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LOS GENEROS CINEMATOGRAFICOS
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1911 1912 1913 1914 TOTAL

ACTUALIDADES
Politicas (y militares) 3 2 2 | 8
Fiestas populares 6 3 1 3 13
Deportivas 4 1 2 1 8
Taurinas 1 - 3 1 5
Otros sucesos 6 2 - 2 10
TOTAL 20 8 8 8 44
DOCUMENTALES
Regiones y comarcas 4 2 3 1 10
Ciudades y monumentos 6 2 3 Tl 12
Técnico-industrial 1 3 - 2 6
TOTAL 11 » 7 6 4 28
COMICO
2 3 5 2 12
COMEDIA
1 l 1 - 3
DRAMA
Drama actual 9 - 3 12 18 u2
Drama histdrico 4 1 - 3 3
TOTAL 13 b 12 21 50
AVENTURAS
- - 2 2 4
FANTASIA
1 2 - - 3
MUSICAL



-472-

Observando los dos cuadros de las paginas precedentes, que
representan un analisis de la produccién en el periodo 1911-1914 basando-
se en la distribucion por géneros, llegamos a las conclusiones siguientes:

(64)

1) Englobando en un concepto las peliculas de actualidades

y los documentales, podemos decir que los reportajes en general constitu-

yen la mitad de la produccion en esta etapa (72 sobre 146 films). La ci-

fra representa ciertamente un porcentaje muy elevado sobre el total de
peliculas realizadas. Esto significa que al hablar del ‘"cine" en general
hay que tener muy en cuenta el gran peso que dentro de este concepto te-
nia entonces el reportaje grafico, tanto desde el punto de vista del produc-
tor (casas y realizadores) como desde el punto de vista del espectador.
Hay aqui una notable in'ferencia con respecto a la mentalidad actual en

cuanto a la significacion primera y no matizada del término“cine.

La diferencia que existe entre "actualidades" y "documenta-
les" (16 films mas del primero que del segundo) no es significétiva en
este caso,porque hay un buen nimero de cintas que ¢stén incluidas en
"actualidades" y que tienen también valor de "documentales" ({por ej. de-

terminadas fiestas y celebraciones tradicionales).

Mas precisiones sobre la relacidn de los subgéneros en que

hemos dividido estos grupos quedan para tratar en los apartados que reser-

(64) valen aqui también las observaciones sobre los géneros cinema-
togréficos y sobre la caracterizacidn gque de ellos haciamos

en el apartado 2.,1.3. de este mismo capitulo {ver pag.BéO )
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vamos a cada género.

2) Dentro de lo que consideramos film de argumento apare-

ce muy claro el predominio del drama sobre los demds géneros. Con res-

pecto a la produccion total, los dramas representan la tercera parte; pero
si atendemos sélo a las peliculas de caracter argumental, el género dra-
matico representa mas del 67% de las mismas. Los films comicos son bas-

tante escasos (solo un 16% de los argumentales), seguidos por los de

aventuras (un 5,5%).

Si desglosamos la .cifra de los 50 dramas en aquellos qué tie-
nen una ambientacion en el pasado historico y los que estan ambientados
en €poca contemporanea, obtenemos solo 8 de los primeros frente a 42 de
los segundos. Los datos nos confirman plenamente la frase que hemos

puesto como subtitulo a este periodo: "hacia el imperio del melodrama'.

Pero estas observaciones referidas a los datos de la fase
1911-1914 en si deben ser complementadas con una vision de conjunto de
lo que hemos considerado coﬁo un periodo completo dentro de este capi-
tulo (1906-1914); debemos intentar la comparacion con los datos de la pri-
mera fase (1906-1910) para  tener una visién completa de la evolucidn

del cine durante todo el periodo.



~47 4~

Cuadro comparativo de la produccion de peliculas en Barcelona en las fases

de 1906-1910 (A) y 1911-1914 (B) (segin generos cinematograficos)

ACTUALIDADES
DOCUMENTALES
DRAMA ACTUAL
DRAMA HISTORICO
COMICO CORTO
FANTASIA
MUSICAL
COMEDIA

AVENTURAS

A
1906-1910

49 (31'2 %)
49 (31'2 %)
17 (108 %)
9 { 5'8 %)
20 (12'7 %)
5 (32 %)
5 (32 %)
3 (1'9 %)
0

B
1911-1914

44 (3071 %)
28 (19'2 %)
42 (28'3 %)
8 (5'5 %)
12 (82 ?{,}
3 (21 %)
2 (1'3 %)
3 (21 %)
4 {27 %)

TOTAL DE PELICU-

LAS PRODUCIDAS:

157 (100 %)

146 (100 %)

Hagamos un breve comentario de este cuadro:

1) Se ha de tener siempre en cuenta que la fase "A" com-
prende cinco afios (1906~1310) mientras que la "B" sdlo abarca cuatro (1911-
- 191%). No resultaran, pues, estrictamente comparables las cantidades abso-

lutas de la primera y segunda columna. Pero a nosotros aqui nos .interesa
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mas gue una estricta comparacién matematica una estimacion de tenden-

cias, y de esta manera los datos pueden servirnos (mas todavia, si nos refe-
l;imos a los porcentuales). Bastaria con construir en cada caso una frase
como esta: "Teniendo en cuenta que la fase "A" tiene una duracion de un
afio mas que la fase "B", si el género "x" muestra una diferencia "h" entre

la primera y la segunda fase... la tendencia que se observa es...".

2) La diferencia entre los totales de peliculas producidas en

la primera y la segunda fase es practicamente insignificante como dato ais-
lado: por una parte, segun acabamos de decir, la duracion de la segunda fa-
se es menor que la de la primera en un afio; por otra parte, considerando
que decrece el numero de cortos y aumenta el de largos metrajes, el total

de metros impresionados en la segunda fase resulta evidentemente mayor.

Pero si tenemos en cuenta que el cine en esta época esta en
pleno crecimiento, quedarse estancado en una produccidn casi igual en ocho
o nueve afios representa claramente un retroceso respecto a otras cinemato-

L]

grafias que experimentaban un desarrollo normal.

3) Es manifiesta la baja en los films de tipo "reportaje" (ac-

tualidades y documentales). Si en la primera etapa equivalen al 62'5 % del

total de la produccion, en la segunda representan sélo el 49'3 %.

La Unica explicacion posible para esta tendencia a la baja re-
side en haber disminuido la demanda de este tipo de peliculas (falta de inte-
rés del publico, dificultades para su programacion junto a otros films de

mas larga duracion, etc...)
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4) El género "drama" experimenta el incremento mas impor-

tante: en 1906-1910 representaba el 16'5 % del total de la produccion,
mientras que en 1911-1914% alcanzd el 34'3 % del total. La diferencia resul-
ta todavia mayor si atendemos al subgénero que venimos llamando "drama
actual", puesto que la produccion de "dramas histdricos" habia quedado es-

tancada.

5) En cuanto a otros géneros, dado el escaso numero de
films, las diferencias son menos apreciables. No obstante, se constata un

descenso en las peliculas comicas vy de fantasia v la aparicion del género "a-

venturas" en la segunda fase del periodo.

Un dltimo paso en este estudio comparativo de la produccidn
nos lleva ahora a examinar la evolucidn de ésta considerando cada uno de

los afios del periodo. He aqui los cuadros que la resumen:

’
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Evolucidn de la produccion de peliculas en Barcelona durante el periodo

1906~1914.

Afio n2 de films Afio ne de films
1906: 20 1911: 49
1907: 25 1912: 25
1908: 40 - 1913: 34
1909: 32 1914: 38
1910: 40
TOTAL A: 157 films _TOTAL B: 146 films
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1) En la primera fase (1906-1910) la produccion sigue una li-

nea ascendente. Hay una pequefia caida en el afio 1909, cuya explicacion
quizas se pueda buscar en el agitado verano politico que vivié la ciudad en

aquellas fechas.

2) La cima de esta fase de crecimiento se situa en 1911. E-

fectivamente, este afio a la labor que venian desarrollando las casas "Films
Barcelona" e "Hispano Film" se sumd el importante nimero de documenta-
les que Gelabert hizo para la casa "Cabot y Puig" y la produccion de "Cho-

mon y Fuster".

3) En la sepunda fase se observa un momento: de crisis ~cuyo

punto mas bajo se situa en 1912~ v un_inicio de recuperacion. De la crisis

y sus causas ya nés hemos ocupado en las paginas precedentes.

La recuperacidn que se observa en 1913 corresponde sdlo a
medias a la iniciativa catalana, pues obedece sustancialmente a la activi-
dad de una casa que, a pesar de su nombre ("Film de Arte Espafiol"), era u-
na filial de "Cines" de Roma. En 1914 s{ se puede hablar de un positivo es-
fuerzo, aunque sumamente atomizado, por parte del capital barcelonés para

vitalizar nuestra débil industria cinematografica.
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B.- EL REPORTAJE CINEMATOGRAFICO

Ya hemos dicho que los reportajes cinematograficos (films de
actualidades y documentales) decrecen en esta fase de 1911 a 1914, aunque
todavia mantienen un alto porcentaje (49'3 %) sobre la produccidn total de
estos afios. El descenso de este tipo de films se hace mas manifiesto si op-

servamos que su numero por .afio decrece: 31 en 1911, 15 en 1912, 14 en

1913y 12 en 1914,

Podia pensarse que el descenso del nimero de reportajes no
es real, sino que obedece a una menor informacion sobre ellos. No obstan-
te, opinamos que la informacion sobre este tipo de films es igual o mayor
que en etapas anterjores; el nacimiento de la prensa especializada en cine
y el aumento de secﬁciones'o apartados en la prensa diaria para informar so-
bre carteleras asi lo confirman. Tampoco creemos que los realizadores me-
nospreciaran o se desinteresasen espontaneamente por las peliculas de ca-
racter doc&mental, puesto que este tipo de filmaciones es relativamente fa-
cil, poco costoso, variado y gratificante desde el punto de vista estetico.
Creemos, segin ya hemos apuntado mas arriba, que se’ trata de una cues-
tion relacionada con los cambios en la organizacion del mercado: los exhi-
bidores no necesitaban tantos films para montar una sesion de cine, porque
el metraje de los films de argumento era sensiblemente mayor; los alquila-
dores obtenian muy poco beneficio del alquiler de estas cintas cortas; fi~
nalmente, los productores no podian editar un numero abundante de copias
que les hicieran rentable este tipo de peliculas porque el sistema de é.lqui-

ler estaba acabando con la venta directa a cada exhibidor., El nuevo siste-

ma que sustituia a aquellas primeras cintas monograficas era el noticiario
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periddico; sin embargo, nuestra industria no disponia por el momento de u-

na estructura econdomica que le permitiera adoptarlo.

En cuanto a la autoria de los reportajes en esta etapa, las
cuentas son claras: 30 peliculas identificadas de Gelabert, irénte a solo 4
de Ricardo de Bafios, 2 de Gaspar y una de Cuyas y de Puigvert; el resto
de los titulos (34) son por ahora de autor desconocido (65). Gelabert, pues,
se puede considerar como el eépecialista en documentales, el reportero ci-
nematografico por excelencia de la Catalufia de- principios de siglo. ;Por
qué tantos reportajes anonimos? Aqui si hemos de recurrir a la escasa in-
formacion de la prensa -especializada o no~ sobre el particular: se anuncia-
ba el titulo, rara vez la casa productora, practicamente nunca el realiza-
dor. Y es que los films documentales no eran considerados como obra de
creacidn artistica ni de especiales valores técnicos; sdlo interesaba su titu-
lo para poder suscitar el interés correspondiente al asunto de que tratasen.
Evidentemente ni la duracién, ni la técnica, ni los recursos del reportaje ha-
-bian variado sustancialmente; sdlo una mayor calidad fotografica (selec-
cion de punto de vista, luz, enfoques, asi como mejor impresion y revelado)

y mayor experiencia en la seleccion, ordenacidn y ritmo de las imagenes.

(65) Por las Memorias de Gelabert consta que el operador del Noti-
ciario "Pathé" en estos afios, hasta 1914, fue Juan SOLA MES-
TRES, por lo que algunas de las cintas gque damos como andnimas
pudieron ser suyas. El encargado de laboratorio de la misma Re-

vista “Pathé" desde 1911 fue Alfredc FONTANALS. Esto explica

*

que fueran precisamente Sold y Fontanals quienes, afios mds tar-
de, crearan la "Revista Studio" de la casa "Studio Films", 1la

mds importante muestra de informacidn filmada entre nosotros.
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Los asuntos se repiten y son pocas las diferencias que se ob-
servan respecto a la €poca anterior. Vease el siguiente cuadro, en que los

temas aparecen mas desglosados que en el cuadro general de géneros:

N2 de peliculas

DOCUMENTALES

Viajes por comarcas O regiones .icseceiscese 10
MONUMENTOS tveverereccenscnstrsnsecssercrcasessncecnes 6
Ciudades .iivecereeceienncreersntocncaenseeracaancons 6

»

TECNICO-INAUSIIIal ceecrrercerearersercansasasessenses 6

FIESTAS POPULARES

l OTAL L L L I Ty T R YT XY 13

’

ACTUALIDADES

Deportivas acicsiiceesececeesinsssscssssenssisesacaos 3
ACtOS TNIIITAreS civrerssescncnrscnsrrseccscassscorssass ' 7
CAtASIIOFES senerenrrverneresnsenrraenseresssavassnsass 5
TAUFINGAS cecveravecversaansacsosrsoscnssssnsnancsnnsasnsns >
ENTIOITOS seerereessoesnatreacsrossassarasssoncasacansenros 2
Religiosas .eveeiueseeterieseniiinnnieotasnesccioncacnanas 1
Visitas del Rey sieiececeinvenicnceiecernrecennesnneees 1
EXPOSICION d& arte .ccceceessserieenssercreecssssannes 1
Asociaciones de COMErcio wveesereecsasasusnnnnes 1
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Entre los films que tratan de excursiones y viajes por paisa-
jes rurales, hay que destacar, como siempre, la labor de Gelabert en la cap~
tacion de bellos lugares de la geografia de Catalufia: una amplia serie de

reportajes sobre los Pirineos en 1911 {("Los Pirineos, de Port Bou a Henda-~

va" y "Cerdafia pintoresca™); un bello recorrido por los parajes del naci-

miento del rio Llobregat en 1912 ("Excursion del Gombreny a las Fuentes

del Llobregat™); y otro importante documental sobre las vertientes del

Montseny ("El Montseny, Viladrau v el Tordera™ de 1913, Durante estos a-
fios los operadores barceloneses apenas hicieron reportajes fuera de Catalu-~
fia; podemos destacar el que hizo José GASPAR sobre "Galicia" (1912), el

ultimo que realizd para la sucursal de "Gaumont" en Barcelona.

El nimero de documentales sobre monumentos y ciudades es
bastante inferior al régis‘traée en la primera fase: 12 en la etapa de 1911
a 1914 frente a 21 en la anterior. ‘Pra"cticamente todos se concentran tam-
bién en unos pocos puntos del territox;io catalan. De ciudades hay tres so-
bre Barcelona {uno de los cuales fue encargado expresamente por la Socie-
dad de Atraccion de Forasteros a Cabot i Puig y consta que resultd bastan-
te extenso e interesante), y uno de mucho éxito sobre Tarragona, filmado
por Gelabert en 1911.. Entre los dedicados a monumentos, siguen los monas-
terios (Montserrat, Ripoll y Queralt), los castillos (Aramprunya y Hostalric)

y las ruinas de Ampurias.

No aumentan los reportajes sobre temas técnico-cientifico e
industriales; tampoco la gama de variedad es muy amplia: industrias texti-
les, de cemento, de hielo y las salinas de Cardona. Sin embargo, las fies-

tas populares seguian atrayendo la atencidn de las cdmaras (carnavales, fies-
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tas mayores, romerias, concursos de sardanas...) en poblaciones como Pala-

mods, Manresa, La Bisbal, Blanes, Begues y Palafrugell.

Los films de actualidades aumentaron. Se observa una espe-
cie de transvase de los documentales hacia las actualidades; disminuye el
interés por las vistas de ciudades y monumentos {(la mayoria de las veces,
captados desde puntos de vista de divulgacion turistica) y crece el interés
por los noticiarios filmados. " Destacan particularmente tres capitulos den-

tro de las actualidades: a) Deportivos, como pruebas de aviacion ("Mme,

Dutieu en Barcelona" en 1911 y "Fiesta de aviacion _en Tarragona" en 1913),

carreras de coches ("Carrera 'Copa de Barcelona™ en 1911 e "Inauguracion

del autodromo_de Sitges” de 1913) carreras de caballos ("Festival en_ el

Real Polo Club y Sociedad Hipica™ 1912), "Regatas en Barcelona" (1912),

"Deportes de invierno en Ribas" (1911) y un "Festival del Mataré F.C."

(1914). b) Reportajes sobre actos militares -curiosamente son relativamen-
te abundantes y predominan sobre los actos de caracter politico o sobre vi-
sitas de la familia real-:. cuatro juras de bandera, dos sobre maniobras y e-
jercicios de la Armada y unas maniobras de artilleria rodada y de montafia
en Caldas y Sentmenat. c) Tragedias y catastrofes impprtantes: "Naufra-

gio del transatlantico Delhi®, "Catdstrofe ferroviaria_en la linea del Norte

(entre Viladecavalls y Olesa de Montserrat)", "Descarrilamiento del tren de

Valencia® e "Incendio _en la calle Riereta” en el afio 1911, asi como el "In-

cendio del Cine 'La Luz' de Villarreal (Castellon)" en 1912. Finalmente,

también se filmaron algunas corridas de toros, segin era habitual, y algunos

acontecimientos aislados de menor significacion.
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C.- DEL DRAMA "HISTORICO" ROMANTICO AL DRAMA "REALISTA"

BURGUES. (66)

En las paginas que estamos dedicando a la etapa 1911-1914
venimos insistiendo en dos ideas: que es una fase de crisis para nuestra
produccidén cinematografica y que en esta fase se da un paso importante
del drama histérico -que habia estado sustentado en la generalizacidn del
"film d‘art"-ial drama burgués. Sobre la crisis ya hemos dicho bastante en
las paginas anteriores. Vamos a examinar ahora el trdnsito al drama o me-

lodrama "realista".

En primer lugar, partamos de los datos. Confeccionemos un
cuadro que nos permita clasificar los diferentes tipos de dramas que se pro-
ducian en la época. Para dar holgura a la clasificacion utilizaremos la idea
de una "gama" que va desde el "drama historico” propiamente dicho al "dra-
ma realista”. Constatamos un proceso que sigue estos pasos: Drama sobre
hechos o personajes histdricos - Drama ambientado en el pasado - Drama
historico costumbrista - Drama costumbrista - Drama costumbrista realista
- Drama ‘realista burgués - Drama realista y de aventu;*as. El costumbris-
mo es un paso intermedio al que se llega tanto desde el historicismo roman-

tico como desde el realismo burgués, tanto desde el drama como desde la

comedia.

(66) Las comillas en "histdrico" y "realista" pretenden referir el
sentido de estos términos a lo que dentro del Romanticismo tie-
ne de amplitud el concepto "histdrico" y dentro del Realismo

tiene de cliché el concepto "realista".
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A la vista del cuadro precedente, el fendmeno aparece con
toda claridad: a partir de 1911 el melodrama de ambientacion realista con-
tempordnea se impuso claramente sobre el film de ambientacién historica
pasada. Nuestro cine en la segunda década del siglo XX experimentd el
proceso que la literatura y el arte habian experimentado durante todo el si-

glo anterior: del historicismo romantico al realismo.

Antes de entrar en otras explicaciones y comentarios, permi-
tasenos transcfibir dos argumentos integros de peliculas tal como vienen_da—
dos en las revistas de la época. Para que la muestra sea representativa,
los argumentos pertenecen a dos peliculas de "Hispano Films" -la casa bar-
celonesa que en esta época mantuvo un nivel de produccion mas estable- :
el primero es de 1911 y corresponde a un film de tipo histdrico; el segun-
do es de 1914 y pertenece a un film tipicamente melodramatico de ambien-

tacion burguesa. Se trata de "Don Pedro el Cruel" (750 m.) y "Sacrificio"

(1500 m.), ambos pertenecientes a la primera categoria de los films realiza-
dos por la "Hispano" en este periodo. Tanto por su tematica, como por su
fecha de produccion e incluso por su metraje, pueden perfectamente servir-

nos como modelos de los dos extremos a que nos venimos refiriendo.

“Don Pedrp I el Cruel.- Este principe fue lla-

mado el cruel a causa de las numerosas victimas que su
cardcter irascible produjo entre sus sibditos, bien
que, por otros hechos, merece el calificdativo de justi-

cieroa.

La crueldad mds grande gque cometid este rey es
la siguiente: enterado D. Pedro que sus hermanos (bas~

tardos) D. Fadrique, D. Enrigue y D. Tello, se reunian
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an la tienda de campafia del segundo, mandd a aguel pun-
to a uno de sus mejores servidores, quien, después de
pasar una infinidad de peligros, burlande las guar-
dias, llega a3 la tiénda de campafia, rasga la tela y se
entera del horrible crimen que tramaban los tres basg-

tardos.

0. Pedro al convencerse de la verdad, busca la
manera de acabar con los tres hermanos bastardos y ter-
minar de una vez con las guerras ‘intestinas, quitdndo-

se de delante a los tres. traidores ambiciosos.

Para D. Pedro no hébia nada imposible; asi sas
que concibid el plan siguiente: escribir a 0. Faérique
participdndole que tendria mucho gusto en abrazarlo, a-
cabando de este mode con toda clase de rencores y que
podia contar desde luego con sus villas fronterizas vy
con su proteccidn. D. Fadrique, g&an Maestre de San~
tiago, a pesar de las protestas de su esposa e hija, a=-
cude a la cita fiado en la palabra del Rey; pero éste,
al estrecharle entré sus’brazms{ finge de tal maneray
. que a pesar de las sefias que Dofia Maria de Padilla ha-
ce a D, Fadrique para darle a entehder el lazo que le
preparan para poderlé asesinar, éste se marcha conven-
cido de gue D, Pedro habia deﬁueste sus rencores. Al
pasar el dintel de la puerta, se enéuentra rodeado de
infinidad de maceros, capitaneados por Juan Diente. Pe-
ro D. Fadrique no pierde la serenidad y hasta se di-
vierte burlando a sus verdugos; pero a un descuido,
Juan Diente descarga su maza de armas sobre D. Fadri-

que, dejdndole exdnime.

0. Pedro, llamado por Juan Diente, acude al lu~-
gar del crimen y como ne hubiese acabado de morir, a-
larga su propio pufial a un mozo de cédmara para Que Cor-

te los Ultimos alientos de su victima. Apura 0. Pedro
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la copa de su bdrbaro deleite sentdndose a comer en la

pieza en que yacia el caddver de su hermang.

Pasan varios afios durante los cuales D. Pedro
no pard de combatir con sus hermanos OD. Enrique de

Trastamara y D. Tello, que querian usurparle la corona.

D. Enrique, ayudado por Duguesclin, capitédn de
las compafiias blancas, logra sitiar a D. Pedro en Mon-
tiel. Al verse el rey sitiade y gque sus fuerzas dismi-
nuian, llama a Duguesclin y le ofrece todas sus rigue-
zas si le pone a salvo. Duguesclin, de acuerdo con D.
Enrique, cita a D. Pedro en la tienda de campafia del
de Trastamara, donde al encontrarse 1los dos hermanos
frente a frente, se insultan, y después de luchar cuer-
po a cuerpo, D. Pedro derriba a D. Enrique y cuando se
propone ‘acabar con él, pues era mds fuerte que el o-
tro, Duguesclin coge a D, Enrique por una pierna y lo

.hace pasar sobre D. Pedro diciendo: "Ni quito ni pongo
rey, pero ayudo a mi sefior"”.

