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RESUMEN

Desde los albores del cinematdgrafo se ha buscado la incorpora-
cién del color. Superponiendo primero colores por medio de pinceles
y luego de estarcidos mecanicos, muy pronto se comenz6 a investigar
en una fotoquimica capaz de permitir la aparicién de los colores en la
pantalla simplemente mediante el uso de capas de emulsién fotosen-
sible, filtros y reveladores. Este suefio quimico permitié que algunos
emprendedores acariciaran la idea de un gran desarrollo industrial
y econémico con medios técnicos modestos y capacidades limitadas.
Uno de estos sistemas de color cinematografico que se desarrollaron
durante el siglo XX fue el Cinefotocolor. Fue el intento por parte de
un empresario de Barcelona de desarrollar no sélo un proceso sino
toda una industria basada en unas cdmaras y unos procesos de labo-
ratorio propios, participando al mismo tiempo en la produccion de
peliculas. En esta tesis se estudian todos los titulos cinematograficos
que se conocen realizados en su corto periodo de desarrollo, asi como
el origen y caracteristicas técnicas de este sistema, repasando las fuen-
tes primarias incluidos todos los documentos originales relacionados,
como sus patentes industriales.

ABSTRACT

The tremor in film industry and applause of the public that dif-
ferent color systems reaped in the thirties of the twentieth century
allowed the appearance of many independent researchers dreaming
with the development of their own color systems. As part of film in-
dustries, they were in quest not just of a successful accomplishment,
but of turn a profit too. Technical innovations outside and the very
peculiar political and economical situation inside Spain after the war
framed the development of a spanish color system called Cinefoto-
color. This variation of old bichromic systems had a very short life of
seven years within were produced less than twenty titles full or par-
tially released in color. The research and analysis of these films, its
system, its basics and technical original documents are the subjects of
this thesis.
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INTRODUCCION

El uso intencionado de sustancias colorantes por los seres humanos
estd atestiguado en restos de al menos 9o.000 afios de antigtiedad". y
desde entonces ha seguido desarrollindose de manera ininterrumpi-
da. Ya en el Paleolitico, hace 40.000 afios, habitaculos, pieles y textiles,
herramientas y otros objetos fueron tefiidos o cubiertos de color de
manera sistemdtica a pesar de su escaso desarrollo tecnolégico, evi-
denciando para algunos arquedlogos que “la cultura material no se
halla por completo en las adquisiciones mecanicas” (Leroi-Gourhan,
1988, pp. 207-208).

Ha sido sin embargo el avance de los medios técnicos lo que ha
permitido el prodigioso avance de los colorantes que a su vez ha
operado como catalizador en el desarrollo de los medios de represen-
tacién visual. Juntas, artes representativas y técnicas han desarrolla-
do la cultura visual de los seres humanos durante milenios en una
unién productiva para ambas, lo que hace parecer natural el estudio
de temas que afecten a las dos. Pero asi como estd demostrada la
antigiiedad de los usos del colorante, no son sino dispersas y poco
exhaustivas las obras tedricas que a lo largo de los siglos se han ocu-
pado de la técnica en el uso de los colores. Esto no se circunscribe
a la mas remota antigiiedad, y es igualmente notable en épocas re-
cientes y en los campos més estudiados de la representacién visual.
Asi, gracias a nuevas posibilidades de investigaciéon con sofisticados
instrumentos técnicos (cromatografia, espectrometria de masa), se ha
podido constatar en los tltimos afios que Rembrandt usaba polvo de
cuarzo mezclado con arcilla blanca para espesar la pintura y aclarar
las tonalidades, plomo y polvo de tiza para los tonos blancos, estafio
y oropimiente para los amarillos y azurita para los azules, a pesar de
que no se conserva recuento exhaustivo por escrito ni de Rembrandt
ni de ninguno de sus allegados del uso de estos materiales (Wetering,
2007 y Wetering, 1982). Del mismo modo, en la actualidad se investi-
ga sobre la importancia de instrumentos 6pticos en el desarrollo de la
perspectiva pictérica o en la evolucion de la pintura figurativa desde

En los fragmentos liticos con incisiones cubiertos de ocre encontrados en la cueva
surafricana de Blombos (Henshilwood et al., 2009). Aunque una intencién simbélica
en el uso de estas sustancias en épocas tan remotas es todavia debatido (Hovers et al.,
2003), hay un consenso general en aceptar su aplicacién deliberada y consciente. Por
el contrario permanecen como contestados por la comunidad cientifica los colorantes
supuestamente hallados en yacimientos arqueoldgicos mucho mds antiguos como el
inferido por Lumley (1969, p. 49) de los restos de Terra Amata (380.000 afios) o el
conjeturado por Cole (1963, p. 137) entre especimenes de homo habilis en Olduvai
(alrededor de 1.500.000 afos)



Como Ferndndez
Encinas para el tema
de esta tesis.

Como Ramén y
Cajal para la
fotografia en color.
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la Edad Media occidental hasta nuestros dias (Kemp, 2000; Hockney,
2001; Dupré (ed.), 2005 y Lefevre (ed.), 2007) *, algo rechazado por
muchos por la falta casi absoluta de menciones a lentes o espejos
entre los medios artisticos europeos.

Dadas estas investigaciones tan minuciosas y complejas en las téc-
nicas pictdricas, se podria suponer que algo similar debe estar produ-
ciéndose en el medio que a finales del siglo XIX consigui6 llevar la
representacion visual a su méxima expresion, el cinematégrafo, pues-
to que ningtin medio de expresién visual parece tan bien documen-
tado y reciente. Al tratarse de un medio que requiere un complejo
desarrollo técnico y al haberse originado en la sociedad occidental,
en un momento en el que ya se encontraban reguladas las patentes
industriales, podriamos suponer que son facilmente accesibles impor-
tantes fuentes documentales que permitan trazar con precisién su
evolucién, tanto técnica como artistica. Lamentablemente, en cuanto
el investigador se acerca a este campo, esa impresién se desvanece co-
mo un molesto efecto Optico. Investigar en la historia de las técnicas
cinematograficas, incluso las mds recientes, se encuentra ante la des-
trucciéon de documentos fundamentales, inexistencia de testimonios
precisos y a menudo carencia absoluta de datos fiables procedentes
de la época.

Cuando se realiza una investigacién en Espafia, al hecho de que
estas cuestiones se hayan dejado siempre en manos de los expertos
profesionales de cada 4rea se suma la escasez de publicaciones pro-
fesionales técnicas 3. Y lo que es atin mds sorprendente: siendo casi
inexistentes las publicaciones periddicas, son muy contados los estu-
dios acerca de aspectos técnicos relacionados con la fotografia o el
cine, dando siempre la impresiéon de que los que han llegado a la
imprenta pudieron hacerlo por el empefio individual de alguien com-
prometido con el andlisis y la difusién de sus propias investigaciones.
Hay una notablemente bajo nimero de estudios del cine producido
en Espafia que aborden aspectos técnicos. Tradicionalmente, los estu-
dios de temas técnicos han sido realizados por expertos con amplios
conocimientos o bien por eruditos aficionados

Cuando en el afio 2005 comencé mi investigacion sobre el color ci-
nematogréafico me encontré en los archivos de Filmoteca Espafola di-
versas referencias a un sistema de color cinematografico denominado
Cinefotocolor, al que incluso la propia Filmoteca habia dedicado un
ciclo de proyecciones en 1990, pero al interesarme mds en él, compro-

Ademas de estos volimenes hay una gran cantidad de informacién sobre el tema
aportada tanto por el mismo Hockney como por Charles de Falco y otros partidarios
y criticos de sus teorfas en: http://webexhibits.org/hocknevoptics/ Recuperado
el 10 de octubre de 2008.

El boletin de la Society of Motion Pictures and Television Engineers of America
(SMPTE) se publica ininterrumpidamente desde el afio 1916. El nombre de la socie-
dad cambi6 en 1950 para incluir la televisién, siendo su nombre original Society of
Motion Pictures Engineers (SMPE).


http://webexhibits.org/hocknevoptics/
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bé que no existia ninguna monografia dedicada a estudiar su origen
y desarrollo. Indagando en distintos archivos hemerograficos y entre-
vistdindome con distintas personas que podian conocer el tema, recibi
pronto una serie de datos y opiniones diversas que pronto me pre-
sentaron un esquema poco halagtiefio. Con el paso del tiempo, del
mismo modo que se han ido perdiendo sus muchas veces deficientes
tonos, el Cinefotocolor parece haber ido desdibujandose en un sin-
fin de inexactitudes, tépicos, y juicios muy negativos de quienes de
una manera u otra lo conocieron. Basicamente, la idea que historia-
dores del cine anteriores han mantenido hasta el momento acerca del
Cinefotocolor esta sustentada sobre tres principios:

1. El Cinefotocolor no es analizable técnicamente porque nunca
fue patentado y no se conservaban datos fiables de sus
procesos 4. Desarrollo de esta idea seria esta otra: nunca pudo
ser patentado por tratarse de un plagio.

2. Fl sistema era de una calidad infima.

3. Su pésima calidad fue reconocida inmediatamente por critica,

publico 5 y profesionales del cine °.

4. La produccién en Cinefotocolor se encuentra indisolublemente
unida al subgénero del cine musical folclérico andalucista y este
defini6 sus caracteristicas y uso.

Los juicios negativos no me supusieron mas que un incentivo para
ahondar en la basqueda de datos que pudieran aclarar el porqué de
su rechazo y condena al olvido, un olvido sorprendente en algunos
de los textos con vocaciéon de definitivos sobre Historia del Cine en
Espafia publicados en las dultimas décadas’.

Entre otras razones, ha pesado sin duda un juicio critico, casi uné-
nimemente negativo, contra el cine producido en la década de los
cuarenta en Espafia, como si su estudio significara vindicar de ma-
nera general aquél periodo, razén plausible por la que Diego Galdn
(1997, p. 133) lleg6 incluso a calificar de ”perversién sentimental” al
interés por las peliculas de los afios 40 del pasado siglo.

En el Diccionario del cine espafiol dirigido por José Luis Borau se indica que el
procedimiento no llegé ni siquiera a patentarse (Borau, 1998, p. 226). En ese mismo
articulo se incluye entre los titulos filmados en Cinefotocolor Aventuras del barbero
de Sevilla (Ladislao Vajda, 1954). Esta coproduccién franco-espafiola utilizé el pro-
cedimiento Gevacolor. Igualmente se repite la no existencia de patente del sistema,
junto a otros errores, en el Diccionario del Cine Iberoamericano. Esparia, Portugal y
Ameérica editado por SGAE / Fundacién Autor el afio 2011, vol. 3, pp. 26 y 27.

«Los espectadores lo denominaron Tomatecolor, (...) por el predominio de los tonos
colorados» (Vizcaino Casas, 1976, p. 106). Sobre otro posible origen del término ver
Comentarios al titulo Debla, la virgen gitana.

Ver infra las opiniones de Operadores como Manuel Berenguer o de directores como
José Maria Forqué.

Las referencias a Daniel Aragonés y el Cinefotocolor son inexistentes en libros como
el de Gubern et al. (1995).

3
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También ha contribuido la condena que desde las “Conversacio-
nes de Salamanca” del afio 1955 ha sufrido todo el cine del periodo
incluso entre los que lo hicieron posible. El particular “pentagrama”
trazado por Juan Antonio Bardem® no s6lo ha sido el patrén de valo-
racion de toda la produccion de entonces, sino también la condena de
todo el cine de una época en Espafia a pesar de los valiosos esfuerzos
de profesionales de talla indiscutible °.

Con tan poco halagiiefios comentarios genéricos y con tan pobre
memoria de este sistema especifico y de los trabajos realizados con é€l,
bien podria parecer una muestra de “perversiéon” lo que desde otro
punto de vista se convierte en interés en una muestra irreemplazable
de su época, cuya investigaciéon no sélo estd plenamente justificada,
sino que resulta necesaria.

Asi pues, nos encontramos ante una investigacion de ambito ar-
queolégico, un estudio sobre un terreno obliterado, nunca antes inves-
tigado, cuyos restos quebradizos y de perfiles irregulares, se ubican
entre la ciencia, la técnica, la historia de la cultura, de los medios de
comunicacién y del arte. La complejidad de todos los elementos im-
plicados en la existencia de este sistema de color cinematogréfico, la
subjetividad que, tanto en sus rasgos cualitativos como cuantitativos
conlleva el estudio de todo lo que esta relacionado con el color, y la
naturaleza sociocultural de todo lo relacionado con la cinematografia
hacfan imprescindible, desde la base de un método histérico, un acer-
camiento interdisciplinar al sujeto de estudio. Este debe alcanzar las
realizaciones materiales del sistema de color cinematografico denomi-
nado Cinefotocolor, pero también indagar en las bases sociohistoricas
sobre las que pudieron edificarse esas realizaciones. Por una parte, los
aspectos técnicos del sistema son una parte fundamental para definir
los limites del estudio pero para una descripcién precisa se necesita
del acceso a la documentacién tanto de los textos directamente im-
plicados con la técnica (patentes, notas de laboratorio) como con los
directamente relacionados con la produccién cinematogréfica (desde
los guiones, las criticas o la documentacién conservada en distintos
expedientes administrativos).

Aunque podamos definir bellamente las peliculas como «redes en
las que que converge un prolijo y animado mundo icénico, una con-
cisiéon conmovedora de discursos» (Tranche y Sanchez-Biosca, 2011,
p- 13) esas redes alcanzan el entramado completo de una sociedad.
Aplicando una metodologia histérica de base he procedido a realizar

Estas descalificaciones, no por repetidas hasta la saciedad se pueden dejar de men-
cionar: «Politicamente ineficaz, socialmente falso, intelectualmente infimo, estética-
mente nulo, industrialmente raquitico» (en Nieto y Company, 2006, p. 333).

Esta injusta condena fue quizd correctamente valorada por uno de los participantes
en aquellas jornadas de Salamanca, Fernando Ferndn Gémez, cuando decfa: “Se
acusaba a la inmensa mayoria del cine espafiol hecho hasta entonces de no parecer
un exponente de la vida espafiola del momento, de estar hecho de espaldas a la
realidad. Mientras que a mi si me parecia que podia valer, incluso para el futuro,
como documento de lo que era Espafia entonces."(Braso, 2002, p. 84).



(parafraseando la terminologia de Patrice Flichy) un cuadro socio-
técnico, un andlisis multidisciplinar de las peliculas producidas en
Cinefotocolor mediante el estudio de los documentos originales de
laboratorio escritos de pufio y letra del promotor y desarrollador del
sistema, el visionado de todos los titulos disponibles, el andlisis de
los expedientes que se conservan en el Archivo General de la Admi-
nistracion, el estudio de los guiones a los que he podido tener acce-
so asi como de todas las criticas cinematograficas publicadas en la
época. Como complemento imprescindible he tenido oportunidad de
entrevistar a las que sin duda son las dltimas personas que tuvieron
contacto profesional directo con el procedimiento.

Asi pues, las producciones cinematogréficas realizadas con el siste-
ma se convierten en la muestra significativa, modelo y tltimos rastros
de la accién de la técnica. Uno de los efectos que un estudio como este
puede alcanzar incluso sin pretenderlo es la difusién para que cada
vez mds personas, incluso fuera del ambito académico, comprendan
la importancia de unos materiales que a menudo ya sélo son revisa-
dos por conservadores y restauradores, y la necesidad de sacar a luz
publica un patrimonio cultural, como es el legado filmico, que debe
convertirse necesariamente en accesible y conocido. Los materiales
estdn en un estado irregular de conservacioén, por lo que ha sido nece-
sario verlos alli donde ha sido posible, fundamentalmente Filmoteca
Espafiola (varios titulos vistos en Moviola) y en Filmoteca de Catalu-
fa. Es necesario un repaso completo a toda la produccién desde los
mismos datos de las fichas técnicas y artisticas, que en muchos casos
han sido difundidas incluso desde &mbitos institucionales con graves
errores, y la resefia fiable, mas o menos exhaustiva, de las sinopsis de
cada titulo dado que sin ellas los siguientes aspectos de la investiga-
cién podian quedar incomprensibles como la recepcién por parte de
las instancias de la Administracion y la recepcién entre la critica y el
publico.

Este estudio de aquél sistema de color cinematogréfico pionero y
hoy relegado al olvido, no s6lo pretende ser una aportacién a la his-
toriografia sobre el cine realizado en aquella época en Espaifia, sino
también responder adecuadamente a estas tres cuestiones:

1. ;/Puede considerarse el Cinefotocolor un sistema de color cine-
matogréfico original?

2. ;Es el sistema de color cinematogréfico Cinefotocolor un fracaso
técnico de pésima calidad?

3. (Fue rechazado de manera undnime en su momento por la cri-
tica y el publico?

4. ¢(Fue el Cinefotocolor un instrumento al servicio de un subgéne-
ro popular denostado por amplios sectores de la critica y parte
del ptiblico denominado “esparfiolada”?
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Desde el comienzo de mi investigacién comprendi que, indepen-
dientemente de la respuesta final a estas cuestiones, la busqueda de
un sistema de color propio, econémico y accesible, en una Espafia de
posguerra con graves dificultades financieras, gran atraso tecnoldgico
y fuertes restricciones a la importacién, podia ser calificada al menos
de audaz'.

Al realizar esta investigacion he procurado dotarla de consistencia
cientifica y rigor metodoldgico y para ello he establecido un marco
tedrico suficiente que explique todas las dificultades con las que se
enfrenta cualquier estudio sobre cualquier aspecto que tengan que
ver con el color, a la vez que muestro las raices intelectuales y cien-
tificas que han conducido a la tecnologia que permite reproducir la
naturaleza visible por medios fotoquimicos a partir de un ntimero
limitado de pigmentos. A continuacién he expuesto la situacion del
cine de aquella época en lo que considero que son las lineas maes-
tras que determinan su existencia, abundando en las fuentes prima-
rias (especialmente hemerograficas, pero también de textos legales)
que han dejado perfectamente caracterizado el cine de aquél periodo.
Posteriormente y accediendo a fuentes primarias nunca antes investi-
gadas y consultando archivos y documentos nunca publicados (como
los distintos documentos de registro de patente) he podido presen-
tar adecuadamente la realidad del sistema, el peculiar logro técnico
que significé en su momento histérico el Cinefotocolor y su peque-
fio desarrollo industrial tanto en el drea de filmacién (cdmaras) como
en la de revelado (laboratorios). He establecido las dificultades eco-
némicas, la incomprension de algunos profesionales y de parte de la
critica y he atestiguado el tibio trato por parte de las instituciones a
unos procesos técnicos a los que sus promotores siempre describieron
con “incontestables ventajas”, tanto econémicas (al utilizar un nega-
tivo en blanco y negro y una patente propia), como estratégicas (al
permitir una produccién que no dependia exclusivamente de sumi-
nistradores exteriores de material: una respuesta directa y plausible,
con una tecnologia econémica, a los intentos de presién de la MPAA).

Para llegar a comprender la naturaleza no sélo del Cinefotocolor,
sino de todos los sistemas de cine en color, he considerado imprescin-
dible presentar adecuadamente en un marco amplio la evolucién de
las principales cuestiones que el estudio del color plantea, seguido de
la necesaria delimitacién técnica de los principales sistemas fotoqui-
micos de color aplicados tanto a la fotografia como al cine. También
he procurado ubicar la producciéon de peliculas en este sistema en
su tiempo y lugar, con revisién de lo que significaba la produccién
cinematografica en Espafia durante los afios 40 y 50 del siglo pasado.

«35 por 100 de cebada, un 20 por 100 de trigo gastado, un 20 por cien de achicoria
desecada, un 10 por 100 de garbanzos, otro 10 por 100 de chufas y un 5 por 100 de
lentejas» (de Diego Garcia, 1996, p. 81). Esta peregrina férmula de compuesto para
conseguir un sustituto del café en los afios de la inmediata posguerra expresa con
bastante elocuencia las penurias de un tiempo de miseria.



INTRODUCCION |

Finalmente aporto los datos disponibles de todos y cada uno de los
titulos producidos en este sistema entre 1948 y 1954, corrigiendo dis-
tintos datos erréneos difundidos por distintas publicaciones y por la
base de datos del Ministerio de Cultura.

Entendiendo que esta tesis, como texto académico asentado en la
claridad y el rigor, precisaba un exhaustivo andlisis de las bases sobre
las que se asienta su tema de estudio, he considerado imprescindible
contextualizar el color cinematografico, no s6lo dentro de los diferen-
tes y variados procedimientos de color desarrollados en el primer me-
dio siglo de vida del cinematégrafo, sino también en el largo camino
de la investigacién del color en Occidente. Presentar con cuidado las
bases sobre las que la tricromia fotoquimica se asienta significa com-
prender aunque sea de manera somera cémo es posible pretender
conseguir un color cinematografico que reproduzca la variedad casi
ilimitada de tonos en la naturaleza con una muy limitada paleta de
colores.

7






EL COLOR

En este capitulo se introduce el marco general de la problématica
del color que debe abordar todo estudio que investigue cualquier
tema afin.

2.1 PRESENTACION DE UNA PROBLEMATICA

Hay un molde en el que se han articulado y por el cual se han
transmitido los mas importantes mitos de la antigiiedad griega: la
épica homérica.

Figura 1: Aristételes ante un busto de Homero. Rembrandt van Rijn.

Durante veinticinco siglos, la leyenda del viejo aedo ciego cantan-
do errante las glorias de los antiguos héroes aqueos ha influido en
literatos', fildsofos?, artistas 3 y politicos de todo Occidente +. Fue
precisamente el estadista y erudito de la Grecia clasica William Ewar
Gladstone (1809 — 1898) quien en 1858 publicé un extenso estudio en
tres volimenes sobre la obra y la época de Homero. En uno de los
capitulos (Homer’s perceptions and use of colour, vol. IlI, Cap. 4, pp. 457
- 495), Gladstone enumera e ilustra con numerosos ejemplos las cinco
sorprendentes caracteristicas que presentan los términos referidos al
color en las obras de Homero:

1. La escasez de términos referidos propiamente a colores.

[=

Los temas, personajes y estilo de Homero abarcan obras de poesia (no sélo toda
la épica desde La Eneida de Virgilio a la Astronautilia de Jan Kresadlo escrita en la
segunda mitad del siglo XX en hexdmetros y en griego arcaico), narrativa (desde
Apolonio de Rodas hasta James Joyce) y teatro (desde Esquilo hasta Bertolt Brecht).

Desde Platon hasta Ortega y Gasset.

Desde las pinturas pompeyanas hasta Marc Chagall, pasando por Botticelli, Rubens,
Van Baburen, Béecklin, Turner, Ingres o Federico de Madrazo y Kuntz, entre muchos
otros.

4 Plutarco, citando a Onesicrito en sus Vidas Paralelas (V, VIII), asegura que Alejandro
Magno dormia siempre con dos objetos guardados en una caja bajo la cabecera de su
cama: una espada y un ejemplar de la Iliada anotado por Aristoteles. Alejandro fue
el primero del que se tiene constancia de un uso politico de Homero: desvidndose de
su camino en plena campana contra los persas, visité Troya y ofreci6 sacrificios a los
héroes homéricos Protesilao, Ayax, Aquiles y Patroclo. A continuacién se presentd
ante sus tropas como un nuevo Aquiles en justa lucha de venganza contra unos trai-
cioneros enemigos orientales, en interesada actualizaciéon de la guerra de los aqueos
contra Troya.
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2. El uso de una misma palabra para referirse a distintos tonos o
distintos matices de un mismo color.

3. La descripcion de objetos mediante adjetivos de color claramen-
te contradictorios

4. El predominio del negro y el blanco y la consideracién de todos
los colores como modos intermedios de estos dos.

5. El pobre uso e incluso la ausencia del color como herramienta
poética en casos en los que se esperaria encontrarlo.

Calificando de excelente la capacidad de descripciéon que se mues-
tra en los poemas, especialmente su sensibilidad en el uso de la luz y
la sombra, s6lo pudo concluir que Homero (considerado como perso-
naje histérico y autor tinico) no padecia defectos en la visién del color,
y desde luego no era ciego. Con el sencillo procedimiento estadistico
de listar todas las veces en que aparecen colores descubrié que en las
principales obras homéricas se menciona un ntimero limitado de co-
lores, y de ellos varios son atribuidos, de una manera que le parecia
arbitraria o al menos inexplicable, a realidades muy dispares >. Por
tanto le pareci6 evidente que Homero muestra primero «una cruda
concepcién del color derivada de los elementos» y después un siste-
ma basado en el blanco y el negro como luz y ausencia de la misma.
Concluye asi que «el 6rgano del color y sus impresiones no estaba
sino parcialmente desarrollado entre los griegos de la edad heroica»
(Gladstone, 1858, vol. I1I, p. 488).

Animado por la obra de Gladstone, el fil6logo Lazarus Geiger (1829
— 18y0) llevé a cabo un estudio sobre el tema del color en la antigiie-
dad e incluy6 no sélo las obras del pasado helénico sino también los
Vedas, el Avesta, los Eddas nérdicos y los textos biblicos, llegando a la
conclusién de que los antiguos debian tener una capacidad de percep-
cién de los colores distinta a la nuestra. Segtn su teoria la percepcion
a los colores se habia desarrollado evolutivamente durante los lti-
mos milenios hacia frecuencias de onda cada vez mayores (Geiger,
1871, p. 48) pasando de una etapa donde sélo serian perceptibles los
tonos negro, rojo y oro (que para él son los tinicos mencionados en
los mds primitivos textos del Rig Veda) a una de mayor complejidad
evolutiva en la que ya serian visibles el blanco, el amarillo, el rojo y
el negro (que identifica en los textos de los filésofos jonios). Esta es la
Unica explicacién que encuentra al hecho literario que supone que al-
guien diga que el cielo es negro o que el mar y el vino son del mismo
color (Geiger, 1871, p. 49).

Un profesor de oftalmologia de la Universidad de Breslau, Hugo
Magnus (1842 — 1907), publicé en 1877 un desarrollo de estas teorias.

Por ejemplo el uso de porphyreos (violaceo - rojo oscuro) aplicado por igual a la
sangre, una nube oscura, las olas de un rfo revuelto, la lana y las vestimentas tejidas
con ella, el arco iris, la muerte y el mar oscureciéndose, entre otros (Gladstone, 1858,

p- 461).



2.1 PRESENTACION DE UNA PROBLEMATICA |

Intentando fundamentar en la fisiologia lo que parecia probado por
la filologia ide6 una aproximacién diversa a sus predecesores. Evitan-
do hablar de distintos tonos de color, present6 una escala adaptativa
a distintas intensidades luminosas desde los colores muy luminosos
(rojo, naranja y marillo) los de luminosidad media (como el verde) y
los de luminosidad baja (como el azul y el violeta). A partir de esta
base tedrica presento la hipétesis de una evolucion de la capacidad de
percepcién de los colores en cuatro estadios o etapas sucesivas, desde
la sensibilidad al rojo (a luminosidades intensas evidenciado segtin
su teoria en los textos del Rig Veda y su aparente confusiéon entre rojo
y blanco) a una segunda etapa en la que se matizan estas cantidades
de luz y son distinguibles el rojo y el amarillo (testimoniada en la
literatura homérica), una tercera en la que se podrian percibir tonos
de luminosidad media como el verde (en textos griegos antiguos) y
finalmente una cuarta etapa en la que se podrian percibir tonos de
muy débil intensidad luminosa como los azules y violetas. Todo ello
debido a la continua exposicién durante las generaciones sucesivas
de la retina humana a los rayos luminosos, o lo que es lo mismo, un
evolucionismo al estilo de Lamarck por el cual el uso de un érgano
conduce inevitablemente a su desarrollo por el incremento heredita-
rio de sus capacidades. Para Magnus su teoria implicaba un proceso
inconcluso que permitiria a generaciones por venir percibir nuevos
tonos del espectro que sus contempordneos eran atn incapaces de
alcanzar.

Gladstone recibié apenas aparecido el trabajo de 1877 de Magnus
y rdpidamente trabajé para dar conclusién a sus estudios ampliados
acerca del color en los textos homéricos °. Animado por un intercam-
bio epistolar con el propio Magnus, Gladstone present6 en su nuevo
trabajo una recategorizacién de términos de color en las obras homé-
ricas ampliando sus conclusiones acerca del rudimentario desarrollo
del sentido del color en los antiguos y encontrando que los colores
que si aparecen en Homero y parecen contradecir el trabajo de Mag-
nus se pueden explicar gracias a la teoria del color de Goethe que
parte como Magnus de la oposicién entre luz y ausencia de luz. Fue
el mismo Charles Darwin el que, enterado de la préxima publicacion
del trabajo de Gladstone, se dirigi6 a él en carta fechada el 2 de oc-
tubre de 1877 para recomendarle la lectura del nimero de verano de
la revista Kosmos, 6rgano oficioso del darwinismo, en el que se conte-
nia una critica de Ernst Krause a la tesis de Magnus, una réplica del
propio Magnus y un texto de Darwin al respecto. Unos dias después
le envi6 un ejemplar de las lecturas que le recomendaba, al tiempo
que le hacia notar que el desarrollo de la terminologia del color no

Al menos desde 1867 habia vuelto a investigar en profundidad el tema, segtn re-
cogen sus manuscritos. Durante todos estos afios no dejard de recoger anotaciones
que se plasmaran por ejemplo en 1869, cuando dedicara las tres tltimas paginas de
su Juventus Mundi a estas peculiaridades del color en Homero (Gladstone, 1869, pp.
544-546), pero que quedara desarrollado en su The colour sense (1877).
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implicaba la evolucién en la percepcién de los colores, sino simple-
mente un enriquecimiento del vocabulario. Ernst Krause sélo fue el
primero que desde el campo cientifico rest6 importancia a una hip6-
tesis que consider6 errénea y que también fue atacada al menos por
un zodlogo (St George Jackson Mivart, 1878), un naturalista (Alfred
Russell Wallace, 1878), un oftalmélogo (Henri Dor 7, 1878) , un fil6-
sofo del lenguaje (Anton Marty, 1879), un erudito humanista (Grant
Allen, 1878), un pedagogo (Rudolf Hochegger, 1884) y un sanscritista
(Edward Washburn Hopkins, 1883).

Los distintos escritos en réplica y contrarréplica a estos argumen-
tos se prolongaron durante afios, en una extensa polémica dentro del
campo del evolucionismo que hoy parece casi completamente olvi-
dada. Pero es precisamente esta polémica del maximo interés para
cualquier estudio actual acerca del color.

Hablar de color no es lo mismo para todos como indica Danger
(1987, p. 10): para un artista significa pigmentos, para un psicélogo
una percepcion interna, para un fisidlogo la respuesta de un siste-
ma neural, para un fisico un aspecto de la energia radiante y para el
hombre comtn una propiedad de los objetos y de las luces. El estu-
dio del color se ha vinculado desde la antigiiedad con la pintura, la
filosofia, la astronomia, los fendmenos meteorolégicos, la botédnica, la
industria textil, la gemologia y, mas recientemente, a la ornitologia y
la entomologia.

Pero es esta polémica homérica la que centra el tema en sus prin-
cipios bésicos, invitdindonos al recuento de los avances tedricos del
color en occidente asi como a repasar las principales lineas de inves-
tigacién acerca de la naturaleza del color que a dia de hoy siguen
sin ser resueltas: los mecanismos que rigen la percepciéon humana del
color, y las complejas relaciones entre lenguaje y color.

Una exposicién de estos principios, sus limites y sus ambigiieda-
des, contribuira a situar el color cinematografico en sus origenes in-
telectuales y a presentarlo adecuadamente como el logro técnico y
sociocultural que es, gestado en el transcurso de los siglos. Ademas
permitird méds concretamente comprender que la idea de que es posi-
ble representar todos los colores visibles con un niimero muy limita-
do de pigmentos hunde sus raices en la base del estudio del color en
Occidente.

El trabajo de este profesor de la Universidad de Berna que mantenia consulta como
oftalmologo en la ciudad de Lyon, consisti6 en presentar en su clinica a cuarenta y
tres personas el espectro de los siete colores de Newton y pedir que los nombraran:
s6lo cuatro (dos de ellos sus médicos ayudantes) fueron capaces de nombrar los siete
colores, mientras que cinco sélo nombraron dos colores, diecisiete s6lo pudieron
nombrar tres y otros trece sélo cuatro. Excepto sus dos ayudantes, todos carecfan
de formacién intelectual y trabajaban en las sederias de la ciudad, por consiguiente
estaban familiarizados en su trabajo cotidiano con materiales coloreados y tintes. La
conclusiéon de Dor fue que «la clase iletrada no estd hoy mucho mds avanzada que
Jenofanes [Jendfanes de Colofén, fildsofo del siglo VI a. de C. que sélo reconocia tres colores]»
(Dor, 1878, p. 9).



2.2 LA INVESTIGACION DEL COLOR EN OCCIDENTE
2.2.1 Antes de Newton

Definida ya la polémica que acompaii6 al estudio del color en las
obras atribuidas a Homero en el siglo XIX, resulta natural comenzar
con ellas la recensién somera de los estudios y teorias del color en
la civilizacién occidental. Si bien resulta confusa para el lector con-
temporaneo la vaguedad poética de sus términos, se puede sefialar
el principio sobre el que se basa toda mencién del color percibido
en Homero: la visién del color estd definida por su concepcién de la
luz. Si como decia Gladstone y sus oponenetes le recordaron: «no hay
terminologia fija del color y descansa en el genio de todo verdadero
poeta escoger un vocabulario por si mismo» (Gladstone, 1877, p. 386)
esta terminologia presenta una clara evidencia de lo que era la luz
en la épica homérica: tal y como consideraran posteriormente Hera-
clito, Empédocles y Platén, la luz es un fuego (Il. V, 4), un proyectil
como los rayos que lanza Zeus (Il. XIII, 244) que es arrojada desde su
fuente hacia la lejania (Il. X, 153) o hasta los confines del cielo (Il. II,
457), con una incesante llama (Il. V, 4). Este fuego brota también de
los ojos (IL. I, 104, XV, 607; Od. XIX, 446) y es por ese fuego irradiado
que es posible la visién (Il. XX, 342; Od. XIX, 446) o mads incluso: la
irradiacion de luz es vision (1l. XIV, 344; Od. XI, 109).

Este inicio nos abre a un momento fundacional, anterior al anéli-
sis, el momento de la reflexion primera en la antigiiedad griega. Los
primeros fil6sofos distaban mucho de poder ser considerados estu-
diosos de los fenémenos fisicos tal y como podemos entender a un
cientifico de nuestros dias, sino que eran parte de complejos sistemas
intelectuales, no diferenciados de creencias religiosas, que a menudo
les asemejaban més a pensadores poetas o videntes misticos.

No resulta pues extrafio que el filésofo Parménides fuera el prime-
ro en dar la forma de un gran poema cosmogoénico a su tinica obra
filoséfica, en la que se evidencia como las demostraciones indirectas
pueden servir para hallar el camino de la Verdad en una busqueda
en la que «todo estd lleno a la vez de luz y de noche oscura» (28 B 9,
3) asi que los que creen ver cosas coloreadas o cambios de color estdn
confundiendo las apriencias con la realidad (28 B 8, 41). Anaxdgoras,
segln recoge Sexto Empirico, ya habria utilizado una metafora del
color (en este caso del blanco y el negro) como ejemplo de que los
elementos que conforman la realidad a menudo son indistinguibles
para nuestros sentidos (59 B 10). Sin embargo entre los precursores
de la investigacion sobre los colores estd Empédocles, que segin Ae-
cio (I 15 3, A 92) habria propuesto cuatro colores primarios (blanco,
negro, rojo y amarillo) como correlato e ilustraciéon de su teoria de
los cuatro elementos. Pero en otros fragmentos parece més bien que
no reconocia més colores que el blanco y el negro (Teophrasto, De
Sensu 59 7-10) y despierta dudas sobre el rigor de Aecio, que también
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atribuye una teoria de cuatro colores primarios a los pitagoéricos (I 15
7). De hecho, cuando Teofrasto describe la teoria de los cuatro colores
primarios de Demdcrito (De Sensu, 68 A 135) la compara explicita-
mente con los otros fil6sofos de su época que no reconocian mas que
el blanco y el negro como colores bésicos. Parece méas bien que sus
cuatro elementos se reducian en cuanto a colores a dos: el blanco que
se podria percibir gracias a las particulas igneas que brotando de los
objetos llegan a los poros igneos del ojo del observador y el negro,
cuyas particulas acuosas son recibidas por los poros acuosos del ojo
(Ierodiakonou, 2005, p. 34). El aire y la tierra serian pues incoloros en
este sistema.

