que se sentía muy compenetrado, con Bordas, encon

tró dif icultades para acoplarse a la nueva dirección. E l lo deja sólo entre

ver en algún detal le de sus Memorias. Muy probablemente lo que más mo

lestó a Gelabert de los aires renovadores de 3. M . Bosch fue el empeño 

por atraer hacia " F i lms Barce lona" a un nuevo d irector , que había cosecha

do sus primeros éxitos en "F i lms Cues ta " de Valenc ia : Juan María C O P I 

NA . Se pidió su intervención como director artístico en la filmación de u -

na de las primeras películas "de a r t e " que hizo i a casa, "María R o s a " 

(1908), sobre l a obra dramática de Anguel Guimerá. Así lo hace notar Ge 

labert : " E n la impresión de esta película intervino por inf luencia del Sr . 

Bosch con pretensiones de director Juan Codina, que se dedicaba a vender 

películas de toros que fabr icaba la casa Cuesta de Valencia y a alguna ope

ración de mater ia l de c ine ; en algunos casos estaba acertado, respetando 

yo s iempre lo que consideraba útil". (7) E l párrafo no t iene desperdicio, y 

- (7) Meffiorias de Gelabert. Original manuscrito, pag. 52. Aunque c i t o 

aquí por e l original manuscrito, básicamente el autor no renun

ció a la misma expresión y tono en el texto que se d i o a l a pu

blicación. 

Obsérvese, de paso, que Gelabert llama a Codina J u a n , y 

' hemos comprobado que así l o llamaban a q u e l l a s personas que l o 

conocían personalmente . Pero por no sabemos qué jugada de e-

rror, de despiste o de simple " gazapo" , ha pasado a llamarse pa 
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puede pasar por ejemplo de esti lo "deprec iat ivo" -menos que "despect ivo" 

y que "despreciat ivo"- . Obsérvense las expresiones: "por inf luencia del 

Sr. Bosch" , "con pretensiones de d i rector " , "vender películas de toros" {olvi

dando que Codina había sido director artístico de películas tan destacadas 

como " E l cec de l poblé** (1906)) o la última frase, de rara perfección s i b i l i 

na : "en algunos casos estaba acertado, respetando yo siempre lo que cons i 

deraba útil". E l caso es que 3uan M§ Codina, sin llegar a desplazar a Ge 

labert del merecido puesto d irect ivo que ocupaba en "F i lms Barce lona" , i n 

tervino también en !a filmación de " A m o r que m a t a " en 1909, regresando 

después a Valencia^ donde dio un gran impulso a la industria de los herma

nos Cuesta . 

L a característica más destacable de "F i lms Barce lona" es su 

catalanidad. Esta afirmación, dicha así, con tanta rotundidad, suena a f r a 

se publ ic i tar ia . Pero es c i e r t a , si tenemos en cuenta e i conjunto del c ine 

de la época en Barce lona. Digámoslo de o t ra manera: l a casa productora 

"más barcelonesa" de este período fue " F i l m s Barce lona" . No hay más que 

echar una mirada a su ubicación -justo a l lado del corazón de Barcelona, 

la P l a za de Cataluña, y a un paso de su ar ter ia pr inc ipa l , las Ramblas- y a 

las raíces de sus fundadores. No hay más que observar un poco sus r e l a 

ciones dentro del mundo de l a escena: Salvador A l a rma , Ángel Guimerá, 

Enr ic Giménez, Margar ida X i r gu , e tc . Inmediatamente se nota e l ambien

te de catalanidad que respira l a empresa. ¡Lástima que Fructuós Gelabert 

ra todos los historiadores del cine "José Mar ía" . Nosotros deja

mos aquí constancia de l asunto y procedemos a r ebau t i z a r l o con 

su nombre de p i l a : Juan Ma. Así seguirá llamándose en este tra

bajo, después de l a guadianización que ha sufrido su nombre. 



escribiera sus Memorias en rabiosa postguerra -l^^•0- y que su palabra pú

blica llegase a nosotros a través del filtro del franquismo! Cosas muy in

teresantes -y no sólo datos desnudos- hubiera dicho sobre vinculaciones so-

ciopolíticas del cine barcelonés de aquellos años. Pero no fue así, y nos 

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

La primera prueba convincente de la vinculación de "Films 

Barcelona" a su tierra la tenemos en los films documentales que produjo 

en esta época. Recordemos aquí solo los títulos: "Aplec de Sant Medir", 

"Fiesta coiombófila en el Tibidabo", "Pestes de Sant Antoni o Els tres 

tombs", "Procesión marítima de Santa Cristina en Blánes", "Sardanas en e l 

Parque Güell", "Vilafranca, ferias y íiestas*', en 1907; "Excursión a Mont

serrat", "Fiestas de Carnaval en Barcelona", "Gerona monumental", "El Mo

nasterio de Poblet", "Simulacro de bomberos en Plaza Cataluña" en 1908; 

"Aplec al bosc de Can Tarrés a La Garriga", "De Garraf a Barcelona", "Fe

ria de ganado en Villarrodona", "Fiestas de Santa Lucía o Feria de bele

nes", "Industria del corcho en Sant Feliu de Guíxois", "La Bisbal industrial" 

y "Primera carrera internacional 'Peña Rhin'" de 1909; "Fabricación del 

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

del Llobregat", "Segunda carrera de *Peña Rhin'" y "Sabadell o Teatre de 

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

les de este período realizados por Gelabert en "Films Barcelona" tan sólo 

he dejado de citar en esta larga lista cinco que no tienen una temática de 

especial significación catalana: dos filmados fuera de Cataluña en 1906 

("Bilbao, Portugalete y los Altos Hornos" y "Fiestas de San Sebastián y ca

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

1908 ("Carreras de caballos en el hipódromo", "Corrida de toros con Anto-



-335-

nio Fuentes" y "Co r r i da de toros con R icardo Torres 'Bombita ' " ) . Se pue

de argüir, con razón, que es normai que una empresa barcelonesa f i lme do

cumentales sobre Cataluña y que así lo hicieron las demás casas producto

ras. Sí, pero... nunca con tanta abundancia, ni con tanta exclusividad, ni 

con tanta intencionalidad. Mientras los otros realizadores barceloneses, se

gún veremos, c irculaban por la geografía española y de otros países pers i 

guiendo l a not ic ia o el interés artístico-turístico y mientras la mayoría de 

ellos pasaron algunos años de su carrera trabajando para casas extranjeras, 

Fructuós Gelabert se quedó en Cataluña plantado dentro de sus límites 

geográficos, históricos y étnicos. 