Entonces, aprovechando la circunstancia de su
posicidn sobre el rey su hermano, D. Enrigue, en mal
hora, hace uso de su cuchillo que hunde con menoscabo
de su propio honor y de la realeza, en el pecho de D.

Pedro.

0. Enrique, después de matar a D. Pedro, subid
al trono salpicado con la sangre de su hermano, rey de

Castilla.

Epoca, 1369." (&7)

(67) "Arte y Cinematografia" n2 27 (30.10.1911), p. 13.
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Prescindiendo de otras consideraciones historicas y litera-
rias, queremos subrayar solo un aspecto: la "lejania" de los hechos respec-
to al espectador de la pelicula. Es una historia de ambiciones, crimenes y
venganzas... pero "lejana". Reyes, nobles, espadas y pufiales, castillos vy
tiendas de camparfia, vestimentas y decorados, constituyen una barrera vy
marcan una distancia que aleja al espectador de los hechos. Las peripe-
cias, aparte de lo que tengan de leccion de historia, se convierten en moti-
vo de entretenimiento o, a lo sumo, en relato moralizador casi tan lejano

de la circunstancia presente como una fabula.

El otro extremo: "Sacrificio®. '"Hispano Films". 1500 me-

tros (en tres partes). Fecha de filmacidn: julio de 1914. Argumento de

los sefiores Campmany y Giralt, periodistas. Principales intérpretes: Enric

Borras y Elvira Fremont.

Por conservar todo el sabor de 'las revistas.de la época, su
estilo y unas imdgenes del film, incluimos aqui una fotocopia del argumento

tomada de "La Vida Grafica" del 10 de enero de 1915.



LA VIDA GRAFICA

“ENTRE RUINAS"

Cinedrama en fres partes, adaptacion cinematogréﬁéa del drama en
tres actos del mismo titulo, original de los sefiores Campmany y Giralt

El drama Enfre ruinas ¢s ¢l Git'mn capitulo, un
capitulo trdgico, de la hittoriz de ura fomilia berce-
lonese que, habiendo sido poderosa y fcliz, 2 causa

del alejamiento espi-
ritual de la esposa se
ve sumida en la 1ui-
na moral v material-
mente.

Robe to Castells, el
padre, es de¢ proce-
denciz humlde. Cen
su inteligencia ¥ la-
boriosided logrd, en
pocos afies, hacerse

con ura fortuna que

tiene empleadn en
una explotacién in-
dustriel.” Pero casd
con Carmen, una de
esas lindas muiiecas
educadas sblo pera el
Iujo, uno de esosma-
niquies vivientes,
muy bonitos por fuc:a

pero completamente
vacios por dentro, la-
cual, lejos de identi--

ficarse con su mari-
do, pensd solo en lle-
var una vida de lujo

v de disipacion v al-

comenzzr la obra la
vemos triunfando co-
mo Teina en una $oi-
rée, mientras su ma-
rido don Roberto esta
gravemente preocu-
pade por la mala
marcha de sus nego-

ARGUMENTO

SrRTA. GAETANA LLURD

cios, pioximo a la ruina. Sus temo:es tespecto o su
eritico situceidon material conviés tense en certeza des-
pués de un halance pasedo por cu fiel cajein Agustin

v por su piizeipal
dependiente Albeito.
El pasivo es conside-
icble v ¢l activo no
basta ¢ cubrirlo, Tra-
tando de conjurar la
sitwacién v a fin de
hacerse con unos fon-
dos pare pagar la -
time men<nalidad
que se debe a la de-
pendencia de lo casa,
gira don Robeito dos
letras contia sy co-
tresponsal de Madrid.
Pero gl llevarlas
Agustin ¢l descuento
a una case de benca
de lo plaza, se con-
vence de que la noti-
¢iz desu triste estado

es va deldominio pi-

blico, pues el aludido
Banro ‘se niegaades-
contarie las letras.
Ello le causa =zl pe-
bre don Robeito tan
cruento dolor, que
tiene un grave ata-
que de hemiplejia
que pone en peligro
su vida.

En el interin, su
erposz Carmen, con-
tinuando suvida alo-
cada, no $0i0 no se
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preocupa del estodo de los negocios de “su marido,
sino qte disculpa las francachelas de su hijo Enrique
|que se pasa la vida entregado al juego y a los amec-
ges faciles) y ademds traiciona la fe jurada a su
marido aceptando como amante al doctor Dachs, mé-
dico mundano que aprovecha su amistad con don
Roberto para robaile el afecto de su esposa. .

Forma un vivo contraste con tales personajes de
fan baja condicién moral, Alberto, el dependiente de
don Roberto, que, tanto por afecto a éste como por-
que ama locamente a su hija Maria, trata de conjurar
¢l desastre que se avecina y le ofrece a don Roberto
gn pequefio capital de que dispone, procedente de la
venta de una casuca propiedad de su madre.

LA VIDA GRAFICA

interés que le inspira el estado de la salud de don Ro-
berto, sino el tener ocasion para entregarse a sus cri-

minales amores con Carmen.

Don Roberto, que ignora tal traicion, hubiese se-
guido, sin duda, ignordndola por mucho tiempo, oi
una circunstancia no hubiese venido a despertar en
él cierta sospecha acerca de la caballerosidad del
doctor Dachs. Enrique, jugando en el casino, perdié

una cantided de alguna importancia que pidié pres-

tada a un amigo; para hacer frente a esa deuda, acude
a su madre y ésta a su vez trata de sacar dinero a
don Roberto. Este, como es natural, se niega enér-
gicamente y aprovecha la ocasién para poner a su es-
posa al corriente de la apurada situacién de sus nego-

Don Roberto no ccepta tan generosa oferta, pero
30 sin contar con el Leneplicito de aquél, Alberto
ufilizg aquella suma para ofrecerla a los acreedores
d¢ don Roberto v lograr que éstos le conceden un

Pzo para el pago de sus créditos, tratando de con-
Jwar la crisis,

Mientras sy

o heroico y fiel dependiente hace tales
.3'1\'1’1()[1&5. don

! Roberto, convaleciente del ataque de
Mliplejia, ha sido trasladado o un chalet e su pro-
Pitdad, enclavado en los alrededores de Burcelona,
3ilonde vq g pasar algunas noches su amrgo el doc-
tor Dachs. )
mi‘;’::d}idad, como cemprenderd el lector, lo que le
¢ al doctor Dachs a pasar alzunus noches en

[ H TR
Al de don Roberto v de los suvos, no es el

cins. Pero como aquélla lo cree una excusa, lejos de
darse por convencida, le llama avaro. Sigue a esta
escena otra parecida entre don Roberto y Enrique.
Este, al ver que no va a poder pagar una deuda de
juego, plerde la cabeza, vy al indicarle don Roberto
que su honor no le permite disponer de un diusero
que, en realidad, pertenece a sus acreedores, le con-
testa airadamente que su honor tampoco le permite
otras cosas. Al exigirle don Roberto que aclare este
concepto, e limita Enrique a responderle que se lo
pregunte al doctor Dachs. Asi nace en don Roberto
la sospecha de que el doctor Dachs no =ez tal vez el
hombre bueno que él se imaginaba ¥ si s¢lo un don
Juan cazador de mujeres ficiles.

Don Roberto se propone salir de dudas inmediata-

A
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mente v, llegada la noche, sale de su habitacion si-
gilosamente y marchando a obscuias se coloca junto
a la puerta de la habitacién en que duerme el doctor
Dachs, que estd situada junto a la en que duerme
Maria. A poco de una espera angustiosa, surge una
forma blanca que él cree su hija y a la que sélo tiene
tiempo de sujetar por la ropa, escapando aquélla
después de derribarle en tieria. En realidad, no se tra-
taba de Maria, era Carmen la que iba a penetrar en
la habitacién del doctor Dachs. Pero Carmen, que a
causa de la obscurided no fué conocida, ha logrado
penetrar en el cuarto de Marfa y suplicarle que salga
para conjurar la terrible situacién. Maria, que adora
a su madre, corazén angelical todo bondad, tanto

por salvar de una afrenta a la autora de sus dias
como por evitar a su padre un terrible disgusto (con
razén piensa que le ha de afectar mucho mas el adul-
terio de su esposa que la falta de su hija), pasa por
culpable y al lograr don Roberto hacer luz en la habi-
tacién en que esa escena se ha desarrollado, se arroja
a los pies de su padre y le pide perdon, quedando doa
Roberto convencido de que realmente la culpable es
su hija.

Pero una tal.situacién no puede prolongarse, v a
pesar de todos los esfuerzos de Maria, que trata de
wnvencer a su madre que nada aescubra, Carmen no
accede; tanto mis cuanto ve que ello le ha acarreado
a sy hija el rompimiento de su proyvectado matrimo-

- H9Y
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nio con su novio Alberto, a quien ama y de quien es
amada intensamente,

Las escenas entre madre e hija y entre ésta v su
novio son en alto grado patéticas y de una agudi-
sima emocién: hacea asomar ligrimas en los ojos de
las personas menos sensibles.

Fl desenlace de tan bellisimo drama es de una fuer-
za tragica enorme. .

Enrique, ante la ruina de su padre, ha huido al
extranjero en compafifa de una coupletista que fué
su querida. El doctor Dachs, por su parte, para evadir
un conflicto teirible, ha juzgado prudente poner agua
de por medic entre él y don Roberto y partié para
América. El magnanimo, el fiel dependiente Alberto

ha logrado obtener gracia de los acreedores de don
Roberto y que el negocio pueda continuar; pero cuan-
do Agustin le da esa noticia a don Roberto, al tratar
éste de comunicar la grata nueva a su mujer, Se en-
cuentra con que ésta no aparece por ninguna parte.
Carmen, avergonzada por sus devaneos y por su adul-
terio, arrepentida de ello ¥ no queriendo continuar
sacrificando a su hija, ha apelado al suicidic, n. sin
dejar una carta para su marido en la que le descubre
toda la verdad para que resplandezca la inocencia
de Maria. Esta carta llega a manos de don Roberto
poco después de la feliz noticia de su salvauiin co-
mercial. Tan encontradas sensaciones prodiceule un
teirible efecto y cae como herido por el rayo de un
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7 ’ g » :
;taqt;e al corazdén. Cuando tcdos acuden a guxiliar-  si v, abrazandola, exclame: «Sol:, no: conmigoh
it : : : . - ) ’ < - f $ay N ‘ b
. gustin ve con dolor que don Robe: to he mueito, Y asf acabe ton emocionante drame, queen el cine
T4 2 34 et o A 1 3 ; A
ora amargamente su hija Marie v 2]l lomenter el que- matografo, brillantemente interpretado por artistas

dars %

3 € sola Q A

e de‘(,lz en el mundo, Alberto, que,a pesar de todo, de tanto mér,.o como el genicl Enrique Borrds, v

5 dqus e amarla vy qtt'e .ahora la ama doblemente, puesto en escena a todo gasto, ha de obtener tan rm
e cuenta del sacrificio que hacia, la atrae hacia  doso éxito como obtuvo en el teatro.
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No se piense que el argumento de "Sacrificio™ es especial-

mente rebuscado para exagerar los rasgos del ejemplo de melodrama. Se

trata de un asunto totalmente "normal" dentro de lo que era este tipo de

peliculas.

Para sintetizar un esbozo de comparacidn entre los argumen-

tos de "Don Pedro el Cruel” y "Sacrificio", sin animo de entrar en analisis

de detalle, puede servirnos el siguiente esquema comparativo:

"Don Pedro el Cruel"

Drama histdrico
Prod.: "Hispano Films"
Afio de produccion: 1911
Metraje: 750 metros
Epoca: 1369 |
Lugar: Castilla
El campo. Tienda de
campafia.
Personajes: Rey, nobles, sol-

dados.

Un traidor: Duguesclin

Nula importancia de la mujer

Ambiente: guerra, salas del

castillo y tienda de campafia.

"Sacrificio"

Melodrama burgués
Prod.: "Hispano Films"
Afio de produccion: 1914
Metraje: 1500 metros
Epoca: contemporanea
Lugar: Barcelona

Casa en la ciudad y chalet.

Personajes: hombre de negocios,

mujer e hijos, empleados y amigos.
Un traidor: .el doctor

Papel destacado de las mujeres:

buena (hija) y mala (esposa)

Ambiente: negocios, fiestas de so-

ciedad, juego en el casino, salo-



Complejidad argumental escasa
Honor de Rey y nobles (vengar)
Heridas de pufial y maza
Muerte a éspada

Tema amoroso no existe
Infidelidad de los vasallos

Leccion moral: la ambicion de
poder desencadena una tra-

gedia

Resultado final: vence el mal-

vado.
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nes de mansion lujosa.
Complejidad argumental grande
Honor del burgués (pagar)
Hemiplegia
Muerte de suicidio e infarto
Tema amoroso primordial
Infidelidad de esposa y amigo

Leccion moral: el derroche del di-
nero y la infidelidad matrimo-

nial desencadenan una tragedia.

Resultado final: vence la inocen-

cia, la bondad y el amor.

Desde luego, no hay que insistir en que el argumento de "Sa-
crificio" -sobre todo, comparado con el de "Don Pedro el Cruel™ implica u-
na cercania al mundo del espectador, un aire de vida real y actual, que ha-

ce que la historia se convierta en ejemplo proximo.

.Qué sucedié en el panorama social para que el paso del
‘film histdrico al melodrama fuese en esta época tan general y tan intenso?
Paso -fuera del pais también, pero de un modo muy particular en Catalufia-
que la burguesia éntré en el poder t¥as la oleada del modernismo (o dema-

siado sofflador o demasiado anarquista) y que esta misma burguesia entro
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también en el cine. Las preferencias estéticas de la burguesia acomodada
en general no se apartaban del realismo de mediados del siglo XIX. En el
teatro este realismo estaba definido con firmes modelos dentro de la alta
comedia y del melodrama... y ;qué mejor modelo para el cine burgués que
el teatro burgués? El! melodrama, ademas de radicar en profundas fibras
de la emotividad humana, tenia la ventaja de satisfacer las apetencias re-
presentativas de la clase burguesa: Por una parte, era proximo a la vida
real, incardinado en los problemas monetarios y morales de esta clase, lo
cual respondia a la necesidad de "retrato" que siempre estuvo viva en la
burguesia; por otra parte, era suficientemente esquematico, sometido a la
simplificacién de buenos y malos, para que pudiera considerarse tanl irreal
como real, tan lejano como préximo, tan cliché como retrato... Justa la
proporcion para inquietar sin angustiar, para servir de modelo y de moda,
para llorar o reir por unas horas... para, en una palabra, dejar las cosas don-
de estan. El melodrama burgués tenia las compuertas bien cerradas para
no desviarse ni hacia un idealismo profundo ni hacia un naturalismo compro-

metido ni hacia el esperpento destructor.

Pero, segin hemos visto, drama romantico y melodrama bur-

gues tienen un terreno intermedio: el costumbrismo. Se puede hacer un ti-

po de drama costumbrista ambientado en el pasado o ambientado en el pre-
sente. Tales obras ni se perdian en un pasado lejano ni cuestionaban las ba-
ses del presente, y por afiadidura ofrecian la ventaja de "hacer pais" me-

diante el recurso a costumbres y personajes tipicos.

Como ejemplo de este tipo de film dramatico costumbrista

podemos sefialar en este periodo "Carmen" (de ambientacion en el pasado)
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y "Sangre gitana™ de Giovanni Doria (de ambientacién en el presente). No

nos parece casual que en un periodo tan corto de tiempo y en una época de
escasa produccion se hicieran en Barcelona dos versiones diferentes de la
"Carmen" de Prosper Mérimée. La primera, un film de Ricardo de Bafios y
Albert Marro en "Hispano Films", realizado a fines de 1911, sigue mas de
cerca la novela original. La segunda estd filmada por Giovanni Doria en
1913 para "Film de Arte Espafiol" (y estrenada en 1914) y es més fiel al li-
breto de Metlhac y Halévy para la famosa dpera de Bizet; ésta obtuvo no-
‘table exito dentro y fuera de nuestras fronteras (68). *Carmen" es claro
exponente a la vez de tragedia lejana y proxima en el tiempo, de ejemplo y

vivencia, de mito y realidad, de drama y melodrama.

Aunque no es éste el momento de detenerse en ello, hemos

de dejar constancia de como mas aca del melodrama empieza a apuntar en

1913-1914 el "film de aventuras”. Por el momento resulta muy dificil dis-
tinguir los limites entre uno y otro: al drama burgués se le afiadieron in-
gredientes de intriga (un anillo o collar robado, por ejemplo) y a partir de
ellos se introducia algin detective y se montaban algunas secuencias de per-
secucion. Progresivamente y a medida que el publico se fue saturando de
melodramas, el acento se fue desplazando hacia la aventura hasta que la
accion reéulto’ predominante sobre la pasion.  Entre los films dramaticos
que apuntan hacia el género aventuras se pueden‘ incluir algunos de la pro-

ductora "Film de Arte Espafiol" en 1913 ("El collar de diamantes”, "Los dos

{68} De esta versidn se conserva copla en la Secciédn de Cinem§t0g§§-
fia del C.E.D.A.E.C. de la Biblioteca Museo del Teatro ‘de la®

Diputacidn de Barcelona.
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buzos", "El hijo del mar™) y "Ana Kadowa" de Gelabert y Otto Mulhauser

con "Alhambra Films" en 1914,

A pesar de las truculencias-y simplificaciones que suelen ca-
racterizar a todos estos films, el melodrama (con sus derivaciones hacia el
costumbrismo y hacia las aventuras) debe considerarse como un paso impor-
tante desde el punto de vista de la evolucion de la expresion cinematografi-
ca. No podemos caer en el peligro de juzgar una pelicula -o un tipo de pe-
liculas- solo por sus argumentos. El cine es bastante mas que un guidn lite-
rario, y no es raro el caso en que un guion mediocre ha sido elevado por u-
na direccidn, una fotografia, una interpretacion y un montaje de calidad.
Esta condicion polifacética del cine debe tenerse especialmente en cuenta
al considerar peliculas cuyo argumento o esta desfasado con el presente o

contradice las personales preferencias ideologicas y estéticas.

Con los dramas llegd a haclerse habitual un metraje superior
a los 1000 metros. La pelicula se hizo, por tanto, un producto mas comple-
jo, mas costoso y mas dificil. jQué lejos quedaban aquellos iniciales carre-
tes de 20 metros! En la etapa 1906-1910 lo normal en nuestro cine eran
150-250 m. para el film documental, alrededor de 300 m. para el film comi-
co y de fantasfa y unos 400-500 metros para las '"superproducciones" de
film de arte. El primer film de metraje alargado producido en Barcelona |
fue "Don Juan de Serrallonga" de "Hispano Films" en 1910, que alcanzd los
1200 m. A par;cir de esta fecha, mientras documentales y films comicos se
mantenian aproximadamente en los 300 metros, los dramas alcanzaron ya
metrajes de 1200 a 2000 m., que serian normales hasta que las series de a-

venturas los superasen ampliamente.
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El mismo desarrollo del metraje, junto con otros factores,
nos sugiere en paralelismo con la literatura la hipdtesis de que el cine sélié
~ del teatro para entrar en la novela, del mismo modo que sus temas habian
dejado el ambito del Romanticismo, donde el teatro era género privilegia-
do, para pasar al ambito del Realismo, donde lo es la novela. Esto en par-
te es verdad: la estrechez de un escenario y de una corta duracion, que ne-
cesariamente obligan a una accidén sincopada, se rompid para permitir aden-
trarse en los mil vericuetos de la vida real. Pero solo es verdad en parte,
pues todavia en nuestro cine (hasta 1914%) predominaba la concepcidn tea-
tral en las cintas de argumento: los actores eran buscados entre las prime-
ras figuras de la escena y con frecuencia imponian su criterio de actuacidn
sobre el mismo director (69), y no hay mas que mirar fotogramas de aque-
llas peliculas para observar que decorados, vestuario, distribucion de los
personajes y gestos obedecian en gran medida a los canones teatrales. Po-
demos afirmar que el melodrama abrié mas las puertas del ciné hacia la na~
rracidn de la vida real y hacia la adquisicién de medios expresivos propios
(fomento personajes y lugares, aumentd el uso de encuadres diferentes vy,

en suma, manifesto las posibilidades del montaje para conseguir un ritmo

(69) He agui una significativa anécdota a propdsito del rodaje de
"Sacrificio”, contada por el mismo protagonista, Albert Marro:
M"Un dia le indiqué a Borras que no acentuara tanto el gesto.
Borras dirigidé su mirada hacia donde estaba la cdmara. Me dijo:
'Estd usted hablando con Don Enrique Borras'. Se me held la
sangre al escucharle. Me levanté de mi asiento y le contesté:
'Sefior Borras, usted estd hablando con el cinema'. Y me senté.
Afortunadamente a los dos dias concluiamos la pelicula". (Memo-

rias de A. Marro, recogidas por José del Castillo, pag. 21).
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expositivo adecuado), pero que todavia no se conseguia salir del recinto de
la teatralidad. Lo que para ingleses y americanos habia resultado un tem-
prano hallazgo -las posibilidades narrativas del cine fuera de las andaderas

de lo teatral- para nosotros estaba resultando una penosa conquista (70).

{70) Al finalizar este apartado podrd notarse gue no nos hemos refe-
rido a otros géneros, como el cdmico y el film de fantasia. En
realidad las peliculas de estos déneros en la etapa 1911-1914
son pocas y siguen las caracteristicas de la etapa anterior. U-
nicamente cabria anotar gque el cémico da unos timidos pasos ha-
cia la mayor complejidad de la "“comedia" y esto lo hace a tra-
vés de dos caminos: el libreto de zarzuelas y el sainete o co-

media breve. {(Muestra de ello son: "Una farsa de Cglds™ y "El

pobre Valbuena" de Chomdn o "El amigo del alma™ de Bafios-Marro)

Por otra parte, si hemcs hecho pocas referencias a pelicu-
las concretas dentro de este apartado sobre el drama es porque,
quedando constancia de todos sus titulos en este capitulo y ha-
biendo incluido en apéndices la ficha de cada una con todos los
datos gque sobre ellas hemos podide conseguir, nos ha parecido
mds conveniente hacer una consideracidn de. conjunto, méxime
cuando sélo conocemos copia de un par de ellas ("Don Pedro el

Cruel™ y "Carmen™).
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2. 2. 4. DISTRIBUCION Y EXHIBICION

A.- EL DIFICIL MERCADO EXTERIOR

Al estudiar la historia del cine catalan no se puede perder
de vista en ningin momento que estamos en un pais pequefio, en cuya eco-
nomia la industria cinematografica ocupa sin duda uno de los Gltimos pues-
tos. Ciertamente no se pueden sofiar grandezas a la hora de considerar la
competencia con paises y empresas productoras extranjeras que gozaban de
una situacion econdmica incomparablemente mejor. Pero, a pesar de todo,
una ojeada al mercado exterior quizas nos permita iluminar un poco rnas la

situacion del cine barcelones en los afios que estamos estudiando.

Los datos sobre el volumen de exportacion e importacion de
peliculas en estas fechas son précticamentre inexistentes y los pocos que
hay no creemos que gocen de una fiabilidad muy alta. Anticipemos las di-~
recciones a que apunta la suma de datos, referencias y observaciones frag-
mentarias sobre el particular: a) La importacion de pelicula filmada {(y por
supuesto, habla que importar también toda la pelicula virgen) superaba en
mucho a la exportacion. b) Las peliculas extranjeras representaban una
competencia en el mercado exterior a la que nuestra industria no podia ha-
cer frente por si misma. c) No se produjeron medidas gubernamentales sig-
nificativas de proteccidn a nuestra industria, ni apoyando la produccidn ni
gravando la importacion ni regulando la exhibicion. ' d) El mercado de nues-
tro cine estuvo orientado en gran medida hacia Portugal, Latincameérica y

Filipinas. e) La situacidn del mercado se presentaba seriamente amenazado-
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ra en visperas de la Guerra Mundial.