Demdcrito, que no creia en los cuatro elementos sino en una reali-
dad formada por &tomos en constante movimiento, sin embargo si
adopt6 un esquema de cuatro colores bdsicos: blanco, negro, rojo y
verde (Teofrasto, De Sensu, 73-78).

Aunque todo esto puede parecer una abstraccién poco relevante,
alcanza a una relacién entre la concepcién intelectual y el desarrollo
material ya desde la antigiiedad. Algunos autores, en época romana,
mencionaron que los artistas plasticos en la antigiiedad mas remota
habian usado para la realizaciéon de sus pinturas sélo cuatro pigmen-
tos: el Pseudo-Aristoteles (siglo I), De mundo 396 b 12, dice que es,
mediante la mezcla de estos cuatro colores, como los pintores ob-
tienen su efecto; al igual que Cicerén en Bruto 18, 70), Plinio en su
Historia Natural (XXXV, 50) relata como Polignoto usaba sélo cuatro
colores: blanco amarillo, rojo y negro. Pero este relato de Plinio bien
podria ser un texto tedrico, ya que se contradice con otro de sus textos
(XXXIII, 158-163; que también apoyaria un texto en Vitrubio VII 7-14)
acerca de la amplia gama de pigmentos de los que se disponia en la
antigiiedad, tanto de origen vegetal como mineral o animal.

Los filésofos presocraticos, a pesar de sus poéticas resonancias,
siempre han sido considerados pioneros en la investigacién racional
de los fenémenos fisicos, pero la huella mas duradera en la cultura
occidental la dejaron unas obras con forma de dramatica: los didlogos
platénicos.

Si, segun frase de Alfred North Whitehead, la tradicion filoséfica
europea consiste en una serie de notas a pie de pédgina a la obra de
Platon (Whitehead, 1929, p. 39), es normal que encontremos en la ex-
tensa obra de este autor referencias fundamentales a sus concepciones
sobre el color que influyeron a muchos autores posteriores.

Platén apenas plantea el tema del color en sus didlogos iniciales
y luego lo menciona brevemente al tratar sus dudas sobre el uso de
colores cosméticos (Gorgias 465b) y usa el color pictérico como instru-
mento y ejemplo de su concepcién de los fendmenos como realidades
de segundo orden. Asi, el color seria: «una emanacién de las figuras
proporcionado a la vista y por tanto perceptible» (Mendn 76d) pero
que s6lo menciona «como ejercicio para responder sobre la virtud»



(Menon 75a) o un instrumento de la imitaciéon de la realidad (Crd-
tilo 434a). Posteriormente lo abord6 dentro de su sistema filosofico
en formacién: los «colores humanos» son parte de «la vanidad de las
cosas perecederas» (Banguete 202c) con los que un pintor, simple «imi-
tador» (Repiiblica X, 597€), que engafia a la vista (Repuiblica 598¢) pero
sin saber lo que imita, simplemente como un juego (602b). El color
también seria metafora del desconocimiento de las verdades dltimas
del mundo inteligible: «el que no conoce lo correcto no puede saber
qué estd bien y qué estd mal del mismo modo que no puede juzgar
la pintura sin conocer los colores o las posturas de las figuras», Las
leyes II 668e. El color es un accidente efimero (E! Banquete, 211e) y no
estd presente en el mundo de las ideas (Fedro 247c). Pero se vuelve un
tema relevante cuando lo incluye en su epistemologia, como parte de
su explicacion del camino que media entre la sensacién y la percep-
ciones. La percepcion del color se debe a que las formas los segregan
y coinciden con el haz luminoso del ojo; el color se genera entre los
dos («del fuego interior y el fuego exterior»), pero sin pertenecer ni al
ojo ni al objeto en si (Teeteto 153d). Sin embargo en el Timeo (67c6) ex-
pondra su teoria de la naturaleza del color como fuego que emana de
los objetos y es percibido cuando se encuentra con el fuego que brota
de los ojos del espectador, y es este encuentro el que provocard que
cambien las percepciones segtn sea la symmetria entre el flujo visual
y las particulas emitidas por el objeto (Taylor, 1928, p. 480), aceptando
el esquema ya propuesto por Empédocles. En el Timeo (68b), Platén
también presenta una teoria de la mezcla de los colores que existe
pero no es cuantificable: «Lo brillante, mezclado con lo rojo y lo blan-
co produce lo amarillo. Si se conociera la proporcién de esta mezcla,
no serfa sensato decirla, puesto que no se podria dar de ella la razén
necesaria ni siquiera la probable».

lustracion: Esquema del sistema de color de Platén en el Timeo.

Aristoteles realizard un analisis distinto que le llevara a diferentes
conclusiones. Cuatro son las obras aristotélicas que hacen alusién al
color. Primero el tratado Del sentido y lo sensible, luego Acerca del alma,
el tratado Los meteoroldgicos (pese a que su tema principal corresponde
al titulo, se ofrece una teoria sobre el arco iris muy conocida durante
la Edad Media) y, por dltimo, el tratado Sobre los colores, que durante
mucho tiempo fue atribuido a Aristételes, aunque hoy en dia se atri-
buye su autoria bien a su discipulo Teofrasto o al discipulo de éste,
Estraton. En Del sentido y lo sensible Aristételes plantea un sistema de
dos colores bésicos, el blanco y el negro (442a23), vinculados a la luz
y la ausencia de luz, de modo que todos los colores participan en ma-
yor o menor medida de la luz y estdn mezclados en mayor o menor
medida de oscuridad. Esta variada proporcién entre los elementos es
lo que produce todos los colores visibles. Estas mezclas son por tanto
limitadas (446a19), y las contabiliza en siete: blanco, amarillo claro,
rojo, purpura, verde puerro, azul oscuro y negro. Los distintos colo-
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res parecen vincularse a la teorfa de los cuatro elementos tal y como
la propone Aristételes en Los Meteoroldgicos, donde indica que el aire
y el fuego son blancos pero el agua por el contrario es negra, aunque
a la tierra no parece adscribirle ningtn color. También asegura que
el arco iris se basa en tres colores fundamentales que no se pueden
obtener mediante mezclas: el rojo, el verde y el parpura (Los Meteoro-
légicos, 372a). Para €l la vision corpérea inmediata consta solamente
de luz y color, 0 més exactamente de color (Acerca del alma, 418a26,
419a24) ya que es lo visible de los objetos (418a29) por cuanto es lo
que poseen «por si», una percepciéon de una cualidad no sustancial de
los objetos. El color seria un “acto” «capaz de poner en movimiento
a lo transparente» (418b1), teniendo en cuenta que: «llamo “transpa-
rente” a aquello que es visible si bien — por decirlo en una palabra
— no es visible por si, sino en virtud de un color ajeno a él» (418b5).
Aln més interesante y muy poco mencionada es su teoria del color
como proporciéon (logos):

Desde luego que la potencia no se distingue realmente del
érgano pero su esencia es distinta: en caso contrario, el ser
dotado de sensibilidad seria, en cuanto tal, una magnitud;
y, sin embargo, ni la esencia de la facultad sensitiva ni el
sentido son magnitud, sino més bien su proporcién idé-
nea y su potencia. A partir de estas explicaciones queda
claro ademds por qué los excesos de los sensibles destru-
yen los 6rganos de la sensacion: en efecto, si el movimien-
to del 6rgano resulta demasiado fuerte, desaparece la pro-
porcién idénea — y esto es el sentido — al igual que des-
aparecen la armonia y el tono si se pulsan violentamente
las cuerdas. (424a25 y ss).

Por el contrario la teoria del tratado Sobre los colores, a pesar de usar
un lenguaje aristotélico, se distancia de las otras teorias enunciadas en
los anteriores tratados. Ademads de vincular un color con un elemento
(el fuego amarillo claro, los otros blancos) establece que cuando los
elementos se transforman unos en otros aparece el negro. Cuando
estos colores se mezclan con la luz del sol se producen otros colores
y de la fusién de estos dltimos surgen todos los demés. «Todos los
colores proceden de la mezcla de tres cosas: la luz, el elemento a
través del que la luz se hace visible, como el agua o el aire, y, el
tercero, los colores bésicos, de los que se refleja la luz» (794a1). Su
concepcién de que estas mezclas de luces y colores se producen por
ejemplo en los seres vivos por “maduracién” (795bz25) o en los objetos
por “combustién” (791b20), no ha sobrevivido al paso del tiempo.
En cambio su divisién en colores primarios, secundarios y terciarios
llegard casi hasta nuestros dias y serd incorporada a muchas teorias
del color.

Estas dos figuras intelectuales marcaron toda la Edad Antigua, mien-
tras los desarrollos tedricos de la época helenistica y romana se cen-
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traron en los aspectos éticos y sociales de la reflexion filoséfica. Pero
mentes inquisitivas como la de Euclides (siglo III a. de C.) o la de
Ptolomeo (90-168) alumbraron tratados de 6ptica en los que apuntan
el estudio geométrico de la naturaleza de la visién suponiendo rayos
rectilineos partiendo de los ojos al encuentro de la realidad exterior
(discontinuos en Euclides, continuo en Ptolomeo). A Euclides esta teo-
ria le sirvi6 para investigar la perspectiva y a Ptolomeo para analizar
geométricamente los principios de la reflexion y la refraccion.

El final de la época antigua se identifica a menudo con el declive so-
cial, politico y econémico del Imperio Romano y la aparicién de una
nueva fuerza social y luego intelectual en todo el mundo conocido:
el cristianismo. Si ya los origenes escritos del cristianismo incluyen
alusiones simbélicas a la luz® consecuentes con algunos textos de la
tradicién biblica previa?, hay un destacado uso simbdlico de los colo-
res en el mds controvertido de los textos de esta nueva tradicién escri-
turaria: el Apocalipsis'®. El color en el Apocalipsis utiliza por un lado
unos colores “primarios” de contenido simbélico absoluto: blanco de
la victoria (Ap. 6, 11; 7, 9; 19, 14); rojo de la sangre (Ap. 6, 12); ama-
rillo de la muerte (Ap. 6, 8) y el negro para la venganza y el castigo
(Ap. 6, 5y 12). Pero también usa el color de las piedras para describir
los elementos més santos y puros de su vision del cielo: «Aquél que
estd sentado en el Trono»"", y la descripcién de la Jerusalén Celestial
(Ap. 21, 14-21).

El despliegue majestuoso de imagenes que aparecen en el libro del
Apocalipsis calaria profundamente en la imaginacién en los siglos
posteriores haciendo de este libro una fuente continua de represen-
taciones pedagodgico-espirituales acerca de las verdades del cristianis-
mo y de su gloria postrera.

Pero la reflexién acerca de la naturaleza se mantuvo en los ambien-
tes eclesidsticos de la Baja Edad Media a través de distintos autores
como Agustin de Hipona, Boecio o Isidoro de Hispalis. La influen-
cia de las ideas acerca de la proporcién de Agustin o la armonia de
Boecio se conjugaron en un nuevo platonismo estético religioso que

«Este es el mensaje que de El hemos oido y os anunciamos, que Dios es luz y que
en El no hay tiniebla alguna.» 1 Jn 1:5. El texto ratifica un simbolo recurrente en el
Evangelio de Juan (Jn 1:4-5; 8:12; 9:5).

2 Sam 22:29; Is 10:17; 42:6; 49:6; 60:19-20; Sal. 36:10; 27:1; Sab 7:26.

Este texto presenta una lectura alegoérica, simbdlica y mistica del Templo de Jerusalén.
Ya desde su mismo origen (detallado en el libro del Exodo en el levantamiento de la
tienda del Tabernaculo en el desierto) el Templo hebreo era un lugar de simbolismo
mistico directamente relacionado con el uso de ciertos colores. Alli se precisa el uso
de tres colores: azul, rojo y escarlata (segtin otras traducciones: ptirpura violeta, rojo
y carmes{ o jacinto, pirpura y grana) en las diez lonas que lo cubrian (Ex 26:1; 36:8) el
velo (26:31; 36:35) y la cortina para la puerta (26:36; 36:37). Tanto a los tonos como al
orden con el que son mencionados se les otorga un significado simbélico importante
aunque desconocido, dado que vuelven a repetirse, idénticos, en la descripcién del
pectoral (28:15; 39:8) y del cefiidor (39:29) del Sumo Sacerdote.

«El que estaba sentado era de aspecto semejante al jaspe y a la cornalina; y un
arcoiris alrededor del trono, de aspecto semejante a la esmeralda.», Ap. 4, 3
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ha sido definido por unas caracteristicas comunes: «el simbolismo, el
alegorismo, el culto a la proporcién y el brillo de los colores» (De
Bruyne, [1947] 1994, p. 69).Isidoro analiz6 en sus Etimologias distintos
términos referidos al color (como el mismo vocablo al que relaciona
etimoldgicamente con “calor”), los fendmenos atmosféricos y las pie-
dras, aunque toda su estética se puede definir porque «la belleza es
luz, brillo, color» (De Bruyne, [1946] 1958, vol. I, p. 90).

En el uso practico del color se avanzé mucho en las técnicas de uso
del color, desarrollando la musiva que se venia usando desde antiguo,
ampliando el ntiimero de pigmentos usados en pintura y desarrollan-
do de manera muy notable las artes del esmalte y el vidrio con el
desarrollo de los grandes vitrales catedralicios.

Si la Baja Edad Media estuvo marcada por el uso de los autores ecle-
sidsticos, la Alta Edad Media lo estard por el uso creciente de fuentes
cldsicas redescubiertas o nuevamente traducidas (sobre todo Platén'>
y Aristételes a partir de fuentes isldmicas o de manuscritos nuevos
griegos y latinos como las traducciones Guillermo de Moerbeke). La
influencia de las obras de comentaristas musulmanes y cientificos no-
tables como Alhacén (Ibn Al-Haytham), cuyos avances en el estudio
de cuestiones de 6ptica y fisiologia de la vision calaron en los ambien-
tes intelectuales europeos.

Por un lado se siguié estudiando la 6ptica de Ptolomeo y los co-
lores del arco iris segtn el andlisis de Arist6teles, mientras por otro
diversos autores, apoydndose en el Timeo, las Ennéadas de Plotino y
los textos de Agustin y el Pseudo Dionisio, desarrollaban una exten-
sa mistica de la luz. Confluyendo en ambas tendencias se encuentra
Roberto Grosseteste. Este autor eclesidstico de la Inglaterra del siglo
XII estudi6 el color dentro de un marco aristotélico de la luz que se
identifica con una irradiacién “instantdnea” (definida como «multi-
plicacion» (De luce, p. 51). El color en este contexto es definido como
«Jux incorporata perspicuo»(De colore), la forma corporal de la luz en
un medio transparente. Esto es, la luz, que en su origen es [ux y pri-
mer cuerpo, deriva por una suerte de “espesamiento” al alejarse de su
centro metafisico en lumen que forma los cuerpos bajo el aspecto del
color. Sus estudios sobre la luz y el color intentaron junto con los de
Buenaventura de Fidanza conciliar doctrinas platénicas de la forma
sustancial con ideas aristotélicas de la cualidad accidental (De Bruy-
ne, [1946] 1959, vol. III, p. 35) e influyeron decisivamente en la obra
de su discipulo Roger Bacon. Para este autor resultaba especialmente
interesante el estudio de la luz «porque recibimos un placer prime-
ro en la vista y porque la luz y el color tienen una especial belleza
mas alla de todas las otras cosas que a nuestros sentidos se ofrecen.»
(Bacon, Opus Majus, V, I). En su estudio de la luz sigue a Grosseteste
pero cita a Avicena al considerar a la [ux como «una cualidad de un

12 Hasta entonces, por ejemplo, el Timeo sélo se conocia a través de la traduccién latina

parcial que Calcidio realiz6 en el siglo IV.
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cuerpo luminoso» pero al lumen como «aquello multiplicado y gene-
rado por aquella y que es producido en el aire y otros cuerpos raros»,
(Opus Majus, V, II).

En el Renacimiento aparece un nuevo clima intelectual propiciado
por los cambios sociales y econémicos, y animado por la llegada de
ejemplares de muchas obras de la antigiiedad aportadas por los hui-
dos de Constantinopla en 1453. Es en este clima favorable cuando se
comienza el intento de recuperacion de las investigaciones filoséficas
y cientificas del legado grecorromano.

El libro del Arte de Cennino Cennini (alrededor de 1400) fue el pri-
mero de los numerosos estudios sobre el color en la pintura que luego
se sucederian en los bullentes medios artisticos italianos. El libro de
Leon Battista Alberti Sobre la pintura data de 1436 y en él aparece una
teoria que pretende entroncar con la filosofia griega por la que los
colores rojo, azul, verde y amarillo corresponden a los cuatro elemen-
tos y son los colores primarios de los que se forman todos los demas.
Al blanco y al negro sélo los define como «modificaciones de la luz».
Su teoria sobre el color es parte del resto de su sistema intelectual
sobre el Arte que desarroll6 en tres tomos, durante el tiempo libre
que le dejaban sus actividades como secretario papal, autor teatral,
matemadtico, jurista, arquitecto, lingtiista y criptégrafo. Leonardo Da
Vinci ha sido leido més por el interés de su obra pldstica y de sus
btisquedas en todos los campos del arte y de la ingenieria que por la
trascendencia de sus dispersos textos. En sus escritos establece seis
colores bésicos: el blanco, el amarillo, el verde, el azul, el rojo y el ne-
gro, en una escala que sin embargo no responde a la teoria aristotélica
ni a la del Pseudo Aristételes de Sobre los colores. En posteriores escri-
tos parece revisar esta escala. También anot6 sus observaciones sobre
cémo la iluminacién acta sobre los diferentes colores dependiendo
de su saturacién y sobre los colores que aumentan por contraste la
intensidad de otro adyacente.

Frangois d’Aguilon (también conocido como Aguilonius) publicé
en Amberes su libro Opticorum libri sex en 1613. Se le atribuye ser
el autor del primer sistema de tres colores primarios. Influido por
las teorias aristotélicas, incluye entre el blanco y el negro los colores
amarillo, rojo y azul, de la mezcla de estos tres colores aparecen el
naranja, el parpura y el verde.

Ilustracion: Sistema de color de Frangois d’Aguilon.

Aguilonius pretende escribir sobre los colores “visibles”, sin em-
bargo se cifie realmente a los tonos que se obtienen en las mezclas
pictéricas. Esto no es extrafio si se tiene en cuenta que su colabora-
dor en este tratado fue Peter Paul Rubens (Jaffé, 1971). Una muestra
maés de la ambigua influencia entre la teoria de los colores, y el traba-
jo artesanal de aplicar pigmentos sobre una superficie. Aunque si se
puede suponer que Rubens conociera la divisiéon de Aguilonius de las
mezclas del color: compositio realis, compositio intentionalis y compositio
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notionalis, esta tltima se refiere al uso de «pequenas pinceladas» que
se combinan en el ojo para formar otro tono (Kemp, 2000, p. 295).

El tratado De colori escrito por el tedrico de la pintura Mateo Zacco-
lini (1574-1630) fundamenta los colores en los cuatro elementos (tie-
rra, fuego, agua, aire) y las cuatro cualidades (calor, frio, humedad
y sequedad), pero a su vez, cada sistema que incluye elementos y
cualidades puede generar una gama completa de colores (Bell, 1993).
Desde estas bases analiza la mezcla de pigmentos, la conjuncién de
colores en el ojo, los reflejos de colores sobre otras superficies y los
efectos de colores singulares en la naturaleza, como las plumas de
algunos péjaros. Detalla cémo la saturacion, el contraste tonal y las
variedades de color se pierden progresivamente con la distancia, algo
muy usado por los pintores con los que estuvo relacionado, y que ya
mencionaba de manera dispersa Leonardo da Vinci en sus asistemé-
ticas anotaciones. El mecenas de Zaccolini, Cassiano del Pozzo, no
s6lo costed la edicién de sus obras tedricas, sino que las difundi6 en-
tre el resto de sus protegidos, especialmente el joven Poussin. Es aqui
donde van a confluir, afios después, en la Academia Francesa, los
dos tedricos que nunca se conocieron: Aguilon y Zaccolini, uno como
la base tedrica de los “rubensistas” y el otro de los "poussinianos”
(Teyssedre, 1957).

2.2.2  Newton y contra Newton

Aparecido en 1637, el Discurso del Método de Descartes (1596-1650)
incluye un andlisis de la naturaleza de la luz en su quinta parte, un
estudio de 6ptica geométrica en el ensayo incluido titulado Didptrica
pero el estudio relacionado con el color es el de Los Meteoros. En €l se
enfrenta a la explicacién de los colores del arcoiris por la geometria
de los rayos solares atravesando las gotas de lluvia. Para explicar
el fenémeno menciona dos experimentos. Uno de ellos consisti6é en
hacer incidir un rayo de luz solar a través de una esfera de cristal llena
de agua (prueba ya realizada por Dietrich von Freiberg en el siglo
XIV y por Leonardo en el siglo XV) observando la doble refraccién
del rayo pero sin que le sirviera para explicar el arcoiris. Con ello
fue incapaz de explicar el fendmeno, simplemente constat6 el cambio
cualitativo de la luz al pasar por una gota de lluvia. Alejandose de las
concepciones clasicas que no le servian para explicar el fendmeno ni
el experimento con el que pretendia estudiarlo Descartes consider6
una explicacién mecdnica de la luz, como el efecto de aplicar una
presién sobre un medio, y el color un movimiento de rotacién que se
produciria en ese medio.

Propuesta inicialmente por Robert Hooke (1635-1703) en su Micro-
graphia (1665) y posteriormente desarrollada por Christiaan Huygens
(1629-1695) en 1690, la teoria ondulatoria de la luz explica las leyes
geométricas de la Optica por la existencia de un medium al que de-
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nominan “éter”, invisible pero que alcanzaria todo el espacio, por el
que se transmiten las ondas luminicas.

Por el contrario Isaac Newton presenté una teorfa de la luz como
un flujo de particulas a velocidad rapidisima y sobre esta hipétesis
desarroll6 su concepcién del color. Su principal experimento, el llama-
do por él mismo su experimentum crucis, data de 1666 segtin su propio
testimonio: distintos investigadores consideran posible adelantarlo a
1664 o retrasarlo hasta 1668 (Guerlac, 1983) y otros han dudado inclu-
so de que haya tenido lugar, al menos en los términos de su relato,
considerando mads verosimil que se trate de una descripcién idealiza-
da de distintos experimentos llevados a cabo en esos afios.

En sus descripciones y dibujos explicativos Newton aseguré haber
hecho pasar un rayo de luz solar incidente a través de un pequefio
agujero en un panel que cubria la ventana y luego por un prisma
de cristal en la habitacién en penumbra y haber comprobado que la
luz emitida por el prisma (que denominé refractada) se dividia en un
spectrum de forma oblonga, «una heterogénea mezcla de rayos refran-
gibles» para permitir después que pasaran por una pequefia apertura
de otro panel tras el que se encontraba un segundo prisma en un
angulo de 180 grados y ver que producia un rayo de luz acromati-
ca'3. Con este experimento enuncié su teoria de la luz, que él mismo
resumia en tres principios:

1. La luz del sol consta de rayos que difieren en infinitos grados
de capacidad de refraccion.

2. Los rayos que difieren en capacidad de refraccién, cuando se se-
paran el uno del otro difieren proporcionalmente en los colores
que muestran. Estas dos proposiciones son practicas.

3. Hay tantos colores simples u homogéneos como grados de re-
fracciéon. (Newton, 1672, p. 3081)

Aunque en ese intento matemaético e incluso en los experimentos
con prismas le precedieron Boyle y Descartes, su teorfa, anunciada
en 1672 a la Royal Society, sostenia la divisibilidad de la luz blanca
en rayos diferentes que a su vez eran sus partes constituyentes. Los
rayos que mantenian unas caracteristicas permanentes a través de la
refraccién o la reflexién, con un grado de refraccién permanente sin
descomponerse son considerados por Newton como “colores prima-
rios”.

Iustracion: Esquema del experimento del prisma de Newton.

Cuando publica en 1704 su Optica, establece lo que considera son
los siete colores primarios: rojo, naranja, amarillo, verde, azul, indigo
y violeta. Estos rayos de refraccién constante podian combinarse y
separarse sin alterar sus caracteristicas. Su sistema en realidad partio

En su relato anterior a 1672, Newton no mencionaba una lente usada para hacer
converger de nuevo la luz refractada por el primer prisma en un solo punto.
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del supuesto de cinco colores primarios, que luego pasarian a ser
siete, para finalmente cuestionar dicho sistema al darse cuenta de las
ilimitadas transiciones en el espectro natural y por tanto del gran
nimero de colores distintos. Al parecer redujo el nimero, contestado
por los experimentos de Huygens de 1673 por los que con sélo dos
colores, amarillo y azul, se podia obtener luz blanca, para més tarde
referirse a la la luz del sol como «una indefinida variedad de colores
homogéneos» (exposicion detallada del proceso en Shapiro, 1980).

Aunque en la investigacion geométrica de la luz le precedié Descar-
tes y la teoria ondulatoria de la luz de Huygens se demostr6 correcta,
el prestigio inigualado de Newton durante afios ensombrecié otros
logros de sus contempordneos. Su presentaciéon por primera vez de
todo un sistema tedrico completamente mecanicista, basado en ma-
teria y movimiento, trastoc6 el ambiente cientifico e intelectual de
manera irreversible. Lamentablemente, la teoria del color de Newton
evitaba algunos puntos fundamentales como mantener la confusién
entre pigmentos de colores y luces de colores.

Las principales criticas que en los decenios siguientes sufri6 la obra
de Newton provinieron sobre todo de los llamados conservadores
aristotélicos que no aceptaban la cosmologia newtoniana ni su hip6-
tesis de la “emisién”. Louis Bertrand Castel (1688-1757) fue de los
primeros que ademds atacaron desde la base el edificio de Newton:
los experimentos. Asegurando en su obra de 1743 Le vrai systéme de
physique générale de M Isaac Newton queél también habia interpuesto
un prisma de cristal con un rayo de luz incidente y obtenido no un
espectro de siete colores sino un haz de luz cuyo centro es blanco, y
que alcanza la superficie opuesta en un total de doce tonos que de-
muestran, entre otras cosas, que el verde es un color compuesto de
azul y amarillo y por tanto no puede ser primario. Quedarian sélo
tres colores primarios: el rojo, el amarillo y el azul, en una gran teo-
ria sobre la luz por la cual la luz blanca esta caracterizada por una
Unica vibracién longitudinal en la que la adicién de diferentes vibra-
ciones transversales provocarian los colores. Una de las razones que
al parecer més influyeron en Newton en la eleccién de siete colores
como primarios fue establecer una analogia con la octava musical.
Esta identificacion tenia antecedentes entre filésofos clésicos (los pita-
goricos serian los més antiguos conocidos en occidente) pero Castel
disefi¢ y construyé un curioso instrumento musical que es lo que
mas se recuerda de su obra, el denominado ¢lavicordio ocular.e™ el
que una ventanita con un cristal coloreado se abria a la luz cada vez
que se apretaba la tecla del sonido correspondiente. Al parecer, a pe-
sar de que Telemann intent6 su introduccién también en Alemania,
el publico no quedé muy convencido.

El entomélogo Johann Ignaz Schiffermiiller (1727-1806) conocié la
obra de Castel y fue un temprano anotador de las diferencias entre
mezclas 6pticas y de pigmentos (Gage, 1979, p 137). Ilustré el circulo



de color de Castel con las doce particiones que este autor consideraba
necesarias, en una obra publicada en 1772.

Tlustracién: Circulo cromético de Schiffermiiller.

Hacia 1720 se publica en Londres Il coloritto o la armonia del color
en la pintura, en la que su autor, el pintor, grabador e impresor Jac-
ques Christophe Le Blon (1670-1741) intentaba demostrar que todos
los colores visibles se podian representar con la mezcla de sélo tres
primarios, que él denomina “primitivos”. Nacido en Alemania y for-
mado artisticamente en Italia, Le Blon era estampador y pretendia
haber probado las teorias de los tres primarios mediante las ilustra-
ciones incluidas en el libro. En realidad usaba los recientes avances
en la impresiéon de mezzotintas en color, una técnica en la que se su-
perponen tres ldminas grabadas, cada una en un color primario, para
obtener finalmente una impresién completa de colores multiples.

Ilustraciéon: Etapas segunda y cuarta del sistema de Le Blon.

Le Blon sugiere también aplicar sus principios al tejido de tapices,
pero era s6lo una teoria, ya que la mezcla de tintas de impresion y
las mezclas 6pticas que se producen en un tapiz no se corresponden,
por lo que su teoria no es aplicable. La dificultad que ocasionaban las
mezclas de los colores en un tapiz propiciara que mas de dos siglos
después un intendente de una fabrica de tapices, Chevreul, desarrolle
una importante teoria propia.

Tobias Mayer (1723-1762) dio una conferencia en 1758 ante la Aca-
demia de Ciencia de Gotinga (Alemania) titulada De affinitate colo-
rum commentatio, en la cual traté de identificar el niimero exacto de
colores que el ojo es capaz de percibir. Eligi6 el rojo, el amarillo y el
azul como los colores bésicos, y el bermellén, el amarillo de plomo
y la azurita como sus equivalentes entre los pigmentos. Consider6 el
blanco y el negro como los agentes de la luz que aclaran u oscure-
cen los colores. Dada su formacién como matematico y astrénomo,
Mayer consideré no sélo posible, sino necesario cuantificar las varia-
ciones de color que el ojo humano es capaz de distinguir, entendiendo
que su numero es limitado, y llegé a la conclusién de que hacia fal-
ta una mezcla de una doceava parte de otro pigmento en el original
para que el ojo notara la diferencia. Asi, compuso un tridngulo de 91
combinaciones posibles entre los colores primarios. A su vez, habia
doce pasos hasta el blanco puro, y en cada paso se iba reduciendo el
namero de colores incluido en el tridngulo, dado que son cada vez
menos los tonos discernibles. En 1775, mds de doce afios después de
su muerte, se publicé una edicién de sus obras que incluia su tridn-
gulo de colores, especialmente porque tres afios antes habia salido de
imprenta la obra de Lambert, que nunca neg6 haberse inspirado en
este sistema.

Moses Harris Moses Harris (1731-1785), grabador y entomoélogo bri-
tdnico, publicé en Londres su Sistema natural de los colores hacia 1770.
En él incluia dos ruedas de colores: una que partia de los que deno-
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minaba colores prismaticos ("prismatic": amarillo, rojo y azul) y otra
de los colores compuestos (compound": naranja, verde y purpura).

Iustracién: La rueda de colores “prisméticos” de Harris.

Estos tres colores se graduaban radialmente en veinte niveles dis-
tintos de saturacién con la ayuda de circulos concéntricos, con lo que
obtenia 360 matices distintos de color. En el circulo de los compuestos,
en la medida en la que s6lo pudo dividirlo en quince por la repeticién
de otros colores de la rueda anterior, obtuvo 300. En total fueron 660
matices de color con sélo 33 nombres. A pesar de la aparente falta de
coherencia con el sistema de Newton, posteriormente se pudo com-
prender la diferencia entre mezclas aditivas (como la de los rayos de
luz de Newton) y mezclas sustractivas de color (como los pigmentos
de Harris). También se le atribuye el indicar que en sus ruedas pa-
ra buscar los colores mds contrastados bastaba con dirigirse al lado
opuesto del circulo.

El pintor Philipp Otto Runge (1777-1810) pidi6 consejo en una carta
a Goethe en 1806 para estudiar cientificamente los colores. Tras afios
de btisquedas y de practica pictérica, se publicé en 1810 su obra Die
Farbenkugel (La esfera del color) en la que incluia numerosas observacio-
nes sobre colores complementarios basadas en enunciados cientificos
recientes, incluidos los de Newton. También present6 los colores de
una manera novedosa y plasticamente brillante: ordenados en una
esfera.

Ilustracion: Esfera del color de Runge.

Colocando los doce tonos en su maxima saturacién en una rueda
(algo ya realizado anteriormente por Castel y Schiffermiiller, como
hemos visto), ordené los distintos grados entre el blanco y el negro
en circulos concéntricos formando una esfera. La dificultad de este
sistema es que los tonos mezclados de la escala se encuentran .°" el
interior"de la esfera, cuyo eje central seria la escala de grises entre
el blanco puro en el polo superior y el negro puro en el inferior. El
logro de Runge fue estético, por la innegable elegancia y belleza de
su esfera, pero también sirvié6 como inspiracién para las posteriores
representaciones tridimensionales de los colores, cuando se aprecia-
ron claramente los inconvenientes de una representacion sélo en dos
dimensiones.

El poligrafo Johann Wolfgang Goethe (1749-1832), se sinti6 atraido
por la teoria de los colores en 1791, después de su primer viaje a
Italia, ante la aparente incoherencia entre los términos teéricos que
usaban los pintores y sus resultados précticos, pero posteriormente
se interes por el color en la naturaleza y en la ciencia. En 1810 pu-
blicé la Teoria de los colores (Farbenlehre), en la que voluntariamente
arremetia contra la teoria de Newton redefiniendo primeramente los
experimentos con prismas. Aplicé un prisma de cristal delante de sus
0jos y mir6 a través de él hacia una pared blanca. El hecho de no ver
un espectro luminoso sino la misma pared blanca levemente oscureci-
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2.2 LA INVESTIGACION DEL COLOR EN OCCIDENTE |

da le convenci6 del error de Newton y al mirar hacia la ventana y ver
los barrotes bordeados de vivos colores recortdindose contra el cielo
gris le convenci6 de la correcciéon de su nueva teoria: la necesidad del
limite para hacer surgir los colores. Experimentos dispersos y consta-
taciones empiricas servirdn de armazoén a su estudio del color fisico,
quimico y fisiol6gico. Presentando temas de la investigaciéon del color
ya comunes en su época como las ruedas de colores para identificar
“opuestos” (complementarios) o el estudio del color complementario
de las sombras, asegura que en realidad Newton no habia compren-
dido el mecanismo de interferencia por el que se generan todos los
colores observables. Para Goethe lo que resulta de verdad significa-
tivo son los colores percibidos, y por eso su extenso volumen trata
no s6lo de mezclas de pigmentos y combinados quimicos sino tam-
bién de “asociaciones morales” que asignan efectos especificos a cada
color.

Iustracion: El prisma de Goethe.

Aunque sus admiradores atin hoy dia consideran grandes logros de
Goethe sus observaciones sobre las sombras coloreadas por el color
complementario al de la fuente de luz'4, la refracciéon'> y el acroma-
tismo’®, y su idea de que el brillo y el contraste estan en la base de los
colores y no en los diferentes rayos"(longitudes de onda); para sus cri-
ticos el poeta alemdan sélo consiguié confundir la investigacion sobre
el color, alimentando un debate antagénico en lo que en realidad son
dos campos diferenciados: el de la fisica del color y el de la percep-
cion del color. Sin embargo si se debe mencionar que en el apartado
que denomina de los «colores psicolégicos» anota varios casos de fe-
némenos de visién de colores basados en los procesos del contraste
sucesivo y del contraste simultaneo.

2.2.3 Después de Newton

El quimico Michel Eugéne Chevreul (1786-1889) es nombrado en
1824 director de tintes de la Fébrica de tapices de los Gobelinos. Aun-
que ya Le Blon habia mencionado el teérico posible uso de sus conclu-
siones para aplicarlas al campo de los tapices, Chevreul se da cuenta
que el conocimiento de los tintes y su aplicacion a las fibras textiles
no era suficiente para comprender y aplicar adecuadamente los con-
trastes que se producen entre hilos de distintos colores entretejidos.

Algo ya enunciado por Georges-Louis Leclerc, Conde de Buffon, en 1743 en una
comunicacién a la Académie Royal de Sciences de Paris: "Dissertation sur les
couleurs accidentelles”, publicada en las Mémoires de mathématique et de physique,
tirés des registres de I’Académie Royale des Sciences, Année 1743, pp. 147-158. En
red: http://www.buffon.cnrs.fr/ice/ice_book_detail.php?lang=fr&type=text&
bdd=buffon&table=buffon_hn&bookId=44&typeofbookId=4&num=0# Recuperada el 8
de agosto de 2012.