Si observamos ahora los f i lms de argumento realizados por 

Fructuós Gelabert y producidos por "F i lms Barce lona" en estos años, no se 

puede hablar de temática exclusivamente cata lana, sino que dentro de un 

conjunto de " f i lms comerc ia les" y vendibles en todo ei mercado español se 

hic ieron importantes esfuerzos por acercarse a algunas obras s igni f icat ivas 

dentro de la cu l tura cata lana. Tales fueron, sobre todo, las películas " T e 

rra B a i x a " ( 1907 ) y "María R o s a " ( 1 9 0 8 ) , sobre las obras del dramaturgo c a 

talán Ángel Guimerá, y l a que juzgamos basada en ios hechos históricos de 

1 6 4 0 , " U n Corpus de Sangre" ( 1 9 0 8 ) . ( "La Dolores " - 1 9 0 8 - , aunque basada 

en l a obra del autor catalán Fe i iu i Codina, responde a una temática cos

tumbrista aragonesa de fácil éxito entre todos los públicos). L a mayoría 

de las películas arguméntales que Gelabert h izo en este período, s i excep

tuamos las ya citadas y tres dramas más -"Corazón de madre " ( 1908 ) , " A -

mor que m a t a " ( 1 9 0 9 ) y "Guzmán e l Bueno" ( 1 9 0 9 ) - , eran c intas de carác

ter cómico, pequeños saínetes inspirados en chistes populares o en números 

de espectáculo l igero, con guión del mismo Gelabert en la mayoría de los 
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casos y con pocos actores, frecuentemente seleccionados entre e l personal 

de l a casa o de compañías que por allí pasaban: " C e r v e z a g ra t i s " y "Los 

K i k o s " (clowns del c i rco Alegría) en 1906; "Los competidores", "Guard ia 

burlado", "Juani to Tenorio", " E l moscardón", " Po r un ratón" y "Los pr ime

ros ca lzonci l los de Toni" , de 1908; "Baño imprev is to " y " Pa ra domar a l a 

suegra", de 1909-1910. Este tipo de películas constituía ei plato habitual 

de los cines de l a época, pues respondían a un amplio .sector de público y 

aseguraban unos ingresos indispensables para poder abordar de vez en cuan

do algún f i lm de más altos vuelos. 

E l elenco de actores que trabajaron para "F i lms Barce lona" 

en estos años fueron colaboradores y amigos de Gelabert (como Joan A l a r 

ma, Joan Morales, Josep Vico y Josep Vives), conocidos cómicos de la es

cena barcelonesa (José Marqués, Vicens Sirvent) y, en algún caso, grandes 

figuras del teatro catalán (como Enr i c Giménez, Margar i ta X i r gu , E m i l i a 

Baró, Enr i c Gu i tar t Sénior y Joaquim Carrasco) . A estos últimos se r ecu

rrió sólo para las grandes obras: ' T e r r a B a i x a " y "Guzmán e l Bueno". 

Una rápida ojeada a estos nombres nos conf i rma también en lo que ven i 

mos reiterando: que "F i lms Barce lona" fue una productora de raices y v i n 

culaciones netamente barcelonesas. 

Para completar esta visión de conjunto de la productora 

" F i l m s Barce lona" durante los años 1906-1910, hemos de hacer re ferencia 

a la prudencia que caracterizó su desarrollo en e l aspecto económico. Se 

fueron ampliando progresivamente las dimensiones de la empresa, pero so

bre pasos aparentemente f i rmes, bien calculados, sin prisas y sin pretensio

nes de falsas grandezas. Se puede observar esta característica en la comb]_ 
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nación tan "mesurada" que cada temporada hacía entre películas informati

vas (de corta vida, pero de más corto precio), documentales (alternando en

tre asuntos turísticos, artísticos y de información técnica), cómicas (tam

bién de poco costo y fácil beneficio), dramáticas y "de arte" (pocas y se

lectas). Igualmente, es signo de un planteamiento realista en la economía 

el haber diversificado el negocio en varias ramas que se complementaban 

entre sí: sala de cine, laboratorio, venta de máquinas,. talleres, venta y al

quiler de películas y producción de films propios. 

Pero, a pesar de la aparente solidez económica, en un mo

mento "cieterminado 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, 

Fructuós Gelabert no se encontraba a gusto con la orientación que había 

dado a la empresa el nuevo director, don 3osé Mi Bosch. No nos extraña, 

pues, que en 1910 decidiera dejar la empresa a la que había dedicado ocho 

años de juventud y de ilusión, y que lo exprese en sus Memorias de esta 

manera: "Pero vino para la empresa su decadencia en el momento en que 

falleció el empresario D. Narciso Bordas, hombre de grandes iniciativas. 

Desde aquel momento decayó, pues, l a producción de películas, y yo, que 

me dejaba llevar por un verdadero fanatismo por todo lo concerniente al 

cine, me decidí a dejar l a empresa para buscar nuevas expansiones a mis 

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

(8). 

(8) F. GELABERT: "Aportac idn a l a h i s t o r i a de l a cinematografía e s 

pañola, cap. VI I I . "Primer Plano" 12.1.1941. 
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B.- "H ISPANO F ILMS" . A L B E R T M A R R O Y LOS H E R M A N O S R I C A R D O 

Y RAMÓN D E BAÑOS. 

Fundación de "Hispano F i l m s " e incorporación de tos hermanos Baños. 

Como " F i l m s Barce lona" , l a casa "Hispano F i l m s " también na

ció en Barcelona e i año 1906; de manera que ambas pueden considerarse 

las primeras empresas productoras propiamente dichas constituidas en nues

t ra c iudad. De l mismo modo que " F i l m s Barce lona" , las raíces de la e m 

presa se remontan a ios primeros años del siglo, y, aunque en lo fundamen

ta l haya acuerdo entre los historiadores, en fechas y orden de ios hechos 

la diversidad es tanta como los autores. Intentemos aquí resumir con c l a 

ridad e l resultado de nuestras investigaciones sobre este punto: 

" 1901 o 1902; A lber t Marro Fornei io (ex-empresario de ba 

rracas de fer ia , donde alternaban las atracciones con la proyección de pelí

culas) se unió a L lu i s Macaya, formando la sociedad Macaya y Marro . (En 

estos mismos años y por separado, comenzaron su carrera cinematográfica 

Segundo de Chomón y R icardo de Baños en dos casas francesas: el p r ime

ro, en la Pathé; e l segundo, en la Gaumont) . L a casa Macaya-Marro te

nía i a representación de Pathé en Barce lona. 