Aunque no sean muy significativos, he aqui los primeros da-
tos globales que hemos encontrado sobre importacién de pelicula impresio-

nada:

1911 (durante nueve meses)... 90.568 Kg.
1912 (durante todo el afio)..... 113.255 Kg.

1913 (durante nueve meses)... 106.140 Kg.

Las cantidades en si parecen importantes para la época, pero son poco es-
clarecedoras al faltarnos los datos correspondientes a la produccion inter-
na y al consumo total de las salas de proyeccion en Espafia. Reflejan un
incremento en 1913 en que ’calculando el total del afio, se importaron apro-

ximadamente unos 140.000 Kg. de pelicula impresionada.

Mas elocuentes son los datos que tenemos sobre la proceden-

cia de estas peliculas, referidos al afio 1912:

De Alemania .ceeeesceccscsssscescnnee 47.026 Kg.

De EE.UU. wcivviiiernnnnnn. tereerene 28.093 Kg.
De Francia .cceveevcencecnaceciiaenes. 26,680 Kg.
De Inglaterra .c.ceeeeeennnees 7.734 Kg.
De Suiza .cceeveneinnenanns 1.486 Kg.
De Italia cceeeereseecnncennns seerncsssvese 418 Kg.
De Holanda .ccccveveveennne. 360 Kg. (71)

(71) Fuente: Arte y Cinematografia n® 74 (30-11-1913), p. 44.
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En 1912 el cine que llegaba a Espafia era en un 75 % de procedencia euro-
pea; todavia la importacion de peliculas americanas, con ser ya notable,
no pasaba del 25 % del total. Puede extrafiar la alta cifra de films impor-
tados de Alemania (el 42 % del total), pero se ha de tener en cuenta que
estas cantidades se refieren solo a la procedencia inmediata del producto
y que a través de Alemania llegaba un importante ndmero‘ de peliculas da-
nesas y escandinavas. La cantidad de peliculas francesas es muy elevada
(23'6 % del total), mientras que la importacion de Italia parece totalmente
insignificante (0'37 %). Esta situacidén, que resulta verosimil para 1912,
cambiaria sustancialmente en el 1914: la importacion de Italia subira con-

siderablemente y la entrada de films americanos también crecera como la

espuma.

Por desgracia no contamos con datos sobre el voiumen de
- nuestra exportacion que nos permitan establecer comparaciones. Sdlo que-
dan algunas referencias sobre la venta de determinadas peliculas y algin
que otro dato suelto, como que la exportacion a Filipinas de pelfcuia espa-
fiola filmada ocupaba el tercer lugar (detrds de Francia e Inglaterra) y sig-

nificd en 1912 un valor de 23.689 dolares. (72)

Todos los articulos que en esta época se refieren al comer-
cio exterior de nuestro cine insisten una y mil veces en el mercado hispa-
noamericano, considerandolo como el Unico escenario donde se podia dar la
batalla a la competencia internacional. A titulo de ejemplo, entresacamos

unos parrafos de un articulo aparecido en la revista "Arte y Cinematogra-

(72) Arte y Cinematografia, n2 71 (15-10-1913) pn. 46.
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fia" bajo el titulo de ";Hay plétora?":

"Es una frase que entre nosotros ha tomado carta de na-
turaleza, y que infuride al presente una cosa... asi,
como pdnico. Hay plétora de produccidén en Barcelona,
se oye constantemente; nuestra plaza y Espafia entera
estd agobiada por el peso de tanto como se importa en

sujetos y la demanda es escasa (...)

Y he agui que nosotros, estudiando la actuacidn
cinematogrdfica de Barcelona al presente, y compardndo~-
la con la de, no hace mucho, dos afios, encontramos que
hemos perdidoc mucho terreno del que por derecho natu-
ral se nos habia dado y del que por nuestro esfuerzo
propio habiamos conquistado. Pero hemos ganado mucho

en prdctica, técnica y experiencia.

Y no hay gque decir gque nos referimos .al mercado

de América.

Hoy ya no existe ahenas marca alguna gue al es-
tablecer su representacidn en Barcelona conceda mayor
campo de operaciones que el de Espafia y Portugal. Muy
contadas lo conceden para América y casi ninguna para

Filipinas.

cla causa? No la sabemos. Lo cierto es que se
ha ido de nuestras manos el mercado de América en casi

su totalidad (...)

Y a nuestro juicio, que aqui hay ya personali-
dad comercial cinematogrdfica y que esta personalidad,
comprendiendo lo que se puede hacer, (...) acatarédn
qQuizds los hechos consumados, perc no se dejaran arre-
batar lo mucho que audn gueda en Centroamérica y Améri-

ca Meridional, Cuba, Puerto Rico y Filipinas, dando ca-
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s0 que no reconquisten lo perdido, que a eso con gran

denuedo deben encaminar todas sus energias". (73)

Aunque los datos globales, segin hemos visto, son escasisi-
mos, casi inexistentes, basta mirar una revista de cine de las publicadas en
Barcelona estos afios para obtener una clara imagen de la situacion. Obser-
vando la propaganda de peliculas, nos atrevemos a decir que los anuncios
de films barceloneses no alcanzaron el 10 % del total de la publicidad. Po-
dia objetarse que las casas de Barcelona no tenian dinero para reclamos pu-
blicitarios. Pero la proporcion sigue siendo practicamente la misma si con-
sultamos las carteleras de los cines o los resimenes de argumentos que so-

lfan incluir las mismas revistas.

Estas son las principales casas extranjeras que tuvieron sucur-

sal propia en Barcelona en el periodo 1911-1914:

’

- "Cines" de Roma. Se instalé en 1911 en el Paseo de Gra-
cia 59, dirigida por Bernardo MUNZL En 1913 montd una casa productora
filial bajo el nombre de "Film de Arte Espafiol", qﬁe editd varias peliculas
el mismo afio. En 1914 Bernardo Munzi dejo la direccidn de la sucursal, y

ésta se trasladd a Rambla de Catalufia 44.
- "Cox and C9" de Nueva York se encargaba estos afios de

distribuir en Espafia casi toda la importacion americana. Representaba a

"Monopol", "Blograph", "Edison", "Savoia", "Universal Transatlantic Film",

(73) "Arte y Cinematografia" n2 72 (31-10-1913), p. 3-4.
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etc. Instalada en 1911 en el Paseo de Coldon 29, pasd un afio después a

Rambla de Catalufia 41.

- "Eclair" de Paris se establecié en Rambla de Catalufia 23.
Estuvo dirigida al principio por Marcel VANDAL, en 1914 por Paul DUBAS
y durante la guerra por Eduard SOLA.

- "Gaumont" y "Pathé", segin hemos visto en repetidas o-
casiones, se habian instalado en Barcelona ya desde sus comienzos (Paseo
de Cracia 66 y 43 respectivamente). Bajo la direccion de Henri HUET la
primera y Louis GARNIER la segunda, hicieron pinglies negocios en venta

de aparatos, venta, alquiler y produccidn de peliculas.

Hasta 1914 no nos consta que la entrada de peliculas y casas
extranjeras a nuestro pais tuviera ninguna traba - administrativa especial.
Es decir, la lucha con las marcas exfranjeras se hacfa insostenible para pro-
ductoras de tan pequefia capacidad econémica como son las nuestras; solo
_ “Hispaho Films" pudo aguantar unos afios el embate, hasta 1914, Pero... la
Guerra Mundial porkfnrtuna conseguiria despejar un hor%zente que se presen-
taba en estos afios previos con signos de catastrofe. (;Habria tiempo, mé-~
dios y capacidad para rehacerse durante la guerra? Este es el reto que a-

guardaba a nuestro cine en la proxima etapa.)
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B.- LOS GRANDES DE LA DISTRIBUCION

En el ambito de la distribucion ciertamente no se advierte
en esta época la crisis en que tanto insistiamos al hablar de la produccion.
Es mas, los negocios crecieron de tal manera que se llego a una red impor-
tante y diversificada. Por una parte, estaban los que se solian calificar co-
mo "mayoristas" o "representantes", dedicados a exportacion e importacion
en exclusiva de importantes casas productoras. Por otra parte, los "mino-
ristas" o "alquiladores", que surtian su catalogo con films distribuidos por
los grandes representantes y se dedicaban al alquiler directo a las empresas

de exhibicidn. Hagamos una sucinta presentacion de los primeros:

J. CASANOVAS ARDERIUS. Instalado al principio en Agla 6

y 8, monto después el despacho y sala de proyecciones en la calle Leona 4.
Su actividad como mayorista se inicid el afio 1911, representando para Espa-
fia, Portugal, Las Antillas, América Latina y Filipinas la importante casa a-
mericana "Selig". En 1913 adquirié tamblén la representacion de "The Ame-
rican Film C2" de Chicago. En 1914 la casa se trasladé a la calle Aragon

235.

J. CASANOVAS MALET Y E. PINOL. 3. Casanovas Malet

empezd en 1910 como exportador de films para Portugal y paises america-
nos. En 1913 se asocio con Enrique Pifiol, constituyendo la importante fir-
ma "CASANOVAS Y PINOL" con domicilio en la Plaza de Tetuan. Por en-
tonces participé tambien en importantes empresas de exhibicion como en el

"Repertorio Dulcinea.
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JACINTO DOGLIOTTI se instalo en 1912 en Nueva de San

Francisco 16, como representante de las casas "Latium" y "Lux". En 1913
se unié con dos personajes también destacados en el negocio de la distribu-

cion, Gordo y Bardier, trasladandose a Rambla de Catalufia 45.

JOSE GURGUI empezd su actividad dentro de la distribu-

" cién fnuy temprano. Hacia 1900, de jefe del despacho de "Anis el Mono"
de la casa Bosch paso a empresario de cine en Badalona y Mataro y a
representante de casas extranjeras, convirtiéndose en uno de los mas impor-
tantes mayoristas en 1910-1914. Fue representante, entre otras, de las im-
portantes casas "Nordisk" de Copenhague y “Fitm d'Art" de Parfs. Domici-

lio social: calle Hospital 23 (1911) y Paseo de Gracia 56 {en 1912).

R. LLOPIS CASAGEMAS era el representante de la casa

"Pasquali" de Turin para Espafia, Portugal, Filipinas y Latinoamerica. En
los afios 1911-1914 el domicilio social de la firma estuvo en Lauria 89 y A-

ragén 249.

RIBAS Y VILA representaban las casas "Ambrosio" y "Vita-

graph". Las oficinas y despacho de venta y alquiler estuvieron situadas en

Rambla de Santa Modnica 15 y Rambla de Catalufia 58.

J. VERDAGUER MOTA fue uno de los mas grandes repre-

sentantes de Barcelona. Representd a "Eclair" hasta que esta casa instald
directamente aqui su sucursal y en 1913 fundd la "Agencia General Cinema-

tografica J. Verdaguer" en Rambla de Catalufia 50.
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C.- SALAS DE CINE: MAS Y MEJORES

' El paso de la cuasi-barraca al "saldn de cine" fue un proceso
que se habia iniciado en los comienzos de siglo con el "Diorama", la "Sala
Merce" o las sesiones de cine en el T_eatro Principal, que habia dado impor-
tantes pasos en la etapa 1906-1910 ("Clave", "Poliorama", "Beliograf", "Sa-
la Balmes",v "Cinemaway", "Kursaal", "Smart"), y que culminaria en la segun-
da década de siglo. Es muy curioso comprobar que si los criticos de teatro
en los primeros tiempos del cine desalentaban al publico con las incomodi-
dades del cinematdgrafo, a partir de 1910 empezaron a criticar a los em-
presarios de teatros porque no modernizaban y hacian confortables sus salas

como lo habian hecho los cines. (74)

El cine por aquellas fechas ya se habia hecho presente en to-
do el tejido urbano y social de Barcelona. Quedamos llenos de asombro al
comprobar que el ndmero de salas en la etapa 1911-1914 era igual -si no e-
ra superior- a la actualidad y, considerando que la poblacién de aquellos a-
flos rondaba los 600.000 habitantes y la actual supera los 3.000.000, resulta
que la proporcion de personas por sala de cine era entonces cinco veces su-

perior a hoy.

(74) Véase el siguiente comentario de la "Ilustracid Catalana"
(20-8-1911, pag. 48l): "En cambi, els propietaris de certs ci-
nematdgrafs s'esforcen en proporcionar al pudblich tota mena de
comoditats... Y veéus aqui com, mentres a les grans capitals de
tot el mdn la gent d'una certa posicié social s'avergonyiria
d'anar al cinematdgraf, aqui's converteix aguest en la diversid

predilecta de les families més distinguides™".
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La primera vez que leimos que el nimero de cines en la Bar-
celona de 1911 superaba el centenar nos parecio un error o una exagera-
cion. Pero hemos encontrado cifras semejantes en tantas ocasiones diferen-
tes que, sin perder el primer asombro, se nos hace mas dificil dudar de que
puedan ser correctas. Jordi TORRAS afirma en un articulo: "segun datos

"del Gobierno Civil, en 1911 funcionaban en Barcelona 139 cines y 145 ca-

_fés-concierto" (75). La revista "El Cine" (n2 9, pag. 5) dice que en 1912
habia en Barcelona 114 salas de cine. F. Barbens en un libro publicado en
Barcelona el afio 1914 da la cifra de 160 cines en nuestra ciudad (76). Fi-
nalmente, la revista "Arte y Cinematografia" publicd una breve estadistica
sobre el nimero de cines en las grandes ciudades del mundo y Barcelona se
situaba a la altura de Berlin con cerca de cien salas, superadas por Parfs
con 200 y Nueva York con 500 aproximadamente. (77) Si recurrimos ahora
a la actual Guia de Barcelona (la que tenemos a mano es del 1974, pero en
esto no varia apenas de la de 1983), contamos entre cines de estreno y de
reestreno 121 salas. Los datos no pueden ser mas elocuentes. Resefiemos

a continuacidon brevemente los cines mas importantes inaugurados en los a-

flos 1911-1912.

El "Cine Ideal" fue inaugurado el 22 de abril de 1911 en ¢/

Cortes 605-607, es decir, en el mismo emplazamiento en que habia estado

(75) J. TORRAS: ";Al Iris con los coches d'en Pujoll"™. "La>Vanguar-

dia" 30-9-1972.

(76) P. F. BARBENS: "La moral en la calle, en el cinematdgrafo y en

el teatro". Barcelona. Edit. Gili, 1914.

(77) "Arte y Cinematografia" 3-8-1914, p. 42.
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el "Metropolitan Cinemaway". El propietario era D. Pedro GARRIGA
ROIG; el arquitecto que dirigid las obras, D. José Plantada, y los encarga-
dos de la decoracidn, los sefiores Ribes y Pradell. La prensa barcelonesa se
hizo amplio eco de la inauguracidn del Cine Ideal, insistiendo especialmente
en su lujo y comodidad, su seleccionada programacidn y el ambiente distin-
guido de su publico. "El Noticiero Universal" decia el dfa del estreno: "Es-
ta sala serd el 'rendez-vous' de la buena sociedad barcelonesa". El "Cu-
cut!" del 27 de abril comentaba: "La empresa d'aquest nou cine... se propo-
sa donar una cosa bona y decenta, que ja convenia. Y que lo compleix, el
publich que hi concorre ho demostra, perque es nombros y distinguit. El lo-
cal esta molt ben disposat y elegantment decorat, a l'altura que's.me’reix la
nostra ciutat". Dos afios mas tarde, en 1913, se le con‘cedié al Cine Ideal

el Premio Extraordinario del Ayuntamiento de Barcelona en el Concurso a-

nual de Edificios y Establecimientos Urbanos". (78)

Muy poco después, el 23 de'junio de 1911, era inaugurado uno
de los cines mas populares en Barcelona, el "Iris Park", situado en los jardi-
nes del mismo nombre a la altura de la calle Valencia, entre Aribau y Mon-
taner, se anunciaba de la siguiente manera: "El invencible de los cines.
Gran Saldn Recreativo Monumental. El mas hermoso y comodo de Barcelo-
na. Sala de patinar (Skating Ring) y otros Sports. Grandes jardines con co-
lumpios a la americana. Café. Entrada de carruajes. Servicio gratuito de
automdviles desde la Plaza de Catalufia". Unos dias después de su inaugura-

cidn una gacetilla de prensa informaba: '"Desde el dia 23 al 25 de este mes

(78) J. TORRAS: "Ideal Cine" La Vanguardia, 17-3-1973.
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el Iris ha sido visitado por mas de 25.000 personas" (79).

En 1912, el 18 de mayo, tuvo lugar la inauguracion del "Gran

Saldon Royal Cine" de la calle Aribau n2 6, detras de la Univetsidad. De su

anun;io son las siguientes lineas: "Hoy noche, a las 9, inauguracidén del Ro-
yal Cine, el mas elegante, cdmodo y fresco de Barcelona. Espléndido jardin
de espera con una artistica fuente. Entrada, 30 céntimos. General, 15 cén-
. timos... Ocho puertas dan paso al vestibulo y sala de espera y un bonito
jardin medianerc con el de la Universidad sirve de vital pulmon a la sala,
admirablemente cuidada, perfumada e iluminada con mas de 2000 luces...
Caben 1200 espectadores... Las ilustraciones musicales iran a cargo del

maestro sefior Queralt". (80)

Un gran eco desperto en la prensé la inauguracion del "Salon
Catalufia" (actual Cine Catalufia) en la Plaza del mismo nombre el 22 de
junio de 1912. El gerente del cine era el sefior VIVES OLIVER, el arquitec-
to fue Claudi DURAN [ VENTOSA y los decorados estuvieron a cargo del’
sefior BOIX. Tenia capacidad para 1200 personas, y de su fachada se decia
que estaba "decorada con esgrafiados, guirlandas con flores de hierro forja-
do, pinturas y una preciosa marquesina de cristal”. Hasta un critico tan e-
nemigo del cine como el de la "llustracidé Catalana" tuvo que reconocer, no

sin pena en esta ocasidn: "l'imperi del cinematdgraf segueix donchs fentse

(79) ver J. TORRAS: "Al Iris con los coches d'en Pujoll!". La Vanguar-
dia 30-9-1972.

(8Q) J. TORRAS: "Gran Salén Royal Cine". L.V. 27-10-1972.
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senyor dels ciutadans, montant el espectacle de major noblesa..." (81).

Por los afios de 1911-1912, dejando aparte conflictos de cen-
sura e impuestos, otros acontecimientos importantes agitaron el panorama
del ambiente cinematografico barcelonés: El 25 de mayo de 1911 se pro-
yectaba en el cine "Beliograf" del Paseo de Gracia una pelicula sobre "La
vida del Papa Sixto V" y los carlistas -no sabemos bien por qué- entendie-
ron que se trataba de una ofensa a su rey Sixto y alla se presentaron, capi-
taneados por Don Dalmacio y armados de garrotes, para organizar una bron-
ca sonada. Los periddicos como "El Diluvio" y "L'Esquella de la Torratxa"
encontraron una ocasion propicia para lanzar sus mas afiladas crfticasl. Jus~
to un afio después del incidente a propdsito del Papa/Rey Sixto, a finales de
mayo de 1912, un incendio en un cine de Villarreal (Castellon) en el que mu-
rieron mas de sesenta personas, levanto una oleada de voces en pro de la
seguridad en las salas de cine. Del 20 al 25 de septiembre del mismo afio
el revuelo lo organizo no una pelicula o un cine, sino un actor, el famoso
codmico francés Max Linder que, junto con la no menos famosa bailarina Sta-
sia Napierkowska, participd en un espectaculo de revistas en el teatro Nove-
dades. Y el conspicuo cronista de espectaculos de la "llustracié Catalana"

lo anunciaba asi: -

" .. un'altra companyia de... varietats, en la gqual fi-

gura com a principal atraccidé'l popular comediant pari-

sench que han popularitzat per tot el mdén les pelicules

(81) "Ilustracid Catalana” n2 &79 (7-7-1912) pag. 351.
Véase tambiédn el articulo de J. TORRAS sobre el Saldn Catalufia

en "La Vanguardia" del 14-11-1968.
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cinematogréfiques; senyor Max Linde. Es gayrabé segur
que'l teatre sera plé'é vessar, como si ho donguessin.
Lo qual resultara l'aberracid més gran que podia portar-
nos 1'aficidéd a les pelicules: él cinematdgraf protegint

al teatre, si es que'ls espectacles de varietats puguin

~anomenarse teatre".
Para tener que reconocer dos semanas mas tarde:

"Ltart de la Napierkowska es realmeni una maravella; se
pot perdonar donchs la insulsesa dels nUmeros de varie-
tats ab que varen haver de barrejarse ella y el senyor
Max Linder; perque, diguin lo que diguin els desilusiog-
nats, també es quelcom notable el popular‘actor de la

casa Pathé"., (82)

Y asi iba transcurriendo la época primaveral de los cines bar-
celoneses a comienzos de la segunda década del siglo... sin aumentar los
precios de las entradas. 25-50 céntimos costaba entrar en los primeros ba-
rracones del Paralelo antes de acabar el siglo y 15-30 céntimos valia la en-
trada al flamante "Gran Salon Royal Cine" en 1912. ;Como se puede enten-
der. esto si habfan subido notébien;ente los costes de pr;aéuccién, de distribu~
cidn, de construccion y mantenimiento de las salas, etc...? Sencillamente,

no se puede entender... solo que los locales eran mds amplios y que cada

(82) "Ilustracid Catalana™ n2 485 (22-9-1912), p. 507 y n2 487
(6-10-1912), p. 487.- Sobre la actuacidn de Max Linder en el No-
vedades puede verse también: "La Publicidad" del 20 y 21 de sep-
tiembre de 1912, "L'Esquella de la Torratxa” 9 de agosto y 13
de septiembre y "E1l Noticiero Unmiversal”" del 18 y 21 de éeptiem«

bre de 1912.
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dfa iba mds gente al cine. Pero la situacion no se podia mantener por mu-
cho tiempo. La ley del mercado es inflexible: si un producto se encarece
en sus fases de produccion y distribucion hay que venderlo mds caro o, si
los margenes de beneficios se quieren rhantener bajos, hay que venderlo en
gran cantidad. La produccidn cinematografica catalana, segun llevamos di-
cho, estaba ya ante esta situacion ineludible: o subir los precios (y enton-
ces ;jcomo competir?) o ampliar el mercado o morir como industria y subsis~

tir solo como aventura esporadica.

D.- LOS IMPUESTOS, LAS MULTAS, EL "PASE" Y OTROS PROBLEMAS

"A un panal de rica miel..." (Asi habria que titular el éparta—
do, a no ser por la solemnidad de este tipo de trabajos). Como los cines
proliferaban y los salones cada dia eran mas lujosos, la conclusidn parecia e-
vidente: el cine, negocio redondo. Y si esto era asli, el corolario que se se-
guia tampoco admitia duda: acudamos a los cines para sacar de ellos todo
lo que podamos. Efectivamente; la Hacienda del Estado, ayuntamientos,
Juntas de Proteccion a la Infancia y Extincidon de la Mendicidad, censores
de todo tipo, inspectores de seguridad e higiene, representantes, alquilado-
res y pianistas... acudieron en tropel a un panal... que todavia no tenia
miel, puesto que los empresarios, tras haber arriesgado su dinero en obras y
mds obras, estaban esperando la recaudacion diaria para satisfacer a los a-

creedores. Dicho lo cual, entenderemos mejor lo que sigue.
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Dejemos por ahora la entrada triunfal de la censura (que sera

objeto del apartado siguiente) y empecemos por los impuestos.

