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2. 3. 5. EUGENI D'ORS (Barcelona 1831 - Vilanova i la Geltrd 1954)

Hay cﬁatro glosas de Xenius durante estos afios que hablan
del cine. Parece 16gico que quien habfa sentado catedra de una nueva inte-
* lectualidad y dh nuevo arte desde las columnas del "Glosari" debia ineludi-
blemente de hablar del cine como nuevo medio de expresion que incidia tan
vivamente en la vida ciudadana. Xeénius escribié sobre el cine, aunque el
resto de los noucentistas lo ignoraran en sus escritos. Escribié sobre cine
condenahéo su inmoralidad y falta de valores estéticos; pero lo hizo con la
distancia suficiente para no verse obligado a hablar con demasiada claridad.
Elegancia atica de fildsofo escurridizo que dice sdlo hasta donde puede de-

~ cir sin poder ser acusado de silencio.

La primera glosa data de mayo de 1906 y se titula "Cinema-
j:_(ﬁég_q", aplicﬁandc& el juego de recomposicion de vocablos tan querido para
el autor. Se refiere a un hecho muy comentado en la prensa de aquellas fe-
chas, un inicio de incendio que sembrd el panico entre los asistentes al cine

Olimpia del Paralelo. (114)

"Ma advingut una confusa catastrofe en un cinema

del Paral.lel. Una catastrofe... cinematografica.

Heus agui que el "cinematdfago®, com diu la gent

(114) Ver, por ejemplo, el comentario de "L'Esquelia de la Torratxa®

publicado el 4.5.1906 {pp. 294-295).
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del Paral.lel, brinda a la gent del Paral.lel ses vi-

sions.

Sén visions anguniosament trontolloses: una con-
Vulsié grisa, al capdavall d'un 1lleng de claror, de
blancor brutal, entre tenebres. En la convulsid grisa,
un mén: mén en deliri. Dins wuna 1llum livida, les pre- .
sses, les angunies, els esveraments, les decisions sob-
tades, les solucions boges, la dansa epiléptica de la

natura i dels homes, de la vida i de la mort.

Esclata aquest mén delirant, del no-res. Viu un

minut. De seguida, de sobte, impensadament, mor.

Fa un tremoler Gltim 1 1la negra boca del Caos

se'l menja...

Un dia, enfront de la claror del 1lleng blanc,

lluu una altra sinistra claror -un incendi!

I el deliri de la pel.licula s'encomana a la vi-
da. I les presses, les angunies, els esveraments, les
decisions sobtades, les sclucions boges, ltepilépsia de
la natura i dels homes, de la vida i de la mort, s'es-

campen a través les tenebres.

I la convulsid grisa és ja una convulsid roja. I

trontolla tot l'esdifici.

I el 'cimatéfago’ s'enfonsa."

Se trata de un paralelismo ajustado -aunque un poco a la
fuerza- entre una sesion de cine y el incendio de una sala. Hasta qué pun-

to la descripcidn que hace del cine estd determinada por la exigencia del pa-
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ralelismo literario o refleja puntos de vista mas hondos y deﬁnitivos del au-

tor es algo que queda en la penumbra de lo no dicho pero quizas sugerido.

Si tomamos en serio las palabras de Xénit;ts en esta glosa, su

imagen del cine coincide con la que poco mds tarde repetirfa Rusifiol (115):

convulsion gris sobre un blancor de sébana’mortuoria; sobre esta convul-

sién, un mundo confuso de locura i)asa vertiginosamente hacia "la negra bo-

ca del Caos". Si analizamos el vocabulario empleado, llegamos a la conclu-
sién de que el cine era para Xénius el espectaculo "anti-noucentista" pér ex-
celencia. Colores y qu; Mgris", “claridad brutal", "entre tinieblas", "luz li-
vida", "negra boca". Emociones: "an'gustias", "convulsién", "delirio"; "pri-
’sas“, "danzaépiléptica". Mensaje fundamental: "un mundo en delirio”, de
"sdbresaltos", "decisiones repentinas", "soluciones locas"... de "la nada" en
marcha hacia la ”ﬁegra boéa del Caos". En pocas lineas el autor ha realiza-
do con pinceladas rapidas y enér»gicés la imagen del negativo del movimien-
to noucentista... Y eso‘es‘ el cine segdn Eugeni d'Ors; lo opuesto a la azul
luminosidad, a la serena alegria y a la optimista vision del mundo que predi-
caba el "Noucentisme”. He aqui cémo bajo una glosa inocente en aparien-
cia se puede esconder la infinita dAistancia -0 mejor, oposiciéh- en la que se

‘situaba el "Noucentisme" oficial con respecto al cine.

IS

(115) "...mireu aquelles cares blanques que tenen els homes que péé
ssen, cares de fredor de lluna, de peix sense sang, de sipia,
de paper mullat, de savonera, de insustancia; mireu-les riure
sense veu, no més am la gany0ta del riure, ﬁireu aquell tremo-
lor gue tenen de epilepsia matemidtica, de mal de moure's, de
mal de pelicula, de mal voltalc". (Xarau: "Glesari". "L'Esque-

lla de la Torratxa", 3-4-1908)
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El segundo texto de Eugeni d'Ors se refiere al cine de mane-
ra bastante mds tangencial, ya que directamente trata el tefa social que

indica su titulo: "Els obrers qui no corren". Sdlo reproducimos los dos pri-

meros parrafos, en que se alude al cine.

"L'Aureli Ras,rmon brillant amic, ha publicat un
article sobre 'els obrers qui corren*: Aguests obrers
que corren sén els negres treballadors d'un ferrocarril
sud-africa. L'Aureli Ras els ha vist, en una pel.licula
cinematografica, apressar-se, riure, palmotejar i en-
trar en 1la feina, i en ella mantenir-se, amb tumultuosa
i productiva animacid. I compara aquesta conducta amb
les prédiques de certs 'leaders' o ‘'meneurs' del prole-
tariat europeu, que proposen venjar, amb un treball vo-~

luntariament dolent, els mals salaris.

Jo tinc alguna por de gué en ltactivitat i ale-
gria amb qué als ulls del mon brillant amic s'han pre-
sentat els treballadors del sud-africd, hi entri bona
part d'enginy cinematogréf%c. -Sabut és que poques vega-
des ens ofereix la vida escenes de tanta agitacid com
les qﬁe en la cinematografia sovintegen; 1 cal que con-
fessi, per una part, que no he pogut‘trobar-en cap real
estacid del mén agquell famds viatger de tan vigorosa em-
penta, que tots hem vist en les pel.licules descendir,
d'un bot, del tren que arriba, empunyar ses maletes re-
soludament, acostar-se amb Iimpetu a prime}"terme, i, Jja
en ell, somriure'ns estupidament amb la seva immensa ca-
ra rodona...- Les noticies que tenim sobre el valor mo-
ral i1 productiu dels treballaders de raga negra, tant a
l*hora com després de l'hora d'esclavitud, ens reforcen
desgraciadament aquella por. I amb dificultat sabriem

col.locar en ells nostres esperances d'una creixenta dig
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nitat dtamor i de joia en el feinejar dels homes.® {115}

Del cine bien poco dice: que manipula la realidad, falsifican-

dola. Queda claro que el 6bjetivo del articulo estd en el terreno de la pro-

blematica obrera y el peso deprimente del dltimo parrafo citado, su desca-

rada profesion de racismo, deja en la sombra cualquier cosa que sobre el ci-

ne pudiera decir.

El texto siguiente, titulado "Del Cinematdgraf", si se refiere

directamente a nuestro tema y, aunque da por supuesto que el cine es una

"forma inferior de espectaculo” para el que no duda en admitir la necesidad

de "Censura" -asi, con mayuscula~, intenta al mismo tiempo Ajugar la baza

del equilibrio o del equilibrismo:

“:Qui dubta de qué’el cinematdgraf, com tantes
altres invenciong, pot tenir sos §a§iils morals?... .‘Me-
ravellds enginy -deia de la impremta un 3rab, i ha repe-
tit molta gent- que, com la gota d'aigua, en l'interior
dtuna petxina es torna una perla, en. la boca del ser-
ﬁent, un veri...' -Jo haig de confessar que aquesta com-
paracié no la veig molt clara; perd com sempre he notat
que els que la llegien o escoltaven, ne restaven tots
emprendats, la reporto aqui. - .

El senvor Rucabado i Camérma m'escriv, cridant-me

1'atencid sobre aquest problema pdblic candent de la im-

(118) "La Veu de Catalunya" 25-5-1907.
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moralitat del cinematdgraf. -No calia la lletra, per-al-
tra banda gratissima, perqué prou eloglients eren per a
interessar-me en l'assumpte els articles que amb el ti-
tol d'Hemofilia' ha publicat aquest escriptor a 'La
Veu'...- Sovint havia preocupat al Glosador el perfum
de catastrofe que es respira dins els cinematégrafs. En
una glosa antigua (jo ‘anomeno antigues les gloses del
1906) se parla d'aixd. Perd el senyor Rucabadoc i Comer-
ma ha precisat la qiestid agudament. No hi ha que dir
gue a\n'a mi, que séc decidit partidari de 1la Censura
en totes les formes infériors d'espectacle, el ‘género‘
chico', per exemple, -ja en parlarem un altre dia, d'ai-
Xx0-, m*ha de semblar cosa excel.lenta la doctrina inter-

vencionista del senyor Rucabado.

Mes, ara gue l'ocasid es presenta, el Glosador
no vol callar el seu entusiashe pel cinematdgraf, com é
instrument documentari. €11 creu qgue una joventut com
la del Nou-cents, portant ja des de la infantesa forma-
da ' ltanima en l'exercici d'ubicuitat que proporcioﬁen
els cinematdgrafs, les targetes postals (jsilenci,
snobs de l'estetisme!) i tants altres medis contempora-
nis d'informacid, ha d'entrar en la viaa ja molt dife-
rentment armada que qualsevol dels individus no aventu-

rers de les generacions anteriors...

I, passant a altra cosa, ssospiteu que el cinema-
tograf pot ser també un instrument dialéctic?... Doncs,
si. -Conegut és l'argument de Zenon d'Elea contra l'e-
xisténcia del Movihent:~ 'Aquesta fletxa es mou. .
-Que, no.- Que, si; gno estda en agquest punt ara? - (En
guin punt dius?'... - Un Sdcrates pot desesperar-s'hi.

Perd no s'hi desesperarien uns Pathé, fréres." (117)

"La Veu de Catalunya" 21-3-1508,
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La glosa -lo dice bien claro- obedece a la solicitud hecha por
uno de los cabecillas: mas destacados en la lucha contra el cine, Ramon Ru-
cabado, para que se pronunciase Xenius en favor de la campafia por la "mo-
ralidad" en los espectdculos y por la censura. Eugeni d'Ors aceptS con gus-
to la invitacidn y se sump’ a dicha campafia sin ambigiiedad: "No hi ha que
dir que n'a mi, que sdc decidit partidari de la Censura en totes les formes
inferiors d'espectacles... m'ha de semblar cosa excel.lenta la doctrina inter-
vencionista del senyor Rucabado". La afirmacion esta ligeramente atenua-
da en forma de un supuesto evidente -"no hi que dir..."-, pero es de sobras

clara y tajante.

La acusacion de inmoraiidad y la conveniencia de una censura
previa estan arropadas entre parrafos "equilibradores". Empieza diciendo y
no diciendo -pues el estilo Xenius es excelente en el uso de la reticencia-
que el cine, como cualquier invencion, tiene sus peligros morales, y a este
propdsito refiere un dicho arabe sobre la imprenta, para acabar confesando
que no le convence tal comparacion. (;Cual? ;La de cine e imprenta?,

.

¢La de la imprenta con la gota de agua que se hace veneno o perla segun
quien la posea? ;La de cualquier invencion con el ejemplo del agua—pe:rlaw
veneno?). Mas tarde, después de dar cumplida satisfaccion a la peticién de
Rucabado, continda: "Mes, ara que l'ocasio es presenta, el glosador no vol
callar el seu entusiasme pel cinematograf, com a instrument documentari".
Habia que buscar aspectos positivos al cine, y en afirmar su valor como me-
dio informativo no habfa ningin problema, puesto que todos los criticos se
lo reconocian. Ni siquiera se plantea el aspecto documental del cine como

un "desideratum", sino como un hecho dado -y positivo- que diferencia a las

nuevas generaciones.
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El parrafo final del articulo es una especie de acertijo para
cultos; que acaba por acaparar la atencion del lector y hacerle casi olvidar
las anteriores frases condenatorias. Si mis escasas facultades adivinatorias
no me fallan, entiendo que Xenius trae él argumento de la flecha de Zendn
de Elea para dar a entender que el cine puede servir como instrumento dia-
1éctico al permitir el analisis del movimiento. ¢Es esto una disimulada alu-
sion al cine como auxiliar de la ciencia? No lo creemos; mas bien pensa-
mos que es un modo ingenioso de resolver y acabar un articulo que le resul-

taba a su autor bastante comprometido.

La Ultima de las glosas de Xeénius referidas al cine durante
los afios que aquf estamos considerando es de 1910 (22 de febrero). Se re-
fiere a una cuestion lingliistica a propdsito del término '"cinematdgrafo",
proponiendo el autor que la abreviatura de dicha palabra sea en catalan "ci-
nema" y no "cine". Los‘ argumentos nos parecen poco solidos y el término
en cuestion no tendria en el lenguaje.coloquial la aceptacion que tuvo en
los diccionarios de la lengua. -‘Pero este es un tema que cae fuera de nues-

tro campo de estudio. (113)

A modo de conclusion se podria decir que entre todos los in-
telectuales catalanes que escribieron del cine en esta época Eugeni d'Ors se
alinea, junto con Maragall y Rusifiol, entre los que juzgan al cine como

fuente de inmoralidad y mal gusto; pero los articulos de Xénius son siem-

(118) véase, si se quiere, en Eugeni d'Ors: "Glosari". Barcelona. E=-

dicions 62. 1982, pp. ll4-115,
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pre menos razonados, mds suaves en su expresion condenatoria y, en defini-
tiva, mas ambiguos. ;Serd esto fruto del doble papel que se vio obligado a
desempefiar, como portavoz de la "Lliga" en asuntos culturales y como per-
sona pri\}ada’? Tras sus condenas deja siempre un rastro de sospechas de
que quizds su actitud privada frente al cine no fuera tan puritana como sus

palabras publicas.
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2. 3. 6. ANTONI ROVIRA I VIRGILI (Tarragona 1882 - Perpignan 1949)

Las paginas que Rovira i Virgifi dedicd al cine en esta época

son quizas las mas representativas del tono habitual de la critica que se di-
rigia al cine desdé las columnas dedicadas al teatro. Los ataques de Mara-
gall y Rusifiol venian justificados por posiciones intelectuales y estéticas
muy definidas. La defensa de Alqmar o la actitud comprensiva de Guimera
' no dejaban de ser casos singulares y anémalos entre los intelectuales barce-
loneses. Lé distante y ambigua actitud de desprecio de Xénius estaba con-
dicionada por su posi;ién politica. Las opiniones de Rovira i Virgili -joven
periodista, ensayista y nacionalista republicano- reflejan mejor lo que en a-
quellos afios era la opinion normal del intelectual medio que, sin dejarse im-

presionar por alarmismos moralistas, veia con preocupacion el desarrollo del

cinematdgrafo y su escasa calidad artistica.

¢

Del primer articulo en que se refiere ampliamente al cine
~publicado en 1909 en "L'Esquella de la Torratxa" bajo el seuddnimo "Wi-

fret"- son los siguientes parrafos:

"Es indubtable que hi ha un conjunt de concauses
en la crisis teatral de»la nostra ciutat. Perd la pri-
mordial, la que produeix en els nostres teatros aguei-
x0s 'buits a vessar', es la competencia dels cinemato-
grafos. Després d'una lluyta 'corps a corps', el 'cine!
ha vensut al teatro, clavant el primer una estocada mor-

tal al cor del segdn. O sigul a la taquilla.

Un formidable exércit de guaranta o cinquanta ci-
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nematdgrafos sosté un atach en tota la linea contra'ls
dotze o quinze teatros que funcionen diariament. Els ci-
nematdgrafos compten ab una arma terrible: la baratura.
Aquesta arma els estd donant la victoria. En efecte: u-
na familia composta de cinch persones, pera anar una
nit al teatro, gasta desseguida dotze o quinze pesse-
tes, mentres que pera anar al cinematdgrafo gasta cinch

0o six rals, i en paus.

Desde'l punt de vista practich de la gent, el ci-
nematdgrafo té ademés aquestes altres ventatjes: no cal
mudarse; no cal sopar més aviat que de costum; no anar
massa tard a dormir i per la seva mateixa inferioritat
artistica, esta més al alcans de les dones, de leé cria-
tures i de molts homes grans. Es veritat que'l cinema-
tografo té un gran inconvenient: i es que'l seu nom cos-

ta molt de pronunciar..."” (119)

El analisis esta planteado a Inivel fundamentalmente practico:
el cine resulta mas barato, mas comodo por sus horarios y mas asequible
por su baja calidad ar'tfstica. Ante tales ventajas practicas, al teatro le e-
ra imposible competir con el nuevo espectaculo, adecuado a todos los publi-

cos y a todos los bolsillos.

En un segundo articulo, de 1910, Rovira i Virgili entra mucho

mas a fondo en el ataque al cine, desarrollando con mayor extension el te-

(119) "Wifret" (Rovira i virgili): La crisis del teatro. "L'Esquella

de la Torratxa" n2 1571 (5-2-1909) p. 85-87.
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ma de la escasa calidad de las peliculas y sus efectos negativos sobre el pu-

blico:

"...Els teatres, els cafés, els locals de de~

perts, fins les societats politiques, se converteixen

“en cinematdgrafs. Per qud? Perque agquesta mens de foto-

grafia pérfeccionada.y de teatre degenerat ha conguerit
el favor del poble, el qual omple d'espectadors les sa-

les dels cinematdgrafs y de diners les butxaques  dels

seus funcionaris afortunats (...}

Les pelicules cinematogrifiques, en sa inmensa
majoria, son antieégéadores, tant les cdmigues com 135‘
dramatiques. En les peliculés codmiques hi predominen
les poquesonltes, les inverosimilitats estupendes, la
grolleria plebeia, el mal gust y 1l'estupidesa. En les

pelicules dramatiques dominen els sentimentalismes ma-

laltissos, la carrincloneria y el romanticisme anti-

guat. Tots els defects del vaudeville apallasat y del
melodrama de sang y fetge, estan multiplicats brutal-

ment en els quadros cinematografics.

Podem anar parlant d'eduéar al plblie, d'enlai-
rar a la multitut, de égsenrotllar el sentiment de 1la
bellesa en el poble!... Poden alguns dramaturgs y lite-
rats esforgarse noblement en fer art!... La gentada
se'n va cap als cinematografs, a veure pallasades y a e-

mocionarse ab tragedies imbecils.

En la nostra ciutat, ont la gent, sobre tot al
vespre, no surt gaire ‘de casa, l'increment dels cinema-
tagrafs ha fet més aguda la crisis dels teatres. €n com=-
paracidé d*altres ciutats d'igual, fins de menor catego-

ria, agui sempre ha anat poca gent al teatre. No més
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faltava que'ls cinematdgrafs acaparessin als nostres
burgesos, als nostres menestrals y als nostres a-

brers...". (120)

El lenguaje se hace mas duro, igual que la condena. Para Ro-
vira i Virgili el cinematografo es un espectaculo sociolégicamente cémodo y
asequible a todos los ptblicos, y ademas las peliculas "en su inmensa mayo-
ria, son antieducativas". De todos modos, se pueden observar algunos mati-
ces que hacen la oposicion de este autor diferente a las de otros anterior-
mente comentados: a) no busca justificaciones en ideas genérales de tipo
antropoldgico o estético, sino que se apoya en la realidad concreta de las
peliculas; b) al hablar de éstas, lo hace con la expresion "en su inmensa
mayoria", lo que quita absolutez a la frase condenatoria; c) evita los soco-
rridos recursos a la "inmoralidad" de los asuntos y a la corrupcion de las
costumbres; d) desde un punto de vista puramente artistico, sus juicios so-
bre las peliculas cOmicas y dramaticas estlaban en gran parte justificados.
Sigue presente, no obstante, el aire ilustrado del intelectual que se sitla
fuera del pueblo con pretensiones "de educar al publico, de elevar a la mul-

titud".

Tres affos mds tarde, las posiciones sociales y politicas de Ro-
vira i Virgili le llevaron a adoptar nuevas posturas ante el hecho del cine,

tal como se puede ver en el siguiente articulo, publicado en "La Campana

(120) "wifret" (Rovira i Vvirgili) "L'edat del cinematdgraf". "L'Es-

quella de la Torratxa™ n2 1633 (15-4-1910) p. 226.
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de Gracia" no bajo seudénimo, sino firmado con las iniciales de su nombre:

"En el nostre pais les organitzaclons politiques

i socials, aprofiten molt poc certs medis d'atraccid,
de propaganda i1 d'enfortiment que amb gran resultat vé-
nen empleant temps ha les organitzacions de 1l'estran~

ger. (...)

Una de les coses que més dtils poden ésser avui
alsvpartits s el cinematdgraf. Ja fa molts anys, que a
Catalunya, cada societat politica o recreativa qu’esA
funda, té el séu teatret, on abtda la corresponent co-
1la d'aficionats. En els darrers  anys, el cinematdgraf
fhia prés molt del camb gue'l teaire ocupava. La populari-

- tat del cinema és extraordinaria. Per. qudé els centres

no han de tenir el séu cinematdgraf?

Ja sé gue contra aguest se llencen -dures acusa-
cions. Perd tals acusaciqns responen al mal Us que se'n
fa. Es innegable que'l cinema exerceix actualment una
influencia perniciosa sobre'l poble, com l'exerceix el
baix teatre de melodrames, amb sang i fetge, i pornogra-
fies bordelleres. Precisament és aixd una rad més per a
que les organitzacions politiques i socials estableixin

‘cinematéggafs pel séu compte, sense la finalitat pura-
ment industrial que dirigeix els cinematdgrafs pdblics
i gue és la vera causa de tots els grossos defectes de

que amb motiu se'ls acusa.

Els centres obrers haurien d'ésser els més inte-
ressats en fer-ho. La classe tretballadora és dtuna
part, la gue major contingent dona al cinema, i, d'al-
tra part, la més accesible a la desmoralitzacid que pro-
dueixen les pel.licules melodramdtiques, les excessiva-

ment realistes i les de mal gust. El cinematdgraf, ben
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dirigit, és un poderds element de cultura popular i de

s3 esbarjo..." (121)

Aqui las actitudes del politico se muestran con meridiana evi-
dencia: el cine ciertamente ejerce un influjo negativo, pero cada dia se ve
mas claro que su expansidn es imparable. ;Solucién? Incorporar su fuerza

en beneficio del pueblo.

A primera vista parece que este articulo esté en contradic-
cidn con los dos ante}'iorés; pero tal contradiccion es mas aparente que
real. En 1913 Rovira i Virgili mantenia lo que habia dicho en 1909 y 1910:
el cine atraia al publico, vaciaba los teatros, y con su baja calidad era ins-
trumento pernicioso de deformacion cultural. Lo que afiade ahora es una
inueva vision del asunto, que viene acompafiada de una mayor vinculacién a
la izquierda politica: esta realidad antieducativa puede y debe transformar-
se en educativa, al mismo tiempo qUe sirvle de medio para atraer publico
hacia las asociaciones politicas y sociales. En el fondo, si los articulos no
son contradictorios, la actitud que manifiestan si es bien diferente, pues pa-
sa de considerar al cine como enemigo a considerar el cine como posible a-
llado. Postura que cada dia alcanzara mas adeptos en los ambientes cultos:
por un lado, se expresaba distancia frente a gran parte de la produccion ci-
nematografica; por otro, se daban timidos pasos para utilizar el cine en

servicio de los propios objetivos.

(121) A. R. i V. "Els obrers i el cinematdgraf". "La Campana de Gra-

cia" any XLIV. Batallada 2305 (12-7-1913) p. 6.
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En las paginas anteriores no se ha pretendido agotar el tema
de la relacidn de los intelectuales barceloneses de aquella época con el ci-
nematdgrafo. Ello reclamaria un estudio monografico a fondo. SSlo hemos
pretendidq recoger un pufiado de escritos que han venido a parar a nuestras
manos en el transcurso del arduo hojear periédicos y revistas. Reconoce-
mos que hace falta rebuscar mucho mas en sus obras, levantar el velo de
bastantes seuddénimos -que eran frecuentes entre los que escribian de espec-

tdculos- y recurrir a testimonios personales mas o menos directos.

No obstante, creemos que, en conjunto, los articulos aé;uf co-
mentados constituyen una muestra suficientemente representativa del eco
que el cine desperto entre los hombres de letras en aquellos afios en que el
cinematdgrafo pasé de invento curioso o de atraccion de feria a ser el es-
pectidculo mas extendido y frecuentado por toda la ciudad: sobre un triste
fondo de silencio, clamor de voces ofengiidas en nombre del teatr‘o, en nom-
bre del arte y de la moral, y en primer plano, muy de tarde en tarde, la
voz de seis u ocho figuras prestigiosas argumentando en favor o en contra,
y solo la osadia de dos o tres dramaturgos que probaron fortuna desde la
pantalla. Los verdaderos protagonistas de nuestro prin‘;er cine ciertamente
no provenian del mundo de las letras, ni encontraron en los escritores consa-
grados la comprension y el apoyo que habrian deseado. De todos modos, es
muy significativo comprobar cémo los intelectuales que de alguna manera
manifestaron interés positivo por el cine fueron algunos hombres de teatro
(Guimera, Gual, Gimenez), hombres abiertos al progreso cientifico y técnico
(Miquel i Badia y Frederic Rahola) y politicos de izquierdé (Gabriel Alo-

mar i Rovira i Virgili).
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CAPITULO 1I1I:

EL CINE EN BARCELONA DE 1914 A 1923

( FASES DE APOGEO Y CRISIS)
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Al comenzar este tercer capitulo -0 tercera parte- de nues-
tré estudio, nos situamos exactam‘ente en uno de los momentos mas intere-
santes de la historia del cine catalan. Hasta aqui hemos podido observar
cdmo el cine llegd a Barcelona y prendioé con fuerza en la sociedad barce-
lonesa y cémo de los entusiastas, pero econo’micament? débiles, origenes
se did el paso a la constitucion de empresas productoras que, si en su es-
tructura empresarial estaban muy lejos de las grandes casas extranjeras, o-
frecian al menos la- esperanza de que con el tiempo llegara a consolidarse
una industria cinematografica nacional dentro de los limites de las posibili-
dades propias. La ocasion se presentd propicia cuando los principales pai-
ses eu.ropeos se vieron implicados en la guerra: Alemania, Austria, Inglate-
rra, Francia y Rusia en 1914, y un aﬁo.més tarde, Italia. Es generalmente
admitido que‘ la guerra mundial supuso una oportunidad favorable para la e-
conomia espafiola y muy particularmente para la industria catalana. Nues-
tra industria Z:inematogréfica, por tanto, participaria en la euforia produc-
tiva que experimentaron en aquellos afios la mayoria de los sectores indus-
triales. ;Hasta ddnde se quiso, se supo o se pudo llegar? ;Qué quedd de

todo ello? Estas son preguntas que estaran siempre presentes en el trans-
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curso de este nuestro ultimo capitulo.

Hemos visto anteriormente cémo los afios 1911-1913 represen-
taron un periodo de serias dificultades para la produccion éinematogréfica
de Barcelona (aunque los sectores de distribucidn y exhibicion no sdlo no
experimentaron ningun descenso, sino que incrementaron el volumen de los
negocios). El aumento del coste de produccion en las cintas argumentales
de largometraje y los sistemas de alquiler ocasionaron un importante des-
censo del rendimiento econémico ae las peliculas y la imposibilidad de
competir con las producciones extranjeras. Este amagd de crisis sirvio sin
duda para que las casas barcelonesas tomaran conciencia de la necesidad
de replantear a fondo la industria cinematografica. Si se queria obtener u-
na presencia destacada y constante en el mercado cinematografico era ne-
cesario reestructurar desde las bases econdmicas a los objetivos tematicos
y estéticos de nuestro cine, pasando por la contratacién de las personaé a-
decuadas. No es extrafio, pues, que, conscientes de tal necesidad de reno-
vacién, aquellos que se movian cerca de los circulos cinematograficos reac-
}cioharan favorable y rapidamente ante la nueva coyuntura que brindaba la

reduccion de la competencia durante la guerra. .