- 1905; Segundo de Chomón (ya conocido de Marro como rea 

l izador de películas y colaborador de Pathé) pasó a ser operador y técnico 

de l a sociedad Macaya y Marro , teniendo como ayudante a Jesús Soriano. 

Las producciones de éstos iban destinadas a i a casa Pathé. 
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E i mismo afSo 1905 murió Lluis Macaya, quedando Marro solo 

a l frente del negocio. A lber t Marro inició entonces sus primeros pasos co

mo director de filmación, con l a va l iosa ayuda de Chomón en la cámara. 

- 1906; A lber t Marro se asoció con los señores Josep. T A 

RROS y Joan B t a . T U R U L L , como socios capi ta l is tas , constituyéndose la 

empresa "H ISPANO F ILMS" , con of icinas primero en ca l le Valencia (entre 

Ar ibau y Enrique Granados) y muy poco después en Ronda Universidad, n2 

31. 

Después de l a muerte de Macaya y ante l a constitución de 

"Hispano F i l m s " , l a casa Pathé decidió desvincularse de sus representantes. 

En primer lugar, ofreció a Segundo de Chomón un contrato para trabajar 

en París (propuesta que él aceptó, marchándose a principios de verano de 

1906); en segundo lugar, instaló su propia sucursal en Paseo de G r a c i a n. 

1*3, bajo l a dirección del francés Louis Garnier , a la que también se incor

poró e l señor Soriano. 

No obstante, "Hispano F i l m s " obtuvo la representación de c a 

sas extranjeras tan importantes como "Urban " , "Radios" , "Ec l i p s e " y " R a -

leigh Se Robert" , 

En e l verano de 1906 entró Ricardo de Baños en la "Hispano 

F i l m s " para hacerse cargo de la dirección técnica y filmación de películas. 

Formado como operador en París con Gaumont, colaboraba con l a misma 

casa en Barcelona en 1905, impresionando películas "sonoras" de zarzuelas 

con e l procedimiento "Cronophon", a l mismo t iempo que trabajaba en la 
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sección de fotografía de los almacenes E l Siglo. Cuando Ricardo fue con 

tratado por "Hispano F i lms " , esta casa construyó sus laboratorios en una 

torre de San Gervasio, en la ca l le Craywincke i nS 20, y para trabajar en e-

Ilos se recurrió a su hermano Ramón de Baños, quien dejó un bufete de a -

bogado para dedicarse por entero -y hasta e l f inal de su v ida- a i mundo de 

la cinematografía. Como él mismo d ice , "tenía 16 años y un mundo de i l u 

siones por delante". 

- 1907; Debido probablemente a l escaso rendimiento econó

mico, dejó la empresa 3uan Baut ista TuruII. 

- 1909; En otoño, aprovechando los importantes beneficios 

que había proporcionado l a filmación de noticiarios sobre ia Guerra en e l 

R i f , l a casa productora emprendió l a construcción de una galería o estudio 

en l a misma torre de i a ca l le Crayw incke i . A i mismo t iempo y por los 

mismos motivos de éxito económico, R icardo de Baños pasó a ser socio de 

A lber t Marro y Josep Tarrés en ia propiedad dei negocio. 

E l trío formado por A lber t Marro , R icardo y Ramón de Baños 

const i tuye así e l equipo responsable de l a producción de "Hispano F i l m s " 

durante los años que estamos considerando. Pero ¿qué realizó cada uno? 

L a pregunta no t iene por ahora una respuesta completa . Es bien claro que 

A lber t Marro se encargó sobre todo de l a parte comerc ia l y f inanc iera y 

que Ricardo era e l responsable de filmación y el operador habi tual , en t a n 

to que Ramón se especial izaba en trabajos de laboratorio. Pero, como es 

fácil de suponer, no había en esta época una división dei trabajo es t r i c ta , 

y resulta, por tanto, muy difícil atr ibuir a cada uno su participación con -



c re ta en cada película. Hasta hace unos años se solía atr ibuir dirección y 

fotografía de casi todos los f i lms a Ricardo de Baños, dejando injustamen

te en la sombra e l trabajo de sus compañeros. No obstantet en fecha r e 

ciente -quizás a raíz del homenaje que se tributó en e i rec ien creado M u 

seo del C ine a Ramón de Baños en 1976 y de la donación que éste hizo al 

mismo Museo de sus "Memorias íntimas de un cameraman español", toda

vía inéditas- hemos podido conocer que Ramón también, realizó algunas pe

lículas de reportajes y documentales en aquellos años (9). Más reciente es 

todavía l a revalorizacíón de l a tarea de A lber t Marro a i frente de ia casa 

"Hispano F i lms " ; ahora se empieza a saber que Marro también manejaba 

l a cámara para impresión de reportajes y que participó como director a r 

tístico en bastantes películas en las que no se solía hacer mención de su 

nombre (10). Nosotros no tenemos más remedio que dejar la cuestión a-

b ier ta a posteriores estudios e incluir en éste sólo aquellos datos nuevos 

que nos parecen suf ic ientemente conf irmados. 

(9) Tuve ocasión de participar personalmente en la organización de 

l a exposición y di una conferencia sobre la obra de los Herma

nos Safios en ios actos de aquel Homenaje. Poco antes, el año 

1975, Juan Francisco de LASA había publicado un folleto t i t u l a 

do "LOS hermanos Baños" (Ediciones de la Filmoteca Nacional). 