Explicada por Christian Huygens en su Tratado de la luz, publicado en 169o.
Descubierto en 1757 por el éptico britdnico John Dollon.
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La influencia de un color sobre el color adyacente alteraba totalmente
cualquier consideraciéon previa del valor intrinseco de esos matices .
Intentando alcanzar un método preciso realiz6 experimentos que le
llevaron a enunciar su “Ley del contraste simultaneo de los colores”
(1839). Basandose en observaciones de colores yuxtapuestos en muy
diversas circunstancias propuso que «donde el ojo ve al mismo tiem-
po dos colores contiguos, aparecerdn tan distintos como sea posible,
tanto en su composiciéon 6ptica como en la intensidad de su tono».
Asi, un color tendera a que las superficies limitrofes parezcan "tefii-
das” por su color complementario. Segtn él el contraste se rige por
cuatro leyes:

1. Si dos objetos coloreados se yuxtaponen, cada uno pierde su
propio color y toma otro, resultado de la modificacién por el
complementario al que es contiguo.

2. La yuxtaposicién de dos colores de diferente tono reduce el tono
del mas brillante e ilumina al mas oscuro.

3. Si dos colores contiguos son complementarios, entonces la som-
bra de cada uno de ellos no puede ser modificada por la sombra
del complementario del color adyacente. Los dos tonos se inten-
sifican mutuamente.

4. Cuando son usados juntos dos colores no complementarios a
veces se obtiene un resultado mds armoénico y agradable y a
veces se obtienen sombras desagradables.

Ilustracién: Circulo cromético de Chevreul

Finalmente Chevreul estableci6é una rueda de color unida por un
cuadrante en la que estaban representados 74 “matices de color” (se-
gun su nomenclatura), marcados por lineas radiales y veinte niveles
de gradacion tonal, desde el blanco en el centro al negro en la circun-
ferencia. Colocé cada color saturado en un punto distinto del radio,
adecuado a su valor tonal. El amarillo puro aparece mds cercano que
el azul puro. Asi consiguié bandas de tonos uniformes a través de las
lineas. El uso de esta composicién en rueda podia ser la influencia
reciproca de unos determinados tonos sobre otros, pero su intento de
unir pares de colores en combinaciones armoénicas reconocia que s6-
lo expresaban su “propio gusto individual”. En su obra menciona el
contraste simultdneo, pero también el contraste sucesivo, temas que
tuvieron que ser considerados en los comienzos del cine en color. Si
bien presentaba su obra como «método para dar valor a un color»
reconocia que «sélo el genio puede indicar el modo en que debe rea-
lizarse esa idea» (p. 95).

En 1859, James Clerck Maxwell (1831-1879) public6 su Teoria de la
vision del color. Basandose en la teoria de Thomas Young (1773-1829)
consideraba probado que cualquier color se puede obtener de la mez-
cla de tres primarios, tratando de superar definitivamente la teoria de



los colores primarios de Newton. Experimentando con un sistema de
discos giratorios comprobé muy pronto que las mezclas de colores
que esperaba obtener no se cumplian haciendo girar a la suficiente
velocidad el disco para que los colores se volvieran uno solo para
el espectador. De esta manera desech6 primero el sistema de tres co-
lores primarios proveniente de la teoria de los pigmentos pictéricos
(rojo, amarillo y azul) y empez6 a utilizar el sistema basado en el rojo,
el azul y el verde. Para representar los diferentes matices elabor6 un
tridngulo con los tres primarios en los vértices y fue afadiendo ele-
mentos al que se convirti6 en el primer sistema basado en mediciones
psicofisicas. La mezcla de los tres primarios generaba el color blanco,
pero en su obra Maxwell dejo bien claro que cualquier trio de colores
podia producir el blanco. Con la ayuda de luces de color realiz6 sus
experimentos, solicitando a distintos sujetos que alteraran las canti-
dades de luz de cada foco para obtener un determinado tono que
se les ofrecia como ejemplo. Con los datos asi obtenidos consiguid
finalmente un sistema de color que superaba en coherencia todos los
anteriores: los colores estaban situados en el interior del tridngulo
por su relacién con los primarios, pudiéndose establecer una relacién
psicofisica, espacial y geométrica entre cada punto del espectro con
relacién a los primarios.

Mustracion: Triangulo de Maxwell.

Asi, cualquier posible combinacién de los primarios se encontraria
en el interior del tridngulo equildtero y podria ser representado co-
mo un punto. Su sistema R, V, B (que usé como abreviaturas de rojo,
verde y azul) consigue anotar la proporciéon de cada color primario
presente en la mezcla de un tono mediante tres niimeros que denomi-
no "valores triestimulo". De esta manera quedaba probada la primera
de las leyes enunciadas por el matematico aleman Hermann Giinther
Grassman (1809-1877) en 1853: «mezclando en proporciones de inten-
sidad determinadas tres iluminantes elegidos convenientemente es
posible imitar todos los colores». Esta breve exposiciéon del recorrido
de las teorias y representaciones del color en la cultura occidental du-
rante més de 2.000 afios se detiene aqui. James Clerck Maxwell, que
enlaza la tradicién de pintores y tratadistas del pasado con la teoria
y préctica de la fotografia y luego el cine en color, es el tltimo en este
capitulo y el nexo de unién no sélo con los siguientes, sino también
con el tema principal de esta investigacion.

2.3 PERCEPCION DEL COLOR

2.3.1  El ojo humano y la tricromaticidad perceptiva

7

En 1802 Thomas Young postul6 la existencia de tres “resonadores”
que podian existir en el ojo, tres receptores diferenciados sensibles
cada uno a longitudes de onda distintos. La tricromaticidad, que ya
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fue propuesta en 1777 por George Palmer, teorizaba sobre la exis-
tencia de tres tinicas sensaciones bdésicas de color, correspondientes
a rojo, verde y azul. Young no tenia ningtn tipo de evidencia expe-
rimental pero se atrevié a proponer una teoria que mds de siglo y
medio més tarde pudo ser probada como correcta (la identificacién
de los tres pigmentos de los conos por Marks, Dobelle y MacNichol
en 1964). Si la investigacién de la naturaleza de la luz y el desarrollo
de la Fisica a lo largo de los siglos XIX y XX habian producido un
incremento significativo en el conocimiento del color, este desarrollo
corrié intimamente unido al del conocimiento en la percepcién del co-
lor. Como elemento fundamental dentro de la investigacién cognitiva
y relaciondndose con un elevado ntimero de campos distintos (anato-
mia, neurofisiologia, psicologia), la investigaciéon de la percepcion del
color ha conocido en los altimos dos siglos la verificaciéon de multitud
de datos nunca antes sospechados.

En primer lugar se ha podido conocer la anatomia del ojo de ma-
nera mucho més detallada que en el pasado; més tarde, el trayecto
del ojo al cerebro -algo en lo que se sigue trabajando- y por tltimo,
aunque paralelamente a los dos aspectos anteriores, se investiga lo
mds importante: el proceso que va de la sensacién a la percepcion.

Ilustracién: Anatomia bésica del ojo humano.

La anatomia exterior del ojo (Aguilar y Mateos, 1993, vol. 1, pp.
38-59) se divide en: A.- Una porcién central de color negro, la pupila,
que no es mds que un agujero que permite la entrada de luz al globo
ocular. B.- Una membrana coloreada y de forma circular, el iris. C.-
Un epitelio transparente, la cérnea, que cubre tanto al iris como a
la pupila. Su funcién es generar una imagen nitida a nivel de los
fotorreceptores. D.- La esclerética, o blanco del ojo, que forma parte
de los tejidos de soporte del globo ocular.

Un examen transversal encuentra:

1. Tres capas diferentes:
Externa, formada por la esclerética y la cérnea.

Intermedia, dividida en dos partes, una anterior (iris y
cuerpo ciliar) y una posterior (coroides).

Una capa interna o porcién sensorial del ojo, la retina.

2. Tres cdmaras rellenas de liquidos: la cAmara anterior (entre la
cornea y el iris), la cdmara posterior (entre el iris, los ligamentos
que sujetan el cristalino y el propio cristalino) y la cdmara vitrea
(entre el cristalino y la retina). Las dos primeras cdmaras estan
rellenas con humor acuoso, mientras que la cAmara vitrea estd
rellena con un fluido mas viscoso, el humor vitreo.

3. El cristalino, que es un cuerpo transparente situado detras del
iris, se encuentra suspendido dentro del globo ocular gracias a
sus ligamentos suspensorios que se unen a la porcién anterior



del cuerpo ciliar. La contraccién o relajacion de estos ligamentos
como consecuencia de la accion de los musculos ciliares cambia
la forma del cristalino, un proceso que se conoce como acomo-
dacién y que permite que las imagenes se puedan enfocar a
nivel de la retina (Kaiser y Boynton, 1996, p. 65). Insertados en
la esclerética existen 3 pares de musculos, 2 pares de musculos
rectos y un par de musculos oblicuos que permiten la movili-
dad del globo ocular. Estos muisculos se conocen como ”“muscu-
los extraoculares”. Los movimientos del globo ocular permiten
enfocar siempre las imagenes sobre la févea. En el centro de la
retina se encuentra un drea de forma circular u oval que mide
aproximadamente 2 x 1.5 mm. Esta zona, donde se encuentra
el "punto ciego", se denomina “papila” y corresponde al nervio
Optico. Desde la porcién central de la papila emergen los vasos
sanguineos que llegan a la retina. A unos 17 grados (4.5-5 mm)
a la derecha de la papila se encuentra una zona también ovoi-
dea, con una coloracién rojiza, que carece de vasos sanguineos y
se denomina “févea”. Es a este nivel donde se enfocan los rayos
luminosos y se produce la maxima agudeza visual.

Se denomina region central de la retina a la porcién de retina que
se encuentra alrededor de la F6vea (a unos 6 milimetros alrededor de
ella). El resto es retina periférica.

La luz entra al ojo a través de la coérnea. Atraviesa la camara ante-
rior, el cristalino y el humor vitreo y llega a la retina. Una vez aqui
debe atravesar todas las capas de la retina antes de interaccionar con
la porciéon donde se encuentra los elementos fotosensibles: conos y
bastones.

Ilustracién: Seccién vertical de la retina humana con los conos co-
loreados segtin la longitud de onda a la que son méds sensibles.

Todas las retinas de vertebrados estan compuestas por 3 capas que
contienen cuerpos celulares y 2 capas de interacciones sindpticas (de-
nominadas plexiformes). La capa nuclear interna (ONL) contiene los
cuerpos celulares de los conos y bastones.

El centro de la févea, se conoce como foveola. Esta foveola es avas-
cular y en ella sélo existen conos (no hay células de asociacién, ni
ganglionares, ni bipolares). Es la zona de méxima agudeza visual. La
porcién central de la retina es una regién especializada de unos 6
mm de didmetro, en cuyo centro esta la “mécula” (ésta comprende
a la foveola, la fovea y la region parafoveal). Debido a que esta zona
presenta una coloracién amarillenta se conoce como “maécula litea”
("mancha amarilla”). Se piensa que la funcién de esta macula es ac-
tuar como una especie de filtro para las radiaciones luminosas de
onda més corta, ayudando de esta forma al cristalino.

Los elementos que intervienen en la percepcion del ojo y que han
conseguido mas amplia divulgacién son los conos y los bastones. Los
conos reciben ese nombre por su estructura cénica, con sus ntcleos
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alineados en una sola capa justo por debajo de la membrana limitante
externa. Los bastones por su parte, poseen una morfologia alargada,
con sus segmentos internos y externos rellenando el espacio entre los
Conos.

Iustracién: Esquema explicativo de las capas retinianas.

Se consigui6 aislar el fotopigmento de los bastones que se deno-
miné rodopsina (aunque originalmente se le dio otro nombre, final-
mente se generaliz6 este, que hace un juego de palabras en inglés con
rod -bastén-), al ser expuesto el fotopigmento a la luz, éste sufre unas
modificaciones quimicas que cambian el potencial de la membrana.
A pesar de que cambie la longitud de onda de la luz incidente, el
proceso no sufre alteracién. A esta propiedad se la denominé “univa-
rianza” (Rushton, 1972), lo que significa que el fotopigmento tiene un
tnico tipo de informacién saliente que es la tasa de reaccion. La res-
puesta de la rodopsina no codifica ningtn tipo de informacién sobre
la composicién espectral de la luz. Esto no significa que tenga la mis-
ma sensibilidad a todas las longitudes de onda (de hecho es mayor
su sensibilidad a las longitudes medias), sino que al ser absorbidas,
distintas longitudes de onda producen el mismo efecto visual.

A diferencia de los bastones, que forman un sélo tipo morfolégico
y funcional de fotorreceptor, existen tres tipos de conos: unos que
presentan una sensibilidad méxima para las longitudes de onda maés
largas (”conos rojos”), otros con mayor sensibilidad a las longitudes
de onda medias (”conos verdes”) y otros con mayor sensibilidad a las
longitudes de onda maés cortas (“conos azules”)'’. Estos tres tipos de
conos dan lugar a la visién tricromdtica que poseen la mayoria de los
humanos. Estudios fotométricos y psicofisiolégicos han demostrado
que en la retina humana los conos rojos tienen su pico de sensibilidad
a los 558 nm, los conos verdes a los 531 nm y los conos azules a los
420 nm (Merbs y Nathans, 1992).

Un solo fotorreceptor no es suficiente para codificar el color, por-
que la respuesta que daria a una determinada longitud de onda seria
la misma que a cualquier otra simplemente cambiando la intensidad.
En la visién monocromaética s6lo se pueden realizar discriminaciones
basadas en la luminosidad, y cuando dos longitudes de onda fue-
ran igualmente luminosas serfa imposible distinguirlas. Se trata de
un problema de la visién que hace que el sujeto afectado vea las co-
sas de modo similar a como las ve un sujeto sano en condiciones de
semioscuridad, dependiendo sélo de los bastones. El color necesita
de al menos dos fotorreceptores con sensibilidades espectrales dife-
rentes pero solapadas que transmitirian dos valores de luminosidad
para cada objeto. Comparando estos dos valores se podrian percibir
colores. Sin embargo, un sujeto dicrémata (que es como son deno-
minados) es incapaz de distingir muchas combinaciones cromaticas
entre objeto y fondo. En cambio en un sistema trivariante de fotorre-

17 Una descripcién mds técnica y extensa de los conos en Roorda y Williams (1999).



ceptores permite una mejor discriminacién del color. La informacién
que codifican los fotoreceptores, respecto al niimero de quanta de luz
y su sensibilidad respecto a las distintas longitudes de onda es trans-
mitida a través de sus terminaciones sindpticas. Gracias a técnicas de
ingenieria genética (Vollrath, Nathans y Davies, 1988) ha sido posible
recientemente aislar los genes responsables de los fotopigmentos.

Otra clasificacién que ahora es mds comtinmente usada para deno-
minar a los conos utiliza las iniciales de las longitudes de onda en
inglés, esto es: “Short”), conos M (a longitudes de onda medias, en
inglés "Medium”), y conos L (a longitudes de onda largas, en inglés
“Long”). Los conos L son los mds abundantes en la retina, después
se encuentran los M y por ultimo, los menos numerosos, los S. Se
estimd esta diferencia en una proporcién 10:5:1 para L, M y S, res-
pectivamente (De Valois y De Valois, 1993). Sin embargo, un estudio
reciente (Hofer, Carroll, Neitz, Neitz y Williams, 2005) ha demostrado
a través de imdagenes de alta resolucién de retinas vivas que la varia-
cién en el nimero de conos entre distintos individuos puede llegar a
alcanzar un factor de diferenciacién de 1 a 4o.

Ilustracion: Imédgenes de los conos de dos retinas pertenecientes a
dos individuos distintos (Hofer et al., 2005).

Es importante subrayar que los conos aislados no perciben los colo-
res. La sefial eléctrica que genera el cono depende sélo del nimero de
fotones que haya absorbido. Para longitudes de onda a las que el cono
no es muy sensible necesita mas luz para producir la misma sefial en
un cono que produce una longitud de onda a la que sea muy sensible,
pero no hay nada en la sefial que diferencie las dos longitudes de on-
da. Lo que varia con la longitud de onda son las proporciones de las
sefiales procedentes de los distintos conos. Esto quiere decir que para
que el sistema visual reciba informacién sobre el color tiene que tener
los mecanismos neurales necesarios para obtener estas proporciones.

Nuevas lineas de investigacion recientes apuntan a que a pesar de
existir tres tipos de conos quizé el nimero de pigmentos sea mayor
tanto en los conos L como en los conos M.

2.3.2 La decodificacion del color

Rapidamente, en cuanto se sale del ojo y sus zonas limitrofes, el
investigador tiene que caminar por un camino atn no trazado, pro-
clive a la especulacién y la metafora. La nocién de que es el cerebro
el que realiza esta operacion fue apuntada por Arthur Schopenhauer
(1788-1860) en su Sobre la visién y los colores. Inspirdndose en el Far-
benlhere, de Goethe, Schopenhauer apunta que la visién del color en
realidad depende del observador y se realiza en su retina. Como otros
anti-newtonianos del momento, Schopenhauer desprecia en Newton
la suposicién de que el color es inherente a los rayos de la luz. En
realidad Newton en su Optica, escribié:
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Y si en algtin momento hablo de luz y rayos como de al-
go coloreado o dotado de colores, se me entenderd si se
considera que hablo no de manera filoséfica y correcta,
sino grosera, y conforme a las ideas que la gente vulgar
tiende a expresar cuando observa todos estos experimen-
tos. Puesto que los rayos, hablando de la forma debida,
no son coloreados. En ellos no hay otra cosa que un cierto
poder y disposicién para fomentar una sensaciéon de éste
0 aquél color. (1730, p. 108).

Esto conlleva un reconocimiento a la participacién del sujeto en la
elaboracién de los colores. Maxwell (1860) lo expres6 mds claramente
diciendo «si la percepcion del color estd sujeta a leyes de algtn ti-
po, tiene que haber algo en nuestra naturaleza que determine dichas
leyes. La ciencia del color debe, por tanto, considerarse como una
ciencia esencialmente mental.»

Distintas teorias sobre la percepcién de los colores se han enuncia-
do como alternativas opuestas e irreconciliables a las obras de New-
ton y de Helmholtz . La mds importante se basa en los estudios de
Ewald Hering (1834-1918) sobre la complementariedad de los cuatro
colores primarios psicolégicos (rojo, verde, amarillo y azul) se pro-
ponen tres mecanismos o canales: el rojo-verde, el amarillo-azul y
el blanco-negro o mecanismo de luminosidad, cada uno de los cua-
les tiene una respuesta oponente o antagonista, es decir se desarro-
lla en dos fases: excitatoria e inhibitoria. Conocida como «teoria de
los procesos oponentes de la visién de Hering», mantiene también la
existencia de tres sistemas retinianos, tres sustancias visuales en la
retina cada una de ellas capaz de experimentar un cambio quimico
en una de las dos direcciones antagoénicas, lo que denominé ”asimi-
laciéon” (vinculada a la codificacién del azul, el verde y el negro), y
"desasimilacion” (vinculada a la codificacion del amarillo, el rojo y el
blanco).

La teoria de los procesos oponentes fue planteada en su momen-
to como una alternativa a la teoria tricromatica. Sin embargo desde
que lo hiciera Kries (1853-1928) y més adelante Miiller (1850-1934) y
Schrodinger (1887-1961), varios autores cuestionaron que fueran teo-
rias excluyentes. Hurvich y Jameson (1957) acopiaron datos a través
de distintos experimentos que les permiti6é formular una teorfa de la
codificacién del color de dos fases que reconciliaba la teorfa tricromé-
tica de Helmholtz con la teorfa de los procesos oponentes de Hering.
Estaba probado que sélo hay tres tipos de fotorreceptores cromati-
cos en la retina que se activan ante distintas longitudes de onda. Sin
embargo segiin su teoria habria una segunda fase en la que se produ-
cirfa una nueva codificacién en términos de procesos oponentes: por
un lado el par rojo-verde y por otro el par azul-amarillo. También pos-
tularon un tercer mecanismo no oponente para el par blanco-negro,
encargado de procesar la claridad. Aunque su teoria se fundaba sobre



datos extraidos de experimentos psicolégicos y no sobre evidencias
fisiol6gicas, investigaciones posteriores dirigidas por De Valois descu-
brieron en el nticleo geniculado lateral (NGL) del tdlamo de primates,
grupos celulares que responden selectivamente al color de una forma
similar a la formulada por la teoria de los procesos oponentes. Unas
células eran activadas por la luz roja e inhibidas por la luz verde y
otras por el contrario eran activadas por la luz verde e inhibidas por
la luz roja. También encontraron unas células que eran activadas por
la luz azul e inhibidas por la luz amarilla, mientras que otras presen-
taban el patréon opuesto. Ademds encontraron células no oponentes,
algunas de las cuales eran excitadas por cualquier tipo de longitud de
onda e inhibidas por la ausencia de luz y otras con reacciones opues-
tas. Estos trabajos han hecho avanzar de manera definitiva las teorias
duales de procesamiento del color.

[ustracion: Recorrido de la sensacién visual del ojo al cerebro.

Posteriormente, distintos experimentos han demostrado que el pro-
cesamiento oponente del color no se origina en el ntcleo geniculado
lateral del tadlamo sino que se inicia en la retina, en el nivel de las
células bipolares y ganglionares y de ahf atraviesa tres vias diferentes
hasta la corteza cerebral. El modelo teérico més difundido derivado
de estos tltimos experimentos es el formulado por De Valois y De
Valois (1993). Se trata de un modelo de cuatro fases que tienen lu-
gar en zonas diferentes de los centros nerviosos relacionados con el
procesamiento visual del color:

1. Una primera fase en el nivel de los receptores y de naturaleza
tricromaética.

2. Una segunda fase de naturaleza oponente tiene lugar en la reti-
na y en el nicleo geniculado lateral del tdlamo.

3. Una tercera fase en la que se separa la informacién del color
de la informacién referente a la luminancia y se organiza el c6-
digo de los colores en un espacio de tres pares: el rojo-verde,
el amarillo-azul y el blanco-negro. Se producirian mediante la
combinacién de las informaciones procedentes del ntcleo geni-
culado lateral en las areas corticales correspondientes.

4. Por ultimo una cuarta fase en la que se postula la existencia
de células complejas que responden selectivamente a un color
y no a otros, y no tendrian cardcter oponente: la oposicién se
produciria entre células diferentes y no dentro de cada célula
como en las fases anteriores.

2.3.3 La teoria Retinex

Aunque las teorias actuales ya expuestas se han fundamentado so-
bre un sélido trabajo de laboratorio, no es menos cierto que son teo-
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rias limitadas en la medida que trabajan sobre estimulos limitados
como luces y colores monocromaéticos a veces sobre areas celulares
minimas. Una posible explicacién de fenémenos mas complejos que
aun permanecen inexplicados como la constancia del color ha sido
la “teoria Retinex”, un acrénimo de retina y cortex. La teoria Retinex
fue planteada por Edwin Herbert Land (1909-1991) en 1959 tras un
experimento sorprendente. Vinculado a la investigacion fisica en los
laboratorios de la Universidad de Harvard, Land abandoné la uni-
versidad durante algunos afios para fundar y dirigir la corporacion
Polaroid, primero como fabricante de cristales polarizados y poste-
riormente de un sistema de fotografia instantdnea. Con el paso de
los afios, tanto el nimero de patentes de esta corporacién como su
constante afdn de mejora de sus inventos no dejaron de aumentar,
unidos al deseo de perfeccionamiento y demostraciéon experimental
de su teoria sobre la percepcién del color. En su biisqueda constante
de mejoras a su sistema de fotografia, realiz6 un experimento: tomd
dos fotografias de una escena de vivos colores. La primera la hizo
con un filtro rojo y la otra con un filtro verde. Después de obteni-
dos dos fotogramas positivos los proyecté superpuestos: el que se
habia obtenido a través de un filtro rojo con un filtro rojo y el obteni-
do a través de un filtro verde, sin ningtn filtro, s6lo con luz blanca.
Sorprendentemente no se vio una imagen rosada sino una imagen
que incluia muchos tonos aparentemente inexistentes en las image-
nes proyectadas. Se trataba de una prueba mds de un fenémeno ya
conocido anteriormente y denominado “constancia del color”. Land
inicialmente pensé que estos resultados invalidaban la teoria tricro-
matica, afirmando la existencia de s6lo dos receptores del color y el
comienzo del procesamiento del color en las células nerviosas de la
retina. Las principales criticas (Judd, 1960; Walls, 1960) sefialaron la
falta de originalidad del experimento recordando el trabajo de Young,
que ya en 1807 escribi6é: «cuando una sala estd iluminada tanto por la
luz amarilla de una vela como por la luz roja de una hoguera una hoja
de papel de escritura mantiene su blancura». También le acusaron de
falta de originalidad en las conclusiones, puesto que el gedmetra Gas-
pard Monge (1746-1818) ya habia relacionado las sombras coloreadas
con la constancia del color y bosquejado las conclusiones de Land al
suponer que no existe una respuesta a las propiedades absolutas del
estimulo que inciden sobre nuestra retina sino de las ratios o propor-
ciones. Otros (Woolfson, 1959) sefialaron que los efectos observados
en sus primeros experimentos eran subproductos del mecanismo vi-
sual que produce la constancia cromatica, esto es, nuestra habilidad
para reconocer los colores permanentes de los objetos a pesar de los
grandes (y casi continuos) cambios en la composicion espectral de la
iluminacién.

Iustracion: Esquema de los experimentos "Mondrian"de Land.
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En afios posteriores Land intenté demostrar de manera incontesta-
ble sus teorias y para ello desarroll6 los experimentos denominados
“"Mondrian”, usando conjuntos de cuadriculas de colores a las que pu-
so ese nombre en homenaje al pintor holandés'®. Sin embargo existen
unas frases de Mondrian que quizd Land, al que uno de sus amigos
defini6 como «el mds rico entre los eruditos y el méas erudito entre
los ricos»*?9, conocia:

El valor de un color procede de la oposicién de otro co-
lor, de la relacién de los colores. (...) Todo se compone por
relacién y reciprocidad. El color sélo existe gracias a otro
color, la dimensioén se define mediante otra dimensién, s6-
lo hay posicién por oposicién a otra posicién. (Mondrian,
1989, p. 13.)

Trabajé con ellas mostrandoselas a distintos sujetos en las condicio-
nes estrictas de un laboratorio, iluminadas con distintas fuentes de
luz de longitudes de onda controladas. Esto permitia igualar expe-
rimentalmente las propiedades fisicas de las ondas de distintas cua-
driculas de manera que al no diferir en sus propiedades fisicas de-
mostrasen que debian provocar el mismo tipo de reaccién local en los
fotopigmentos de los receptores retinianos. Con estos experimentos
mostré que la diferencia que, a pesar de todo, el observador percibe
entre las dos cuadriculas, no depende exclusivametne de la luz per-
cibida por el sistema visual sino de los distintos elementos de una
escena y sus relaciones reciprocas como un todo, del contexto en el
que aparecen los colores. El color nos parece una propiedad de los
objetos que nos permite verlos y reconocerlos pero esto serfa imposi-
ble si nuestra experiencia del color variara con la luminancia de los
objetos. Segtn los experimentos de Land (1977, 1983) nuestro sistema
visual responderia a las reflectancias de una escena y no a las cantida-
des absolutas de luz que llegan a la retina provenientes de un objeto
en particular.

A pesar de que no todos apreciaron originalidad en sus trabajos
ni valoraron sus resultados sobre la influencia del denominado con-
traste simultdneo en la percepcién de los colores, su influencia ha
sido importante especialmente por la forma de plantear el problema,
anticipando un modelo computacional de cémo el cerebro puede lle-
var a cabo una tarea (Marr, 1982). Los mecanismos retinex harian el
cémputo de ratios o proporciones:

El color es el producto final de dos comparaciones: la pri-
mera consiste en comparar la reflectancia de distintas su-

18 Los cuadros en realidad se parecen mas a las composiciones de Theo Van Doesbourg,
como los criticos de Land se apresuraron a sefialar.

19 «The richest of the learned and the most learned of the rich», en realidad es una frase
acufiada por Jean Baptiste Biot (1774-1862) para referirse a Henry Cavendish(1y31-
1810), pero le fue aplicada a Land en la necrolégica que le dedicé la Royal Society
(Campbell, 1994).
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perficies para luz de la misma banda de ondas, generan-
do asi el registro de luminosidad de la escena para esta
banda, y la segunda, en comparar los tres registros de lu-
minosidad de la escena para diferentes bandas de ondas,
dando lugar asi al color. (Zeki, 1995, p. 275)

Es por esto que Zeki denomina a la teoria Retinex «una compara-
cién de comparaciones».

2.3.4 Neurofisiologia

La teoria Retinex ha sido también importante al inspirar ciertas
investigaciones fisioldgicas. Estudiando las respuestas corticales en
laboratorio con macacos y con técnicas de imagen cerebral en huma-
nos, Semir Zeki (1995) utilizé cuadros Mondrian similares a los de
Land para identificar dreas de la corteza cerebral relacionadas con la
vision humana: las denominadas areas V1, V2, V3, V4 y V5.

Tlustracién: Areas cerebrales relacionadas con la percepcién visual.

Segun sus experimentos, es el drea V4 de la corteza extraestriada
la que responde a la sensacién del color. Zeki tom6é como referencia
inicial sus observaciones en pacientes clinicos en los que la lesién
de esa drea cerebral produce acromatopsia cortical, la ceguera a los
colores a pesar del correcto funcionamiento del resto de los 6rganos
implicados en la visién humana.

Pero en el camino de la sensacién a la percepcién el trabajo de
distintas dreas cerebrales atin no ha sido clarificado. Al construir los
colores, el cerebro debe determinar de forma simultdnea la composi-
cién de la longitud de onda de la luz reflejada por una superficie y
la reflejada por su entorno, lo cual implica que se requiere un meca-
nismo de temporalizacién que debe integrarse en el programa para
el calculo de ratios. Es més, cuando la misma escena es visualizada
bajo iluminantes distintos, lo que supone un cambio en la composi-
cion de la longitud de onda de la luz procedente de todos los puntos
en el campo visual, las ratios tienen que ser calculadas sucesivamen-
te para poder restar los cambios introducidos por el iluminante. De
nuevo suponemos que hay un mecanismo temporalizador dentro del
programa de cdlculo que tiene el cerebro.

Los equivalentes neuroanatémicos y neurofisiolégicos de estos ex-
perimentos han demostrado que al nacer, el cértex de la retina viene
determinado genéticamente y estd preparado para funcionar (Rakic,
1977) pero que la exposicién visual precoz durante un periodo de
tiempo es fundamental para el normal y posterior funcionamiento
del coértex visual y su capacidad para adquirir conocimiento a través
de la vista (Hubel y Wiesel, 1977). Por tanto, la contribucién innata
es un sistema anatémicamente organizado que debe ser alimentado
nada maés nacer.



En términos de visiéon de color, podemos preguntarnos si el cere-
bro puede construir el color en abstracto, es decir, sin asignarlo o
relacionarlo con un objeto concreto y reconocido. Los recientes ex-
perimentos con las técnicas de la imagen sobre el cerebro humano
demuestran que la actividad producida ante la visiéon de una com-
posicién policroma y abstracta sin que mediaran objetos reconocibles
(un cuadro de Modrian) estd restringida al complejo V-4, la regién
critica para la construccién del color, y sus zonas circundantes. Por el
contrario, cuando los colores son propiedad de objetos reconocibles,
entran en juego otras zonas situadas en los 16bulos temporal y frontal
del cerebro (Zeki y Marini, 1998).

lustracion: Experimento de Zeki usando cuadros “Mondrian” e
imagenes cerebrales obtenidas por tomografia de emisién de positro-
nes.

Aunque las diferentes dreas cerebrales se conocen desde hace mu-
cho y se ha hecho comtin hablar de funciones localizadas en pun-
tos concretos del cortex cerebral, en los tltimos afios ha sido posible
certificar que las partes del cerebro dedicadas a una sola operacién
incluyen en realidad muchas 4reas distintas. Esto parece atin mds im-
portante en el caso de las funciones visuales del cerebro. A partir
de estos estudios ha aparecido una nueva pregunta: ;se realiza s6lo
una operacién en cada una de las areas corticales del cerebro inde-
pendientemente del tipo de especializacién y del tipo de operacién
del que se trate? Se presenta la imagen de un “cerebro visual” con
una especializacién funcional en la que diferentes 4reas realizan dife-
rentes operaciones (Zeki, 1978; Livingstone y Hubel, 1988; Zeki et al.
1991). Hay centros separados para el color y los centros visuales del
movimiento (dreas V4 y V5 respectivamente). Ademds hay areas espe-
cializadas en el reconocimiento de objetos, reconocimiento de rostros
y el reconocimiento de la posicion en el espacio. Lo que se extrae de
todas estas investigaciones es que el proceso se realiza automatica-
mente: no somos conscientes de los procesos, sélo de los resultados.
Si cada drea cortical es capaz de abstracciones en el dominio en el que
estd especializada surge la cuestion de si los procesos de abstraccién
inherentes a la fisiologia de un area resultan en un correlato conscien-
te, esto es, un percepto, o si por el contrario el proceso estd separado
espacialmente de la percepcion.

Recientes investigaciones (Moutoussis y Zeki, 1997) indican que no
somos conscientes de los distintos atributos visuales al mismo tiem-
po, sino que, por ejemplo, el color es percibido 8o milisegundos antes
que el movimiento, un tiempo extraordinariamente largo en términos
neurales. Desde el momento en que percibir algo significa ser cons-
ciente de ello; esto supondria que somos conscientes de diferentes
atributos en momentos distintos. Tal y como se ha mostrado (Mou-
toussis y Zeki, 2002) usando un paradigma de estimulacién visual,
las dreas de procesamiento del cerebro visual son también dreas per-
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ceptuales. Demuestran que las mismas areas especificas son activadas
independientemente de si el estimulo es percibido o no (por ejemplo
el drea del reconocimiento de los rostros o de procesos abstractos),
pero lo que se trata de demostrar (hasta ahora sin éxito) es que las
areas corticales perceptuales no estdn separadas de las areas cortica-
les procesadoras.

Las neurociencias ademads se encuentran ante el problema no re-
suelto de cémo pueden influir otros procesos mentales superiores
sobre la percepcion del color, como puede ser la adquisicién y el pro-
cesamiento del lenguaje. El hecho de que determinados deterioros
cerebrales produzcan anomia (el trastorno que impide nombrar las
cosas por su nombre) de los colores como ya observé Max Lewan-
dowsky (1876-1918) en 1908 parece indicar una evidente relacién (Da-
vidoff y Fodor, 1989). El estudio del color en relacién con el lenguaje
ha crecido hasta transformarse en un drea inmensa y de fronteras
difusas que merece un capitulo aparte.

2.4 LENGUAJE Y COLOR
2.4.1  Origenes de un debate

En 1769 la Academia de las Ciencias de Berlin convocé un concurso
para resolver las siguientes cuestiones: ;Son los hombres, teniendo en
cuenta sus facultades naturales, capaces de inventar el lenguaje? ;Y
con qué medios consiguen inventarlo? Se solicitaba una hipétesis que
explicase el problema y que resolviera las dificultades. Fue premiado
un texto de Johann Gottfried Herder (1744-1803): Ensayo sobre el ori-
gen del lenguaje. El texto fue publicado en Berlin en 1772 y tuvo una
repercusion que alcanza hasta nuestros dias. De sus péginas se extrae
como conclusién fundamental que pensamiento y lenguaje se hallan
intimamente unidos y que la actividad verbal precede a la l6gica. Pa-
ra Herder el lenguaje se transforma en la base de la organizacién y
desarrollo de los pueblos y principio de investigaciéon para su conoci-
miento, de lo que se deriva también una excusa para su organizacién
en “categorias”.

Anos después, en 1836, se publica la obra péstuma de Wilhelm von
Humboldt (1767-1835) Sobre la diversidad de la estructura del lenguaje
humano y su influencia sobre el desarrollo espiritual de la humanidad. En
ella afirma:

El lenguaje es, por asi decirlo, la manifestacion externa
del espiritu de los pueblos. Su lengua es su espiritu y su
espiritu es su lengua; no se los puede pensar nunca sufi-
cientemente idénticos. (...) Cuando, en el alma, despierta
verdaderamente el sentimiento de que el habla no es un
mero medio de intercambio para la comprensién recipro-



ca, sino un verdadero mundo que el espiritu debe poner
entre s y los objetos a través de la labor interna de su
fuerza, entonces el alma se halla en el verdadero camino
para encontrar y poner siempre atin algo més en el habla

(p. 205).

En el texto Humboldt pretende el estudio cientifico del lenguaje pro-
poniendo varias tesis como que el lenguaje es fundamentalmente el
sonido articulado y transitorio, y por tanto no es una obra (Ergon)
sino una actividad (Energein); «es la labor del espiritu en su eterna
repeticion en vista de capacitar al sonido articulado para la expresiéon
del pensamiento».