En agosto de 1914 las revistas barcelonesas especializadas en
cine daban dos noticias casi simulténéas: la salida para el frente de com-
bate de los representantes y personal de las sucursales francesas y la esca-
sez de peliculas disponibles en el comercio para atender la dema.nda de los
exhibidores. "Arte y Cinematografia" concretaba la informacion h‘ablando

de la salida paré la guerra de "los sefiores Huet, director de la casa

Gaumont; Chalon, subdirector; Sabat, Puig, Jalabert, Marc, Jean Jean;
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Dubas de la Eclair, y Garnier de la casa Pathé" (1). Salia, pues, la plana
mayor de las mas importantes casas francesas establecidas en Barcelona
-Patheé, Gaumont y Eclair-; con lo cual, ciertamente, no llegaban a desa-

parecer del todo sus sucursales, pero si se vieron éstas muy debilitadas.

Francia, Inglaterra y Alemania apenas podian producir y, des-
de luego, no podian en plena guerra atender debidamente el mercado exte- .
rior. Por otra parte, la extensisima red de cines que ya envolvia al mundo
entero, reclamaba peliculas para abastecer sus programas diarios. Mas
proximo, el mercado espaﬁol y latinoamericano era para las casas barcelo-
nesas un terreno apto para conquistar o reconquistar... La situacién resul-
taba tan evidente que ya en agosto de 1914, el mismé mes que estallaba
la guerra, la revista "El Cine" publicaba un articulo referido a la produc-
cidén nacional, cuyo elocuente titulo era "Ahora o nunca" (2). Y la prueba
maés clara de como el cine barcelonés supo desde el primer momento que
aquella era una oportunidad excepcional es la proliferacidon de las casas
productoras y el incremento de produccion que observaremos en las pagi- '

nas siguientes.

Las empresas barcelonesas se lanzaron durante estos afios a u-
na auténtica carrera de produccion y los negocios fueron, por lo general,

‘prosperos a corto plazo... Pero el verdadero reto no estaba en producir

(1) ver "Arte y Cinematografia"™ n2 90 (15-8-1914) pédg. 8-9 y n2 91
(31-8-1914) pdg. 32.

(2) "E1l Cine" n2 137 (29-8-1914) pdg. 10.
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‘mﬁs éantidéd de metros filmados, sino en elevar la calidad y cimentar s6li-
damente las bases de una produccion nacional estable y bien orientada.
¢Se conseguiria esto? Sin querer adelantar los acontecimientos, el subtitu-
lo del presente capitulo ya nos anticipa que tras el apogeo vino la crisis vy,
atin mas, el hundimiento de nuestro primer cine. ¢Fué solo una cuestion e-
condmica -la recaida general de la economia en la postguerra- lo que dio
kal traste con aquellos afios dorados o quizas se conjugaron también otros
factores como que los dorados, cuando son de oropel, poco duran? La
cuestidn, tratandose de un juicio \}alorativo, tiene que esperar al analisis
de los hechos, pero debera ser afrontada al final de este capitulo y subya-

cer en todo el desarrollo del mismo.

Por ahora, baste insistir en que nos encontramos en un punto
nuclear de la historia del cine catalan. Asistiremos a un confuso aleteo
de palomas que parecen levantar el vuelo hacia horizontes prometedores.
Pero no nos podemos dejar encandilar por el espectaculo de su elevado nu-
mero ni de su impetu inicial. Vigilemos si llevan también el rumbo correc-
to y las fuerzas para llegar a la meta. Si el vuelo se redujo a simple re-

vuelo, poco avance se habrd conseguido.

En cuanto a los limites croﬁolo’gicos que enmarcan este ter-
cer capitulo, creemos que son suficientemente claros y poco hay que insis-
tir para justificarlos. Para la Historia General, tanto al nivel de nuestro
pais como a nivel mds amplio, son fechas bien definidas: Del comienzo de
la Guerra Mundial al establecimiento de la Dictadura de Primo de Rivera
en Espafia (o, si se quiere, al arranque de "los felices 20" después de la cri-

sis de postguerra), separado este periodo en dos fases por la terminacidn
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de la guerra en 1918. Para ia historia de nuestro cine, las fechas de parti-
da y de llegada son también validas; aunque, como los hechos de la cultu-
ra no se ajustan con exactitud a los calendarios, debemos hacer dos preci-
sionés: 12) En el afio 1914 -segin ya hemos advertido también en el capf-;
tulo anterior- hacemos una separacién entre aquellas peliculas que repre-
sentan una continuidad y finalizacion de la etapa pasada (€stas han sido in-
cluidas en el anterior éapftulo) y las que obedecén a una optica renovadora
y al inicio de una nueva perspectiva comercial (y éstas serén incluidas en
el capitulo presente). 29) Establecer una separacion radical también a fi-
nales de 1918 resulta imposible; la recesion en la produccion de peliculas
se observa ya’ durante el afio 1918 Yy, sin embargo, hay alguna empresa que
sobrepasa holgadamente los limites de este affo e incluso trata de renovar
su estilo comé st aparentemente no la hubiese afectado las consecuencias
de la’ crisis. De manera que conviene dejar establecido previamente que
las dos partes en que se divide el presente capitulo (1914-1918 y 1919-1923)
constituyen dos fases de un proceso que es imposible deslindar con total

precision.

- Por lo que respecta a la metodologia que seguiremos en este
capitulo, nada nuevo hay que afiadir a lo dicho al écmienzo del anterior.
Intentaremos cefiirnos al proceso produccion-distribucion-exhibicién-critica
y para ello seguiremos el mismo esquema general de desarrollo que hasta
aqui hemos venido utilizando en cada fase de nuestro estudio (panoramica
de la produccidn, empresas y realizadores, géneros, distribucidn, exhibicion
y critica). io’gicamente, dentro de cada uno de estos sectores nos movere-
mos con cierta flexibilidad para ajustar el enfoque y orden de la exposi-

cidn a las particularidades propias de-cada etapa.
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Conviene quizds recordar que de ninguna manera se pretende
recoger aqui los datos pormenorizados referidos a las peliculas, personas,
acontecimientos y diversas circunstancias del cine en Barcelona durante to-
do el periodo sefalado. De estos afios ha quedado una informacién bastan-
te abundante y esta fuera de nuestro propdsito dar cabida a toda ella den-
tro de las paginas expositivas de este estudio. Para ello se han confeccio-
nado unos amplios apéndices en que se da cuenta minuciosa de todas y ca-
da una de las peliculas y de todas las personas e instituciones que hémos
podido localizar en el transcurso &e varios y largos afios de investigacion.
Nos movemos aqui al nivel que hemos llamado de "conjuntos intermedios"
en que, sin dejar de hacer referencias a datos significativos, buscamos mas
bien aspectos parciales o sectores que puedan reflejarnos con exactitud di-
versas facetas del poliédrico mundo del cine y aproximarnos a una com-

prension global suficientemente enriquecida y cimentada.
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3. 1. PRIMERA FASE: 1914-1918

(LA OCASION PARA UN CINE NACIONAL)
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3. 1. 1. PANORAMICA DE LA PRODUCCION

Como ya viene sieqdo habitual e;w este estudio, abrimos un
nuevo periodo de la historia del cine barcelonés con la presentacion de un
cuadro esquematico en que se incluyen todos los titulos de peliculas que
hemos podido localizar, ordenadas por afios y, dentro de cada afio, por
realizadores. Sélo se recogen los datos fundamentales (titulo o titulos,
metraje, director, productora y género) Para otros datos remitimos a los
apéndices, donde consta la ficha técnica de cada film tan completa como

nos ha permitido la informacion a nuestro alcance.

Sobre las notas aclaratorias que ya se han dado al introducir

antes otros cuadros similares, afiadiremos aqui tres observaciones:

192) Por razones metodologicas, ya explicadas mds arriba, se
incluye sdlo una parte de la produccion de 1914: los films de Adria Gual
y José de Togores, asi come los de Ricardo de Bafios y Albert Marro
realizados después de su separacion. El resto de la produccion de 1914

quedd tratado en el capitulo anterior (2. 2.)

29) Seguimos, como hasta aqui, clasificando las peliculas por
el afio de .su aparicion publica. Pero en ésta fase de nuestro estudio, en
que los datos son mas abundantes y los procesos de produccion y lanza-
miento comercial mds complejos, debemos precisar un poco mds. El
criterio que seguimos es que la fecha de edicién de una pelicula coincide
con el moﬁento en que éSté esta acabada por completo y apta para su

presentacion al publico como obra definitiva. Para obtener esta fecha hay
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dos puntos de referencia: el del "pase en pruebas" (con asistencia normal
mente de la prensa especializadé y de representantes de la distribucion y
exhibicion) y el de su "estreno" para el publico en general. Pues bien,
siempre que nos ha sido posible tomamos como fecha de edicion la de su
"pase en pruebas", por varios motivos: porque normalmente la pelicula se
puede considerar ya acabada; porque es més frecuente due la prensa de la
época hable de la pelfcuia cuando se presentd en pruebas y no de su estre-
no para el publico; y finalmente, porque'la expresion "ha sido estrenada
en el cine X" u otras semejantesrse pueden prestar a confusion, pues a ve-
ces no se refiere al estreno propiamente dicho, sino al comienzo de su

proyeccion en un cine determinado.

Que estas precisicnes no son detalles insignificantes lo “sabe

. . . . a r'd . Id

muy bien quien se ha aproximado de cerca a la historiografia cinematogra-
fica, puesto que en las épocas a que aqui nos referimos no es infrecuente
el caso de films que por diversos motivos tardaron en realizarse uno o va-
rios afios e incluso que, una vez realizados, no hicieron su aparicion

publica sino bastante tiempo después.

390) Normalménte no suele haber dificultad en determinar
quién era el director del film. No obstante, en algunas ocasiones puede su-
ceder que o bien las funciones de direccion no estuvieran claramente deli-
mitadas en la casa productora o que la terminologia empleada en los
diversos medios de informacion no fuera uniforme. En estos casos hemos
recurrido a la consideracion comun de quien solia encargarse de los
aspectos técnicos de filmacion y quién de los aspectos artisticos y de la

ultima responsabilidad sobre la ejecucidn de la obra; a éste dltimo lo da-
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mos como director o realizador. En las fichas técnicas de los apéndices
es donde se especifica y distingue, dentro de lo posible, la direccién técni-

ca y la artistica en cada pelicula.
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3. 1. 2. EMPRESAS PRODUCTORAS Y REALIZADORES

Ya se ha dicho que durante la I Guerra Mundial el cine barce-
lonés experimento un desarrollo importante; pero hemos de afiadir inme-
diatamente que este desarrollo no fue coherente y con perspectivas dé fu-
turo, sino en gran medida anarquico y oportunista. (En esto el cine tampo-
co fue una excepcion con reéfzecto a otros muchos negocios que én aquella
época tuviémn vida fugaz). El 'mémento de auge para nuestrdicine se pre-
sento entonces en forma de hervidero o de effmera floracidn, mas que co-

mo el crecimiento de un vigoroso arbol.

Por este motivo, al iniciar el aﬁartado en que resumiremos la
fabor de casas préductoras y realizadores, lo primero que haremos sera po-
ner en claro la mafaﬁa de la produccion, paré poder buscar aquelios puntos
donde parecen observarse las aportaciones mas valiosas y mas consistentes
dentro de este continuo nacer y morir de empresas cinematograficas. U-
- nas 25 casas productoras y otros tantos dir;ctores entrecruzan una produc-
cidén de unos 200-films (identificados) durante el corto periodo de cinco a-
fios... Es necesario organizar tan extenso material paré conseguir una vi-
sidn de conjunto que, sin caer en detallismo entorpecedor, nos permita el
analisis de lo fundamental. Los cuadros que siguen responden a este propo-
sito de una primera ordenacidn: En primer lugar, las casas productoras
que funcionaron durante el periodo y la produccion de cada una de ellas en

- cada afio; en segundo lugar, los realizadores de esta época y su vincula-

cion a las diferentes casas productoras.
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EMPRESAS PRODUCTORAS Y SU PRODUCCION DURANTE EL PERIODO

1914 - 1918
1914 1915 1916 1917 1918 TOTAL
ADRIA 1 1
ARGOS 1 1 ol 1 1
ARMANDO 1 1
BARCINOGRAFO g 5 5 5 1 24
BOREAL 2 2 4
CABOT 1 1 3 1 1 7
CONDAL 3 | 1 4
CONDOR = | | i
DESSY o 1 1
ECLAIR-BARNA | 2 2
EMPORIUM 31 y
ESTRELLA 6 6
EXCELSA | 5 1 6
FALCO 3 | 1 2 6
GAUMONT-BARNA 2 312 17
HISPANO 7 12 5 3 7
MOMO 5 5
MUNDIAL 1 1
NIKE i !
PATHE-BARNA 1 !
ROYAL : 1 3 1 5
SEGRE 1 5 3 ' 9
STUDIO 11 30 4 30 75

VICTORIA ‘ 1 1
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OBSERVACIONES AL CUADRO ANTERIOR

12.- No se contabilizan aquellas peliculas incluidas en el cua-
dro general de produccion de las que no consta cual fue la casa producto-

ra. Por tanto, la suma total de films aqui registrados no coincide con el

total de las peliculas editadas durante estos afios.

28,- En la columna. correspondiente al afio 1914 faltan todas
aquellas pelfcu!as‘c‘;veg pér‘ haberlés considerado dentro de la orientacion
del cine de la etapa de 1910 a 1914, han sido estudiadas en el capitulo an-
terior. Concretamente se trata de la produccion correspondiente a Gela-
Abert antes de la creacion de "Boreal Films" y a las casas "Alhambra",

"Film de Arte Espafiol", "Sola-Pefia" y "Tibidabo".

3a.- Slo se contabilizan aquellos films cuyos titulos y refe-
rencias concretas constan expresamente en la documentacidn de que he-
mos podido disysoner., En las peliculas argumentales creemos que la dife-
rencia entre el nimero de films resefiados y la prod(xccién real es muy es-
casa. Pero en la informacidn sobre las cintas documentales hay un gran
vacio en estos afios, debido no a la desaparicidn del reportaje cinematogri-
fico, sino precisamente a su normalizacion dentro de néticiarios O revistas
- filmadas. La casa "Studio Films" editd en los afios 1918-1919 unos 50 nid-
meros de la llamada "Revista Studio"; aunque no nos consta la regulari-

dad de su aparicion ni sus contenidos concretos, podemos suponer que en

1918 aparecieron por lo menos 25 nimeros.
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‘ De la observacidn de los cuadros anteriores se deduce a pri-
mera vista que en estos afios se desperté en Barcelona la fiebre de hacer
cine, pero que no se planted la creacion de una base industrial sélida para
nuestra cinematografia. El cine fue una tentacion fugaz para muchos de
los directores, actores y empresarios. En muchos casos no se pensaba en
crear una verdadera empresa, sino en emprender una aventura. Las cifras
hablan con claridad: de veinticinco productoras radicadas en Barcelona du-
rante el per;fodo 1914-1918, solo tres llegaron a hacer mas de diez pelicu-
las de argumento ("HISPANO FILMS", "BARCINOGRAFO" y "STUDIO
FILMS"); mientras que seis casas, segun nuestros datos, solo hicieron un
film cada una. Si quisiéramos ser mas estrictos, teniendo en cuenta sSio
los datos de los cuadros precedentes, ya se podria afirmar que sélo la casa
"Studio Films" parecia llevar una trayectoria que le permitiera subsistir en

la postguerra.

Ante tanta vari‘edad de empresas y realizadores se nos plan-
tea una primera diﬁcuitad: ccomo agruparlos para su estudio? Hemos op-
tado por una clasificacion algo heterogénea, pero que quizas sea la que
mejor responda a los hechos. En primer lugar, tomaremos como punto de
partida las principales casas productoras ("!-:Iispano Films", "Barcindgrafo"
y "Studio Films") y en ellas observaremos el trabajo de sus directores (Ma-
rro, Bafios, Gual, Muria, Sola, Fontanals, Ceret y Codina); en segundo lu-
gar, nos centraremos en los directores que trabajaron en esta época para
varias empresas y que representan mejor el influjo del cine italiano (José
de Togores y Godofredo Mateldi), teniendo asi oportunidad de referirnos a
las productoras cofrespdndientes7("Argos“, "Segre", "Codndor", "Emporium",

"Cabot", "Estrella"); y finalmente daremos noticia de realizadores y em-
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presas de trayectoria mas efimera.

A. LAS PRINCIPALES PRODUCTORAS Y SUS DIRECTORES

a) "Hispano Films" (A. MARRO) y "Royal" (R. BANOS)

Hasta aql;f he‘mdsb venido comprobando como la casa "Hispano
Films" habia sido la productora bércelonesa mas fuerte, la Unica que desde
1906 se mantuvo con una produccién ininterrumpida hasta los afios de la
guerra mundial. La direccidn cdmpartida por Albert MARRO y Ricardo de
BANOS habia sabido en todo momento adaptarse a las circunstancias tanto
en la seleccidn de los asuntos filmados, como en la contratacion de acto-
res, las técnicas de laboratorio y los sistemas de comercializacion. En me-
dio de ‘inexperiencias, vacilaciones y dificultades de todo tipo es innegable
qué MARRO-BANOS consiguieron consolidar una empresa cinematografica
modesta, como Unicamente era posible en aquellas circunstancias, pero so-
lida y bien orientada. Para.ello habian tenido que abrir la gama de su pro-
duccion desde los documentales y cortos comicos hasta obras literarias cas-
tellanas y catalanas importantes, pasando por todas las modas francesas e
italianas. Qﬁizés esta diversidad en lé produccion pueda convertirse para
la "Hispano"Aen una acusacion de falta de coherencia; pero, vistas a dis- .
tancia las circunstancias histdricas y la suerte que corrieron otras produc-
’toras que intentaron una linea mas uniforme, a nosotros nos parece un a-
cierto el haber buscado primero la solidez econdmica de la empresa para

contar con la posibilidad de producir obras de calidad y coste elevado de
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vez en cuando.

De esta manera "Hispano Films" pudo salir airosa de la crisis
que en los afios 1911-1913 hf:lbia amenazado a la produccion nacional. Pe-
ro las dificultades que se evidenciaron en la filmacion de "Sacrificio" en
1914 nos indican que la casa no salia del todo ilesa de aquel bache y que
se avecinaban conflictos en su difeécién. Efectivamente, la separacion de
Albert Marro y Riéardo de Bafios, que ya se habia anunciado en mayo de
1914, se consumo en diciembre dél mismo afio (3). ;Por qué? No lo sabe-
mos con exactitud. Sospechamos que se produjo una falta de acuerdo en a-
suntos que concernian a la orientacidn de la casa productora y esto, agra-
vado por dificultades econdmicas y por tratarse de dos temperamentos
fuertes, llevd a Ricardo de Bafios a abandonar la empresa. No fue mucho
mas explicito el mismo Albert Marro cuando comentaba a José del Casti-
llo: "jamas comprendi los motivos que tenia para romper nuestra relacion.
Si se debia a cuestiones de dinero, el asunto podia solucionarse entre noso-
tros. Hablando se entiende la gente. Yo.en esta cuestion mas bien creo
que su hermano le venia hinchando la cabeza. = Después me enteré por un
amigo que habia dicho que conrﬁigo no se podia trabajar. Esto era una ex-
cusa que no tem’a.ningdn fundamento, una razon que no podia convencer a
nadie. Eran muchos los afios que habiamos trabajado juntos... No recuer-
do cuando tuvo lugar la creacidn de la "Royal Films". Esta era la nueva

productora de los Bafios; lo que me dio en pensar que lo que verdadera-

(3) "La Vvida Grdfica” N2 23 (15-5-1914) pag. 11 - "Arte y Cinemato-
grafia" N2 98 (15-12-1914) pag. 10 y 35.
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mente queria era independizarse". (&)

Aunque la ruptura entre los dos directores fuera definitiva
desde finales del afio 1914, en un espacio de mas de un afio que tardo en
fundarse la "Royal Films" aparecieron, al menos, un par de peliculas reali-
zadas por Ricardb de Bafios que la prensa de la época sigue atribuyendo a
la casa "Hispano Films". La primera de ellas, pasada en pruebas el 30 de
diciembre de 1914 y estrenada en el cine Ideal los primeros dias de 1915,
fue filmada en septiembre de 1914, cuando la sociedad Marro-Bafios toda-

via no se habia disuelto, aunque parece que la realizacion corrié a cargo

exclusivamente de Ricardo de Bafios. Se trata de "La Malquerida” (1600
metros), version cinematografica del drama de Jacinto Benavente. Al pa-
recer, la importante casa distribuidora de José y Francisco Muntafiola no
s6lo tomd la exclusiva de la distribucion, sino que participd directamente
en la edicién de esta pelicula: fue Muntaﬁola quien obtuvo el permiso de
filmacidn de Jacinto Benavente, quien encargo a "Hispano Films" la reali-
zacion de la pelicula y probablemente quien contratd la compafiia de acto-
res. Para la version cinematografica se recurrid a la misma compaifiia
teatral que la representaba en el Teatro Romea y que tenia la exclusiva
del autor para la representacion por toda Espaﬁ‘a, la Compafiia de Paco
Fuentes y Antonia Arévalo. La fama de la obra dramatica y de su autor
junto con la buena realizacion cinematografica y la campafia publicitaria

que la acompafié hicieron de "La Malquerida™ una pelicula de las de mayor

(4) José del Castillo: trabajo mecanuscrito sobre Albert Marro y

la "Hispano Films", pag. 22.
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éxito (5). Preguntindose Miguel Porter por los motivos de que "La Malque-
rida" de Bafios tuviera mayor resonancia que "Misteri de dolor™ de Adria
Gual, siendo ésta dltima la obra original en que "se inspird" Benaventé y
siendo ‘ademas la de Gual cuidada estéticamente hasta en los menores de-
talles, establece la siguienté hipStesis comparativa:  "D'una banda Gual,
héme culturalment format, insisteix massa, per‘ a la mentalitat de I'época,
en troballes de tipus estétic. De l'altra, Bafios té el do del dinamisme,
amb tota la riquesa emocional que comporta un ritme mogut. En canvi,
1'examen psicologic dels pe“rsonatées és més feble en l'obra de Bafos i ai~
X0, presentant un argument sense tant d'esfor¢ per a aconseguir trascen-

dénciag facilita la comprensid, bé que superficial, a I'espectador mitja". (6)

Mds tarde, en septiembre de 1915, Ricardo de Bafios realizé

"Los Cascabeles Fantasmas" (2000 metros), estrenada en diciembre del

mismo afio, que estaba basada en la zarzuela "Los Cascabeles", inspirada

a su vez en "El judio polonés" de Erckmann-Chatrian. El guidn de "Los

Cascabeles Fantasmas® era de J. Firmat Nogueré, fundador y propietario

de la revista "Arte y Cinematografia", y de A. Mundet Alvarez, corriendo

(5) véase por ejemplo, la critica elogiosa de "Arte y Cinematogra-

fia" con ocasidén de su estreno en pruebas (n2 99, 30-12-1914,
pag. 53) o el comentario que en la misma fecha harfa el diario
"La Veu de Catalunya® y que concluia: "La cinta aqguesta, feta a-
gui amb artistes d'aqui, competeix amb ventatja amb les més res-
pectades de l'estranger™. {La Veu de Catalunya, 30-X1i~1914,
pag. 3). '

(6) M. PORTER I MOIX. "Histdria del Cinema Catala", o.c. pég, 126.
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a cargo de la actriz Angelina Vilar la interpretacion ~como protagonista.
En notas de prensa esta pelicula aparece todavia atribuida a la productora
"Hispano Films" porque, a pesar de la salida de Bafios de esta casa unos
meses antes, todavia no se habia producido la particidn legal y utilizé los
estudios y laboratorios de dicha casa para su filmacion. Otras peliculas de

Bafios anunciadas en marzo de 1915 -"El hombre sin cara™ y "Trata de

Blancas™- probablemente no se llegaron a estrenar.

"Hispano Films", a pésar de la voluntad de seguir adelante
que demostrd Albert Marro, llegaba a los afios dorados de 1915-1918 debili-
tada por la marcha de uno de los directores que mas empuje y €xitos ha-
bia proporcionado al cine barcelonés, Ricardo de Bafios. No obstante, Ma~
rro busco nuevos créditos y nuevos colaboradores para que la empresa si-
guiera su trayectoria con el mismo entusiasmo de siempre. Incorporé co-
mo socio capitalista a su amigo CAPSIR (el padre de la que fue famosa so-
prano, Merce Capsir) y como operador a Jordi ROBERT. Capsir se hizo
cai‘go de la direccion financiera y comercial, en tanto que Marro se dedicé
preferentemente a las tareas de director artistico y realizador. La "Hispa-
no" iniciaba asi una nueva etapa, sin abandonar la orientacion que hasta

.

entonces habia tenido.

En la etapa final de la productora "Hispano Films" hay que

destacar como obras mas importantes, entre otras, "Diego Corrientes o Co-

razon de bandido" en 1914, la serie de Jaume Borras ("Los muertos ha-

blan", "El leon de la sierra®, "Los misterios de Barcelona"), "Elva" en 1916,

y "El testamento de Diego Rocafort" en 1917.
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Sigue manifestandose la obra de Marro como el reflejo mds
~ claro del paso de las influencias extranjeras por el cine de nQestro pais.
Si hubiera que estudiar los cambios de orientacidn que experimentd el cine
barcelonés en los veinte primeros afios de su existencia, ninguna muestfa
serfa tan completa y tan representativa como la trayectoria de la produc-
cion de "Hispano Films". Los directores de esta casa siempre demostraron
ser hombres pendientes de los aires que corrian por el mercado; no fueron
destacados por su creatividad, pero destacaron por responder con calidad a
las demandas del publico. Por elfo, en la dltima etapa de Marro como di-
recfor artistico se observa con toda claridad un nuevo cambio de rumbo:
del drama y del folleton romantico se pasa de manera paulatina, pero deci-
dida, al film de aventuras en episodios. La "Hispano" de nuevo cogia la
onda que llegaba de los proximos paises mediterrdneos, y estamos conven-
cidos de que hubiera también sabido conectar con las posteriores corrien-
tes norteamericénas si el lamentable accidente de un incendio no hubiese

truncado repentinamente su esforzado caminar.

Se inaugura esta ultima etapa de "Hispano Films" bajo la di-
: reccién de Albert Marro con una cinta que responde a la moda del periodo

anterior: "Diego Corrientes o Corazon de bandido". Post~-romanticismo

popular con resonancias libertarias y épicas de bandido-héroe, marginado y
generoso, caballero con trabuco, cuyas aventuras corrian de mano en mano
en recosidos cuadernillos por entregas, leidos a trompicones a la luz osci-
lante de viejos hogares campesinos. Y tras haber transformado al galan
Jaume Borras -no tan famoso como su hermano Enric, pero no menos ga-
lan que él- en 'bandido de Sierra Morena, sigue con el mismo actor una se-

rie mas "urbana": la pomposamente llamada "Serie de Oro del Arte Tragi-
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co". El primer film de esta serie despertaria gran animacion entre el pi-

blico. Se titulaba "Los muertos hablan", tenia 1450 metros, fue presenta-

do en pruebas el 9 de abril de 1915 y tenia como tema el alcoholismo y
sus desastrosos efectos. El guidn era del periodista Casimiro Giralt: El e-
co que esta pelicula suscito entre el cinéfilo publico barcelonés debid ser
sonado. En primer lugar, su estreno en el cine Catalufia fue discutido por
saberse que la censura habia cortado algunas escenas en que Jaume Borras
se lucia interpretando el "delirium tremens'; no obstante, el reestreno en
el cine Ideal, una semana mas tarde, permitio por fin admirar aquellas se-
cuencias que habian sido censuradas. En segundo lugar, los médicos adop-
taron la pelicula casi como una muestra de sesion clinica y moral al mis-
mo tiempo: se proyecto en el Colegio de Médicos y el Dr. Comet dio una
conferéncia sobre "los desastres del alcohol", e incluso hubo un médico, el
Dr. A. Pujol i Borull, que desde las columnas de "La Publicidad" lanzd en
tono decimononico un extenso articulo sobre el alcoholismo, titulado "El ci-
nematdgrafo como escuela popular". No resistimos la tentacion de trans-
cribir de aquel pintoresco articulo un parrafo que se refiere mas directa-

mente a la pelicula:

"_a pelicula objeto de estos comentarios se titu-

la "Los muertos hablan"... Un hombre inteligente, labo-

rioso y honrado, condiciones suficientes para ser un va-
lor social‘estimable, vudlvese alcohdlico y el veneno a-
paga su inteligencia, lo priva de la aptitud para el
trabajo y le convierte en criminal; este ser desgracia-
do, al morir en pleno "delirium tremens", pasando por
el furor alcohdlico agudo, durante el cual estrangula a
su esposa, deja un hijo, el cual hereda, Jjunto con la

inteligencia de su padre, el germen de su enfermedad,
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empecrada por el envenenamiento alcohdélico gue mis tar-
de traidoramente, cuando la vida debiera mostrarse es-
plendorosa en plena edad adulta, estalla en forma de lo~
cyra, pagando indebidamente é1 mismo y la familia que

ha creado, las culpas de su padre.