ClO) Hay un trabajo inédito de 3osé del CASTILLO, realizado en e l 

verano de 1982, que trata de reivindicar la figura de este c i 

neasta. Se basa su autor en el testimonio directo de Albert Ma

rro durante los últimos anos de su vida y en e l de su sobrino, 

Luis Lechuga Marro, quien continúa en ia actualidad el comercio 

de fotografía que su tío había instalado en la calle Aribau. 
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Una detal lada descripción sobre técnica; Los laboratorios de 

"Hispano F i lms" . • 

Ramón de Baños en las Memorias inéditas, a las que ya he

mos hecho referencia más arr iba , dedica unas páginas interesantísimas a la 

descripción de los laboratorios de la Hispano, que él conocía y recordaba 

perfectamente puesto que en ellos pasó los años de su formación en los 

quehaceres cinematográficos. ¿A qué decir con otras palabras io que él 

mismo dice con l a precisión l i t e rar ia y técnica que le carac ter i zan? 

Dejamos l a palabra a Ramón de Baños y, entresacando los párrafos p r i n c i 

pales de su relato, resumimos su valiosa información. 

"A t a i efecto, arrendó en la popular barriada de San Gerva 

sio, ca l le Craywincke l 20, una torre, compuesta de planta baja y sótanos, 

rodeada por la parte posterior y ambos laterales de jardín y en uno de c u 

yos ángulos había un pequeño edi f ic io destinado a cuadra y cochera. Las 

habitaciones de la torre se habi l i taron como tal leres y los sótanos como a l 

macenes de película virgen y negativos, de drogas, de cajas metálicas, de 

carte les de propaganda, e tc . E l edi f ic io de la cuadra y cochera se trans

formó en laboratorio, sirviendo de mesa para e l preparado de los baños quí

micos e l comedero de los cabal los, que se tapó convenientemente con unos 

tableros de madera y que servía muy bien para ei caso. A este edi f ic io se 

le adicionó un cuarto de mampostería que se destinó a l secaje mecánico 

de las películas." 

" E n las habitaciones de l a torre se hacían var ias operaciones; 

en una, se perforaba la película; en o t ra , se arreglaban los negativos; en 
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otra, se hacían las copias positivas; en otra, se limpiaba ia película, ope

ración que entonces se hacía con una gamuza embebida en alcohol, metro 

a metro y a mano, cayendo la película así limpiada en sendos cajones fo

rrados de tela blanca. En esta misma habitación (comedor de la torre) se 

empalmaba la película y se procedía a su definitivo acabado, envolviendo 

los rollos en papel blanco de seda y empaquetándolos en cajas redondas de 

hojalata que se mandaban hacer de diversas medidas y. ex profeso. Lo que 

era la cocina de la torre quedó convertida en carpintería, ya que siempre 

había trabajo para el carpintero. 

En la fachada de la casa se pintaron unos letreros que de

cían: MANUFACTURA DE PELÍCULAS "HISPANO FILMS". LABORATO

RIOS. No faltaba tampoco la Marca, que era representada por una redon

da y sonriente luna. Al cabo de cuarenta años, todavía podían 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 cinematográfica. Técnica que, por aquel entonces, se considera

ba poco menos q'ue un secreto. Allí practiqué concienzudamente todas las 

operaciones y menesteres que requerían las complicadas manipulaciones 

del film, desde el meticuloso perforado hasta la rápida entrega de la copia 

al cliente, ya que todo ei personal se componía al principio de mi hermano 

y yo. Me adiestré en el revelado de negativos y positivos, colorido y vira

je de las copias, preparación de las fórmulas químicas, del secado de las 

películas, operación ésta sumamente interesante que se realizaba en la de

pendencia añadida al laboratorio y que estaba cuidadosamente cerrada y 
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muy l impia , y en ia que fiabía un bombo cuya armazón era heciía con l i s to 

nes de madera, de un metro de diámetro por dos o tres de largo. Un mo

tor eléctrico hacía girar este bombo, cuyo eje era una tubería de gas l lena 

de mecheros, cuyas l lamas, a l girar del bombo, esparcían una adecuada 

temperatura que permitía secar rápidamente las películas enrolladas en él. 

No obstante, esta operación requería una constante v ig i lanc ia pues, s i l a 

correa que accionaba e l bombo saltaba o se rompía, el .peligro inmediato e-

ra l a fusión de la gelat ina y posiblemente e l incendio. Afortunadamente, 

no sucedió nunca ningún percance de cuidado." 

"En cuanto a l revelado de las películas, a i pr incipio lo r ea l i 

zábamos en unos cuadros metálicos llenos de púas a guisa de peines y en 

ios que cabían unos 25 o 30 metros de película. Más tarde ut i l i zamos 

grandes cubetas de madera parafinada, empleando bastidores de madera c a 

paces para 40 metros, cosa que duró hasta que surgió un industr ia l , un t a l 

Montemar, que ofreció construirnos cubetas de cemento armado para unos 

300 l i t ros de capacidad líquida, lo que ya nos permitió emplear bastidores 

para 60 metros de película, metiendo dos cada vez en e l baño revelador, o 

sea, 120 metros. Las cubetas del fijado y lavado eran, naturalmente, de 

mucha mayor capacidad. " 

"Como aparatos teníamos a l pr incipio perforadoras inglesas, 

muy senci l las, de l a casa "P r e s tw i ch " y copiadoras de la misma marca , y 

también de ia marca inglesa "Urban" , cuyos cambios de luz se efectuaban 

acercando o alejando de ia ventani l la una lámpara, según fuese la intensi

dad del negativo, y, a pesar de lo s imple del mecanismo, como era mucha 

la práctica adquirida, salían unos positivos estupendos. En cámaras toma-
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vistas disponíamos de un par de la marca inglesa "Urban" y luego un últi

mo modelo "Pathé" (...) 

"La película virgen, negativo y positivo, que generalmente u-

sábamos en los albores de nuestra industria era fabricada por M. Planchón 

en la fábrica que los hermanos MM. Augusto y Luis Lumiére poseían en 

Lyon y que adquiríamos directamente, viniendo envasada la película en ca

jas de hojalata de cinco rollos y de unos 100 metros cada rollo" (11) 

Características de la producción de "Hispano Films" en este 

período. 