El habla no es, con todo, la tnica visién del mundo configurado
por la subjetividad humana, pero es aquella a cuya fuerza hay que
reconocer un valor determinante para la historia del desarrollo del
hombre. Humboldt trata «de la diversidad de la estructura del habla
humana» y trata de ella en la medida en que «el desarrollo espiritual
de la especie humana» se halla bajo «su influencia».

De esta manera taxativa se convertia al lenguaje en motor del desa-
rrollo socioeconémico y de la inteligencia personal, y, segtn los tér-
minos tan queridos para los roménticos, de la civilizaciéon y la cultura.
Con unos antecedentes claros que se encuentran en la vinculacién de
historia, cultura, sociedad y lenguaje en Vico (1668-1744) y el entendi-
miento humano como intérprete de un mundo en constante cambio
mediante las categorfas en Kant, Humboldt plantea por primera vez
una doctrina sobre el lenguaje absolutamente distinta a la aristotélica.

2.4.2 Etnolingiiistica, relativismo y categorizacion de los colores

Educado en Alemania casi medio siglo més tarde, Franz Boas (1858-
1942) estudié matematicas, fisica y geografia en las universidades de
Bonn, Heidelberg y Kiel. Pero fue en una expedicién geografica al Ar-
tico en 1883 cuando trabé relaciéon con los inuit, conocidos entonces
como esquimales, y se orient6é definitivamente hacia la antropologia.
Muy interesado por las formas de vida y las lenguas amerindias deci-
di6 convertirse en etndlogo y folklorista, primero como profesor en la
Columbia Britdnica y luego en Chicago y Nueva Jersey. Proponiendo
el abandono de anélisis comparativos entre las culturas, Boas promo-
vi6 el método inductivo, y se le considera el auténtico fundador de la
antropologia cientifica en Norteamérica.

En sus estudios estim6 que rasgos similares de culturas distintas
se pueden desarrollar por razones diversas, y también que es impo-
sible explicar todos los tipos de cultura afirmando que son similares
debido a la similitud de la mente humana.

Uno de sus maés brillantes discipulos fue Edward Sapir (1884-1939),
fildlogo que realiz6 una extensa clasificacion de las lenguas amerin-
dias en seis grandes grupos tras largos afios de estudios y publicacio-
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nes de gramaticas y andlisis de estas lenguas. En uno de sus textos,
afirmo:

El lenguaje, al contrario de lo que a veces de manera inge-
nua se cree, no es simplemente un inventario mas o menos
sistemdtico de los diferentes elementos de la experiencia
que parecen relevantes al individuo. El lenguaje es tam-
bién una organizacién simbolica creativa, independiente
y completa que no solamente se refiere a una experiencia
adquirida basicamente sin su ayuda sino que realmente
define para nosotros la experiencia, y esto lo hace a causa
de su totalidad formal y a causa de nuestra proyeccién in-
consciente de sus expectativas implicitas sobre el campo
de la experiencia. (Sapir, 1931, p. 578).

El deseo de traducir los mitos indigenas produjo en Sapir el con-
vencimiento de que toda traduccién derivaba en descripcién, alusion,
perifrasis o, en el peor de los casos, se transformaba en circunloquio.
Cada lengua seria un sistema de captacién e interpretacion de la reali-
dad y, por lo tanto, inconmensurable; y toda traduccién implicaria
sOlo una aproximacioén a la realidad de una comunidad humana. En
otro de sus ensayos se plante6 el problema de traducir la Critica de
la razén pura de Kant al esquimal o al hotentote. Segtin él es absur-
do suponer que se puede traducir directamente una obra como esa a
estos idiomas, en los que no existen los conceptos abstractos que ma-
neja Kant, pero eso no implica que estas lenguas ensombrecieran el
pensamiento kantiano, sino que por el contrario «podria sospecharse
que la estructura altamente sintética y periddica del esquimal podria
soportar més facilmente el peso de la terminologia kantiana que su
propia lengua alemana nativa» (Sapir, [1924] 1949, p. 154).

Fue un discipulo de Sapir, Benjamin Lee Whorf (1897-1941), el que
llevaria un poco més lejos las ideas de sus predecesores, fundando lo
que se denomina “relatividad lingiiistica” o “relativismo lingiiistico”,
por la cual el lenguaje no expresaria el pensamiento, sino que mol-
dearfa la experiencia. Sus ensayos aparecieron en su mayor parte en
diversas publicaciones periédicas (muchas de ellas no cientificas) de
los afios treinta, hasta su temprana muerte a los 44 afios. Cuando el
Instituto Tecnolégico de Massachussets publicé una selecciéon pdstu-
ma de los escritos de Whorf (Carroll ed., 1956) el nivel de la discusién
sobre la hipoétesis alcanzo6 cierto relieve®. Defini6 la “relatividad lin-
glifstica” como el hecho de que usuarios de graméticas diferentes son
encauzados por ellas hacia diferentes evaluaciones de actos similares,
que a partir de ese momento ya no son similares porque los obser-
vadores llegan a visiones del mundo relativamente diferentes. Visto

En aquellas polémicas no dejé de mencionarse el término “diletante” debido al he-
cho de que Whorf fuese ingeniero quimico de profesién y no empezase a estudiar
lingtifstica por propio interés en la Universidad de Yale (con Sapir) hasta los treinta
y cuatro afos.



asi, el mundo se construye a través de las estructuras gramaticales de
nuestra lengua materna.

llustraciéon: aparecida en WHORF, B. L. (1941). “Languages and
logic”. Technology review, 43: 250.

Quedo¢ asi establecida la que se denominaria ”hipétesis de Sapir-
Whorf” o “hipétesis whorfiana” por la que se establece una relaciéon
directa entre las categorias gramaticales que usa un hablante y su
manera de percibir el mundo y comportarse en él. Este determinismo
lingtiisitco ha recibido dos formulaciones claramente diferenciadas:

a - Hipoétesis whorfiana fuerte: La lengua determina el pensamien-
to de un hablante.

b - Hipétesis whorfiana débil: La lengua de un hablante tiene cierta
influencia sobre su conceptualizacién y memoria.

Quiza la anécdota que mds popular se hizo y que ha sido usada
mas comuinmente para atacar la hipétesis whorfiana es la del color
de la nieve entre los esquimales. En su obra mas representativa Boas
(1964, p. 214) menciona que la lengua esquimal tiene cuatro térmi-
nos para denominar la nieve: aput (nieve sobre el suelo), gana (nieve
que cae), pigsirpoq (montén de nieve) y gimuqgsuq (ventisca). Para él lo
importante era ilustrar la desemejanza de las estructuras lingtiisticas,
no analizar sus implicaciones culturales o cognitivas. Whorf en un
articulo de 1940 us6 libremente este concepto para contrastar la len-
gua esquimal y la inglesa y mencioné que los esquimales tienen siete
términos distintos para referirse a la nieve frente a una tinica palabra
en inglés. Con el paso del tiempo otros autores fueron ampliando la
lista de términos hasta que en 1984 (9 de febrero) un editorial de The
New York Times menciond que los esquimales tenfan cien términos
para referirse a la nieve. Una antropdloga de la universidad de Cle-
veland (Martin, 1986) examiné los argumentos de Whorf acerca de la
variada nomenclatura con respecto a la nieve y lleg6 a la conclusion
de que también existen una gran variedad de términos en lengua in-
glesa para referirse a la nieve, y que Boas y Whorf citaron libremente
sin tener en cuenta las distintas lenguas de la familia denominada
esquimo-aleutiana, ni sus peculiaridades como lenguas polisintéticas,
no haciendo distinciones entre “palabras”, “raices” y “términos inde-
pendientes”. Quedé probado que algunas lenguas esquimales poseen
mas términos que el inglés para designar distintos aspectos de la nie-
ve, pero no asi otras, y que todas estas lenguas categorizaban los
distintos tipos de nieve de manera similar a como lo hace la inglesa.

Pero en 1969 fue cuando parecié que su hipétesis quedaba defini-
tivamente refutada. En ese afio apareci6é un estudio del antropélogo
Brent Berlin y del lingiiista Paul Kay en el que consideraban pro-
bado que distintas lenguas y culturas categorizan los términos para
designar colores segiin un patrén estricto. Para ellos el resultado era
incontestable:
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La investigacion presentada aqui indica firmemente que
los universales semdnticos existen en el dominio del voca-
bulario del color. Mds atin, estos universales parecen estar
relacionados con el desarrollo histérico de todos los len-
guajes de un modo que sélo puede ser denominado ade-
cuadamente como “evolucionario”. (Basic color terms, 1969,

p- 1)

Tomaron una muestra de colores y se los presentaron a hablantes de
veinte lenguas distintas y les pidieron que identificaran los colores
primarios y que clasificaran todos los demds de acuerdo con ellos.
También utilizaron datos lingtiisitcos procedentes de literaturas de
otras ochenta lenguas.

Con los datos asi obtenidos de esas noventa y ocho lenguas estable-
cieron siete etapas en la evolucion de la terminologia de los colores
por las cuales en los idiomas en los que s6lo hay dos términos para
referirse al color éstos son blanco y negro. Cuando aparecen tres tér-
minos hay uno para rojo. Si hay cuatro términos hay uno para verde o
bien para amarillo, pero no para los dos. Si una lengua contiene cinco
términos, entonces contiene uno para el verde y otro para el amarillo.
Si contiene seis términos incluye un término para el azul. Si hay siete
términos contiene uno para el marrén. Y por fin, si una lengua tiene
ocho 0 més términos puede haber términos para el rosa, el parpura,
el naranja, el gris y otros colores.

Ilustracién. Hipotesis de los siete estados evolutivos de la termino-
logia del color segtn Berlin y Kay (1969).

Como ya ha sido mencionado al comienzo de este capitulo la polé-
mica por el uso de términos referidos al color en la obra de Homero
puede ser considerado el detonante de estas investigaciones. Actual-
mente el conocimiento y uso de distintos colores en siglos muy an-
teriores a la edad homérica (desde el Antiguo Egipto a las antiguas
culturas mesopotdmicas) estd arqueolégicamente probado. Asimismo,
la posibilidad de una discromatopsia que afecte a todo un grupo hu-
mano es algo que sélo se ha observado en un remoto atolén del Pa-
cifico en el que se ha detectado un gen responsable de la ceguera
congénita total al color de casi todos sus habitantes (Sacks, 1999).

Las principales criticas que recibieron Berlin y Kay fueron de ti-
po metodolégico y objetivo. Aparentemente el trabajo era vulnerable
en aspectos primordiales: los resultados no habian sido sujetos a un
tratamiento estadistico adecuado (Hickerson, 1971) y carecfan de con-
troles propios de un experimento cientifico («una tesis construida con
capas sobre capas de errores», Saunders, 2000, p. 93). McNeill apunta-
ba que «no hay una secuencia universal en la cual los nombres de los
colores aparezcan, porque este orden estd determinado por la funcién
del color en cada cultura» y que «no hay una clase de universalidad
en la percepcién humana del color basada en Ia fisiologia de la vision,
y esto a veces ha jugado un papel en la aparicién de términos de co-
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lor» (1972, p.22). También estaba entre las objecione mds importantes
que no quedaba claro que el nombre de un color en un lenguaje deter-
minado se cubra el mismo rango de color que en un lenguaje europeo
(Davidoff, 1991, p. 152). Ademads la muestra habria estado sesgada en
extremo: para los veinte lenguajes investigados por Berlin y Kay s6lo
tuvieron acceso a individuos bilingties del drea de la bahia de San
Francisco, lo que supone que los informantes estarian influidos por
su conocimiento de otras lenguas y por su contacto con la cultura
tecnolégica (Taylor, 1995, p.10). Este autor hace también una mencién
irénica de la validez y el rigor cientifico que encuentra en el resto de
los datos extraidos de los otros setenta y ocho idiomas recordando
que Berlin y Kay reconocen haberlos obtenidos fundamentalmente
de diccionarios, relatos de exploradores y antropdlogos (algunos del
siglo XIX) y relatos orales de personas que habrian tenido contacto
directo con esas culturas.

[lustracién: Los dominios relativos de cada color segtin los resulta-
dos de Berlin y Kay.

Varios investigadores reestructuraron el esquema intentando salvar
lo fundamental de la teorfa. Heider (1972) englob6 en una categoria
no soélo al blanco, sino a todos los colores considerados “calientes”
(rojo, naranja, amarillo, etc) mientras Mills (1984) engloba el negro
con todos los colores denominados “frios” (azul, verde, etc). De es-
te modo se planteaba la “multifocalidad” de los términos de color
basicos en algunas lenguas frente a la “unifocalidad” que se despren-
dia del trabajo de Berlin y Kay. Se propuso (McDaniel, 1974) que las
etapas de desarrollo de términos bésicos de color reflejarian en reali-
dad la diferenciaciéon progresiva de categorias de color, lo que animo6
a investigadores de las ciencias de la percepcién que las apoyaron
sin reservas (Miller y Johnson-Laird, 1976) y a investigadores que
la usaron como apoyo de la teoria de los procesos oponentes en la
percepcién de los colores. Parecen cumplirse los pares blanco-negro,
rojo-verde y amarillo-azul y ademds establecen un patrén evolutivo
que resulta gratificante para los neurofisiélogos. Quedaria probada
asi la tesis de la unién entre visién, categorizacién y biologia®'. De
hecho, cuando Kay y McDaniel propusieron su nuevo esquema lo hi-
cieron intentando que fuera coherente con el modelo de percepcién
del color de procesos oponentes. También incluyeron la constataciéon
en distintas lenguas de que el gris aparece antes de donde le habian
asignado en 1969 y afiaden una nueva categoria teniendo en cuenta
el nimero de lenguas que poseen un mismo término para el azul y
el verde y a la que denominaron grue, uniendo green (verde) y blue
(azul).

Aunque autores como Mach y Hering ya defendieron en el siglo XIX que la ontoge-
nia de los nombres de colores refleja la neurofisiologia de proceso oponente, estudios
sobre el desarrollo cognitivo de los nifios han dado nuevos argumentos a la teorfa.
Por ejemplo Bartlett (1977) encontré que hasta que los nifios no poseian el nombre
de los cuatro colores oponentes (rojo-verde, amarillo-azul) no los usaban con acierto.
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[ustracién: Nuevo modelo evolutivo de los términos de colores ba-
sicos (Kay y McDaniel, 1978)*°.

Aunque este nuevo modelo intentaba corregir las carencias de la
investigacion de 1969, incluida la explicaciéon de por qué existe un
conjunto de colores focales de cardcter universal o por qué estan aso-
ciados los términos bdsicos del color a esos colores y no a otros, sus
argumentos fueron duramente criticados por Wierzbicka (1990), espe-
cialmente por el intento de aplicar un modelo matemaético, el uso de
terminologia y conclusiones procedentes de la neurofisiologia, junto
con el uso confuso e inadecuado de distintos términos fundamenta-
les como son “percepcién” y “conceptualizacion”. Para esta autora es
fundamental el estudio del proceso de conceptualizacién de los colo-
res en diferentes culturas, no su percepciéon en el campo de la fisio-
logia. Ella propone que en realidad son las experiencias universales
del ser humano con su entorno los modelos para la conceptualizaciéon
del color (el fuego, el cielo, el sol, la vegetacion, etc.) y que son esos
conceptos universales los que se reflejan en las lenguas.

Otros han subrayado que algunas lenguas incluyen términos que
parecen violar la secuencia evolutiva (Moss, 1989 y MacLaury, 1997).
Atn mayor ha sido la critica a las supuestas bases fisioldgicas de los
universales del color (Bornstein, 1997; Sandhofer y Smith, 2001).

Por otra parte, en su propio test de color entre distintas culturas,
Davies (1998) encontré un evidente patrén de similitudes entre ha-
blantes de inglés (que de acuerdo al modelo Berlin-Kay tienen once
colores bésicos), de ruso (que tienen doce, porque lingiiisticamente
distinguen dos azules) y de un idioma hablado en algunas 4reas de
Botswana y Suréfrica, el setswana (que sélo tienen cinco), lo que le
llevé a considerar que los datos mostraban un argumento fuerte a
favor del universalismo.

2.4.3 El World Color Survey

Tras las criticas y contracriticas, en 1976 Kay y sus colaboradores
invitaron a voluntarios a que participaran en un nuevo trabajo de
campo que denominaron World Color Survey (WCS). Debian llevar
un muestrario a lugares remotos, ensefiarlo a los habitantes (prefe-
rentemente monolingties), y pedirles que nombraran los colores. Se
trataba de una muestra de 330 colores extraidos de la carta de colores
de Munsell. Por fin, en julio del 2003, Kay y Regier publicaron los re-
sultados del WCS. Habian recolectado in situ datos sobre nombres de
colores en 110 idiomas no escritos, hablados en sociedades pequefias

V - blanco, P - rojo, K - amarillo, S - azul, M - negro, R - verde, H - gris, O - naranja,
Pr - marrén, Ro - rosa, L - parpura, v — o las categorias compuestas V, P, K significan
que en ese lenguaje en particular el dominio del color de la luz y el calor es denotado
por la palabra blanco, rojo o amarillo + la categoria derivada. K + M (Pr) significa
la aparicién de la palabra marrén, que ha sido incluida para indicar el estado de
transicién entre el amarillo y el negro.



no industrializadas, con una media de 24 parlantes nativos por cada
idioma.

[lustracién: Carta de colores del WCS.

La aplicaciéon de pruebas estadisticas a los datos obtenidos ha per-
mitido a los autores concluir que existen claras tendencias translin-
glifsticas para determinadas categorias crométicas, que suelen coin-
cidir en ciertos puntos preferentes del espacio cromatico perceptivo;
estos puntos preferentes son similares para las sociedades industria-
lizadas y las no industrializadas. Suelen situarse cerca de los colores
denominados rojo, amarillo, verde, azul, purpura, marrén, naranja,
rosa, negro, blanco y gris, las 11 categorias cromaticas que ya mencio-
naban Berlin y Kay en 1969. Asi, tales investigaciones parecen indicar
la existencia de fuertes tendencias universales en la denominacién
de los colores entre las lenguas de ambos tipos de sociedades. La-
mentablemente, los criticos siguen firmes en sus posiciones y han
vuelto a desestimar los resultados, apoyados en estos momentos por
varias pruebas de laboratorio. Aunque el alcance de estos experimen-
tos puede ser de momento meramente empirico, el seguimiento de la
actividad de las areas corticales implicadas en un

Estudios recientes contintian aportando datos al debate, como la
dificultad en la categorizacion de lenguas con varios términos para
un color (Winawer et al., 2007) o las implicaciones “whorfianas” de el
estudio de la lateralizacién hemisférica cerebral en la percepcién de
los colores (Drivonikou et al., 2007). Estas investigaciones muestran
que la cuestién, a dia de hoy, dista mucho de alcanzar un consenso,
pero al mismo tiempo evidencian que tras muchas décadas de anta-
gonismo entre la explicaciéon bioldgica y la explicacion cultural a la
capacidad humana de diferenciar los colores, se estd trazando una
linea de confluencia entre los estudios acerca de la naturaleza del co-
lor, la percepcién del color en los campos fisiolégico y neural y la
influencia del lenguaje en todos estos procesos.

2.5 CONSIDERACIONES FINALES SOBRE EL COLOR

Cabria preguntarse llegados a este punto si no hubiera sido mds
conveniente y adecuado al tema principal de la investigacién una
somera historia de pigmentos y colorantes, especialmente del extra-
ordinario desarrollo industrial que en el siglo XIX experimento la
quimica de los tintes. También se podian haber tocado los principios
basicos de la colorimetria o un capitulo acerca del uso del color en
las bellas artes. Todos estos elementos en mayor o menor medida se
puede decir que han sido importantes en la aparicién de las imédgenes
cinematograficas en color. Del mismo modo se podia haber centrado
la introduccién exclusivamente en la nocién, cambiante a lo largo de
la Historia, de ”color primario” y el desarrollo de la teorfa por la que
es posible reproducir todo el espectro visible con un ndmero muy li-
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mitado de tintes, pigmentos o luces coloreadas. Pero he considerado
necesario en un estudio de rango académico serio alcanzar las bases
tedricas sobre las que se asientan todos los desarrollos posteriores
tanto précticos como intelectuales acerca del color en la actualidad.
Siendo un tema en si inagotable, creo haber delimitado de manera
muy bésica las dificultades de su estudio.



EL CINEFOTOCOLOR

En este capitulo se trata del tema de esta investigacion en todos sus
aspectos.

3.1 ALGUNAS CONSIDERACIONES PREVIAS

Es necesario subrayar como punto principal imprescindible antes
de continuar este estudio que su tema y objeto es no sélo evanes-
cente: se puede decir con honestidad que ya se ha desvanecido. Es
imposible para nosotros que conozcamos la experiencia original de
aquellos espectadores que en el festival de Cannes de 1951 aplaudie-
ron emocionados tras la proyeccion de Debla, la virgen gitana. Aquellos
colores ya no existen:

1. El material positivo se ha transformado con el tiempo de mane-
ra irreversible.

2. El material negativo o de interposicién a pesar de poseer carac-
teristicas fisicas y quimicas que permiten un mejor estado de
conservacién, nunca producirdn positivos similares a los origi-
nales: el soporte filmico (la pelicula positiva actualmente en el
mercado) es diferente, las emulsiones han cambiado y los pro-
cesos de laboratorio son distintos.

3. Las posibles nuevas copias en nuevos soportes (por ejemplo,
digitales), sélo producirdn a su vez las aproximaciones que las
propias posibilidades de color de estos sistemas permitan, algo
que no coincide necesariamente ni con las copias fotoquimicas
actuales ni con las de hace méds de medio siglo.

3.2 CONTEXTO SOCIOHISTORICO

Desde que José Maria Garcia Escudero, el que fuera Director Ge-
neral de Cinematografia y Teatro, denominé en 1954 al cine espafiol
de posguerra como “de castafiuelas y smoking” y “de gola y levi-
ta”" hasta que a finales del pasado siglo Gonzélez Requena (1990) lo

«Hasta 1939 no hay cine espariol, ni material, ni espiritual, ni técnicamente. En 1929
y 1934 da sus primeros pasos. En 1939 pudo echar a andar, pero se frustra la creacién
de una industria, asi como la posibilidad de un cine politico. Contindan las casta-
fiuelas y el smoking. Sobre los intentos de cine sencillo se desploman el cine de gola
y levita, y un cine religioso sin autenticidad...» (Garcia Escudero, 1954).
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describi6 como «entre el carton-piedra y los coros y danzas» se han
sumado las condenas sobre este periodo de la corta historia del cine
en Espana.

3.2.1 Propaganda

Siendo muy pocas las obras estrictamente propagandisticas del pe-
riodo franquista y vinculadas directamente con la persona del general
Franco (Berthier, 1998), parece perfectamente razonable la idea de que
«no ha habido cine franquista» (Seguin, 1995, p. 33). Sin embargo, la
idea muy generalizada de que el cine de los afios 40 en Espafia era
fundamentalmente un cine delimitado exclusivamente por la propa-
ganda y la censura tiene valedores, atin hoy, muy vehementes:

El envaramiento manierista, la retérica (tanto plastica co-
mo escenogréfica) y el acartonamiento estético de estas pe-
liculas son consecuencia directa del anquilosamiento ideo-
légico, de la hipertrofia dramaética y del aliento xenéfobo
que las alimenta. (Heredero, 2003, p. 71).

Esta opinién de Carlos F. Heredero referida al cine de género his-
torico espafol de los afios cuarenta bien puede extenderse a la per-
cepcién que durante mucho tiempo se ha tenido de todo el cine de
este periodo. Probablemente las raices recientes de este prejuicio pa-
ralizante estdn en la herencia del ambiente del primer posfranquismo,
cuando no se dudaba en definir asi al cine de posguerra:

un cine apologético que, en conjunto, responde fielmente
a los aspectos y puntos de colisién de la ideologia fascis-
ta: culto de lo arbitrario (la iinica regla es la impuesta por la
jerarquia militar), fetichismo idoldtrico del poder, ideologia mo-
ral como forma privilegiada de la ideologia pequefio-burguesa (el
“deber” y el "honor” por encima de todo), culto exacerbado de
la mistica (el "héroe”, la "violencia”, la “Nacién”, etc) y, por
supuesto, un anticomunismo a flor de piel. (Font, 1976, p. 64).

Se alude con frecuencia a las «razones que puedan justificar el des-
crédito que arrastra nuestro cinema desde época inmemorial» (Julio
Pérez Perucha en Castro de Paz y Pérez Perucha, 1995, p. 15), pero
es mas dificil dilucidarlas. Si es cierto que se intent6 desde las autori-
dades franquistas hacer del cine de posguerra un instrumento propa-
gandistico al servicio del régimen y se le intent6 modelar a imagen
del mito heroico del momento, los resultados no fueron los esperados.
Las peliculas épicas producidas no fueron ni mucho menos las mas
numerosas, ni las preferidas por los espectadores. Aunque desde lue-
go estaban los entusiastas de este tipo de cine, tal vez mds interesados
en lo que para ellos representaba que en sus valores cinematograficos
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como parece indicar una carta de agradecimiento de un lector al di-
rector Antonio Romdn tras el estreno de Los iiltimos de Filipinas: «Te
damos las mas efusivas gracias, Antonio Romén, por habernos brin-
dado un film valiente, de gran estilo: jEspafiol!» (Cinema, 15 de abril
de 1946, 2 (7): 12).

Ilustracién: Los tltimos de Filipinas (Antonio Roman, 1945).

Por supuesto tampoco faltan los criticos cinematograficos que ven
una necesidad de heroismo patriético en las pantallas que oponer al
heroismo brindado por la propaganda soviética:

Entre las cintas que desearian hacer nuestros directores,
dos titulos danzan [sic] ante nosotros por su gran significa-
cién. Se trata de “Fuenteovejuna” y “Lepanto”. La primera
podria ser nuestro "Potemkin”, si se contara con sensibi-
lidad para ello — que yo creo que si-; la otra puede ser la
justificacién social de aquel movimiento, la defensa indi-
vidual y colectiva del mismo, puesto a una causa superior
que es la de la cristiandad. “Fuenteovejuna” y “Lepanto”
son dos maneras de ver [sic] muy espafiolas y, por serlo,
universales siempre y que justifican nuestra misién en el
Tiempo y en el Espacio. (Febrerillo, "Postal de la quince-
na”, en Cinema, 15 de septiembre de 1946, p. 11)

Aunque se estrené una adaptacion de Fuenteovejuna (Antonio Ro-
man, 1947), quiza no fue del gusto del critico retérico (Antonio Ro-
man no ha trascendido como el Eisenstein de Orense), y del otro
titulo tuvo que conformarse con ver como seguia "danzando.?nte los
ojos de su imaginacién ?.

Los criticos ejercian desde las paginas de la prensa diaria, pero
sobre todo desde las revistas cinematograficas. Interrumpidas todas
al final del conflicto, aparece en 1940 la revista Primer Plano3, con

Usando un tono de exaltacion triunfalista propio del régimen, parece mas bien tratar
de congraciarse con su entorno, sélo asi parecen explicarse los bandazos ideolégicos
de sus criticas, que a principios de 1947 deplora el uso indiscriminado de la censura:
«las voces corren y pelicula de que [sic] haya desaparecido esta o aquella escena, lo
sabe el publico a los dos dias. Entonces, la medida resulta totalmente contraprodu-
cente. Y la gente, que anda mds escamada que un besugo, se hastia de que se le trate
como a nifios pequefios.» ("Postal de la quincena", Cinema, 1 de enero de 1947, 18: 6);
para pocos meses después arremeter vehementemente contra el estreno dePerdicion
(Double Indemnity, Billy Wilder, 1944): «<morboso, inmoral y francamente repugnan-
te (...) no comprendemos que pueda proyectarse en un pais en el que la lectura de
Stendhal es motivo de graves discusiones (...) la selva, en donde mejor estarian los
protagonistas de esta historia de amor y de crimen condimentada al peor gusto del
folletin méas abusivo.» ("Postal de la quincena", Cinerma, 15 de mayo de 1947, 28: 6).
El director de la revista era Manuel Augusto Garcia Vifiolas, entonces Jefe del Depar-
tamento Nacional de Cinematografia. En los cinco primeros ntimeros de la revista
se incluyé un Manifiesto a la Cinematografia Espafiola que buscaba promover el ci-
ne antes que ideologizarlo alegando que "no podemos hablar de que nuestro cine
sea esparfiol, cuando todavia no tenemos hecho nuestro cine"(Primer Plano, 10 de no-
viembre de 1940, 4: 3). Pronto los buenos deseos se diluyen en la exaltacién de la
consigna, como veremos mas adelante.
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el evidente propésito de servir al régimen en la difusién del nuevo
ordenamiento politico y cultural de Espafia (Minguet Batllori, 1998).
Posteriormente aparecerian Cdmara (1941), Cine Experimental* (1944),
Imdgenes (1945), Celuloide, Cinema, Fotogramas (1946) y Revista Interna-
cional del Cine (1949). Por su parte se seguia editando en Nueva York
una revista en espafiol para su distribucién por toda Iberoamérica, Ci-
ne Mundial, financiada por las grandes productoras norteamericanas.
Esta revista criticaba abiertamente la situacién politica de Espafia por
antidemocratica y sus producciones cinematogréficas por fraudulen-
tas, especialmente a partir de 1945, en que las medidas arancelarias
restrictivas llegaron a producir un enfrentamiento directo con los in-
tereses de las productoras y distribuidoras norteamericanas, el famo-
so conflicto con la poderosa MPEAA (Motion Picture Export Associa-
tion of America). Esto trajo consecuencias graves para la produccién
espafiola, como luego se vera.

3.2.2  Proteccionismo

Si durante la Segunda Reptblica existi6é una total libertad a la im-
portacion de peliculas norteamericanas (como no existia en ninguno
de los paises del entorno inmediato), poco después de terminar la
guerra civil se toman una serie de medidas destinadas a la proteccién
econémica de los filmes, al tiempo que asegurasen su tutela ideol6gi-
ca.

El control y la censura, que nunca habian dejado de existir en ma-
yor o menor medida desde los origenes del cinematégrafo en Espafia,
se convierten en instrumento de control ideoldgico en el nuevo régi-
men, como conscientemente se expresa en la creacién de la Delega-
cién del Estado para Prensa y Propaganda:

La gran influencia que en la vida de los pueblos tiene el
empleo de la propaganda (...) y el envenenamiento mo-
ral a que habia llegado nuestra Nacién, causado por las
perniciosas campafas difusoras de doctrinas disolventes
llevadas a cabo en los tltimos afios... aconsejan reglamen-
tar los medios de propaganda y difusién a fin de que se
restablezca el imperio de la verdad, divulgando al mismo
tiempo, la gran obra de reconstruccién Nacional que el

La revista Cine Experimental, que se edit6 irregularmente entre diciembre de 1944 y
noviembre de 1946 resulta especialmente interesante para este estudio, por tratarse
de la tinica publicacién del periodo comprometida en la divulgacion de aspectos téc-
nicos del medio cinematografico. En su irregular y corta existencia la revista publicé
diversos articulos sobre color cinematografico, por ejemplo: Gutiérrez del Campo, J.
L. ”Ordenacioén de los colores”, diciembre de 1944, 1: 33-38; o Zapater Artigas, F. "La
pelicula en color Dufay”, enero de 1945, 2: 75-78. Entre sus fundadores y colabora-
dores se encontraba José Luis Ferndndez Encinas, el ingeniero industrial que edité
la que durante muchos afios ha sido tinica descripciéon técnica del proceso Cinefoto-
color. (Mas informacién acerca de esta revista en Romaguera i Ramié, 1991).



nuevo Estado ha emprendido. (Decreto 180/1937 de 14 de
enero, B.O.E. 17-01-1937)

Esta “reconstruccion” esta al servicio de una particular batalla, co-
mo queda expuesto claramente por el mismo general Franco en el
Discurso de Unificaciéon del 19 de abril de 1937: una Cruzada secular
contra la «Espafia bastarda, afrancesada y europeizante de los libe-
rales» (Fundamentos del Nuevo Estado, p. 13) en el pasado y contra
la «democracia verbalista y formal del Estado liberal, en todas par-
tes fracasada» (Fundamentos del Nuevo Estado, p. 15) en el presente.
El control de los medios incluye al cine de manera muy consciente
al publicarse el 27 de marzo del mismo afio en el BOE la constitu-
cién de la Junta de Censura como organismo independiente «cuya
misién serd (...) revisar o censurar debidamente todas las proyeccio-
nes o cintas cinematogréficas que tengan entrada o se impresionen
en nuestra Nacion, expidiendo el correspondiente certificado de las
que a su juicio puedan proyectarse» (Orden de 21 de marzo). No sera
sin embargo hasta noviembre de 1938 que se regulen més claramente
estas actividades con una orden firmada por Ramén Serrano Sufier
en la que establece la doble tutela por parte del Estado de la censura
cinematografica a través de una Comisién de Censura Cinematogra-
fica y de una Junta Superior de Censura Cinematografica (Orden de
2 de noviembre, B.O.E. 5-11-1938). Esta organizacién en la que deben
estar representados a través de Vocales Defensa Nacional, Educaciéon
Nacional, Servicio Nacional de Propaganda y la Jerarquia Eclesiasti-
ca, muestra desde su mismo origen las contradicciones propias de la
heterogénea composicion del Estado franquista (Tusell, 1984; Ferrary,
1993; y mds directamente estudiado en relacién con el cine en Castafio
Ferndndez, 2001). Si al fundarse el 1 de abril de 1938 el Departamento
Nacional de Cinematografia los profesionales que lo componen «for-
maban parte o eran simpatizantes de Falange» (Tranche y Sanchez-
Biosca, 2001, p. 38), tras la destitucion de Serrano Sufier en 1942 este
grupo pierde gran parte de su capacidad de maniobra politica dentro
del régimen.

Asi se ird gestando un cine marcado a la vez por un autoritario di-
rigismo institucional y una imprevisible censura administrativa que
siempre estard en permanente debate (la restriccién de las liberta-
des no permite mas) entre los “pilares ideolégicos” del régimen (el
ejército, la Falange, ideolégicamente diluida dentro del llamado Mo-
vimiento Nacional, y la Iglesia Cat6lica) y los empresarios del sector
(Diez Puertas, 2002, p. 163).

Estos son los elementos implicados en la principal traba a los con-
tenidos cinematogréaficos de la época, que se ejerce por varios medios:
por un lado los guiones cinematograficos deben sufrir una revision
previa al rodaje que “expurgue” cualquier aspecto sospechoso, pos-
teriormente, tras el montaje de la pelicula, una nueva revisiéon del
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material eliminara los fotogramas inadecuados (Gonzalez Ballesteros,
1981; Avila, 1997).
[ustracién: La marquesona (Eusebio Fernandez Ardavin, 1940).
Pero atin después de que las peliculas hayan alcanzado su montaje
final definitivo, las quedaba pasar atin un tltimo escalon: las Comisio-
nes de Clasificacion. La clasificacion de las peliculas en categorias esta
vinculada a su viabilidad econémica. Para Garcia Fernandez (1985, p.
201), el sistema de ayudas implica una forma mds de censura, quiza
la mas insidiosa, la que por encima de los deseos de agradar a critica
o publico, se autoimpone para no disgustar a las juntas clasificadoras,
ante el temor de los profesionales a privarse de la seguridad de cobrar
por su trabajo y de los productores de encontrarse sin posibilidades
de recuperar la inversién con las rentables licencias de importacién.
Desde que es creada la Comisién, Gabriel Arias Salgado, en su con-
dicién de Vicesecretario de Educaciéon Popular (en aquél momento
era también y simultdneamente Delegado Nacional de Prensa y Pro-
paganda y Consejero Nacional durante la I Legislatura de las Cortes
Espafiolas) firma el 15 de junio de 1944 la normativa para la protec-
cion de peliculas espafiolas (B.O.E. 23-06-1944) en la que se establece
la categoria de pelicula de Interés Nacional °, que garantizaba condi-
ciones especiales para su estreno y exhibicion posterior a toda peli-
cula que contuviera «muestras inequivocas de exaltacién de valores
raciales o en ensefianzas de nuestros principios morales y politicos.»
Posteriormente, tras su fundacién en 1946, la Junta Superior de
Orientaciéon Cinematografica tuvo bajo su responsabilidad a todos los
organismos de la censura cinematografica, desde el juicio previo a los
guiones a la censura de las peliculas ya finalizadas y, lo mas impor-
tante para los productores del momento, la clasificacién. El sistema
de ayudas al fomento de la cinematografia del régimen franquista im-
plicaba una clasificacion segtn el cual cada produccién cinematogra-
fica obtenia un distinto grado de proteccion. Esta proteccion o ayuda
se establecia por dos medios: ayudas en metdlico y otorgamiento de
licencias de importacién y de doblaje. El dictamen de la Junta sobre
una pelicula clasificindola como de Interés Nacional suponia una ma-
yor cantidad econémica (el 50 % de los costes de produccién, pero los
costes estimados por la Junta, no los presentados por los productores,
mas cinco licencias de importacién) y la méxima cantidad de licencias

La Ley de 24 de octubre de 1939 (B.O.E. 25-10-1939) instituia la declaracién de “In-
dustria de Interés Nacional” y su protecciéon con una reduccién de impuestos de
hasta el 50%, posibilidad de expropiacién de terrenos para su instalacién cuando
se estimase necesario, garantia del capital por parte del Estado y una reducciéon de
aranceles para la importacién de maquinaria. A cambio el Estado se reservaba la
supervisién a través de un Interventor y un Consejero-Delegado. En el Decreto de
14 de marzo de 1947 (B.O.E. 2-4-1947) se especifica una reduccién del 50% de los
impuestos y la exencion total del pago de aranceles aduaneros para la importacién
de maquinaria y utillerfa. Es facil suponer que todas las ramas de la cinematografia,
desde los productores a los laboratorios estuvieron interesados en recibir, también
ellos, un trato tan ventajoso.
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de importaciéon, mientras que el resto de las clasificaciones reducian
la proteccién en orden decreciente hasta llegar a la tercera categoria
(sin proteccion alguna).