La Ley de Timbre del Estado y el Reglamento correspondien-
te de 29 de abril de 1909 establecia que "por los billetes de espectaculos
publicos en teatros y lugares cerrados se pagara, en equivalencia del tim-
bre, el 10 por 100 de su producto integro, comprendiendo  las  entradas"
(Art. 196 de la Ley de Timbre). Se establecié la posibilidad de conciertos
de las empresas cinematograficas con las Delegaciones de Hacienda regla-
mentédos en sucesivas disposiciones, y los cines encajaron este impuesto so-
bre espectaculos sin mayor problema. La misma \Ley de Timbre (a::t. 200
de la Ley y arts. 185-190 del Reglémento) ordenaba otros impuestos sobre

anuncios en lugares publicos.

La primera chispa saltd con motivo de un nuevo impuesto del
5 % sobre las entradas a favor de las "Juntas de Proteccidn a la Infancia y
Extincion de la Mendicidad", decretado por Ley del 29-12-1910 y reglamen-
tado por Real Orden del 18-1-1911. La reaccién no se hizo esperar: en
mayo de 1911 se constituyo la primera asociacion de empresarios de cines,

la "Unidn Cinematografica Espafiola", que verdaderamente no tuvo mucho é-

xito en sus luchas frente a las administraciones del Estado y locales.

El 27 de febrero de 1912 los empresarios de espectaculos de
Barcelona se reunieron en el cine Kursal para protestar ante nuevas subidas
del impuesto del Estado y rechazar el del 5 % para la mendicidad, solidari-
zén‘dose con los cinematografistas de Valencia, Zaragoza y Madrid. Poco

después todas las revistas especializadas y algunos diarios recogian y comen-



-520-

taban la noticia: el 11 de mayo de 1912 se habia constituido el Sindicato

de Empresas Cinematograficas de Catalufia, con domicilio en calle Tallers

n® 68, dispuesto a jugar duro en la defensa- de los empresarios de cine. He
aqui su primera Junta Directiva: Presidente: D. Manuel BELIO (Cine Belio-
. graf). Vicepresidente: D. Pedro GARRIGA (Ideal Cine). Tesorero: D.
Juan IGLESIAS (Cines Kursal y Royal). Contador: D. Francisco SALAS (Ci-
nes Smart e Imperial). Vocales: D. José VINAS (Mundial Cine), D. Joaquin

ULACIA (Saldn de Proyecciones), Guillermo JUNCA (Cine Triunfo). (83)

Asi andaban las cosas cuando a finales de nov'iembre saltd o~
tra noticia que levantaria polémica;: "La industria de los espectaculos de
Barcelona se ve ame;xazada por un nuevo tributo. Se ha confeccionado y a-
probado en el Consistorio los presupuestos para el proximo 1913, en los que
aparece un recargo sobre los espectaculos publicos que oscila de un 50 a un
200 % del impuesto que en concepto d; timbre venian tributando" (84).
Ahora se trataba del Ayuhtamiento. | Hubo6 varias reuniones del Sindicato de
Empresas Cinematograficas de Catalufia, que culminaron el 27 de diciembre
en el Teatro Apolo; entonces se nombro una comision integrada. por los se-
fiores Belio (Beliograf), Garriga (Ideal), Macia (Licep), Guma (Eldorado),

Valls (Bosque), Bergés (Tivoli) y Soriano (Soriano), para negociar con el A-

yuntamiento. Resultado: supresion del impuesto municipal de consumos a

(83) Sobre el Sindicato de Cinematografistas puede verse "Arte y Ci-
nematografia” nn. 40, 41, 42 (mayo y Jjunio de 1912), "El Mundo
Cinematogréfico" n2 1 (10.6.1912) o “El Diluvio" del 22-6-1912.

(84) "Arte y Cinematografia" 30-11-1912, p. 4.
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los locales de espectaculos. Los empresarios, por el momento, habfan gana-

do, aunque la cuestidn seguiria en pie en los nuevos presupuestos para 1914.

Aparte de la cuestion de los impuestos, las campafias de pren-
sa consiguieron que se ejerciera una inspeccion mas severa sobre los cines
en cuanto a las condiciones de seguridad e higiene y moralidad. Por estos
afios es frecuente topar con noticias de cierres temporales o multas a cines
por diversos motivos. Unos cuantos ejemplos: "El gobernador civil ha im-
puesto 150 pesetas de multa al propietario de un cine de la calle del Hospi-
tal por dar sesiones especiales de 12 a | de la madrugada" (La Vanguardia
18-3-1911).  "Per no réunir les condicions degudes, el governador ha'manat
tancar él Cine Modelo, del carrer d'z‘-\ragé..." ("L'Esquella de la Torratxa',
28-4-1911). "Multa de 500 pesetas a los cines Arnau, Gayarre, Buena Som-
bra y Edén Concert por la ligereza de ropa de sus artistas" (La Vanguardia
12—7—1911); Como ya hemc;s dicho, a mediados de 1912, tras el incendio del
Cine "La Luz" de Villarreal (Castelion), la’prensa barcelonesa intensific la
campafia por la seguridad en los cines, el gobierno y los periddicos recorda-
ron el decreto de Juan de la Cierva de 14-2-1908 sobre las condiciones exi-
gidas para la construccidn de cinematdgrafos, el gobernador pidié informes
a los alcaldes de la provincia y, como consecuencia, en un total de noventa
poblacidnes de Barcelona se tomaron medidas sobre locales de cine, llegan-

dose a clausurar algunos de ellos.

Los empresarios de cine, apretados por varios frentes y obli-
gados a defenderse, ademas de constituir su Sindicato, recurrieron a otros
métodos para afrontar la situacion. Uno de los meétodos practicos de redu-

cir gastos fue el sistema del '"pase", que tanta tinta hizo correr en los afios
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1913-1914. El "pase" es una inocente palabra que en estas fechas queria de-
cir lo siguiente: Las empresas propietarias de varios cines (o incluso empre-
sas de distinto propietario) organizaban las sesiones en los diferentes loca-
les de manera que no coincidiesen los horarios, y asi, acabada la proyeccion
en un cine, un veloz ciclista cargaba con las bobinas y las llevaba para su
"pase" en otros... hasta conseguir el maximo rendimiento a cada pelicula al-
quilada. En los pueblos, a veces, una copia andaba varios dias de aca para

alld antes de volver a la casa alquiladora.

Ni que decir tiene que las casas distribuidoras reaccionaron
ante tal aprovechamiento abusivo de sus films, agrupandose en la "Unidn de

Fabricantes, Representantes y Alquiladores™" en ‘abril de 1913, cuyo primer

presidente fue A. CABOT I PUIG. Organizados los dos frentes -Sindicato
de Cinematografistas y Unidn de Fabricantes, Representantes y Alquilado-

res-, vino el motivo de enfrentamiento; la guerra entre distribuidores y ex-

hibidores no se hizo esperar. '

Los representantes y alquiladores decidieron que a lo s.umo se
toleraria el "pase" para dos cines. Los empresarios, por su parte, protesta-
ron por los precios de alquiler y plantearon un nuevo problema: los iargo-
metrajes. Las peliculas de largometraje solo eran rentables para aquellos
cines que tenian amplia cabida de publico; pero las salas pequefias no po-
dian defenderse mas que dando bastantes sesiones al dia y haciendo que el
publico se renovara con frecuencia. Por ello el Sindicato de Cinematogra-
fistas, ya en junio de 1912, habia tomado la medida de presidn de no incluir

en sus programas, durante los meses de verano, ninguna pelicula que exce-

-diese de 800 metros, y en los afios siguientes la cuestion del metraje siem-
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pre estaria presente en enfrentamientos y negociaciones.

Tras presiones, discusiones, articulos en las revistas y el ini-
cio de un proceso judicial, "Arte y Cinematografia" -que venia siguiendo la
polémica a través de su director literario A. Ginesta- tratd de mediar pro-
poniendo una serie de puntos de acuerdo, entre los que destacan: suspen-
sién de medidas judiciales y creacion de un tribunal arbitral; tolerancia del
"pase" hasta septiembre de 1913 y suspension posterior del mismo; no se
dara en exélusiva a ningun cine ninguna pelicula inferior a 1500 metros; si
alguna pelicula de largometraje por motivos especiales tuviese un _precio
mas alto que lo normal, asi debe notificarse en la sesion de pruebas; supre-
sién o restricciones en el alquiler de peliculas a cines al aire libre, teatros
y cafes; "dentro del plazo de dos afios todo cinematdgrafo debera tener es-

tablecido el precio de entrada general en menos de 15 céntimos y la prefe-

rencia en 30,35 o 40 céntimos" (85); el metraje de cada programa no podra
exceder dé 3000 metros, a no ser que‘ una/pelicul'a concreta supere esa me-
dida y quiera proyectarse en una sola sesidn; se considerara clandestina la
pelicula que no proceda de su representante legitimo. (86). Ciertamente no
se llegaron a adoptar todas y cada una de las medidas arbitradas por la re-

vista, pero su misma formulacion nos da una idea bastante exacta de cdmo

se planteaba el problema.

(85) Aqui radicaba una via de solucidén que, sin embargo, no se atre-
vieron a plantear: el precio de las entradas. ¢De ddnde sacar
dinero para pagar una subida tan importante de 1los costes si

L.
las entradas tenian un precio inferior al de 18977

(86) "Arte vy Cinematografia" n2 69 (15-9-1913) pp. 8-12.
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De hecho parece que no se llegd a unos acuerdos explicitos y
que las cosas se fueron arreglando -0 se quedaron sin arreglar- con la prac-
tica y el paso del tiempo: se siguid tolerando el "pase" para dos cines du-
rante un afio mas y no hubo restriccion en el metraje de las peliculas. La
"Union de Fabricantes, Representantes y Alquiladores" se vio debilitada a
los pocos meses de su creacion por la escision en dos grupos: los mas ce-
rfados y los mas abiertos a las posturas de los empresarios de cines: y aun-
que en marzo de 1914 se pretendid resucitar la Union con una nueva Junta

Directiva (87), tres meses mas tarde ya estaba definitivamente disuelta.

"En medio del fragor de esta lucha interna -que, segfm/ hemos
dicho, acabd en agua de borrajas- alguna cosa pudo resultar interesante a-
parte de formular y airear los problemas. Para nosotros es especialmente
valiosa la idea ~desgraciadamente sdlo proyecto sin realizar, como tantas o-

tras buenas ideas- de la fundacidn de una Biblioteca-Museo del Cine, formu-

lada ya a comienzos de 1913, como, podemos leer en la siguiente gacetilla

de la revista "Arte y Cinematografia™

"El presidente del Sindicato de Cinematografistas Cata~
lanes se muestra conforme con 13 idea de la convenien-

cia y necesidad de establecer el Archivo-Biblioteca Ci-

(87) La nueva Junta Directiva estuvo compuesta por los sefiores Enri-
que RIBA (Presidente), Jacinto DOGLIOTTI (vicepresidente), José
CASANOVAS MALET (Secretario), Manuel THOS DE PALAU (Vicesecreta-
rioc}, José GURGUI {Tesorers) y R. MINGUELLA PIROL, - José ﬁﬁ
BOSCH y J. MUNTARNOLA (vocales). Eé decir: los grandes de la dis-

tribucidn, ("La vida Grafica" n2 20, 10 marzo 1914).
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nematogrdfica y se ofrece gustoso a facilitar cuantas

gestiones sean necesarias.

D. Manuel Bello, presidente de dicha institu-
cién, es un elemento de gran valia por cuanto es de lgs
cinematografistas mds antiguos de Espafia y posee ejem-

plares dignos de ser conservados”" (88)

Si hubiese fructificado este proyecto y si el abandono y la de-
sidia no hubiesen campeado a sus anchas sobre los restos de nuestra cinema-

tografia, jqué diferente tendria que haber sido nuestro trabajo!

(88) "Arte y Cinematografia” n2 58 (15-2-1913) p. 3.
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2. 2. 5. IMPOSICION DE LA CENSURA PREVIA

En la primera década del siglo todas las baterias de las “ﬁuer—
zas vivas" de la critica ~de la critica "teatral", por supuesto- apuntaron im-
placablemente al cine bajo la consigna "el cine es la muerte del teatro" (O~
tros achaques como la incomodidad de los locales o el dafio para la vista so-
lo sirvieron de orquestacion al tema central del enfrentamiento cine-teatro).
Pero al entrar la segunda decada, las cosas habian cambiado mucho: se ha-
bfan hecho peliculas de temas, ambientacidn y metraje importantes; conoci-
dos autores de fuera y de dentro del pais habian puesto sus obras dramati-
cas en manos del cinematdgrafo; actores famosos se pasaban con sus com-
pafiias enteras de la escena a los estudios de filmacidn... y, sobre todo, la
difusién.del cine que, lejos de frenarse, habia penetrado en todos los entre-
sijos del tejido social y urbano. Por esto, quedaba muy claro que intentar
COHT.EHEl; la expansion del cine invocando el peligro que suponia para el te:a-
tro no daba los resultados apetecidos, y asi del enfrentamiento cine-teatro
se fue pasando‘a las posibilidades de relacidn del featro y el cine. Logica-
mente, no cesaron de repente los ataques furibundos de los criticos habitua-
les de "lustracio Catalana" y del "Diario de Barcelona® pero en las revis-
tas especializadas de cine y en diarios un poco mas flexibles como "La Van-
guardia" y "El Noticiero Universal" empezaron a insertarse articulos que,
bajo puntos de vista diferentes (si los actores y autores de teatro deben o

no participar en el cine, si el teatro da mas viveza a la escena que el cine,

si el cine aporta mayor variedad, etc...) lo que en realidad se estaba plan-
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teando era la definicidn del cine con respecto al teatro. (89)

Sin embargo, nosotros consideramos que el tema cine-teatro
no es primordial en la critica de esta etapa (1911-1914) y que queda sufi-
cientemente tratado con lo dicho hasta aqui y con lo que ‘se dird después.
Por lo cual centramos el presente apartado en algo que si fue objeto pri-
mordial de articulos, conferencias e innumerables notas y noticias durante

los afios 1911-1914: el cine y la moral; el problema de la censura.

Seguir hoy las polémicas que acompafiaron al establecimiento
de la censura previa a fines de 1912, a setenta afios de distancia y tras ha-
ber vivido en épocas mucho mas recientes experiencias parecidas o peores,
resulta un ejercicio aleccionador, apasionante y todavia una pizca "irritan-
te". Vamos a intentarlo, siquiera sea sumariamente, pues se trata de la a-
paricion de una sombra o fantasma que ya acompafiara a nuestro cine en ca-

¢

si todas las etapas de su azarosa vida.

Como suele suceder, la historia de la censura se inicio con u-
na campafia contra la "inmoralidad" en los espectaculos.” Tribuna de esta
campafia fueron los diarios "La Vanguardia" y "El Diario de Barcelona", y el
sernanario "llustracid Catalana", principalmente. Prescindiendo de otros ar-
ticulos y notas sueltas que desde mucho antes clamaban por la moralidad en
el cine, la campafia propiamente dicha comenzd con el anuncio de un mitin

contra la inmoralidad ambiente. Asi se titulaba el articulo aparecido en el

"Diario de Barcelona" el 9-5-1911 y firmado por J. B. y J., que anunciaba
cdmo el "Comité de Defensa Social" junto con otras entidades convocaba un

mitin en contra de la pornograﬁa que invadia revistas, teatros, cines, etC...;
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el articulista criticaba, entre otras cosas, las sesiones secretas que se da-
ban en algunos cinematdgrafos para "iniciados y escogidos" (que, al parecer,
deﬁfa tratarse de peliculas pornograficas). El anuncio del mitin se repetia
unos dias después en "La Vanguardia" (19-5-1911) en forma de carta abierta
-bajo el titulo de "Campafia de saneamiento social"-, por la que se prevenfa
a los ciudadanos contra la corrupcién del cine "en nombre de la patria, la
moral, la higiene, el arte y la decencia publica”. Efectivamente el mitin se
celebré en el Teatro Principal el dia 21 de mayo, y en €l tomaron parte,
junto a asociaciones ultraconservadoras, la "Lliga Regionalista" y el "Cercle

Artistich de Sant Lluch". El mismo dia aparecid en la "llustracid Catalana"

un articulo, verdadera muestra antoldgica del lenguaje apocaliptico que se

acostumbra a usar en estas ocasiones, del que acotamos las siguientes li-

neas:

“Inmoralitat ambient, Es intolerable lo ambient de inmo-
ralitat que ha arribat a crearse a Barcelona. De grahd
a8n grahé s'ha arribat a lo més abgecte y baix... Es
l'estragament del vici que, desfermsat, no té aturador,
com no'n té'l gormant acostumat a les menges picantes y
a qui un plat senzill, per bo que sigui, li sembla sem-
pre pach fort; es la consegliencia forsosa del genero in-
fim ab el que’'s corrompen els menars en certs cinematd-
grafs; es la resultant de tanta revista bordellesca y
tanta sarsuela immoda com han omplert els nostres esce-
naris, convertintlos en avant-sala dels indrets excu-

sats hont se conrteua'l vici. (...)

Afortunadament, hem arribat Jja tan avall en la

devallada empresa, que no pot trigar en gperarse una sa-
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ludable reaccidé. Y potser ja es iniciada. Prou convét"
(90) -

El gobernador civil, seffor Portela, tuvo que defenderse publi-
camente por haber sido acusado en la prensa de negligencia en la represion
de espectaculos indecentes. Con buen juicio, el gobernador insistia en que -

se trataba de una campafia politica (91).

Cuatro dias después del mitin, los carlistas, sin duda anima--
dos por lavreaccio'n conservadora que veian cundir, arremetieron contra el
cine en la proyeccidn de la pelicula sobre "La vida del Papa Sixto V", segin
ya hemos dicho. Al mismo tiempo -no hay que olvidarlo- que la prensa mas
anticlerical aprovechaba la ocasidn para atacar duramente a la iglesia y su

actitud ante el cine (92).

Los ecos del toque de clarin del mitin contra la "inmoralidad
ambiente" fueron lentamente apagandose aquel afio 1911, para revivir de

nuevo -y esta vez en pleno fragor de batalla- al afio siguiente.

(90) "Ilustracid Catalana® n2 415 {21-5-1911) p. 278.
(91) "La Vanguardia" 21-5-1911.
(92) véase, por ejemplo, "La Campana de Gracia" del 3 de junio (Bata-

llada 2195, pag. central), del 19-8-1911 (Batallada 2206, pag.
7) o del 8-6-1912 (Batallada 2248, p. 1).
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Un tal "Cualquiera" decia en "La Vanguardia" a comienzos de
1911, refiriéndose al cine: "Lo que hubiera de servir de elemento de altura
y honesto pasatiempo se ha convertido en escuela donde se aprende el arte
de robar, el de engafiar a la esposa o al marido,‘etc., etc... Esas amafiadas
fotografias van a acabar con la pintura y el dibujo, con la literatura, con el
teatro, con la musica y todo lo que embellece la existencia. Tal vez res-
ponda ese afan cinematografico a un decaimiento de la mentalidad, incapa-
citada de todo esfuerzo activo, necesitada de un espectaculo que abre sdlo
ﬁsicémente los sentidos, sin que se requiera la menor participacion intelec-
tual". Para concluir con esta increible confesion: "Y aqui termino, si bien
he de hacer constar que cuanto llevo dicho es por referencia, pues hace sie-

te u ocho afios que no he entrado en ningun cine". (93)

Por mayo y junio se hicieron mas frecuentes los articulos en
defensa de la "moralidad" y expresamente reclamando el establecimiento de
la censura. Ramon RUCABADO, director‘de. "Catalunya Social", recurria a
un socorrido topico en el articulo "Pan y cinematdgrafo” publicado en el
"Diario de Barcelona" (20-6-1912): "El pueblo romano vivia de pan y circo;
el pueblo espafiol ha vivido largo tiempo de pan y toros. Ahora parece que
nuestro pueblo cataldn solo quiere vivir de pan y cinematdgrafo..." Y conti-

nuaba en el mismo tono, pues a la vista esta que el punto de partida para

(93) "La vanguardia" 31-1-1912. Sin querer pecar de maliciosos, sos-
pechamos que tal articulo sea del catdlice conservador sefior Ra-
mén RUCABADO, pues €l se preciaba de no haber pisado el cine
desde hacia mucho tiempo y, no obstante, seguir combatiéndolo

durante toda su vida.
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Rucabado es que el "pueblo" -sea romano, espafiol o catalan- no va mas alla

de ser una manada de borregos.

El critico Juli F. GUIVERNAU -"A. March"- también se la-
mentaba én "L'Esquella de la Torratxa" de que en Barcelona no se hubiera
puesto en marcha una campafia de "desinfeccion de cloacas" (las cloacas,
por Iovvisto, eran los cines), al estilo de como, segin €l, se estaba haciendo
en Francia: "Y aqui? Aqui, per ara, tots bons. Tots bons... y contemplant
tranquilament les 'admirables' pel.licules que, expulsades de Marsella, de
Lion, de Burdeos, de Tolon, de La Rochela y d'altres localitats que s'han do-
nat també a la 'desinfeccid de clavegueres', troben en la nostra alegre ciu-

tat camp amplissim pera lluir les tragiques gracies que alli rebutgen®. (94)

Tanto clamar jque venga la censural, jque venga la censural...
que la censura llegé y se asento con todos los privilegios del mundo sobre

nuestro esquilmado cinematdgrafo. Aqui esta el primer decreto ministerial

sobre censura previa publicado en la Gaceta del 29 de noviembre de 1912.

Reproducimos integra su parte dispositiva porque consideramos que es un in~

teresante documento para la historia del cine en Espafia:

"12, Serdan presentados con la antelacidén conveniente
en las oficinas de los Gobiernos civiles y en las secre-
tarias de los Ayuntamientos los tituleos y asuntos de
las peliculas que ofrezca al publico cualquier empresa

teatral, por si en ellas hubiese alguna de perniciosa

(94) "L'Esquella de la Torratxa"™ n2 1751 (19-7-1912) p. 468-469.
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tendencia. Podrd, si lo cree pertinente, asesorarse de
una comisidn especial, nombrada por la Junta Provincial
de Proteccidn a la Infancia, para efectuar la oportuna
seleccidn. Si tuviera noticia de que privadamente se
hubiesen exhibido peliculas pornograficas, se entrega-

tdn los culpables a los tribunales de Justicia.

22, Tgda infraccidén a lo preceptuado en el articulo an-
terior serd castigada por la autoridad competente con
multa de 50 a 250 pesetas, exigiendo las responsabilida-

des a dque hubiere lugar.

32, Queda terminantemente prohibida la entrada durante
las representaciones nocturnas en todo local cerrado de
espectdculos publicos, cinematogrdfico o llamado de va-
riedades, a los menores de diez afios que vayan solos, e-
xigiendo la debida responsabilidad a los padres, tuto-
res, encargado u obligados en forma legal de la guarda
de los precitados menores.

- Podrd, sin embargo, autorizarse a las empresas pa-
ra dedicar sesiones exclusivamente cinematogrédficas
diurnas para los nifiocs, en las cuales se exhiban pelicu-
las de cardcter instructivo o educador, como representa-

cidén de viajes, escenas histdricas, etc...

52, Los agentes dependientes de V.S. y los auxiliares
gratuitos del Consejo Superior de Proteccidn a la Infan-
cia y Represidén de la Mendicidad que se designen vigila-
ran la exacta observancia de las precedentes disposicio-
nes, cuyo incumplimiento lo notificardn a los gobiernos
civiles y ayuntamientos de los pueblos respectivos don-
de se celebren esta clase de espectdculos, pudiendo
transmitirlo de oficio a la Secretaria del Consejo Supe-

rior los auxiliares que radiquen en Madrid.
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62. En el imprarrogable plazo de quince -dias comunica~
rd V.S. a las empresas teatrales de la capital y a 1los
alcaldes de la provincia lo dispuesto en esta soberana
disposicidn, al objeto de asegurar 1la eficacia de lo

que en ella se preceptia.