La casa productora "Hispano Films" en sus cinco primeros a-

ños de existencia se dedicó básicamente a impresionar reportajes de actua

lidad y films documentales. En esto seguía la misma tónica de "Films Bar

celona" y de cualquier casa que se iniciase en aquella época: si no se dis

ponía de un fuerte capital inicial, había que hacerlo a base de documenta

les, ya que este tipo de asuntos suministraba gratis luz, decorados, argu

mentos y personajes, necesitando sólo poner en lugar adecuado al experto 

operador con su cámara. Pero hay unos rasgos característicos en sus pelí

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

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

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

(11) Memorias mecanografiadas de Ramón de Baños, pp. 11-14. 
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do dei ámbito barcelonés, ios Baños y Marro f i lmaron documentales en las 

zonas más turísticas de la geografía de los Países Catalanes: l a Cos ta 

Brava , Ampurias, Tarragona, Valencia (en varias ocasiones), Menorca e Ibi-

za . Además viajaban constantemente fuera de Cataluña para buscar acon

tecimientos y lugares que respondieran a l a sed de noticias y a l a cur i o s i 

dad más v iva del público. Dentro de l terr i tor io español las cámaras de l a 

Hispano estuvieron también en Zaragoza con motivo de la Exposición H i s -

pano-Francesa de 1907 y de una v i s i ta de los Reyes a l año siguiente, en 

Madrid en varias ocasiones ("Visita de l Rey de Portugal a M a d r i d " y "Para

da militar del Rey Alfonso XIII" en 1909), en Toledo para f i lmar una v i s i t a 

de los Reyes en 1907, en Sev i l la impresionando l a Semana Santa de 1908, 

en Málaga ("De Málaga a Vélez-Málaga", 1909) y , a l otro lado dei estre

cho, en Me l i l l a y terr i tor ios del norte de África, donde R icardo realizó u -

nos extraordinarios reportajes de actual idad que se proyectaron en gran nú

mero de pantallas españolas bajo e i título genérico de "La Guer ra de l R i f " 

o "La Guerra de Melilla". Todavía sorprende más comprobar que en estos 

años fueron los únicos operadores de una casa española que hic ieron pelícu

las documentales en e l extranjero; y no fueron pocas. He aquí la l i s t a : 

"Carnaval de Niza**, 1906; "París, ciudad de l a luz" y "Roma y las ruinas 

romanas" de 1907; "Entierro d e l Rey de Por tuga l y coronación de su hi|o", 

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

(1909) y "Ent i e r ro de Eduardo VI y coronación de Jorge V de Ing laterra" 

(1910) . 

Todo este espíritu cosmopol i ta estaba enfocado con sentido 

turístico, según se puede observar en los mismos títulos. S i exceptuamos 

tres o cuatro que tratan temas de información técnica (sobre la industria 
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papeiera y la del corcho), e i resto de cintas documentales -no aquellas que 

llamamos "de actualidades"- muestran este afán de captar vistas de in te 

rés turístico. No es ajeno a esta característica de la casa "Hispano F i l m s " 

el ser elegida por la empresa del curiosísimo "Metropol i tan Cinemaway" Cu

na sala de cine proyectada de modo que los espectadores tuvieran l a i m 

presión de encontrarse dentro de un vagón de tren o tranvía) para hacer 

las películas de aquellos baratísimos viajes de turismo;, este fue el origen 

de las películas "Barce lona en tranvía", "Va lenc ia en trarivía" y "De Mála

ga a Vélez-Málaga", fi lmadas por Ramón y Ricardo de Baños en 1909, 

O t r a característica muy part icular de la casa productora 

"Hispano F i l m s " es i a de haberse especial izado en reportajes sobre l a f a m i 

l ia r ea l : ocho contamos en este período referidos a desplazamientos y ac 

tos públicos de los Reyes de España en Madr id , Toledo, Zaragoza, Barce lo 

na, Montserrat y R i p o l l , más otros tres sobre los Reyes de Portugal e In

glaterra. No sabemos a qué fue debida la insistencia en este t ipo de re

portajes; quizás sólo fuera e l resultado de buscar acontecimientos de p r i 

mera magnitud en la escala in format iva . Puede ser, sin embargo, que tan 

marcada y temprana orientación de ia empresa tenga algo que ver con l a 

información que nos dio personalmente R icardo de Baños, hijo, cuando nos 

decía que su padre había real izado algunas películas por encargo expreso 

de l a Casa Rea l . 

Con lo que hemos dicho en los párrafos anteriores no quere

mos negar l a vinculación de "Hispano F i l m s " a Barce lona. Por . más que 

fueran características de esta casa las salidas más allá de los límites geo

gráficos de Cataluña, no dejó de captar vistas documentales de Barce lona 
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santes para los barceloneses de entonces como las carreras de coches y las 

acrobacias de ios primeros aviadores, reportajes de actual idad sobre l a v i s i 

ta de los Reyes y lugares tan entrañablemente catalanes como Montserrat . 

Hay tres reportajes realizados por Ricardo y Ramón de Baños en Barce lo 

na que queremos destacar por l a significación histórica de los hechos: " E l 

ent ierro de l Cardenal Casañas" (1908), e l "Homenaje a .Guimerá en l a P l a 

z a de Cataluña" y vistas de la ciudad durante " L a Semana Trágica" de 

1909. E l valor historiográfico de estas cintas es importante. 

Hasta aquí no hemos hablado de las películas arguméntales 

de esta productora. En real idad, hizo pocas en estos años: unas ocho en 

tota l ; ninguna en los años 1906-1907, una en 1908, cuatro en 1909 y tres 

en 1910, según nuestras cuentas. En conjunto, menos que "F i lms Barce lo 

na " en este mismo período. De todas maneras, en tan pocos f i lms ya se 

puede adivinar l a línea de la casa, que no va por lo cómico (sólo un par de 

asuntos cómicos: "Dos guapos Irente a f r en te " y " Los polvos de l rata") , s i 

no por e i D R A M A HISTÓRICO, basándose en obras destacadas de l a l i t e r a 

tura romántica: "Don Juan Tenorio", " L o cu ra de amor" , "Don Juan de Se -

rra l longa" y " J u s t i c i a de Fe l ipe I F . Estas últimas son películas muy de p r i 

mer rango en e l c ine de la época y podrían confirmarnos que e l tan traído 

y l levado " F i l m d ' A r t " francés tiene en Cataluña representantes, s i no a n 

teriores, por lo menos contemporáneos... Pero dejemos, por ahora, este t e 

ma, que nos llevaría fuera de nuestro actual propósito. 