"Jaime Borras interpreta primeramente el papel del
padré’aicahciizado que paulatinamente ve apagarse su in-
teligencia con manifestaciones amnésicas cada vez mds a-

" centuadas; su irascibilidad crece y por ella explota el
Adrama al llegar aiﬁ“fm:or maniaco agude® gue lo incita
al crimen, Lé escena del "delirium tremens" es de una

- verdad qu horroriza, quedando hondamente grabada en la

imaginacidn del espectador.” (7)

No puede extrafarnos el caracter moralizador del argumento
de esta éinta de la "Hispano" si tenemos en tuénta gue por entonces el ci-
ne se sumo con mucha frecuencia a las campafias contra el alcoholismo y
hay abunciantes muestras de ello, sobre todo en el cine americano. En
cuanto al simpiismé argumentéi del film tampoco puede ser objeto de ex- -
trafieza si lo comparamos, sin ir més lejos, con peliculas actuales que cada
dfa llegan a rﬁiiiones de espectadores a través de los programas de televi-
sion. Por 6traparte, la interpretacidn, la fotografia, toda la realizacidn

de "Los muertos hablan" debio ser realmente buena, teniendo en cuenta

que los criticos sobrepasaron en mucho el cupo normal de sus alabanzas. {8)

(7) Dr. A. Pujol y Brull: "El cinematdgrafo como escuela popular™:
' "La Publicidad", 6-6-1915. ‘

(8) véase, por ejempia,,”éfte y Cinematografia™. 15-4-1915, pag. &44.



-646~

Por los derroteros del drama con leves toques de aventuras

transcurrid, pues, la produccion de "Hispano Films" durante el afio 1915.

Albert Marro, apoyandose en los conocimientos que sobre el film dramdti-

co habia acumulado en los afios precedentes y en el buen cartel de los ac~

tores Jaime Borras y Luisa Olivan, prefirié comenzar sus primeras pelicu-

las sin Bafios pisando lo que para €l era terrenc firme y conocido. Sin em-

bargo, la critica empezaba a reclamar asuntos mas reales e interpretacio-

nes menos teatrales. He aqui una muestra de cdmo reacciond la critica

contemporanea a propdsito de las peliculas de la "Serie de Oro del Arte

Tragico™

"... varem veure la prova de les pel.licules "El

lleé6 de la serra” i "La tragedia del desti" de la casa

barcelonesa "Hispano Films". La primera és d'un arguy~
ment. ulirafolletinese i del tsot inversemblant, malgrat
lo gual s'han tret molts bons efectes fotografics, i
més ho foren a tenir una tura en ajustar-los a la reali-
tat. Perqué, per exemple, aquell detall dels soldats
Aque persegueixen uns malfactors 1 van per una muntanya
‘formats i\marcant el pas;.. perd, com Ja hem dit, en

gonjunt va bé.

fEE sretsggﬁiéta és en Jaume Borras, qui ha adop-
tat el génere pantomimic que axagera els gestos tant
com pot. Es un génere que practicaren anys enrera els
actors cinematografics frangesos 1 del que ara, amb bon
acert, en prescindeixen, preferint la naturalitat en el

gest i ltexpressid. (9)

(9} "Ls Veu de Catalunya" 23-10-1915, pag. 2. En términos muy seme-

jantes\sa manifiestan los comentaristas de "gEl diluvio® (28-10-

pag.42) refiriéndose a la misma serie dramdtica de Jaume
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Precedid a la serie de Borris el mismo afio 1915, la filma-

cién de "Entre Naranjos" (o "La tierra de los naranjos™. La adaptacion

~de la obra original fue de su mismo autor, Vicente BLASCO IBARNEZ,
quien participo tambien en la direccién del film. junto a Albert Marro. La
interpretacién corrié a cargo de Juan Argelagués, Marina Gonzalez y Con-
- chita Gasch, como af‘tistas pf—incigaies. ‘No obtuvo esta pelicula el exito
de la que mas tarde realizd el mismo.Blasco Ibafiez sobre otra de sus nove-
las, f’Sangrg y Arena", (filmada en 1916y estrenada en 1917); pero fue
sin duda una obra bien cuidada, dé argubmen'to sencillo y claro, y buena fo-
tografia (10). - Ademas, seguia la linea de la casa de llevar a la pantalla
de vez en cuando aiguna obra de autores cldsicos o contemporaneos impor-

tantes y populares.

El gran éxito de Marro y de "Hispéno Films" en esta etapa

fue, sin duda alguna, "Los Misterios de Barcelona® (o "Barcelona y sus

’ misterios"), comenzada en el verano de 1915 y estrenada en junio de 1916.
Alcanzaba los 8.000 metros, divididos en ocho jornadas 07 episodios que e-
ran proyectados en Vsemanas sucesivas. Laldireccién fue compartida por
Juan M2 Codina y Albert Marro y la fotograifa era de Jordi ROBERT.
Los precedentes cinematograficos mas inmediatos de este film estaban en
el cine francés: "Les Mysteres de Paris® de Denola (1912) y la serie de
“Fantdmas® de Feuillade (1913-1914). Las fuentes literarias, no obstante,

eran mas lejanas: el folletén en dos tomos de Antoni ALTADILL titulado

(10) Asi se lee en la critica de "Arte y Cinematografia" del 15-4=

- 1915, pag. 44.
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"Barcelona y sus misterios" y publicado con sugestivas litografias de Euse-
bi Planas en 1880, que a su vez era una refundicion de "Los Mistérios de
Barcelona" de José Nicasio MILA DE LA ROCA (Barcelona 1844) junto con
escenas tomadas de "El Conde de Montecristo" de Dumas, y que tenia su

primer punto de partida en "Les Mysteres de Paris" de Eugene Sue.

La "Hispano Films" con "Los Misterios de Barcelona™ se colo-

‘caba de nuevo a la cabeza de la renovacidn del ciné barcelonés al editar
| la primera obra irﬁpoftante en episodios realizada en nuestro pais. Daba
el paso del cine historico y de los dt;.;mas burgueses en ambientes aristo-
craticos al cine de aventuras, donde lo que cuenta es la accion y la intriga -
combinada con ingredientes drgmé’ticos: contrabandistas, sectas secretas,
detectives, falsificadores, hombres y mujeres misteriosos, robus y asesina-
tos, inocentes perseguidos, malvados tramando maldades en habitaciones
destartaiadas o0 en tabernuchos de ios.barfios bajos, persecuciones, deten-

ciones y justicia final entraron de la mano de "Hispano Films'" en la pro-

duccidén cinematografica nacional.

"Los Misterios de Barcelona®, ademds, resultd una pelicula
rentable y tho una extraordinaria acogida popular.‘ Basta examinar las no-
tas cinematograficas de la prensa barcelonesa en el verano de 1916 para
comprobar cédmo se proyectd en las principales poblaciones de toda. Catalu-

fia. Asi lo confirma el testimonio directo de su autor:

"Esta pelfcula fue un auténtico éxito de pldblico y cri-
tica. Gané en aquel antonces ~la suma de 60.000 pts.,

cantidad muy importante para el tiempo que corriamos.
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Esto me animd a realizar una segunda parte, pero ésta
no resultd todo lo afortunada que yo esperaba. Clara
Wilson interpretaba el principal papel femenino, un per-
sonaje hasta cierto punto misterioso, que estaba inspi-

rado en el de "Fantomas” (11).

Urie de los mejores cr{ficos espafioles anteriores a la guerra
civil, Juan PIQUERAS -que ademas juzgd con especial dureza la produc-
cion de los afios a é;ue nos estamos refifiendo- destacaba casi}exciusivaw
mente en este periodo a,. “Béréelona y sus misterios" diciendo: "Este
film.;. v mérca una fecha en nuestro ‘cinema. Es el Iﬁés popular de todos
los fifms espafioles y se recuerda con el mismq regocijo emocional con que ’
se recuérdan "Los Misterios de Nueva York", "La mano que aprieta”, "Ju-

dex" y "La Moneda rota" (12).

En "Los Misterios de Barcelona™, junto a importantes figuras
de la pantalla (Joaquin Carrasco, Juan Argelagués, Juan y José Durany,
Jose Balaguer, Clara Wilson, Emilia de la- Mata, ...), aparecfa una nifia, A-

"LEXIA VENTURA, que se convirtio en la verdadera estrella de "Hispano

- . Films" durante este periodo. A critica y publico sorprendio aquella nifia

que interpretaba con gestos naturales y muy expresivos matices sentimen-

tales que no conseguian expresar otros actores adultos. Asi lo reconoce el

(11) José del Castillo: notas mecanografiadas de sus conversaciones

- con A. Marro, pag. 31.

{(12) Juan PIQUERAS: Panorama del cine hispénica, en la revista

"Nuestro Cinema", n2 2 (julio 1932), pag. 43.
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mismo Marro: "Yo, a mi manera, también df al cinema catalan una diva...
La diva de mis peliculas fue una nifia: Alexia Ventura... Ella fue la ac-
tr%z prodigio de la "Hispano". Aun me parece verla. Encandilé al publico"
(13). La nifia Alexia actuo practicamente en todas las peliculas de la "His-
pano" en esta época, pero quizas su actuacion mas elogiable fue en "Elva"
(1916), donde interpretaba como protagonista el personaje de una nifia a-

fectada de meningitis.

Albert Marro se decidid a continuar el film de aventuras en

episodios. A finales del mismo afio 1916 salid en pruebas "La secta de los

misterios” o "La Secta mora"™ (en 3 episodios), interpretada por casi to-

dos los principales actores que habian actuado en- "Barcelona y sus miste-
rios", con tematica referida en este caso al mundo arabe, leyendas, teso-
ros y sultanes incluidos. Con el mismo elenco comenzo a rodar en abril o

mayo de 1917 "El Testamento de Diego Rocafort" que se presentaba como

una segunda parte de "Los Misterios de Barcelona™ También en este caso
se hizo un film de larga duracidn (7.200 m.), dividido en 6 episodios, pasa-
do en pruebas los dias 19 y 20 de diciembre del mismo afio en el cine Dio-
rama. Los tftulos de sus episodios o jornadas nos dan idea de su conteni-
do: "El secuestro", "Los enmascarados", "El duelo”, "Los monederos fal-
sos", "Los equnsaies" y "En Montserrat”. A las numerosas secuencias to-
madas en las calles de la Ciudad Condal (tan bien fotografiadas que el co-
meﬁtarista de "El Diluvio" proponia a la Sociedad de Atraccién de Foraste

. ros que promocionasen esta cinta como propaganda de la ciudad) se afiadi-

(13) José del Castillo. Conversaciones con A. Marro, pag. 18.
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" ria el atractivo infalible de los paisajes de Montserrat. La pelicula debid

‘estar bien realizada y resultar interesante pues, aunque un comentario elo-

gioso en aquella época puede ser puesto en cuestion, la coincidencia unani-

- me de todos los criticos en las alabanzas y el tono de éstas no dejan lugar

‘a dudas sobre la calidad de la cinta (14). He aqui una muestra de la criti-

ca:

{14}

(15)

(16)

~ "_.. una verdadera obra de arte, en la que se ve en i-
réaai abundancia el sugestivo interéds del argumento y la

. esplendidez y justeza de la 'mise en scéne', la sobrie-

dad y tino de los intérpretes y el esmerado acierto de

_ los escenarios, realzados por una fotegrafia insupera-

" ble, nitida..."™ {(15).

"Esta clar gue tot sovint l'argument adopta caracter ul-

‘tra-folletinesc a lo Ponson du Terrail i s'hi veu sacri-

ficada la versemblanga, perd també stha de dir que la
realitat aproximada de les coses hi apareix incompara-
blement més cuidada que la tirallonga d'ovbres similars

que ens venen de l'estranger, especialment de Nord Ame-

- rica, i que tant d'gxit han assolit. En resum, la "His-

pano Films" ha encertat... ben demostrat queda que aqul
hi ha personal i hi ha elements superior als de més ano-

menada de l'estranger.” (16)

Puede verse, por ejemplo, "El Mundos Cinematogrdfice”, ng 28
(22-12-1917) y n2 29 (29-12-1917). "La Veu de Catalunya"
(23-12-1917).

"E1l Mundo Cinematogrdfico™, n2 29 {29-12-1917), pag. lé&.

"L.a Veu de Catalunya", 23-12-1%17, pag. 10.
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Pero aunque "El testamento de Diego Rocafort" tuviera muy
buena acogida por parte de la critica, los beneficios para la "Hispano" no
fueron tan sustanciosos como se esperaba y el mismo Albert Marro mani-

festd haber quedado insatisfecho del rendimiento econdmico.

La desgracia definitiva para "Hispano Films" llegé con un in-
cendio el 8 de junio de 1918 a las 7 de la tarde. La mas antigua producto-
ra barcelonesa moria no de muerte naiural sino de accidente. Cuando Ma-
rro aquella tarde se disponia a cefrar la puerta del pabelldn que daba a la
callé Craywinckel fue sorprendido por el fuego que habia dado comienzo
en el almacén de decorados, se extendid rapidamente por la galeria y llego
hasta el laboratorio, provocéndo una fuerte éxplosién. Entré Albert Marro
desesperado, y afo.rtunadamente pudo ayudar a salvarse a sﬁ amigo Capsir,
que estaba dentro; pero nada pudo hacer por detener las llamas. Salid de
" allf herido de quemaduras y con la angustia de haber asistido-impotente al
hundimiento de una empresa en que se contenia toda su larga carrera de
veinte afios en la primera fila del cine barcelonés. Asi lo corpentaba afios

mas tarde:

"Este es el mds terrible de 1los recuerdos que poseo.
Siempre me he preguntado cdmo pudo ccurrir aquel incen-
dio que arrasd para siempre los estudics. Fue un golpe
muy bajo del que tardé en salir. Alli ardidé mi pasado
y mi vida. Todo fue pasto de las llamas: decorados, co-

pias y negativos." (17)

(17) José del Castillo: conversaciones con A. Marro, pag. 33.
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Cuando, despues del incendio, Marro buscé apoyo econdmico
para volver a levantar su empresa, encontré todas las puertas cerradas.
Fue tal el desengafio que esta experiencia le produjo que definitivamente
dejd la produccion de peliculas y se retiré a vivir de un pequefio negocio
de fotografia en medio de un olvido social cada vez mas completo. Con
modestia y clarividencia resumirfa su obra cinematografica con estas pala-
bras: "Yo hice un cine altamente popular, que llegara a todos los publi-

cos. Jamas me aparté de esta idea." (18)

Fue esta misma linea la que mantuvo también Ricardo de BA-

NOS en su nueva productora, "Royal Films", instalada en Gracia (c/ Astu-
rias n2 7) en abril de 1916. La primera pelicula que realizd esta producto-

ra fue “El Idiota" (o "El Idiota de Sevilla"), interpretada por Capsir, Juan

Argelagués y la Srta. Tressols, que fue distribuida por "Pathé Fréres". A

continuacion se filmé "La cortina verde" del dramaturgo portugués Julio

Dantas y "Juan José", el famoso drama original de Joaquin Dicenta, que
fueron estrenados en febrero de 1917. "Juan José" era obra que contaba
" con la aceptacidn popular por la mezcla de elementos melodramaticos en
un ambiente de lucha social, en que un obrero sufre la carcel y la pérdida
de su novia por carecer de dinero para poder hacer frente a la rivalidad
del maestro de kobraksv. La version cinematografica fue muy cuidada, espe-
cialmente la fotografia, consiguiendo un realismo elogiado por la prensa.
Destacd la interpretacion de Ramon Quadreny, que era por entonces uno

de los primeros galanes de nuestra pantalla.

(18) Ibidem, pag. 35.
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En noviembre de 1916, unos meses después de la fundacion
de "Royal Films", Ricardo de Bafios promovié la creacion de una importan-
te empresa cinematogréﬁca, llamada "Magna Films", con sede en San Se-
bastian (c/ Echaide, 3) y Barcelona (c/ Asturias,. 7). "Magna Films" fue
concebida como una casa gemela de la "Royal"'y tenia como finalidad am-
pliar la produccién y distribucidn a la rica zona industrial del Pais Vasco.
Se anunciaba como una "magna" empresa, con un capital inicial de
5.000.000 de pesetas, (aunque no creerhos que esta cifra representara una
cantidad real). Formaban el conséjo de administracion el ingeniero D. Car-
los Montafiés (Presidente), D. Ricardo de Bafios (gerente), D. Raimundo Co-
lomer (secretario), D. Arturo Albadalejo (secretario), y los vocales D. Emi-
lio Junoy (senador y director de "La qulicidad"), D.' José 3. Herrero (sena-
dor), D. Maximo Llompar (marqués de Belmonte), D. Luis Llanza (conde de
Centelles), D. Alberto Compte y D. Salvador Alarma. En realidad parece
que se tratd de un intento de ampliar la productora "Royal Films" utilizan-
do un nombre diferente, no sabemos bien por qué; pero esta casa filial o
hermana no fue mucho mas alla del proyecto. Cuatro miembros del Conse-
jo de Administracion de "Magna" formaban parte, a la vez, del Consejo de
Administracién de "Royal", que a comienzos de 1918 estaba compuesto asi:
Presidente: D. Carlos Montafiés; vice-presidente:  D. Alberto Compte;
secretario: D. Luis Riera i Soler; vocales: D. Juan Navarro Reverter i

Gomis, D. Raimundo Colomer, D. Daniel Boixeda y D. Ricardo de Bafios.

El film que mds ingresos de taquilla y mas popularidad dio a

"Royal Films" y a su director Ricardo de Bafios fue "Fuerza y Nobleza",

realizado en 1917 y estrenado en febrero de 1918. Se trataba de una peli-

cula de largo metraje (8.000 m.) dividida en una serie de 4 episodios. Era
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la tipica pelicula de aventuras, protagoniéada por un negro boxeador -Jack
Johnson- y su bella pareja, Lucille, junto a otros conocidos representantes
de nuestra escena como» thahcisco Aguild, Miguel del Llano y Fernando
‘Delgado‘. Bafios estaba dispuesto a no desapg‘obvechar' la oportunidad que le
brindaba el cine de avéhturas que, pasado en episodios durante varias se-
manas_cons.’eciztivas, éseguraba un publico fijo durante mas de un mes. No
se escatimd ningﬁn ingrediente propio de este ’tipo de films en el guidn de
"Fuerza y Nobleza™ (cuyo autor desconocemos, aunque no seria extrafio
que se tratase del mismo Ricardo de Bafios). La accion pasaba de un pala-
cio oriental en la fabulosa ciudad de Osmalia a los estudios de filmacion
de la "Royal Fiims“, ‘(qué, por cierto, utilizaba los de Cabot Films) donde
vinieron a parar y encontréfse la pr-inceéa heredera Lucille, convertida en
primera actriz de cine, y el defensor y justiciero Jack Johnson como ga-
tan; después de haber superado mil asechanzas por parte de los que que-
rx’anr usurpar‘ elr trono de aqueila ciudad oriental (entre las cuales destaca-
ba una escena de lucha con los leones), Jack vencia al impostor y Lucille
volvia a su palacio a casarse con el principe Federico. Intriga constante,
acéién rapida y ambientes exdticos, mantienen las emociones del especta-
dor pendientes de ia panfalia._ Si la realizacidn, como sucedic en este ca-
50, era buen‘a y 'si habx’a dinero suficiente para no ahorrar lujos de todo ti-
po y comparseria, el éxito practicamente estaba garantizado. La propa-

ganda que acompafid a "Fuerza y Nobleza™ fue inusitada para una producto-
~ ra de nuestro pais, ocupando paginas en la prensa cinematografica durante

un afio (desde el anuncio de filmacidn en primavera de 1917 hasta su es-

treno er; febrero de 1918); los carteles fueron realizados por el famoso di-

bujanté e ilustrador Joan JUNCEDA y fueron acompafiados de series de fo-

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

que, segun hemos dicho, obtuvo de ello un buen rendimiento econdmico.

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

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

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

gura de Ramoén dejando a éste en un olvido injusto.
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b) "Barcindgrafo" (ADRIA GUAL Y MAGIN MURIA)

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

casa productora "BARCINOGRAFOQ", por el contrario, tuvo un rumbo fijo

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

festado ya en 1911 con absoluta claridad:

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

qui el s3apiga aprofitar be per la cultura pdblica, com

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

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

rin". (19)

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

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

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

pag. l116. Los subrayados son nuestros.

(20) véase en el capitulo anterior el apartado 2.3.
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desprecio por el cine y no de positiva reforma. Adria Gual, que, por su
amplia formacion modernista, era un hombre abierto a todas las manifesta-
ciones artisticas (dibujo, mdsica, poesia, teatro, cine...) y a la conjuga-
cién de todas ellas en un espectdculo "total", lamentd también la ramplo-
nerfa que amenazaba al cine en su dimensidn estética, pero se aplicé a ser
uno de los primeroé que aportaran soluciones desde dentro. Ya ;.n 1905 ha-
bia tenido la osadia de introducir el cine, colaborando con el gran creador
Segundo de Chomon, en los "Espectaculos Graner" de la sala Mercé. Pero
ahora, en momentos en que el cine catalan estaba sufriendo la crisis provo-
cada por la competencia del film de arte dramatico extranjero, Gual vio
que su aportacion directa a la cinematografia podia ser oportuna y gratifi-

cante.

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

filmacidn de algunos films de arte en Barcelona.

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

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

cultad de Geografia e Historia de la Universidad de Barcelona

el afio 1975 (pp. 210-212).
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Ya hemos comentado mas arriba que al cine barcelonés le
faltaba dinero, pero, sobre todo, le fe}ltaba el apoyo de una voluntad. politi-
ca asumida por las fuerzas vivas del pais que hubiesen comprendidd el pa-
pel del cine como medio de comunicacion y de arte de extraordinaria ex-
tension popular. Adria Gual podia convencer con mis facilidad que ningun
otro a los grupos que entonces tenian el poder econdmico y el poder. politi-
co, pues su figura habia conseguido un merecido prestigio en la consolida-
cién del teatro cataldn con un protagonismo que ya tenia la garantfa de
quince afios. Ademas, écababa de ser nombra{do director de la recien crea-
da "Escola Catalana d'Art‘ Dramatic" (que dirigiria hasta 1932). Con el a-
poyo de su amigo Lloreng MATA [ JULIA, perteneciente a fambilia de rai-
gambre industrial y financiera, pronto encontré valedores eﬁtre la burgue-
sia proxima a la "Lliga" y a las esferas de poder, segin refleja el primer
Consejo de administracion, creado en diciembre de 1913 y constituido por
los seffores: Raymundo y Luis Duran y Ventosa, Pius Cabafies y Font, Ra-
fael Folch y Capdevila, Evaristo y Laureano Larramendi y Esclds, Lorenzo
Mata y Julia y Adria Gual y Queralt. Los dos ditimos quedaban encarga-
dos de‘ la direccién de la empresa: L. Mata como director gerente y A.

Gual como director artistico.

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

la "Barcindgrafo”. ;Hasta donde llegarfa la aventura?

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

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

marcados en nuestro trabajo. (22)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

bolismo de Maeterlinck.

Cuando Adria Gual, ilusionado, se disponia a comenzar su tra-
bajo de director de cine ya habia preparado cuidadosamente su proyecto
de filmacion. Pretendia claramente pasar al cine obras literarias de auto-
res importantes que atrayesen al publico culto y no apartasen al pdblico
habitual. En realidad, era éste el mismo objetivo de su teatro: educar al
prueblo en el gusto de obras de calidad. Sdlo en un punto importante se a-
parto Gual de la trayectoria que solia marcar a sus programas teatrales;
y es que las obras seleccionadas para el cine no tenian una orientacion ni
tan catalana. ni tan modernista como las que seleccionaba para el teatro.
.Por qué esta diferencia de criterio en la seleccion? Probablemente por-
gue tuvo en cuenta que el cine tenia que rebasar los limites de Catalufia y
gozar de un cierto internacionalismo y porque la cuestion lingli{stica poco

M . ’ . ' ’
importaba en un cine no hablado, en que solo se incluian algunos rotulos

explicativos.

Penso al principio en cintas de 500 0 600 metros, y para este



-662~

modelo de pelicula corta esbozé la adaptacion de unas obras, que no se lle-
garon a filmar pero ql‘Je reflejan cudl era su propdsito desde el principio:
"El diablo cojuelo” de Vélez de Guevara, "A buen juez, mejor testi:go" de
Zorrilla y "Margarido’“‘de Apel.les Mestres. Estos proyectos de filmacion
prefiguran ya el tipo de asuntos que tratara en sus peliculas: tendencia a
obras literarias ambientadas en el pasado histdrico, con particular prefe-
rencia por el Siglo de Oro espafiol. Aquellas primeras sinopsis no sé hicie-
ron realidad porque pronto comprendid Gual que el cine dramatico en el a-
‘fio 1914 debia tener un metraje yluna complejidad mayor que lo que €l ha-

bia previsto.

Ademas de la orientacidn tematica, Gual se preocupd de cui-
dar la calidad técnica y artistica de su cine. Contrato para ello a dos ex-
traordinarios técnicos que, después de dejar la "Barcindgrafo", pasarian a
formar y ser los sostenedores de "Studio Films", la mas importante empre-
sa productora de todo el periodo que estudiamos. Nos estamos refiriendo
a Juan Sqlé‘Mestres y Alfredo Fontanals, operador el primero y técnico de
laboratorio el segundo, ambos formados en la casa "Pathé’.‘. Con ellos en-
trd, como administrador de produccio'n, Roman Sola Mestres. Este equipo
de colaboradores, que estuvo en "Barcinografo" todo el tiempo que Gual

fue su director artistico, aseguraba con creces la calidad de la fotografia

y todos los cometidos de una buena direccidn técnica.

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

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

Baro.

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

Gual realizd para "Barcindgrafo" las siguientes peliculas: "El alcalde de

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

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

lor" (922 m.), pieza teatral del mismo Gual segun la linea del drama rural
guimeraniano, filmada con sentido no teatral, con abundancia de exteriores
y ritmo bastante 3agil (23); "Fridolin" (691 metros), segun un poema dra-
matico de Schiller ambientado en la Edad Media; "La Gitanilla” (1000 m.
en tres partes), sobre la novela ejemplar de Miguel de Cervantes adaptada

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

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

de expresion.

(23) Hay una reconstruccidn completa del guidn técnico de este film

en la tesis doctoral de Miquel Porter (o.c. pp. 245-265).
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0

Pero si se tuvo muy en cuenta todo lo concerniente a la pro-
duccidn, no se pensé tanto en la distribucién y venta del producto. Estos
primeros films de la "Barcindgrafo" durmieron demasiadas noches en el al-
macen de la productora y se acercaba final de afio con un balance muy ne-
gativo para la empresa. El consejo de administracion y el director geren-
te, Lorenzo Mata, vieron conveniente advertir al director artistico, Adria
Gual, que debia atender mas a los gustos del publico. As{ es como Gual,
sin duda a pesar suyo, tuvo que declinar hacia lo comico y el dramon folle-
tinesco en los meses finales del afo 1914. La primera pelicula "de conce-

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

muy pobre, apoyada en las peripecias de un infeliz que pof caprichos del a-
mor se ve en la dificil situacion de hacerse torero contra su voluntad; hu-
bo que vestir de luces a la compafila dramatica de Gual y contratar a un
actor comico conocido, Doménec Ceret, que después seria director con

"Studio Films". Siguid la adaptacién de un folletdn, "El calvario de un hé-

“roe", segin argumento de Valéntin Gémez y Felix Gonzalez Llanas, que es-
taba tomado del melodrama "El soldado de San Marcial"; (24) en esta peli-
cula es notable la utilizacion abunéiante de procedimientos netamente cine-
matograficos ("cuts", combinacion de diferéntes encuadres, montaje alter-

nante y de coincidencia, "flash-back", sobreimpresiones, etc.). Y la obra

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

(24) Sobre la misma obra realizé José de Togores otra pelicula para

la "Segre" sdélo un mes mds tarde. La de la "Segre" se tituld

" wgl cuervo del campamento®™., Miguel Porter ha conseguido recons-
truir el guidn técnico completo de "El calvario de un héroe”

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

por Adria Gual.