Finalmente se intenta reordenar todos estos organismos desde el
nuevo Ministerio de Informacién y Turismo primero creando el Ins-
tituto de Orientacién cinematogréfica, en febrero de 1952, y después,
en sendos Decretos de 21 de marzo de 1952, B.O.E. 31-3-1952), con la
creacion del Consejo Coordinador de la Cinematografia, la Junta de
Clasificacion y Censura de peliculas cinematogréficas (que pretende
dividir en dos ramas bien definidas las funciones de Censura y las de
Clasificacion) y el Servicio de Ordenacién Econémica de la Cinemato-
graffa®. Expediente, permisos, burocracia e intervencionismo habrian
extinguido la posibilidad de un cine mas libre y de contenidos mas
serios.

Si el sistema de proteccion a través de los dictimenes de las comi-
siones y las correspondientes ayudas escondia un instrumento més
de control ideolégico, el resultado no parece que fuera el planteado
con tal empefio legislativo. La normativa parece querer desarrollar
un cine protagonizado por adalides de la moralidad, las buenas cos-
tumbres, la correccién politica y el decoro social y en el que todos
los personajes fueran tradicionalistas castizos, militares valientes o
campeones del més acendrado patriotismo. Aunque los que duran-
te mucho tiempo fueron considerados los titulos méas representativos
del periodo son obras de exaltacion militarista como Raza (José Luis
Séenz de Heredia, 1941), o patriético-mitico-imperial como Reina San-
ta” (Rafael Gil, 1946) , la mayor parte de la produccién cinematogra-
fica de la época no se puede incluir en este esquema, por no hablar
de dénde quedarian obras de dificil clasificacion como La casa de la
lluvia (Antonio Roman, 1943), La sirena negra (Carlos Serrano de Os-
ma, 1947), Vida en sombras (Lorenzo Llovet Gracia, 1948) o La corona
negra (Luis Saslavsky, 1951), asi como parte de la filmografia de Edgar
Neville.

Tlustracion: Locura de amor (Juan de Ordufia, 1948).

En un cine en el que hasta los militares representados (supuesto
bastién inconmovible del régimen) sufren la extrafia transformacion
que va de los ambiguos protagonistas de ;A mi la legion! (Juan de
Orduiia, 1942), al veterano de las trincheras metido a misionero de

ElS. O. E. C. dependia directamente de los ministerios de Industria y de Comercio y
su funcién era la revisién de los costes de las peliculas. En la medida en que, como
veremos mds adelante en varios titulos analizados, revisaba y ponia en entredicho las
evaluaciones econémicas de la Junta de Clasificacién y Censura fue un instrumento,
no atendido por el régimen, de denuncia de la corrupcién en la que los organismos
rectores de la cinematografia estaban enlodados.

Ya hemos visto que el deseo de convertir el cine histérico en cine basico para la
propaganda del régimen es antiguo: «La altura y responsabilidad del cine histérico
es tal que con ningln otro género puede compararse (...) La importancia del género
histérico en la pantalla alcanza, pues, a la formacién misma del espiritu nacional.»
Primer Plano, 9 de agosto de 1942, 95: 3.
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Balarrasa (José Antonio Nieves Conde, 1951), es dificil encontrar entre
el final de la guerra y los afios 50 ese supuesto monolitismo ideol6-
gico. Es cierto que el cine espafiol de aquella época no es violento
ni verbal ni visualmente, no es erético ni politicamente reivindicativo
(ni tan siquiera al estilo en que se suele considerar al cine neo-realista
italiano, por ejemplo), ni hace memoria critica del pasado reciente, ni
clama contra la situacién circundante. Y sin embargo, muchos titu-
los muestran el pesar, la culpa, el silencio, la frustracién, la nostalgia,
las ansias de otros horizontes, y nos hablan de cudles son los temas
recurrentes en el imaginario colectivo de una época de represién y
miseria.

La industria cinematografica era considerado un sector méas de es-
te proyecto de reconstruccién nacional y afianzamiento politico, que
podia del mismo modo contribuir al engrandecimiento econémico y
al equilibrio de la balanza comercial como demostr6 la creacién me-
diante la Orden de 20 de octubre de 1939 (B.O.E. 21-10-1939) de la
Subcomisiéon Reguladora de la Cinematografia con la misién de re-
gular todas las actividades cinematogréficas divididas en Produccién
(subdividida en tres ramas: Estudios, Laboratorios y Fotografia) y Co-
mercio. Bajo estos dos epigrafes practicamente se encontraban todas
las actividades relacionadas con la cinematografia, desde la conce-
sion de créditos y ayudas a la gestiéon de derechos, de la supervisiéon
y control de las copias a la exportacién e importacién de peliculas y
celuloide virgen. La posterior creacién de otros organismos rectores
hicieron que se solaparan con la Subcomisién.

Cuadro: Costes de peliculas y proteccién obtenida.

Desde el final de la guerra se establecieron distintos estimulos a
la produccién cinematografica: préstamos sin intereses (los llamados
Créditos Sindicales), premios, becas, cuota de pantalla (1 pelicula es-
pafiola cada 5 extranjeras) , lo que produjo el consiguiente dirigismo
estatal, pero ademads se instituyé muy pronto la regulacién del dobla-
je. Se ha escrito mucho sobre la tutela que habria impuesto primero
el doblaje en castellano de todas las peliculas extranjeras. Segtn la
Orden de 31 de diciembre de 1946 (B.O.E. 25-1-1947) que regula el
doblaje de peliculas, habria existido una prohibicién de exhibir peli-
culas extranjeras rotuladas en castellano en el apartado octavo de una
Orden de 23 de abril de 1941. En la medida en que esta tltima Orden
no aparece publicada en el B.O.E. y sélo fue publicada por la revista
Primer Plano el 27 de abril de 1941, se ha especulado acerca de la po-
sibilidad de que tal vez esta legislacién no pasara de proyecto nunca
aprobado y que la imposicién del doblaje de las peliculas extranjeras
con perjuicio de la producciéon del pais fuera una iniciativa de distri-
buidores y exhibidores interesados en materiales de otros paises de



buena calidad, a buen precio, con éxito de ptublico asegurado y por
ello més rentables®.

Como ya hemos visto, en 1943 se estableci6 la Comisién de Cla-
sificaciéon que segun la categoria a la que cada pelicula era adscrita,
otorgaba el derecho a una cantidad en metéalico y a un determinado
namero de licencias de importacién y doblaje de peliculas extranje-
ras. Asi, se establecié una vinculaciéon perenne entre la produccién
propia y los titulos importados. Aunque se establecia la posibilidad
de que el distribuidor extranjero participase en producciones espa-
fiolas, esta posibilidad no les resultaba econémicamente rentable. El
negocio para los productores espafioles se convirti6é en la acumula-
cién de permisos de importacién que luego podian ser negociados,
lo que foment6 la corrupcién “comprando” a los encargados de la
clasificacién (Leén Aguinaga, 2006, p. 283 y Diez Puertas, 1996, p. 14).
Se lleg6 asi al desproposito por el cual no sélo se podia amortizar
sino rentabilizar mucho una pelicula aunque su resultado en taquilla
no fuese bueno o incluso apenas estuviera un dia en los cines: los
Créditos Sindicales eran devueltos mediante el dinero recibido por la
Clasificacion y los permisos eran vendidos a distribuidores esparioles
o (més frecuentemente) a representantes de las majors norteamerica-
nas. Si no se podia influir directamente sobre los encargados de la
clasificacién se recurria a toda una picaresca de guiones distintos y
materiales con distinto montaje al que se pensaba distribuir presen-
tados a la Comisién con el tnico interés de ser encuadrado en una
categoria “rentable”. Desde la revista Primer Plano se criticé este de-
fecto del sistema en una fecha muy temprana:

Basta ya de probadores de fortuna que sin pena ni riesgo
llevan de desastre en desastre a buena parte de la pro-
duccién nacional (...) Basta ya de quienes no les guia otro
movil que los permisos de importacion, sin importarles
un adarme el que sus peliculas, por tacafierias presupues-
tarias, resulten ciertamente intolerables. (David Jato Mi-
randa, ”;Qué derroteros debera seguir el cine espafiol?”.
Primer Plano, 17 de septiembre de 1944, 205: 3).

La proteccién de la que se benefici6 el Cinefotocolor no alcanzé a
menudo las espectativas de los productores de las peliculas. Si el pri-
mer titulo producido, En un rincén de Espafia, levantd el entusiasmo
de los miembros de la Comisién ante su novedoso y muy promete-
dor sistema y su tematica de defensa politica del orden establecido,
el balance general de toda la produccién no fue tan positivo. De los
dieciocho largometrajes que se realizaron total o parcialmente en Ci-
nefotocolor tan solo cuatro obtuvieron la méxima proteccién siendo
clasificadas de Interés Nacional.

La Orden de 1946 claramente regula la posibilidad de “rotular”, esto es, lo que hoy
denominamos subtitular, peliculas extranjeras.
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A menudo, los informes de los miembros de las juntas clasificado-
res expresan con toda claridad el trato preferente que conceden como
"voto de confianza” al procedimiento en contra de su propio criterio
acerca de la calidad de lo presentado. Asi, un comentario sin firmar
que consta en el expediente de Muchachas de Bagdad dice:

Pelicula de color muy desigual y deficiente (...) trama in-
fantil y atropellada (... ) muy cuidada en lo que se refiere a
vestuario y decorados (...) guién equivocado pretendien-
do ser gracioso sin conseguirlo (...) interpretacién buena
en general (...) puede ser considerada una pelicula espa-
fiola puesto que se ha rodado totalmente en Espafia e im-
plica una difusién mundial del sistema de color espafiol.
Por esta razon debe considerarse en primera categoria. La
pelicula, en si misma, es como méximo de segunda... (16
de diciembre de 1952).

Cuadro: Clasificaciones de las peliculas en Cinefotocolor.

Pero cuando se trataba de alcanzar el Interés Nacional, no parece
que tuvieran mucho peso las cartas a las Comisiones de los producto-
res o del mismo promotor del sistema, Daniel Aragonés, intentando
que se subiera a la maxima categoria un titulo. Pese a que muchas
de las peliculas solian recibir comentarios bien de apoyo paternalista
hacia un sistema todavia en desarrollo, bien de solidaridad patriética
con un sistema que siempre subrayaba el tratarse del tnico sistema
espafiol de color, los miembros de las distintas Comisiones mantenian
sus propios criterios. Asi, durante el afio 1950 en el que fueron produ-
cidos cuatro titulos en Cinefotocolor, sélo uno de ellos, Erase una vez...,
consigui6 el Interés Nacional?, mientras que los otros cuatro fueron
clasificadas como de Segunda. S6lo después del gran éxito de critica
y publico que Debla, la virgen gitana obtuvo en el Festival de Cannes
la carta del productor Daniel Mangrané a la Comisién consigui6 su
elevaciéon a Primera. Los otros dos titulos (Rumbo y Un soltero dificil)
tuvieron que conformarse con la Segunda.

Del mismo modo, el afio en que se produce el mayor ntiimero de
peliculas en Cinefotocolor hasta un total de seis, 1952, s6lo uno de los
titulos consigue el Interés Nacional'®: Dofia Francisquita. Esta distin-
ciéon en lugar de mover al elogio de la critica s6lo genera recelos: el
critico del diario ABC Miguel Pérez Ferrero ("Donald”) busca razones
para su clasificacién:

(Por qué el haber sido declarada de interés nacional la
pelicula? Sus valores puramente estéticos son estimables
pero no extraordinarios; y otros patridticos, morales, so-
ciales, etc., no estdn en la intencién de la empresa. ;Quizé

Un total de cinco producciones de un total de cuarenta y nueve consiguieron ese afio
esa clasificacion.

10 De ocho que lo consiguieron ese afio de un total de cuarenta y una peliculas.
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para premiar un esfuerzo cinematogréfico de rendir digno
homenaje a la zarzuela, género nuestro? (ABC, 3 de febre-

ro de 1953, p-39).

El resto de las cintas de ese afio consiguieron todas la clasificacion
de Primera, aunque en los expedientes muchos miembros de la Co-
mision votan a favor de la Segunda, moviéndose a la subida por con-
siderar necesaria una ayuda al color. Es pues el proteccionismo, que
como parte del intervencionismo estatalista controla el desarrollo de
la produccién cinematografica en Espafia, uno de los méas importan-
tes soportes de la produccion en Cinefotocolor.

3.2.3 Escasez

Un problema no menor que se encuentra al investigar la produc-
cién cinematografica en Cinefotocolor es la dificultad para encontrar
copias de calidad uniforme. Una razén por la que estas peliculas va-
riaban tanto de plano a plano puede estar en las distintas remesas
de material cinematografico con las que toda la pequefa industria
cinematografica espafiola se vio obligada a trabajar durante los afios
cuarenta y principios de los cincuenta. Razones econémicas y politi-
cas que es preciso resefiar fueron las causantes de esta escasez.

La economia de la inmediata posguerra se edificé sobre la base del
intervencionismo estatal y un principio fundamental, el de la autar-
quia. Este principio ideolégico se encontraba ya entre tedricos de la
regeneracion espafiola de décadas anteriores a la llegada del franquis-
mo (Buesa Blanco y Brafia, 1983, pp. 4-28), pero con las condiciones
del pais y su entorno al comienzo de la década de los afios cuarenta se
convirtié en una via de desarrollo econémico que el régimen franquis-
ta consider6é imprescindible. Con fuerte influencia de similares ideas
desarrolladas por los regimenes antidemocréticos del momento'’, se
propugnaba desarrollar una industria propia a toda costa como mo-
tor de la economia'?, que, esperaban, llevase a la desaparicién de las
importaciones y por tanto pudiese asegurar el pleno abastecimiento
interno a la vez que generaba riqueza con las ventas de excedentes
en el exterior. La ausencia de capital para invertir, de materias pri-
mas, de fuentes de energia, de maquinaria y utillaje modernos'> no

especialmente del fascismo de Italia, donde en 1933 se habia fundado el Istituto per
la Ricostruzione Italiana, IRI.

Algunas de las puerilidades vertidas en los primeros tiempos de la autarquia sobre
las ventajas de la industrializacion a ultranza y sus posibilidades de rdpida expan-
sién y mejora del producto en Velasco Murviedro (1984).

El discurso voluntarista del régimen no ocultaba la realidad ante los expertos cuando
se les preguntaba: en el Informe sobre la situacién econdmica espafiola que el Servicio de
Estudios del Banco de Esparia presenta en febrero de 1946 (BESE, D-6480) se apunta
con toda claridad: «de toda nuestra industria y de nuestros transportes (ferrocarriles
y barcos) puede decirse que se encuentran en la actualidad con su equipo-capital en
peores condiciones que hace diez afios». Citado en Martin Acefia (2003), p. 274.
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hicieron mella en un ideario que en su fondo ideolégico estaba em-
pefiado en salvar al pais de las “conjuras” de los enemigos exteriores
por medio de un aislamiento autosuficiente (Vifias et al., 1979, p. 303)
y en garantizar el orden social y eliminar la lucha de clases (Vifias,
1984, pp. 216 y ss). Se ha definido como caracteristica principal de
la autarquia el «desprecio profundo por la racionalidad en la gestién
econdémica y una ignorancia crasa sobre las interrelaciones fundamen-
tales de la economia» (Vifias, 1980a, p. 65), pero la industrializacién
a toda costa impulsada en la posguerra espafiola no sé6lo imitaba los
peores errores de las detestadas por el régimen republicas de econo-
mia planificada de aquellos afios'4, sino que se sumaba a un fuerte
proteccionismo arancelario, un régimen cambiario disparatado (en el
que se mantenia sobrevaluada la peseta y, para aliviar los problemas
de comercio exterior que eso generaba, usaba cambios multiples'), y
un ordenancismo lleno de arbitrariedades, abusos e improvisaciones.

Este marco fundamental restrictivo (Buesa Blanco, 1984), fue regu-
lado inicialmente por la Ley de 24 de octubre de 1939 (ya mencionada
anteriormente) y la creacion del Instituto Nacional de Industria con
la Ley de 30 de septiembre de 1941 (B.O.E. 7-10-1941). Los principales
problemas de este proyecto, rigido y cerrado, fueron la aparicion de
industrias publicas que producian fuera de los costes y fuera de los
precios del mercado, en directa competencia con industrias privadas
que no disponian de medios comparables'® (Torres Villanueva, 2003),
la apariciéon de industrias totalmente ineficientes'” sufragadas con di-
nero publico y plagadas de cargos politicos entre sus responsables
(Gémez Mendoza (ed.), 2000, p. 152), la extensién de la corrupciéon
empresarial en busca de arbitrajes y permisos de cualquier tipo («las
importaciones: un coto para los leales» Vifas et al., 1979, p. 258; y

«Numerosas opciones tacticas fueron sacrificadas al peso de los prejuicios politicos
e ideoldgicos de las més altas instancias del régimen.» (Vifias, 1980b, p. 179). Son
numerosos los investigadores que encuentran la organizacién econémica de la pos-
guerra como una herramienta mas de consolidacién del régimen politico (Clavera
et al., 1978, p. 107). Una extensa exposicién de los obstaculos ideolégicos en la eco-
nomia de los primeros afios 40 y su evolucién siguiendo los acontecimientos de la
guerra mundial en Cataldn (1995).

En 1948 existian nueve tipos de cambio para importaciones y quince para exporta-
ciones.

Durante los afios del franquismo y posteriormente algunos investigadores se ha jus-
tificado la creacion del INI por la falta de iniciativa privada (Comin y Martin Acefia,
1996, p. 101), porque «faltaban los empresarios con visién y amor al riesgo que se lan-
zasen a inversiones de larga maduracién y beneficios inseguros y reducidos» (Swch-
wartz y Gonzélez, 1978, p. 41). Cierta investigacion actual sittia claramente la idea
primera de creacién del INI durante la guerra y con un claro contenido ideolégico
(Gémez Mendoza ed., 2000, pp. 53-66). El profesor Francisco Comin ha contestado
a ese revisionismo de su historia del INI, ratificindose en todos sus puntos y recor-
dando la salvacién por parte del INI de algunas empresas privadas (Comin, 2001, p.

184).

17 El ejemplo mas notorio fue el esfuerzo que durante afios realizé el LN.L para la

extracciéon de combustible de pizarras bituminosas y lignitos con el fin de sustituir
la dependencia del petréleo exterior (San Roman, 1999, pp. 189-226).
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«repartiendo premios entre personas y empresarios que no siempre
creaban valor econémico, simplemente tenfan amigos en los Ministe-
rios.» Gonzélez Gonzalez, 1989-1990, p. 25), y finalmente la economia
sumergida y el mercado negro (lo que constituiria «la otra cara de la
intervencién», Clavera, 1976, p. 91).

Si los profesionales se encuentran con que el nuevo ordenamiento
politico no permite desviaciones ideoldgicas se verdn a continuacién
ante un problema de mayor importancia: la imposibilidad material
de rodar'®. En Espafia casi no se produce pelicula cinematografica y
la restriccion a las importaciones genera un conflicto con las distribui-
doras norteamericanas de graves consecuencias. Resulta sorprenden-
te que en condiciones tan precarias se lleguen a producir entre 1939 y
1954 un total de 604 peliculas de largometraje en Espafia ademds de
35 coproducciones (Cuevas, 1957, p. 36).

Después de que las Naciones Unidas y otros organismos interna-
cionales negaran el acceso a Espafia mientras no se produjera una
apertura del régimen, y de que la economia autdrquica redujera el
acceso a muchos productos de consumo, tras meses de negociaciones
infructuosas, la MPEAA amenaza con dejar sin pelicula virgen a Espa-
fia. Siendo los principales productores mundiales de pelicula virgen,
en cuanto se rescinden los acuerdos comerciales con la Alemania nazi
que desde la guerra civil habia sido la principal suministradora de ce-
luloide, los norteamericanos se convierten en los proveedores de casi
las tres cuartas partes de la pelicula sin impresionar que se importa
a Espana. Esta situacién se habia tornado inevitable desde que tras el
final del conflicto en Europa, las fébricas se hallasen destruidas o en
plena reorganizacién y con la fabricacion en Espafia de alrededor de
tres millones de metros de pelicula al afio, cantidad claramente insu-
ficiente si se tienen en cuenta las necesidades de pelicula negativa y
positiva incluso para la exigua produccién de la época (afio 1945: 31
peliculas espafiolas producidas frente a 289 importadas, de las cuales
192 estadounidenses). Esto provocé otra curiosa situacion:

en 1940 se importé pelicula de AGFA, Kodak y Ferrania,
en 1941 se amplia la importaciéon a DuPont y al afio si-
guiente a Gevaert y a Ilford; en los afios siguientes en la
tabla resumen donde se resefia el consumo, no solo figu-
ran las partidas importadas sino las incautadas, y en 1949,
dicha tabla estd encabezada con el titulo de «importada,
incautada y producida». (Carrero de Dios, 2001, p. 89).

A pesar de que la normativa impuesta en la inmediata posguerra res-
tringio6 el uso de pelicula mediante limitaciones estrictas'?, la falta de

Como un secreto a voces, las publicaciones de la época se hacia eco de estas defici-
cencias (ver, por ejemplo, el articulo “Predicar en el desierto” de Jordan, en Triunfo,
24 de enero de 1951, 258: 4).

Se limita por ejemplo a cinco el ntiimero de copias de explotacién de las peliculas
extranjeras y a veinte el de las peliculas espafolas, pero incluso asi se consumen en
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material suficiente lleva a situaciones sorprendentes: uso de pelicula
positiva o de internegativo como negativo, uso de rollos de peliculas
de diferente fabricante y densidad para una misma produccién, mez-
cla de partidas de material de muy distinta fecha, recuperacion de
material usado mediante reemulsién, aprovechamiento de las colas.
Ante este desolador panorama los empresarios del sector acuden al
mercado negro”®. En Barcelona se tiene la ventaja de la proximidad
a la frontera francesa y, como solia ocurrir en toda ciudad portua-
ria, alguna facilidad para el contrabando (Diez Puertas, 2002, p. 68).
Ademas estd el material asignado a los productores que a veces no
es utilizado totalmente, por lo que las sobras son también negocia-
bles. Se intenta regular la escasez estableciendo un sistema de carti-
llas, a menudo insuficiente dada la demanda siempre en aumento:
las copias que llegaban en tiempos de la II Reptblica positivadas son
importadas después de la guerra como negativos y se tiran las co-
pias en Espafia «con el fin de dar trabajo a los laboratorios» (Diez
Puertas, 2002, p. 70). Esto se ird corrigiendo muy tardiamente, con
los acuerdos alcanzados en 1949, en 1952, y sobre todo con la firma
de los acuerdos hispano-norteamericanos de 1953 (con los que Leén
Aguinaga, 2008, p. 354, indica que lleg6 la «pax cinematografica»).

721

3.2.4 "Folclorismo” y "Esparfiolada

De los dieciocho largometrajes producidos total o parcialmente en
Cinefotocolor, trece de ellos incluyen nimeros musicales de cante y
baile, y fueron calificados peyorativamente por parte de la prensa de
la época como “espafioladas”>* y la produccién en Cinefotocolor.

7

”No hay color sin Paquita Rico, ni Paquita Rico sin Cinefotocolor.”
Con esta declaracion publicada en la revista Triunfo el 16 de julio de
1952, la cantante se mostraba emocionada ante la posibilidad de prota-
gonizar todavia muchos largometrajes en el novedoso nuevo sistema

el afio 1940 casi doce millones de metros de pelicula virgen (Indice Cinematogrdfico,
1941, p. 477). Para la evolucién de las cuotas y los consumos en los afios siguientes
ver Le6én Aguinaga, 2008, pp. 152 y ss.

«Al volver a Espafia, en 1940, me puse a dirigir. Era un gran constraste con Holly-
wood. Evidentemente aqui faltaban muchos elementos, pero sobre todo no habia
pelicula virgen. Era dificilisima de encontrar. Sélo habia de estraperlo en el bar La
Calesera, junto al cine Callao. En seguida me convenci de que sélo podia hacer pe-
liculas de guerra, de folklore andaluz o de historia.» (José L6pez Rubio en Torres,
2000, p. 108).

«espafiolada f. Cualquier cosa, por ejemplo un espectdculo, una fiesta, etc., en que
se falsean, por exageracion o por limitacién al aspecto méas espectacular, las cosas
tipicas de Espafia.» Moliner, M. (2001). Diccionario de uso del espafiol. Madrid: Gredos,
p- 1196.

Es pues necesario precisar la relacién entre este concepto, intentando la delimitacién
aunque sea burda a través de la historia del uso del término, de lo que ha sido
definido como «el intangible concepto de la espanolada» (Palacio, 1997, p. 348).



23

3.2 CONTEXTO SOCIOHISTORICO |

de color®?. Con apenas veintitrés afios Paquita habia obtenido algu-
nos de los éxitos mas importantes de su carrera tanto dentro como
fuera de Espafa, y de la mano del Cinefotocolor. En el mes de abril
de 1951 se celebré en Cannes la cuarta edicion de su festival inter-
nacional de cinematografia. Aquél afio se llevarian la Palma de Oro
dos peliculas: la fdbula aparentemente ingenua pero amarga Milagro
en Mildn (Miracolo a Milano, Vittorio de Sica, 1950) y La sefiorita Julia
(Fronken Julie, Alf Sjoberg, 1950), una produccion sueca adaptacién de
la obra de Strindberg. A esta misma edicién se presentaron también
la 4cida reflexién sobre el oficio teatral Eva al desnudo (All about Eve,
Joseph L. Mankiewicz, 1950), la produccién soviética sobre un héroe
koljosiano Miasto Nieujarzmione (Iuli Raizman, 1950), la adaptacién de
la 6pera de Offenbach Los cuentos de Hoffmann (Tales of Hoffman, M. Po-
well y E. Pressburger, 1950), la argentina Marihuana (Le6n Klimovsky,
1950) y la mexicana Los olvidados (Luis Bufiuel, 1950), entre otras. Por
su parte la delegacién espafiola concurrié con una apuesta singular:
la vida de un crapula que tras su conversion religiosa marcha a las
misiones catélicas en Alaska, Balarrasa (José Antonio Nieves Conde,
1950); la adaptacion de la obra teatral de Jacinto Benavente La honra-
dez de la cerradura (Luis Escobar, 1950); y, fuera de concurso, dos obras
de Ramoén Torrado de ambiente andaluz protagonizadas por Paquita
Rico: Rumbo (estrenada en diciembre de 1949) y Debla, la virgen gitana
(1950), ambas rodadas en Cinefotocolor. Segtn el critico de la revista
espafiola de cine Primer Plano, José Luis Gémez Tello, s6lo dos titulos
consiguieron levantar el entusiasmo popular durante toda la dura-
cion del Festival, Milagro en Mildn y Debla, la virgen gitana. Segin este
critico, tras la proyecciéon de Debla se sucedieron las ovaciones y la
solicitud entusiasta de autégrafos a su protagonista femenina, Paqui-
ta Rico, mientras en el vestibulo del Palacio del Festival se oian los
gritos de «jViva Paquita!» (Primer plano, 29 de abril de 1951, 550). Re-
cogidas durante esos dias en los salones y mentideros del festival, las
declaraciones a la prensa de los miembros de la delegacién espafiola
fueron undnimes en su entusiasmo por aquella revelacién: Jestis Sue-
vos, presidente del momento del Sindicato Nacional del Espectaculo
no tenia duda: «Aqui, una vez que he visto reaccionar al ptblico, hay
que mandar espafioladas, pero espafioladas muy bien hechas. Con
musica, con toros, con Andalucia...» (Triunfo, 18 de abril de 1951,
270).

Apenas una semana después y todavia en Cannes, el mismo Sue-
vos reconocia que «la sugestién de lo andaluz es irresistible para los
extranjeros» (Triunfo, 25 de abril de 1951, 271: 12), Tono sentenciaba
«nada, nada: hay que hacer espafioladas», Antonio Roméan reflexio-
naba «ahora me doy cuenta de que E! amor brujo [Antonio Romaén,

Paquita fue la protagonista finalmente de cuatro largometrajes realizados en Cinefo-
tocolor, mientras que Lola Flores lo fue de dos y Carmen Sevilla sélo protagonizé
uno aunque participé como secundaria en otro.
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Un fragmento de
este capz’tulo, en una
redaccion anterior,
ha sido publicado en
Herrero Herrezuelo
(2012).
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1949] hubiese ocasionado aqui alteraciones de orden ptblico» mien-
tras el distribuidor y coproductor de la cinta Daniel Mangrané se
lucia: «pues en Espafia me decfan que no debia traer la pelicula, es
mas, pensaron en retirarla, ;qué les parece?» (Triunfo, 271: 7). Tras
el regreso todos estaban dispuestos a hacer su propio balance critico.
Primero la prensa especializada en articulos como «jTarari! A espafio-
lada tocan!», publicado por la revista Triunfo (2 de mayo de 1951, 272:
3). Después los productores, entre los que destacaba Cesdreo Gonza-
lez: «Voy a hacer folklore**, pero folklore del bueno, porque tampoco
es cierto que las peliculas malas, s6lo porque tengan palmitas, jipios
y toreros se acepten por esos mundos». A continuacién anuncia la
inmediata produccién de una pelicula con Manolo Caracol y Lola
Flores, que seria Estrella de Sierra Morena, y otra con Paquita Rico, que
no lleg6 a realizarse. (Triunfo, 272: 4). Y por fin, los directores. Nevi-
lle volvia convencido: «Creo que todos hemos aprendido mucho (...)
De lo que no hay duda es de que lo que quieren ver de Espafia fue-
ra de aqui son lo que nosotros mismos llamamos espafioladas (...)
voy a hacer rdpidamente dos (...) Yo he visto en Cannes no sélo lo
que interesa a un jurado internacional, sino lo que vale mas, lo que
gusta a los posibles compradores de nuestro celuloide. Y voy a hacer-
lo» (Triunfo, 272: 5) . Por el contrario, Vicente Escrivd, que acudi6 al
festival como guionista de Balarrasa, se mostraba despectivo: «Ellos
quieren de nosotros la navaja en la liga. Los toreadores y el baile es-
pafiol. A mi, personalmente, ese cine me da nduseas (...) Pero no se
puede negar que tiene un gran éxito fuera». (Triunfo, 272: 11). Tam-
bién el critico y guionista Angel Jorddn®> se previene ante lo que esta
por venir, sin ilusién pero sin prejuicio:

No me asusta que nuestros productores vuelvan al camino
que ya siguieron con estupendo éxito muchos de nuestros
veteranos, desde José Buchs y Floridn Rey, vivos atn, al
pobre Fernando Delgado, ya fallecido. No me asusta por-
que admito la calidad y la jerarquia en todo. Y si bien es
cierto que tendremos que soportar demasiado tépico faci-
16n y demasiada estupidez a color o en gris, no lo es me-
nos que la espafiolada con talento, con sensibilidad, con
fuerza, estd por intentar atn. (Triunfo, 272: 10).

El gran derrotado en Cannes, José Antonio Nieves Conde, manifesta-
ba su desprecio por ese repentino entusiasmo pocos meses después,
en una entrevista:

24»A lo largo de toda la tesis he preferido la graffa reconocida por el Diccionario de

la R. A. E. de folclore y folclérico, pero he respetado en todas las citas las grafias
originales, también en los casos en los que escriben estos términos con k.

25 Angel Jordan, nacido en Valencia en 1915, fue fundador y Redactor Jefe de la revista

Triunfo y de Radio Mediterraneo. También escribié guiones entre los que se encuen-
tran: Pequefieces (Juan de Ordufia, 1950), La laguna negra (Arturo Ruiz Castillo, 1952),
La chica del barrio (Ricardo Nufiez, 1955), Operacion embajada (Fernando Palacios, 1963)
Y Mbénica Stop (Luis Maria Delgado, 1967).
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Siempre que se suscita este tema me acuerdo de lo que me
dijo en cierta ocasién José Antonio Primo de Rivera. Era
esto: «El flamenco es algo que se ha inventado entre Ma-
drid y San Martin de Valdeiglesias.» Ese cine que ahora
se quiere galvanizar se ha hecho ya; la historia de nuestro
cine estd repleta de espafioladas, y... ;cémo no habiamos
conquistado ya con ellas la atencién del mundo y sus mer-
cados...? Todo este tipismo que se quiere implantar es
falso, no es nacional, y tiene menos de cien afios de vi-
da... Lo crean unos cuantos franceses que visitan Espafia,
la ven con sus ojos extrafios, la recrean, la fabrican y luego
nos la mandan. (Triunfo, 15 de agosto de 1951, 287:9).

Prejuicio y desconocimiento se han unido al menos desde hace dos
siglos para generar una imagen que se convertiria en topica de “lo
espafiol” en el extranjero. Cuando en el siglo XVIII la aristocracia bri-
tdnica impuso entre sus miembros més jovenes la costumbre del 1la-
mado Grand Tour o gira por distintos paises europeos (especialmente
Italia) en busca de la cultura clasica, Espafa fue intencionadamen-
te dejada de lado. La rivalidad politica sélo explica parcialmente un
prejuicio que era en gran medida cultural.>®

Conocedores de las condiciones académicas y sociales del pais en
el siglo XVIII, distintos autores espafioles producen obras literarias en
las que se deplora el estado de la cultura en Espafia, que se considera
atrasada con respecto a otras naciones europeas. Dentro de esa repro-
bacién de la situacién espafiola se encuentran los espectaclos. No por
muy repetido puede olvidarse el fragmento de Gaspar Melchor de
Jovellanos, de su Memoria para el arreglo de la policia de espectdculos y
diversiones puiblicas del afio 1790, en el que ataca a la mdusica y a la
danza espafiolas como populacheras, toscas y soeces:

¢Y qué diremos de la misica y el baile, dos objetos tan
atrasados entre nosotros, y capaces de ser llevados al ma-
yor punto de mejoramiento y esplendor? ;Qué otra cosa
es en el dia nuestra musica teatral, que un conjunto de
insipidas e incoherentes imitaciones, sin originalidad, sin
carécter, sin gusto, y aplicadas casual y arbitrariamente a
una necia e incoherente poesia? ;Qué otra cosa nuestros
bailes, que una miserable imitacién de las libres e inde-
centes danzas de la infima plebe? Otras naciones traen a
danzar sobre las tablas los dioses y las ninfas, nosotros los
manolos y verduleras. (Jovellanos, 1831, p. 88)

Jovellanos es el intelectual que prefigura otros nombres del siglo XIX
y XX en Espafia, y que siente que el impulso modernizador de al-

26 En 1752 Lord Chesterfield escribia a Lord Huntingdon: «Espafa es seguramente el
tnico pais en Europa que se ha hecho cada dia mas y mas barbaro en la misma
proporcién en la que todos los demads paises se han civilizado» (Chesterfield, 1923,

p- 69)-
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gunas élites se ve contestado por una reivindicacién de lo popular.
Sienten, decepcionados, que su ideal de europeismo y libertad es
despreciado en favor de la cultura tradicional, de las costumbres y
diversiones “de la infima plebe”.