Los gobernadores civiles wordenardn 1la publica-
¢ién en los Boletines Oficiales del texto de esta Real
Orden, para mayor cumplimiento de sus instrucciones".
(95)

Solo umas escuetas observaciones a la Real Orden: a) De-
muestra gran ignorancia de las cosas del cine el hecho de someter a censu-
ra previa los "t{tulos y asuntos de las peliculas" (;Cémo es posible descono-
cer que el cine es, ante todo, "imagen" y que la imagen permite infinidad
de posibilidades para mostrar un mismo asunto?). b) Observese que se da
como hecho la existencia de peliculas y sesiones pornograficas y que éstas

‘no caen bajo la pena de multa sino bajo la’ jurisdiccio’n de los tribunales or-
dinarios de justicia. c) ;Qué criterio psicologico o pedagdgico se adoptaria
para prohibir la entrada a proyecciones nocturnas (séa cual sea su conteni-
do) a "los menores de diez afios que vayan solos"? d) Finalmente, se puede
constatar el protagonismo que se da a las Juntas de Proteccidn de la Infan-

cia, que con caracter facultativo seran las encargadas de nombrar la comi-

(95) "Arte y Cinematografia" 30-11-1912, p. 1l bis.- La Orden minis-
terial aparecid en la Gaceta de Madrid el 29 de noviembre y fue
publicada en el Boletin Oficial de la provincia de Barcelona el
2 de diciembre. E1 7 de diciembre el gobernador Sédnchez Anido
publicd una orden por la gue reglamentaba lo dispuesto en elk

Real Decreto.
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sion asesora de censura en cada provincia.

El Decreto fue reglamentado en Barcelona por orden del go-
bernador D. Juan SANCHEZ ANIDO el dia 7 de diciembre, en la que desta-

camos los-tres apartados siguientes:

"12, Con la antelacidn necesaria serdn presentados en
la Secretaria de este Gobierno un duplicado ejemplar de
los titulos y argumentos de las peliculas que intenten

proyectarse (...)

32, Los locales donde se proyecten peliculas presenta-
_Tén con veinticuatro horas de anticipacidén programa de-
tallado, en iqual farma que los teatros, de las funcio-

nes que celebren (...)

62, Unc de los ejemplares presentados serd remitide in-
mediatamente  la Junta de Proteccidn a la Infancia a
los efectos indicados en el apartado primero de la real

orden que se cumplimenta®. {(98)

L.as reacciones, lo’gicamente, no se hicieron esperar. El dia
13 se reunieron los representantes de las casas productoras y exhibidoras y
acordaron parlamentar urgentemente con el gobernador civil y, dado que e-
ra imposible la suspensidon del Decreto, conseguir al menos que la censura

se hiciese sobre la pelicula de muestra y no sobre los argumentos, que, una

(96) "La vanguardia" 8-12-1912. "El Noticieroc Universal" 9-12-1912,
"Arte 'y Cinematografia" 15-12~1912.
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vez autorizada unar pelicula, se expidiera autorizacidn para su libre proyec-
cidn en toda Espafia y que, en tanto no se aclarasen algunos puntos conflic-
tivos, se mantuviera- el "statu quo" respécto a la censura. La reunidn se ce-
lebrd el dia siguiente en el Gobierno Civil y parece que los resultados fue-
ron satisfactorios en el sentido de confiar de hecho en la efectividad de una

autocensura por parte de los mismos representantes y productores de cine.

Tampoco faltaron las voces de los que se congratulaban por
el establecimiento de la censura previa e incluso seguian reclamando mayor
dureza que la exigida en el decreto (97). Mas todavia cuando por las mis-
mas fechas -el 10 de diciembre- en Roma salia un Decreto de la Sagrada
Congregacion Consistorial, ratificado por el Papa S. Pio X, por el que se

prohibian todas las proyecciones y representaciones cinematograficas en' las

iglesias (98).

Conseguido el importante triunfo de la censura previa, los
moralistas se retiraron por un tiempo de la palestra cinematografica y re-
gresaron a sus propios te‘rrenos -que, desde luego, no eran los del cine- para
sélo hacer acto de presencia de vez en cugndo. Un afio mas tarde el minis-
tro de Instruccion Publica, D. José SANCHEZ GUERRA, repetia casi a la

letra las mismas disposiciones de censura previa para el cine en Real Orden

(97) véase, por ejemplo, el articulo "]l cine y la moral" de J. BUR-

GADA en el "Diario de Barcelona" del 4-12-1912.

(98) Ver A. GARMENDIA DE QTAQLA: Enquiridion Cinematogrdfico Pontifi-

¢cig. Bilbao. Edit. Mensajero del Corazdn de Jesds. 1960, pag. 21.
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de 19 de octubre y de 31 de diciembre dé 1913, por las que se establecia
un nuevo Reglamento de Espectdculos (99). También el nuevo gobernador
de Barcelona, Rafael ANDRADE, repetia un decreto de aplicacidn en los
mismos términos que lo habia hecho su antecesor, Sanchez Anido. Y el ar-

ticulista de "Arte y Cinematografia" M. Abel hacfa el siguiente comentario:

"Estamos sequros que, de conocerse la forma en que se
lleva este negocio de los cines, no se hubieran dictado
esas disposicicones; pero dejémoslo asi y ya veremos lo

- que sale.

‘Aparte de todo este, y como se evidenciaré‘en la
reunidn convocada para uno de estos dias, la censura es-
td en la conciencia de nuestros representantes, de nues-
tros alquiladores y de nuestros directores de cinematé-

. grafo. Ellos se sobran para rechazar cuanto en conclen-
cia merece ser rechazado. {...)

Desde 1912, en diciembre, estaban tomados acuer-
dos entre el entonces gobernador de la provincia, sefior
Sdnchez Anido, si mal no recordamos, y los elementos ci-
nematogrdficos, y desde entonces nadie ha faltade a lo
acordado, pues si alguna duda se tuve. con alguna pelicu-

la, se procedidé como se convino proceder en 1912". {100)

(99) Algunos historiadores, como J. A. CABERO (o.c. p. 130) y f. MEN-
DEZ LEITE (o.c. p. 97-98), sdlo dan cuenta de estos decretos y’
parecen desconocer que el primero y decisivo fue de un afic an-

tes, el 29 de noviembre de 1912.

(100) "Arte y Cinematografia® n® 77 (15 y 31-1-1914) p. 14.
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La previa censura, al fin y al cabo, es una decisidn politica y
no podemos, por tanto, prescindir del contexto sociopolitico en quenadopté.
Después de la Semana Tragica y de la caida de Maura en octubre de 1909,
tras un breve mandato de Moret, ocupd la jefatura de gobierno en enero de
1910 el lider liberal CANALEJAS. Canalejas resultd ser un buen politico
en un mal momentc, pues tuvo que mantenerse en medio de una importante
radicalizacidn de fuerzas: sindicalistas y coalicién republicano-socialista, a
la izquierda; = ultraderecha, fuerzas "catdlicas" y conservadores, a la dere-
cha. Si echamos una ojeada al panorarﬁa en Catalufig, la divisién de fuerzas
todavia erabfnzis acusada: practicamente sin fuerza el partido del gobierno;
una inmensa zanja dividiendo la vida social entre patronos y obreros,'agudi-
zada por el desarrollo de organizaciones obreras tan importantes como la
"Confederacion Nacional del Trabajo" (desde septiembre de 1911) y el "Sin-
dicato Textil La Constancia" (abril de 1913); separaciones en torno a cues-
tiones de vital importancia como eran los temas del nacionalismo y del pa-
pel politico de la iglesia; separacidn dentro del mundo obrero entre sindica-
tos aconfesionales y sindicatos catdlicos; escision en el seno de los parti-
dos nacionalistas: un nacionalismo cada vez mds definidamente conserva-
dor, encabezado por la Lliga, y un nacionalismo progresista y republicano
que adquiria fuerza con la creacion de la "Unio Federai Nacionalista Repu-
blicana" (U.F.N.R.} (abril de 1911). En el Ayuntamiento de Barcelona la
pugna seguia en pie entre radicales de Lerroux y "Lliga Regionalista", mien-
tras que las diputaciones provinciales, bajo la presidencia de Prat de la Ri-
ba en la de Barcelona, servirian de cauce para canalizar las aspiraciones na-

cionalistas por la via de la "Mancomunitat".

En medio de esta definicion de fuerzas que se estaba produ-
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ciendo en los affos 1910-1913, el tradicionalismo catolico queria levantar ca-
beza y afirmarse como toma de postura publica en unos momentos dificiles
. en que las actitudes liberales parecian ir en aumento. Con toda claridad
comenta A. BALCELLS el resurgir del clericalismo en esta época: "Les for-
ces clericals estaven sortint de la marginacid politica en la qual havien es-
tat i aspiraven directament o indirectament -a través de partits conserva-
dors como el de Maura i com la Lliga Regionalista- a augmentar la influen-
cia eclesiastica sobre una societat que es secularitzava al mateix temps
que avangava amb dificultats el procés d'industralitzacid i de concentracio
urbana... Pero, al mateix temps que assumien la defensa de la societat bur-
gesa, continuaven condemnant les conseqiiencies emancipadores de la lrevolu—

cid liberal i la seva ideologia continuava essent reaccionaria.” (101)

Y en tal panorama Canalejas rompid las relaciones con el Va-
ticano y establecid la llamada "Ley del Candado" en diciembre de 1910,

frente al desarrollo de las drdenes religiosas.

A la luz de estos hechos y de Aesta situacidn no cabe duda de
cudl fue el sentido de la campafia de moralidad y el clamor por la censura
de peliculas que tanta resonancia tuvo en la prensa conservadora los afios
1911-1912. Igualmente esta claro cdmo el gobierno de Romanones tuvo que
ceder, tras el asesinato de Canalejas (12 de noviembre de 1912), y dar luz
verde al decreto de censura previa, que seria mas tarde ratificado por el mi-

nistro de Gobernacion, SANCHEZ GUERRA, en el gobierno de Eduardo DA-

(101) M. ARDIT, A, BALCELLS y N, SALES: Histdria dels Palsas Cata-

lans, 1714-1975. Barcelona. Edhasa. 1980 (22 edic.) p.453-454.
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TO (diciembre de 1913). Las fuerzas conservadoras, tanto a nivel estatal
como a nivel de Catalufia, recuperaban sus posiciones politicas dominantes,
después del fracasado intento de tolerancia liberal. Asi se explica que las
~Unicas voces que sonaron en Barcelona, aparte de las revistas especializa-
das, en favor del cine y en contra de la censura previa fueran las de repu-
blicanos nacionalistas de izquierda, algunos tan destacados como Antoni RO-

VIRA I VIRGILI y Gabriel ALOMAR. (102)

(102) ver A. ROVIRA I VIRGILI: Els obrers i el cinematdgraf en "La

Campana de Gracia", 12-7-1913 (Batallada 2305, pag. 6) y Ga-

briel ALOMAR: Sgbre la censUra, en "Arte y Cinematografia" ne

84 (15-5-1914) pag. 4-5.
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2. 3. ECOS DEL CINE’EN EL MUNDO DE LAS LETRAS
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cuando acudian a ver una pelicula. De manera que el publico devoto ni
apoyaba al cine francés, ni al italiano, ni al catalan; pagaba sencillamente

aquello que conseguia pasar por las redes del mercado.

Las redes del mercado, por su parte, fampoco se mostraron
muy escrupulosas a la hora de confeccionar sus catdlogos y programas. Ni
rechazaron el cine producido en casa ni lo favorecieron (103). Distribuido-
res y exhibidores, ya se sabe, solo buscaban beneficios rapidos y abundan-
tes. Cualquier gesto de‘ apoyo a films menos rentables o a productoras con

dificultades para competir resultaria, en todo caso, una excepcidn.

Con frecuencia se hace culpable de los males endémicos de
nuestro cine al retraimiento del capital para con las empresas cinematogra-
ficas. Y esto es cierto sdlo en parte. ;Acaso no fue a parar mucho dinero

a la construccion y explotacidn de salas de cine y a la organizacién de fuer-

(103) S61o hemos encontrado una ocasién en que se mostrase una cier-
ta deferencia con‘el cine cataldn y, como gesto aislado, guere-
mos dejar constancia de ella. Se trata de un propdsito gue
"Arte y Cinematografia" recoge con redaccidn cargada de expre-
siones impersonales: "Se dice, no sabemos con qué fundamento,
que entre los cinemategrafistas de Barcelona, ahimadcs de
convenientes deseos de proteccidn a la ihdustria nacional, se
pensaba; 12) Poner tres dias consecutivos en cada cine las
peliculas ™MALA RAZA" de Gelabert y "LA BARRERA N. 13" de
Cuesta. 22) Recomendar a todas las ewmpresas de Espafia gue
hagan lo propio. 32) Recomendar a las casas exporfadoras la
mayor propaganda de las cintas expcrtadas". (A. y C. n2 57,

31-1-1913, p.7-8)
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tes empresas distribuidoras? ;Por qué no llegd entonces en la medida de-
seada a la produccion? Porque el capital por inercia fluye hacia el menor
riesgo y el mayor y mas rapido beneficio; sdlo una fuerte voluntad de pla-
‘nificacion, basada en objetivos sociales y econdmicos a largo plazo, puede

forzarle a torcer su camino.

- Creemos que esto fue lo que faltd esencialmente al cine bar-
celonés: comprension de sus posibilidades, voluntad de poner en marcha u-
na empresa colectiva y proyecto en que los medios humanos, técnicos y fi-
nancieros fuesen racionalmente eficaces. En definitiva, pensamds que en el
fondo la causa de la precariedad de nuestra industria cinematogra'fica’ ni es-
ta én ella misma ni esta en la escasez de medios econdmicos, sino que radi-
ca en una falta de comprension del fendmeno cinematografico y de sus posi-
bilidades por parte de los hombres del pensamiento -que deberian ser los
primeros en comprender las nuevas realidades sociales-, de la politica y de
las finanzas. Dicho de manera mds clara y directa: la oligarquia cultural,
politica y econdmica barcelonesa ni entendié el fenomeno del cine, ni quiso
‘poner en marcha un cine catalan (con toda ia modestia, pero con toda la ca-
lidad de que se era capaz) ni arbitrd los medios para que ello fuera posible.
En consecuencia, un cine sostenido solo por el idealismo y el entusiasmo de
unos pocos, sin medios economicos y rodeados ‘de la indiferencia total por

parte de sus conciudadanos, solo podia ir al fracaso -como empresa global,

no como obra aislada- en el enfrentamiento con la competencia extranjera.

Mas extrafieza nos jrcducen esta ignorancia y esta indiferencia
cuando miramos al momento que vivia Catalufia en esta época. Hacia cin-

cuenta afios aproximadamente que Catalufia estaba empefiada en una impor-



544

tantisima tarea de reconstruccion o resurgir nacional y, después de arduos
esfuerzos, se tocaban ya con la mano esperanzadores frutos en todos los
ambitos de la vida socia}. En el mundo de la cultura "Renaixenga", "Moder-
nisme" y "Noucentisme", dentro de concepciones muy diferentes, encerraban
un propdsito Unico: hacer que Catalufia reencontrase su pasado y construye-
se su futuro como pueblo autonomo y libre. Los mismos objetivos prédomi—
naban en el pénorama politico catalan durante los afios en que se pudo con-
solidar nuestro cine. ;Qué sucedid entonces? Sencillamente, que el cine
no fue asumido dentro de esos objetivos que pretendian una Catalufia "mo-
derna". Se quedd el cine fuera de los atormentados suefios modernistas (en
realidad habia llegado cuando el Modernismo estaba en su etapa de disper-
sidn) y fuera de los idilicos suefios noucentistas... Ninguna cabeza sesuda y
coronada podia concebir el cine como medio de expresion y difusidn cultu-

ral y artistica.

Esta es la realidad puré y simple. Las clases dominantes ca-
talanas y la cultura que en ellas se asentaba, adoptaron ante el cine una ac-
titud conservadora, negandole la entrada en "su" mundo de consagrados jar-
dines culturales. El cine no fue admitido "en sociedad":.. por mas que fue-
ra acogido con entusiasmo rayano en devocion por todos aquellos grupos "no
selectos' que se suelen denominar "pueblo". Ni siquiera fue admitido en el
circulo, siempre mas flexible y heterogéneo, de "las artes y las letras". Pa-
ra los grupos dominantes en Barcelona el cine no pasaria de ser "escuela
del crimen, fuente de inmoralidad y corruptor del buen gusto". (Queremos
decirlo asi, sin paliativos, aun a sabiendas de alguna honrosa excepcion, a

la que nos vamos a referir, y que, evidentemente, confirma la regla).
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Sin duda la mayor muestra de indiferencia es el silencio. Tal
fue la respuesta de la gran mayoria de nuestros intelectuales ante el cine:
silencio. _Sorprende enormemente que haya que rastreér con lupa el mare-
magnum de publicaciones de la época para encontrar aqui y alla cinco o
seis textos insignificantes en que nuestros intelectuales se han dignado refe-
rirse al cine. En realidad estas muestras valen mas por lo raras que por su
valor intrinseco. Es maravilloso. Cerca de 150 cines én Barcelona... y los
intelectuales sin enterarse o sin darse por aludidos. En verdad, un hecho
ante el que preferimos por ahora contener nuestro humilde boligrafo para

que no se pierda en reflexiones sobre ciertos inveterados habitos culturales.

Solo seis o siete literatos barceloneses importantes sabemos
que escribieran algo sobre cine‘ en un periodo de quince afios. En todas las
ocasiones lo hicieron como periodistas que mas o menos directamente esta-
ban vinculados a la vida teatral de la ciudad; como si dijéramos, aplicando
el simil judicial, actuaban "de oficio" en cilerto modo. Por ello sus referen-
cias al cine no son extensas ni profundas, por mas que la maestria de su ofi-
cio las haga en todo caso interesantes, como reflejo ocasional y periférico
de concepciones sobre el arte, que en ellos tenian profl_mdas raices... Exa-
minemos a continuacion estos escritos y asi rendiremos un homenaje a su‘s
autores -que, aunque algunos menospreciasen el cine, al menos tienen el ho-
nor de tuertos en un pais de ciegos (a los asuntos del cine)-, al mismo tiem-
po que tratamos de rastrear los ecos que el cine de la época suscitd en las

altas esferas de nuestra intelectualidad literaria.

Sin embargo, antes de empezar a hablar de los que juzgaron

al cine en sus escritos, es absolutamente necesario que digamos una palabra
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de reconocimiento hacia los que aceptaron el cine no con palabras sino con
obras. Dos primeras figuras del teatro catalan demostraron en esta época
estar abiertas al nuevo modo de expresidn que les brindaba el cinematogra-

fo: Angel GUIMERA y Adria GUAL; un viejo y un joven, un venerado

maestro y un controvertido buscador. Angel Guimera entrego sus obras dra-
maticas -que, no lo olvidemos, se estaban representando con éxito en los
teatros de dentro y fuera de Catalufia- a la pantalla cada vez que se lo soli-
citaron los directores barceloneses, y lo hizo, segdn testimonio de los mis~
mos realizadores, con gusto y con interés. Adria Gual se arriesgd con Gra-
ner y con los mads destacados actores de su compafiia en la breve experien-
cia modernista de la Sala Merce (1904-1905), donde el cine se con'jugaba
con la musica y la declamacidn, y mas tarde (en 1914) tuvo el valor de lan-
zarse al ruedo de la produccidon como director artistico y animador de una

de las casas mas importantes de entonces, "Barcinégrafo".

De Gual y de sus peliculas tendremos que hablar largamente

en el proximo capitulo. De Angel GUIMERA queremos dejar aqui la expre-

sidn de su vinculacion personal al cine, reproduciendo la carta que dirigid a

José de Togores tras el estreno de "La festa del blat" en el Cine Ideal (ju-

lio de 1914):

"Mon distingit amic: la pelicula gue vosté ha fet del
meu drama LA FESTA DEL BLAT és magnifica i 1i aseguro

que m'ha conmogut fondament.

£s veu tot seguit en ella que vosté s'ha encarre-
gat amb gran amor de l'obra, i n'ha tret un partit que
jo mai m'hauria imaginat que se'n poguéds treure. Als

quadres gue en el drama es desenrrotllen damunt les tau-
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les del teatre, vosté hi ha agregat els que no s'hi
veuen i solament s'expliquen per boca dels personatges,
i tot perfectament enllagat i plé de vida 1 d'emociéd
fondissima. I si els personatges sdén escrupulosament
presentats i ben propis de casa nostra, tant ho és i

amb igual forga el lloc on se mouen.

Quines masies i quins pobles més de nostra te-
rra! Quina-veritat per tot, fins en els dltims termes
dels paissatges, plens de llum i d'aire que sab greu

veure desaparéeixer!

Quin... tot més a la catalana, que farad conéixer
pel mén la individualitat d'aquesta regid ibérica on 1la
bellesa és ben propia i ben seva i ben varia dintre la

unitat que la caracteritza.

La meva felicitacid més entusiasta, amic Togares
(sic), més encare gque per mi, per nostra aimada Catalu-
nya.

’

De vosté Affm. amic,

ANGEL GUIMERA." (104)

Mads elocuente, mas directa, y mas encaminada al fondo de la
cuestidn nos parece esta carta privada que otros textos publicos que hemos
de comentar a continuacion. Guimera confiesa que el cine, lejos de prestar
un mal servicio, ha servido en este caso para engrandecer su obra personal

y, mds todavia, para engrandecer a Catalufia. ;Puede esperarse un punto de

(104) Publicada en "La Vida Grédfica" del 20-7-1914, pag. 27.
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vista mas abierto al cine por parte de un hombre que entonces tenia 69 a-
fios de edad y gozaba de la consideracidn general como patriarca del teatro

catalan?

Si nos fijamos en sus palabras, vemos que Guimera entendio
perfectamente las posibilidades del cine como medio de expresidn distinto
del teatro: "Als quadres que en el drama es desenrotllen damunt les taules

del teatre, vosté hi ha agregat els que no s'hi veuen i solament s'expliquen

per boca dels personatges, i tot perfectament enllacat i plé de vida i d'emo-

cio fondissima... Quina veritat per tot, fins en els ultims termes del pai-

ssatge, plens de llum i d'aire, que sab greu veure desapareixer!". En dos
breves frases ha resumido magistralmente rasgos fundamentales del cine:

variedad y amplitud en la mostracion, y realismo "lleno de vida" y "verdad".

No sdlo entendid el cine como medio de expresién artistica,
sino que el viejo Guimera daba en esta carta una leccidn a las jovenes gene-
raciones de intelectuales sobre el papel que el cine catalan podia tener en
la gestacion y mostracion de una Catalufia moderna. Sus palabras en este
sentido son inequivocas: "Quin... tot més a la catalana, que faré coneixer
pel mon la individualitat d'aquesfa regio ibérica on la bellesa és ben propia

i ben seva y ben varia dintre la unitat que la caracteritza".
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2. 3. 1. FRANCESC MIQUEL I BADIA (Barcelona 1840-1899)

El primer articulo sobre el cine escrito por un destacado hom-
bre de letras en Barcelona pertenece al mds viejo de los autores que vamos
a considerar, al mas academicista en su concepcion del arte, a un periodis-
‘ta e historiador que llevaba treinta afios al frente de la critica literaria y
.artfstica en uno de los diarios mas conservadores de Catalufia, el "Diario de
Barcelona',... y, sin embargo, paraddjicamente, se trata de un canto elogio-
so al cinematdgrafo, considerado como culminacion de la fotografia y pro-
mesa esperanzadora de un progreso futuro. El texto a que nos referimos es
de Francesc MIQUEL I BADIA y esta publicado en el "Diario de Barcelona"

el 22 de diciembre de 1896, aproximadamente un afio mds tarde de que los

Lumiere presentaran su invento al publico de Paris y una semana después
que el mismo cinematdgrafo se empezase a mostrar al pdblico de Barcelona
en el estudio de los fotdgrafos "Napoledn" en la Rambla de Santa Moénica.
De hecho el "!jiario de Barcelona" habia dado destacada importancia a la
presentacion del cine en casa de los "Napoledn": el 12 de diciembre, saba-
do, anunciaba la primera sesion publica para el lunes siguiente, dia 14, "a
beneficio de los soldados que regresan heridos y enfermos de la isla de Cu-
ba, al precio de una peseta la entrada"; el dia 15 inserta .una amplia nota
dando cuenta de la extraordinaria calidad de la proyeccion y de cada una
de las cintas que se pasaron en su estreno; el dia 19 comenta las noveda-
des del cambio de programa; y el 22 de diciembre aparece el articulo de

Miquel i Badia titulado "De Daguerre al Cinematdgrafo".