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

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

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

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

Carlos FERNANDEZ CUENCA ("Fructuds Gelabert" Madrid, Filmoteca

Nacional, 1957, pag. 41) y Fernando MENDEZ LEITE ("Historia
del cine espafiol". Madrid, Rialp, 1965, vol. II, pp. 128 vy

153) es un error. La fuente de este error, a mi parecer, can-
siste en haber mezclado la afirmacidn (incorrgcta) de Gelabert
en sus Memorias de que Gual filmd en 1915-1918 esta obra, con
la informacidén de J.A. Cabero (o.c. p.268) en que se Qice que

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

medio de expresion diferente, con recursos expresivos propios.

Sin embargo, parece cierto que las peliculas de Adria Gual
no fueron debidamente valoradas ni por el publico ni por la critica de la é-
‘poca. Esto determind que la casa productora, a través del director geren-
te Lorenzo Mata, decidiera intervénir mas directamente, no solo en la se-
leccion de los asuntos, sino también en el mismo proceso de realizacion;
practica ésta que efa habitual ya en el cine de entonces. Pero Gual, celo-
so y orgulloso de su direccidn uUnica -al estilo de las representaciones tea-
trales-, no pudo éguantar tales intromisiones y presentd la dimision en fe-

brero o marzo de 1915 (26).

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

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

la direccion administrativa y la direccion artistica de la casa.

Los cambios en la "Barcindgrafo" fueron radicales. Junto a

{26) Se conservan documentos -que atestiguan estas tensiones entre A-
drid Gual y la empresa, analizados detenidamente por Miquel

Porter (o.c., pp. 368-390).
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sus directores marcharon también el excelente tandem de operador-técnico
que constitufan Juan Sola y Alfredo Fontanals y la compafifa de actores
que encabezaba Enric Giménez. La empresa, que sabia bien cdmo una de
las claves del éxito estaba en un buen operador, contratd en primer lugar
a Fructuds Gelabert (1915) y después a Salvador Castelld (1916) y Giovanni
Doria (1317—1918). Y pafa empezar, la figura de Margarita Xirgu sustitu-

yo a la de Giménez.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

na pelicula de extraordinario rendimiento econdmico.



-663-

na acogida a estas peliculas -particularmente, a "El nocturno de Chopin"

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

te las de Gual.

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

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

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

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

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

cidn de algunas operaciones quirdrgicas.

Con Muria llegé a la "Barcinografo" un breve periodo de
deséhogo econdmico. Es significativo que el ejercicio econdmico se cerro
en diciembre de 1915 con resultados positivos y hubo reparto de beneficios
en marzo de 1916. Confirman igualmente esta recuperacion econdmica las
palabras de Ruiz Margarit, critico de "Arte y Cir:nematograffa", quien afir-
maba: "... me da grandes esperanzas ver que una marca espafiola corre el
mundo de parte a parte y que sus peliculas se proyecten en Egipto, en la
Abisinia, en el Turquestan, en Siam, en el Japdn, en Manila, en Sidney, en
Panama, en Santiago de Chile, en la Patagonia, en Buenos Aires, en Rio
Janéiro, en'La Habana, en Puerto Rico, en Cabo Town, etc., etc., porque
eso es testimonio de mas y mayor interés que yo y que todo lo que yo pue-
da decir... Y con la "Barcindgrafo" sucede eso.  Sus peliculas corren el
mundo entero, hoy que apenas se puede ni andar, sus éxitqs son notorios y
'El beso de la muerte’, 'Alma torturada' y ‘'La Reina joven', las tres ul-

timas producciones de la serie Margarita Xirgu estan vendidas, y a buen
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precio, y para varios paises de los nombrados y otros por nombrar". (28)

- Pero este canto triunfal corresponde al afio euférico para
nuestro cine, 1916. | Un afio més‘tafde las cosas nd iban tan bien para la
casa productofa. La produccidn del afio 1917 fue floja y poco rentable.
Por fin, el aﬁd 1918, "Barcinografo" entonaria su canto de cisne: una peli-
'cuia de aventuras en series, "Vindicator"”, (10 episodios, divididos cada uno
en dos partes) con argumento original del mismo Magin Muria, cuya filma-
cién costd nueve iargosrmeses,‘ de febrero a octubre de 1918. No fue, sin
erhbargo,’el parto de los‘mohtes, pues el film resultd interesante, bien tra-
mado, bien dirigido y bien interpretado, por un reparto que encabezaban
Prou kde Vendrell, Margarita Mird, Conchita Porreé y Julian de la Cantera.
He aqui unos fragmentos de la cn’ticé insertada en "El Noticiero Univer-

~ sal" a raiz de su pase en pruebas:

"Paor esta vez podemos decir que "Vindicator®™ es
la mejor cinta, sin disputa, gue ha producido nuestra
industria cinematogrdfica y que, sin temor a ser desmen-
.tidos, puede codearse con la mayoria de cintas de episo-

dios que nos mandan del extranjero.

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

muy bien cuidada y la fotografia buenisima. Felicitamos

,(28) "Arte y Cinematografia™, a. VII, n2 140, 15~9-1916, pag. 7.
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de veras al sefior Muntafiola, propietario de "Vindica-
tor" para todo el mundo, lo mismo que a la casa editora

"Barcindgrafo", por haber producido un film que es dig-

no de verse". (29)

De todas maneras, aunque "Vindicator” fue creada y dirigida
por Muria, v filmada en los estudios y laboratorios de "Barcinégrafo", de-
bié faltar dinero durante su rodaje y hubo que recurrir a uno de los gran-
des de la distribucion, José Muntafiola, quien acabd siendo el editor de la
pelicula. Todo se hizo en la casa "Barcindgrafo", alli nacié y se produjo el
film; pero la mayor parte de los gastos corrieron a cuenta de Muntafiola
y €l fue el verdadero propietario de la pelicula. Asi se entiende la rectifi;
cacidn que hizo "El Noticiero Universal" una semana mas tarde de la criti-
ca antes citada: "... equivocadamente deciamos que habia sido editada di-
cha cinta por la casa 'Barcindgrafo'. 'Vindicator' ha sido editada sélo y
exclusivamente por cuenta de D. José Muntafiola, quien tiene la exclusiva

para todo el mundo". (30)

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

guerra, y que Magin Muria dejo la aventura de la produccion para amparar

(29) E1 Noticiero Universal, 24 octubre 1918. Critica elogiosa fue
también la de "Film-o-Meno" en "Arte y Cinematografia", 31 oc-

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

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

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

En la primavera de 1915 nacié modestamente "Studio Films"
como un laboratorio especializado en cinematografia en los bajos del nume-
ro 13 de la c;alle Universidéd. Fueron sus fundadores y directores Juan SO-
LA MESTRES y Alfredo’'FONTANALS. Durante los primeros meses la em-
presa se dedicd al tiraje de copias y elaboracién de titulos en el no r.nuy

amplio laboratorio de que disponia.

De tan sencillos principios se iria formando poco a poco la
casa que en estos afios se manifestara como la mas solida y la mejor orien-

tada comercialmente de todas las productoras barcelonesas.

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

época.

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

Journal" (31). Se podria destacar de esta época la filmacion de una pelicu-

la comica titulada "Max Linder torero®, bufonada a la espafiola filmada
con motivo dé la venida a Barcelona del famoso cdmico francés en sep-

tiembre de 1912, que obtuvo bastante éxito.

A comi;nz_os de 1914 Juan Sola y Alfredo Fontanals dejaron

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

blat", pelicula dirigida por José de Togores para una de tantas producto-

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

(31) Tenemos noticias de algunas cintas documentales filmadas en

"los afios 1912-1913: "Excursidn a Montserrat", "Fiesta de avia-

cidén_en Tarragona™, "Costas barcelonesas" y "Andalucia pinto-

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

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

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

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

cindgrafo" de agosto de 1914 a febrero de 1915.

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

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

giado precisamente por la calidad de su fotografia.

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

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

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

vo realizador Segundo de Chomén.
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El 15 de octubre de 1915 "Studio Films" contratd a DOME-
NEC CERET como director y protagonista de una serie de cortometrajes
~comicos (32). Dado que la serie obtuvo éxito pronto, Ceret paso a ser di-
rector de escena de las peliculas que la casa edito a pértir de esta fecha

hasta finales del afio 1917.

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

na visidon mas globalizada del tema.

Domenec CERET i VILA, el nuevo director artistico de "Stu-
dio Films" habia nacido de una familia modesta en Sabadell el afio 1865.

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

(32) E1 contrato de Ceret es un ejemplo de la penuria de medios eco-
ndmicos con que funcionaba nuestro cine. El sueldo era deg 10
pts. por dia de pose mds 4 céntimos por metro de positivo ven-
dido. Si la serie alcanzaba éxito, entonces el sueldo subiria
a 25 pts. por dia de pose y 4 céntimos por metro de positivo

en aquellas peliculas en gque actuara de director de escena.

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

bucidn a la historia del cine espafiol, 1915-1920). Facultad de

Filosofia y Letras, Departamento de Historia del Arte. Univer-
sidad de Barcelona. 1973. Al repasar este trabajo, realizado

por mi hace ya diez afios, me sigue pareciendo totalmente vali-
do en su informacidn y en lo sustancial de sus interpretacio-

nes y valoraciones.
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primera noticia cierta que tenemos de su dedicacion al teatro como profe-
sional es de 1903. Cultivd, sobre todo, el género lirico y el cdmico. Era
lo que entonces se llamaba un actor "genérico". La temporada 1907-1908
fue el comienzo de una larga actuacion en el Tivoli, que probablemente se
prolongd hasta su incorporacion al mundo del cine. El calificativo con el
que mas frecuentemente se le distinguia en las cronicas teatrales de la é-
pocai era el de actor "popular". - Ceret llevaria después al cine el ambiente
de un teatro bastante escaso en.valores artisticos pero del agrado de un
numeroso gfupo de espectadores.. Su especialidad fue siempre el género
‘cémico, aunque su voluntariosa dedicacion le llevara a dirigir algunas peli-

culas dramaticas de interés (34).

La primera actuacion de Ceret en cine de la que tenemos
constancia fue en noviembre de 1912 en la pelicula "Mala Raza"™ dirigida
por F Gelabert. Se conserva también un contrato con D. Juan Bautista
Esteve seglin el cual Domeénec Ceret se debfa hacer cargo de la direccidn
artistica y confeccidn de guiones para una Compaifiia Cinematografica que
debia comenzar en enero de 1914; pero no hemos conseguido identificar
tal compafiia y pensamos que probablemente se trata de uno de tantos pro-
yectos frustrados. Si es seguro, sin embargo, que en el verano de aquel a-

fio actud con Juan Sold Mestres en dos peliculas editadas por la casa Sola-

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

(34) Debo la mayor parte de la informacidn sobre Doménec Ceret al
testimonio directo de su yerno, D. Domingo Montdn, vy sobre to-
do, a la documentacidén que la hija de aquel, .Dofia Sabina Ce-
ret, legd a la Cinemateca Catalana y que el Sr;.Miquel Porter

tuvo la gentileza de dejarme consultar.
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se cimentaria un conocimiento mutuo que mas tarde le llevd a la casa
"Studio".  Paso después fugazmente por la "Barcindgrafo” de Gual en la

cinta comica "Linito quiere ser torero".

Pero de todos modos, el influjo mas determinante en la obra
V cinemategféfica de Ceret vino seguramente de José de TOGORES, con el
que trabajé primero para la casa "Argos" en "La danza fatal® y después
para "Segre Films" en las peliculas "La pescadora de Tossa", "El cuervo
deitcampémentc",' ‘“La otra Carmén"’, "Los muertos viven®, . "El pollo Te-
jada™ y "El ‘sello de ord o fanatismo de una secta", realizadas todas e-
llas éntre diciembre de 1914 y agosto de 1915. A Togores le debe Ceret
la inclinacion por )ei estilo de dfama italiano con ambientes de alta socie-
dad y diva ir'u;:lufda, segin se manifestara después en la serie de Lola Parfs

y Consuelo Hidalgo con la "Studio*.

Domenec Ceret entrd con buen pie en la casa "Studio Films"
en octubre de 1915. Hemos podido comprobar como el género cémico cor-
to habia pasado en nuestro cine un bache impdrtante desde que las pelicu-
las alcanzaron el largo metraje y los programas de los cines dejaron de ser
Qn.a. sucesion de nimeros breves al estilo de las variedades. Pero la efica-
cia del corto comico para satisfacer el gusto del publico no habia desapa-
recido, y buena bpraeba de ello era el exito rotundo que en todas partes’
despertaban los films dé Chaplin. Esto lo sabian muy bien los ‘ex‘perimerb- ‘
tados cineastas Sola y Fontanals, quienes tuvieron el acierto de lanzar su
productora al mercado con pelfculas de este tipo. R_ecurrieron a Ceret,
hombre avezado en el género, y éste se transformd en el tio Isidro, alcal-

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

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

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

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

‘glos mds o menos plagiados de las peliculas de Chaplin.



-678-

Hubo también en marzo de 1916 un intento de imitacidn pard-
dica de peliculas policiacas: la serie que llevarfa el titulo genérico de
"Calinez y Gededn detectives", y de la cual sdlo se filmd el primer ndme-

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

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

malas".

Tan bien le iba el negocio a la "Studio" con aquellos péimeros
cortos comicos que el pasé'a la fiimag:ién de peliculas largas fue algo nor-
mal en el desarrollo de la empresa. Ni siquiera se cuestiondo la direccion
artistica para este nuevo tipo de films: si Ceret habia conseguido buenos
resultados hasta el momento, Ceret podria encargarse también de dirigir
peliculas mds complejas. Y asi en febrero de 1916 se filmé ™A la pesca

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

de Ardevol adaptado al cine por Sola y Ceret.

El eieﬁco de actores de los-primeros films de la "Studio" se i-
ba configurando éon predominio de figuras llegadas del teatro cémico, del
vodevil y del género chico. Entre ellas destacaban el mismo Doménec Ce-
ret, Pepé Font, Pepe Alfonso, Hector Quintanilla, . Pepe Usall y Alfonso
Tormo, asi como las actrices Pilar Espafia, Teresita Mas, Visitacion Lépéz
y Lolita Arellano. Confirman estos ‘nombres la linea de popularidad que

buscd la productora en sus inicios.

Para dar el paso al cine dramatico propio de la €poca, Ceret
recurrié a una actriz que habia trabajado con €l en las peliculas de Togo-

res para "Segre Films", LOLITA PARIS. La Paris iba a ser la primera es-
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trella de "Studio Films", apta para papeles dramaticos, pero particularmen-
te sobresaliente en la encarnacio'n de un tipo de joven dindmica, aventure-
ra y desenvuelta. Representd la imagen de una de las.primeras "divas" de
nuestro cine (35). Con ella se inicio en el cine Consuelo. HIDALGO en una
ser>ie de la "Studio" que llevé el titulo de "Serie Paris-Hidalgo" y que se

compuso de las peliculas "Pasa el ideal™ (1.100 m.), "La duda” (1.100 m.),

"La razoén social Castro y Ferrant™ (1.150 m.) y "Un ejemplo"” (1.200 m.),
realizadas las cuatro en los meses de mayo y junio de 1916. La serie tuvo
un éxito mediano (ocho éopias se‘ hicieron de cada film, destinadas .a Espa-
fia, Francia, Italia y Argentina), pero no significé ningun; novedad, a pesar
de que uno de los filnis, "La duda™, era la adaptacion de una de las ulti-
mas y mas famosas obras dramaticas de Perez Gaidés, "El abuelo". Fue

una muestra mas del influjo del cine italiano entre nosotros.

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

(1.600 m.) y "Amar es sufrir; la primera, basada en una obra de Tom

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

melodrama con guidn original de Lola Paris.

Las mejores peliculas dirigidas por Domenec Ceret correspon-

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

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

han marchado con ella.
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"La loca del monasterio® (1.200 m.), "Los saltimbanquis” (1.225 m.), "Re-
generacion" (1.600 m.) y “Humanidad” (3.000 m.). Era ésta la cima a
la que consiguio Kegar-’&n director moé;astz}, guiédq por la observacién del
cine habitual en la ‘e’poca; y formado como direﬁtbr en la ‘escueia de su pro-
pia experiencia. En las peliculas que acabamos de citar, se observa que la
v".Stuéié“ adoptaba una linea narrativa basada en un tipo .de asuntos
drama’ticbs y moralizadores, con ribetes de drama "social", y filmados en
' una gran proporcion en exteriores, lejos del marco cerrado y teatral de los
estudios. Era 'apartérse de la tea{réiidaé para entrar por los Acanv'xines» de

la narrativa cinematografica. En "La loca del monasterio® la accion

frar}s’;csrrfa en los bellos parajes de Montserrat y su argumento se asemeja-

ba a un tipo de leyenda rural que atrafa por su fuerza y su misterio. En

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

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

torias. "Regeneracion®, ‘como indica su titulo, tenia un sentido. moralizan-
_ te muy en consonancia con otros films de la época: el joven casquivano y
‘ vicioso, que arruina a su familia, consigue regenerarse mediante la huida a

América y el trabajo en una granja.

El mas émhiciéss de esi&s ﬁims fue "Hu&éniéad“, sobre un
argumento de S. Ardevol: tomaron parte en €l un total de setenta actores
pr.ofe_siéaaies ¥ mas de tres mil figurantes de. cemparser{é, acercandose el
presupuesto de filmacidn a las 100.000 pesetas. Quﬁn’é ser una verdadera
superproduccion. Si "Los misterios de Baﬁ:elona" de Marro fue en 1916
la pelicula que mejor representaba el film de aventuras, "Humanidad" de
5 Céret -estrenada en marzo de 1917~ fue la mejor representante del drama

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

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

... ¥ la ngdie sometid la pelicula a la censu-

ra. Aqui somos muy complacientes.

¥ pasd la pelicula una vez. Despuéds otra, y luego

dos veces mds, y luego otra vez y otra y otra.

;Dios mio...!

Y les parecid la primera vez pacaminosa. Luego
dijeron gue no; después, gue algunas escenas; luegao,
que algdn nombre; luego, que habia demasiado realismo,

y mds tarde...

Pero... ies que tantos hombres de cultura como la
han visto,'désde el primer momento no han podido decir

si habia infracecidn de algun articulo del Cddigo Penal?

(Que hay muchas situaciones vividas? Pues es cla-

ro {...)

La tendencia, el fin principalmente persequido
por el asuntista es evidenciar que el hampa, la vagan-
cia, la gcifgria es una llaga social de la cual se pue-

de redimir {...)

La Studio ha hecho una obra de altura, un film e-
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ducaﬁivo, una cinta que, poniendo al descubierto la 1lla-

ga social, evidencia la necesidad de curarla (...)

Yo estimo que la Studio ha dado un gran paso y
gue merece el aplauso de todos. Y en primer lugar, de

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

Para estas peliculas el elenco de actores de "Studio Films" se
habia ensanchado, contando en sus filas, junto a Pepe Font y la estrella
Lola Paris, con otras primeras ﬁgﬁras de la escena muda como las famo-
sas hermanas Elena y Tina Jordi, Alberto Mértfnez, Ernesto Treves, Balta- .

sar Banquells, Julidn de la Cantera, Trino Cruz, Carolina Ldpez y la nifia

Reiggini.

En 1917 "Studio Films*’,vcomo el resto de las productoras,
produjo poco (37): se estrenaron "Regeneracion® y "Humanidad® (filma-

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

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

ro de 1918.

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

(37) Creemos que la baja generalizada de produccidn de films en
1917 fue debida a dos factores: primero, la serie de importan-
tes conflictos sociales y politicos que vivié Barcelona en a-
quel aﬁo'y que debieron afectar al ritmo de trabajo en las em-
presas cinematogrdficas; segundo, las dificultades para la ad-

quisicidn de pelicula virgen.
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Despues de un recorrido ascendente por los géneros cinemato-
graficos del momento -que iba desde el corto comico hasta el drama so-
cial, pasando por la comedia y el melodramé-, a "Studio Films" sdlo le
faltaba llegar al cine de aventuras en vepisodios. Los directores de >la casa
y Domenec Ceret:lo intentaron en la Gltima pelicula que éste dirigid para

"Studio Films": "La herencia del diablo”. Alcanzé este film los 6.500 m.,

repartidos en 8 episodios. El argumento de S. Ardevol se presentaba} como
continuacién de "La locardel monasterio", bbr mas que el hilo de continui-
dad era muy débil. Aunque su f.ih;nécién se hiciera en poco tiempo (febre-
ro-marzo de 1917), su presentacion al publico se demord casi un afio. Pa-
ra célmo, a la semana del estreno en el Saldn Catalufia, hubo de ser retira-
da por orden gubérnativa por haber dado el nombre de "Adolfo Marsillach",
conocido politico radical anticatalanista, al mas malvado de la pelicula.
Probablemente volvio a las pantallas una vez subsanado gl problema que o-
casiond la prohibicidn. gubernativa. Pero lo cierto es que "Studio Films" e-
videnciaba una primera crisis de produccién en 1917 y que Domeénec Ceret -

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

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

s6 de ser un actor y realizador modesto, su obra cinematografica fue fun-

(38) Domenec Ceret murié en Barcelona de un ataque de hipertensidn
el dia 27 de noviembre de 1922, a los cincuenta y siete afios

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

quellos afios.

Después de la crisis de produccion del afio 1917, "Studio
Films" decidid una reestructuracion a fondo de la empresa y un relanza-

miento de su cine. Bien se puede hablar con este motivo de una "segunda

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

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

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

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

ba de sobras garantizada.

Juan Maria CODINA desde 1905 se dedicaba en Barcelona a

la venta de peliculas, especialmente las de los Cuesta de Valencia. Esta
casa valenciana fue probablemente la que primero le propuso el camino de

la realizacion cinematografica, llamandole a participar en la direccion de

(39) En los libros de historia del cine existe confusién sobre el
nombre de CODINA: José Maria o Juan Maria. En la mayoria de
los casos se le cita como "José M2"; pero en los documentos de
la época, aungue no deja de darse la misma confusidén, predomi-
na el nombre de "Juan M2" y asi se refieren a él1 las personas
mds allegadas; por eso yo he optado por llamarlo siempre con
este nombre. Pero es ésta, cuestidn de poca monta. Aproveche-
mos la ocasién para dejar constancia de que la figura de CODI-
NA en nuestro primer cine necesita y merece un estudio monogré-

fico a fondo.
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"El ciego de la aldéa" (1906) y "“El pastorcillo del torrente” (1908) (40).

En Barcelona Codina durante los affos 1908-1910 debié mante-
ner estrecha relacion con la emprésa Diorama. Era amigo del director de
esta casa, José M2 Bosch, quien le propuso compartir la direccion de algu-
nas peliculas con‘Fructués Gelabert. De esta manera "Films Barcelona"
(de la empresa Diorama) separaba direccion técnica y direccion artistica
con el fin de cuidar la realizacion de obras con caracter de arte. Juan
M2 CODINA se enéargo’ entonces ;:ie la direccion artistica en "Maria Rosa"

(1908) 'y “*Amor que mata" (1909), en colaboracion con Gelabert.

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

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

-

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

"Breu Histdria del cinema primitiu a Catalunya"™ del "Egquipo

Fructuds Gelabert" (Barcelona, Ed. Robrenyo, 1977, p. 48) se
pone a J'.M. Codina como director de "El ciego de la aldea"
(1906), y se mantiene la misma opinidn en un articuloc de A. A-
BELY M. ROELENS en el que analizan dicha helicula en "Cahiers
de la Cinémathégque", n2 29 (Perpignan: Hiver, 1979, pp. 170-

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

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

como autor de "El ciego de la aldea” a Antonic Cuesta y data

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

Cae fuera de nuestro objetivo comentar la produccion de los
Cuesta en Valencia y la labor que con ellos realizo Juan M2 Codina. No
obstante, para dar una idea sobre el &stilo y la orientacion del cine de es-
te director, he aqui lo que, segun Porter, pudo muy bien asimilar de los
rasgos propios de la productora valenciana en que trabajo: "La produccio
dels Cuesta tenia dos qualitats reflectides en els dos tipus de films que
realitzaren. Des dels primers documentals se‘ns mostren com un mirall de
les coses del Pais Valencia. Aquest amor per les coses proximes ajuda a
la consecucio d'un realisme emparentat amb la novel.listica valenciana.

Per altra banda, s'enfocava encertadament la col.locacio comercial de les

cintes..."" (41)

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

empresa productora ni como distribuidora.

En febrero de 1915 Arturo CARBALLO y Bernardo PRADES

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

(41) M. PORTER. Histdria del cinema catald. o.c. pag. $1-92.
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en una céntrica torre situada en Diagonal, 482, casi frente a Rambla de
Catalufia. Esta casa contraté como director artistico a Juan M2 Codina,
quien realizo en el verano de aquel afio dos peliculas dramaticas cuya pro-
tagonista fue la famosa bailarina y artisté de variedades Tdrtola de Valen-

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

-

tante despliegue propagandistico y sus estrenos fueron favorablemente co-

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

bu™ (4.500 m.), filmada también con "Condal Films" en otofio de 1915 y
una de las primeras peliculas de 'e.pisodios‘r'eatizadas en nuestro pais (42).
El operador de los films de la "Condal" fue Juan Solda Mestres -precisa-
mente la fotografia fue el aspecto mas elogiado por los comentaristas- y
el héber trabajado juntos influyé sin dudaben que Juan Sola -mas tarde,
ya al frente de "Studio Films"-, confiara a Codina la direccion artistica

en la segunda etapa de esta productora.

En 1916 Codina dejo la "Condal Films" y con su marcha se
cerrd la actividad productora de esta casa (aunque la liquidacion total de
las existencias no se llevd a cabo hasta abril de 1919). El mismd afio,
J.M. Codina pasé a colaborar con Albert Marro en la direccién de la im-
portante obra de "Hispano Films" *Los Misferios de Barcelona™, a la que
ya nos hemos referido mas arriba. Con "El signo de la tribu" y "Los
Misterios de-ABarcelona", Codina.se acreditaba como el director mas ex-

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

(42) Una critica muy elogiosa de esta cinta puede leerse en “Arte y

Cinemategrafia™, n2 121 (30-11-1915), pag. 42.
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del tipo de peliculas que por éntonces estaban de moda y proporcion‘aban
mas beneficios econdmicos. Bien explicable es que, en el momento en que
Ceret hubo déjado "Studio Films" -finales de 1917-, Sola recurriera a
J.M. Codina para que se hiciera cargo de la direccidn artistica. Con él co-

menzaria la fase mas brillante de esta productora.

En plena expansién comercial "Studio Films" adquirié por u-
nas veinte mil pesetas las galerfés y laboratorio '"Boreal Films" de Fruc-
tuds Gelabert, situados en la calle de Sants, n2 106. Era un nuevo paso
importante en la linea- de renovacién que emprendfa la productora. La i-
naugukrac:ién de la nueva galerfa de la "Studio" tuvo lugar el 22 de mayo de
1918 con asistencia de una amplia representacion del cine barcelonés. La
coyuntura histdrica en aquellas iechés era un Qerdadero reto para el entu-
siasmo que se manifestaba: la guerra conclufa y la crisis para la industria

catalana acechaba tras la puerta.

