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nuevo ». ¥ muchas previsiones se frustran por los ca-
prichos del azar. 3¢ pueds decir que ef peblico es &l
gue hace la historia del cinema. Por la acogida que
reserva a ciertas films, con su repulsa de otros, crea
los géneros o firma su sentencia de muerte ».

EL FILM QUE « TERMINA BIEN »

i Ejerce ¢! piiblico una soberania despética sobre «l
cinzma? Una opinién muy interesanic — intsresante
sobre todo porque es raro que los escritores se expre-
sen asi — es la que Tristan Bernard da sobre el ca-
riceer del cin=maégrafe (« La Vanguardia » Barcelo-
na). Mientras los intelectuales mds refinados pretenden
que el cinema, independicntemente de toda considera-
citn de camercio y de piibico, Legus a su completa au-
tonomia estética, Tristan Bernard considera €! cinema
como un arte caracteristicaments popuiar que ha ve-
nido a resmplazar en parte al teatro primidve, este
tzatro en que las virmudes y los vicios estaban cncar-
nados par persanajes caracteristicos — el héroe, el ti-
rano, €. oprimido, etc. — y en donde se asistia inva-
riablements al final a! wiunfo de la verdad, de la
justicia y d:l amor. El drama psicolégico, Leno de
comp.icacion=s propias de la movea de andlisis deberd
desaparecer o contentarse con un piblica restringido.
Tristan Bernard no cculta su simpatia por el « fiim
qus termina biznw por el Agpry end tan discutida
eomo infamade. Lo aprueba de tal manera que sc
declara dispuesto a medificar sin escriipulo en este
sentido, para su adaptacién a la pantalla, los de sus
ohras cuya epilogo carszea de optimismo. La larga
bata’a contra la obra gue « termina bien » — batala
que ha llevado a a obra que necesariamente d=be
terminar ma, — encuentra un obsticulo nueve e ines-
perado en la cpinién ligera, pero no desprovista de
buen sentido, del ironista francés. Lo mismo que el
teatro primitiva, el cin:ma es ante tedo y sobre todo
una incomparable escuela de energia vital.

PSICOANALISIS DE LOS TRES CERDITOS

El cinsma seri sicmore csta escuela aun si el de-
monio d= la psicoandlisis trata de asomar su nariz
tenchrosa en el dinamismno optimista del film. Y asi
s, porque la escuela freudiana que hasta ahora habia
dsjado tranqui'as las historias tristes o gracissas de
la pantal'a, descubre improvisadaments sus temibles
baterias cinematogtdficas en un delicioss andlisis de
los inocentes Tres cerditos, Considerando Emilio Ser-
vadio en « Circoli » de Roma que ¢ método psico-
analitico ha sido aplicado con frecuencia y a veces con
éxito a los mitos v a las leyendas, trata de hacer una
radiosconia del famoso dibujo animado de Walt Dis-
ney. Y bajo esta luz, los cerditos se convierten en
nifios, 'as casitas simbolizan la madre protectora, el
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refugio contra el lobo, padre cruel que — atencidn
a esto — « semejante a todos los ogros de los cuentos
y al Saturno de la antigua mitologia, quiere devorar
2 los nifios, disputarles por todos los medios... la pose-
sion de la casa y de la madre. La clisica rivalidad
« edipiana » se transparcnta, pues, claramente (y des-
graciado quien lo dude) bajo la ingenuidad de la £
bula americana. Sin embargo, el éxito de ésta se de-
beria sobre todo a que las masas identifican inconscien-
temente la situacidn de los cerditos a la crisis mundial.
Fn €] mundo actnal se ha extendide una conviccidn.
Es «que !a culpa del malestar actual incumbe a
una autoridad superiar que quiere € mal de sus hijos
en lugar de querer €] bicn ». Es légico que la Edbula
de Los tres cerditos sea o superdeterminada », es decir,
que sobre €. tema eterno de la rivalidad edipiana se
injerta ! tema actual del resentimiento general de las
masas hacia los hipotéticos responsables de la erisis.
De esta manera, la alegre historicta adquiriria un sen-
tido mds concreto y encontraria ecos largos y profun-
das en ¢l inconsciente colectivo ».,