El articulo, notablemente extenso, pretende hacer un recorri-
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do por los principales hitos del desarrollo de la fotografia en Barcelona y si-
tuar al cinematdgrafo como el Ultimo escaldn del perfeccionamiento del ar-
te fotografico. Evoca la aparicion del daguerrotipo por los afios 48 al 50
del siglo pasado, la labor de los primerds fotografos -sefiores Mattey, Pares
(padre del entonces propietario de la famosa Sala Pares), Moliné y Albare-
da-, el paso de gigante que supuso la instantéﬁea, capaz de captar un obje-
to en movimiento, ...y cataloga la fotografia como arte cuando dice: "La
fotografia se entro resueltamente por los dominios del arte, dio retratos ex-
presivos, reprodujo cuadros populares, sacé por manera admirable escenas
que cambiaban a cada instante, y puso en los mejores ejemplares obtenidos

de esta suerte un sello propiamente artistico, que dimanaba de la exactitud

prodigiosa en el conjunto y de la inmensa riqueza de los pormenores..." (105)

Bien claro esta el presupuesto del que parte Miquel i Badia:
la cumbre del arte, para él, era el realismo. Habia escrito una biografia de
Mariano Fortuny (en 1887) y fue un critico de arte defensor de la escuela
realista -el "anecdotismo"- que Fortuny habia propagado al abandonar la pin-
tura de historia después de su estancia en Roma. Por este motivo conside-
ra la fotografia -y el cine- como inapreciable auxiliar para el pintor realis-

ta, y asi dice: ™..Cuan utilisimo debia ser el .arte novisimo (la fotografia),

singularmente al que pone especial empefio en reproducir al hombre y a la

naturaleza con la misma verdad que en la realidad presentan. {Qué de cosas

{(105) Este y todos los subrayados en los textos citados en este apar-
tado son de la comentarista, no del auteor, a ng ser due se

diga lo contrario.
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le ha ensefiado la fotografia! ;Cudnto ha contribuido €sta a que los cuadros

mas notables de la expresada escuela sean prodigios de verdad, de vida, de

animacion y de movimiento!"

El mismo punto de vista adopta el autor cuando se refiere al

Transcribiremos los parrafos finales del articulo, que son los que di-

rectamente tratan de nuestro tema:

":Y qué adelanto en el arte, preguntard acaso alguien,
puede haber introducido el cinematdgrafo, citado en los
principios de este articulo? Saben nuestros lectores de
qué se trata. Cinematdgrafd es palabra compuesta de 'ci-
nema', que vale en griego ‘'movimiento’', y de 'graphd'
en el propio idioma 'escribir, pintar', etc., con 1lo
cual dicho se estd gue aquel vocablo significa 'pintar
o presentar en movimiento'. Esto es lo que se ve con
perfeccidn admirable en el que exhiben los hermanss Lu-
miére, en el establecimi'ento Napoledn, apareciendoc en
él con exactitud pasmosa escenas sacadas directamente.
de la realidad. Aquel desfile del regimiento de lance-
ros de la Reina toma cuerpo de verdad, y aunque mudo el
cuadro, le parece al espectador escuchar el toque de
las cornetas, e} relinchar de los caballos, y el rumor
que los escuadrones producen en su marcha. Agua de ver-
dad es la que se levanta en espuma en el cuadro de las
montafias rusas nduticas y agua también aquella con que
el manguero remoja al pilluelo en castigo de su treta,
lo propio que la del rio que pasan a nado caballos y ji-
netes. Todo esto entretiene y encanta a quien lo mira,
mas en este mismo espectdculo creemos nosotros encon-
trar elementos de ensefianza. Merced a aquellas fugaces
imdgenes que van desfilando por ante el reflector, apli-

cacidn perfeccionada del juguete denominado 'zootropos',
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el artista que contempla el cuadro sorprende acaso ras-
gos, detalles, pormenores que no hubiera encontrado con
la sola contemplacidén del natural. Sigue, por decirlo a-
si, el désarrolle'del movimiente, todas sus fases, y de
esta inspeccidn saca un estudic mds completo del natu-
ral en la vida, del natural en accidén, del que, segin
hemos indicado antes, constituye el afdn primero del ar-
tista, el que sin fotografia, ni cinematégrafo, con la
sola luz de su ingenio, lograron encontrar el Greco vy
Veldzquez y otros pintores famosos en el universo mun-
do. En este concepto consideramos que la invencidn del
‘cinematdgrafo’ no se reduce exclusivamente a un pasa-
tiempo entretenido, a una diversidnm artistica, sino que
retne los méritos gue someramente hemos apuntado, 'y que
ha de servir en no pocos puntos de advertencia y de en-
sefianza a los artistas perspicaces. A la vez sefiala el
Gltimo mojdén, por ahora, en el arte fotogrdfico, por lo
asombroso de los resultados gque con el invento se obtie-
nen y gue 'de visu' pueden atestiguar nuestros lecto-
res, mojén tan distinto de las placas de Daguerre camo
el telégrafo dptico del telégrafo eléctrico y los tubos
actGsticos del modernisimo teléfono. Sdlo les falta a
los espectdculas del 'cinematdgrafo' que vayan acompafia-
dos de la reproduccidn exacta de las voces y ruidos, vy
esto acaso lo consiga en breve un fondgrafo diestramen-
te aplicado a3l caso. jRQué admiracidn ‘le causaria todo
esto a M. Daguerre, si por permisidn divina pudiese vol-
ver a este mundo para contemplar las mdltiples aplica-

ciones que de su invenciodon se han hecho®.

En conclusion, el cinematdgrafo para Miquel i Badia es un im-
portantisimo invento que pertenece en si a la esfera del desarrollo técnico,
culminando el proceso de la fotografia, y que, como la fotografia, puede

convertirse en arte ("La fotografia se entrd resueltamente por los dominios
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del arte...") y -lo que para el es mas importante- en auxiliar valioso para
el artista: "consideramos que la invencion del cinematdgrafo no se reduce
exclusivamente a un pasatiempo entretenido, a una diversion artistica, sino

que... ha de servir en no pocos puntos de advertencia y de ensefianza a los

%

artistas perspicaces".

Dos factores hacen que tengamos que relaﬁvizar tan fervoro-~
sos elogios al cinematografo hechos por un critico conservador y en fechas
tan. cercaﬁas al nacimiento del cine: en primer lugar, la consideracidn del
realismo como "el afan primero del artista" comporta como consecuencia la
valoracidn positiva del cine; en segundo lugar, al no estar desarrollaéas las
capacidades expresivas del reciente invento, su consideracion quedaba redu-
cida a la mera captacién de lo que entonces se llamaba "vistas naturales"
(Habria que leer a Miquel i Badia si hubiese vivido en los afios en que Ruca-
bado y el "Diario de Barcelona" eran portavoces de la campafia contra la in-
moralidad del cine). Aun asi, hay qué reconocer que sorprende gratamente
encontrar a un escritor cataldn que a la semana de la presentacidn del cine
en Barcelona, ya publicaba un extenso articulo saludando con parabienes al

recien nacido, abriéndole de par en par las puertas del arte y hasta predi-

ciendo su desarrollo futuro con la incorporacion del sonido.

Si no fuera forzar las conclusiones mas alla de los limites del
texto comentado, dirfamos que los hombres del XIX entendfan mejor el cine
desde su mentalidad positivista -como fruto del desarrollo técnico de su si-
glo- que los jovenes intelectuales idealistas del XX que, en el fondo, preten-
dian elevar el arte a las regiones etéreas del espiritu puro. El cine -indus-

tria, técnica, comercio,... y arte- se aviene mal con los idealismos desencar
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nados.

Apoyandonos en la necesidad de este sentido de lo practico
para comprender el fendmeno del cine, permitasenos cerrar este punto, con
el breve testimonio de un poeta que era a la vez economista y politico, Fre-

deric RAHOLA (Cadaqués 1858-1919). Pertenecen las siguientes lineas a

un articulo cuyo titulo -"L'art i la democracia"- nos sugiere de entrada

puntos de vista menos elitistas y mas encarnados que los de otros poetas de

su época:

"...Tot aixd que son beneficis materials se corresponen
també ab els gran avensos y'ls boigs del esperit. El ci-
nematdgrafo dona ja al poble la sensacid dels viatges
llunyans y la visid de les maravelles de la naturalesa,
mentres el fondgrafo porta als recons més apartats les
veus dels grans artistes y les composicions dels Eximis

mestres que no sentien mé; que'ls pablichs privile-

giats..." (106)

Muy probablemente aqui radica el fondo de la cuestidn: en
qué medida se esta de acuerdo en que "tot aixd que son beneficis materials
se corresponen també ab els grans avensos y'ls goigs del esperit"... Quizds
esto nos ayude a entender por qué modernistas y noucentistas encontraron

dificultad para aceptar el cine, en tanto que las vanguardias artisticas no

(106) Frederic RAHOLA: "L'art i la democracia". "L'Esquella de la To-

rratxa" 1908, Almanach, pag. 183.
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sintieron escrupulos en integrarlo en su seno. El cine estaba planteando a
los intelectuales y artistas un viejo reto: si se estaba dispuesto a asumir el

progreso técnico y participar en la construccidn del futuro.
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2. 3. 2. JOAN MARAGALL (Barcelona 1860-1911)

Entrrmnca perfeétamente con lo que acabamos de decir el arti-
culo de Maragall que a continuacion presentamos. El Apunto de vista es dia-
metralmente opuesto a los anteriores: para Miquel i Badia y para Frederic
Rahola el cinemétégraio, como concrecidn del progreso técnico-cientifico,
es asumible dentro de la esfera del arte, auxiliar del progreso de los pue-
blos y vehiculo de democratizacidn cultural; para Joan MARAGALL, por el
contrario, el cine, considerado igualmente ccmé avance teécnico, es causa
de "embruteéimiento de las gentes". En definitiva, unos y otro se sitdan en
el meollo de la cuestidn: el caso del cine y de su relacién con el arte es
un caso particular del mas amplio problema del progreso técnico y su rela-

cién con el progreso del hombre.

Maragall, poeta, prosista y filosofo, tras recorrer con exquisi-
ta elegancia y altura la peripecia del Modernismo en la evolucion de una so-
ciedad cambiante, desde la atalaya de una espiritualizacidn final y de un

magisterio reconocido, escribio dos meses antes de su muerte el articulo ti-

tulado "Pelicula espiritual”. A pesar de su extension, vamos a reproducirlo

integro aqui, en primer lugar, porque queremos respetar la fluidez y clari-
dad de su palabra, y en segundo lugar, porque lo consideramos un texto de

gran significacidn para la historia del cine de esta época:

"Este rdpido embrutecimiento de 1las gentes por
el cinematdgrafo es cosa gue empieza a preocupar a2 los
gque se ocupan en asuntos sociales, Y es triste cosa, en

gfecto, que.de una invencidn tan buena, si se la dejara
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en su lugar, nos vengan tan malos frutos.

Es esto, sin embargo, lo propio de todp progreso
en la materia, al cual no corresponde su equivalente en
el espiritu, y no corresponde nunca, sino que hay que
hacerlo corresponder después. El hombre siente siempre
el peso de sy barro, y si se le dejara, invertiria to-
dos los refinamientos de la civilizaciéh en andar mds
cdmodamente a gatas. Asi vemos como toda invencidn mate-
rial es sequida, por de pronto, de una agravacidn de la
bestialidad: las méquinas producen la esclavitud en las
fdbricas, los explosivos favorecen el prurito sanguina-
rio, la fotografia la difusidn de la vulgaridad y la in-

decencia, etc.

Porque todb lo que es mecanico es una multiplica-
cidn de la actividad material humana; y coma en el hom-
bre, todavia, si el espiritu representa uno el barro re-
presenta diez, cuando viene la mdquina a centuplicar su
accidn estos diez se convierten en mil, mientras que a-
guel uno no llega a éonvertirse en diez, porgue la mé-
quina puede multiplicar el brazo, peroc no puede multi-
plicar el corazén ni el entendimiento; de modo gque ni
la proporcidn se guarda; asi es como a toda gran inven-
cidén material sucede una positiva agravacidn de bestia-

lidad.

Y asi ha sucedido con el cinematdgrafo. jGran in-
vento! jPoder reproducir los espectdculos mds grandes
de la vida natural, las escenas mds interesantes de 1la
vida social, y esto divulgarlo de wunos pueblos en o-
tros, hacernos vivir, hasta cierto punto, en lo que o-
tros viven, y a ellos en lo nuestro, servir la vivaz cu-
riosidad de los humanos hermanandolos, elevdandolos! Y
esto después a través del tiempo, de los siglos. Figu-

raos no mds que este invento hubiera sido hecho cien a-
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fios atrds; nosotros ya podriamos revivir en cierto modo
los tiempos mapolednicos, presenciar las acciones de a-
guellos ejércitos fanatizados por la grandeza del momen~
to; asistir, por ejemplo, a la entrevista de Napoledn y
Goethe en Ehrfurt, ver moverse a aquellos principes,. a-
quellos caudillos, aquellos diplomdticos. Figuraos més
lejano adn el invento y mds perfecto, y veriamos agitar--
se las multitudes romanas en el foreo, Figuraos menos:
que el viejo de hoy se ve a si mismo estudiante de vein-
te afios, corriendo alegremente a la vida con sus compa-
fieros. En fin; pensad cémo el cinematégrafo puede multi-
plicar las sensaciones a través del tiempo y del espa~
tio, como puede enriquecer nuestro sentido con sélo po-
nerse modestamente en su lugar de mera reproduccidn de

lo natural y de lo vivao.

Pero ahora viene el triste hecho: que el pulblico
no tiene aun bastante sentido para gozarse de la supre-
ma sencillez de la vida, y prefiere que le den una caosa
puesta, la reproduccidn de una representacidn, en cuyo.
doble trédnsito la flor pierde su araoma y queda sdlo el
bajo interés de la accidén, lo que pasa, aungue pase en-
tre miseros figurantes, entre monigotes que ape§tan a
farsa de una hora lejos. El1 dramdn, la necia pantomima,
han recobrado por el cinematdgrafo el favor de una gran
parte del piblico que ya se habia aéartado de ellos vy
librado el espiritu de su bajezé. Ahora, invitados por
la multiplicidad de estas exhibiciones, por su rapidez,
por su funesta baratura, la genﬁe ha vuelto al dramdn
espeluznante o insulso, con la agravante de que en él
no queda ya siquiera aquel grano de vida que le comuni-
caba la representacidn directa por actores vivos; ahara
ni esto; el terpe interés de lo que pasa; y gue pase a-
prisa de modo gue el espiritu no logre ni un momento de
elevacidn en la inspiracidn de una frase o de un gesto,

que quede bien ligado al bajo interés de la accidn, que
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quede bien 'terre & terre', bien a gatas.

Esto es lo gue quiere la bajeza natural del pd-
blico, y esto se le da. Ya no digo de los horrores y de
las indecenclias, porque no es necesario- ir tan alld,
siendo la trayectoria la misma: jabajo! Y si el pdblico
pide abajo, el emprésario no le dard arriba; porque el
oficio del emp:esario es cohfrario al del misionero. Se
han visto intentos de cinematdgrafos que fueran lo que
debian ser: reproducciones de espectdculos naturales vy
de escenas esponténeas,‘Vivas, ¥ la‘gente ha dejado la
sala vacia y la empresa hubo de quebrar. No, los empre-

sarios no tienen obligacidn de meterse a redentores.

Entonces, la autoridad -decis~, el Municipio, el
Estado. §Bah! jya aparecid la entidad! La estética y la
moralidad dependiendo de unas elecciones municipales,
de la manga ancha o estrecha de un censor, y del buen
gusto de un empleado. Seria una insoportable tirania
que no haria sino avivar el aliciente de 1las bajezas
clandestinas inevitables,’ suponiendo que supiera elevar
el nivel de lo licito.

No, los redentores habéis de ser vosotros mis-
mos, los que os preocupdis de estas cosas, esforzandoos
en extender, en contagiar vuestra reﬁuénancia por medio
de una accidn personal. En vuestra casa, en vuestros hi-
jos, en vuestros deudos, en vuestros criados, habéis de
esforzar vuestra accidén, y conquistar al vecino para
gque haga igual en su casa, y cada uno en la suya y en
sus relaciones personales. Y sin necesidad de hablar de
‘cinematdgrafos siquiera, avivad simplemente vuestro es-
piritu en el amor de las cosas altas, comunicad este a-
mor y esta vida, y los espiritus se ‘levantardn, y con
sdlo levantarse ellos, repudiado quedard lo que esté ba-

jo: el cinematdgrafo y lo demds.
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Quiero decir que habéis de promover un avance espiri-
tual equivalente al avance material que el cinematdgra-
fo y lo demds representa; y entonces estad seguros de
que, quedando cada cosa en su lugar, tcdas seran aprove=-

chadas para el bienQ

Si educdis a vuestros hijos en el amor de las co-
sas que Dios cridé ~-los 4drboles, las montafas, el mar,
la noche estrellada- nunca se gozaran en las farsas ci-
nematogrdficas; si logrdis comunicarles no ya el -gusto
-que esto es cosa dada de gracia-, pero al menos el res-
peto a las grandes creaciones artisticas, no podrdn gus-
tar de la pelicula dramdtica, ni del gramofdn, ni de to-
das esas mecdnicas seudoartisticas que van desde la in-
soportable 'pose' de la calamitosa tarjeta postal, has-
ta el horrible piano de manubrio; si infundis en cada u-
no solamente el sentido de lo sagrado de su propia vi-
da, y gue hay un alma que llevar a Bios por uno u otro

camino, tendréis ya mucho adelantado.

+

Hay que hace£ sentir al hombre su nobleza en su
bajeza; cdmo estd sellada en la imagen y semejanza de
Dios, y el peligro de qée su cufio se disipe y se borre
con el pdblico roce, quedando sola la materia bruta y o-
tra vez informe. Salvad al hombre vivo, y no os turbe

el fantasma soccial. {(107)

(107) Joan MARAGALL. Obres Completes (edicid dels fills), vol. X, p.

295, Barcelarna, 1931. El articulo se publicd por primera vez el

12 de octubre de 1911.
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Del comienzo del articulo y la sutil alusién que hace a la po-
sibilidad de implantar una censura por parte de los poderes publicos -que él
-rechaza- nos parece’ poder deducir que a Maragall le habian querido impli-
car en la campafia que por estas fechas se éstaba desarrollando contra el ci-
ne como fuente de inmoralidad y escuela del crimen. No seria nada extra:
fio. Rucabado ya habia recurrido a Eugeni d'Ors, segin veremos, para que
prestara su apoyo desde las pontificales columnas del "Glosari".‘ .Qué impe-

dfa proponer lo mismo a Maragall, hombre mas desligado de la circunstan-

cia politica y primera autoridad moral y artistica?

Pero Maragall supo levantar el vuelo y, al mismo tiempo que
cerraba al cine las puertas del arte y lo reducia a la funcién informativa,
enmarcaba el asunto en un panorama antropologico e historico que se situa-
ba a enorme distancia de la circunstancia concreta y de la anécdota. La
pregunta ';Qué efectos produce el cine?' se transforma en ';Qué sentido

tiene el progreso?'.

Situados en este terreno -que ya hemos reconocido ser el ver-
dadero fondo del problema-, observamos que Maragall parte de una vision
dei hombre rédicalmente dualista, dividiendo las obras humanas en obras de
progreso en la materia y obras de progreso en el espiritu. Pero, ;quién pue-
de condenar una obra del hombre como "material" y salvar otra como "espi-~
ritual"? ;Quién puede separar el trigo de la cizafia?... Las obras del hom-
bre, creemos, son "humanas" y no se puede separar en lo humano lo que ha-

ya de espiritu o de materia.

Otra cosa seria defender una vision pesimista del hombre y de
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sus obras, como también parece que haga Maragall en su artfculé. Segtn
él, "el hombre siente siempre el peso de su barro vy, si se le dejara, inverti-
ria todos los refinamientos de la civilizacidn en andar mds cdmodamente a
gatas". Nadie puede discutir a Maragall su derecho a ser pesimista en la
valoracién del hombre y de su historia... Pero en pura lgica tan obra hu-
mana es la poesia como el cine. Que la negatividad de un poema se multi-
plica en sus efectos por diez y la negatividad de una pelicula se multiplica
por mil... de acuerdo; pero por esas cuentas lo mejor seria hacer cero para

que no se pudiera multiplicar en ningtn caso.

Con lo cual liegamés a que, si el problema de la aceptgcién o
rechazo del cine estriba en la aceptacion o rechazo del progreso técnico,
ésta no es cuestidn que se resuelva con teorfas filosdficas, sino con postu-
ras vitales. Y aqui vamos. Maragall en su articulo sobre el cine se situa,
a nuestro juicio, en una postura aristocratica de exaltacién o endiosamiento
del artista consagrado como tal y de‘menosprecio al pueblo. Creemos que
estos son los presupuestos solidos en que se asienta su articulo y no los ra-

zonamientos tedricos con que los pretende justificar.

;Examinados los puntos de partida, vayamos a los puntos de
llegada. ;Qué dice Maragall del cinematdgrafo en concreto? En primer lu-
gar, dice: ";Gran invento! {Poder reproducir los espectdculos mas grandes
de la vida natural, las escenas mas interesantes de la vida social...!" Y asi
sigue en un caluroso elogio de las posibilidades de "reproduccion" del cine a
través del espacio y del tiempo. Este es para Maragall el objeto del cine...
y como todo ser creado que se aparte del fin para el que ha sido creado

pervierte el "orden natural", si el cine se aparta del fin informativo y se a-
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treve a entrar en el circulo de "lo creativo” se pervierte y pervierte a su

publico.

No hay mas remedio al llegar a este punto que preguntarse:
.Por que el objeto Unico del cine tiene que ser la reproduccién de cosas y
hechos "naturales"? La unica explicacion posible seria: porque de esta ma-
nera no tendria interferencias con el teatro (aunque seguiria rozando cues-
tiénes religiosas, politicas, morales, etc., que no hay informacion quimica-
mente pura). La solucién seria tan radical como facil: para evitar fruta
daffada, cortar los arboles. Para evitar que el cine entre en conflicto con
las artes establecidas, reducirlo a una funcidn "reproductora" y negarlé toda

posibilidad creadora.

&Quién es el culpable de esta "perversién" del -cine, de este
"salirse de su fin"? Prosigue Maragall: el piblico. "...el publico no tiene
aun bastante sentido para gozarse de la suprema sencillez de la vida y pre-
fiere que le den una cosa puesta, la reproduccion de una representacion...