Signo de los altos vuelos comerciales que tomo la empresa

fue tambiép la fundacion de "Monopol Films", firma filial que se encargo

de la venta de las peliculas de la "Studio™ y que estuvo dirigida por Roman
SOLA MESTRES. Roman Sola habfa tenido a su cargo la distribucién de
"Hispano Films" desde 1912 y también habia desempeﬁédo un papel impor-
tante en la administracion de "Barcindgrafo". Durante la guerra habia via-
jado por el extranjero, abriendo un amplio me:fcado a nuestro cine en los
paises europeos y sudamericanos. La organizacion comercial de la "Stu-

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

Si buenos habian sido los comienzos de la primera etapa de
"Studio Films", mejores lo fueron en la ségunda etapa. Juan Sola -que,
como hemos dicho, habia estado al frente de "Pathé Journal" en Barcelo-
na- tuvo la feliz idea y el atrevimiento de lanzarse a editar la "Revista
Studio", informativo cinematografico que aparecié en enero de 1918 con
periodicidad semanal (en sus primeros nimeros) y que llegd hasta 1920.
La acogida fue extraordinaria. Ju‘an Sola efectivamente estaba demostran-
do que entendf{a de cine, que sabia por donde habfa que caminar y que te-
nia el coraje de ir abriendo paso en medio de una produccion nacional que
ciertamente no destacaba por su atrevimiento. En unos 405. afios de exis-
tencia la "Revista Studio" alcanzd mds de cincuenta ndmeros. No son mu-
chos -y desgraciadémente casi ninguho se conserva-, pero son mas que su-
ficientes para testimoniar un esfuerzo importantisimo por actualizar nues-
tro cine documental segun modelos que las grandes firmas extranjeras ha-

cia tiempo que venian explotando (44).

(43) Una lista de agentes y representantes de "Studio Films" en di-
ferentes poblaciones puede verse en mi tesina de Licenciatura
(o.c. pag. 102-103). Romdn So0la estuvo al frente de esta red
comercial hasta que cerrd la "Studio", y después fue jefe de
distribucidn en Espafia de las casas "Goldwyn Corporation", "Me-
tro Goldwyn Mayer" (1924-26), "Exclusivas Biana™ (1926) e "His-

pano~-American Films Universal" (1931).

(44) Puede verse informacidén sobre el contenido y algunas caracte-
risticas de "Revista Studio" en "Arte y Cinematografia" n2 172

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

firmes estrangeres'. (45)

El publico de entdnces, tan fiel al cine, se encargaba dg ase-
‘gurar el rendimiento economico de estas cintas, acudiendo semana tras se-
mana a contemplar como los malvédos parecian triunfar, hasta que se im-
ponia por medio de un heéroe justicierc la razén del bien, que siempre era

la razon del débil.

En los nuevos films de la "Studio" empezaron a aparecer tam-
bién nuevos actores, que progresivamente iban despiazan'do a los anterio-
res. Todavia seguia de primera estrella Loia Paris, perq ya empezaban a
apuntar los astros de una nueva cdnstelacién, entre los que destacaban
Bianca VALORIS, Baltasar BANQUELLS, Ramon QUADRENY, Julian de

la CANTERA vy Silvia MARIATEGUL

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

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

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

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

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

dos triunfos, Juan M2 Codina. Helas aqui:

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

ta..." (46)

"El sefior don J.M. Codina es un sefior todo ner-
vios, todo genio yltodo entusiasmo por la cinematogra-
fia. El sefior Codina es un hombre bastante conocido en
el mundo de los films, que Qe laskpeliculas con clari-
dad de entendimiento, que se halla adornado de una vis-
ta tan fina, tan sutil y tan clara, gque ni un solo deta-
lle, por muy insignificante que sea, se le pasa inadver-
tido. Conoce bastante la técnica, maneja la idea con
facilidad y enjuicia bastante bien las obras". (47)

5Pequeﬁo, flaco, desaliffiado en el wvestir, mal
peinado siempre, la color macilenta, los ojos saltones,

el belfo colgante y como sediento bajo el hirsuto bigo-

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

(47) RUIZ MARGARIT.en "Arte y Cinematografia®, n2 103 (28-2-1915)

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

(48)

B. OTROS REALIZADORES Y PRODUCTORAS.

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

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

Ya hemos dicho que la produccion cinematografica barcelone-

sa empezo la Guerra Mundial bajo el signo del influjo italiano y la acabo

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

grdfico", n2 11 (11-3-1920), pag. 13.
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con los primeros sintomas dezia invasion del cine americano. Junto a las
grandes productoras de que hemos tratado en el apartado anterior ("Hispa-
no Fiims*’, "Baréinégrafo" y "Studio Film"), que se mostraron s‘;ncreﬁs-»
tas en su pré:duccio'n, hubo otras que fueron mas fielmente imitadores del
“cine italiano. A ésta; y a sus directores artisticos' nos referimos
_bre‘véme&te aqui ;;afa; verificar .hasté qué punto el influjo del cine italiano

se realizd de manera directa.

En 1913, segun vimos en el capitulo anterior, la casa romana
"Cines" establecié una filial en Barcelona, la "Film de Arte espafiol" para
filmar pelfculas de ambiente espafiol segin el estilo italiano. En aquella o-

casion vinieron dos personas que continuaron trabajando en casas barcelo-

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

dor; y Gatigfredo MATELDI, actor y, mas tarde, .direcior. Doria vdt}rante'

el periodo qué ahora estamos estudiando fue el fotdgrafo de las peliculas
de José de TOGORES con "Segre" y "Emporium Films", y en 1916, des-
pués de Salvador C’asteiié,, trabajd con Murid en las Gltimas cintas'de "Bar-
cinyégrafo". Godofredo MATELDI paso dé actor a director de escena tras

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

Las primeras peliculas dirigidas por MATELDI fueron produci-~

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

-como p%ed&cmra, no como distribuidora- desde su interesante lanzamien-
to con Narcis Cuyas (en 1910) y Fructuds Gelabert (en 1911). La oca-
sion de la guerra también tentd ‘a Andreu Cabot i Puig, quien abtrio su
magnffica galeria de filmacion en Aragéé 249 en abril de 1915 y contratd

como director artistico a Godofredo MATELDI. Pero no fueron muchas ni
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de especial interés las peliculas que editd la casa "Cabot" en su reapari-
cién: En otofio de 1915 se hizo "Redencion™ durante 1916, "La mejor

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

pos de la ilusion™ Todas ellas, dentro de los canones del melodrama, pasa-

ron sin pena ni gloria, destacandose la interpretacion de Carmen VILLA-

SAN y Ramdn QUADRENY, que protagonizaron estos films.

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

curso. Ello se conseguia mediante el sistema de fundar una productora,

"ESTRELLA FILMS", que sdlo se dedicaba a realizar peliculas interpreta-
das por los alumnos de la Academia, encabezando siempre el reparto Mar-
garita Marin, la alumna mas aventajada del grupo. La direccion, por su-

A Y

puesto, estuvo siempre en manos de Mateldi.

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

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

crimen™, "El bastardo", "Culpa y expiacion", "La mano roja"  y "Noble-

za de alma"™ Algun critico llegd a quejarse de - que estas cintas, no solo

tenian los defectos propios de la falta de profesionélidad de sus intérpre-
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tes, sino que ademas estaban poco cujdadas en la redaccion de sus rétulos.
A nosotros nos Interesan como muestra del influjo directo italiano sobre el

cine barcelonés de esta época.

Pero mucho mas interés tiene el hecho de que un importante

director italiano, MARIO CASERINI,‘ pasara una temporada en Barcelona

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

nuestra tierra (49).

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

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

(49) Que "Excelsa Films" es una empresa barcelonesa en su fundacidn
y que Caserini y su compafifa vinieron contratados por esta em-
presa, fundada por B. Prades y R. Minguella, queda repe%idamen-
te de manifiesto en las pdginas de la Revista "Arte y Cinemato-
grafia". véase, por ejemplo, n2 120 (15-11-1915) pag. 17; n@
121 (30-11-1915) pag. 1, y n2 124 (15-1-1916) pag. 44.
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‘Guazzoni y fue, junto con este ultimo, el mas importante director italiang
de los afios 1910-1920. Cuando llegd a Barcelona, en noviembre de 1915,
ya era conocido por nuestro publico en obras como "Los dltimos dfas de
Pompeya" (1913) y "La Gorgona"™ (191#4). Su llegada despertd interés,
pero fue poco el tiempo que permanecid aqui. En cuatro meses -de no-
viembre de 1915 a febrero de 1916~ filmd seis peliculas y regresd seguida-
mente a ltalia donde, al parecer, hizo el montaje definitivo de estos films,

que volvieron para ser proyectados en nuestras pantallas bastante mas ita-

lianos de lo que habian salide. Sus titulos eran: "Amor enemigo”, "Paro

tu amor me redime®, ";jComo aquel dia!", "Flor de otofio", ™La vida y la

muerte"” y ";Quién me hara olvidar sin morir?". En todos ellos fue e{ o-

perador Angelo Scalenghe.

A Italia se marché también Ramén MINGUELLA PINOL y a I
talia (Turfn: via Magenta, 23) se trasladd la central de la casa "Excel-
sa", dejando en Barcelona una sucursal en Conséio de Ciento 355. Mingue-
lla -que ya desde antiguo era representante en Barcelona de la casa italia-
na "Savoia Films"- establecio en Turin un importante puente por dond: pa-
saron peliculas espafiolas hacia Italia y peliculas italianas hacia Espafiz. A-
si lo confirman los anuncios de propaganda insertos en las revistas especia-
lizadas barcelonesas y una nota del comentarista de "Arte y Cinematogra-
fia" en que se dice: "De cuanto me dijo deduzco que el sefior Minguella
ha constituido algo que es muy necesario en el comercio cinematografico i-
talo-espafiol. Fundd su 'Excelsa Films' y vino a Italia con dos importantes

fines: tirar aqui la estampacidn y universalizar en lo posible la marca, ha-
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ciendo de Torino el centro de exportacion" (50). Ademds de una importan-
te labor de distribucion, "Excelsa Films" continud en Italia produciendo pe-
liculas propias, italianizandose por completo cuando en el verano de 1918

cerro la sucursal barcelonesa.

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

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

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

de José de Togores.

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

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

de quince films.

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

Porter en la "Historia del cinema catala":

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

(30-6-1917) pp. 36-37 y n2 184 (15-7-1918) pp. 28-29,
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"
“ s

el conjunt de 1l'obra de Josep Togores es posa sota
el signe de la qualitat. Cerca sempre els millors ac-
tors per a papers de majors ambicions. Intenta el film
d'altes esferes i de salons i es cregué cridat a empre-
ses extraordinaries. I, malérat tot, no aconsegui pas
superar les gestes dels contemporanis. Gairebé, jutjat
a distancia, quedd a menys altura, ya que, amb una téc-
nica no pas superior, es servi de temes poc reals o, si
es vol, poc cinematografics, i el conjunt resulta en e-
vident desarmonia d'intencions i solucions. Malgrat ai-

%0, l'interés de la seva obra és innegable" (51).

Completamente de acuerdo con esta valoracion ‘de Miguel
Porter. José de Togores pretendié muy altos vuelos, se lanzé a la busque-
da de grandes figuras, gasto mucho dinero en sus films, trasladd toda la
compafifa por Catalufia, Andalucia y Madrid, consumio muchos metros de |
pelicula... pero los resultados econdmicos y artisticos no respondieron a

tan elevadas pretensiones.

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

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

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

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

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

(51) 0.c. pp. 139-140.
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licula. Sin duda, la labor fotografica de Juan Sola contribuyd al éxito del

film.

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

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

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

menec Ceret, Argelagués, etc...

Acabada la filmacion, hubo problemas entre Togores y el di-
rector de la "Argos", José Carreras, y aquél se negd a reconocer como su-
ya "La danza fatal™ porque no se la habia dejado ultimarla a su gusto, de-

biendo encargarse el operador Ramdn de Bafios del montaje definitivo.

—

Con "La danza fatal™ empezo y acabé la vida de "Argos Films".

(52) Tras la muerte de un contrabandista y su mujer, sus tres hijos
pasan 3 manos de un malvado "hércules" de un circo, de quien
consiguen escapar: una, haciéndose artista, otra, bailaora, vy
2l nifio, ahijado por un marqués. El reencuentro es en un music-
hall, donde una hermana acude a felicitar a la otra por su éxi-
to y el hermano -claro estd, ignorante de la verdadera situa-
cidn- va a solicitar la mano de su hermana artista. Finalmen-
te, la bailaora muere, la artista se casa con un médico y el

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

de este director: "SEGRE FILMS". Efan socios fundadores ios sefiores

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

so CHOPITEA.

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

Tossa” o "Amor de pescadora®™, dirigida por José de Togores y fotogra-

fiada por Giovanni Doria en noviembr'_e dés- 1914, Estaba acabada en enero
de 1915 y, después de algunos retoques, se pasd en pruebas definitivas en
abril de este afio. EIl asunto era un drama ambientado en un pueblo mari-
nero sobre argumento de Marquina, y los actores priﬁcipales fueron Lola
Paris, Gerardo Pefia, Lola Ojeda, Domenec Ceret y Luis Alcalde. Comen-
zaba con esta cinta la relacion de’ Togores con el operador italiano Giova-
nni Doria, que marcaria practicamente toda la produccion en adelante.
Comenzaba también la costumbre de esta casa de salir fuera de Barcelona

a filmar sus peliculas en ambientes naturales.

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

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

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

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

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

revista "Primer Plano", 26-1-1941).
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Gomez y Félix Gonzalez Llana titulado "El soldado de San Marcial" que
contaba un episodio novelesco de la guerra de la Independencia. El asun-
to, un drama histdrico, distaba del tipo de cine que pretendx’é Togores vy,
en cambio, respondia por compléto al estilo 'de Gelabert. El esfuerzo de
vestuario y ambientacion (doscientos soldados ‘pertrechados con armas y
trajes de la época, incendio de un antiguo pueblo junto a Balaguer, etc...)
fue considerable y demuestra que la productora contaba con medios econod-
micos para hacer cine de elevado. coste. Lo curioso del caso es que en las
mismas fechas o‘kquizés unos dfas antes (noviembre de 1914) Adria Gual
estaba filmando el mismo asunto para "Barcindgrafo" bajo el tftulo de “El
calvario de un héroe". ;Como y por qué esta coincidencia? No lo he con-

seguido averiguar.

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

cio la siguiente nota:

"Traen los periddicos de casa varias notas, una

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

(54) véase sobre el particular el sébroso‘ y cdustico articulo de
Ruiz Margarit en "Arte y Cinematografia", n2 102 (15-2-1915)

pp. 28-31, qgue, sin duda, molestd enormemente a Togores.
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presidn de la pelicula "Cafii™ en mitad de la Acera del

Casino.

jSefior don Luis Soler, Vrespetable amigo y exce-
lente gobernador civil! gNo puede usted, como ha hecho
su compafiero de Cordoba, impedir que las costumbres an-
daluzas se involucren al sacarnos en "cinta"™ vestidos a
lo terno,'bailandc en los velatorios y cortando el pes-
cuezo al prdjimo con tamafia navaja de muelles afilada
al pie de la Torre? ;Sefior Gobernador! Granada no quie-
re hacer el ridiculo y esa catalana "gente” de las cin-
tas 'cafiises' ofrecid confeccionar ’exclusivamente' pe~

liculas de paisaje. jvValiente paisaje!

El testimonio es bastante significativo -y para mi, andaluza

de nacimiento, doblemente interesante-. Las peliculas de que se trata fue-

ron "La otra Carmen" (recuerdese que Doria con "Films de Arte Espa-
fiol" habia realizado ya una "Carmen" en 1913, aparecida a comienzos de

1914) y “Mas alla de la muerte™ Poco rentables fueron para la producto-

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

laboratorios de la casa.

A ia excursién por Andalucia siguié el contrato de la famosi-
sima pareja de actores madrilefios Marfa GUERRERO y Fernando DIAZ DE
MENDOZA, los mas cotizados de la época. Ellos protagonizaron bajo la.
direccidn de Togores dos peliculas para la. "Segre"” en la primavera de

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

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

del celuloide; llegaba a la meta del mds suntuoso cine italiano. Buena
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prueba de ello es un comentario que'.hace de "Los muertos viven" la re-
vista barcelonesa "El mundo cinematogréfico" en el que se nos informa
gue el insigne Sorolla (;el pintor?) habia puesto a disposicion de la casa e-
ditora su rhagm’fica casa;-jardfn y que también prestd el duque de Montella- -
no "el magnifico parque de su suntuoso palacio de Madrid", que se filma-
ton escenas en el Alcdzar de Sevilla y en las ruinas de Itéﬁkca,‘ que los
muebles habian sido realizados al efecto segun disefio de la pareja Guerfe-
ro-—Mendoza, que Marfa Guerrero "}ucx’a en la pelicula hada menos que cator-
ce trajes (cuando en aquella época nuestros actores sdlo llevaban uno, que
era ademds el suyo propio) disefiados por el famoso modisto parisién Pa-
quin y que el collar que acompafiaba a los ttajes valia nada menos que
120.000 pesetés... (55). Mas el comentarista de "Arte y Cinematografia"
no se dejo encandilar por tanta grandeza y decia: "Habia, al pensar en sus
nombres, dos éuestEOnes a probar: ;Contaba la "Segre" con dinero para
responder al legéndario boato de la escena de Guerrero-Mendoza © no?
.Se vefan éstos bien o no en la pantalla?... Que nos hablen de trajes, de
joyas, de "atrezzo", de condiciones, huelgé" (56). Y el resultado fue que
la pareja Guerrero-Mendoza "no se veia bien en la pantalla", segin ellos
mismos tuvierbn que reconocer y segin maniﬁes“ta un articulo publicado en
- “"Espafia Nueva" el 15 de marzo de aquel aquel afio, firmado por "El Caba-~

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

(55) "E1 mundo cinematogrdfico™, n2 70, (25-4-1915) pag. 9.
(56) "Arte y Cinematografia", n2 107 (30-4-1915) pag. 33.

(57) La referencia y glosa a su articule, que hace Ruiz Margarit en
"Arte y Cinematografia" (15-3-1915), tiene una redaccidn confy
sa y ha provocado la confusidn de los historiadores del cine,
que han considerado "El Caballeroc Casarroja" como una peliculs
(ver J.A.Cabero, p.115; M.Porter, p.l43,y F.Méndez Leite p.531)
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de Bodas' se ve la falta absoluta de asunto marcadamente definido, asi co-
mo la ausencia de direccion escénica. No hemos de entrar a averiguar si
lo que vimos era 'intento' de comedia o drama: salta.a la vista que dicho
'trozo' de film era un pretexto no mas para reflejar con esa fatal fideli~
dad fotogréfica la actitud, el gesto y la 'pose’ de nuestros gloriosos artis-
tas.. La "Segre Films", editora de esta pelicula, confiada acaso en’la re-
petida‘circmstancia de tratarse de un ensayo, ha realizédo' una vulgaridad
- fotografica... Quede esta pelicula en la intimidad y que ningln pretexto
puéda servir de justificacion a bsu 'divaigaciénm". Algo mejor fue el resui-‘
tado de "Los muertos viven" o "Un solo corazén", pero tampocé fue ha~

lagiiefio.

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

dios... pero no se vendia.

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

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

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

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

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

"Segre" se llamo precisamente “El sello de oro™ (0 "Fanatismo de una

secta" (1600 m.) y fue un film de aventuras a la europea. Un nuevo ge-
nero y una nueva protagonista: Stasia Napierkowska, célebre bailarina ru-
sa que habia venido a Barcelona para actuar en algunos programas de dpe-

ra (59). Se filmé en agosto de 1915, pero tampoco vio la luz publica hasta

un afio mas tarde.

"Segre Films" fue sin duda, un caso singular en la produccion
barcelonesa de aquellos afios, pues conto con capital para realizar ocho
grandes peliculas en menos de un afio, en tanto que sdlo- habfa conseguido
colocar en el mercado dos de ellas en el mismo tiempo. El resultado era
logico y no se hizo esperar. Asi lo resumé el crfticd Ruiz Margarit en un

parrafo cargado de ironia agresiva:

"Habladles ahora a esos sefiores accionistas de 'cuervos

(59) Segun Luis CABANAS GUEVARA ("Biografia del Paralelo"; o.c.,

',pag. 133) la Napierkowska habia venido ya antes a Barcelona,

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

fin cafdos" (60)

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

zar s6lo una nueva cinta ("Amor y lagrimas", dirigida por Mateldi en

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

razon™ (61).

José de Togores y Giovanni Doria entraron a continuacidn,
como director artistico y fotografo respectivamente, en una nueva produc-

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

(60) "Arte y Cinematografia"™ n® 116-117 (15 y 30-9-1915) pag. 10.

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

el nombre de "Segre Films".
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Francisco y José MUNTANOLA, la "EMPORIUM FILMS". Esta nueva em-

presa se constituyo en diciembre de 1915, con domicilio social.en la calle
de la Unidn n2 22, y su actividad como productora no sobrepasé el verano
de 1916. Obsérvese que el nombre de la empresa es de claro sabor "nou-

centista”; de connotaciones greco-mediterraneas.

La primera pelicula de esta nueva casa se tituld "Flor de A-
rroyo™ (2000 m.), fue realizada.en enero y estrenada en marzo de 1916 y
tuvo buena acogida por parte de la critica, que destacd particularmente la
iﬁterpretacio’n de sus protagonistas: Adela Carboné, del teatro de la co-

media de Madrid, y Luis del Llano y Emilio Diaz del Romea de Barcelona

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

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

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

m.), la segunda sobre guidn de J. Masso i Ventds (63). Con estas cuatro
cintas concluyd la produccién de "Emporium Films", empresa que al pare-

cer fue fundada para dar continuidad a la obra de Togores-Doria.

Durante algo mas de un afic estuvo José de Togores apartado

(62) véase, por ejemplo, "La Veu dz Catalunya" del 25 de enerc y 5
de febrero de 1916 (pp. 2 y 4 respectivamente). '

(63)_Josep Massé i ventds (Barcelona 1891-1931), poeta, ensayista y
autor de teatro, publicd un libro en 1918 con el titulo "Com

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

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

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

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

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

ambicioso que quedaria en el papel.

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

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

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

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

Vilches.

s

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

fia "E1l cine espafiol™ (n2 7, septiembre 1916).
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Concluye asi la 6bra_cinematogréfica de José de Togores
que, segin deciamos al principio de este apartado, se desarrolld bajo el sig-
no de una pretendida grandeza y la imitacién del drama "de mundo” italia-
no. En el fondo trataba de pésar al cine los rasgos propios de la "alta co-
media" burguesa, a aquellas alturas ampliamente superada por las vanguar-

dias modernistas.

c) Noticia de estrellas fugaces.

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

Guerra Mundial.

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

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

grafia espafiola" (65).

(65) 3. A. Cabera, o.c. pag. 117.
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Fructuos GELABERT habia construido en 1914 una buena ga-
lerfa de filmacion y laboratorios en la carretera de Sants, pero €l mismo a-

firma en sus Memorias que el comienzo de la guerra le fue desfavorable.

Fundé "BOREAL FILMS" en 1916 con la colaboracion de J.M. Codina,
que hizo de agente comercial. De ella sélo conocemos un par de documen-

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

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

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

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

rios en la calle Industria, 202, siendo su director artistico M. Catalan, ope-
rador Salvador Castello y administrador Llufs Casademunt. Las primeras

cintas editadas por esta casa fueron protagonizadas por Ricardo Calvo y

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

gro"™ y "Pero yo te vengaré". Inmediatamente se dejd de producir y el o-

perador, Salvador Castello, en 1916 marchd una temporada con Muria a
"Barcindgrafo" para pasar después a Madrid con Blasco Ibafiez a filmar
"Sangre y arena". En 1917 y 1918 dio la "Falcd" sus ultimas sefiales de vi-

da con dos films comicos: "Aventuras del 'Noi' de Tona™ y "E! alcalde

(66) "Arte y Cinematografia"™ nn. 175-176 (28-II1 - 15-II1 1918) pag.
70.
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de Chilindrina™.

Especializada en peliculas comicas fue la casa "MOMO
FILMS" en 1917, que editd una serie del personaje "Cipriano" interpretada
por el actor comico Miguel Mas y dirigida por otros dos populares actores,

José Santpere y Alfonso Tormo. A esta serie pertenecen "El monedero

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

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

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

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

muestras del dibujo animado en nuestro cine.

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

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

Sudrez y Pepe Portes.

Dos pintores también se animaron a realizar una pelicula co-

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

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

Hizo de operador Giovanni Doria.

Apenas sabemos nada de otra casa creada en el fecundo afio

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

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

pelicula se tituld "Enconos™.

"La "SOCIEDAD ANONIMA SANZ" debid ser una continua-

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

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

"L.a verdad™.

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

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

"Informacion Eépaﬁola" y que probablemente no se llego a realizar. Se de-
cia también que apareceria una nueva casa productora llamada "MAGNA
FILMS" vy que Francisco Peris Mencheta, el destacado periodista fundador
Adel "Noticiario Universal", proyectaba fundar otra con el nombre de "O-

'LYMPIA FILMS", domiciliada en Rambla del Centro n2 7, cuyo operador

seria Alfredo Gil.

"ARMANDO FILMS" produjo en 1918 una pelicula titulada

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

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

mos en la segunda parte de este capitulo.

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

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

hemos de hacer al final de este estudio.
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LOS GENEROS CINEMATOGRAFICOS
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A.- VISION DE CONJUNTO PERIODO 1915-1918
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1915 1916 1917 1918 TOTAL

ACTUALIDADES ; )
Politicas y militares 2 1 2 3 8
Fiestas populares 3 1 - - 4
Depbrtivas 1 - - - 1
Taurinas ‘ - 2 2 - 4
Otros sucesos - | - g 9
TOTAL 6 5 4 11 26
DOCUMENTALES
Regiones y comarcas 1 3 1 - 5
Ciudades y momumentos 1 - - - 1
Técnico Industrial - - - 1 1
Cientifico 1 2 2 2 7
TOTAL 3 5 3 3 14
NOTICIARIO CINEMATOGRAFICO
- - - 25 25
COMICO 11 22 7 2 42
COMEDIA - 2 3 1 6
DRAMA
Drama actual 22 26 12 3 68
Drama Historico 2 - - - 2
TOTAL 24 26 12 8 70
AVENTURAS 2 4 5 8 19

HISTORICO - - l 1 2
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Pasando ahora a hacer una vision de conjﬁnto de la produc-
cién en el periodo 1915-1918 segun los géneros cinematograficos, si obser-
vamos los cuadros anteriores, lo primero que vemos es uﬁa inversién en la
relacidn documental-argumental con respecto a las etapas anteriores. Des-
pués de un periodo inicial (1897-1905) en que el predominio del cine docu-
mehtal es claro, continud la preponderancia del documental sobre el cine
de argumento en las dos etapas' posteriores: en el perfodo 1906-1910 el re-
portaje cinematogféﬁco equivalia al 62,4 % de la produccion total resefia-
da y en el periodo 1911-1914 todavia representaba mas de la mitad del to-
_ tal (54,5 %). En cambio, en la fase que ahora con;ideramos (1915-1913)
‘ el cine documental saolo representa un 31,8 % del total, es decir, una canti-

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

tercera parte de la produccion.

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

vista economico y de calidad.

Dentro del cine argumental sigue ddndose un acentuado pre-
dominio del género "drama" sobre los demas, pues representa exactamente
la mitad de los films argumentales (70 peliculas sobre 139). Junto con el
predominio de los dramas, cabe destacar la recuperacion del género comi-
co -tanto el cédmico corto como la comedia- que en las etapas inmediata-

‘mente anteriores habia sufrido un eclipse parcial: el género comico, natu-
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ralmente, no habia desaparecido del gusto de los espectadores; sélo hacia
falta encontrar la férmula adecuada para pasar de la simplicidad de las pe-
i;’cuias primitivas al grado de madurez que habia conseguido-ei cine en los
affos de la 1 Guerra Mundial. Finairﬁente, sefialemos como los films de a-
venturas segun el modelo europeo van ganando terreno en esta fase, aun-
que todavia distan mucho de alcanzar al drama, o mejor, melodrama, que

. continda siendo el género mas cultivado.

- B.- ACTUALIDADES YDC}C{EMENTALES SE CONVIERTEN EN "NOTICIA-

RIO".
;Qué ha pasado con los documentales?, cabria preguntar al

- observar el cuadro-resumen de este periodo. Hay pocos, efectivamente,

demasiado pocos.