Como se ve, sz abren nuevos horizontes desde hoy
a la eritica cinemarogrifica. — C. P,

E X PR ES 1 O N

Artisticamente ha bajado el nivel medio del film
en forma preocupante. No hay duda de que la per-
feccién a que han llegado los actores, los operadores
y los compositores de adaptaciones musicales da to-
davia hoy clerto valor a las producciones cinemaio-
grificas, pero una buena interpretacién, unas imi-
genes y unos sonidos agradables no bastan para hacer
un film.

Como medio de expresién particular, ¢l flm va
mal. Poco a pico, los creadares de films y también
la eritica va elvidando la naturaleza misma del cinema.
Cuando Nicola Chiaromonte escribe en « Scenario »
de Roma que « lirica, musicalidad y ritmeo son tér-
minos vagos que, aplicados al film, 6o pueden llevar
a una vana tetérica », eXpresa una cosa que en tem-
pas del mudo hubiera sido tan profunda como justa,
pero que refzrida al hablade es tan evidentemente
justa que puede parecer banal.

; ADONDE VA EL ARTE
CINEMATOGRAFICO?

: De qué provienc la decadencia acwal? El did‘oge
del fi'm sonoro ¥ la mecanizacién cada vez mis acen-
tuada de los procedimicntos de produccién son pro-
bablemente las causas principales. En una carta abierta
publicada en « Ekran », nueva revista checa, la atribuye



mmbién Moholy-Nagy a la desaparicién de la van-
guardia, concurrentc mal visto por la industria, que
la hubiera anulado: « Se queria matar al arte para
salvar los beneficios, pero ¢l « boomerang » ha dade
media vuelta y ha alecanzado a los beneficios ». Con
un nucve impulso artistico hay que dar una nueva
fuerza de atraccion al cinema. ; Pero qué camino
debe tomar el arte cinematogrifico?

La cinematografia se renovard con el film docu-
mental, dicc — un poco pro domo sua — Joris Ivens
en « Ekran »: « En el documental, dice, el creador del
film estd obligado a declararse leal y abiertamente
solidario con el argumento, lo que le hace encontrar
la forma cinematogrilica mds pura. El documental
indicard con su energia un nueve camino al film
teatral del porvenir; se llegard asi a una verdadera
dramaturgia cinematogrifica. La sinceridad y la ver-
dad y no la belleza superficial, son las que dan encanto
a un film». Para Corrade Pavolini (« Scenario »,
Roma) «el error inconcebible en que se han cmpe-
frado hasta hoy ha sido el de tender a lo &ello, a un
bello que ha causado la ruptura de todo contacto y
de toda relacién de la imagen con la cosa. Y esto,
tanto por el gesto del actor como por los tonos ve-
lados y flows, los jueges de sombra y de luz, los es
fumadoes y los dngulos de toda clase. Un medio que
estaba hecho expresamente para reproducir todas las
arrugas ¢ imperfeccionss del universo, ha hecho de-
saparecer de la faz del mundo todos los pequefios
y queridos errores ¥ por tante, todo signo de huma-
nidad, toda idea de sufrimiento y de desgaste, de
paso de tiempo, de todo lo que se gasta, se pierde, se
corrompe, va lentamente al pozo de los siglos.. ».