Si en el siglo XVIII no se consideré a Espafa digna de ser visitada
como fuente de alta cultura, la llegada en el siglo XIX del roman-
ticismo, con su cambio en la sensibilidad y los gustos de muchos
europeos, hacen a Espafia un lugar atractivo precisamente por su su-
puesta singularidad, su misterio “oriental”, que relacionan con otros
destinos del sur y el este del mediterrdneo”. Espafia serd para los
viajeros roménticos un lugar exético y colorista, lleno de fuertes con-
trastes: altivez y holgazaneria, alegria sencilla y drama cruel, pasién
irrefrenable y celos homicidas.

El 1 de octubre de 1845, la Revue des Deux Mondes inici6 la publi-
cacion de la novela Carmen escrita por Prosper Merimée, que estaba
inspirada en una anécdota con final dramatico sucedida entre una
prostituta y su bravucén amante en la Mélaga de principios del XIX
que Merimée habia escuchado en su viaje por tierras espafiolas en
1830. Inmediatamente fue considerado en Espafia como el més odia-
do prontuario de un inaceptable prejuicio antiespafiol que escritores
extranjeros, ofensivamente, propagaban para escarnio nacional.

Es exactamente el primero de noviembre de ese mismo afio cuando
fecha el escritor espafiol Wenceslao Ayguals de 1zco*® la carta que
encabeza su novela folletinesca Maria o la hija de un jornalero en la
que dice a su amigo Eugene Sue* cudnto deplora las obras de esos
escritores extranjeros que se figuran

que en Espafia no hay mds que manolos y manolas; que
desde la pobre verdulera hasta la marquesa més encope-
tada, llevan todas las mujeres en la liga su navaja de Al-
bacete, que tanto en las tabernas de Lavapiés como en los
salones de la aristocracia, no se baila més que el bolero,
la cachucha y el fandango; que las sefioras fuman su ci-
garrito de papel, y que los hombres somos todos toreros

27 En 1828 Victor Hugo ofrecia una particular concepcién geogréfica en el prefacio de

28

29

su libro de poesia Les orientales: «Los colores orientales crecen, impregnando todos
sus pensamientos, todas sus fantasias; y sus fantasias y sus pensamientos aparecen
sucesivamente, y casi sin querer, hebreos, turcos, griegos, persas, drabes, espafioles
incluso, porque Espafa atin es el Oriente; Espafia es medio africana y Africa es
medio asidtica.» (Hugo, 1829).

Wencesalo Ayguals de Izco (1801-1875), natural de Vinaroz en Castell6n fue escritor,
editor y politico. Fundé varias publicaciones satiricas, entre ellas El fandango (1844-
1846) y tradujo distintas obras de autores extranjeros, entre otras las impresiones de
su viaje por Espafia de Alejandro Dumas padre.

Eugene Sue, amigo personal de Ayguals, se encargaria de traducir la novela al fran-
cés, del mismo modo que el autor espafiol traducirfa El judio errante de Sue, al
espafiol. Sue también fue considerado por muchos autores espafioles como un autor
que fomentaba en sus novelas una falsa imagen de Espafia, junto a autores como
Victor Hugo, Teophile Gautier y, por supuesto, Merimée.
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y matachines de capa parda, trabuco y sombrero calafiés.
(Ayguals de Izco, 1845, p. 6).

El éxito que a partir de ese afio obtuvo la historia de Carmen no
puede ser medido, porque parece crecer sin parar en las distintas
adaptaciones que todavia son presentadas a dia de hoy en escenarios
teatrales y salas de cine de todo el mundo.

Cuando las evocaciones roménticas de la literatura de viajeros y
visitantes de distintas nacionalidades como George H. Borrow, Wa-
shington Irving, Richard Ford o Hans Christian Andersen parecia
que iban a consumirse con el final del siglo XIX, una novela publica-
da en 1898 en Francia volvera a desatar las iras del mundo literario
espafiol: La mujer y el pelele (La femme et le pantin), de Pierre Louys, en
la que una joven sevillana de quince afios, Conchita Pérez, mantiene
una relacion de deseo sexual y enfermiza dominacién con el cuaren-
ton Don Mateo. El éxito fue inmediato y multitudinario, y si la obra
de Merimée necesit6 treinta afios para que Bizet la transformara en
6pera’® en 1911 Riccardo Zandonai estrenaba su opera Conchita, sobre
la obra de Louys.

Pero ya era otro siglo y otro mundo, en el que se habia presentado
con fuerza un nuevo instrumento cultural: el cinematégrafo. La lle-
gada del nuevo siglo y la aparicion del cine hicieron que los teatros
que inicialmente le habian dado la bienvenida como uno maés entre
sus espectdculos de variedades se sintieran alarmados. Valle-Inclédn,
maestro del insulto y la invectiva, al mismo tiempo que veia necesa-
rio combatir la creciente popularidad del cine, no dudaba en dirigir
su desprecio hacia lo andaluz estereotipado en espectdculo teatral.
En carta a Cipriano Rivas Cherif fechada el 12 de diciembre de 1922,
aseveraba con firmeza y fiereza:

Querido Cipri: Tiempo hace que estoy para escribirle y
responderle al tema del teatro que me propone en una de
sus cartas.(...) Hay que luchar con el cine: Esa lucha es
el teatro moderno. Tanto transformacién en la mecénica
de candilejas como en la técnica literaria. Yo soy siempre
un joven revolucionario, y poniéndome a decir la verdad,
quisiera que toda reforma en el teatro comenzara por el
fusilamiento de los Quintero. (Romera Castillo, 1982, pp.

40y 41).

Quiza la idea mads interesante que se desprende de sus palabras es
la contraposicién que Valle establece entre lo tépico andaluz que ve
encarnado en el teatro de los hermanos Alvarez Quintero con la mo-
dernidad teatral en pugna con el cine de la que se considera adalid.

Originalmente una opera comique, con alternancia de fragmentos cantados con frag-
mentos hablados, igual que en la zarzuela. Una segunda version, que sustituye las
partes dialogadas por recitativos, es la mas representada actualmente.
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También el espectdculo de misicas y danzas teatrales espafiolas, es-
pecialmente si se trataba de un espectaculo flamenco o de raigambre
andaluza, en ese momento ya arrastraba tras de si el prejuicio de toda
una época.

Firmemente asentada en la literatura de todo el siglo anterior, se
conformé en los ambientes culturales la opinién que veia en los es-
pectaculos flamencos y folcléricos andaluces aquello que Ortega y
Gasset denomino «el ser de los andaluces». En su ensayo Teoria de An-
dalucia publicado originalmente en el diario EI Sol el 4 de abril de 1927,
Ortega hilvana brochazos descriptivos de su “teorfa”: el andaluz esta
caracterizado por un «narcisismo colectivo» que «se complace en dar-
se como espectdculo a los extrafios», con «amaneramiento estético», y
«gestualidad frivola», ya que posee una «vitalidad minima» y «vive
sumergido en la atmdsfera como un vegetal», en un «ideal vegetativo
de una raza primitiva» que para Ortega se asemeja al de los chinos.
Ante sus mas manidas exteriorizaciones se muestra enfatico: «No hay
probabilidad de que nos vuelva a conmover el cante hondo, ni el con-
trabandista, ni la presunta alegria del andaluz. Toda esta quincalla
meridional nos enoja y fastidia.» (Ortega y Gasset, 1942, pp. 16-18).
El tépico anti-andaluz con todas las caracteristicas que perdurardn
durante décadas, ya se habia forjado, coincidiendo en el tiempo con
el desarrollo y el éxito internacional en los afios 20 de los espectdculos
de raigambre folclérico-flamenca que Ortega y Valle deploran.

[ustracion: La medalla del torero (José Buchs, 1924)

La danza y la musica teatral espafiola se desarrollaron en las prime-
ras décadas del siglo veinte en la confluencia de todas las formas de
espectdculos verdaderamente populares en aquellos afios: el flamenco
que ya habia comenzado su estilizacién en los cafés cantantes de las
altimas décadas del siglo diecinueve, el cuplé de los escenarios de va-
riedades con su tradicién de satira humoristica y erético desparpajo,
la tonadilla escénica, la comedia musical, el sainete lirico, la zarzuela
y la revista; pero también los espectdculos novedosos que agitaban
el panorama cultural de la época, especialmente los ballets rusos. En
1925 los empresarios de Barcelona Giralt y Vifias montaron en la sala
“La Cigale” de Paris un espectdculo llamado Mujeres y flores de Espa-
fia, sobre una seleccién de temas musicales orquestados por Conrado
del Campo y José Forns. La revista musical estaba compuesta por
numeros de musica y danza popular de toda Espafia en veinticuatro
cuadros divididos por regiones. El éxito multitudinario produce una
encendida reaccién de indignacién en la prensa espafiola, que a mds
de espafolada la acusa de plagio:

La espafiolada de La Cigale estd hecha de reflejos de baile
ruso, de pintura rusa, de cantos rusos. Es un producto de
la industria catalana, manufacturado con materias primas
traidas del Norte. (...) Para luchar contra lo torero, contra
lo gitano, han tratado de tejer una Espafia més fina, més
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europea, con mas gaitas que guitarras y mds boinas que
sombreros cordobeses. (...) Pero, o mucho me equivoco,
o de seguir la espafiolada por el camino de la Pawlova
y de Bakst, dia llegard en que, viendo las revista “made
in Tarrasa”, tengamos todos que suspirar pensando en las
que antes nos venian de Triana. (Enrique Gémez Carrillo
en ABC, 11 de marzo de 1925)

Y todo esto se fue produciendo en directo enfrentamiento con el me-
dio mds moderno y vanguardista del momento: el cinematégrafo.

[ustracién: Anuncio de la pelicula Amapola (José Martin, 1925).

El cine ya se habia convertido en un espectdculo de masas adue-
fdndose muy rdpidamente de los argumentos dramaticos, incluso
folletinescos, y entre ellos era inevitable que encontrara la obra de
Merimée. Se sucedieron las adaptaciones de Carmen en la pantalla,
tanto de la 6pera de Bizet como de la novela: Arthur Gilbert (1907),
Gerolamo Lo Savio (1909), Giovanni Doria y Augusto Turquina (1913)
fueron los primeros, pero investigadores de la Universidad de New-
castle ya listaron hace diez afios no menos de setenta peliculas que
adaptaron la historia de la cigarrera, de las cuales cuarenta eran cine
silente’’ . También aprovecharon la nueva mujer fatal, Conchita, y a
su pelele: The Woman and the Puppet (Frank Lloyd, 1920); La Femme
et le pantin (Jacques de Baroncelli, 1928), en la que baila como pro-
tagonista Conchita Montenegro; o The Devil Is a Woman (Josef von
Sternberg, 1935) en la que se desenvuelve como inverosimil sevilla-
na Marlene Dietrich3? ; pero sin dejar de lado la busqueda de nue-
vos argumentos de temdtica andaluza-folclérico-"espafiola”: Sangre
y arena (Blood and sand, Fred Niblo, 1922)33, The siren of Seville (Jero-
me Storm y Hunt Stromberg, 1924), La bailarina espafiola (The Spanish
dancer, Herbert Brenon, 1923), Rosita, la cantante callejera (Rosita, Ernst
Lubitsch, 1923), Valencia (Dimitri Buchowetzky, 1926)34; A light woman
(también conocida como Dolores) (Adrian Brunel, 1928), Sevilla de mis
amores (Ramoén Novarro, 1930), Le chanteur de Seville (Ramén Nova-
rro e Yvan Noe, 1931); Violetas imperiales (Violettes Impériales, Henry
Roussell, 1923)35, y las coproducciones, con directores espafioles (que
tampoco se salvan de las iras de la critica espafiola) como EI ledén de

31 http://www.ncl.ac.uk/press.office/press.release/item/1025081976

32 A esta dltima, por ejemplo, la prensa espariola la calific6 entre otras cosas de «espa-
folada injuriosa e indigna» (ABC, 1 de octubre de 1935, p. 27).

33 «Sangre y arena es una espafiolada. (...)Porque lo més grave de esta pelicula es el
ridiculo, no sélo es falsa, sino que es ridicula, peor, grotesca, peor, cursi. Es cursi,
atrozmente cursi. (...) Y para colmo, todas las artistas que interpretan el film son
feas, francamente feas.» Antonio de Hoyos y Vinent en ABC, 7 de marzo de 1928, p.
13.

34 Estas tres tiltimas peliculas tienen como personaje protagonista a una bailarina espa-
fiola, interpretadas por Pola Negri, Mary Pickford y Mae Murray respectivamente.

35 Un repaso a la recepcion critica en Espafa de muchas de estas producciones extran-
jeras en Garcia Carrién, 2013, pp. 167-187.
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Sierra Morena (Miguel Contreras Torres y Louis de Carbonnat, 1928)3°
; La sin ventura (La malchanceuse, E. B. Donatien y Benito Perojo, 1923),
El embrujo de Sevilla (Benito Perojo, 1930)°7, o La bodega (Benito Perojo,
1930).

Este cine producido fundamentalmente en los Estados Unidos fue
«uno de los argumentos esgrimidos con més frecuencia para defender
la idea de que Espafia necesitaba una cinematografia propia» (Garcia
Carridn, 2013, p. 165). Si hay ciertos intentos de legislar en beneficio
de la produccién cinematografica espafiola, no es menocs cierto que
las teméticas y los contenidos se aproximan sospechosamente a los
titulos mds criticados de los que se producen en el extranjero. Asi,
incluso durante los afios treinta «cuando los conflictos sociales en el
campo comiencen a invadir la geografia andaluza (...) una parte im-
portante de la poblacion preferird mantener esta figura del vago y
perezoso andaluz que no la del revolucionario anarquista que colec-
tiviza las tierras» (Claver Esteban, 2012, p. 486). Entre una poblaciéon
mayoritariamente rural y ampliamente analfabeta, los dramas y sobre
todo las comedias llenas de personajes pintorescos, tipos populares,
bailes y canciones3®, tuvieron una acogida extraordinaria desde la lle-
gada del cinematografo3”.

En una revisién por géneros del cine producido entre 1932 y 1936,
Romén Gubern encontraba que de 109 peliculas producidas 18 son
identificadas como “espafioladas”, pero reconocia la permeabilidad
de géneros afines como las peliculas musicales (21 titulos) o las come-
dias (47 titulos). Gubern mantiene el término de “espafiolada” para
referirse al cine ambientado en el folclorismo andalucista y la define:

Un género que instrumentaliz6 intensamente la novedad
del sonoro fue la espafiolada, género de origen francés
(espagnolade) que explotaba intensivamente el tipismo di-
ferencial y el folclorismo de las zonas mas deprimidas y
premodernas de la Espafia rural, como la Andalucia lati-
fundista, que se presentaba poblada por gitanos y toreros,

Aunque fue publicitada durante su estreno en Espafia como pelicula espafiola diri-
gida por Miguel Contreras Torres, durante su rodaje la prensa de la época la consi-
deraba coproduccién francoespafiola dirigida por Carbonnat (ABC, 23 de mayo de
1928).

«Perojo ha tenido miedo a la espafiolada licita y, queriendo evitarla, ha caido en la
falsa espafiolada». Antonio Barbero en ABC, 5 de abril de 1931, p. 53.

La zarzuela, género especialmente popular a finales del siglo XIX y principios del

XX, fue pronto llevado a la pantalla con adaptaciones como Bohemios o El diio de La
Africana (Ricardo de Banos, 1905), y la primera introduccion acreditada de danzas
espafiolas en una pelicula de ficcién fue en La danza fatal (José de Togores, 1914) con
el protagonismo absoluto de Pastora Imperio.
Claver Esteban, 2012, ha catalogado 73 peliculas de costumbrismo andalucista pro-
ducidas en Espafia entre 1896 y 1939, demostrando con toda claridad una vez mas
que es en «la veta del costumbrismo populista, donde el “cine espafiol” se mueve
como pez en el agua» porque «incluso en sus peores peliculas, siempre tiene ese
poso» (Zunzunegui, 2005. p. 17
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con criterios atadvicos, reaccionarios y machistas. (Gubern,
1995, p- 157).

Inmediatamente a continuacién, intentando hacer un repaso del ci-
ne producido durante la Segunda Reptblica, se pregunta «si existi6
en el seno de la Republica reformista y modernizadora un cine que
se hiciese eco de las cuestiones sociales y politicas méas polémicas y
palpitantes. La respuesta es muy descorazonadora» (p. 158).

Tras la guerra y teniendo en cuenta que la nueva censura dejé los
dramas aligerados de sus componentes mds naturalistas y conflicti-
vost?, las peliculas de ambiente andaluz (entendido como el tépico
de Merimée incluyendo flamenco y toros*' o, mds genéricamente, fol-
clore) aderezadas con misica y bailes, se convierte en un género tan
despreciado como incomprendido, contra el que escribian los criticos
mas militantes en la linea del falangismo#*, en plena sintonia con la
opinién que mads de tres lustros atrds ya expresara Ortega.

En 1976, Fernando Vizcaino Casas (nada sospechoso de desafec-
cién al régimen impuesto tras el conflicto) publica un repaso al cine
espafiol de las décadas anteriores y al llegar al cine de la inmedia-
ta posguerra no puede evitar una anotacién irritada: «;Nos damos
cuenta del alcance de estos titulos? Resulta que para el cine espafiol
la guerra civil no ha existido. Contintia con sus temas de siempre:
la zarzuela, la gitanada, el folletén.» (Vizcaino Casas, 1976, p. 70).
Zarzuelas, en efecto, se adaptan, como La alegria de la huerta (Ramoén
Quadreny, 1940) o Entre barracas (Luis Ligero, 1949). También es posi-
ble que se refiera con “gitanadas” a titulos como La marquesona (Eu-
sebio Ferndndez Ardavin, 1940) protagonizada por Pastora Imperio,
Martingala (Fernando Mignoni, 1940) con Carmen Amaya, e incluso
la adaptacion del original cervantino La gitanilla (Fernando Delgado,
1940). Todas ellas efectivamente podria decirse que enlazan con obras
anteriores a la guerra®> como EI gato montés (Rosario Pi, 1935), adap-
taciéon de la zarzuela de Manuel Penella, o El amor gitano (Alfonso
Benavides, 1936), protagonizada por Reyes Castizo “La Yankee”. Pero

40 Un ejemplo de esta nueva situacion es la pelicula La aldea maldita, que en su versién
de 1929 es un intenso drama rural con oscuras sombras naturalistas cercanas al
cine de Von Stroheim y en su version de 1942, también dirigida por Florian Rey,
se transforma en un melodrama de pulcro decorativismo ornamental (ver Gonzéalez
Requena, 1988, p. 19; 1990, p. 25 y Castro de Paz, 2002, p. 71). Para un juicio diverso
del que acabo de exponer, en el que se califica esta segunda versién de: «complejo
marco de soluciones narrativas inexistentes en la primera versién», ver Benet, 2012,
p. 210

41 Ver Giménez Caballero, 1931.

42 «No toleraremos la vuelta de los gitanos porque son invencién mas exégena que
propia y ya nos han llenado bastante de ridiculo y de confusién... alerta, pues,
quien crea que a estas alturas es posible volver a aquello, volver a las sangrientas y
aparatosas espafioladas. ..» ”Alerta contra la espafiolada”. Primer Plano, 30 de mayo
de 1943, p. 137.

43 Suspendida entre los dos extremos de la guerra se encuentra Maria de la O, dirigida
por Francisco Elias, que fue rodada en 1936 pero no pudo estrenarse en toda Espafia
hasta 1939.
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Vizcaino Casas no incluye en su clasificacién por géneros a algunas de
las producciones hispano-alemanas que se rodaron en Berlin durante
el conflicto: Carmen la de Triana (Floridan Rey, 1938), Suspiros de Espafia
(Benito Perojo, 1938) o Mariquilla Terremoto (Benito Perojo, 1938) (esta
altima, adaptacion de la obra de los Quintero*) y que pondrian en
duda la supuesta cesura: indicarian mds bien que no hubo un antes
y un después de la guerra, sino que no dejaron nunca de producirse
y verse peliculas en Espafia con cantes y bailes de Espafia, aunque
con el paso del tiempo las que incluian ntiimeros folclérico-andaluces-
flamencos parecian ser las mds recordadas, y se habian convertido sin
duda en las més denostadas.

El lugar comtin que define al cine lleno de tépicos flamenco-andaluces
como orientado y fomentado por las mds altas instancias del régimen
durante la posguerra espafiola ya fue puesto en duda hace algunos
afos*. Aunque resulta natural pensar que una btsqueda de esencia-
lismo patrio en los espectaculos populares gustase al régimen como
expresion de la idea de que la sociedad del pais es fruto s6lo de sen-
timientos nacionales inherentes a su naturaleza en lugar de construc-
cién politica y cultural impuesta, es notorio que excepto el trabajo
de los Coros y Danzas de la Seccién Femenina#® del partido tnico,
no existe prueba de instrumentalizacion directa por parte del régi-
men. Lo que si ocurre es que, intentando rentabilizar esta busqueda
de esencialismos promovida ideolégicamente desde el Estado en los
afios de la posguerra, son numerosos los titulos que incluyen amplia
representacion de musica y danza folclérica de diversas regiones de
los que se puede entresacar entre otras: Jai Alai (Ricardo R. Quintana,
1940) y Cancha vasca (Aselo Plaza y Alfredo Hurtado, 1954) que in-
cluyen muestras de folclore vasco’; Julieta y Romeo (Xavier Castellvi,
1940), basada en una obra de José Maria Pemén, que incluye danzas
charras de Salamanca; La esfinge maragata (Antonio de Obregén, 1948)
con bailes tradicionales de la Maragateria®®; Niebla y sol (José Maria
Forqué, 1951) y Sabela de Cambados (Ramoén Torrado, 1949) de Galicia;
Bajo el cielo de Asturias (Gonzalo P. Delgrds, 1951) y Pachin (Arturo

44 No queda claro si el celo clasificador de Vizcaino Casas incluye también entre los
géneros denostados las adaptaciones de los hermanos Alvarez Quintero (al menos
diez peliculas basadas en sus obras se producen en Espafia entre 1939 y 1949).

45 «Otra apresurada afirmacién — ésta totalmente falsa en lo que a los afios cuarenta se
refiere — es la que vincula un cierto cine folklérico y/o sainetesco con los intereses
y los gustos cinematograficos del régimen franquista. Si en efecto, y por otro lado,
el nuevo Estado fracasé en su intento de poner en pie un cine fascista (...) no menos
lo hizo en su interés por alejar de la pantalla cualquier elemento folklérico o pro-
veniente del sainete filmico republicano que recordase los éxitos (y la libertad) del
inmediato pasado.» En Castro de Paz y Pérez Perucha (1995), p. 26.

46 El director de origen hiingaro afincado en Espafia Ladislao Vajda dirigié una pelicula
protagonizada por los Coros y Danzas en 1952: Ronda espafiola.

47 No incluyo documentales como Sinfonia vasca (Adolf Trotz, 1936) o Elai Alai (Neme-
sio Manuel Sobrevila, 1938) ni melodramas sin nimeros musicales como EI emigrado
(Ramon Torrado, 1946).

48 http://www.youtube.com/watch?v=Y1Na3hVZfac. Recuperado el 8 de julio de 2011.
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Ruiz Castillo, 1960)%° de Asturias; Tormenta de almas (también cono-
cida como Costa Brava) (Julio de Fleischner, 1947) y En un rincén de
Espafia (Jeronimo Mihura, 1948), canciones y danzas folcléricas cata-
lanas.

También se produjeron peliculas con canciones y bailes aragone-
ses, género especialmente cultivado por Floridn Rey>°: Nobleza baturra
(1935), La Dolores (1940), Orosia (1943). Qued? sitio incluso para el cas-
ticismo madrilenista en obras como Schottis (Eduardo Garcia Maroto,
1942)°".

Esta divisién territorial, reconocida inmediatamente por el ptblico
como convencional®® , ademds se muestra permeable: se producen
titulos que mezclan ejemplos dispares de canciones y bailes popula-
res: por ejemplo La patria chica (Fernando Delgado, 1943), que rela-
ta las peripecias de dos grupos folcléricos que se encuentran juntos
abandonados en Paris, uno sevillano (liderado por el personaje que
interpreta Estrellita Castro) y otro aragonés (liderado por el personaje
que interpreta Pedro Terol); o Torbellino (Luis Marquina, 1941) en la
que una cantante andaluza interpretada de nuevo por Estrellita Cas-
tro, empefiada en salvar una emisora de radio de su declive artistico,
no so6lo canta ella misma sino que también cede los micréfonos a un
orfeén vasco para que cante un zorcico.

http://www.youtube.com/watch?v=LhGVSj0iKRc&feature=related). Recuperado el
8 de julio de 2011.

De nombre legal Antonio Martinez del Castillo, nacido en 1894 en La Almunia de
Dofia Godina, provincia de Zaragoza, siempre se sintié6 profundamente aragonés
(en su pelicula La Dolores, hace que el personaje interpretado por Nifio de Marchena
bromee con el nombre de su localidad natal), pero también dirigi6 las exitosas La her-
mana San Sulpicio (1934), Morena Clara (1936) y Carmen la de Triana (1938), de ambiente
andaluz, protagonizadas por Imperio Argentina. Mantuvo siempre una actitud clara
sobre las peliculas de contenido folclérico: «Rechazo la palabra “espafiolada” apli-
cada al costumbrismo y al folklore esparioles. (...) Espafiolada, es la Espafia que
un extranjero recoge y presenta sin conocerla, sin haberla vivido, sin amarla como
la conocemos, la vivimos y la amamos nosotros.» (p. 81). Vértice n°® 71, febrero de
1944, Pp- 45-46 y 81-82. Y también: «...si queremos mantener nuestras peliculas en
el mercado extranjero no hay otra receta posible que volver a un tipo de peliculas de
ambiente espafiol, sin miedo a utilizar el costumbrismo y el folclore. Ya se vio el éxi-
to de Carmen la de Triana. .. ahora se sufre el fracaso de esta nueva tendencia de hacer
peliculas frivolas de corte norteamericano. Nosotros no somos norteamericanos, ni
contamos con todos esos recursos que posee la cinematografia yanqui. Convencido
de esto y de que un espafiol no puede hacer espafioladas aunque se lo proponga,
estoy decidido por la pelicula de asunto genuinamente espafiol...». Primer Plano,
10 de septiembre de 1944, 204.

Hay una curiosa critica de prensa de esta pelicula en la linea de los intelectuales
de las décadas anteriores, que opone casticismo a “flamenquerfa”: «Al ”schottis”
lo han devorado las danzas exéticas de ritmo y convulsiones negroides, de igual
manera que con el casticismo de auténtica solera acabé el entrometimiento de una
flamenqueria chabacana, provocativa y soez, causante en el fondo de tanto dafio.»
(Rodenas en ABC, 8 de octubre de 1943, p. 16).

Imperio Argentina, por ejemplo, es una muy salerosa andaluza en La hermana San
Sulpicio (1934), una muy baturra aragonesa en Nobleza baturra (1935) y de nuevo
andaluza en Morena Clara (1936), obteniendo con todos estos titulos importantes
éxitos artisticos y de publico.
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Los productores estaban interesados en un género que, junto con
el cine religioso®, no tenia a priori problemas con la censura y al que
ademads consideraban comercial, dentro y fuera de nuestras fronteras.
Al mismo tiempo, los datos econémicos con las recaudaciones de las
peliculas que intentaron hacer de las danzas y cantes “genuinamente
espafioles” su razén de ser, alcanzaron en Espafia a menudo cifras
muy bajas, en algunos casos incluso infimas, también entre los titulos
dedicados al folclore andaluz o la copla aflamencada . Distintos cri-
ticos y profesionales del medio, intentando salvar la legitimidad del
género, se quejaron de lo estereotipado de los contenidos de las peli-
culas, arguyendo que con buenos guiones y sin caer en topicos eran
capaces de ofrecer buenos espectdculos, pero tropezando de nuevo en
qué es topico y qué caracteristica irrenunciable de este subgénero>>
cinematografico. Muy significativa resulta como ejemplo de esto una
entrevista al director Ladislao Vajda en la que deplora los tépicos,
para a continuacioén reivindicarlos en beneficio propio:

Se cree que una pelicula andaluza es tan s6lo aquella en la
que los personajes hablan en andaluz. Yo veo a veces peli-
culas que parece talmente que imitan lo andaluz, porque,
desde luego, no lo recogen en su realidad. (...) Como ac-
triz indiscutible para una pelicula andaluza, Paquita Rico,
cuyas posibilidades de fotogenia y temperamento todavia
estdn por aprovechar integramente. (...) No cabe duda de
que los toros son inseparables del tema andaluz. No he
pensado atin en el argumento propiamente dicho; pero en
él, desde luego, habra toros y cante y esos extraordinarios
paisajes del Sur de Espafa. (Entrevista de F. C. a L. Vajda,
Triunfo, 30 de julio de 1952, 337: 12).

Al mismo tiempo, las instancias oficiales>® de control de la cinemato-
grafia mostraron una respuesta a estas producciones habitualmente
muy critica y despectiva, como se puede comprobar en documentos
aun hoy accesibles: los expedientes de clasificaciéon y censura cinema-
tografica que se conservan en el Archivo General de la Administra-

Sirva como ejemplo lo que se desprende del estudio de la obra de Ignacio Farrés
Iquino, productor y director de titulos como La pecadora (1954) o El Judas (1952):
«Podria pensarse que Iquino era un hombre religioso. Nada mas lejos de la realidad.»
(Comas, 2003, p. 234).

Sin duda el ejemplo mas significativo es Duende y misterio del flamenco: Direccién de
un autor muy respetado en los medios oficiales, clasificada como de Primera Cate-
goria, recorrido internacional con Premio en Cannes incluido, diez dfas en cartel en
Madrid, y un resultado deplorable en taquilla (ver detalles en el apartado dedicado
a este titulo mas adelante).

Utilizo el término subgénero sin ningtin matiz peyorativo, sino taxonémico, recor-
dando que el cine folclérico andalucista puede ser considerado como un subgénero
mas, entre otros, dentro del cine de género musical.

Entre la que se puede incluir la prensa del régimen. El critico cinematogréfico del
diario Arriba hacia una llamada a un cine de Espafia, que mostrase toda la diversidad
del pais, como alternativa al “cine espafol” (Gémez Mesa, 1949, p. 38).



ciéon (A.G.A.). Algunos de los juicios que se conservan en los expe-
dientes de la Junta son incluso implacables. Juan Esplandin, lector de
guiones, informa asf sobre ciertos guiones de cortometrajes presenta-
dos el afio 1952: “jOlé, Olé!”: “nos pone en ridiculo ante el ptublico de
habla inglesa” (exp. 211/49); Bulerias: «la espafiola es imbécil, el bai-
laor un cursi y majadero y el resto unos retrasados mentales tontos
de remate. Mi opinién es la de rechazar el presente guién, por deco-
ro.» (exp. 212/49); y finalmente Jota: «también en este guién salimos
malparados los espafioles. Basta de pintoresquismos y de folklores.»
(exp. 213/49)"7.

Cuando tras el éxito de Maria Morena en Cannes los miembros de
la Junta deciden elevar su categoria a Primera, se diria que el relato
vuelve al origen, y no sin asombro se constata cémo el mismo tipo de
cine que es sometido a cruel escarnio como estereotipado y falso, sin
interés alguno, por los miembros de la Junta, recibe un premio en la
forma de elevacion de categoria cuando su seleccién para un festival
internacional es un hecho. De nuevo, como si nada hubiera cambia-
do en un siglo, los gustos de la critica foranea, especialmente la de
Francia, influyeron incluso en las instituciones espafiolas a la hora de
formarse un juicio sobre cante y baile flamenco-andaluz, también en
el cine. Otros criticos hicieron patente la contradiccién de combatir
aparentemente aquello que se estaba produciendo, en gran medida
reflejo de usos y costumbres todavia comunes de aquél momento en
Espania:

Resulta, ahora, que las estrellas del cante jondo, los bai-
larines flamencos, campeones del salto y la patada, junto
con la grasia quinteriana y demads grasias zarzueleras y
aguardentosas, no deben ser tomados en cuenta. Si la ra-
dio nos vuelve locos con jipios que recuerdan los lamentos
bereberes de un desvencijado fonégrafo moruno; si en Se-
villa se ponen de acuerdo sus habitantes para disfrazarse
de cromo de almanaque durante una semana con la sana
intencién de hacerlo pagar caro a los turistas, eso es natu-
ral y no debe jamds ser parangonado con esas nefastas y
deprimentes espafioladas con que rebajan a la Madre Pa-
tria los extranjeros. (José Assas en Cine Mundial, marzo de

1947, - 149.)

A'lo largo de los afios, una linea de orientacién historiografica, nos ha
acostumbrado a un juicio duramente hostil al cine con ntimeros folcl6-
ricos producido en Espafia durante los afios de la inmediata posgue-
rra y parte de los afios 50. Se tratarfa de un cine nacido y producido

57 Ejemplos mas detallados del trato otorgado por los 6rganos de Clasificacién y Cen-

sura con titulos de folclorismo andaluz pueden verse mas adelante en los Comenta-
rios de Debla, la virgen gitana y de Maria Morena.
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exclusivamente en Madrid>® fomentado desde instancias oficiales por
su capacidad alienante, firmemente asentado en el franquismo poli-
tico, en la sumisién a los dictados de la censura ideoldgica y moral
y que de manera inescrupulosa se beneficié de las prebendas que la
Administracién del Estado, préxima en todos los terrenos (incluida
la distancia fisica al Palacio de El Pardo) le ofrecia. Lamentablemen-
te, como acabo de exponer, los hechos no parecen tan sencillos, sino
claramente enmarcados en un devenir de la historia cultural, social y
econémica de Espana.

Lo que resulta més significativo en relacién con el Cinefotocolor
es la rapidez con la que el sistema es adscrito al subgénero del ci-
ne folclérico-andalucista o directamente de espafiolada. Mientras el
Technicolor tuvo unos comienzos en los afios 30 en los que se reali-
zaron cortometrajes de animacién de Disney, adaptaciones literarias
(La feria de la vanidad, Becky Sharp, Rouben Mamoulian, 1935), pelicu-
las del oeste (Valley of the giants, William Keighley, 1938; Heart of the
north, Lewis Seiler, 1938) , una comedia screwball (Nothing sacred, Wi-
lliam Wellman, 1937), un drama ligero (God’s country and the woman,
William Keighley, 1937), un melodrama roméntico (E! jardin de Allah,
The garden of Allah, Richard Boleslawsky, 1936), aventuras de capa y es-
pada (Robin de los bosques, The adventures of Robin Hood, Michael Curtiz
y William Keighley, 1938), una fantasia musical (EI mago de Oz, Wizard
of Oz, Victor Fleming, 1939), y hasta una comedia musical (Vogues of
1938, Irving Cummings, 1937), la adscripcion del Technicolor a la co-
media musical s6lo se produjo a lo largo de los afios cuarenta. La pe-
licula que supuso la presentacién del sistema ya incluia nimeros de
cante y baile regionalista (en ese caso, niimeros catalanes), indicando
que ya los promotores del sistema, y responsables también de algunas
de las producciones, lo concebian como muy adecuado para presentar
espectaculos de canciones y bailes tradicionales. Como hemos visto,
el impacto en el exterior, hizo que todos los productores concibieran
como una salida facil y rentable la pelicula folclérico-andaluza y su
precipitada puesta en marcha de producciones a menudo de calidad
dudosa.

Es posible concluir que las peliculas de este subgénero, como todas
las demas peliculas producidas en esta época, traslucen las sombras
de un régimen politico que es facil describir como: econémicamente
pobre, ideolégicamente regresivo, internacionalmente aislado, cultu-
ralmente obsoleto y tecnoldgicamente inexistente. La sociedad espa-
fiola durante el franquismo se mueve a lo largo de los afios cuarenta

Como ejemplo de la inexactitud de este prejuicio baste recordar que de las trece pe-
liculas realizadas en Cinefotocolor con temaética folclérico-andalucista no menos de
seis fueron producidas y rodadas en Barcelona (fundamentalmente en los Estudios
Orphea y el Pueblo Espanol de Montjuic) y todas ellas procesadas en los laboratorios
Cinefoto de Barcelona.
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desde el triunfalismo al arcadismo®”, de la exaltacién patridtica en
consigna arrogante y militarista a la gozosa proclama de la paz poli-
tica y social y el cine con ntiimeros folcléricos es para esta sociedad
el reflejo de una afioranza, la dltima muestra de lo que fue la cultura
popular espafiola.