En primér lugar, sucede que ya no se hace tanta rﬁencién de
ellos en la -prensa, en las revistas especializadas y en los documentos que
han quedado de los realizadores. " En cierto modo, parece como si el repor-
taje cinematografico hubiera obtenido una consideracion de hecho "nor-
rﬁai”, una éceptacién de suceso Cotid%aﬁo, vinculado ya al queﬁacer anoni-
mo de la sociedad, y esto explicaria por qué no era necesario resefiar titu-

los y comentarlos como obras singulares. Por este motivo, estamos con-
vencidos, debieron exisﬂr muchos reportajes de los que né se ha conserva-
do noticia ni copia. En concreto, creemos que en estos afios se hicieron

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

de las instituciones educativas (67).

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

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

Es un hecho que tanto empresas como publico empezaba a

desinteresarse por la cinta documental, y esto se refleja bien claro en el

hY

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

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

bibliogrdfico que se utilizé sin duda en aguella época.

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

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

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

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

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

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

(68) "Arte y Cinematografia", n2 138 (15-8-1916) pag. 48.
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ficultad (69). Esto significaba una ocasidn excelente para editar un noti-
ciario cinematografico realizado aqui. Estaba hecho el hueco en el merca-

do, solo faltaba llenarlo.

No obstante, realizar un noticiario con perioc}icidad semanal
o quincenal no era asunto facil. Se requeria un montaje de empresa y u-
nos medios técnicos y economicos que no eran habituales en las producto-
ras espafiolas. Ya a comienzos de 1917 se habld de que una nueva casa,
"Soler y Calsina", proyectaba la edicidn de un noticiario cinematografico
que se llamarfa "Informacidn espafiola"; pero el asunto no pasd de ser un
proyecto. La aventura parecia a la medidak para dos hombres como Alfre-
do Fontanals ’ky Juan Solé'Mestres, los directores de "STUDIO FILMS",
que, ademas de poseer vista comercial y ambicidn, tenian una amplia expe-

riencia en la direccion de la "Revista Pathé" en Barcelona. Efectivamen-

te, a finales de 1917 estaba preparada la "Revista Studio", que salid a las
' pantallas p\iblicas‘en enero del nuevo afio. Sabemos que se editaron mds
de cincuenta nimeros de este noticiario en los afios 1918-1920 -lo que su-
pone un €xito y un esfuerzo mantenido en cond@ciones dificiles-,  aunque

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

(69) Es significativo el hecho de que prdcticamente estaban prohibi-
das por censura gubernativa fodas las peliculas de la guerra.
El motivo que se alegéd fue la “"neutralidad" espafiola en el con-
flicto, ya que los espectadores aplaudian o protestaban estos
documentales segin sus preferencias politicas, y tales actitu-
des podian llegar mds alld de ios aplausos o los silbidos (véa-
se "Arte y Cinematografia", nn. 152-153, marzo 1917, que repro-

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

sa, que reproducimos integra:

"NUEVA E INTERESANTE REVISTA DE ACTUALIDADES.

- La "Studio Films" ha presentado con brillante
éxito su primera "Informacidn Grdfico-Espaficla”. He a-
qui el cuestionario: Modas, por la sefiorita Ofelia

Briones, que hace un precioso maniqui. Bellezas de Es-

pafia: Toledo famoso e histdrico puente de Alcéntara. Un

partida entre A.F.C. Espafiol y F.C. Madrid.

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

reparto de ropas de la Inclusa.- Tres nifias.

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

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

ARTE FOTOGRAFICO.~ Sol de invierno en el Medite-

rréneo.

Carnet taurino.- Notaé de la dUltima temporada de

Gallito, etc., etc.

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

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

loide una extensa informacion filmada.

Dentro del cine documental de este per{odo se pueden desta-
car algunaé cintas sobre temas de Medicina: las operaciones del ilustre of-
talm_élo‘go Dr. Barraquer filmadas por Francesc Puigvert de la casa "Gau-
mont", una serie de documentales realizados por Ramén de Bafios en 1916
sobre operaciones quirirgicas de importantes médicos barceloneses (como
" los doctores Cardenal, Martinez Vargas, Ferran, Corachan, Bonafonte, Van-
rell, Costa y Bafraquer)' y otrds de la c’aéa "Barcindgrafo" filmados en el
laboratorio de Fisiolqgfa de la Facultad de Medicina el afio 1917 sobre tra-

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

tomadas por el extraordinario operador Francesc Elfas, que causaron gran
admiracidn entre el publico. También la casa "Gaumont" filmé algunas ac-

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

la Riba" en 1917 (71) y algunos reportajes de 1918, que afortunadamen-
“te se conservan hoy en el Archivo Histérico "L'Ardiaca" de Barcelona
("Primera piedra del monumento a Prat der la Riba en Castelltercol®,
“Cuérpo de baile de Pauleta Pamies™, "Entierro del Qizconde de Giell",

etc.).

"{71) Esta peliculs fue adquirida por la "Mancomunitat de Catalu~-
" nya", segin consta en = "Mundo Cinematogrédfico" ne 12

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

La pelicula cdmica corta que, igual que 'él documental; habia
tenido en l_os primeros afios del cine un importante desarrollo y un rango
de protagbnista, pasd a ser en la segunda década del siglo "acorhpaﬁante"
de otros films de largometraje. Pero asi como el documental tenia una
funcion informativa y didactica y encontraba mas dificultad en la acepta-
cién del publico, el corto comico tenia la mision de divertir y despertaba

mas facilmente las simpatias populares.

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

mismo la propaganda de sus peliculas.

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

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

de "Cuentos baturros", dirigidos e interpretados poi' Doménec Ceret.

Pretendian crear el personaje del "tio Isidro", figura tomada del topico "ba-
turro" y difundida en los chistes populares y especialmente en sainetes y o-
bras del llamado "género chico". Ceret, un actor cémico habituado a este
género, se acopld bien al personaje y obtuvo con los "Cuentos baturros"
su mayor popularidad. Pero el humor de aquellos era muy poco fino y los
asuntos demasiado simples (72). Simultaneamente a la serie de los "Cuen-
tos baturros™, "Studio Films" se dedicé a hacer ‘imitaciones del personaje
de Charles Cﬁaplin. El "Charlot de la Studio" (asi era conocido) se lla-
mo "(_:g-r_@_“ y estuvo encarnado por el actor Héctor Quintanilla, a quien
acompafiaba como dama Pilar Espafia. No sabemos hasta qué punto los
guiones eran originales o simples arreglos de peliculas del Charlot auténti-
co (73). El mismo afio (1916) y con el mismo actor (Heéctor Quintanilla)

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

(72} Pueden verse algunos restimenes de sus argumentos en las fichas

correspondientes de los Apéndices.

(73) He conseguide noticia de diez titulos de esta serie: "Las ale-
gres modistillas®", "Los amares de Cardoe™, "Cardo se divierten",
"Una conquista a la espafiola", "... En Barcelonat!"™, "Kiusi jue-
ga una broma a Cardo", "Las patatas fritas™, "Sin contrato",
"Tenorios modernos" y "Todo lo vence el amor". Mé consta que
hubo otre Charlet en la casa "Argos Films", del cual sélo co-
nozco el titulo de una de sus cintas: "Charlot II y su fami-

lia" (1916).
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estilo de lés parodias de Mack Sennett- y lanzd una que llevaba el titulo

genérico de "Calinez y Gededn detectives™; pero no pasé de su primer ti-

tulo, "El principe fingido".

En el afio 1917 se creé una productora, "MOMO FILMS", espe-
cializada en cine cémico. Lanzd esta casa un personaje que se hizo pron-
to popular, "Cipriano", encarnado por Miquel MAS, actor, periodista y
bailarin, que gozaba de muy buenas cualidades mimicas. La serie de Ci-
priano fue especialmente cuidadé en sus "gags" y en todos los detalles de

guion e interpretacion. Formaban parte de dicha serie las peliculas: "Ci-

priano, bailarin a pesar suyo", "El monedero de .Cipriano" y "iVaya un

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

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

"Los venenos de Bombay".

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

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

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

titulo de Enrique Garcia Alvarez, "A la pesca de los 45 millones" (1916)

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

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

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

parrafos, tomados de la revista "La vida grafica™

*A la pelicula de "Polidor Sdnchez" y otros acto-
res bracanantes (sic) que el pdblico admiraba hace algu-~
nos afios, ha substituido la nueva comedia cdmica, con a-

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

La gran dificultad de esie génerc de films consis-
te en que la obra pasa fdcilmente de lo cdmico a lo gro-
tesco, vy en‘que es dificil hallar asuntos y actores que
méntengan la tensidn de una gracia fina, éin exageracio-
nes de 'clown' durante unos cuantos metros de pelicula.
De todos modos, puede considerarse la nueva orientacidn
de la pelicula cémica un progreso de la cinematografia,
y en tal sentido tenderd constantemente a perfeccionar-

Se.

Respecto al gusto con gue el piblico recibe el gé-
nero, no cabe duda que al principio fue acogido con al-
go de hostilidad, pero que a medida que pasa el tiempo

adquiere mayor predicamento en los espectadores"(74).

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

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

(74) "Las pelfculas cdmicas", articulo firmado por "Dr. Dopps", en

"La vida Grdfica", nn. 42-43 (31-8-1915), pag. 21.
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los' Estados Unidos la habfan desarrollado y que en I[talia, a pesar del auge

que experimentaba su cinematografia, no habia conseguido la fortuna que

,
cabia esperar.

D.-° DRAMAS Y FILMS DE AVENTURAS..

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

cia se producian entre nosotros. Obtenemos el siguiente cuadro:

' +« DRAMAS 1914 1915 1916 1917 ’-1918 TOT.
Obras literarias del "Siglo de Oro" 2 - - - - 2
Drama historico-romantico | 2 3 1 - - 6
Drama rural 3 3 2 - - 8
Drama de "alta sociedad" 3 9 13 2 5 32
Drama sbcial urbano - 1 | 2 3 - 6
O,fros (no clasificados) ‘ - 8 8 7 3 26

TOTAL......... covesennens 102426 12 3 80
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Desde el punto de vista cuantitativo, es el drama de "alta so-
ciedad" -no encuentro otro determinativo que permita mejor caracterizar-
lo y diferenciarlo de los otros- el que ocupa el primer puesto, muy desta-
cado. Si tenemos en cuenta que de los 26 no clasificados (por falta de re-
ferencias sobre su argumento) es de suponer que la mayoria deben perte-
necer a este mismo tipo, los dramas "deisalén" o "de alta sociedad" re-
presentan mas de la mitad de la produccion de films dramaticos. Se obser-
va igualmente que la tendencia al drama histérico o al drama rural baja
considerablemente hasta desapare‘cer a mediados de este periodo. En cier-
to modo, eSto significa una desaparicion de la corriente neorromantica que
habia propiciado el Modernismo, mientras se mantiene y reafirma la linea
del realismo melodramatico burgués. Cabe notar, por Gltimo, la presencia
de algunas obras cqri caracter de drama social -no exactamente "obreris-
taS", sino mas bien de mirada moralizadora sobre los conflictos de clases-

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

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

recurrian casi siempre a obras literarias de autores importantes, que de or
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dinario no acostumbraban a cultivar el melodrama burgués (Cervantes, Lo~
pe de Vega, Calderén. de la Barca, Schiller, El Duque de Rivas, Zorrilla,

- Tolstoi, Guimera, Gual, Blasco Ibafiez, Eduardo Marquina, etc...).

Por otra parte, el drama "de salon" ofrecia una dificultad
que solo un director de gran talla pédx’a superar airoso: la reduccién a u-
nos espacios cerrados, con escenografia teatral, que facilmente hacian re-
caer a todos ~director, fotograio, actores y publico- en la teatralidad,
perd1endo la’ pehcuia sus esencxaies caracteres cinematograficos de natura-
lidad, ritmo y movimiento. En cambio, los dramas historicos, rurales, ma-
;‘rineros o salpicados de aventuras gozaban de espacios abiertos, que permi-
tian desenvolverse con mas libertad a los actores, al camara e incluso al
director, de manera que la pelicula podia tener la libertad, la variedad, la
naturalidad y la grandeza que ofrecian gratuitamente los paisajes natura-

les.

Dos obras literarias importantes del Siglo de Oro adapto A-

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

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

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

de 1915: "El le6n de la sierra” de Albert Marro y "El cuervo del campa-

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

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

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

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

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

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

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

Togores, tan entusiasta del drama "de salon" a la italiana, precisamente
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consiguio su mejor -film con el famoso drama rural de Angel Guimera, "La

festa del blat", realizado para "Condor Films" en 1914. "La pescadora

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Marro, titulada también "Vl'ctimas; del alcoholismo™ y que suscito comenta-
rios de prensa y conferencias publicas elogiando el valor social del film,
""La duda™ (1916) de Domenec Ceret, basada en "El abuelo" de Pérez
Galdds y ejemplo de una actitud comprensiva hasta el extremo, "Juan Jo-
§<_5“ (1917) de Ricardo de Bafios, sobre el conocido drama de Joaquin Di-
centa, y "Humanidad" (1917) de Domenec Ceret: que sufrio varias revi-
siones de la censura debido a la crudeza de algunas de sus escenas, aunque
en el fondo sdlo obedecia a un tratamiento paternalista de la delincuencia
~ juvenil en los g;'upos sociales mas pobres. La aparicion de estas peliculas
en torno a 1917, afio de la Revolucién Rusa y de la huelga general en Es-

pafia, quizds no sea del todo casual.

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

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

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

("sectas secretas"), un detective a 10 "Nick Carter", "Fantomas", "Judex"
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(o "James Bond"), "suspense" y mucha accion y violencia. De alguna ma-
nera se trata de la transformacidn de las aventuras romdnticas rurales
(como "Diego Corrientes o Corazon de Bandido™ de Albert Marro en 1914)
en aventuras contemporaneas en la gran ciudad. El cine desbordaba asi
ampliamente los modelos teatrales e irrumpia con una narrativa nueva, ra-
pidisima, llena de recursos propios (las innumerables posibilidades de plani-
ficacion, movimiento y montaje) y absolutamente encarnada en la vida
ciudadana presente, llegando a cautivar a los escritores y artistas mas a-
vanzados; hasta tal punto, que "él fil‘m de aventuras" resulta hoy una refe-
rencia indispensable para entender determinados aspectos de las vanguar-

dias artisticas.

Observando la produccion barcelonesa entre 1915 y 1918 ve-
mos que los films de aventuras no son muy numerosos (unos 20 en total),
pero su produccidn lleva una trayectoria ascendente (3, 4, 5y 8 peliculas
‘respectivamente en cada uno de los afios de este periodo). Hay que tener
en cuenta ademas que, al ser por lo general s'eriales, las peliculas de este
género constituian superproducciones superiores a los 4.000 metros. Y aun-
que su numero no sea importante, si lo fue su significacion, pues hay entre
ellas peliculas de verdadero interés por sus valores intrinsecos y por haber

introducido nuevos temas y nuevos recursos expresivos en nuestro cine.

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

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

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

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

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

lona" aunque con menos fortuna- que €sta; "Fuerza y nobleza" (1918) de

Ricardo de Bafios, con una complicadisima trama desarrollada en 8.000 me-
tros; "Vindicator” (1918), la ultima produccidén importante de Muria en
la casa "Barcinégrafo" de Domér)ec Ceret; vy las series de "Studio Films"

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

Codina en 1918.

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

Cristobal Colon y su descubrimiento de América", obra de coproduccion

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

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

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

posibilidades y verdadero afan de calidad en nuestros cineastas.

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

A.- EL MERCADO EXTERIOR

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

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

occidental. -

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

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

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

concedia la "exclusiva!' de explotacion a determinadas empresas.

Con el comienzo de la Guerra Mundial se habld mucho de es-
casez de peliculas para la exhibicion, pero los datos y todo el ambiente op-
timista del mercado barcelonés nos muestran que el asunto no fue tan gra-
ve como se decfa. En verdad que en ocasiones faltd la pelicula virgen Ko-
dak y que aument6 considerablemente su precio (76): pero esto solo supu-
56 un problema transitorio y no muy grave para las -casas productoras.
Las voces que anunciaban la escasez de peliculas sdlo intentaban advertir
a todos los sectores de nuestro cine para que estuvieran preparados ante

un posible peligro, estimulando la produccidn propia y adoptando otras me-

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

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

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

tamente después.

Que no se produjo interrupcion, ni siquiera disminucion, en la
entrada de peliculas extranjeras durante los primeros afios de la guerra nos
lo demuestran con claridad los siguientes datos, emanados de la fuente ofi-
cial de Fomento del Trabajo Nacional: La importacion de peliculas en
1913 fue de 224.713 Kg.; en 1914, de 255.141 Kg.; y en 1915, de
267.234 Kg. (77). Aunque los incrementos no son importantes, la importa-
cidn no parece experimentar ninguna crisis alarmante hasta 1917. Los da~
tos que hemos podido conseguir de 1917 no son ficilmente comparables
con los anteriores, porque nos vienen dados en metros de cinta: Helos a-

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

"Seguin datos que tenemos a la vista, la importa-
cidén de peliculas en 1917 ha resultado disminuida en un
20 % con relacidn al 1916. En pruebas ordinarias y ex-
traordinarias se han pasado, en ndmeros redondos,
725.000 metros. Equivalente, en el supuesto que unas pe-.

liculas con otras tienen tres copias, a 2.275.000 me-

tros.

Sé han estrenado en Barcelona 1.500.000 metros.
Fuera de Barcelona, o sea en el resto de Espafia,326.000.
Quedan por estrenar unos 450.000 metros (...). E1l estre-
no en Barcelona viene a ser de unos 30.000 metros sema-

nales, resultando que, de estar ahora en el almacén vy

(77) "Arte y Cinematografia", n2 127, 29-12-1916, pag. 66.
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no recibiendo, por ahora, mds peliculas, contamos con

estrenos para quince semanas". (78)

Haciendo un calculo estimativo y contando cuatro copias de
promedio dedicadas al. mercado interior, resultaria que la produccidn barce-
lonesa representaba aproximadamente un 10 % del total de metros de film
estrenados en Espaﬁa... iY esto en los momentos = mdas favorables para

nuestro cine!

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

rra.

La gran beneficiaria de la situacion fue Inglaterra, ya que

(78) "Arte y Cinematografia™, n2 171 (31-12-1917), pag. 95.
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Londres se convirtio en la metropolis del cine durante estos afios. Por una
parte, a Londres acudia la debilitada produccion europea en busca de mer-
cado; por otra parte, Londres era la platafor:ma desde la que inicid su in-
vasion el cine de Estados Unidos. Tan fuerte fue la presion del cine euro-
peo y americano en Inglaterra, que, a pesaf de los beneficios que le dejaba
su inicial condicién de mercado libre, ésta adoptd medidas proteccionistas
con las que esperaba obtener, al mismo tiempo, mas beneficios del produc-
to exterior y estimulo para su propia produccion. Efectivamente, desde el
29 de octubre de 1915, las pelfculés extranjeras, sea cual sea su proéeden-
Cia, se vieron gravadas por un impuesto de impdrtacién equivalente a 0,33
pts. por metro de pelicula positiva impresa, 2,66 pts. por metro de pelicu-
la negativa y 0,17 pts. por metro de pelicula virgen. Se calculaba por en-
tonces que en Inglaterfa entraban unos 30 mﬂlones de metros al afio (diez
veces mas de lo que se importaba en Espafia) de los cuales mas de un 90%
eran de origen norteamericano. Las repercusiones en éste no podian ser
graves, debido a que las cintas americanas ya habian sido amortizadas con
creces antes de salir de su pais. El cine europeo no inglés si sufric las

consecuencias. (79)

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

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

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

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

ca estimaron de interés publico.

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

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

"Ellos sabrédn lo que hacen; mas nosotros vemas en
el hecho algo que a quien primero, y de modo extraordi-
nario, perjudica es a Italia. Si 1los programas espafio-
les no se nutren de peliculas italianas, se nutrirdn de

peliculas norteamericanas, y alguien ha dicho que, si

(80) Ver "Arte y Cinematografia” de mayo y junio de-l917, donde apa~

recen informaciones y comentarios sobre este particular.
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donde el caballo de Atila ponia sus casces no volvia a
salir la hierba, comercialmente, donde los émericanos
1levan su "stock" cinematogrédfico la produccidn europea
va al fondo. Bien se evidencia en América Latina y co-
mienza a suceder en Espafia, eh donde las cintas yanquis

van aduefidndose de las pantallas". (81)

Este articulista y, en general, todos nuestros cinematografis-
tas tenian bien claro ddnde estaba el centro de la cuestion: la invasion
del cine americano. Aunque las r‘evistas especializadas barcelonesas de en-
tonces no se hacian mucho eco deI cine americano e insi;n’an en la produc-
cidén propia y en la europea, no dejaron de advertir en repetidas ocasiones
sobre la magnitud de la avalancha norteamericana que se venia encima.
En febrero de 1916 "Arte y Cinematografia”" comentaba como la Revista
"'Cine Mundial", editada en Madrid, -que era la edicion espafiola de la
" neoyorquina "Moving Picture World"- lo qué se proponia claramente era
difundir el cine americano en los paises de habla hispana y en este sentido

cita el siguiente parrafo de dicha revista:

"Serd huestro ngrte llevar al convencimiento del
inteligente pﬁblico de las Republicas 1latinas de este
continente los méritos indiscutibles de la produccién
de los manufactureros americanos, a fin de ganarle en a-
quellas comunidades el prestigio, el nombre, la popula-
ridad, la aceptacidn a que es tan dignamente acreedo-

ra". (82)

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

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

fia", ne 127  {29-2-1916), pp. 19-23.
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En 1917 obtuvo gran éxito el "programa Ajuria", montado in-

tegramente a base de peliculas americanas, y en octubre de aquel afio "Ar-

te y Cinematografia", en un articulo editorial titulado "La invasion ame-
ricana", comentaba cdomo, tras unos primeros contactos con el cine de
EE.UU. -a través de casas como "Bison", F"Lubin", "Biograph", "Edison",
"Paramount', "‘Triangie", "'Universal" o "Selig"- se abria una nueva eta-
pa en que las cintas americanas se estaban aduefiando de las p;mtallas de
nuestro 'pafs. Se decia expresamente: "Con la produccion de la 'Famous
Player', 'Fox', 'Lasky’, ‘Vitagra;ph’ -'Cordon Azul'- y 'World!, | que aca-
ban de instalarse entre nosotros (...), tendremos la casi completa vision
de la obra cinematégréﬁca norteamericana, porque desde ahora entramos
en una nueva época cinematografica en la que veremos lo que solo de refe-
rencia conocfafnos" (83). Por no extendernos mas en este tema, del que la
prensa de la época es rica en referencias, concluyamos con un parrafo que
con toda claridad muestra la confianza en la produccién americana cuan-
do, acabada la guerra mundial, Francia e Italia producian poco y se habian

cerrado a nuestro comercio:

... contamos con un 'stok' de mds de 300.000 me -
tros de excelente produccidn americana QUe, con las se-
ries, dan un interesante margen para poder esperar a
que pasen los dias de crisis por que atraviesan Italia
y Francia, de donde por el cierre de las fronteras se
recibe de tarde en tarde y poco a pococ algo solamente
de lo muche que hay pedido y pagado. Lo que hay es que

.la fabricacidn italiana y francesa no ofrecen muchas se

(83) "Arte y Cinematografia", n2 166 (15-10-1917).
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guridades, de momento, pues a la escasez de gente hay

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

b) La exportacion

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

estos afos.

Cc:mviene precisar que en cine y en esta época al hablar de
exportacion en general no nos referimos sdlo a la exportacion de productos
nacionales propios, sino también -y en mayor medida- a productos extran-
jeros que, comprados por representantes barceloneses, eran después reven-

didos a otros paises. Barcelona actuaba como mercado intermediario prin-

cipalmente entre el cine europeo y los paises sudamericanos.

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

Barcelona.

En cuanto a precios, rondaban las peliculas de estreno alrede-
dor de una peseta por metro de cinta positiva impresa. Pero no hay que
olvidar que con frecuencia se vendian "stocks" de peliculas a muy bajo pre-
cio, que las casas barcelonesas habx'an acumulado a base de cintas antiguas

que a veces estaban deterioradas después de haber pasado por la red de ex-

hibicion interior.

Las peliculas producidas aqui salian al mercado exterior euro-

peo a traves de relaciones directas con Francia e Italia y, durante la gue-

rra, también probaron fortuna en Londres, de donde pasaban a otros pax’ses
. . s . o .
europeos y a colonias inglesas. A Norteamerica, aunque habia relaciones

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

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

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

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

de los paises destinatarios (86):

Para ARGENTINA:

Para BRASIL:

Para COLOMBIA:

Para CUBA:

CABOT 1 PUIG, Andreu (Aragon, 249).
HIDALGO, Cayetano (Cdrcega, 292).

ROBERTO, H.L. (Pelayo, 11, 42).

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

RANCATI, Angel (Aragdn, 266).

BAUTISTA, Patrocinio (Paseo de Gracia, 102).

PALAU Y CIA. (Balmes, 127).

GARCIA, Honorio (Diputacion, 55).
MORAGAS, P. (Tamarit, 181).

SALA Y TORRES (Rambla de Catalufia, 84).

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

tado por José SOLA GUARDIQLA, director de la revista "El Mundo

Cinematogrdfico" (pag. 198).



-747-

Para FILIPINAS:
MARTINEZ, José (Muntaner, 56).

PINOT, José (Rambla de Catalufia, 62).

Para MEXICO:

GIRAL, Nicolas (Aragdn, 252).

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

CORTINAS, Lorenzo (Mallorca, 321).

Para SANTO DOMINGO:

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

Para VENEZUELA:

SOLA REIG, Buenaventura (Aribau, 133).

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

rial en mal estado o no haber instrumentado campafias de propaganda con-
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venientes), la causa fundamental de la debilidad del mercado exterior ra-
dicaba sustancialmente en la poca competividad de nuestro ciné: se produ-
cfa poco y caro. En cuanto a la reventa de peliculas exn‘anieras; era evi-
dente que en el momento en que otros paises tuvieran acceso directo al
mercado latinoamericano, Barcelona perdfa su papel de intermediaria. Por
lo que se refiere a la produccidn de aqui, ;cdmo podia competir en el ex- -
franjero, si dentro de las fronteras vefa que otros paises le arrebataban su
_pro;ﬁio mefcado? Muy probablemente las cosas podfan haber sido algo dife-
“rentes si hubiésemos ééntadc con“fébrica de pelicula virgen en el interior,
con lo éual se halgrfa dado una produccién mas abundante y barata... Pero
el cine no estaba. llamado a ser una excepcion en medio de un panorama
industrial qﬁe.durante la guerra mundial experimentd un revivir tan fulgu-

rante como inconsistente.

B.- EL MERCADO INTERIOR.

a) "Alquiladores" y "Empresarios".

»

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

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

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

Durante el periodo de la Guerra Mundial habfa en Barcelona
alrededor de cincuenta casas alquiladoras y ‘unos cien cines. Habia empre-
sas que poseian una cadena de salas de pi‘oyeccio’n en la ciudad, con lo que
disfrutaban de una posicién de ventaja sobre las que sélo tenfan una sala
de cine a la hora de negociar el alquiler de las cintas y confeccionar los
programas. Las mas importantes empresas de exhibicion en Barcelona du-
rante esta época fueron: la empresa Catalufia (con los cines "Salon Ca-
talufia", "Kursaal", "Walkiria" y "Principe Alfonso") de D. José Vives,
la empresa Bohemia (con los cines "Eldorado", "Ideal" (o '"Palace"),
"Cine", "Bohemia", "Condal" e "Iris Park") de D. Ramon Roca y la em-
presa Diana de los séﬁores Fabregas y Trilla (con los cines "Diana", "Ar-
gentina", "Royal" y "Excelsior"). Estaban en sus manos los cines més

céntricos y mas lujosos de la ciudad.

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

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

taba que por el precio de alquiler que acabamos de indicar una cinta pasa-

ba doce o quince proyecciones.

Parece inconcebible como se mantuvo tan bajo el precio de

-

entradas al cine (inferior o igual al de las primeras sesiones, veinte afios

.

atrds), cuando en esta época los precios de casi todos los productos expe-
rimentaron una importante subida. Lo cierto es que por 10 o 20 céntimos

se podia estar tres o cuatro horas viendo cine en una de las mejores salas

L3

de Barcelona. Asi lo e)‘cpl‘ica Julio Lépez de Castilla, el director de "La

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

"A Barcelone il y a des salons pour deux ou trois
mille personnes et voild un cas curieux, Qque ces sa-
lons, d'un caractére purement populaire, presque chaque

. jour sont au complet. Le cinéma est devenu le spectacle

préféré et l'amusement quotidien des gens du peuple.