EL FILM HABLADO

Sin embargo, no basta tampoco la hdelidad docu-
mental en el sentido mas superficial del términe.
Marcel Pngnnf ha rodado los interiores ¥ los exterio-
res de su film Anpéle sin recurrir al estudio ni al
decorador. Ha hecho sus tomas de vistas en casas
v en lugares campestres que requerian un ambiente
provenzal.

w Por primera vez, dice « Le Figaro », el rravelling
ha seguido las escenas, sin cortarlas de interior a exte-
rior. Pera ha habido que poner de acuerdo para ello
los « sunlights » y ¢l sol gracias a un procedimiento
de filttos ». Y a pesar de todo parece que ha resul-
tads un film, Y se comprende: Marcel Pagnol, como
la Comedia Francesa, aue se ha decidido a flmar
su repertorio, quicre filmar teatro pure, « film sin
movimiento ». En sus Cahiers du film decia: « Por-
que el cinema pucde mostrar todo, ¢l cineasta, <l
piblico y la critica quieren verlo todo; muchos au-
tores dramdticos, en el momento de levar una
obra a la pantalla se dejan influir fuertemente por
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esta teoria simplista». 51 Pagnol sc escapa de osta
influencia, cree, en cambio, que ¢l piblico debe odirlo
todo: « Durante tres horas ¥ en 4.500 metros de pe-
licula, cinco personas se han sentado sobre una cama,
sobre un badl, sobre un tronco de drbol v hablan, ha-
blan, hablan... » dice « Cinegiornale » nueva revista bi-
mensual que redactan inteligentemenie algunos perio-
distas romanos. Verdad es que después — y este es
un acts de valor digno de alabarse — Marcel Pagnol
ha sometido su Angéle a muchos cortes, § Pero se
buscari la saiud del cinema Almando teatro? Por
ahora sabemos que Max Reinharde se prepara a levar
a la pantalla con la colaborzeidn de Wilhe!m Dicterle,
para 'a Warner Bros, el v Suefio de una noche de ve-
rano ».

LOS TRUCOS

En « film, la fidelidad documental puede presen-
tarse hasta en la representacidn de lo imposible y de
la maravilloso. Gracias a estos artihcios, <] cinzma
muestra con extrema semejanza el aspecto que toma-
ria lo imposible si fuera posible. :

Para ¢l flm americano, El homére invisible, se
han creado con un trabajo de minuciosa precisién es-
cenas que hubicsen sido dignas de un escenario mids
intcligente y de una realizacién levada con mis brio.
En la escena de la muerte, por ejemplo, debe aparecer
en un cojin un crineo que se transforma poco a poco
en un rostro de hombre vivo, 3 Cémo se obticne esto?
A partic de! crdneo se van poniendo uno después
de otro diversos moldss de rasgoes cada vez mds pre
cisos y cada vez mids conformes con los del actor has-
ta el momento en que toma su lugar en carne y hueso
el propio actor. Se pasa de una imagen a otra con
fundidos tan perfectos que el espectador tiene la im-
presidn de asistir efectivamente como en  El doctor
feckill a una transformacidn progresiva, Mds compli-
cadas todavia son las escemas en que el hombre invi-
sible se viste y se desnuda, y aquella en que aparece
el vacio cuando se quita las vendas de su cabeza.
Para ¢lo se ha usado un procedimiento que consiste
en sobreimpresionar varios negativos mientras unos
i caches » mdviles impiden que el decorado de fondo
transparezca a través del cuzrpo del actor. Un « cache »
mévil estd constituido por un negativo de la parte
de la esccna que se encuentra en primer plane; reve-
lado este negativo hasta su completo ennegrecimiento,
se coloca ante el negativo del decorado de fondo cuan-
do este segundo megativo pasa en ‘a pnsitivndﬂra; asi
queda dispuesto en el positivo el lugar en que se
impresionard mds tarde ¢l negativo de primer plana,
El «cache» mévil procura pues la posibiidad de
cubrir una parte de la vista qus, de imagen ¢n imagen,
modifica sus contornos (« American Cinematographer »
Hallywood).
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LOS DIBUJOS ANIMADOS