Probablemente haya sido Jean Claude Seguin el que mejor ha di-
seccionado el alcance del folclorismo de posguerra como refugio de
un truncado proyecto nacional:

El cine realizado durante el franquismo, al no tener ya mo-
delos ideoldgicos, se refugié en los costumbrismos - en el
mejor de los casos - 0 en las espafioladas que funcionaban
como un continuo sustituto - desde los inicios del cine - de
la cuestioén nacional. Lo folklérico, o sea, lo ya muerto, las
guitarras y las castafiuelas, las charangas y las panderetas
fueron los restos de un naufragio nacional, los simulacros
de una ambicién identitaria. (Seguin, 2007, p. 9)

Tendréd que aparecer el desarrollismo econémico y un nuevo medio
audiovisual, la televisién, para que se precipite la desaparicién de la
cultura rural y los géneros casticistas como el folclore y la zarzuela,
después de décadas de éxito indiscutido, dejen de ser una opcién
estética atractiva para la sociedad espafiola convirtiéndolos en objeto
de investigacion antropoldgica primero hasta hacerlos practicamente
desaparecer en el olvido poco después.

3.3 CONTEXTO TECNOLOGICO: EL CINE EN COLOR

Si las primeras proyecciones cinematogréficas ptblicas produjeron
un efecto de panico en algunos espectadores por el desacostumbrado
realismo de las imagenes en movimiento, pronto se quiso aumentar
ese realismo consiguiendo que la imagen tuviera color. Aunque a fina-
les del siglo XIX no se habia conseguido todavia un sistema de color
fotoquimico que permitiera la reproduccién mds o menos cercana a
la realidad a partir de la propia realidad, tal y como la fotografia ya
habia conseguido con las luces y las sombras, lo que inicialmente se
hizo fue seguir con una ya larga tradicién que situaba al cine jun-
to a las linternas mégicas y los dioramas: colorear a mano y uno a

59 Denomino con este término a la presentacién ingenuista oficial de la vida social es-
pafiola como un oasis de paz en medio del tumulto de los tiempos, mientras amplios
sectores de la sociedad se mantienen ajenos a la problematica social o politica que el
propio régimen propicia. Resulta significativa la aseveracién de Fernan Gémez mu-
chos afios después acerca del deseo de los cineastas reunidos en Salamanca en 1955
de hacer un cine mads sensible a la realidad del entorno: «Se insistia mucho en que
se debia hacer un cine que reflejara las preocupaciones del espafiol medio, y yo no
crefa de ninguna manera que esas preocupaciones coincidieran con las de aquellos
sefores que habia reunidos en Salamanca.» (Brasé, 2002, p. 84). Para la visién oficial
de Espafia como oasis de paz ver mas adelante Comentarios al titulo En un rincén de
Esparia.
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uno los fotogramas cinematogréficos. Los colores a base de anilinas
se extendian sobre las dreas deseadas con pincel u otro instrumento.

Ilustracién: La bailarina Loie Fuller en una pelicula Pathé de 1905
iluminada a mano.

Lo irregular del resultado pronto llevé a su mecanizacién mediante
un sistema ingenioso y sorprendentemente efectivo: el estarcido con
plantillas®. Las peliculas pasaban por un mecanismo que sacaba si-
luetas de las dreas de similar densidad de cada fotograma, de las que
posteriormente se generaban plantillas. Colocadas estas plantillas so-
bre la pelicula los colores se aplicaban en pasadas sucesivas mediante
rodillos, pudiendo icorporar hasta seis colores distintos en cada foto-
grama. Con el nombre comercial de Pathécolor este sistema se siguio
explotando comercialmente hasta el afio 1933.

Ilustracion: Pathécolor. Fotogramas del documental “En el oasis de
Gafsa”.

Estos colores “iluminados” como se conocian en su época produ-
cfan copias tinicas y de colores poco estables, pero las limitaciones no
hicieron mds que animar a numerosos investigadores, especialmente
del campo de la quimica, a intentar superar esos problemas. Varios
intentos a principios del siglo XX intentaron conseguir resultados po-
licromos con los negativos de blanco y negro de que se disponian. En
aquél momento los negativos s6lo eran ortocromaticos, es decir, in-
sensibles a la luz roja, hasta la aparicion de la pelicula pancromatica
(sensible a todo tipo de luces) en los afios 20.

El coloreado quimico en el laboratorio se llevaba a cabo mediante
varios procesos:

- Por tefiido®’. Al principio simplemente se aplicaba mediante ro-
dillo un barniz de anilina al alcohol con la tonalidad deseada. Pos-
teriormente se sumergia a las copias tras el revelado en un bafio de
anilina disuelta en agua y que permitia una distribucién rdpida y uni-
forme del colorante sobre toda la superficie. Dentro de esta categoria
se encuentran también las peliculas pre-tintadas que los fabricantes
comenzaron a ofertar en sus catdlogos desde los afios veinte. Estos co-
lores se “afiadian” a la superficie de la pelicula, como una capa mds
sobre la emulsién.

Ilustracion: Ejemplos de peliculas impresionadas sobre pre-tintados
azul, &mbar y rosa.

- Por virado®?. En el proceso de revelado unos bafios hacen que las
sales de plata que forman la imagen resulten sustituidas por un colo-

También conocido por los términos stencil y pochoir, inglés y francés respectiva-
mente.

También denominado tintado, teinted (inglés) o teinte (francés). Se hace necesaria
la mencién porque el uso en los laboratorios esparioles de anglicismos, galicismos y
usos indebidos de términos extranjeros es constante. Actualmente algunos profesio-
nales y estudiosos como Alfonso del Amo Garcia estén llevando a cabo un trabajo de
concienciacién para el abandono del uso innnecesario de términos cinematogréficos
técnicos extranjeros.

También denominado entonado
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rante, manteniendo su densidad. Estos colores reaccionaban quimica-
mente con la emulsion haciéndola desaparecer total o parcialmente.

llustraciéon: Virados. Muestras de virados al azufre, al cobre y al
verde-azul.

- Por tefiido y virado. Sobre una pelicula tefiida en laboratorio o di-
rectamente por el fabricante se realiza un virado quimico que permite
la combinacién de dos matices distintos sobre una misma imagen.

Ilustracion: Fotograma tefiido de Amarillo y posteriormente virado
al verde.

El uso de estos medios llevé incluso a la publicaciéon de guias para
orientar a los operadores sobre los posibles usos expresivos de estos
medios limitados de coloracién. Aunque estas guias eran prolijas, al-
go confusas y contradictorias, si se lleg6 a usar una suerte de “cédigo
expresivo de los colores” que fuese intuitivamente comprendido por
el espectador, como por ejemplo tintar de rojo las escenas con fuego
o de azul las escenas nocturnas®.

lustracion: Luz apagada, luz encendida. Ejemplo de los primeros
usos expresivos de los tintados cinematogréficos.

Pero no parecfan suficientes estos colores, y muchos®# siguieron in-
vestigando. El deseo que les guiaba era la consecucién de los sofiados
“colores naturales”.

Desde que en 1801 Thomas Young expusiera ante la Royal Society
de Londres su teorfa tricrémica de la percepcién del color, muchos ar-
tistas o investigadores habian intentado reproducir el espectro visible
por el ojo humano a partir de sélo tres colores que fueron denomina-
dos primarios. Aunque esta teoria de un ntimero limitado de tonos
de color que serfan el fundamento de todas las variantes de tono y
matiz que segin hemos visto se remonta en la cultura occidental al
menos hasta los fil6sofos de la Antigua Grecia, es en el siglo XIX cuan-
do animados por el desarrollo de la teoria tricrémica de Hermann
von Helmholtz y James Clerk Maxwell, parecia abrirse todo un cam-
po nuevo de posibilidades de experimentacién. Fue en 1868 cuando
Louis Ducos de Hauron publicé su primer documento para la obten-
cién de fotografias en color a partir de tres colores primarios (que él
identific6 errébneamente con el rojo, el amarillo y el azul) por medio
de separacion inicial por filtros para la obtencién de un negativo (no
necesariamente en tres soportes distintos) y luego su superposicién
en una sola placa para la imagen positiva (Romer y Delamoir, 1990;
Coe, 1978).

A partir de este concepto de colores primarios fueron apareciendo
en los afios siguientes distintos sistemas de color cinematografico que
seglin como trabajasen sobre estos colores se pueden clasificar en sis-
temas de sintesis aditiva o de sintesis sustractiva. Por un lado los de

Maés datos sobre el uso de esta paleta limitada de colores en el cine silente en
Delpeut, 1997.

Maés de sesenta sistemas distintos de color cinematografico fueron patentados entre
1895 y 1940.
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sintesis aditiva usan la luz de color rojo, verde y azul para sumada
producir luz blanca. Por otro lado la sintesis sustractiva trabaja sobre
los colores llamados complementarios®, el cyan, el magenta y el ama-
rillo, para que actuando como filtros, superpuestos los tres no llegue
ninguna luz a la emulsién cinematografica.

Los primeros sistemas de color que se desarrollaron eran sistemas
aditivos. El negativo de blanco y negro es expuesto a través de unos
filtros de color y luego el positivo es proyectado a través de unos
filtros también que permiten la reconstruccién de la imagen con co-
lores similares al original. Existia la posibilidad de que la impresién
del negativo se realizase sobre un mismo rollo en fotogramas sucesi-
vos o sobre dos o tres rollos que corrian paralelos, lo que aumentaba
las dificultades técnicas y las posibilidades de desincronizacién entre
los distintos fotogramas y las posibilidades de fallo. Dentro de estos
sistemas aditivos se destacé a principios de siglo el Gaumont Chro-
nocrome, pero los resultados no fueron muy alentadores y el coste
afiadido de unas tomas triples con filtros rojo, verde y azul, no lo hi-
cieron muy rentable. Pronto se dieron cuenta de que se conseguia una
aceptable variedad de tonos (aunque con limitados matices) aplican-
do exclusivamente filtros rojos y verdes, lo que reducia el nimero de
fotogramas para cada imagen final (de tres a dos), lo que abarataba
considerablemente los costes.

Ninguno de estos sistemas (Biocolor, Colcim Color, Kinemacolor,
etc) consigui6 salvar las dificultades técnicas que suponia la impre-
sion simultdnea de varios fotogramas a través de objetivos distintos y
filtros distintos y su proyeccion también a través de objetivos y filtros
para hacer coincidir en la pantalla la imagen que se deseaba hacer
llegar al espectador, por lo que empezaron a aparecer sistemas sus-
tractivos de color.

El cambio fundamental de los sistemas sustractivos es que obtienen
un solo positivo que es proyectado a través de un solo objetivo de
un solo proyector. Esto supone que los mismos proyectores que se
usaban para blanco y negro eran ttiles para proyectar estas peliculas
en color, con lo que suponia de ahorro econémico y de simplificacién
de manejo de los equipos y las latas de pelicula.

El primer sistema sustractivo de éxito fue el Kodachrome de dos
colores de 1915. Como otros sistemas de la época, usaba una cdmara
con dos negativos para grabacién, pero luego obtenian un solo posi-
tivo para la proyeccion.

Iustracion: Imégenes tomadas a través de filtro rojo y filtro verde
y luego positivadas.

Después de fotografiar estos negativos se procedia a positivar las
imagenes, que légicamente obtenian colores complementarios, verde
para el filtro rojo, y rojo-anaranjado para el filtro verde.

65 También denominados secundarios o primarios sustractivos.



A continuacién se obtenia un positivo tinico que llevaba emulsién
por ambas caras: en una se imprimia la imagen roja y en la opuesta
la imagen verde. Esto conllevaba varias dificultades, entre ellas que el
uso de tinicamente dos colores obtenia imagenes casi sin tonos azules
y con un resultado muy poco realista.

Ilustracién: Positivo final listo para su proyeccion.

Ademads habia un problema técnico: al llevar emulsién por las dos
caras, los soportes eran mds delicados para su manejo y mas suscep-
tibles de rayarse lo que provocaba que la imagen proyectada pudiera
tener extrafios efectos monocromos (si el rayado estaba s6lo en una
cara afectaba s6lo a un color).

Posterormente lleg6 el Cinecolor, con cierta difusién, pero que fue-
ra de su uso en dibujos animados, nunca consiguié imponerse en la
imagen real debido al limitado nimero de colores que se reproducian
y su aspecto particularmente irreal con dominante azul.

Fue el momento en el que una empresa que llevaba veinte afios in-
tentando desarrollar un sistema de color cinematogréfico de calidad
puso en el mercado un sistemas sustractivo de color de tres negativos
que cambi6 la apreciacién que sobre el uso del color se tenia hasta
el momento: Technicolor. Fundada en 1915 por Herbert T. Kalmus, la
empresa Technicolor comenz6 instalando un laboratorio en el interior
de un viejo vagén de tren. Comienzos tan poco prometedores no pre-
vefan que la constancia ininterrumpida pudieran dar tan importantes
resultados. Comenzaron sus investigaciones con un sistema aditivo
(el lamado Technicolor 1) y luego uno sustractivo de dos colores (el
llamado Technicolor 2), que tuvo cierto éxito tras el rodaje de EI tribu-
to del mar (The toll of the sea, Chester M. Franklin, 1922) y en el que se
rodaron algunas secuencias de grandes producciones como Los diez
mandamientos (The Ten Commandments, Cecil. B. De Mille, 1923), EI
fantasma de la opera (The Phantom of the Opera, Rupert Julian, 1925), y
Ben-Hur (Fred Niblo, 1925).

Nustracién: El fantasma de la épera (The phantom of the opera, Rupert
Julian, 1925).

En 1926 se produjo una pelicula completa con este sistema, El pi-
rata negro (The black pirate, Albert Parker, 1926). Aunque supuso un
éxito para la compafifa, descubrieron problemas muy graves: al ser
un positivo obtenido a partir de dos peliculas con la imagen roja y la
imagen verde, unidas por el lado del soporte y con emulsién por las
dos caras (Cemented Print), la cara que estaba frente a las ldmparas
de los proyectores se dilataba més que la otra, lo que provocaba que
luego las dos imédgenes roja y verde no coincidieran perfectamente
en la pantalla. Son los afios finales de la década de los 20 y aparece
el sonido. El ptublico parece mds contento con esta nueva posibilidad
que con un color que no resulta verosimil. Pero continuando con sus
investigaciones, Kalmus y sus socios consiguieron obtener siguiendo
con el sistema sustractivo de dos colores que habian elaborado, un so-
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lo positivo emulsionado por una sola cara de la pelicula (Technicolor
3), lo que aument6 la calidad de la imagen proyectada y en el que se
rod6 Mystery of the wax museum (Michael Curtiz, 1933)%°.

Ilustraciéon: Mystery of the wax museum (1933).

Pero es a partir de 1932 cuando Technicolor cambia decisivamente
con el desarrollo de un sistema de tres negativos, sensibles a los tres
colores primarios rojo, verde y azul, y con un positivo de tres capas
de emulsién, que convierte la pantalla de cine por primera vez en un
auténtico ventanal policromo.

Iustracién: Esquema del funcionamiento de una cdmara Technico-
lor de tres negativos.

La separacién de la luz gracias a unos prismas y un espejo en dos
haces diferentes que impresionaban por un lado una imagen verde
(la luz pasa por un filtro verde) y por otro dos imagenes en azul y en
rojo (tras el paso de la luz por un filtro magenta). Esto triplicaba la
cantidad de negativo usado con respecto a la misma secuencia rodada
en blanco y negro. Aunque la primera produccién que usé este siste-
ma fue Los tres cerditos (Three little pigs, 1933), de Walt Disney, pronto
se comprobd que sus posibilidades eran demasiadas para desaprove-
charlas, asi que en 1934 se rod6 La cucaracha (Lloyd Corrigan, 1934),
un musical de ambiente mexicano y colores estridentes que no tuvo
el éxito que esperaban y algunas criticas mordaces. A continuacién se
probé con una adaptacion literaria: La feria de la vanidad (Becky Sharp,
Rouben Mamoulian, 1935)%. Esta obra incluia logros estéticos eviden-
tes pero la critica fue dura con el melodramatismo y los altisonantes
didlogos.

Iustracion: Fotografia del rodaje de La feria de la vanidad y resul-
tado en pantalla.

Una cdmara que tenia que rodar con tres rollos de pelicula producia
mucho ruido, y en aquél entonces se rodaba con sonido directo, asi
que se encerrd la cdmara en un gigantesco chasis para atenuarlo. Esto
era un motivo més de inquietud para los actores y actrices, algunos
de los cuales se negaron a participar en estas producciones porque
podian perjudicar su imagen. Algunos directores manifestaron publi-
camente su aversion a un sistema que les remitia a otros campos del
arte en lugar de al propio de la cinematografia o que, segtin ellos,
no les permitia un uso dramaético adecuado de la fotografia®, en un

Una muy interesante explicacién del proceso de recuperacién de este film se en-
cuentra en Koszarski (1979); y sobre todo el rodaje y detalles de la produccién en
MacQueen (1990).

Un excelente relato de todo el proceso de restauracién de esta pelicula en Gitt y
Dayton, 1984.

«El blanco y negro es verdadera fotografia» dijo John Ford, mientras Fritz Lang se
quejaba de que era imposible presentar un callején sucio en pantalla si se filmaba en
Technicolor. Citados en Finler, 1988, p. 24.
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ideal que mds recuerda polémicas estéticas de dos siglos atrds que
consideraciones cinematograficas®

Ilustracién: Anuncio a toda pagina en la revista Films selectos, 1936.

Pero lo més importante es que con La feria de la vanidad se daba por
alcanzada la perseguida meta: el llamado “color natural”, y con este
calificativo fue promocionada la pelicula por todo el mundo, también
en Espafia.

«El artista debe aprovechar las implicaciones mentales y emocio-
nales del color y usarlas en la pantalla para aumentar el poder y la
efectividad de una escena, situacién o personaje» (Mamoulian, 1976
[1935], p. 291). Asi reflexionaba Mamoulian, convertido en el primer
director que usaba el nuevo sistema, poco después de dirigir La feria
de la vanidad. Sin embargo, terminaba su exposicién con una lacénica
llamada a la moderacién: «Color no significa estridencia. Restriccién y
selectividad son la esencia del arte» (Mamoulian, 1976 [1935], p. 293).
Esta dltima afirmacién, que parece contradecir la primera, es casi una
cita literal de lo que Natalie Kalmus”®, intent6 imponer en todos los
platés del momento. Citando la obra de Goya y Rembrandt, la sefiora
Kalmus reclamaba en sus escritos la adecuacién del color a la situa-
cién: «el rojo nos sugiere la idea del peligro, nos hace estar alertas,
mientras que el negro tiene un efecto siempre negativo y destructor»
(Kalmus, 1935, p. 140), segin un psicologismo tosco pero cultural-
mente admitido en toda la historia de la pintura de los tltimos siglos
en occidente, permitiendo s6lo un uso limitado de colores saturados
en una secuencia. Su lema era: «No puedes convertir una historia floja
en buena por el uso del color o el sonido o cualquier otro instrumen-
to de embellecimiento, pero puedes hacer mejor una buena historia»
(citado en Ettinger, 1948, p. 90). Sin embargo, era inevitable que direc-
tores y fotégrafos con personalidad propia y cultura visual diferente
estuvieran en contra de este reduccionismo anticuado que olvidaba
los semanarios graficos, las historietas, y toda la historia de la pintu-
ra de los anteriores cincuenta afios desde los impresionistas hasta el
arte abstracto pasando por los fauves. Algunos admiraban estos tra-
bajos gréficos y pictéricos y pronto quisieron aplicar sus ensefianzas
a la pantalla cinematografica. Esta libertad se la proporcionard por

Estas opiniones nos remiten a discusiones estéticas en el siglo XVIII, como cuando
Schiller comentaba las pinturas de la galeria de Dresde «muy bien, si no fuera porque
los cartones estaban llenos de color», o cuando Kant afirmaba en su Critica del Juicio
que el contorno de un objeto bastaba para su representacién verdadera y que el color
era superfluo (ver Honour, 1982, pp. 147-148). También a polémicas artisticas entre
los pintores del siglo XVII: el color superior entre los “partidarios de Rubens” o el
dibujo triunfante entre los “partidarios de Poussin” (ver Teyssedre, 1957). E incluso
a una profunda discusién disciplinar y teolégica dentro de la iglesia cristiana del
siglo XII en el enfrentamiento entre Bernardo de Claraval y el abad Suger por el uso
del color en la decoracién de las iglesias (ver Panofsky, 2004).

Natalie Kalmus, ex-esposa del fundador y presidente de la compafifa Technicolor
era, por contrato, supervisora artistica para el color (Color consultant) de todas las
peliculas que se realizaran con el sistema, lo que la convirtié en la persona presente
en mas titulos de crédito de su época.
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fin un sistema mas sencillo de manejar, de un solo negativo y un solo
positivo, més rdpido de procesar y mds econémico: el Eastman Color.
Pero el sistema consiguié logros atin hoy sorprendentes, especialmen-
te ahora que gracias a nuevos procesos de laboratorio y digitales se
han conseguido nuevas copias restauradas que permiten comprobar
la calidad del sistema y sus posibilidades de conservacion.

Nustracién: La cucaracha (Lloyd Corrigan, 1934) y El mago de Oz (The
Wizard of Oz, Victor Flemnig, 1939). Ilustracion: El cisne negro (The
black swan, Henry King, 1942). Ilustracién: Moulin Rouge (John Hus-
ton, 1952). Ilustracion: Nidgara (Henry Hathaway, 1953). Ilustracién:
La senda de los elefantes (Elephant Walk, William Dieterle, 1954).

Si los afios inmediatamente posteriores al desarrollo del Technico-
lor de tres negativos (Technicolor 4) fueron los de la gloria del sistema
y los de la riqueza de los estudios, pronto esta gloria efimera se veria
destronada por una casa amiga: Eastman.

En los afios treinta la empresa Eastman Kodak y la empresa Tech-
nicolor habian llegado a un acuerdo para producir conjuntamente un
negativo en color de 35 mm. Pero en 1947 una demanda por prac-
ticas monopolisticas contra las dos compafifas dio por concluido su
intercambio de patentes. Cuando en 1950 Eastman sac6 al mercado
su nueva pelicula Eastman Color Negative film 5247 y su nueva peli-
cula positiva, el Eastman Color Print film 5381 se estaba produciendo
un cambio que ya no tendria vuelta atrds. S6lo dos afios después,
en 1952 consiguieron mejorar el producto con el negativo Eastman
Color Negative film 5248 (que obtuvo el Oscar Cientifico-técnico”") y
en 1953 el también mejorado positivo Eastman Color Print film 5382.
El uso de una sola pelicula que incluia en sus capas de emulsién
sustancias reactivas a los tres colores primarios hizo que la libertad,
simplicidad y economia que la industria reclamaba parecieran, por
fin, haber llegado. En apenas dos afios, el Eastmancolor practicamen-
te fue adoptado por toda la industria y otros muchos procesos que
nunca pasaron del campo tedrico o experimental, 0 que conocieron
una corta explotaciéon comercial, desaparecieron para siempre. Fue
tan rapida la aceptacién internacional que por ejemplo de los 17 lar-
gometrajes rodados en color en Francia en 1954 uno fue realizado en
Gevacolor, uno en Agfacolor, uno en Technicolor y catorce en East-
mancolor.

Lamentablemente las peliculas positivas Eastman Color tienden a
perder el color y se deterioran al cabo de pocos afios muy notable-
mente. Vincente Minelli recordaba asi en sus memorias su peripecia
y desilusion con la fotoquimica del color en su pelicula EI loco del pelo
rojo (Lust for life, 1956):

Ese mismo afio también recibi6é el mismo premio la Ansco Film Division de General
Aniline and Film Corporation, por la introduccién del Ansco color negative y del Ansco
color print film.



3.3 CONTEXTO TECNOLOGICO: EL CINE EN COLOR | 83

Habia advertido que los negativos Eastman, que se usa-
ba en las peliculas en color Metro-Goldwyn-Mayer que se
rodaban por entonces [1955], no ofrecian los amortigua-
dos matices que harian falta en una pelicula sobre Van
Gogh. Este sistema de color habia sido puesto a punto pa-
ra el rodaje de La ttnica sagrada en 1953 por Twentieth
Century Fox, y su paleta procedia de las cajas de dulces:
una mezcla brillante de azules, rojos y amarillos que no te-
nian nada que ver ni con la vida ni con el arte. (...) Insisti
en que fuera rodada con negativo Ansco’?, pero esta com-
pafiia, rindiéndose al criterio popular de que lo mejor era
lo mads brillante, habia cesado de producir negativo color.
Fastidiamos, adulamos, engatusamos y amenazamos, y al
final Metro Goldwyn Mayer nos dio la razén. La producto-
ra adquirié 300.000 pies de negativo color Ansco, el tltimo
lote que quedaba, y persuadi6 a la compaiiia de que abrie-
ra un laboratorio especial para revelar lo que roddramos.
El positivo Eastman del negativo Ansco tiene tendencia a
volverse pardo — como creo que hace toda pelicula East-
man — y no se mantiene tan bien como el Technicolor, asi
que en la actualidad una copia perfecta de color de El loco
del pelo rojo es una rareza. Es una de mis peliculas que
creo que debe perdurar, y sin embargo la cualidad que le
dio categoria se ha descolorido. (Minelli, 1991, pp. 421 y

434)-

Algunos ejemplos de titulos realizados por el sistema Eastman Co-
lor restaurados recientemente (como aquellos de los que se han ex-
traido las siguientes imagenes) han intentado sin embargo alejar esa
leyenda de fragilidad del color de estos materiales”>.

Ilustraciéon: Ejemplos de Eastmancolor. Los contrabandistas de Moon-
fleet (Moonfleet, Fritz Lang, 1955) y Austerlitz (Abel Gance, 1960).

72 El Ansco Color era en realidad una marca subsidiaria para Estados Unidos de AGFA
Color. AGFA habia pasado a dominio ptblico tras el final de la guerra como parte
de las compensaciones en concepto de reparacién de guerra. Es preciso hacer aqui
un apunte técnico que Minelli parece no conocer: «La informacién del color no esta
totalmente contenida en el negativo. Las luces de reproduccién, las caracteristicas de
los bafios y las del propio material virgen utilizado para la obtencién de las copias,
pueden modificar el color finalmente reproducido», (Amo Garcia, 2006, p. 41).

73 «Todos los tintes se degradan (aunque unos mas que otros) y lo hacen irregularmen-
te.» (Amo Garcia, 2006, p. 32). Esta caracteristica técnica parece no haber sido conoci-
da por Minelli. En 1980 el director Martin Scorsese avivé una polémica asegurando
que sdlo las peliculas conservadas en triple negativo de blanco y negro Technicolor
mantenian los tonos fieles al original. Sobre los problemas de consevacién del color,
con mencién expresa de la polémica desarrollada en EE UU ver Wilhlem (1993), pp.

299-366.
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3.4 EL SISTEMA DE COLOR CINEMATOGRAFICO CINEFOTOCOLOR

El Cinefotocolor es un sistema de color cinematografico bicrémico
sustractivo patentado el 30 de Enero de 1948 a nombre de Daniel Ara-
gonés Puig. Este sistema se mantuvo en constante evolucién en busca
de mejoras que lo convirtiesen en un sistema en competencia directa
con otros sistemas del momento. Aunque existen pruebas documen-
tales de que ya en 1947 Daniel Aragonés intentaba que se produjeran
peliculas en color con su nuevo sistema, los materiales cinematogra-
ficos que se conservan son de los titulos que se rodaron a partir de
1948 y hasta 1954, y atin de estos titulos hay varios que se dan en
estos momentos por perdidos.

Siendo un proyecto no sélo original sino verdaderamente tinico en
el campo de la cinematografia en Espafia, no carece sin embargo de
base técnica entre varios sistemas del pasado. El primero que pode-
mos considerar inspirador del Cinefotocolor es un sistema bicrémico
desarrollado en 1906 con el nombre de Kinemacolor.

Ilustracién: Camara y proyector de Kinemacolor.

Utilizando un disco que actuaba como obturador frente al objeti-
vo se impresionaban de manera sucesiva los fotogramas, uno tras el
filtro verde, el siguiente tras el filtro rojo. Posteriormente la copia pro-
cesada era proyectada también interponiendo delante de la lente del
proyector los filtros correspondientes. Este sistema ofrecia la desven-
taja de que cualquier movimiento producia una molesta doble silueta
de dos colores distintos.

Otro sistema que pudo inspirar la aparicion del Cinefotocolor, afin
incluso en el nombre, fue el sistema denominado Cinecolor. Este fue
un sistema sustractivo bicrémico que se rodaba en bipack. El bipack
consistia en dos negativos: primero uno ortocromaético para impresio-
nar los azules-verdes de la escena, y detrds uno pancromaético para los
rojos. Las distintas correcciones eran necesarias en el proceso de posi-
tivado para intentar conseguir un espectro de colores lo més amplio
posible, pero los resultados tendian a ser indefectiblemente limitados
a tonos rojos y azules’+.

[lustracién: Flight to mars (Lesley Selander, 1951).

Finalmente entre los descubrimientos previos se encuentra la se-
paracién de color en cdmara a través de un prisma desarrollado en
las décadas anteriores por distintos sistemas y que parecia haber al-
canzado un grado de complejidad y calidad superiores en el sistema
Technicolor 4.

Un buen repaso por el sistema, su origen, desarrollo industrial y filmografia se
encuentran en Belton, 2000.
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3.4.1 La Mecdnica

Aunque el invento del Cinefotocolor es a menudo caracterizado
como un sistema simplemente fotoquimico, suele olvidarse que es
también un sistema de toma de vistas a través de cAmaras adaptadas
al efecto. Las cdmaras, imprescindibles para la impresién del negati-
vo con las caracteristicas necesarias del sistema, fueron inicialmente
una simple cdmara preexistente adaptada. «Lo importante, entendi
yo que era tomar la imagen negativa sin tener ninguna otra pelicula
encima y hacer las copias en un solo lado del material positivo.» Asi
comienza el relato de la aparicién del Cinefotocolor su promotor y
técnico principal: Daniel Aragonés Puig.

La primera opcién fue adaptar una cdmara Super Parvo Debrie 300,
con un chasis para 300 metros de pelicula. Era muy necesario poder
montar un chasis de maxima longitud debido a que se trataba de un
sistema inicial a 48 imdgenes por segundo, alternando la impresién
de fotogramas primero tras un filtro azul y el siguiente tras un filtro
anaranjado. El consumo doble de pelicula no fue el mayor problema
de este sistema ya que al haber un ligero intervalo temporal entre
el paso de un fotograma y el siguiente producia curiosos efectos en
pantalla cuando algo tenia un movimiento especialmente rdpido, no
coincidiendo el fotograma rojo con el azul y ofreciendo una suerte de
sombras espectrales. De esta manera fueron rodadas En un rincén de
Espafia y Rumbo.

Ilustracién: Cdmara Cinefotocolor

Viendo que los defectos de este procedimiento de fotograma sucesi-
vo eran apreciados negativamente por critica y ptblico, Aragonés se
embarcé en la fabricacion de otro dispositivo de toma de vistas con
un sistema diferente.

Asi, en lugar de los fotogramas sucesivos decidié fabricar un toma-
vistas con ciertas semejanzas con el Technicolor y el Cinecolor, con la
impresién simultdnea de dos negativos en blanco y negro, uno pan-
cromadtico y otro ortocromdtico, que recibian la luz a través de un
prisma semirreflectante que dividia la luz en dos haces de similar in-
tensidad que alcanzaban cada uno una ventanilla con filtro diferente,
tras las que discurrian dos rollos de pelicula en blanco y negro. En
la cAmara se montaban dos rollos de pelicula que giraban a la vez.
Segun distintos testimonios, de esta cAmara Daniel Aragonés habria
construido dos ejemplares. Se alquilaba una a la productora que hu-
biera contratado una pelicula con el sistema Cinefotocolor y la otra se
dejaba en reserva por si sucedia alguna averia.Aunque este sistema
sin duda corrige el efecto denominado de “filage” o desplazamiento
de siluetas dentro de un mismo fotograma positivo, los problemas
de desajustes eran constantes, tal y como se quejaron los profesiona-
les que lo usaron. «La pelicula se rod6 en Cinefotocolor, un siniestro
sistema de color de doble negativo, que podia dar y de hecho hacia
imagenes inesperadas. (...) La luz se volcaba sobre los decorados y

Ver documento
completo en Anexos.

Entrevista a
Antonio
Isasi-Isasmendi en
Anexos.
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actores. Cuando empezaba a salir humo del pelo se podia rodar. Co-
mo es l6gico, la paleta de color era muy limitada». José Maria Forqué
describi6 asi los problemas que implicaron rodar en Cinefotocolor
la pelicula Maria Morena (Cebollada, 1993, p. 60). Manuel Berenguer,
que fue uno de los méas importantes operadores de cdmara del cine
hecho en Espafia en aquél momento y que trabajé en cinco titulos de
Cinefotocolor (Debla, la virgen gitana, Vértigo, La nifia de la venta, Maria
Morena y La estrella de Sierra Morena) dejé un testimonio acerca de las
cdmaras mientras hablaba de su participacion en La nifia de la venta:
«las médquinas funcionaban sé6lo a ratos y por culpa de las ventanillas
lleg6 a darse el caso de que en un traje de gitana los lunares bailaban
(...) porque el arrastre no era bueno. [Durante el rodaje] el mecanico
que habia construido la mdquina estuvo a mi lado todo el tiempo.»
(en Llinas (ed.), 1989, p. 18y). El propio Aragonés reconocia que «re-
querian una vigilancia del ajuste de los prismas en las dos ventanillas,
el cual tenfa que ser de suma precisién» lo que provocé que el perso-
nal mecénico de Cinefoto acompanase a las dos cdmaras en todos los
rodajes y supervisaban no sélo su uso sino también su transporte y
carga de pelicula.

3.4.2 La Fotoquimica

Al tratarse de un sistema que ya se encontraba en proceso de expe-
rimentacién antes de ser patentado y que dej6 de ser utilizado cuando
aun estaba en fase de investigacion, resulta dificil marcar etapas en la
elaboracion de los procesos de rodaje y revelado. Nos quedan, eso sf,
los resultados en forma de peliculas cinematogréficas que muestran
importantes diferencias, segtn se traten de titulos del primer momen-
to de desarrollo del sistema o posteriores.

ustracién: El Cinefotocolor inicial tal y como lo explica José Luis
Fernandez Encinas.

Los primeros trabajos filmados son acordes con los datos del siste-
ma de color cinematografico Cinefotocolor, tal y como figuran en el
documento de patente (ver Anexo 1) y en la explicaciéon que de él dio
José Luis Ferndndez Encinas (1949, p. 233-240). Seguin estos datos el
sistema constaba de una cdmara para impresionar los negativos en
blanco y negro con filtros rojo y azul sucesivamente a través de un
obturador, de modo similar a como ya se hacia en el Kinemacolor.
La pelicula pasaba delante de la ventanilla al doble de velocidad, 48
fotogramas por segundo, utilizando una pelicula pancromatica.

Aparentemente, y tal como explica Fernandez Encinas «los [foto-
gramas] monocromos son més nitidos que los que se obtienen en los
sistemas bicrémicos que utilizan bipack, en los cuales, debido a los fe-
némenos de dispersion de la luz en la pelicula anterior del bipack, la
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pelicula posterior pierde nitidez”>.» (1949, p. 235). En realidad, el pro-
blema salvado por no usar la pelicula bipack era sustituido por otro, a
veces mds grave: al tratarse de dos fotogramas sucesivos y no simulta-
neos cualquier movimiento de los personajes u objetos en la pantalla
o cualquier desplazamiento de la cdmara producird por fuerza una
diferencia entre los fotogramas rojosz los fotogramas .2zules"que a la
hora de impresionar las copias superponiendo los dos creard un efec-
to de ¢ontorno"de otro color de las figuras o incluso, en los casos mds
graves, de dobles imagenes.

Ilustracién: Fotograma de Rumbo en el que se aprecia lo que criti-
cos y profesionales denominaron “filage”.

Posteriormente se procede al revelado. Alfonso del Amo, atendien-
do a su experiencia con material examinado en el laboratorio, consi-
dera que se iniciaba el proceso “tirando” la copia primero s6lo con
los fotogramas obtenidos con el filtro rojo-naranja, para luego revelar
y tras el lavado tefiir con anilinas azul-violeta. Posteriormente se seca-
ba, se reemulsionaba la pelicula por el lado del soporte y se procedia
al segundo tiraje con los fotogramas obtenidos con el filtro azul-verde.
Después se revelaba y finalmente se tefifa en magenta (Amo Garcia,
1996, p. 40).