D'ailleurs, les propridtaires de ces cinémas sa-
vaient bien resocudre le probléme des cinémas a bon mar-
ché, d'une fagon vraiment extraordinaire. Tout le monde
sait qu'en Espagne la vie pour les pauvres est plus cheé-
re que dans n'importe quel pays de lteurcpe; et voici
un paradoxe admirable: anourd'huibaoo grammeg de pom-

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

confortables.

Les prix les plus chers qu'on paie a Barcelone
dans les cinémas Eldorado et Saldén Catalufia, centre de
lt'aristocratie, son de 60 cts. ie feauteuil d'orches-
tre, et de 30 cts. l'entrée générale. Dans les autres
cinémas de deuxiéme brdre, Ideal <Cine, Principe
Alfonso, etc., les prix sont de 30 & 40 cts. ia préfé-
rence et de 15 é'zs cts. ltentrée génédrale; le public
s'est habitué 3 ces prix et il est difficile 3 le faire

payer d'avantage. (...)

Une autre particularité 3 Barcelons est gue dans
les cinémas des quartiers populeux, gridce a. un public
toujours nombreux, & cause de ées prix de 10 et 15
cts., les meilleurs films sont vus en premiére, et pres-

7 que toujours aprés guatre jsu;s vont aux salons aristo-

cratiques. (86)

“Alquiladores y empresarios estaban mutuamente obligados por

la relacion de oferta y demanda, pero por el mismo hecho estaban también

enfrentados sus intereses. En.el tira y afloja de sus relaciones incidian en

esta epoca las circunstancias de que, por una parte, las existencias de peli-

culas no eran muy grandes y, por otra parte, el publico llenaba Ios cines y

la demanda era creciente. Los alquiladores se encontraban en situacion de

ventaja para imponer sus condiciones, pero los empresarios contaban con

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

(86) "La vida Gréfica" (10-5-1915), n® 38, pag. ll.
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disponer de una posicion de fuerza, unos y otros formaron sus asociaciones

propias.

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

nar en la practica el afio 1914.

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

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

sa cinematografica espafiola" en junio de 1915. En los primeros estatu-

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

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

(87) E1 reglamento, cuya redaccidn se debia a Luis Garnier, conce-
sionario de "Pathé" en Barcelona, y Eduarde Sola, director de
la sucursal de la casa "Eclair", puede verse reproducido en
"Arte y Cinematografia™ n2 110 (15-6-1915), pag. 10, y "La Vi-
da Grdfica®" ne 39 (10-6-1915), pag. 55.
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mision de censura). El 29 de julio del mismo afio se elaboro un nuevo re;
glamento y se nombrd nueva junta (88). Dos afios mas tarde -agosto de
1917- la Mutua reformé otra vez su reglamento, concretandose su actua-
cién en determinados asuntos, como retrasos en los pagos, defensa de los
derechos de exclusiva y vigilancia para evitar el deterioro del material
(89). La asociacion se ramificd en las principales ciudades del Estado
constituyendo Mutuas regionales, que eran dependientes en la practica de

la de Barcelona.

Los empresarios de cine mantenian, aunque con poca vitali-

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

tuvo presidido por D. Antonio Rovira. Cuando la Mutua empezd a plan-
tear sus e);igencias, también el Sindicato se reanimé; incluyendo en sus fi-
‘las a empresarios de otros espectaculos, como teatros y music-halls. En a-
gosto de 1918 el Sindicato barcelonés decidié fusionarse con la "Sociedad

de Espectaculos" de Madrid (90).

El afan de asociarse prendid también en otros sectores del

(88) Componian esta segunda junta directiva los sefiores Muﬁtéﬁcla,
Miraglia, Gurgui y Soriano. El nuevo reglamenta se encuentra
reproducidoc en "Arte y Cinematografia®™ n2 113, v(31~7-l915);
pp. 3-5. '

(89) "Arte y Cinematografia"™ n? 166 (15-10-1917), pag. 50. Formaron
parte de la Junta en esta ocasién los sefores Gurgui, Verda-

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

($0) "El Noticiero Universal", (7-2-1918 y 15-8-1918).
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mundo del cine. A finales de 1917 los periodistas que se dedicaban a es-

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

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

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

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

b) Los problemas del mercado interior

- La Censura.

'Hemos seguido en el capitulo anterior (apartado 2.2.5.) el
proceso que' llevé al establecimiento de la Censura previa de films, por
Real Orden de 29 de noviembre de 1912. En aquella orden se obligaba a
la presentacion previa de "t{tulos y asuntos" que‘ se iban a proyectar -es
decir, programas- y ademds se proponia como facultativa la posibilidad de
nombrar una comision asesora de censuré, que estiarl'a a cargo de la Junta
de Proteccion a la Infancia y Represion de la Mendicidad. En Barcelona,
a pesar de las manifestaciones de protesta que ello desencadend, se esta-
blecié por decreto gubernamental la censura y se confio a dicha Junta la

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

{(91) "El Noticiersc Universal", (1-11-1917) y " 3 Publicidad"
(5-11-1917).
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‘tanto las casas productoras como los representantes o importadores presen-
taban a censura sélo aquellas cintas que a su juicio podian ser susceptibles

~ de reparos morales.

- Nuevas presiones lograron que el gobernador de Barcelona, D.
Rafael A»ndrade',‘ dirigiera una circular a los responsables de la cinemato-
grafia en abril de 1915 imponiendo medidas mucha mas severas en el asun-
to de la censura de peliculas. Junto a otras disposiciones restrictivas, des-
'tacarx los apartados 12 y 39. El f;g se refiere a los representantes, y dice
“taxativamente: "No se podra proyectar ninguna pe\li’cula que previamente
| ‘no haya sido inspeccionada por la comision de censura". E!l 32 afectaba a
los empresarios de cine, obligdndoles a dar cuenta pfevia al Gobierno Civil
de todos los programas, con especificacion de la fecha en que cada film
: habia sido censurado y aprobado.. Obsérvese que se imponia la censura pa-
- ra todas las peliculas, que la comisidn encargada de ello ya no era aseso-
ra, sino "censora", y que la obligacién de que los cines dieran cuenta de
- cada tmio de sus programas -cuando estos solfan cambiar cén una frecuen-
cia de btres o. cuatro dias- resultaba una condicién dificil y casi impracti-
- cable. Mas ldgica tiene -hay que reconocerlo- que, a diferencia de los
primeros decretos de censura, en éste se ccmémpiaba el hecho de "visio-
nar" los films y no solamente de conoéer sus titulos y asuntos. (92)

-

) - Hasta entonces la proyeccion de peliculas para su censura se

(92) véase el articulado en "Arte y Cinematografia" del 15-4-1915,
pag. 13.



-756~

venia haciendo eﬁ el cine Kursaal. A partir de estas disposiciones se habi-
lito una sala, para ello, en el Hospital Clinico, donde, al parecer, tenia su
sede la Junta de Proteccidn a la Infancia (lo cual se presto a innumera-
bles chistes y comentarios jocosos). Y -jdetalle tipicamente hispanico!-
fueron los mismos representantes, los "cénsurados", quienes tuvieron que
correr con los gastos de instalacion y mantenimiento del local. Se puede
suponer la oleada de tinta que suscitd esta orden en la prensa de dentro y
de fuera del @ax’s. Se esgrimieron todos los argumentos en contra sobre el
particular. Se dijo que era discrirﬁinatorio con el cine respecto a otros
medios de expresion y espectaculos, que ya habia leyes y medidas penales
para castigar los actos delictivos en materia de moral pﬁblica, que resulta~
ba perjudicial parar los intereses econdmicos y artfsticos de la cinematogra-
fia, etc., etc. Pero los cinematografistas tuvieron que someterse a ias dis-
posiciones gubernativas, después que la Mutua hiciera las pertinentes pro-

testas y peticiones ante el Gobernador Civil.

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

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

(93) "La vida Grafica", n2 39, 10-6-1915, pag. 16.
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gestiones de J.B. Turull y Eduardo Sola ante el nuevo gobernador, Suarez
Incldn, condujeron a que éste asumiera directamente la responsabilidad de
la censura y redujera a su puesto de comision asesora a la Junta que por

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

. - El "pase'.

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

nes.

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

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

(94) M. ABEL: Anastasia, reducida. "Arte y Cinematografia", n2 129
(31-3-1916), pag. 6.
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vpébiico mas numeroso. Se optd por lo segundo y, como el publico del cine
éra un pueblo sin posibilidades econdmicas para aumento de gastos en di-
versiones, se mantuvo e incluso se redujo el precio de las entradas. " Para
aumentar el nimero de espectadorés no bastaba con amfpliér el aforo de
las salas, sino que habia que recurrir a pasar la  cinta en varias sesiones vy,
‘a ser po»sib!e,'en‘varios\ cines el mismo dia. Ello sdlo era posible con el
consentimiento de los alquiladores... y como entre los alquiladores hébfa u-
' na competencia muy .grande (recuérdese: unas cincuenta casas alquilado-
‘ras en el periodo de la guerra), éstos empezaron a consentir en el hecho
del "pasé". El dinero que no salia de las entradas tuvo que salir de las

“condiciones de alquiler.

Asi las cosas, la llegada de la Guerfé Mundial supuso la apari-
cidn de nuevos factores que alteraron el inestable equiiibrio a&quirido: La
competencia entre los mismos empresarios de cine condujo a confeccionar

programas excesivamente largos -mds de 4.000 metros-, que encarecian
éi costo; la creacién de cadenaé de cines en manos de una misma empre- -
sa hizo que estos empresarios tuvieran una situaéién de ventaja sobre los
demads; la relativa escasez de cintas en el mercado ocasionaba que los em-
Véresari;)s de cines reclamaran el "pase" para tres o cuatro salas (estaba
tolerado sélo en dos), etc... Si a esto afiadimos que los precios de compra
habfan subido para los alquiladores, se entiende que éstos pretendieran que
esta vez los que amortizaron el incremento de gastos fueron los empresa-

rios y, en definitiva, los espectadores.

La costumbre del "pase" favorecia de manera escandalosa a

“aquellos grandes empresarios que disponian de varios cines. "Arte y Cine-
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matografia", que desarrollé una larga campafia contra el "pase", después
de largos y enrevesados calculos, llegaba a la conclusion de que el costo

diario por alquiler de peliculas para una empresa de cine en 1915 equivalia

as:

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

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

Las cifras son elocuentes por si solas.

Los alquiladores, unidos en la Mutua de Defensa Cinematogra-

fica, proponian las siguientes medidas:

12.- Reducir la extension de los programas de los cines; 22.- Aumentar
el precio de alquiler de las peliculas; 32.- Sancionar a aquellas empresas
que devolvian las cintas deterioradas; 492.- Suprimir el "pase"; 52.- Au-
mentar el precio de las entradas, si fuera necesario. Naturalmente, a ello
se oponia el Sindicato de Cinematografistas, amenazando con cerrar los ci-

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

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

(96) E1 periddico "El Diluvio" defendid los puntos de vista del Sin
dicato y atacd duramente a la Mutua y a su presidente, J. Mun-
tafiola, a propdésito de la cuestidén del "pase". Véanse las pdgi

nas dedicadas a este tema, bajo el titulo "¢Se cerrardn los ci-

nes?", en la seccidn cinematogrdfica de "El Diluvio™ los dias

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

venta de las cintas.

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

ta era la tarifa de precios minimos:

"peliculas de largo metraje:

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

de dos y medio céntimos dia y cine.

El pase de una sola copia sdélc podra hacerse con

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

dos dfas y un cine.

Peliculas de corto metraje (en esta categoria entran

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

un cine; a 11 ctms., tres dias, dos cines..." (97).

(97) "Arte y Cinematografia"™, n2 137, 31-7-1916, pag. l4.
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Debieron ir en aumento lentamente, porque los precios que
da Juan A. CABERO -que habia sido alquilador en estos affos- en su "His-

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

periores (98).

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

21 de febrero del mismo afio.

- Las "exclusivas"

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

que se llamé "reventar la exclusiva'.

Este hecho suponia la existencia de copias clandestinas que

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

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

buen precio.

El problema se agrévaba porque practicamente era imposible
interponer un procéso judicial, dado que el negocio del cine se consideraba
un mercado libre y la legislacidon no contempla los derechos de exclusivi-
dad. Por otra parte, el empresario perjudicado tampoco conseguia que la
casa alquiladora le indemnizase per dafios y perjuicios, porque ésta no se

consideraba responsable del hecho.

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

venta a la empresa infractora. (99)

(99) "Arte y Cinematografia" nn.168-169(noviembre 1917)pp. 15 y 16.
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3. 1. 5. LA CRITICA Y LOS INTELECTUALES.

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

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

dose a la época que aqui estamos estudiando, decia:

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

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

Salvo sefialadisimos casos, la critica verdad no e-
xiste en nuestros periddicos. Todoc es bueno en cinemato-

grafia. Nada hay malo. Los mismos adjetivos, diferente-

mente colocados, sirven para resefiar el estreno o la
prueba privada de ésta o de aguella pelicula nacional o

extranjera”.

Explica a continuacion que el motivo de esta falta de critica
- auténtica estriba principalmente en que sobre todo las revistas de cine, pe-
ro también los diarios, necesitaban el apoyo econdmico de los anuncios de
propaganda cinematografica, que no se daria si se criticaba con dureza al-
guna pelicula que las casas productoras o distribuidoras anunciaban. Y si-

gue insistiendo:

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

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

en el caso que lo requiera", (100)

En gran medida estamos de acuerdo con las palabras de Al-
fredo Serrano, aunque en estos afios ya se empezaban a ver algunas criti-
cas duras y razonadas contra peliculas y directores -a veces motivadas

por simpatias o antipatias de la revista o diario- y llamadas a la imparcia-

lidad (101).

Hay que fener en cuenta que en la .rnayoria de los casos no
se pueden considerar "critica" los comentarios de peliculas que se hacian
en la prensa por aquellos afios. Solian éstos ser de dos tipos: o referen-
cias breves, generalmente elogiosas, o comentarios extensos sobre algin as-
pecto parcial de la cinta. En las primeras bien poco se decia; sdlo infor-
maciones poco sustanciales sobre coste o lugares de filmacidn, interpreta-

cidn de algin actor destacado, éxito conseguido en su estreno, o breves a-

(100) Alfredo SERRANO: "Las peliculas espafiolas"™, Barcelona, 1925,

pp. 91 y 93-94. (Los subrayados son mios).

(101) En "E1 Diluvio" del 10-5-1918 (pdg. 4) hay un articulo titula-

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

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

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

nervante, faltas de originalidad y sobradas de palabreria.

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

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

(102) Claro aparte quizds sean las criticas de "Film-omeno" en “Ar-
te y Cinematografia", donde con pluma dgil y gran ironia se
daban unas pinceladas sueltas y certeras sobre las peliculas
estrenadas en la quincena. No obstante, su carécter’de apunte

rdpido les priva de riqueza y matizacidén en los juicios.

(103) Revista "Espafia®,.n2 40 (28-10-1915).



-766~

‘ tica de cine tuviera un tratamiento serio y analitico por parte de escrito-
res al dia de las nuevas corrientes literarias y artisticas. Con razdn se
consiéefa a Federico de Onis, Alfonso Reyes y Martin Luis Guzman como
iniciadores de la critica de cine propiamente dicha, desde las columnas de

| ) la revista cultural "Espafia" (104). Tal era la voluntad expresa de Alfonso

‘Reyes -"Fdsforo"™- en la "Explicacién previa” a sus primeras criticas:

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

" Los intelectuales barceloneses en estos afios se desinteresa~
ron de la critica de cine y, en gran parte, del cine mismo. Resulta muy
_extrafio que en las filas de la priméra ola "noucentista" -que inicia preci-
samente su descenso en los afios de la Guerra Mundial-, a pesér de su in-
terés por la difusidn cultural, ningﬁn hombre de letras destacado se dedica-
f_'a a fomentar el cine o, al menos, a defenderlo en sus escritos. Si hubo,
en cambio, quienes lo combatieron con ambigliedad, como "Xénius“? 6 con

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

(104) IvA&n TUBAU: Critica cinematogrifica espafivla. 1983, Edicions

ﬁnivergitat de Barcelona, pdg. 7. Que Ortega y Gasset no fue-
ra exactamente el iniciador de estas criticas cinematogrdfi-
cas ~como dice Tubau citando a Garcia Escudero-~ es cierto; pe-
ro tampoco conviene oglvidar que Ortega desde el primer ndmero
de la revista ya propone gue ﬁay gue "encararse con el cine,
considerdndolo cdmg un instrumento nuevo de la humanidad" vy
defiende la originalidad del cine frente a la literatura vy la
pedagngia. {ver los articulcs "Un poco de atencidn®, *"La subs-
tantividad del cine", "Hace fa;ta un genio™ y "El cine vy la
Pedagogia", firmados por "El espectador" y publicados en los

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

La relacion de literatos importantes con el cine barcelonés
duraﬁte este iaerfodo (1915-1918) se produjo de diferentes maneras. A-
dria Gual, Blasco Ibafiez y Eduardo Marquina participaron directamente en
la filmacidn de alguna de sus .obras. Joaquin Dicenta, antes de que Ricar-
do de Bafios pasara al cine su "Juan José", escribio algt]n articulo intere-
sante sobre la relacién del cine con el teatro. Josep Massd i Ventds, no
sélo dirigié una pelicula, sino que escribié un folleto sobre el proceso de e-
laboracion de un film. En cambio, Santiago Rusifiol mantuvo su actitud
distante y‘opuesta al cinematdgrafo desde las columnas de "L'Esquella de
»ia Torratxa". Observamos que todos ellos'pertenecen a generaciones ante-
riores al "Noucentisme", excepto el joven poeta y dramaturgo Josep Masso
i Vehtés-, que poéticamente estaba ligado a la estética maragalliana y vi-

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

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

titulo "E]l cinematdgraf en la cultura i en els costums”" (Bar-

celona,ll920), es posterior al periodo que aqui consideramos,
pues fue leida el Zl.de diciembre de 1919. Un cbmentario a es~
ta conferencia y, en general, a la actitud de Rucabado frente
al cine es el articulo de Joan M. MINGUET I BATLLORI: "Un peo-

ner de l'estdtica cinematografica catalana: Ramdn Rucabado"

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

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

contempordnecs, ilustradas con la proyeccidn de peliculas en
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Adria GUAL no solo escribié sobre cine, sino que, segin ya

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

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

NEZ, entusiasta del cinematégrafo, colaboro en 1915 con Albert Marro en
la filmacién de una pelicula sobre su novela "Entre naranjos" y participd
pérsonaimente en la direccion de "Sangre y Arena", a finales de 1916, pa-

ra Rafael Salvador. También Eduardo MARQUINA entrd en contacto con

el cine ocasionalmente, en 1915, al escribir el guidn de la pelicula "Un so-
lo corazon™ o "Los muertos viven®, dirigida por Togores para "Segre

Films".

~ Joaquin Dicenta, antes de que Ricardo de Bafios hiciera la

version cinematografica de su famoso drama "Juan José", ya’habfa publica~
do un articulo en que, de manera todavia rudimentaria anunciaba las posi-
bilidades que tenia el cine como basekde una nueva concepcion del teatro.
En los siguientes parrafos se refleja una intuicion certera, que sorprende

por lo que tiene de avance sobre logros posteriores:

‘que éstos aparecian ("La Publicidad", 8-4-1918), su relacidn
mds directa con el cine barcelanés fue en 1919, con mativo de

‘la filmacidn por "Studio Films" de su obra "El otro".

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

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

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

te al cine barcelonés.
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"Asi como los grandes explosives, empleados hoy
bara la destrueccidn, acabardn por ser domesticades para
buen servicio de la industria y mayor biensstar del hom;
bre, el cinemétﬁgrafc, ahara enemigo y pervertidor del
teatro, serd, andando el tiempo, uno de sus mds firmes

y dtiles auxiliadores" (...)

,.."Buscanda manera de que se unan y se complemen-
ten en los Q&cenarios las figuras de carne y hueso coan
las de la cinta cinematogréfica; haciendo de esa cinta
un fondo en el cué} cétaclismes humanos y naturales ca-

taclismos, se proyecten tales como ellos son en la vida

‘real..."
",..En las tragedias modernas ha cambiado por com-

pleto la distribucién de papeles. Hay el personaje prin-

~cipal es "El .coro". (107)

La vision de Dicenta sobre el influjo del cine en el teatro es

todavia muy parcial. Para él el cine servirfa fundamentalmente para abrir

las dimensiones del espacio escénico y dar entrada al fendmeno de las mul-

titudes, que hoy son protagonistas de la tragedia humana. No cuenta con

otras posibilidades derivadas de los cambios en el "lenguaje" dramatico, in-

* troducidos por el cine como nuevo medio de expresion. En el fondo, late

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

El primer intento de difundir en cataldn unos conocimientos

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

 "La Esfera" y reproducido en "Arte y Cinematografia", nn. 116-.

117, septiembre de 1915.
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elementales sobre el cine se debe al poeta, dramaturgo y ensayista Josep

MASSO 1 VENTOS (Barcelona, 1891-1931). Este habia sido guionista y di-
rector de una pelicula en 1917 titulada "La verdad”, con la casa "Mun-
dial Film" de Narciso Zaragoza, que resultd una comedia cinematografica
bien recibida por la critica (108). Lo que debid ser, antes que nada, una a-
ventura de juventud le proporciond al joven autor materia para escribir un

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

como el nimero XXVIII de la "Col.leccié Popular de Coneixements Indis-
pensables (Minerva)", dirigida pér el "Consell de Pedagogia de la Diputa-
cié de Barcelona". Por primera vez, y por rrgedio de esta ébrita, el cine
. se insertaba en una coleccidn F{e divulgacié'n cultural promovida por Ia
"Mancomunitat de Catalunya",v con el mismo rango que otras obras de es-
pecialistas y personajes_ famosos, como J. Maluquer, E. Terrades, Folch i
Torres, Carles Riba, Bosch Gimpera, Rosa Sensat, ) J.M. LSpez-Picé, Prat
dé la Riba, Eugeni d'Ors, etc. Para nosotros resulta mas importante el
hecho de la aparicion de este librito -de 31 pdginas- en un medio de difu-
sidn cultural dépendiente de la Diputacidn, que su mismo contenido. El li-
bro sdlo intenta contar a un publico amplio el proceso de filmacidn, desde
los preparativos hasta la sesidn ultima de prueba, insistiendo en pequefios

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

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

tor técnico.
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ejemplo) que despiertan la curiosidad del profano. Pero para el historia-

dor tiene un valor especial, pues describe con detalle las circunstancias en
L . i - > I

que se solia hacer el cine catalan por aquellas fechas: condiciones econo-
. " " be i . . e .

micas, ensayos y "pose", galerias, tecnicas de filmacion y de laboratorio,

etc... En unas consideraciones finales Masso i Ventds expone la necesidad

de un cine "en catalan" diciendo:

"Cap d'aquestes cases (productores de Barcelona)
perd, encara que un bon sentit catald les faci moure,
es llengar3d al tiratge d'una cdpia amb els titols.en ca-

tala per oferir als llogaters de Catalunya?

Un dnic intent es deu a En Graner, llavors de la
primera &poca de la desapareguda "Sala Mercé"... Avui
sené'dubte aquelles pel.licules parlades primitives les
trobariem massa inoccents. Perd alld havia de ser només
que un comencament, Aquell nucli de pdblic que llegia
els titols en catala s'ha disgregat. No se'l podria tor-
nar a aplegar donant-1i no el gue no era més que un in-
tent, sind el film amb totes les exigéncies= modernes,
que pugui competir, siné amb :iquesa, amb bon gust, amb
les millors marques estrangeres?... Esperem qgue aixd

vindra un dia o altre®.

Apunta J. Massé mas alld de la rotulacidn de cintas en cata-
lan. Propone -o mejor, desea- un "cine cataldn". Y los modelos. a que
recurre no son nada "noucentistas", sino plenamente modernistas: el dra-

ma historico y el teatro simbolista de Maeterlinck:

“Moments admirables, drames cruels i emocionants

de la nostra historia on el paisatge de les nostres en-
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contrades podria servir de marc magnific. Tot aixd po-
dria fer-se, i1 més coses encara... A les mans devotes
- d'un artista deuria encomenar-se un "Pelgas i Melisen-
da" a Santes Creus, una "Sor Beatriu" a Poblet. Els poe~
mas del gran belga t;obarien un ambient tan ﬁropici en

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

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

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

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

esta ‘época no tuvo escripulo en cultivar el vodevil ("El senyor Josep fal-
taka‘la dona", 1915), continud con la misma actitud de ataque violento al
cine, segun hemos comentado en el capi'tuio anterior. No insistiremos
mas, pues nada nuevo se advierte en sus nuevas diatribas contra el cine.
Sélo réproducimos a continuacién unos fragmentos de articulos suyos, publi-
cados en este periodo, para dejaf constancia de como el cine, a pesar de a-
" parecer ya como un espectaculo social y estructuralmente consolidado, se-’

guia combatido por estetas y moralistas.

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

de 1916 y se titula con ironia "El cine, espectacle educatiu”. Utiliza un
recurso usual en los detractores del cine -el caso del delicuente que con-
fiesa haber aprendido sus "técnicas" de las peliculas- y, cuando hace el in-

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

", ., de tot aqueix arsenal de. delinqﬁén¢ia, de
tot aqueix bé-de-déu de art del diable, lo més sugges~-
tiu, lo més notable i lo més digne de posar-hi atencid

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



~773-

dern de notes qu'l xicot -l'angel de Déu!- anava pre-
nent en els cines; un dietari en el qual hi apuntava
tots els procediments, totes les peripecies d'éxit se-
gur per a cometre els crims i els atracos més arriscats
i perillosos; un acabat "Manual del perfecto ladrén" o
"E1l robo al alcance de todos", que no hi havia més que
demanar; alli hi era tot: del escalo al incendi, del es-
tupro a l'exhumacid, des del pebre als ulls a la punya-
lada trapera, des del cloroformo aclaparador fins a la
bomba silenciosa i des de la xeringa injectadora fins a

les sorpreses eléctriques més abracadabrants.

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

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

Pobre bordegag!... Comprovat que les pel.licoles
detectivistes i terrorifiques havien cap-girat el séu
tendre cervell, 1t'infant fou tornat a casa dels seus pa-
res; pares desconsolats que, per a refer-se del cop, a-
guell vespre mateix deviem portar-lo altra vegada al ci-

ne®.

Después de estas efectistas palabras, Rusifiol, sin transicion,

cambia de tema, y concluye:

"1 amb tot aixd, alli, com agui, el Film pujant a

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

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

entrades, mentres que els cines (i aixé que alli no
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n*hi han tants como aqui) ne despatxaren 1.316.000, ai-

x0 és, moltes més del doble.

varem dir fa temps que el cine mataria al teatre,
i la profecia es va cumplint. El1 matard, perd després
de haver-lo robat, al revés dels malfactors de les pe-
l.licoles. I a les fosques, gue per segons qui és un a-
gravant, peté pels parroquians del cine es veu qu'es u-

na aventatge o una condicidé "cine... gqua non". (109)

El segundo articulo del mismo autor esta dirigido "Als infants

de Castelld, victimes del cine" y publicado en noviembre de 1918. A él

pertenecen los siguientes parrafos:

"...Qui els fa eniiar‘la quitxalla al cine, lloc
de perdicié, antihigiénic, veritable. infern per al cos
i per a l'esperit dels infants? A casa ens fan nosa
les criatures., Ens pesen, son ihaguantables. I les en-
viem a la indigna fosca, a apendre coses lletges, a aba-
rraganar-se en males costums, a iniciar-les en el més
baix sensualisme i en els més degradants dels crims".
(110)

Sdrprende,‘ en verdad, esta furia moralizadora en un hombre
que no se distinguid precisamente como moralista. La Unica explicacidn

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

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

(110) "L'Esquella de la Torratxa®, 21 noviembre 1918.
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cién por motivos estéticos, mantenida hasta el extremo por la fuerza de

las posturas adoptadas publicamente.