A l hablar de " F i l m s Barce lona" no había problema en in te 

rrumpir en 1910, porque en este año dejó aquella casa Fructuós Gelabert . 
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Pero en cambio, esta interrupción a l hablar de "Hispano F i l m s " no tiene 

sentido, porque l a productora sigue en la próxima etapa la misma trayecto

r ia que había iniciado en ésta. Sin embargo, habiéndonos propuesto hacer 

un a l to en e l camino entre 1910 y 1911, podemos hacerlo aquí sin más... y 

ya retomaremos e l hilo en su momento. 

C - D O S G R A N D E S R E A L I Z A D O R E S E N B A R C E L O N A P A R A DOS 

G R A N D E S C A S A S F R A N C E S A S . 

Segundo de Chomón y "Pathé Fréres" en Barcelona. (12) E l 

caso de Chomón resulta part icularmente incómodo para encajar dentro de 

los límites que hemos marcado (1906-1910), pues tenemos que despedirlo 

a l pr incipio del período para rec ib ir lo a l f ina l ; es decir, a l revés de toda 

lógica. No importa; la lógica se puede también aliñar con una p i zca de 

imaginación. 

Dejábamos a Segundo de Chomón en e l capítulo anter ior des

pués de haber real izado una de sus mejores obras: " E l hote l eléctrico" de 

(12) En l o que se refiere a Segundo de Chomdn y su obra cinemato

grá f i ca seguimos el l i b r o de Carlos FERNANDEZ CUENCA "Segundo 

de Chomon (maestro de la fantasía y la técnica)", Madrid. E-

d i t o r a Nac iona l , 1972 - que, hasta e l momento, nos parece l a 

publicación más completa y documentada sobre este c ineas ta de 

las realizadas en España. 
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1905. Por entonces e{ c ineasta aragonés había entrado a formar parte co 

mo técnico y operador en la empresa Macaya y Marro, que un año más 

tarde -según hemos v is to- se transformó en "Hispano F i l m s " . Pero es tu

vo poco tiempo en aquella empresa. Inicició a A lber t Marro en las técni

cas de filmación {según cuenta el mismo Marro) y probablemente le an i 

mó a fundar la casa "Hispano F i lms " , pero él se quedó fuera y se marchó 

en busca de otros aires en e l otoño de 1906. En los primeros meses de es

te año, según Fernández Cuenca, filmó Chomón un reportaje y dos pelícu

las de argumento: "Juani to el forzudo" (inspirada en e l cuento popular de 

Garbancito) y " Jus t i c i a de Felipe i r . Nosotros estamos de acuerdo con 

el pr imero, pero no con e l segundo de los títulos citados: " J u s t i c i a de Feli

pe 11**' está suficientemente documentada como c in ta de l a "Hispano 

F i l m s " producida en 1910 y, por tanto, dir igida por Baños y Marro. En 

cuanto a i reportaje antes aludido, nos referimos a una buena filmación de 

Chomón en Madr id a f inales de mayo de 1906 sobre **La boda de Al fonso 

XIII" con la princesa Ena Vic tor ia de Battenberg. E l encargo de este re

portaje fue de l a casa Pathé y tan convencidos quedaron de l trabajo de 

Chomón, del cua l ya conocían otras anteriores real izaciones, que inmedia

tamente le propusieron un contrato para ir a París y encargarse sobre todo 

de las películas de fantasía, confirmando e l sobrenombre con que ha pasa

do a la h is tor ia : " e l r i v a l de Méliés". 

En e l verano de 1906 Chomón liquidó su ta l l e r y su compro

miso con la f i r m a Macaya y Marro para marcharse a París para trabajar 

en l a casa Pathé como operador y especia l ista en trucos y f i lms de f an ta 

sía. Más de sesenta títulos tiene Fernández Cuenca registrados en los que 

participó Segundo de Chomón, bien como encargado de trucaje y operador 
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o bien como argumentista y director, durante los tres años aproximadamen

te que trabajó con la Pathé en París. De ellos, naturalmente, no vamos a 

hacer mención aquí. Si no nos cabe en estas apretadas páginas de texto 

la producían de casa, ¿cómo vamos a pretender incluir la de fuera?. 

En 1910, dos hechos hacían innecesaria la labor de Chomón 

en París: la v i c tor ia de la comedia y e l drama sobre e l f i lm fantástico y 

la entrada del mismo Melles en l a casa Pathé, Chomón regresó entonces 

a Barcelona, donde se asoció con Joan Fuster (dedicado a venta y alquiler 

de películas y aparatos de proyección, además de empresario del cine " L a 

Marav i l l a " en e l paralelo), construyendo en la cal le Cortés, nA37, una ex

traordinaria galería de filmación bajo un gran letrero en la entrada en 

que se leía: "Chomón y Fuster , contrat istas de Pathé Fréres". ¿Qué s igni

f icaba lo de "contrat is tas"? Senci l lamente que Chomón a su regreso a Bar

celona no había roto con la casa Pathé, sino que firmó con su represen

tante aquí, M.Louis Garnier , un contrato por e l que la casa francesa se 

comprometía a suministrarle e l mate r i a l y un crédito de diez m i l francos 

a cambio de l a explotación en exc lus iva de sus películas. Hay una cláusu

la en este contrato - f i rmado en Barce lona e l 1 de junio de 1910- muy 

signi f icat iva que, galicismos incluidos, d ice así: "Las escenas que deberá 

establecer e l señor Chomón serán esencialmente españolas, es decir : in ter 

pretadas con arreglo a las costumbres del país y por actores españoles; las 

vistas han de ser a partes iguales: escenas a gran espectáculo y vestuario, 

escenas cómicas y escenas a trucos (fantasmagorías)". (13) 

(13) Este contrato está integramente transcrito en la obra citada 

de FERNANDEZ CUENCA como documento n,4 (pp.159-163) 
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Ateniéndose a la cláusula que acabamos de c i ta r , Segundo de 

Chomón produjo en Barcelona durante poco más de año y medio (del oto

ño de 1910 a la primavera de 1912) 25 películas identif icadas, de las cua 

les ocho son de fantasía, siete de asuntos cómicos, seis dramas y cuatro 

zarzuelas. Aunque e l contrato con la Pathé fue rescindido de mutuo a -

cuerdo e l 12 de mayo de 1911, la mayoría de estas películas producidas 

por Chomón en su segunda etapa en Barcelona fueron para aquella casa 

francesa. 