"Esto es lo que quiere la bajeza natural del publico, y esto se le da. Ya no

digo de los horrores y de las indecencias, porque no es necesario ir tan alla,
s\iendo la trayectoria misma: jabajo! Y si el publico pide abajo, el em-
presario no le dara arriba; porque el oficio del empresario es contrario al
del misionero”. En esta idea creemos que es donde radica verdaderamente
la argumentacion de Maragall contra el cine: el cine no es "misionero", ‘si-
no que exclusivamente esta al servicio del pdblico; pero como la bajeza na-
tural del piblico sdlo tiene "el torpe interes de lo que pasa, y que pase apri-

sa de modo que el espiritu no logre ni un momento de elevacidn"... el cine

se ve arrastrado hacia la misma bajeza de su publico. (Llevado el principio
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a su formulacién mas general seria: Todo arte que pretende ser popular de-

ja de ser arte... pues éste es privilegio de pocos). (108)

Otras facetas del concepto que Maragall tiene del cine son
bastante simples aun para aquella época. Ya hemos dicho que pretender
circunscribir el ambito del cine al reportaje grafico es algo inconcebible a
las alturas de 1911, y sélo se puede entender como un vano deseo de cortar
el drbol de la ficcidn, segin aquello de que "muerto el perro, se acabd la
rabia". Querer reducir el cine de ficcion a mera "reproduccion de una re-
presentacidn” es tener la imagen de que la camara se coloca frente a la bo-
ca de un escenario, se da a la manivela, se revela la cinta y se pasa al pu-
blico; cualquier espectador de la época ya sabia que, si alguna vez al.gunas
peliculas parecieron ser la reproduccidn de una representacidn, cada vez lo
eran menos y que el cine ni era ni podia ser teatro filmado. Finalmente,
reducir el cine al melodrama tiene su explicacion al ser éste el género do-
miﬁante aquellos afios, y que Maragall ataque duramente al "dramon espe-
luznante e insulso” es también muy légico (aunque un Gabriel ALOMAR,

tan poeta y tan refinado poeta, intente justificar y comprender la aficion

(108) Sumando en el texto de Maragall las veces que aparecen pala-
bras como "bruto", "brutalidad", "bestialidad",>"embrutecimien-
to", "materia", "material", "barro", "bajo", "bajeza", "a ga-
tas", "vulgaridad", hemos contado veintiocho. Si a ello afiadi-
mos la aparicidn de otros términos y expresiones despectivas e-
quivalentes, observaremos gque en medio de la.fluidez y elegan-
cia de su prosa se esconde un lenguaje muy duro para con el ci-

ne y su cardcter de espectdculo popular.
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del pueblo al melodrama), pero ello no impide reconocer que el cine argu-

mental pueda ser otra cosa que el melodrama.

Dos ideas nos parecen muy acertadas en el articulo de Mara-
gall: cjue el remedio a la inmoralidad en el cine no reside en medidas de
censura {"la estética y la moral dependiendo de unas elecciones municipa-
les...") | y que la mas eficaz accidn en este terreno es una buena y solida e-
ducacion. Diferimos, claro esta, en que para Maragall esa educacién lleva-
ria a abandonar el cine, mientras para nosotros conduciria a saber ver y ha-

cer. cine.
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2. 3. 3. SANTIAGO RUSINOL, "XARAU" (Barcelona, 1861-Aranjuez,1931)

Santiago RUSINOL fue el literato cataldn que en estos afios
mas eséribié sobre el cinematdgrafo. Es logico. Era un hombre de teatro
y desde su "Glosari" en "L'Esquella de la Torratxa" -réplica en cierto modo
del de Xénius en "La Veu'"- ejercia de polemista. La prosa de Rusifiol nos
parece desde la perspectiva actual mas periodistica, mas incisiva, mas irdni-
.ca, mds proxima al comentario de actualidad y un tanto mas ambigua que
la de los otros autores que aqui estamos considerando. Pero en conjunto
sus articulos muestran una clara actitud de fondo: rechazo al cine y a todo

lo que el cine representaba.

El primer texto que traemos a colacion fue publicado en el
"Glosari" de "L'Esquella de la Torratxa" el 2 de agosto de 1907. Ya hemos

dicho que por aquellas fechas se estaban pasando en el Teatro Principal u-

7

‘nas peliculas de operaciones quirdrgicas realizadas en Francia por el Dr. Do-
yen; estas cintas despertaron viva curiosidad entre el publico y no menos
viva polémica entre los comentaristas. Santiago Rusifiol tercid con el si-

guiente articulo:

"Les pelicules d'operacions sobre cossos vius, en el
Teatre Principal, no hi ha dubte «que tenen un gran
éxit. Aixd demostra clarament gque'l gust pel realisme
en el teatre encara no s'ha apagat, com alguns suposen.
Després de tants anys de parlar de lliris i d'ensomnis,
i de visions i dt'idealisme, vénen unes quantes pelicu-~
les realistes 1 tiren tot els lirismes per terra. En el

Principal s'ha comprovat. Mentres sortien reis an man-
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tell, fades, malignes esperits de bé, pastors enfrenyo-
rats, soldats dels que no fan mal a ningd i pagesetes
infantivoles, la gent no portava pressa a anar-hi; perd
aixd que han comengat a treure ronyons i freixures i pe-
drers i a obrir ventres i remenar tripes, hi ha hagut
empentes pera veure-ho! Aix0 demostra lo que dic: que
al pdblic 1i agrada'l realisme, i que tenim 'sucessos'
pera estona. Si'l glosador fos empresari i 1i agradés a-
guest 'art', aniria molt més enlla per atreure al pi-
blic i divertir-lo. Per exemple, es podria fer una peli-
cula d'un home matant una criatura, i en el moment de
fer-la a bocins es podria fer passar un tren que escla-
fa un home. I si's volgués fer-la més barata, fer-lo es-~
clafar per un tranvia, que ja hi tenen practica’ i a-
cert. Es podria fer un part de begonada; es podrien
fer moltes coses, totes interessants i curioses. El glo-
sador no ho aniria a veure, perd'l teatre s'ompliria.
Aixd vol dir, com he dit abans, gue'l melodrama no mori-
Ta. Les emocions fortes agraden al poble; sind que uns
les volen rebre en els toros velient tripes de cavalls,
i altres am tripes de persones am manipulacions cienti-

fiques". XARAU,

Aqui el cine expresamente sélo aparece como pretexto para
tratar de un tema mas amplio, un tema siempre vivo en la palestra de las i-
deas estéticas: realismo versus idealismo. Rusifiol lo formula en tres mo-
mentos del artfculp -principio, medio y final- de la siguiente manera: "Ai-
x0 demostra clarament que'l gust pel realisme en el teatre encara no s'ha
apagat... que al public li agrada'l realisme... que'l melodrama no morira...".
Es evidente que, por mas que el autor tratara de trivializar el asunto lle-
vandolo al terreno de lo grotesco, esta revitalizacidn del realismo -que, en

los terrenos literarios de entonces podfa estar representada por el naturalis-
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mo de Narcis Oller, los dramas‘ obreristas de Ignasi Iglesias y las novelas de
"Victor Catala"- habia supuesto para el entusiasta anfitrion de las fiestas
modernistas de Sitges una experiencia personal mucho mas honda de lo que
reflejan sus palabras a primera‘ vista. Parece que no fuera con él la frase:
"despres de tants anys de parlar de lliris i d'ensomnis i de visions i d'idealis-
mes, vénen unes quantes pelicules realistes i tiren tots els lirismes per te-

rra®.

Aunque el cine no aparezca como objeto directo del articulo,
queda bien claro su papel de propagador de un realismo desagradable, y el
autor deja constancia de que no le agrada este "arte" y de que el no irfa a

ver este tipo de films.

Mucho mas dura y mas directa es la glosa que publicé Rusi-

fiol en "L'Esquella de la Torratxa" del 3 de abril de 1908:

"Quan va inventar-se'l fonbdgraf, semblava que no
podia inventar-se cap eina més anti-artistica. Doncs el

cinematdgraf l'ha deixat endarrera.

Era dificil de poguer creure que's pogués trobar
res més repulsiu, més ofensiu ni més aspre, pel que tin-
guil orelles educades, ni més antipatic pels ulls, que a-
guesta bestia artificial que'n diuen el fondgraf. A-
quell embut lluent, quan calla,ofen la vista i la clare-
tat, com les eines del dentista o els instruments de ci-
rugia; i quan canta, diem-ne cantar, sembla gue ho faci
expressament pers fer avorrir la'veu,humana. Abans, te-
niem el 1lloro pera imitar lo que deia la gent; ara te-

nim el lloro cientific, am la  desventatja sobre 1ltau-
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cell, que la bestiola no més té un td, 1 el fondgraf
els vol tenir tots; i quan els té no hi ha qui 1'aguan-
ti.

El fondgraf fa l'efecte que farien els difunts
si'ls donguessin corda per cantar. El dia que's logri
fer cantar a les figures de cera, haurem lograt lo que
volem dir, 1 serd gliestid de que'ls artistes surtin pel
mén a cagar figures, com ara's cacen les feres, si no's

volen morir de fastic.
Doncs el cinematdgraf encara és pitjor.

Aneu a veure un cinematograf: mireu aquellé‘gent
que's mouen amb un desfici de maguinaria; mireu aque-~
lles cares blanques que tenen els homes que passen, ca-
res de fredor de lluna, de peix sense sang, de sipia,
de paper mullat, de savaonera, d'insustancia; mireu-les
riure sense veu, no més am la ganyota del-.riure; mireu
aquell tremolor que tenen, d'epilepsia matematica, de
mal de moure's, de mal de pelicula, de mal voltaic; mi-
reu la gent feta clixés per obra de 1'Esperit Cienti-
fie, igho vos agafa horror de ser sords, si no sortiu
de gust d'aquella clinica, és que no teniu sentiment
gtart: sou EOmes pelicules am vida.

Figureu-vos per un moment que per volguer donar
una idea de lo que €és el nostre planeta a n'els habi-
tants de Mart, els enviessim uns guants fonografs i u-

nes guantes dotzenes de pelicules.

Aixd és aquella terra?, pensarien. Aixd és lo
que'ns diuen del color, de la llum, de l'home, de la do-
na, del mar, dels ndbols, de la bellesa, de la vida? Si
sén aixis, val més no moure's: Desfem la maleta i que-

dem-nos.
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No! No pot ser. Cada cop gque la ciencia intervé

en les coses d'art, en surt... un cinematograf..
Cada vegada que'ls artistes volen intervenir en
la ciencia, en surt una cosa pitjor: un academic de 1la

llengua.

Per ara, hi ha desavinensa.”" XARAU.

La tesis queda marcada desde el principio con toda la dureza

que le permitia la expresién escrita: "Quan va inventar-se'l fonograf sem-

blava que no podia inventar-se cap eina més anti-artistica. Doncs el cine-
matograf I'ha deixat endarrera. Era dificil de poguer creure que's pogu€s

trobar res més repulsiu, més ofensiu, ni meés aspre, pel que tingui orelles e-

ducades, ni més antipatic pels ulls, que aquesta béstia artificial qu'n diuen

el fonograf... Doncs el cinematograf encara és pitjor".

‘

Hay que reconocer, sin embargo, que la descripcién caricatu-
resca que hace del cine de la época es francamente simpatica y digna de fi-
gurar entre las mejores descripciones de aquellas primeras peliculas: "cares
de fredor de lluna", "tremolor d'epilepsia matematica, wcée mal de moure"s,

de mal de pelicula, de mal voltaic..."

Si comparamos esta glosa con la anterior, una cosa nos sor-
prende de inmediato: el cine era nefasto en 1907 por su '"realismo" y en
1908 por S;J "falta de realismo". ;En qué quedamos? Es la misma contra-
diccidn que ya apuntaba en Maragall: el cine es un magnifico invento para

reproducir "vistas naturales" y es un pernicioso invento cuando se aplica a
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reproducir escenas de ficcion. Habia que decir: o todos moros o todos cris-
tianos. Quisiéramos poder entender estas contradicciones... y no es tan difi-
cil entenderlo si consideramos que grandes palabras como "realismo" mu-

chas veces son términos-comodin para aplicar segun el juego que se lleva.

Finalmente, también Rusifiol sitia el problema alli donde esta
en verdad: "No! No pot ser. Cada cop que la ciencia intervé en les coses
d'art, en surt...v un cinematograf. Cada vegada que'ls artistes volen interve-
nir en la ciencia, en surt una cosa pitjor: un académic de la llengua. Per
ara, hi ha desavinensa". Y nosotros pensamos que con actitudes cerradas
como la de Rusifiol, ya sean del campo del arte como del campo de la cien-

cia, efectivamente no se podra llegar a un entendimiento mutuo.

Examinemos un tercer -y ultimo, por ahora- texto del mismo
autor (109). Esta publicado en la misma revista que los anteriores y en la

misma seccion, el 28 de junio de 1912. Su titulo nos anuncia un tema de

(109) No pretendemos comentar todos los textos de Rusificl que se re-
fieren al cine, sino sdlo los mds representativos de este pe-
riodo (1906-1914). Aun asi, dejamos sin comentaries un extenso

articulo titulado "Més de la crisis teatral" ("L'Esquella de

la Torratxa" n2 1625, 18-2-1910, pp. 102-103) porque el tema
del cine como muerte del teatro es constante en todos los cri-
ticos de la época y Rusifiol no afiade nada nuevo, sino que repi-
te los tdpicos de gue el cine supone menos esfuerzso intelec-

tual, menos gusto artistico y menos dinero por la entrada.
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primera magnitud: "La democracia y el cine" (110):

"No crec que hi hagi ningd que dubti que'l cine
es un espectacie fet ekprés pera la democracia., Alli,
ai costat de la senyora més carregada de plomes, hi seu
el pagés més carregat de dur;cies y d'ulls... de pages;
al costat de l'obrer, el ‘'tiranc'; al costat dfuna thi-
ja de Maria', una 'hija' que no marieja ni té ganes de
mariejar, y al costap d'un senyoras que's rebaixa a pa-
gar els vint centims, el pobre que's puja a pagarlos. A-
11i, la fosquetat es 'Unica’, sense diferencies de
llum, pera que's puguin expansionar totes les classes
socials ab igualtat d:expansié. Alli, tan poc ha de ru-
miar l'home de cap, com l'home de peus; alli, els crims
que's desenrotllen, lo mateix sén pera‘'ls infants que
porten a bras les 'nifieras’', que pera'ls que hi van per
les portadores; alli, el preu es sempre barato, perqué
tots, sense distincid, puguin gaudir ab democracia de
la mateixa lletgesa, de la mateixa tonteria, de la fos-
ca y del mal exemple. All1 tots som uns. No hi han cla-

sses,

Quedem, doncs, en que'l cine es democrata. Es el
triomf més gran que ha tingut la democracia internacio-
nal. ¥ es ltinvasid meravellosa de l'art de les majo-
ries, y quan les majories l‘'adopten es senyal de que te-

nen rag.

(110) Obsérvese que Rusifiol abrevia "cine®. Bastaba que X&nius en su
"Glosari" hubiese escrito "Mal per mal, diguem 'cinema'" para

gue Xarau en el suyo escribiera "cine".
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Essent demdcrata, es natural gue, com més la ciu-
tat ho es, més aficid tingui an els cines, y que com
més cines hi hagin, més triomfi la democracia, y si a
la nostra Barcelona li agrada aquesta expansié,'si la
nostra ciutat es ‘cinética’, si 1li agraden les llums de
la fosca, que ho diguin aguestes faixades plenes de ro-
bos y adulteris, de lladres de nit y crims de dia, de
sang, de llot y de gent escanyada, de fills ofegats vy
mares penjades, de borratxos de vi y de fang, de fetges
y tripes enlaire, que ab els colors més virolats y el
Ytrompe i'oeil‘ més realista, estan cridant la gent a
la porta, disputantse gui més barato donara, ab menys

claror, més faderia concentrada.

Si, lectors: Barcelona es dembcrata. Cines can-
tin y eleccions callin, Es la ciutat del mdén gue ho es
més. Hem treballat tant pera fer entendre que, sense i-
gualtat, el poble pateix, que no més s'es digne ab bru-
sa, que'l mateix dret té a les coses la criatura de pit
gue lé dida... que té les coses, gue'l mateix nimero de
capell gasta un home d'enteniment gue un pobre benaven-
turat; que tot es de tots y nostre y gue no hi han d'ha-
ver diferencies... que aixis que ha pogut trobar un art
ben nivellador, y ben humil y ben demdcrata, s'hi ha ti-
rat de gust a omplir els cines, y s'ha dit: 'aquesta es

la meva'.

Y lo curids del cas es gue agquesta nivellacid,
en lloc de baix cap amunt, s'ha fet de dalt cap a baix,
y que, en lloc de fer pujar el poble de l'art Earroer a
I'art distingit, els que haurien d'esser distingits han
anat a parar al cine, perqué es més costds enlairarse
que deixarse relliscar. Y com que la nostra aristocra-
gia pot tenir el seus altres defectets, perd de gust re=-
finat no n'hi sebra y com que'l fer de demdcrata es un

luxe gue surt barato, y com que’s vol apropar al poble
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pera veure si desarma un xic per medi de l'avinensa,

sense esfors per gust natural, hé trobat el seu especta~

cle.

Potser es de doldre que sia aixis, perd es un
fet que cinematograf nivella an els barcelonics. Queda-
rem sense teatre, sense‘arti sense caracter, y triomfa-
rad la pelicola, perd si el sacrifici d'aquest art ha de
servir a la democraéia y la demogcracia diu que'ns con-
vé, que's cremi l'art y tots els que'n viuen y gue visa‘

ca la democracia.”™ XARAU.

Si el titulo de esta glosa parecia prometedor, la primve'ra im-
pfesién tras su lectura es de desencanto. Nos las prometiamos felices vien-
do a Santiago Rusifiol lidiando un tema tan peliagudo como el de la demo-
cratizacidn del arte. Pero la verdad es qbe -siguiendo la jerga taurina- so-
lo se limito a una faena de aliﬁé. La mayoria de las frases se reducen a ju-
gueteos de ingenio o a simples improperios contra el cine. Véase: "Alli, la
fosq\jetat ‘es Unica, sense diferencies de llum, per a que's puguin expansio-
nar totes les classes socials ab igualtat d'expansié. All{ tan poc ha de ru-
miar I'home de cap com I'home de peus; alli, els crims que's desenrotllen
lo mateix son per ‘ais infants que porten a bras les 'niﬁ;aras‘ que per als que

* .

hi van per les portadores..."

En el fondo lo que hay de toma de postura en el articulo se
reduce a lo mismo que, segun hemos visto, también decia Maragall en el su-
yo (escrito sdlo tres meses mas tarde que el de Rusifiol): el cine embrute-
ce. Sdlo que Maragall lo diria con 'prosa mas llana y elegante, en tanto que

Rusifiol con un estilo mas picudo y mas picante. El cine iguala rebajando:
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",.. aquesta nivel.lacid, en lloc de baix cap amunt, s'ha fet de dalt cap a-
baix, i qi.le, en lloc de fer pujar al poble de l'art barroer a l'art distingit,
els que haurian de ser diStingits han anat a parar al cine, perqué es més
costds enlairarse que deixarse relliscar". Lo de siempre: plebeyo-distingui-
do, bajo-alto; el cine ni siquiera bajo, "infimo" fue el status que se le asig-

no.

La fecha de este articulo de Rusifiol -28.6.1912- tiene su im-
portancia. Baste recordar que justo entonces sé estaba desarrollando la
campafia contra la inmoralidad en el cine, que culmind en el establecimien-
to de la censura previa a finales de noviembre de aquel affo. Los puﬁtos en
que se concentraron los ataques fueron: la oscuridad de las sesiones de ci-
ne y las imdgenes de crimenes, robos y violencias de todo tipo que pasaban
por las pantallas. Son los mismos puntos en que Rusifiol insiste una y otra
vez: '"... perque tots, sense distincio, puguin gaudir ab democracia de le_t_

mateixa lletgesa, de la mateixa tonteria, de la fosca i del mal exemple'’.

De manera mas detallada repite poco después: ".. si la nostra ciutat es 'ci-
nética', si li agraden les llums de la fosca, que ho diguin aquestes fatxades
plengs de robos i adulteris, de lladres de nit i crims de dia, de sang, de llot
i de gent escanyada, de fills ofegats i mares ‘penjades, de borratxos de vi i
de fang, de fetges i tripes enlaire, que ab els colors més virolats i el 'trom-
pe l'oeil' més realista, estan cridant la gent a la porta, disputantse qui més
barato donara, ab menys claror, més faderia concentrada". No nos cabe du-
da que Santiago Rusifiol, con gusto, se estaba sumando a la campafia contra

el cine de las fuerzas mas reaccionarias.
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2. 3. 4. GABRIEL ALOMAR (C. Mallorca 1873 - El Cairo 1941)

Si la voz de dos modernistas de prestigio, Maragall y Rusifiol,
sirvid para condenar el cine, la voz de otro modernista tardio, poeta e inte-
lectual inquieto, dirigente del republicanismo y socialismo catalan, sirvio pa-
ra defenderlo. Nos referimos a Gabriel ALOMAR, del que comentaremos a

continuacion dos importantes articulos.

Segun vémos viendo, los ataques contra el cine se concentra-
ban en dos frentes: su vinculacion al mundo de la técnica ("cada cop que
la ciencia intervé en les cose$ d'art, en surt... un cinematograf", decia Rusi-
fiol) y su caracter de espectaculo "bajo", lo cual queria decir, a la vez, po-
pular, antiartistico e inmoral. En este segundo frente es donde se sitla Ga-
briel Alomar para plantear no el ataque, sino la defensa del cinematdgrafo
mds inequivoca, mas razonada y mas licida de cuantas hemos leido en los

literatos catalanes de la €poca:

"g€s ja de nit. Pesa sobre'l cos l'aclaparament
de la diada. La ciutat cambia, una volta més, d'aspec-
te. Es la Barcelona nocturna. I nosaltres -el meu amic
i jo- enamorats eterns de tot més enlla, alcem una mira-
da a la blavor moribonda del cel, del cel ignorat per
gquasi tots els baons conciutadans de la ciutat febrosa,
i provem de destriar, treballosament, un estel entre
les branques, ja primaverals, del passeig. Després, dei-
xant-nos portar per la dolga 'flanerie' de l'hgora, en-
trem a un c¢inematograf. Fosca, dins la sala. Una pelicu-

la 'sensacliaonal' comenga. Es una imitacid més de ‘Les -
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deux gosses'. Dos nois, orfens, recullits per uns 1lla-
dres gue semblen mosqueters, salven un cavaller seqles-
trat dins una cova tenebrosa, maten els dos bandolers,
i sdn, a la fi, afillats per la familia, nobilissima,
del senyor que'ls deu vida i fortuna. La pelicula m'in-
teressa poc. Jo també, jo també, malhauradament, patei-
xo d'aquesta 'incapacitat d'emocid’' produida per un em-
botament d'abusos. Séc un 'blasé' més; per tant, un in-
ferior. Perd en cambi, jcom m'es grat observar, a mon
entorn, el moviment d'esperit del meu bon poble! Una o-
na d'emocid m'envolta. Aquest silenci esta prenyat d'a-
nima. Ara es, en rail xiuxiuesat a l'orella d'una compa-
nya, l'explicacid de la mimica incompresa. 'Veus? Aixd
€s la ddona dels lladres, gqui obliga als noiets a dema-
nar caritat. Ara'ls nociets en demanaran a n'agueix se-
nyor, un marques, qui'ls en fara, i li serd recompensa-
da. Ja veuras.' Una gran sospensié d'anim flota sobre a-
quet moment. La persecucid dels fugitius comenga. Que
passara? Es l'apogeu de l'emocid. Es l'emocid altissi-
ma, l'emocidé dlgida, perqué és deliciosament dolorosa.
Perd un esclat d'aplaudiménts ressona. Els dos bande-
jats han caigut morts per la ma d'un dels nois. Des-
prés, la ddna dels lladres, ignorant la catastrofe, pre-
senta a la marquesa una carta del marqués demanant el
rescat. Gran esverament de la marquesa. L'instant es de-
cissiu: el temps és precids... I, de sobte, vet aqui
gue'l marqués se presenta, apoiat sobre'ls dos nois sal-
vadors i que, tirant-se sobre l'harpia, aclaparada, me-
naca fer-la engrunes, i després, generds, li senyala la
porta, entre grans crids de la multitut justiciera: 'Ma-

ta-la, mata-la!’