j Qué admirable instrumento podria ser estc arti-
ficio migico en manos de un fabulista tan experto
en su parte como o cs Walt Disney en la de las di-
bujos animados! Pero no por eso decspeiona Disney
a sus admiradores. Su dibujo y sus colores expresan
cada vez con mayor fuerza un sentimicnto peétice.
La sini=stra Fosforecencia de la aurora boreal en el
film de pingiiinos, ¢l verde espectral de los murciéla-
gos que danzan en la fibula del ratén alade, recuer-
dan el cromatismo simbdlico de un Hans Baldung,
Aqui hay algo mds que un colorido de buen gusto
¥ cso a pesar de la insuficiencia de una técnica que
no permite todavia reproducir ¢! azu!. E! procedi-
miento Technicolor hace posible el empleo de tres
colores fundamentales y de sus compuestos que se
obtiensn mezclando el amarille, € rojo v e verde de
agua (Earl Theisen en « International Photographer w,
Hollywood). Oskar Fischinger ha puesto también y
con mucho éxito los colores al servicio de sus films
de ditujos. Emplea el procedimicnto Gaspareolor, cuya
caractzristira no reside en la operacién de la toma de
vistas sine en la del tiraje. Los circules multicalores,
los tridngulos, los cuadrados de Fischinger, que por
su cardcter abstracts parecen tan fucra del mande, han
hecho rscientemente sus prucbas de feliz utilizacidn
en el film publicitario {x Lich-Bi.d-Biihne », Berlin).
Entre los nuevos ensayos de dibujos animades na deja-
remos de sefialar con Emile Vuillermoz (« Le Temps »)
el iim de Hector Hoppin v Antony Gross La alegra
de wivir, presentado por primera vez en Paris en el
Studio de las Ursulinas. La originalided de este film
cansiste en oue ciertos aspectos de la mecdnica mo-
derna, los hilos telegrdficos, los trenmes, los aparatos
de 'as apujas de los ferrocarriles, ete, entran en juego
en una fantasia corcoerdfica. Pero como e nueve fim
de navidad de Walt Disney nos muestra un aeroplano
de juguets engalanands gracizsamente con su reguerc
de humo ¢l pino que & Padre Mozl acaba de abrie
como un parasuas, se pucde decir que en esto, el
camoedn mundial de los dibujos animades no ha side
vencido. Mediante un nuevo procedimiento técnico,
Claire Parker y A. Alexieff han realizado Night of
the bare Mountain. Seglin una relacién mds bien vaga
que hacen de este procedimiento sus propios autores
en « Cinema Quarterly » de Edimburgo, s¢ tratarfa de
un sola dibuje, andlogo, por el efecto, a una litografia
a! lipiz y que desoués d= la fotografia de cada imagen
we retaca en o sentido de! movimiento deseado.

FILMS EN COLORES

Mientras el color ha consolidado ya sus posiciones
en € dibujo animado, cl film en colores naturales jus-
tifica, hoy como ayer, !a mayor desconfianza. El pro-
cedimiento consistente en introducir escenas en colo-
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res on el film en blanco y negro, como en La casa
de los Rothschild, por cjemplo, (balones de ensayo de
la industria) demuestra un singular descuide de la
pureza de los medios de cxpresién. Esta falta de ho-
mogeneidad de estilo no desaparece aun si se recurre al
procedimiento de que habla « Ideal Cinema and Stu-
dio»: en !ugar de pasar bridscamente del monocromo al
coloreads, se pasa de una imagen en blanco y negro
a imfgenes primero ligeramentc y después cada vez
mds vivamente color=adas, o bien de una serie de imi-
genes monocromas 2 una serie ligeramente coloreada,
de ésta a otra mds vivaments coloreada v asi sucesi-
vamente. Es casi de tan buen gusto y del mismo efecto
como podria serlo en la ejecucién de un trozo de mi-
sica el paso progresivo de un solo de érgano a un
conjunto orquestal.