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

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

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

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

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

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

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

Para cerrar este extenso apartado sobre el cine barcelonés
durante la I Guerra Mundial q(uisiera hacer una breve referencia a la inten-
sa campafia que la prensa cinematografica de Barcelona desarrollé durante
estos afios en favor del cine didactico, aspecto que contrasta sensiblemen-
te con algunas de las crfticas que se acaban de reproducir. Para quienes
todavia luchamos -y el verbo no es casual- por la implantacidn del cine
en todos los niveles de la ensefianza a la vez como objeto y medio de estu-
dio, estas cuestiones, planteadas hace ya mas de sesenta afios, no dejan de

tener interes.

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

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

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

posicidn de teorias psicoldgicas y pedagdgicas a veces peregrinas. Basten

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

ra" sobre el tema.

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

ca y Medicina.

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

en aquella ciudad, José Viana Cdlera:

(112) "Arte y Cinematografia", n2 105 (31-4-1915), pp. 48-50 y "La
vida Grdfica", n2 38 (10-5-1915).
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"£l aoperador 0. Antonic Tramullas ha asombrado al
mundo cientifico con el portenfoso trabajo que ha lleva-

do a la Facultad de Ciencias de Zaragoza. (...)

Es una cinta que muestra el movimiento Browniano
de las particulas ultramicroscépicas en una disolucidn
coloidal de plata., Para obtenerla hubo- de aplicarse la
maquina directamente a; ultramicroscopio, enfocando un
arco de intensidad suficlente. La tarea fue ruda, la in-
certidumbre grande; pero el triunfo fue del artista ci-
nematogrdfico como. antes lo habia sido del artista cien-

tifico.
Estas cintas han sido adquiridas por la Facultad

Central de Ciencias, y algunas de ellas han pasado al

extranjero". (113)

La obra de Tramullas en el terreno cientifico no se limitaba

~a una filmacion aislada, sino que se inserté en un ilusionado proyecto de

cine cientifico en colaboracion con la Universidad. Realizo varias cintas

de este tipo, dio conferencias sobre el tema y se solicito para su investiga-

cidn el apoyo del Ministerio de Instruccidn Publica. Precisamente en estas

fechas era ministro Julio Burell, que se habia distinguido por sus aficiones

*

literarias y su apoyo a los modernistas; en alguna ocasién manifestd su in-

terés por establecer el cinematdgrafo en la escuela, pero no llegd a medi-

das practicas en este sentido.

Junto a la realizacion de peliculas dedicadas a la ensefianza,

"Arte y Cinematografia", n2 127 (29-2-1916).
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se fueron perfeccionando también los sistemas de proyeccion. Hubo en es-
tos afios muchos intentos por conseguir aparatos proyectores mas sencillos,
mas ligeros y seguros, para ser utilizados sin dificultad tanto en casa co-
mo en el colegio. Entre los diferentes modelos, en Barcelona se vendid
mucho el "KOK" de la casa "Pathé". Pero también se hicieron proyecto-
res de fabricacion propia. Uno de los mds antiguos técnicos barceloneses
en materia de cinematografia, Santiago Biosca, fabricé en 1915 un "cine-
matografo para el hogar y la escuela" de invencion propia, que permitia

detener la proyeccidn y fijar la imagen deseada.

Por mas que se intentd pasar peliculas didacticas en las salas
‘comerciales, el gran publico no las aceptaba. Quince o ve-inte afios atras
habrian despertado una admiracidn extraordinaria, pero en la segunda déca- |
da del siglo el pdblico pagaba por ver una historia de ficcion y divertirse,
kno por recibir una 'clase dé Ciencias Naturales o Sociales. El cine didacti~
co tuvo su primer desarrollo en Barcelona a través de los grandes colegios
privados de las drdenes religiosas. La practica totalidad de los colegios
privados importantes tenian por estas fechas instalacion completa de cine.
Era necesario que el Estado se preocupase de hacer lo mismo en los cen-

tros publicos.

La campafia de prensa en favor del cine en la escuela arrecio

considerablemente (114). En la primavera de 1918 llegaron los primeros

(114) véase, por ejemplo, "Arte y Cinematografia®, n2 139 (31-8-
1916) péag. 12, n? 163 (31-8-1917) pédg. 11, "La Publicidad" (7-
. 5-1917), "€l Diluvio", 31-12-1917, piag. 5.
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frutos: el ministro de Instruccion Publica, el liberal Santiago Alba, decre-
té el establecimiento del cine en los centros escolares del Estado. Para e-
llo se establecia, como siempre, una comisidon que estudiara la aplicacidn
concreta e impulsara las iniciativas. Tuvo éspecial participacion en este
proyecto el sefior Gascon Marin, entonces al frente de la Direccion Gene-
ral de Ensefianza Primaria. A finales de mayo de 1918, la prensa de Bar-
celona publicd una nota en que se daba cuenta de las primeras conclusio-
nes de dicha comision: empezar de modo expérimental en Madrid, utilizar
de momento las salas comerciaies' en sesidn matinal para nifios, favorecer
la produccion de peliculas instructivas, establecer equipos de cine ambulan-
tes con personal técnico adecuado y solicitar que se incluyesen los gastos
correspondientes en los proximos presupuestos (115). Poco después, en ju-
lio de 1918, el Ministerio de Instruccion Publica solicitaba oficialmente de
Gobernacion que instase a las diputaciones provinciales y ayuntamientos
para que €stos ﬁnarnciaran la "produccién de una o mas peliculas de paisa-
jes, tipos, costumbres, monumentos, obras hidraulicas y otros notables’ a-

suntos de sus respectivas provincias y poblaciones".

Pero el proyecto, como tantos otros, se vino abajo rapidamen-
te por falta de medios: 50.000 pesetas se presupuestaron; es decir, con
un dinero que no llegaba para construir ni una sola sala de cine, se queria

implantar el cine en todas las escuelas del Estado (!) (116). La misma es-

(115) ver "El Noticiero Universal", 30-5-1918, y "El Diluvio",'sl-s-
1918.

(116) "El Noticiero Universal", 4-3-1920, y "El Diluvio', 12-3-' o
1920.
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trategia de la comisidn especial, que, segun el formulismo oficial propio
de los documentos ministeriales, lo que hizo fue descargarse de la respon-
sabilidad y pasar su funcion promotora a diputaciones y ayuntamientos,
muestra a las claras que todo eran buenas palabras. La maquina de la Ad-
ministracion Pﬁbiica no estaba capacitada para digerir reformas de este ti-

po. Contentémonos, al menos, con resefiar el intento.
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‘3. 2. SEGUNDA FASE: 1919 - 1923

(LA CRISIS DE POSGUERRA)
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3. 2. 1. PANORAMICA DE LA PRODUCCION

A.- CUADRO DE LA PRODUCCION (1919-1923)




YIYYYS 34 SvVId SYI3n3s3 Sy 34 019

peprTenioe alejroday (&) (&) ~3700 Am‘zw YIISId4 VHNLIND 30 WAILIS3Id - 6161
00TWOY (&) (&) ~ YNN ‘IYNIDINO VIS3NdY - 6161
peprienioe sfejaoday SWTTd orpnis SIULSAN VI0S NYAL YIJINITYA NI SYIY3d A momnh - 6161
s0juswnao0g-safelloday SUTT4 OTPNIS | STYNYINOA ¥-¥I0S NYNC (*xoxde soxs3wnu 0Z) .0I0NISs VISIA3Y - 6161
‘4 -TRUOTOBUIBIUT I4¥13d 0ZN3Y0 . YIoNVdS3 vIN3WWAIH - 6161
Tejuawnaog suTtd 31y erbay HYd4SYI 3500 YNO1334HVE 30 SY3day SVYISIA - 6161
Tejuswngoq SW{T4 31y eibay ¥ydsSyd 3sor v .m«mwzoqmu«&m m<,hmco SY1 N3 vIS3d - 6161
Tejuswnaog SWlT4 31y erbay dydSvyo asor S0711708 30 3CYINI 130 NOIJJFINOD - 6161
SeInjuaaAy SWIT4 OIpPN3s UNIOOD W NYnC Jw 0000T .Ju .Zﬁh<m 3a oanmhczm - 6161
Bwelqg sw{t4 01pn3s |SI0IYWYZ I-YNIAQI'W'C ’ 13 ‘oylo - 6161
SEINnjuaAy SWIT4 OF¥pN3s YNIQOJ "W NYNC ‘W oove | vl *30N3ING uWVO -~ 6161
SBINJUBAY *yY°s zuesg 07731SY0 ¥DAVATIYS ‘W p0sE JINIA w:adabz:qcy - 6161
‘Y S zueg 071131SY3 YOAVATIYS NN ‘3an4 3nd OTYIAWT - 6161

. " ) i . . ' {eouetg eueRlTy B1)
euwe1g swiT4 Tefoy SONVE 30 00YYIIM ‘W 000§ SO ‘0¥0 A VY03S 30 SININDITHY - 6161
SeInjuaAy manu s0307 w<a<m< yysviva ‘W goos n<cw4<mm 0 Qmu:m - 6161
OUIANEAD NOIDDONAoUd AO0LOFUIA , ACVALTIW OTNllL ONV

YNOTADUV N SVAIDNAOUd SYINOITAd




JL1I33Y¥ 30 NOIIJVIYOdX3 A NGI33INACH

aZe6e1l

1e3UsWNI0Q SWIT4 I0PETD onopz<
0J2TWwog SWTT4 I0pET] ONYN4 ODINOLNY ‘w009 v1 ‘01INBIY¥Y3d 30 NOIS3ISHO 0¢61
eweig suit4 oTpnis >mzoam.<|<zHoou.zmn ‘W gosgt i IHVLYN! 0261
SBEINJUIAY sSwit4y OIpPN3S YNIGOJ "W NYNC W 000¢ SYT‘SYYIIN SYHVISUR 0261
eweag suiT4 01pn3s A3NQIS Y-¥YNIQOJ W'C 13 ‘N0 0Zé61
SeINJU3AY SWIT4 OTPN]S UYNIGOD "W NYNC ‘W 000L 73 ‘093n4 30 NOLO9 0c61
0JTWeJ ‘Y°S zues 07731SYD YOAVATYS TUAN 0261
ewexg swit4 Tedoy SONVE 30 0QyYoIY 13 ‘oJviad oranc QZet
02TWoJ SWTT4 owouy N3V HdvY ON0O 437131 HO0d 0Zé61
e1p3woy SWTT4 owouy N3T7¥ Hd7vd 0101 0ce1
SWIT4 owouwy N3V HdvY ONVI314H0H T30 0¥Y3d 13 OWOI 0c¢61
BUWERIQ SWTT4 s0307 Ivavay yysvitive GYaIJVN3L 0261
BuweIxq Suitd4 soijoq Ivavay dysvivd ‘U gose 13 ‘SUNYINOW SV 30 A3Y 0261
ewelg SUuTT4 Sso0307 vyavay yysvivd ‘wooseT 13 .mwmozmo 0261
ewerg SutTt4d MOuoq IYavey dvySvlive SO1 ‘v3ow v 30 s3yiIng 0Z61

OWANTD NOIDONAOUd wolomwa | Acviaw OINLIL ONV

VNOTADUVI Nil SvAaidNaodd SvINditdd




SEINJUBAY - BWeI]

SWIT4 BTUBANC

SYNIY 33 O4NATIYUL

0z61

pep1TEnioe afejroday (¢) (&) IVHAILYID V1 N3 NOIS3J0¥d 0c6t
03TWOJ (&) (&) . NN *3SYYSYI YV VA OIYUNOTHINW 0zZ61
Te3juaunoop-3fe3zoday SwiT4 orpnis mgmzqhzmu.<|<4om.H (°xoxde soJawnu g) 40IAQNLS. YISIAIY 0Z61
Buel1Q SUTT4 away mm:om SNOJY 13NY3 VAIA 0zZ61
pepTIEen3oE-TR3IUaWN30g eu0[30leg syjed H3IAITI0 NYNC V1 ‘0LIT3SOC 30 3LuU3NW 0261
ewel1q SWTT 4 omcwuumﬁumz YINNW NIJUYW 13 ‘011S0dXx3 0261

I0731vYW 0A3¥40009 vl ‘S371830 SO0 30 vZy3Ind 0261

1e3U3WNd0Q 1¥38¥139 sSanlanyd SYHW d0130a 13d mm_.zcﬁuqmun_c 0Z61
peptrenjoe afejzoday 1438v¥7139 sSonianyd vou38 30 VYNQOHLIVd Y1 30 SYIS3Id cwmﬂ.
IBINI eweiQ SWIT4 33y e1bay yvdSyd 3s0C vl ‘yrnug N3DVIA 0Z61
peptTenjoe afejroday Switd 32y erbay ¥vdSv9 3sor vl “N3anvx3ax 30 VYWOL 0z61
eueig | switd 33y eybay Y¥dSy9 3s0C ON3J¥LST 30 JHION 0zZ61

Tejuswnoog swit4 31y erbay yydsvd 3Isoc NOLNOY4 30 SvYL1013d 3a ZQHU<UHmm<L 06t
Tejuawnaog SWTTAd u,.:m erbay dv¥dsSvd 3sor . 01173S0C 30 3J143NW A VIJvHIOIG ocet
OJYHANID NOIDONAOUd | JoLrodaud HOVILAW " OT1NLIL ONV

VNOTIDUV N:l SVAidDNAoud SYINOITdd




07193se] 01131SYJ ¥OQYAYS (enbre,p eUOpP ®1) Y1-° 0IY 130 VININ ZZ61
ewelg suiT4 Tehoy SoNYE 30 0Q¥YIIY OIYON3L NVYNC NOQ zz6t
pep1TEN3oR afejioday BUOT3DIEg 3yjed (&) (VIIJVYDO0LVYWINID VISIAJY) SOIINYYYH 1Z61
peprrenjoe alejioday () (&) YHIAY3ID N3 SIUVLITIWN SUHBOINVH 1261
eweig SuTT4 uexoy TYANYX JS3ONVY4 | *w oozt V1l ‘UILYYW 1261
eweig swlT4d TedroutTid SNIYOA IYN3H iSONIN S3yg0d! 1261
peprrenioe alejroday SuTtd OTPNIS S3¥1S3W ¥I0S NvAC ‘W 000Z 4414 13 N3 YNYdS3 1261
Te3juswnaog 1438v¥739 SonLanyd 10770 N3 O3INVHVA 1261
1ejuswnaog 1¥38Y139 SONLINY (SvEIY 30 3711VA) VIUNN 30 3TWA 1261
Tejuawnaog 1439Y139 SoNLanyd 10710 N3 S3NIIYAI 30 VYNLIVINNVK 1261
*UN
peprrenjae afejzoday suYT4 31y eibay ¥YdSY9 3SOC -01304YE ¥V UNINYW 30 OHISINIW 130 3CVIA 1zZ61
*NIHY YN3d OIW3¥d
peprrenioe alejioday swiT4 31y eybay ¥YdSyo 3soc *wSILLIYNLIO0OA« 3A TWNOIJYNYIALNI VHYIUUYI 1261
Tejuawndog SWTT4 S0307 Wavey dysvlive «NOSNYSs SOLN3IWN3I 30 NOIJV1IO1dX3 1261
OUINTD NOIDDONAOUd Jo1o3uia aArvaLan O1NLIL ONV

VNOTADUVYU NI SY(IDNAOUd SYIIOITAd




sutr4 obrued

(zed so1n@ e1) SVYIINIV 30 OOIN

*4°3 YNOT3I3yve 13

2Z61

peprienioe afejsoday SwiT4 rTedrourid (&) A 0NYdSTI 13 JYINI 108104 30 OHIN3NINT zz61
eutIne| swit4 yedroutid SNIYOA IHN3H GHINYA3d zzet
BWEIQ SWiT4 Tedrourid SNINOA IYN3IH 0Y3I¥OL NN 30 VIQ3IIVHL V1 O YNOLITIW zz61
TBOTSNNW SW{Td4 Inqoy 3¥N0Y SNO4TY ¥ ‘VISINYQUYS zz61

) . (23URIPN]ISa LN Bp SBINJU3AE SeT])
SWIT4 OSTOIEN I¥13d 0ZN3Y0T VHNLINIAY VYINIUd IN zzet
ooﬂuﬂumwm I¥13d OZN3H0T (090704d) ¥NAWLYD 3q YIHOLSTH zz61
(¢) ewexg _SWTT4 OSTOIEN (&) wm»um owzumoJ 13 .mo»xmsx S07 30 0QYCTIHY zz61
eweag | wity 28A7TS PoOY ¥C3ITWd NYOC NYII 2261
0oTWo3 313getag *4 1¥38Y7139 SONLINY4 ‘W 082 3137118 NIS HYEVIA TZ6T
TejUBWNI0Q 1¥38¥739 sonLany4 "W oTt JAIIN V1 OCYE YNO13J¥ve zz61
Te3jUBWNI0Q m«mmqu‘mmom SYNVIVIYI SY1S0D SV ¥0d SO3¥IV SICVIA zz6t

. | V (NNYI 30 NOINN

. W3y £ °©4°3 YNOI3OWYE 19 3Ijud [euly op
peprrenjoe afejioday TanBTW ap W ¥YdSy9 3s0C -T11ed) 108104 30 YNVASI 3Q OLYNOIJWYI zz6t

HEVALIW (O MIgRARD ONV

OUHANID

NOIDDONAoUd *

YOLOTUIA

VYNOTIDUVH Ni SYAIDNAOoUd SYINOITdd




swit4 Iernsutuad (&) 13 ‘JLVER0D H3WIHdD - €261

ewelq swir4 obrue) (jouer uassopW) 13 ‘OIINVYAC 3HAYD - ¢£261

SuWiT4 OTpPEY () ONIS3IdWYI 30 HOWY - €261

Tejuawndog 1¥38Y¥739 SONLony4 VHOY LNVS - ¢€261
erIpawo] (°4 Tepegy 0 s0307 Yavay dvsSvylve : SO0713 A SV113 - €261

*4 Tepegy 0 so0307 1vayay Hysviive IVIITIUYW ‘I1 H0d 00IY4INS 3IH OLINVND! - €261

*JT3U3TO TBjU3WNI0Q BITTIL () UYNIJIQ3IW 33 SYINII13d « ceet
OUANLD NOIDONAOUd -do.lo3uia JEviLan OTNLIL ONVY

VNOT3OUVA Ni SVAIDNAoud SvINOITdd




-791-

B.- LOS MOTIVOS DE LA CRISIS

Que la produccidn cinematografica barcelonesa sufrié una cri-
sis profunda y repentina en los afios inmediatamente posteriores a la I Gue~
rra Mundial es fiacilmente comprobable de la simple observacion del cuadro

. ’ . I .
que acabamos de reproducir, y mas evidente todavia, si comparamos la pro-
duccidn de esta etapa con la de la anterior. Para mayor claridad, he aqui
los datos globales del numero de titulos de films que hemos conseguido lo-

calizar en cada uno de estos dos periodos:

ARO DOCUM. ARGUM. TOTAL ANO DOCUM. ARGUM. TOTAL

1914 12 ‘26 38 1919: 25 9 34 -
1915: 9 37 4e 1920: 13 21 34
1916: 10 54 64 1921: 9 2 11
1917: 7 28 35 1922: 6 - 10 16
1918: 39 - 20 .59 1923; 1 5 6
TOTAL: 77 165 242 TOTAL: 54 47 101

- Como se ve, la producc‘ién del quinquenié 1919-1923 es inferior
a la mitad de la del quinquenio precédente. Esta apreciacion puramente
cuantitativa de la crisis se vera reforzada cuando mas adelante constate-
mos que también descendiémn la originalidad y la calidad media de las pe-~

liculas, asi como la fortaleza de las empresas productoras.

Las causas que llevaron al cine barcelonés a esta crisis de pro-
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duccidn no resultan nada dificiles de determinar desde la perspectiva histo-
rica con que hoy podemos mirar a aquella época. Pero también fueron co-
nocidas por los que en aquellos afios escribian sobre cine. Y es que la de-
bilidad de la industria cinematografica era tan patente que habia que esfor-
zarse para no verla. Lo que no podian suponer los comentaristas de enton-

ces era que la crisis prevista fuera tan completa y tan repentina.

Nosotros ya hemos venido especificando diversos factores de
inestabilidad en diferentes partes de este tfrabajo.  Por ello no es necesario
que aqui nos extendamos demasiado. Solo trataremos de sintetizar y reu-
nir el conjunt.o de factores que determinaron la caida practicamente total

de nuestra cinematografia.

Conviene téner muy en cuenta en primer lugar -y esto lo
han olvidado casi siempre criticos e historiadores anteriores a 1960- a si-
‘tuacion econdmica y,sociopolfticé que vivié Catalufia en los afios que van
del final de la guerra europea a 1a Dictadura. Acabada la coyuntura de la
bguerra, en que el sector industrial experimentd una efervescencia inusita-
da, la economia catalana acusé el fuerte impacto de la baja en la deman-
_da, la escasez de reservas financieras y la precariedad de muchas empre;
sas. Los precios habian subido a un fitmo superior a los salarios hasta tal
punto que la crisis de subsistencia se presenté con’ cara‘cteres de revolu-
cidn obrera en la huelga general de 1917, continuada por una sucesién de
luchas reivindicativas y de represiones gubernativas. De las huelgas obre-
ras y el "lock-out" patronal se paso al terrorismo de las pistolas pc;r una

y otra parte, desbordandose los dificiles cauces de la convivencia social.

A nivel politico, el movimiento nacionalista perdio la confianza en las ac-

’
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titudes pactistas de la Lliga y se sintié atraido por planteamientos inde-
pendentistas mas fadicales. Todo ello en el marco de un Estado cuyos go-
biernos hacian aguas por todas partes y se sucedian incapaces de acallar la
. voz del pueblo que exigia responsabilidades tras el "desastre de Annual" y
clamaba por la reforma total del sistema... ;Coémo podia vivir la industria
cinematografica al margen de esta crisis econdmica, social y politica? No
cabe la menor duda de que las deficiencias estructurales que ya venia pa-
deciendo la industria del cine, a pesar de la aparente brillantez del periodo

anterior, se agudizaron en la crisis general del pais durante estos afios.

Si venimos a los terrenos estrictos de la cinematografia, nos
encontramos con la invasidn del cine americano, poderoso en medios de
produccion y comercializacion. Al cine americano le costo poco colonizar
nuestro pais porque, segin hemos dicho, ya empezd a conquistar el merca-~
do .durante la guerra y no tuvo la menor resistencia ni por parte de distri-
buidores y exhibidores ni por parte del gobierno,-que no adoptd hinguna me-
dida de proteccidn arancelaria. Ante la cantidad, la calidad, la baratura y

la propaganda del cine americano era imposible competir con esperanza de

exito. ,

La organizacion comercial de nuestro cine era, por Stra par-
te, rhuy deficiente. En el mercado internacional habia poco hecho y me-
nos se podia hacer después de la guerra. Francia e Italia casi cerraron su
mercado a la produccion éspaﬁola, Inglaterra puso dificiles barreras aduane-
ras, y los compradores hispanoamericanos abandonaron Barcelona porque
los vecinos yanquis les servian mds y mejor en su propia casa. En cuanto

al mercado interior no se adopto ninguna medida de prioridad o proteccion
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a la produccion propia que, dada la escasez de la demanda (tres copias

eran suficientes para abastecer todo el territorio del Estado) vy el bajo

precio

de las entradas, no podia amortizar los costes de produccion. (117)

No se puede olvidar que las empresas productoras barcelone-

sas acusaban serios defectos en su propia organizacidn empresarial. En

primer

lugar, disponian de muy poco dinero y ademas los capitales

presionaban por conseguir beneficios inmediatos a toda costa, claro esta,

de la

calidad del film (118). En segundo lugar, la organizacidn de la

empresa dejaba mucho que desear: faltaba estudio-de mercado, medios ade-

cuados
cula.
de tan

en una

y distribucién de funciones; todos pretendian meter mano en la peli-
Esto explica que las productoras durante estos afios fueran tantas y
corta vida, dando la impresion en muchos casos que habian nacido

informal conversacion de café. En tercer lugar -y seria ceguera

no reconocerlo- fueron pocos los directores técnicos y artisticos que domi-

naban

(117)

(118)

el oficio y muchos menos los que, combinando técnica y creatividad,

Sobre este particular hay unas declaraciones muy ldcidas de
Alfredo Foantanals y Juan Sold en la revista "Arte y Cinemato-

grafia"® de abril de 1917.

N

Ruiz Margarit ya acusaba este problema en su seccidn sobre
"La produccidn nacional” de "Arte y Cinematografia": "y lo
peor es gue esa desorganizacidén procede, a mi juicio, de 1la
impaciencia del capital que, ya que es poco, al asociarse
para hacer obra cinematogrdfica, hoy se firma 1la escritura y
a los cuatro dfas quiere que las peliculas estén ya en ei pro-
grama de todos los cines de Barcelona y reembolsado el dine-

ro" (n.113, 31.7.1915, p.é&)
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tuvieron la osadia de lanzarse por los caminos de la originalidad. En una
palabra, ni los medios ni la organizacion ni las personas, hablando en gene-
ral, ofrecian garantias suficientes para ofrecer al menos una produccion

testimonial frente a la crisis que se vino encima (119).

Hay bastantes testimonios de la época que hos hablan tam-
bién de un cierto boicot o prevencion ante las peliculas de produccién na-
cional. Esto nos hace pensar‘en el desampéro que debieron sufrir nuestros
cineastas no sdlo por parte de las instituciones de la administracidn pﬁb’li—‘
ca, sino también por parte de una cierta "conspiracion ambiental®. A fina-
les de 1919 Alfredo Fontanals y Juan Sola dirigieron unos articulos "Al pu-
blico espafiol” en-defensa de nuestro ciné, y en el primero. de ellos, titula~-
do "Por. nuestro decoro y dignidad" se decfa: "Francia, Inglaterra, Italia y
los Estados Unidos compran y programan nuestra produccion en precios y
cantidades tales que nos escudan de morir, aun cuando no vendamos en
nuestra patria ni un solo metro. Los contratos que en el .extranjero tene-
mos nos garantizan poder continuar filmando periddicamente cémo veni-
mos haciendo desdé hace cinco afios (...) No queremos oir mas a los em-
presarios: 'apunta qualsevol cosa mentres sigui americana' o bien: ‘'lo

vostre no és millor ni pitjor que lo altre, pero no vull posar-ho per ser es-

(119) De los defectos de la produccidn nacional fue certero critico
en su época el periodista Ruiz Margarit,' quien trata todos
los temas aqui resumidos en las columnpas de "Arte y Cinemato-
grafia®. Véanse, por ejemplo, los numercs de la revista de 31-
6-1915, septiembre de 1915, 29-2-1916, junio de 1916, y el du-
ro y pormenorizado andlisis en los ndmeros de junio a noviem-

bre de 1918.
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panyola'" (120).

Que las quejas de los directores de la "Studio" no era cues-
tion phraménte personal se confirma en el hecho insdlito y propio de la
mas genuina picaresca que sucedid en enero de 1922: Una pelicula neta e
integramente ’barceionesa, "Lilian", ft;e presentada como producto ameri-
cano legftimd y asi obtuvo un resonante éxito; para ello hubo'que camu-
flar con terminaciones a la inglesa los nombres de su director y actores e
inventar un pbmposo nombre paré la productora, "Good Silver Film Corpo-
ration", que no era mas que la traduccidn del apellido "Bonaplata® del fun-

dador de la ingeniosa empresa (121).

En‘aquelladif‘i'cil situacién cabfan dos defensas posibles: a-
doptar ﬁnas fuertes medidas protecciqnistas en el mercado cinematografi-
- co o hacer un tipo de cine que interesase porr su caracter propio y por su
calidad. De lo primero se habld y se discutic - mucho, pero practicamente
tjesuifaba imposible, porque podia acarrear el colapso de la extensa red del
~ comercio interior, que se venfa nutriendo en mas de un noventa por ciento
de pelfculas exfranjeras. Lo segundo -una mejora de calidad en nuestros
: productos y la creacion de una cinerrrxatograﬁ'a con sello propio- ya era
tarde para conseguirlo con la suficiente pujanza, cuando no se habia apro-

vechado convenientemente la oportunidad de la guerra.

(120) "Arte y Cinematografia“, n2 214 (31-10-1919) y "E1l Mundo Cine-
" matogrdficc”, n® 45 (20-11-1919).

(121) Juan A. Cabero, o.c. pp. 201-204.