Únicamente dos observaciones sobre esta importante parcela 

de la producción de nuestro pionero aragonés. En 'pr imer lugar, observamos 

que estas películas ofrecen una cal idad media a l ta y resumen e l 

"savo ir - fa i re" adquirido por su autor en etapas anteriores; pero no se 

puede hablar de obras maestras o de especiales manifestaciones de la 

capacidad invent iva que siempre le caracterizó. En segundo lugar, se 

constata que, sin abandonar, su especial idad en cine fantástico, der iva a l 

género cómico y dramático "á lo francés" y da entrada a un tipo de pelí

culas de carácter español -aquellas que están basadas en zarzuelas- que 

podían signif icar un buen filón si se conseguía acertar con el tono adecua

do a l público de dentro y de fuera del pais. 

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

(14) Un resumen de la biografía y filmografía de José Gaspar es el 

artículo reciente de María Teresa ROS VlLELLA, "La carriere de 

Josep Gaspar", publicado en "Cahiers de la Clnématheque" 

nn.35-36, Perpignan, otoño de 1982. Aunque el artículo da una 

información bastante completa y precisa, hay lagunas en la f i l 

mografía y se desliza algún error en los datos. 
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GASPAR I SERRA {Manresa 1S92 - Barcelona 1970) es uno de los operado

res catalanes de esta época más inquietos. Su obra es tan amplia como 

variada, incluso en su localización: trabajó en París, diferentes etapas en 

Barcelona y Madrid, en Nueva York y en Valencia, en Montevideo y 

Buenos Aires. Destacó siempre como fotógrafo excelente, dedicó su vida 

entera al cine y la acabó casi en la miseria. 

José Gaspar entró a trabajar en la casa Gaumont de Barcelo

na a los quince años, en 1907, como tenedor de libros. Era director de la 

sucursal en Barcelona de la casa Gaumont un hombre que aportó mucho al 

cine barcelonés de todos estos años, M. Henri HUET. Por entonces esta 

casa se dedicaba sobre todo a ia explotación del sistema sonoro "Crono-

phon" y a la grabación de films y discos sincronizados sobre fragmentos de 

zarzuelas y óperas conocidos. Al joven Gaspar le gustaba mucho más es

tar en la calle con una cámara que en las oficinas envuelto en papeles. 

De manera que inmediatamente hizo su primer documental (que Mi 

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

(1907). Así nos lo cuenta Fructuós Gelabert en sus Memorias: "Por los 

mismos días (de 1907) hubo una gran fiesta en ei Parque Güell de Barce

lona con motivo del Concurso de Sardanas... La casa Gaumont, que tenía 

sucursal en Barcelona, mandó también a impresionar dicha fiesta al joven 

Gaspar, que era uno de sus dependientes, muy hábil en fotografía, hacien

do también una buena labor documental". (15) 

Como a la casa Gaumont le interesaba por entonces filmar ac 

(15) Memorias manuscritas de Fructuós Gelabert, pp.44-45. 



tualidades y documentales en Barcelona, recurrió a 3osé Gaspar quien, des

pués de unos meses en París para adiestrarse en e l of icio, regresó a Barce 

lona ya convertido en operador de l a casa francesa. En 1908 filmó l a "Co

rrida de toros con los hermanos 'Bomba'" (que no es como a f i rma M . Te

resa Ros "e l primer f i lm del género" pues, aparte de otras anteriores, f i l 

maron corridas de este mismo año tanto Gelabert como Baños), un docu

mental sobre "E l Monasterio de Piedra" (que tampoco.es e l primero, pues 

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

tantes en este prirner año parecen anunciarnos i a característica de perpe

tuo viajero que le distinguirá. 

Especialmente interesante fue la filmación de "Los sucesos 

de Barcelona (Semana Trágica)" en 1909. Además de escenas en las cal les 

de la ciudad, tomó vistas d e l cast i l lo de Montjulc, donde estaban los dete

nidos por aquellos sucesos, y a punto estuvo en aquella ocasión de que la 

guardia de la prisión-castillo destruyera su película. De l f i lm se vendieron 

más de cien copias en e l extranjero; muchas de las cuales -¡curiosas juga

das del destino!- fueron a parar a Rus ia , donde i a sucursal de Gaumont de

bió encontrar una c l iente la interesada en este asunto. En e l mismo año h i 

zo Gaspar una filmación de l " teatro de l a natura leza" en Can Tarrés de L a 

Garr i ga donde, aprovechando la temporada de verano, representaba Enr ic 

BORRAS y su compañía la obra de Ignasi Iglesias (no de Guimerá, como d i 

ce M.T. Ros V i l e l l a en su artículo) " F l o r s de cingjie". Se trataba senc i l l a 

mente de la impresión d i rec ta de una representación tea t ra l , pero suele 

ser comentada esta c in ta porque, acabada de representar a las siete de l a 

tarde en L a Garr i ga , se estaba pasando a las d iez de la noche en e l P a l a 

cio de l a Ilusión de la ca l l e Cortes de Barcelona. 
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En 1910 3osé Gaspar realizó muy probablemente dos reporta

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

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

en Mallorca". Después marchó a Gibra l tar y Portugal , donde realizó e l 

f i lm "Revolución en Portugal y huida de los Reyes a Inglaterra", otro de 

los reportajes de Gaspar que tuvo gran éxito, especialmente en Inglaterra, 

y que contribuyó a que su autor fuera considerado como uno de los mejo

res operadores de la casa. 

L a primera etapa de la producción barcelonesa de Gaspar se 

cerrará dos años más tarde (en 1912), cuando, después de unos documenta

les sobre Ga l i c i a , abandonó la casa Gaumont de Barcelona y se unió a E n r i 

que B L A N C O , fundador de la productora madrileña "Iberia C ines" . No obs

tante, después de una estancia de varios años en Nueva York donde fue 

operador en la "Goldwyn" , volveremos a encontrarnos con él en Barce lona 

allá por e l año 1919, ya próximos a l f ina l de este trabajo. 