Quien quiera iniciarse en los procedimientos de la
téenica del film en colores hard bien en leer el ensayo
de H. D. Waleys en el nfimero de otofio « Sieht
and Sound » la excelente revista trimestral del British
Fi'm Institute. Por su parte, los partidarios de la
Iimpara de incandescencia se habrin molestado al leer
en « International Photographers » que el gran « hall »
de entrada de Lo easa de los Rothschild no estaba
iluminada sino por limparas de arco (pues la limpa-
ra de arco es la indicada para la toma de vistas en
colares): qus estas 'dmparas eran 250 y que ¢sto no ha
impedido regis'rar los sonides al mismo tiempo que
las imigenes. Y en La dama del boulepar (Nanid) se
ha utilizado vn nueve modelo de proyector de arco
que colocado a 7o centimetros no produce crepitaciones
molestas,

Puesto aparte e! problema téenico, las industriales
del cinema esperan hoy con cierta nerviosidad al hom-
bre que dé la sefial de partida a! film de colores.
Mientras tanto forman corro alrededor de los bellos
aparatos ya dispuestos cantando como los dos cerdi-
tos de Disney: ; Quién tiene miedo del lobo feroz? »
Mosotros  confesamos con frangueza que  tenemos
miedo,

EL MONTAJE

Los que no habian legado a comprender por qué
los rusos, mds que otros, alcanzaran en cierto mo-
mento la mds alta cima del arte cinematografico, pue-
den haczrsélo explicar de una manera que les dejard
estupefacros por Karl Freund, operador en Berlin en
tiempos del esplendor de las producciones Erich Pom-
mer, director v operador hoy en Hollywood. Si los
rusos han sakido con tanto virtuosismo hacer las imd-
genes fan €.ocucntes €5 porque €l go%, de los habitan-
tes de la U.R.S.S. eran y son analfabetos y porque
hablan cien idiomas diferentes. Hubo que evitar por
tanto los ‘ttulos lo mds posible. El famoso montaje
de escenas cortas y rdpidas se debe a su vez al hecho




de que los rusos no tenian dinero para comprar pe-
licula virgen y haclan venir de Berlin las colas que
sus colegas alemanes, mejor provistos, dejaban en sus
cimaras después ds las tomas de vistas. Asi, cuanto
mds grandes son las dificultades mis ficil es el arte
(« American Cinematographer », Hol ywood).

En cambio Erik Charrell — que pasé también de
la UF.A. a América — parece atacado de una su-
perabundancia de pelicula. En <! montaje desdefia el
carte entre ¢ campo alejado y el primer plano, consi-
derando que en la realidad la mirada no puede saltar
de un punto a otro sino que debe recorrer enteramente
la distancia que separa estos puntos.

En Caravana suple lo mis que puede el corte con la
movilidad de la toma de vistas. La tendencia a reem-
plazar el salto de imdgenes con panorimicas o con
travelling se observd en todas partes al advenimiente
del film sonoro-puesto que el desarrollo del argu-
mento rcqucrfa €sCenas scguidas. Poco importa que
esto facilite o no la forma natural de mirar: asistir
a un cspc:t.'icu!a cinemnt:}griﬁm es mirar imdgenes
y no imitar la observacién de lo real. Ademds, un
salto en el montzje da otro efecto de movimientos,
otro ritmo y por tanto otra expresién artistica que
el paso gradua! de un cuadro a otro.

En un interesante articulo de Walter Bluemel sobre
el arte de la composicién de las imdgenes aparecido en
agosto en « International Photographer », aunque ¢l ar-
ticulo lo dedica a los amatenrs, Erik Charrell podria
leer lo siguiente: « En el film debe haber movimien-
to, pero no movimiento sin razdn ». Blueme! escribe
ofras cosas interesantes sobre los inconvenientes que