Una veu de repressidé corre per Barcelona: l'immo-
ralitat del cinematdgraf. Aneu a un dels tants 'cines',

i van desfilant sobre vosaltres assessinats, 1lladroci-
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nis, bandolerismes, tota casta d'escenes de sang i ex-
termini. L'obra comengada per publicacions a l'estil de
‘Los Sucesos' o 'Las Ocurrencias' se completa en aquei-
xes sales. Es una perniciosa ensenyanga del poble, una
mena d'anti-ensenyanga, diriem. I després, a cada bom-
ba, com a cada assessinat o crim vulgar, els diaris es-
pargeixen de cap a cap de ciutat, de cap a cap de mén,
un detallisme cruent, que infiltra'l veri de maldat en
les conciencies. Fins i tot, en 1la febra de certes
gentg-per tot lo que sia repressid, obra governativa,
s'ha arribat a demanar una intervencid enérgica i prohi-

bitiva del Govern, pera impedir agueix mal...

Lectors meus, una cosa s'oblida: per lo que toca
a la difusid del crim estampat en els setmanaris o del
crim dramatisat en el cinematdgraf, penseu que aix0o és,
en resum, 'l'art'; per lo que toca al reportatge llarga-
ment informat, sobre les bombes, aixd és, en resum, la

ciutat. I de ciutat i d'art vivim tots...

Tu, lector distingit, lector selecte, que ‘ara
m'escoltes, sabs bé que la violencia de les passions so-
bre'ls homes, gue sol esser violencia d'uns homes sobre
d'altres, es la font secular de la poesia. Si a Grecia,
en guant al magne assessinat o bandidatge colectiu ano-
menat guerra, fou, en epopeia, 1'Iliada, i en quant a
l'assessinat individual fou, en tragedia, el cicle dels
Atrides o el de la Tebaida, o Medea, bé sabs que a An-
glaterra's digué, dramaticament, Macheth o Glocester, 1
a Espanya Tenorio, i a Germania Kari Moor. Aquella an-
sia mateixa d'emocid gue porta a veure'ls Zaccone retor-
cent-se en espasmes agonics, com porta l'espectador 1llu-
nyd de Tokio a veure'ls seus grans mimics obrint-se'l
ventre, és, traduida en pl grossera i tosca, l'an-
sia del bon menestral i del bon obrer davant la pelicu-

la que, guanyant temps com é€s de rad en els nostres

i
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dies, ha sustituit el vell melodrama, de qui tu, per es-
perit selecte, reneqgues, sense veure que tu vius també,
esperitualment, dels teus melodrames. Ara bé: aguest
*hachisch*® d'art, és un veri? gHi ha contraposicid, hos-
tilitat, entre art i moral, entenent per moral'l'afany
de bé positiu i comi? vella questid, eternament debatu-
da! Jo't sé dir que, davant la pelicula de sang, com en
el melodrama folletinesc i cruent, l'ansia del bon po-
ble aspira, am totes les forces de l'esperit, a que la
tragedia acabi en bé, a que'l simpdtic triomfi, i el
malvaf sia vengut i punit. L'erd, qud! Si en lt'essencia
dé ltart hi ha sempre aqueixa alté i suprema moral, la
de plasmar la bondat de les coses, que no sempre és la
bondat de les lleis falsament dites morals. Mes encara.
Pel poder de la facultat peética, l'home sent, per les
coses, les persones i els actes que l'art poetisa i vi-
vifica, una més forta passid, un interés mes fort de
simpatia o d'gntipatia que'l gue sent per les coses,
les persones i els actes reals de 1la vida. Jo recordo
haver plorat, de noi, per un canari gue moria de fam en
un llibre de contes infa&tils, mentres no hauria plorat
pel canari de casa. Jo recorde haver espurnejat d'ulls
per la vaca que va a la mort en 1'Adiés, Cordera' de
Clarin, mentres la mort d'una gallimna doméstica era
guasi una festa familiar... E1 bon poble, reu?it al ci-
nematbdgraf, clama pel‘triomf dels que ell oproclama
bons, i se disgusta si no'l logra. Espectacle inferior,
destinat un dia a completar, desde les redaccions, 1l'in-
formacid dels fets que passen, 1 a contribuir, als ins-
tituts i liceus, a l'instruccid pdblica, el cinematd-
uraf és avui la forma barata 1 rapida de l'art nostre,
és una nova mimica, una moderna danga, inferior, perd.
assequible a tots. I fins gue tot el 'Poble' sera inte-
grat, fins que la noble multitut d'obfadors i fabriques
i campinyes sia incorporada a la ciutat dnica, l'art pd-

blic, l'art popular no podra esser totalment superior.
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Ah! Aquesté renovacid somniada no beneficiard Gnicament
a lo que avui, per honra seva, s'anomena 'poble'; sind
que alcangara a les daurades burgesies d'avui, per les
quals el 'género chice' és una prostitucid d'art molt
més terrible que'l cinematdgraf, i les ‘'corridas’ per-
sistents encara malgrat l'explicita i honorable protes-
ta dels socialistes sén una visid de sang i de barbarie

molt més forta que la pdgina fastigosa dels setmanaris

criminoldgics...

I aixi també la divulgacid de la noticia d'un a-
tentat, us deia, és la ciutat mateixa: perqué la ciutat
es aixd, comunitat en les desgracies particulars, con-
versid de tot lo privat i1 casuistic en public 1 gene-
ral. iObesgraciats de nosaltres el dia en que agueixes
terribles coses fossin dites a l'orella, per coaccid de
l'autoritat! El mal no deixaria d'esser hi, perd seria
encara engrandit fora de limit. Recordeu, si no, tot 1o
que's digué sobre la repressidé de l'anarguisme a Barce-
lona, repressid gue jo, pera honra de tots, no he vol-

gut creure mal tant selvatgé i tant horribla...

Mediteu, meditem tots, sobre aguestes coses.™{1l1ll)

GABRIEL ALOMAR

Aungue en el texto no se advierten alusiones directas que asi

lo indiguen, hay que tener en cuenta que se trata muy probablemente de u-

na reéplica a una glosa de Eugeni d'Ors, publicada una semana antes, en la

(111)

"La Campana de Gracia", any XXXI. Batallada 2029 (28.3.1908),

pp.

1-2.
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que este autor se sumaba a la campafia de Rucabado en favor de la censura
para el cine. Bajo este contexto inmediato, el articulo de Alomar se hace

mas elocuente,

Bien se puede ob‘serva,r lo que Marfany repite en su revisién
del caso Alomar: si éste no fue integrado por los noucentistas -antes, al
contrario, claramente marginado-, no fue precisamente porque le faltara in-
terés por la construccion formal perfecta en sus obras, sino por otros moti-
vos no de caracter estético. Efectivamente, el articulo que acabamos de
transcribir es un ejemplo de argumentacion que, por su estructura cldsica,
podia servir de modelo para estudiar en cualquier clase de retdrica (si es

que esas clases existen todavia desde Juan de Mairena hacia aca).

Una amplia introduccion le sirve para centrar el tema y pa-
s'ar suavemente de la descripcion al planteamiento tedrico del problema. El
autor se aproxima desde afuera, como extrafio y proximo, como descuidado
paseante (“portat per la dolca ‘flanerie) y como inquieto buscador ("ena-
morat etern de tot més enila") al mismo tierﬁpo, hacia la inmersion en el
cinematégrafo. Exactamente va a parar a lo mas discutido y vituperado
del cine dé la época: un melodrama de cabo a rabo, un melodrama tfpiéo,
sin atenuantes: es decir, va a parar al centro de la cuestion. Por si hubie-
ra alguna duda del tipo de pelicula a que se va a referir, la exposicion por-
menorizada de su asunto ocupa el primer plano de esta presentacion, en tan-
to que la reflexion poco a poco va ganando terreno. Surge de inmediato u-
na diferencia entre el autor y los otros espectadores: el autor no siente e-
mocion con la pelicula, mientras los demds vibran y entran en el juego de

las emociones representadas. Aqui esta, a nuestro juicio, el punto de parti-

4
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da que situa a Alomar en el extremo opuesto a Maragall y Rusifiol. Estos,
“desde la suficiencia de artistas "reconocidos", condenarian la pelicula y al
pueblo espectador con ella; aquel, desde la insuficiencia de quien busca el
reencuentro con su puebld, se condena a s{ mismo y trata de identificarse
con los qﬁe participan de aquella emocidn compartida ("La pelicula m'inte-
ressa poc. Jo tambeé, jo tambe, malhauradament, pateixo d'aquesta incapa-
citat d'emocié produida per un embotament d'abusos. S6c un 'blasé’ més;
per tant, un inferior. Pero en cambi, jcom m'es grat observar, a mon en-

torn, el moviment d'esperit del meu bon poble! Una ona d'emocid m'envol-

ta...") De esta manera, el parrafo introductorio plantea, al mismo tiempo,
el objeto de discusion (la pelicula melodramatica, descrita con todo deta-

Ille) y el punto de vista del autor (intelectual y artista "en" el pueblo).

Como en la vieja escolastica, sigue la presentacion de los ad-
versarios y de sus tesis, hecha con rigor y precision: "una veu de repressio
corre per Barcelona: I'inmoralitat del cinématégrai‘". Las acusaciones re-
caian sobre dos sujetos: cine y prensa. El crimen que se les imputaba con-
sistfa en que "infiltran el veri de maldat en les conciencies". Y frente a es-
tas acusaciones, la tesis de Alomar viene expuesta con_ una radicalidad casi

b}

excesiva: "una cosa s'oblida... que aix0 €s, en resum, l'art... aixo €s, en re-

sum, la ciutat'". Aunque debia realizar la defensa en el campo del cine y

en-el de la prensa, Alomar toma como terreno principal el del cine -que
también era el principal blanco de los ataques- y a él aplica primariamente

su argumentacion.

Primer argumento: negarle al cine caracter artistico porque

ofrece escenas de violencia es totalmente injusto, pues "la violencia de les
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passions sobre'ls homes, que sol esser violencia d'uns homes sobre d'altres,

és la font secular de la poesia". Siguen unas referencias a los tragicos de
la literatura universal. Obsérvese que el argumento va dirigido a los lecto-
res cultos ("Tu, lector distingit, lector selecte... sabs bé que..."). El autor
se traslada asi al pretendido "mundo de los selectos" para atacarles en sus
propios terrenos: renegdis del melodrama en nombre de un espiritu selecto,
olvidando que vosotros vivis espiritualmente de "vuestros"' melodramas. En
realidad no se trata de un argumento en favor del cine directamente, sino
en contra de las razones por las que se le atacaba. Desde este punto de
vista su fuerza es del todo convincente: si la violencia no es la Unica fuen-
te del arte (por mas que amor y violencia no son términos tan antagdnicos
como se suele pensar), al menos si que es "una" fuente secular de poesia;
por tanto, es absurdo calificar al cine de antiestético por exhibir asuntos

violentos.

El segundo argumento da un, paso mas para alcanzar a los mo-
ralistas, que siempre podian reatacar diciendo: puede ser arte, pero. es in-
moral. Aqui Alomar no se muestra tan tajante, sino que remite el tema a
su caracter de eterna cuestion ("vella gliestid, eternament debatuda!") vy
modestamente arguye ("jo't sé dir que...): ei arte en si y el publico siem-

pre tienden a “plasmar la bondat de les coses, que no sempre és la bondat

de les lleis falsament dites morals". El publico espectador en el cine melo-

dramatico busca el triunfo de la bondad y el castigo de la maldad, y a tra-
vés de las imagenes de la pantalla experimenta incluso una catarsis de com-

pasion mas intensa que en los mismos sucesos de la vida real.

A pesar de todo, Alomar comprendia perfectamente que, si
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con su argumentacion podia desmontar las tesis de "artistas" y "moralistas",
estaba muy lejos de haber demostrado el caracter artistico y moral del ci-
ne. Es mds, sabla muy bien que el cine en gran parte no pasaba de un gra-
do bastante bajo en la escala del arte y que su defensa decidida de lo popu-
lar no podia llevarle a legitimar cualquier forma imperfecta por mas popu-
lar que fuese. Por todo ello sus conclusiones son mucho menos ambiciosas
que su argumentacion -que, en realidad, segun hemos dicho, sdlo era una ré-
plica o contrargumentacion-, pero de un alcance y una clarividencia asom-
brosas en 1908. He aqui una definicidon magistral -para su época- de lo que
era el cine y de lo que una mentalidad abierta podia esperar del cine en el
futuro. Si todo el articulo es un modelo de construccidn formal, las lineas
que dedica al cine eﬁ si son, a nuestro juicio, un ejemplo de comprensidn
del hecho cinematografico que mereceria figurar en las mejores antologias

de textos sobre cine:

+

"Espectacle infericr, destinat un dia a completar, des
de les redaccions, l'informacid dels fets que passen, i
a contribuir, als instituts i liceus, a l'instruccid pi-
blica, el cinematdgraf és avui la forma barata i rapida
de l'art nostre, és una nova mimica, ‘una moderna danga,

inferior, perd assequible a tots",.

;Podia darse en estos afios una comprensidn mas justa- y bene-
volente, al mismo tiempo, de lo que era y podia ser el cine? a) Un especta-
culo i-mperfecto e incipiente. b) Un instrumento para completar la informa-
cidn. c¢) Un medio para contribuir a la ensefianza publica. d) Un nuevo

modo de expresion artistica (que Alomar aproxima a la mimica y a la dan-
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za). e) Un arte que estara al alcance de grandes publicos ("assequible a

tots").

Finalmente, el autor acababa descubriendo el trasfondo de
sus ideas -la defensa de un arte popular- y tenia que remontarse a recono-
cer que el Ultimo sustento de todo este medido articulo no era mas que una
apasionada y bella utopia, que resuena con acentos de poeta metido a politi-
co: "I fins que tot el Poble serd integrat, fins que la noble multitut d'obra-
dors i de fabriques i campinyes sia incorporada a la ciutat unica, l'art pu-
blic, I'art popular no podra esser totalment superior”. En el fondo, la posi-
ble grandeza del "arte popular" no radica en un cambio del arte, sino en un

cambio de la sociedad.

Seis afios mas tarde, el 9 de mayo de 1914, Gabriel Alomar
volvia a tomar la pluma para repetir los mismos argumentos. Esta vez, sin
embargo, el objetivo era mas concrefo. Habfa que protestar contra las dis-
posiciones gubernativas de censura previa, éstabiecidas a finales de 1912 y

recrudecidas a comienzos de 1914. He aqui este segundo articulo:

"Tengo el deber de cantar, en cierto modo, la pa-
linodia. El digno periodista mi amigo sefior Urrecha lla-
maba la atencidn, uno de estos dias{ desde las columnas
de 'tEl Dia Grafico', sobre un atentado cometido recien~
temente contra el articulo 13 de la Constitucidn: el es-
tablecimiento de la previa censura para las peliculas.
Por si esta infraccidén no bastara, la Comisidn encarga-
da de la previa censura seebropone fijar en los cinema~-

tégrafos unos carteles invitando a3 los espectadores a
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denunciar ante la autoridad gubernativa las peliculas
que les parezcan contrarias a las buenas costumbres, a
la decencia pdblica, al orden pdblice, al decors nacio-
nal o al prestigio de las autoridades, o gue reproduz-
can escenas de crueldad, de heorror, o hechas que pudie-
ran ser ensefianzas de delito. Y se guejaba el sefior U~
rrecha,de que todo esto hubiese podido pasar ante el si-

lencio absolutc de las izquierdas. (112)

Permitame el sefior Urrecha. Cuando empez$ la i-
rfefiekiva y antiliberal campaﬁa contra el cinematdgra-
fo, escribi en el semanario *La Campana de Gracia' un
articulo de protesta titulado 'El venenao de la pelicu-
la', recabando la normalidad de garantias para un géne-
ro que no es més que una nueva manifestacidn del arte
mimico y, por tanto, de la dramdtica. E1 *film', que de-
beria llamarse 'cinematograma', es un drama comprimido,
vy no puede estar sujeta a ctra jurisdiccidn que la co-
min, en caso de delito. Esas comisiones de jueces y ju-
rados extrafios al poder judicial, son intrusiones o u-
surpacioneé de la soberania, ¥, por lo tanto, abdicacio-
nes parciales del poder padblico. Son pequefios Estados
dentro del éstadc; prehian la delacién, provocan estimy-
los inquisitoriales, son escuelas de familliares del San-
to Oficio, cuya transcendencia social es infinitamente
mds grave que toda la decantada inmoralidad de las péli«

tulas.

(112) El articulo de Federico URRECHA a que se refiere aqui Alemér

gstd reproducido en “Arte y Cinematografia"™ ne 83 (30.4.1%914),

D.

5L,
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Pero hay todavia otro peligro mayor en esa nove-
dad. De la previa censura de peliculas a la previé cen-
sura de obras teatrales no hay mds gue un paso. Con ese
brecedente, ¢quién garantiza en lo futuro la libertad
del arte, expresidn suprema de las culturas? Y admitida
la intrusidén moral en el teatro, ¢quién nos dice que ma-
flana no regird para el libro, para las artes plésticas,
para toda manifestacidn del espiritu?laQuién nos dice,
por ejemplo, que mafiana no serd denunciada la Venus de
Milo como una impédica cupletista, o el Diadimeno de A-
tenas, o 'El Beso', de Rodin, como ya fué denunciada
cierta escultura que se presentd en la Gltima exposi-

cién de Bellas Artes barcelonesa?

- Sea como sea, en previsidn de ese ‘'pudibundis-
mo', que va a convertir nuestras ciudades en algo pare-
cido a la Ginebra de Calvino, voy a permitirme, como
buen ciudadano, delatar a ls Comisidn moralizadora la e-
xistencia de una porcidn de peliculas gravemente compro-
metedoras para las buenas costumbres; y sacaré a la ver-

1
glienza publica el nombre de los respectivos autores.

cDecencia piUblica? En ese respecto he visto co-
sas enormes. He visto a una madrastra solicitar el amor
carnal de su hijastro, acusar después al hijastro ante
el padre para castigar su esqguivez, y suicidarse, por
fin, de despecho. Me parece recordar que el autor de es-
te engendro es un tal Euripides;'pero 1o peor es que ha
formado una~execrable escuela, porque ha sido imitado
con escandalosa frecuencia en otras muchas ‘peliculas!

incalificables. Es preciso acabar con todas ellas.

Otra pelicula: Un hijo mata & su padre, se casa
con su madre, tiene hijos de ella y acaba sacdndose los
ojos. ¢Se quiere mds 'escena de horror'? Este 'film!

truculento y desvergonzado se debe a un cierto Sé6focles.
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Pero las imitaciones son innumerables.

Otra pelicula: Dos hermanos, varén y hembra, se
conciertan para vengar el asesinato de su padre por su
madre y el amante de ésta, asesinando a los dos addlte-

ros. Autor: un cierto Esquilo. Este nombre me suena...

cSe quiere aln mds ejemplos para conocer toda la
vileza moral en que ha caido el cinematdgrafo? Recuerdo
que en otra ocasidn tuve que retirarme del teatro, es-
candalizado ante una pelicula que representaba a un an-
tiguo caballero albergando en su castillo a su rey y a-
sesindndole después por consejo de su mujer, de noche,
mientras dormia. E1 autor, no quisiera equivocarme, se

llama algo como Shakespeare...

¢Todavia mds? Ese mismo Shakespeare, en otra pe-
licula, hace que un personaje arranque y pisotee los o-
jos de un viejo. En otra, una Jjoven es violada por dos
miserables, que después le cortan las manos y la lengua
para que no pueda delatarlos. En otra, un rey .envenena
a su hermano, se casa con la viuda, intenta matar al hi-
jastro y muere, por fin, a manos de éste en una escena

de asesinatos.

¢Autores espafioles de peliculas? jNo acabariamos
nunca! Mujeres deshonradas, maridos que matan a sus mu-
jeres a sangre fria, bandidos en el bosque, vioclencias
y sangre por doquier. Una de esas innumerables pelicu-
las, muy a menudo 'proyectada', presenta a un capitén
del ejército raptando y violando en pleno monte a una
doncella, hija del que le dié hospitalidad; y luego su
general intenta substraerlo a la justicia civil. ¢El au-

tor? Un llamado Calderdn de la Barca.

tQué afladiré? La pelicula nacional por excelencia,
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casi litdrgica, 'proyectada' anualmente en una noche
piadosa, representa la rivalidad entre dos bribones, fa-
voritos del pdblico, que luchan en competencia de crime-
nes, de atropellos, de sacrilegios. Uno de los dos ban-
didos mata por fin al otro, después de mancillarle a
traicidn su prometida, asaltar un convento, raptar una
novicia con el hédbito sagrado, y asesinar al padre de
la infeliz. Esta pelicula, que no es original, se debe,

en su procaz y Ultima forma, a un tal Zorrilla.

Otro dia denunciaré las peliculas fijas que se
exhiben en nuestros museos. Creoc que hay un cierto Ti-
ziano, un cierto Rubens y hasta un cierto Goya, que se

distinguen, en este punto, por una triste celebridad."

GABRIEL ALOMAR (113)

Este articulo, en lo que se refiere a su caracter de argumen-
tacién, simplemente desarrolla un punto qLIJe ya aparecia con claridad y radi-
calidad en el que habia escrito en 1908: "per lo que toca a la difusid del
crim 'estampat en els setmenaris o qel crim dramatisat en el cinematograf,
penseu que aixo €s, en resum, l'art". Aqui, sin embargo, ya no se plantea
el tema genérico de moralidad y arte, sino el hecho concreto de haberse es-

tablecido la censura previa de las peliculas y las correspondientes comisio-

. nes encargadas de efectuarla.

(113) Aparecido en "La Actualidad", n2 405 (9-5-1914) y reproducido
en "Arte y Cinematografia™ n2 84 (15-5-1914), p. 4.
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Para Alomar la censura del cine significa un grave atentado
y- un serio peligro para la libertad de los ciudadanos. Por una parte, supone
la introduccidn de un poder incontrolado y oculto, que usurparia los poderes
propios del Estado; por otra parte, si el cine es una rama del arte dramati-
co, ";quién garantiza en lo futuro la libertad del arte, expresidn suprema
de las culturas?". Este segundo aspecto es el que desarrolla en el articulo
con mordaz ironfé, recurriendo a ejemplos de obras clasicas del teatro uni-
versal. (El mismo recurso que, mas abreviado, ya habia utilizado en el arti-

culo de 1908 en "La Campana de Gracia").

Observemos finalmente que el pensamiento de Gabriel Alo-
mar sobre la especificidad del éine como nuevo modo de expresion aparece
bastante impreciso tanto en este articulo como en el anterior. Es este un
tema que no fue planteado de modo directo por los esc;ritores de aquella
época. Lo que importéba entonces era definirse sobre si al cine se le podia
o no se le podia atribuir la condicion de atte, siquiera fuese un arte "infe-
rior" o "en potencia". Si se le consideraba arte -como es el caso de Alo-
mar-, ya no habia que precisar mas sus rasgos diferenciales; era mas que
suficiente afirmar que' consistia en "una nueva manifestacion del arte mimi-

co y, por tanto, de la dramatica".