D . - "IRIS F I L M S " . L A B R E V E E I N T E N S A O B R A D E NARCÍS C U Y A S 

L a casa productora "Iris F i l m s " constituye uno de aquellos c a 

sos -no infrecuentes en e l estado actua l de nuestra historiografía c inemato

gráfica- en que se sabe cuándo aparece, pero no se sabe bien cuándo a c a 

ba o se transforma. L a empresa se fundó a finales de 1909 o principio de 

1910 y fue su director gerente Andreu C A B O T I PUIG, que, al parecer, i n i 

ció con el la una larga e importante ca r re ra en e l cine catalán hasta los 
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confines del sonoro. En la creación de la productora participó también o-

t ra destacadísima figura de nuestra cinematografía, Joan V E R D A G U E R I 

M O T A , que había comenzado hacia 1907 como representante de la casa " E -

c l a i r " distribuyendo aquí la famosa serie de Nick Cárter. Como real izador 

de sus primeros f i lms contrató l a empresa a l fotógrafo Narcís C U Y A S I 

P A R E R A . E l domic i l io social estaba en l a cal le Aragón n5 249. L a cons

trucción de una galería o "teatro de pose" en Horta , que fue considerada 

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

Narcís C U Y X S I P A R E R A (Vilafranea del Penedés 1880-Bar-

celona 1953), director artístico y operador de la casa "Iris F i l m s " había 

empezado en Barcelona trabajando a los trece años en la droguería Morera 

Santacana y después en Can Busquets, para instalarse por su cuenta en 

1898 como fotógrafo. Cuando llegó a l c ine, pues, l levaba una larga expe

r ienc ia en la fotografía. De hecho, siempre destacó más como fotógrafo 

que como director en sus mismas películas. 

Resulta bastante extraño que, cuando todas las casas de la é-

poca se iniciaban haciendo reportajes y documentales de poco costo, "Iris 

F i l m s " aparezca de entrada nada menos que con diez películas de argumen

to -algunas de ellas c laramente ambiciosas en sus propósitos- realizadas en 

un año, de 1910 a 1911. Los temas son prácticamente todos de carácter 

dramático, atreviéndose a pasar a l c ine obras de autores tan importantes 

en las letras hispánicas como Cervantes, e l Duque de Rivas y Guimerá, i n 

terpretados también por actores de pr imera categoría (Artur Buxens, J a u 

me Borras, Joaquim Carrasco , Francesc Tressols, Enr ic Giménez, Margar i 

ta Xirgu) . ¿Acaso el primer propósito de sus fundadores -hombres ambic io -
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sos en los negocios, conno se puede comprobar siguiendo su trayector ia pos

terior, fue emular ei " f i lm d 'art " francés y "e levar" la categoría de nues

tras pantallas a las de ios mejores escenarios de la época? Así parece de

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

" E i curioso impertinente", "Don A l va ro o la íuerza del sino", "Don Quijote 

de la Mancha", "La exclusa" (o "La esclusa" ?), "¡Madre mía!", "Mar i cel", 

"La muerte del tirano", 'Tragedia torera" y "Violante".' 

A finales de 1910, según hemos indicado más arr iba, Fructuós 

G E L A B E R T había dejado "F i lms Barce lona" para pasar a la casa "Cabot i 

P u i g " (¿a "Iris F i lms"? ) según él mismo dice en sus Memorias: "... entré 

como técnico operador en la casa Cabot i Puig, que tenía sus laboratorios 

en la ca l le Aragón, esquina a la Rambla de Cataluña. Esta casa se dedica

ba especialmente a la impresión de documentales naturales y artísticos, y 

fue la pr imera que se dedicó a los asuntos de anuncios y propaganda indus

t r i a l y comerc ia l . (...) Había, pues, entrado en la casa Cabot y allí, en e l 

transcurso de un año (1910-1911), impresioné t re inta y dos películas natura

les. . . " (16) No más de un año debió estar Gelabert en la casa Cabot , por

que en 1912 lo encontraremos con una nueva productora, "A lhambra 

F i l m s " , y más tarde en ofras como "Barcinógrafo" y "Segre". 

Y aquí, con l a entrada de Gelabert y a comienzos de 1911, 

se pierde en nuestros f icheros las referencias a l a marca "Iris F i l m s " y a 

Narcís Cuyas como director de c ine . En cambio,- continúan las referencias 

(16) F. GELABERT: Aportación a l a h i s t o r i a de la cinematografía es 

pañola, cap. VI I I . "Primer P lano" , 12.1.1941. 
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a ia empresa "Cabot i Puig", no sólo como distribuidora, sino como "manu

factura" o productora de films hasta bien entrada la etapa de la Guerra 

Mundial. ¿Qué sucedió? Tratemos de resumir l a hipótesis que nos parece 

más plausible. 

La experiencia de lanzamiento de "Iris Films" en 1910 con pe

lículas dramáticas "de arte" y con actores selectos de • teatro no debió dar 

buenos resultados económicos. Se contrató entonces a Gelabert para la fil

mación de documéntales, en lo que tenía una maestría reconocida. Por en

tonces dejó Narcís Cuyas la empresa y probablemente también lo hiciera 

Joan Verdaguer, quedando al frente del negocio A. Cabot i Puig. Tal cam

bio de orientación en la empresa justifica que desaparezca la marca "Iris 

Films" para convertirse simplemente en "Cabot i Puig". Gelabert hizo una 

larga serie de documentales - t r e in ta y dos, d ice él- y dejó ia casa en 

1912. Desde entonces Cabot i Puig se dedicó preferentemente a l a distri

bución y filmación de títulos, pasando a importante empresario de locales 

de exhibición (en Manresa, San Sebastián y algunas poblaciones de L e v a n 

te) a partir de 1915. 

¿Y qué fue de Narcís Cuyas? Sus hijos, propietarios hoy de 

ia casa Foto Cuyas en la calle Baimes, nos han proporcionado amablemen

te la información siguiente: Se reconocía él más fotógrafo que director 

de cine y, como además el cine le resultaba menos rentable que la fotogra

fía, dejó aquel por ésta, no sin antes filmar algunos reportajes a comien

zos de la Guerra Mundial. En su tienda y laboratorio confeccionó e l ex 

traordinario archivo, que lleva su nombre, sobre geografía, arte y etnolo

gía de Cataluña (parcialmente destruido en 1938),,. Y continuó siendo amí 
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go de sus amigos del cine, según manifestaba 3osep M. Maristany refirién

dose a las relaciones con Albert Marro: "hubo tan sólo uno que no le negó 

jamás su amistad: Narciso Cuyas". (17) 

(17) De una conversación con José M. del C a s t i l l o , que así lo cuen

ta en un trabajo mecanografiado de 1982 sobre A lbert Marro y 

l a Hispano. 