resenta € uso de la panordmica en la composicidn de
as imdgenes, sobre el valor espresive de las diversas
trayectorias segl‘i.n las cuales el movimiento se produce
en la imagen y sobre la influencia de una buena elec-
cion del centro del cuadro sobre las lineas que con-
curren a la composicién de la imagen. En octubre 1il-
timo ha comenzado la misma revista la publicacidn
de una serie de articulos de Paul E. Bowles, sobre las
relaciones entre decoupage y montaje. Bowles cstima
que ¢l cortador asume la funcidn del escenarista cuan-
do el director de escena, por no tener presente en el
cspiritu en €] momento de la toma de vistas la su-
cesidn de los diferentes cuadros tal y como deberd
presentarse en el Alm realizado, rueda de una forma
mecdnica una serie de cuadros de cada escepa. De
esto no resulta claramente que en un buen film el
trabajo del escenarista, del director de escena v del cor-
tador sea un trabajo unitario v homogéneo, René Le
Henaff se expresa en « Comedia » de Paris mds clara-
mente en este sentido: « Se considera gencralmente ¢l
montaje como una tarea secundaria; nada mds cerea,
sin embargo, de la obra del que hace el guidn que la
técnica de! montador de fims... » Y recomienda la co-
laboracién desde el principio en el argumento a fl-
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mar. Kar. Freund sugiere una concepcién todavia
mds amplia del montaje cuands en el articulo citado
distingue entre montaje d= una sucesién de cuadros
¥ « montaje ejecutado durante la toma de vistas o el
positivado de una escena ». En otros términos esta-
blece una relacién entre 'a encoladura de las diversas
escenas y las exposiciones mid'tiples, las combinacio-
nes de varias vistas con ayuda de la positivadora dpti-
ca, etc. De esta manera establece una distineién and-
loga a la que hicimos entre montaje simultaneado y
montaje sucesivo, asi como entre montajs perceptible
al espectador y montaje no perceptible (Rudef Arn-
heim Film als Kanst, 1932).

UN POCO DE HISTORIA

En lo referente al travelling, Griffish y su operador
Billy Biltzer (vease el articulo de este @'timo en « lnter-
national Photographer », oct. 1934) se sirvieron de una
gran torre movil construida para ¢ mismo efecto en
una gran escena de masas de Intolerancia (1915-16).
Esta torre piramidal de 140 pies de alta, que cubria
en su base una superficie de mds de 6o pics cuadra-
dos y ofrecia en su cima truncada una superficie de
6 pics cuadrados se apoyaba en seis soportes provis-
tos cada uno de cuatro ruedas. Circulaba par railes,
empujada por veinticinco hombres entre la masa de
comparsas reunida en !a fastuosa sala del trono del
palacio de Baltasar. Al mismo tiempo que la torre se
desplazaba, un ascensor interior hacia subir lentamen-
te la cdmara de forma que al fnal de la escena, e
campo alejado del principio terminaba en un primer
plano de los principes sentados alrededor del trono
elevado y en el que se entregaban a una graciosa escena
de amor. Toda la escena fué rodada con luz solar con
un solo aparato Pathé manual. Billy Biltzer recuerda
otros detalles interesantes. | Qué ti! serfa volver a ver
estos viejos films] En « Internationale Filmschau » de
Fraga hemos leido que para homenajear al viejo macs-
tro Mack Sennett, cuya vida y obra fué objeto de un
film, se han ofrecido gratuitamente a interpretar los
viejos papeles Gloria Swanson, Wallace Beery, Buster
Keaton, Harold Lloyd y otros. Es un rasgo emocio-
nante, pero no nos impide pensar que seria mis bello
e instructivo mostrar en ecsta ocasion los trozos mis
caracteristicos de los viejos films originales. - R, 4.

DOCUMENTDO

La temporada actual nos hace asistir a una ver-
dadera floracidn de flms documentales debida, se-
gin parece, a! &xito comercial de este género de pro-
duccidn. La industria cinematogrifica no insiste en
la edicién de un género de film sino cuando ha com-
probado su buen rendimiento econdmico, lo que es
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