Sin embargo el documento de patente presenta un proceso que
Alfonso del Amo describe como una segunda y definitiva version.
Seguin consta alli el proceso seria: lo primero se tefifa de amarillo la
pelicula positiva, una vez seca se impresionaba con el negativo corres-
pondiente a las imagenes de color azul, tras haber hecho pasar la luz
por un filtro azul; se revelaba y lavaba. Se viraba al azul la impresiéon
revelada y si se consideraba necesario se volvia a tefiir de amarillo;
se dejaba secar. Se procedia después a impresionar, por el lado de la
emulsion, el negativo color rojo-anaranjado, y si se habia tefiido de
nuevo antes, se empleaba un filtro violeta o azul. Se revelaba, fijaba y
lavaba. Se bafiaba de nuevo la pelicula en un mordiente. Se sumerjia
en un bafio de colorante de anilina rojo, se lavaba y se secaba. Se apli-
carian pues las dos capas sobre el mismo lado del soporte, y no por
los dos.

[ustracién: Cdmara de Cinefotocolor conservada en Filmoteca Es-
pafiola.

Teniendo en cuenta que el procedimiento patentado con el nom-
bre de Cinefotocolor lleva el subtitulo de “un procedimiento para la
obtencién de copias en colores de films cinematograficos” y se trata
exclusivamente de un sistema de revelado en laboratorio que expli-
citamente se presenta como una alternativa que permita el uso de
materiales diversos (negativos, internegativos, interpositivos, etc.) co-

75» Estos problemas de pérdidas de luz y fenémenos indeseados de transferencias de
colores se producen en todos los sistemas en los que distintas capas se interponen
entre la luz que entra por el objetivo y las emulsiones sensibles de la pelicula, aunque
las capas sean so6lo de emulsién (como en los monopack) y no de soporte (como en
los Cemented o en los bipack).
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mo material para copias de proyeccién, se produce aqui un cambio
cualitativo que es caracteristico del trabajo de Aragonés. Por un lado
el trabajo de desarrollo y perfeccionamiento técnicos, por el otro el
desarrollo industrial.

Tlustracién: Explicacién simple del proceso bicrémico del Cinefoto-
color sobre un fotograma de la pelicula Muchachas de Bagdad.

Aqui se impresionan dos fotogramas simultdneos que al superpo-
nerse deben producir una sola imagen homogénea. Segtin el testimo-
nio de Ramoén Martos, tiltima persona que prepard unas copias positi-
vas junto a Daniel Aragonés de peliculas en sistema Cinefotocolor, en
realidad el proceso era mucho méas complejo, artesanal e impreciso,
debiendo repetir todo en numerosas ocasiones, con el consiguiente
gasto de tiempo y pelicula. Aparte consideraciones econémicas, el
poco éxito de este sistema de color, como el de otros muchos de la
época se cifr6 en la imposibilidad de ofrecer procesos de rodaje y
revelado simples, homogéneos, rapidos y econémicos, todo lo que
terminé ofreciendo el sistema Eastman Color.

Del mismo modo que con las cdmaras, el mismo director de foto-
grafia Manuel Berenguer, que en la misma entrevista arriba mencio-
nada se quejaba de la bajisima sensibilidad de la pelicula, no dudé en
dar un juicio muy negativo sobre los procesos de laboratorio en una
entrevista:

Este procedimiento [Cinefotocolor] no es bueno; en pri-
mer lugar le falta un color, y, en segundo — que podria
ocupar el primero — no tiene estabilidad de manejo en el
laboratorio. Los bafios de tinte y tiraje son muy dificiles
de conservar estables y, por tanto, este sistema, mientras
los inventores no consigan equilibrarlos, el tiraje de copias
tendrd grandes desigualdades. (Espectdculo, marzo-abril

de 1954, 82: 9).

César Ferndndez Ardavin, todavia recordaba, poco tiempo antes de
fallecer, los irregulares resultados que producia el sistema y que no
podian ser atribuidos al trabajo de cdmara: «Un dia se rodaba y los
matices del color se conseguian y al dia siguiente no. No eran fallos
del operador, que era el mismo. Con la misma mano, unas veces se
lograba y otras no.»

3.4.3 Mecdnica y Fotoquimica: el Cinefotocolor 3D

El procesamiento de la informacién visual, también la que conduce
a la percepcion de la profundidad, se produce como ya hemos visto
en las células corticales fundamentalmente del drea V17°.

Aunque no exclusivamente ahi: Backus et al. (2001) investigando las respuestas de
las dreas V1, V2, V3 y V5 demostraron que las disparidades minima y maxima que
provocan una percepcién de dos planos de profundidad tienen una determinante psi-
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La disparidad en la deteccion en esta drea de la energia provenien-
te de cada uno de los dos ojos seria procesada como nuestra visién
llamada estereoscopica. Estas disparidades entre lo percibido por ca-
da uno de los dos ojos fueron ya anotadas por Euclides y por Galeno,
pero fue Charles Wheatstone quien después de afios investigando
el fenémeno de la disparidad visual present6 en 1838 ante la Royal
Society de Londres su articulo cientifico “On some remarkable, and
hitherto unobserved, Phenomena of Binocular Vision”7” en el que pro-
baba experimentalmente los principios de la estereoscopia.

Aunque distintos espectdculos de variedades habian probado des-
de comienzos del siglo XX efectos estereoscopicos, en las “Follies” de
Ziegfield se incluia en los afios 20 un “Shadow Act” en el que la au-
diencia vefa sombras a través de gafas con un cristal rojo y otro azul.
La novedad era la ilusién de la aparicion de objetos en la pantalla que
salfan hacia la cara del espectador (Crespinel, 2000, p. 65)7°. En opi-
nién de Crespinel, después de algunos minutos con gafas rojo-azules
viendo peliculas estereoscépicas la audiencia tenia cansacio ocular,
vista borrosa, dolor de cabeza y nduseas, «porque el ojo era someti-
do a una visién antinatural de mirar a través de lentes con colores
complementarios y enfocar los ojos sobre objetos distantes que en un
segundo son arrojados a pocos centimetros» (Crespinel, 2000, p. 68).

En los afios posteriores se siguieron realizando pruebas experimen-
tales de métodos con desiguales resultados, incluyendo una nueva
version de su Tren entrando en la estacion en formato estereoscépico
con el que Louis Lumiére quiso conmemorar los cuarenta afios de su
primera proyeccién de una pelicula cinematogréfica en ptblico”.

El campo de experimentacién parecié abrirse definitivamente gra-
cias al uso de gafas polarizadas. John Norling, pionero del cine en
3D y empefiado en hacer que saltara a la produccién generalista di-
rige en mayo de 1941 un escrito a la SMPE impreso en el [SMPE de
Noviembre (vol. XXXVII). En este articulo Norlig presenta 4 sistemas
basicos de toma de vistas tridimensional.

El que denomina «composicién [“arrangement”] de cAmaras 2» se-
ria el mas aproximado al sistema de Aragonés. Este sistema de doble
cdmara implica que estdn con sus Opticas enfrentadas sobre un mis-
mo eje pero cada una filmando lo que se refleja en un espejo ubicado
en dngulo de 45° que refleja la escena. Norling asegura haber probado
este sistema en 1931 pero haberlo descartado inmediatamente.

cofisica y que la relacién entre medidas psicofisicas y fisiolégicas fue especialmente
fuerte en el 4rea V3A.

77 Edicion en linea: http://www.stereoscopy.com/library/wheatstone-paperl838.
html

78 El mismo Crespinel fue un pionero del cine estereoscépico con su cortometraje Plas-
tigrams (Michael Thomas Crespinel, 1922) que inclufa: «una pelota de beisbol, un
chorro de agua, una lanza, arrojados a la cara» (Crespinel, 2000, p. 66)

79 Incluso la prensa espariola se hizo eco del evento: en su ntimero de marzo de 1935, la
revista Cine Espafiol publicé un suelto sobre coémo Louis Lumiere acababa de estrenar
su primera pelicula “en relieve”.


http://www.stereoscopy.com/library/wheatstone-paper1838.html
http://www.stereoscopy.com/library/wheatstone-paper1838.html
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Este sistema era el equivalente también al Natural Vision, que lle-
g6 sin duda a ser el mds importante y extendido por su sencillez, ya
que constaba de dos cdmaras ordinarias Mitchell de 35 mm. monta-
das sobre una plataforma con sus 6pticas enfrentadas perfectamente
ajustadas sobre unos espejos que se ajustaban para una correcta con-
vergencia [de paralaje] antes de cada toma. Con este sistema se film6
Bwana Devil, y fue también montado por Paramount en lo que de-
nomind “Paravision” y que usé en sus producciones Sangaree (1953),
Those redheads from Seattle (1953) y Jivaro (1954) (Zone, 2004, p.224).
Asimismo fue el sistema utilizado por Metro Goldwyn Mayer, aun-
que montando en lugar de cdmaras Mitchell dos cdmaras ordinarias
Bell and Howell con 6ptica especial de lentes Bausch and Lomb (Zo-
ne, 2004, p. 219)80.

Con la industria cinematogréfica de principios de los afios cincuen-
ta cada vez més preocupada por la competencia de la television® (el
nimero de espectadores en salas estadounidenses descendi6 de los
9o millones de 1948 a 46 millones en 1951), todo parecia favorecer el
estreno de una pelicula en 3-D%. Sin embargo, nadie fue capaz de
prever el gran impacto comercial: en los Estados Unidos la pelicula
Bwana consiguié un resultado en taquilla de 95.000 ddlares en una
semana de proyeccién®3. Fue entonces cuando muchos pensaron que,
del mismo modo que se abandon¢ el cine silente por el sonoro y se
estaba abandonando rapidamente el blanco y negro por el color, lle-
gaba el momento de convertir las salas de proyecciéon de cine a las
tres dimensiones.

[ustracién: Anuncio de la pelicula aparecido en la prensa.

Y asombro es lo que parece emanar de los elogios de la prensa del
momento ante la llegada a Espafia del cine en relieve: «Con orgullo
puede proclamar Barcelona que, a través de la pantalla del suntuoso

Otras grandes productoras siguieron posibilidades diferentes, y asi Columbia prime-
ro licencié Natural Vision para la produccién de Fort Ti (1953) pero luego desarrollé
su propio sistema de cAmaras una junto a otra.

Para ver el alcance de estos temores también en Esparfia ver Ruiz del Olmo, 2011. Un
tema sorprendente no investigado por no haber encontrado ni el mas leve vestigio
es la respuesta de Rovira Beleta al entrevistador de Triunfo acerca de que el corto-
metraje era parte «de una serie de cortes que me fueron encargados por Aragonés,
Pujol y Arquer para televisiéon». Texto completo de esta entrevista en Anexos.

La investigacion para conseguir la visién de imdgenes en movimiento con sensacién
de tridimensionalidad llevaban realizdndose décadas como prueba que la primera
publicacién sobre el tema fuera publicada por la revista de la SMPE en el afio 1919
(Francis Jenkins, 1919), pero las publicaciones técnicas acerca del tema dentro de esta
sociedad se multiplicaron exponencialmente en los afios 1952 y 1953. Una recopila-
cién de articulos, incluyendo estos, en Smith, Ludé y Hogan (eds.) (2011).

Aunque no fueran capaces de preverlo, los mds activos productores de la industria
no quisieron quedarse atrds: tan s6lo dos dias después del estreno, Jack Warner
licenci6 el sistema y se puso manos a la obra para la produccién de la primera
pelicula de cine en tres dimensiones de Warner Brothers: Los crimenes del museo de
cera (House of Wax, André De Toth, 1953). Se trata de un remake de Mystery of the
wax museum (Michael Curtiz, 1933), pelicula también pionera, aunque en el uso del
sistema Technicolor de dos colores.
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Windsor Palace, ha sido la primera ciudad espafiola en conocer esta
nueva y prodigiosa conquista del cine». (El noticiero universal, 20 de
mayo de 1953, p. 33). Se trataba del estreno de la pelicula Bwana, el
diablo de la selva (Bwana Devil, Arch Oboler, 1952) ®+. A pesar de lo no-
vedoso del sistema y del impacto que provocé en el ptblico (con su
correspondiente traduccién en taquilla), la critica no fue benevolente:
«Sin su marco de papel, las gafas polarizadas Natural Vision pare-
cen una imagen televisiva fantasmal. Mientras se contempla el 3-D,
los espectadores son constantemente forzados a reenfocar su visién
cuando el foco de la pelicula cambia, obligando a un fatigoso trabajo
al ojo. (...) Con un diadlogo banal, secuencias pomposas e intérpretes
imposibles de dirigir, Oboler cuenta una historia basada, de hecho,
en como dos leones detienen la construccion de una via férrea en el
Este del Africa Britdnica.» (Variety, 1 de enero de 1952)..

La pelicula era el primer largometraje en tres dimensiones que se
estrenaba comercialmente. El sistema con el que se filmo es el Natural
Vision, que consiste basicamente en dos caAmaras Mitchell frente a fren-
te, situadas horizontalmente ante la escena a rodar, con dos espejos
situados a 45 grados delante de los objetivos (Zone, 2007, p. 185).

«;Secretos?... iNinguno!» Segtin un reportaje publicado en la revis-
ta Triunfo y que se reproduce integro en los Anexos por su interés,
éstas fueron las palabras que pronuncié Daniel Aragonés ante la pri-
mera proyeccion de la pelicula realizada para profesionales del sector
en Barcelona. Segtin esta misma fuente seria a raiz de esta visiéon que
los hermanos Aragonés, su socio habitual Antonio Pujol y el empre-
sario de la sala Windsor de Barcelona, José F. Arquer85, acordarian la
produccién de una pelicula en relieve y Cinefotocolor.

Demostrando una vez mds un afdn independiente, innovador y téc-
nicamente documentado Daniel Aragonés no dudé en comenzar es-
ta produccion tan inusual como aislada en la historia del cine de
la Espafia de la época. Utilizando sus dos cdmaras de Cinefotocolor
montadas sobre un soporte al efecto y con la incorporacién de unos
espejos, consigue una sencilla plataforma de rodaje en Cinefotocolor-
3-D y técnicamente similar al sistema Natural Vision de los hermanos
Gunzberg®®. Como la similitud en el sistema es evidente, Aragonés
elevo solicitud de patente de «un sistema de acoplamiento de dos
camaras de tomas de vistas a efectos de impresionar negativos para
cinematografia en relieve», El rodaje se realiz6 en los estudios Orp-
hea en mayo de 1953, se revel6 en los laboratorios de Cinefoto y fue
estrenada en la sala Windsor el 12 de junio siguiente. En Triunfo de

El trailer se puede ver en: http://www.sabucattrailers.com/expo2/Bwana_Devil_h.
wmv

Habia contratado la pelicula Bwana y el mes siguiente proyectaria El hombre de las
tinieblas (Man in the dark, Lew Landers, 1953), demostrando un especial interés por
este nuevo sistema de peliculas.

Uno de ellos trabajé como guionista en Hollywood por un corto periodo de tiempo,
el otro era oftalmélogo (Zone, 2005, p. 2).

Documento
completo de patente
en Anexos.


http://www.sabucattrailers.com/expo2/Bwana_Devil_h.wmv
http://www.sabucattrailers.com/expo2/Bwana_Devil_h.wmv
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10 de junio de 1953, (382: 3-5), se publicaba un extenso articulo sobre
el cine en 3D.

No repitieron los productores con el sistema a pesar de que los
hermanos Gunzburg reconocieron decepcionados que su solicitud de
patente habia sido desestimada y su sistema Natural Vision era de
dominio ptiblico®” pero parece que eso se debié al hundimiento del
interés del publico en el cine estereoscépico.

El estreno de Crimen Perfecto (Dial M for Murder) de Alfred Hitch-
cock en 1954, supuso practicamente el tltimo de los intentos de los
grandes estudios de producir para este nuevo sistema. Al parecer el
éxito fulminante de Bwana Devil signific6 también la condena a la
extincién del cine en 3D al tratarse de una produccién independien-
te de bajo presupuesto que con pobres direccién, puesta en escena
y guién que consiguié un gran resultado en taquilla (Mitchell, 2004,
p- 209). Una explosién de producciones estereoscépicas fueron pro-
ducidas entre 1952 y 1954: Gun Fury (Raoul Walsh, 1953), Miss Sadie
Thompson (1953), Inferno (1953), The Maze (1953), Los crimenes del mu-
seo de cera (House of wax, André de Toth®®, 1953), Hondo (1953), Kiss me
Kate (1954), The French line (1954), Gog (Herbert L. Strock, 1954). Los
cineastas se dedicaron a

arrojar sillas, ldmparas, cuerpos, escupitajos y cualquier
cosa que se les ocurriera a la audiencia, especialmente en
las peliculas de la primera ola [del 3D]. (...) Con los in-
gresos en taquilla cayendo todos los afios desde 1947, cual-
quier cosa que llevara a la gente a los cines era considera-
da merecedora de ser adquirida, tan rdpido como fuera
posible. Como resultado, las peliculas producidas inicial-
mente en 3D eran titulos de bajo presupuesto con una
duracién de rodaje entre 11 y 18 dias (...) El proceso nun-
ca ha escapado de su asociacion con titulos pobremente
realizados de consumo répido. (Mitchell, 2004, p. 210)

Fue tal la avalancha de titulos, muchos de ellos totalmente irrelevan-
tes que «para el verano de 1954 se consideraba que el 3D estaba muer-
to» (Mitchell, 2004, p. 215). Aunque se suele mencionar el rechazo del

87 En diciembre de 1953 Julian Gunzberg concluia: «al comienzo de nuestro trabajo

88

estdbamos convencidos de que hacfamos algo tnico y una contribucién inventiva
al arte de la fotografia estereografica. La Oficina de Patentes de los Estados Unidos
recientemente ha dictaminado otras cosa. Al parecer, en estas fechas hay poco que
sea patentable en el terreno de la 6ptica, y de hecho mucho estd ahora en dominio
publico, incluyendo nuestro sistema Natural Vision, que estd por tanto abierto y
disponible para todos aquellos que quieran utilizarlo.» (Gunzburg, Dic. 1953, p. 616),
citado en Zone, 2004, p. 224).

André de Toth, se convirti6 en adelantado de un sistema cinematografico del que él
mismo no podia disfrutar por haber perdido un ojo. A pesar de esta discapacidad
ocular, llevaba afios interesado en el 3D y rodé el western Man in the Sadle, en 1951
con una puesta en escena y planificacién como si se tratara de una produccién en
3D (Mitchell, 2004, p. 211). No deja de ser una anécdota curiosa que Raoul Walsh y
Herbert L. Strock también fueran tuertos



34 EL SISTEMA DE COLOR CINEMATOGRAFICO CINEFOTOCOLOR | 93

publico a usar gafas como uno de los principales problemas del ci-
ne 3D, parece que la critica mas importante del momento fueron las
lamentables proyecciones. Cualquier fallo en la superposicion de las
dos imagenes hacia perder el efecto estereoscopico: si se desenfoca-
ba una de las imdgenes, si se desalineaba con la otra, si tenfa menor
iluminacién, etc. (Mitchell, 2004, p. 208).

Lamentablemente el tinico material impresionado por este sistema
en Cinefotocolor fue el cortometraje El lago de los cisnes, hoy despare-
cido. Al no conservarse copia no es posible apreciar si estos defectos
también se producian.

A pesar de que Francisco Rovira Beleta, director del corto, no aho-
16 elogios a la competencia técnica de Aragonés (en Benpar, 2000, p.
112), el hecho es que no se volvi6 a realizar ningtin otro intento de
cine en 3-D, lo que deja la obra en un lugar de privilegio y rareza
para la historia del cine en Espafia.
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3.5 EL DESARROLLO INDUSTRIAL
3.5.1 En un rincén de Espafia (Jeronimo Mihura, 1.948)

Productora: Emisora Films

Jefe de produccién: Miguel Grau

Argumento: Cecilia A. Mantua®

Guién: Manuel Tamayo y Salvador Cerddn

Ayudantes de direccién: Julio Salvador, Jestis Castro Blanco y Cecilia
A. Mantua

Secretario de direccién: Francisco Pérez Riba

Fotografia en Cinefotocolor: Isidoro Goldberger

Segundo operador: Pablo Ripoll

Ayudante de Camara: Mario Bistagne

Montaje: Antonio Isasi Isasmendi

Misica: Ramon Ferrés Mausolas

Nuameros especiales: Les flors de Maig, de Anselmo Clavé; Marinada,
de Antonio Pérez Moya; La taponera y Las tres, populares.

Decorados: Emilio Ferrer y Francisco Fontanals

Atrezzo: Ramén Mird

Vestuario: De la Rosa y Herederos de Pefialva

Magquillaje: Antonio Turell

Peluqueria: Miguel Fal6

Intérpretes: Blanca de Silos (Lida), Adriano Ramoldi (Vladimir - En-
rique), Mery Martin (Rosa Maria), Pepe Isbert (tio Tomds), Juan de
Landa (Alcalde), Carlos Agosti (Pablo), Conrado San Martin (Ian),
Osvaldo Genazzani (Stanis), José Bruguera (Padre Luis), Anibal Vela
(Don Carlos), Soriano (Oficial de Marina), Jestis Castro Blanco (Médi-
co), Arturo Camara (Comisario).

Estudios: Trilla-Pecsa

Rodaje: 16 de agosto al 16 de noviembre de 1948 en la Costa Brava:
Tamariu - Tossa de Mar.

Duracién: 109 minutos

Estreno en Barcelona en el cine Kursaal el 22 de diciembre de 1948 y
en Madrid en el cine Callao el 21 de noviembre del 49, permaneciendo
7 dias en cartel.

Subvencionada con un crédito sindical de 1.480.000 pts.
Clasificacion: Interés Nacional y Premio del Sindicato Nacional del
Espectaculo de 250.000 pts.

Censura: Tolerada

89 Pseudénimo de la escritora Cecilia Alonso i Bozzo (Barcelona, 1905-1974).
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Sinopsis?’

En un pueblo de la Costa Brava catalana, unos pescadores, encuen-
tran un balandro a la deriva. El patréon de la barca Rosa Maria, lla-
mado Pablo, es el primero en ver el balandro, y tras abordarlo descu-
bren unos extranjeros completamente exdnimes. En el balandro van,
Wanda Lubomirski, una mujer polaca (que ha fallecido horas antes
de abordarlo), y Lyda, otra joven polaca, casada con Estanislao, ex-
oficial del ejército, el Conde Ian Eminovickz, antiguo oficial del es-
tado mayor polaco, y Wladimir Voltickjz, un joven yugoeslavo. Los
pescadores les auxilian y desembarcan. Rosa Marfa la maestra del
pueblo, reconoce en Wladimir a un antiguo oficial de la marina mer-
cante, espafiol, que huy6 de Espafia en 1939, y con el que habia tenido
relaciones amorosas. Wladimir se llama en realidad Enrique Alvear y,
como sus compafieros, huia de un pueblo yugoeslavo hacia Marsella,
para conseguir pasaporte y poder marchar hacia Iberoamérica. Wladi-
mir vive aterrorizado, temiendo que al descubrirle le encarcelen. Rosa
Maria, que es actualmente novia de Pablo, esperaba el regreso de su
antiguo novio y al verle, procura convencerle para que se quede en
Espafia, pero él no cree en la generosidad ni en el perdén de la patria.
Ian, ama a Lyda, a la que conoci6é en Polonia, antes de casarse con
Stanis, que es ciego a consecuencia de la guerra. En aquél rincén de
Espafia, encuentran el carifio de todos, y la proteccién especialmente
de D. Carlos, duefio de “Roca Rubia”, que junto con el alcalde y el
cura del pueblo les ayudan en cuanto pueden. Las responsabilidades
civiles de Wladimir - Enrique no tienen gravedad alguna, y el joven
queda libre para volver a ejercer su carrera. El conde Ian se da cuenta
de que Stanis y Lyda se aman en realidad y no tiene derecho a pertur-
bar su vida. El caddver de Wanda, encuentra cristiana sepultura en
el cementerio de aquél pueblo sencillo, y sus compatriotas, hallan en
la residencia de nifias polacas de Barcelona, a la hija de Wanda, mu-
chachita que adopta Carlos, hombre solo e inmensamente rico. Los
extranjeros que llegaron a la deriva con el balandro destrozado, ven
ahora su embarcacién reparada, pero ya no tiene para ellos aquél
gran interés. lan se marcha renunciando a Lyda, y el feliz matrimo-
nio se queda para siempre en Espafia. Rosa Maria se casa con Pablo,
Enrique ha comprendido también que el mds sincero amor une a los
dos jovenes, y se resigna a separarse de Rosa Maria, y agradecer con
su noble actitud el perdén y la buena acogida que a todos siempre
dispensa la patria.

Ilustracién: Programa de mano de la pelicula.

Comentarios Si como he apuntado anteriormente no se puede de-

Dado que no se conserva copia de la pelicula, esta sinopsis ha sido realizada siguien-
do la informacién aparecida en la prensa de la época y la sinopsis que se encuentra
en elexpediente de Clasificaciéon conservado en el A. G. A. (exp. niimero 8749).
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cir que el cine durante la posguerra espafiola abundara como cine
politico o propagandistico, si se pueden contar varios titulos que ex-
plotan dramas con contenido de defensa del régimen como La patrulla
(Pedro Lazaga, 1954) o La espera (Vicente Lluch, 1956), pero sobre to-
do lo que se producen son titulo abiertamente anticomunistas como
Murié hace quince afios (Rafael Gil, 1954), El canto del gallo (Rafael Gil,
1955), La legion del silencio (José Antonio Nieves Conde, 1955), Embaja-
dores en el infierno (José Maria Forqué, 1956) o Suspenso de comunismo
(Eduardo Manzanos, 1956). En un rincén de Espafia puede considerar-
se afin, pero s6lo parcialmente a estos titulos, ya que se encontraria
entre otros que fomentan las virtudes de la resignacién y el trabajo
como Dos caminos (Arturo Ruiz Castillo, 1953), en la que dos luchado-
res republicanos adoptan dos vias al final de la guerra, la del que se
exilia para continuar con la lucha y la del que se resigna y contintia
viviendo y trabajando en la Espafia franquista, y entre los que fomen-
tan el arcadismo como la pelicula Paz (José Diaz Morales, 1949), que
defiende la singularidad politica espafiola desde una clara simpatia
ideolégica por las tropas del Eje, en una historia que Carlos F. He-
redero denomina «belicosa y desafiante, nostalgica de la Alemania
hitleriana» (Heredero, 2004, p. 67). En ella, el protagonista después
de huir de los soviéticos y sentirse envilecido por las democracias oc-
cidentales descubre que «en el hogar cristiano est4 la felicidad» y que
ese hogar es «un rincén de paz» en Espafa. Esta busqueda de paz
en Espafia es también uno de los temas principales de En un rincén
de Espafia. Sus protagonistas se enfrentan con sus propios prejuicios
al descubrir un lugar muy distinto al que habian imaginado. Aunque
no se puede decir que es idéntica en sus planteamientos a las pos-
teriores peliculas realizadas en Cinefotocolor, si hay semejanzas en
ciertos aspectos de la puesta en escena, incluyendo la buasqueda de
proyeccién internacional de la pelicula con el recurso al folclorismo,
la singularidad y la alegria espafiolas.

Aunque puedan parecer rarezas, este tipo de producciones son el
reflejo del ambiente de la época en Espafia, que atn se prolongara
varios afios. Hasta bien entrados los afios cincuenta la prensa no sé-
lo dedicaba su discurso oficial, triunfalista y épico, a exaltar la figura
del general Franco como un lider mesidnico (imagen que ya por aquél
entonces él mismo se encargaba de propagar®’), y a la presentacion
triunfalista del régimen®?, sino también a incluir extensas reivindica-

«Aquél amanecer en que toqué diana con la corneta y surgié el Movimiento Nacio-
nal» Francisco Franco, discurso pronunciado en Las Palmas de Gran Canaria el 26
de octubre de 1950 y reproducido en el diario Pueblo el 27 de octubre de 1950, p. 1.
«La gigantesca manifestacion del 9 de diciembre ante el Caudillo y el aplastante
plebiscito del referéndum infligieron el primer golpe mortal a la conjura», Arriba, 15
de diciembre de 1950, p. 1. El titular se refiere a la manifestacién del 6 de diciembre
de 1946 en la que, segin los organizadores, cientos de miles de personas gritaron su
apoyo a Franco frente al Palacio Real de Madrid. El referéndum, primero celebrado
durante el franquismo el 6 de julio de 1947 para la aprobacién de la Ley de Sucesion,
segun cifras oficiales fue aprobado con el 93 por ciento de los votos.

97



98

93

94

95

96

| EL CINEFOTOCOLOR

ciones de figuras como Rodolfo Graziani?> («Réquiem urgente a un
mariscal de Italia», Arriba, 12 de enero de 1955, p. 5) o al fundador de
la Action Francaise, Charles Maurras («Dreyfus y Maurras», ABC, 25
de marzo de 1952, p. 41) al tiempo que se hacia eco durante afios de
las carencias de las democracias liberales al subrayar por ejemplo la
«angustiosa escasez de patatas» en EE UU o como se agravaba «la in-
cesante lucha del trabajador [norteamericano] por alimentar y vestir a
su familia» (Pueblo, 24 de noviembre de 1952, p.1); sin abandonar por
ello sus temas predilectos de la « amenaza roja» desde todos sus fren-
tes, como «los millones de fugitivos» que provocaban una «emigra-
ciéon de Alemania comunista de proporciones catastroficas» (Pueblo,
30 de enero de 1953, p.1)%%.

El final de los afios 40, politicamente era todavia una época de aisla-
miento y condena internacionales, pero la posguerra mundial estaba
dando un giro inesperado favorable al régimen del General Franco
con el avance de la Guerra Fria y el creciente anticomunismo, que
consiguieron que este tipo de producciones cinematograficas menu-
deasen también en EE UU, con titulos como Fugitivos del terror rojo
(Man on a tightrope, Elia Kazan, 1952). En aquellos anos®, también
en Espafia se producen peliculas de huidas del «terror rojo» como
la ya citada Paz, a la que se sumaron Perseguidos (José Luis Gamboa,
1952), Persecucion en Madrid (Enrique Gémez, 1952) o incluso Los ases
buscan la paz (Arturo Ruiz Castillo, 1954). En un rincén de Espafia fue
promocionada inmodestamente, como el evento mds importante del
cine espafiol junto a otros hitos de la historia del cine universal®.

Los participantes en la produccién cambiaron impresiones con la
prensa sobre la novedad que suponia y terminado el rodaje, su di-
rector Jerénimo Mihura declaraba a Imdgenes: «técnicamente - de
verdad - no encontré ninguna pega de consideracién”’. Eso si: mi

Rodolfo Graziani (1882 - 1955). General italiano Jefe del Estado Mayor, Virrey de Etio-
pia (donde por su dura represioén de la insurgencia fue conocido como “el carnicero
de Etiopia”) y luego Ministro de la Guerra de la Reptblica de Salé.

Por supuesto, ya se habian abandonado los titulares abiertamente nazis que menu-
dearon en cierta prensa durante la Segunda Guerra Mundial: «Charlot ante la justicia
o el nuevo judio Stiss», Primer Plano, 14 de mayo de 1944, 187: 3.

En el cine espanol se habian prodigado en afios anteriores titulos que pretendian
atraer la atencién de las instituciones por su contenido politico, pero que si es que
llegaron a tener simpatias oficiales curiosamente cosecharon muy desigual, y en
algunos casos nulo, éxito de publico. La investigacién realizada por Alberto Elena
sobre el mitico titulo Rojo y Negro, parecen desmentir la leyenda de su prohibicién
dos dias después de su estreno por el mismo Franco debido a que retrataba el amor
entre un comunista y una falangista. El resultado de los datos obtenidos por el
profesor Elena es que en las tres semanas que estuvo proyectdndose fue simplemente
un mediocre titulo que obtuvo ciertas criticas amables y muy tibia respuesta de
publico (Secuencias, octubre de 1997, 7: 61-78).

«1895: por vez primera, el cine. 1929: por vez primera el cine sonoro. 1948: por vez
primera el cine espariol produce una pelicula en color». Anuncio a toda pagina en
Triunfo, 3 de noviembre de 1948, 142: 26.

g7»Afos después, la memoria que conservaba Jerénimo Mihura de las dificultades

técnicas con el Cinefotocolor no era tan positiva (ver Testimonios de este titulo).



principal interés fue lograr una armonia suave de colores, huir siem-
pre del color chillén y desagradable (...) la pelicula no ha sido una
excusa para acumular bellos exteriores, sino que éstos sirven siempre
a un argumento sélido que podia haberse rodado perfectamente sin
color.» En realidad, las reticencias al uso de este nuevo proceso exis-
tian entre todo el equipo técnico que por primera vez se encontraban
trabajando en color. Nuevos medios teniendo en cuenta que en en-
trevista aparecida también en Imdgenes en octubre de 1948 el director
reconocia que «el color, tal y como lo conocemos, es verdad que su-
pedita en parte el temario cinematografico; sin embargo, cuando el
color consiga su perfeccionamiento, ese inconveniente desaparecerd.»
(40: 29).

Durante el rodaje también manifestaron su opinién otros técnicos
que tenian que solucionar los problemas que por primera vez les oca-
sionaba el Cinefotocolor. Asi lo demuestra el amplio reportaje de la
revista Imagenes en su niimero de octubre de 1948, en el que Angel
G. Gauna pasedndose por el rodaje recaba las opiniones del director
(con el color «no varfa nada. Lo tinico que existe es un mayor campo
de accién para el director» ; «el procedimiento Cinefotocolor es bueno
y confio obtener resultados artisticos satisfactorios»), del maquillador
Turell:

En Espafia careciamos de la experiencia necesaria y hemos
tenido que improvisar nosotros el maquillaje de fondo.
Las revistas extranjeras no eran lo suficientemente expli-
citas para orientarnos eficazmente(...) Estas pruebas fue-
ron improbas, acompafiadas de fracasos, hasta encontrar
la solucién. En mi labor han sido muy ftiles los consejos
del sefior Aragonés, el cual me dio una pauta de lo que
venia a ser su procedimiento Cinefotocolor (40: 29)8

y del cdmara Isodoro Goldberguer:

En el blanco y negro la exposicién tiene una cierta toleran-
cia; en el cine en color, en absoluto. Si se incurre en exceso
de exposicion, los colores salen mas rosados y pdlidos; y
al contrario, por bajo de exposicién [sic], con una tenden-
cia al azul violeta. Por esta causa, para nosotros, el trabajo
en el cine en color debe ser méds meticuloso.

También recaba opiniones del ayudante de direccién Julio Salvador
(«el trabajo que proporciona el blanco y negro pero cuadruplicado»),
del decorador Ferrer (para el que todo se reduce a «realizar los deco-
rados con los colores adecuados») y la del jefe de produccién Miguel
Grau, para el que todo se resume en que es una pelicula «mucho mas
costosa que en blanco y negro». Luego especifica que el costo es tan
alto por:
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el rodaje més lento (...) el empleo de luces, en intensidad
es doble y requiere, por tanto, mds ntiimero de operarios
electricistas; doble igualmente es el consumo de celuloide
al rodarse a 48 fotogramas por segundo. Para el rodaje de
esta pelicula empleamos simultdneamente dos estudios:
Trilla-Emisora y Orfea, para poder construir los grandes
decorados de la pelicula con mas holgura de espacio (40:

31)

Por tltimo da un dato muy significativo: En un rincén de Espaiia «es
producida conjuntamente por Emisora Films y Procisa, esta tltima
como inventora del procedimiento y cuya colaboracién puede, en el
futuro, extenderse a la produccién de otras peliculas»®®. En la revis-
ta editada en Barcelona Cinema, se habia publicado ya en marzo de
1947 que «en el mes de mayo» comenzarfa el rodaje en los estudios
Orphea «del primer film en cinecolor [sic] realizado por Antonio Ro-
man» (Cinema, 15 de marzo de 1947, 23: 12). Un mes después en la
misma publicacion ya se corrige el nombre del sistema de color y se
da el titulo de la produccién en marcha: Agustina de Aragon. Es buena
muestra de como incluso antes de patentar el sistema, Aragonés y sus
socios intentaban desarrollar un proyecto con amplias posibilidades
artisticas e industriales. Estaba por tanto siguiendo la senda marcada
por la empresa Technicolor: producir un titulo que sirviera como mo-
delo de utilidad y carta de presentaciéon de su nuevo sistema de color
cinematografico.

En febrero del afio siguiente, 1948, la revista Primer Plano publica
que Iquino dirigird la primera pelicula «por el procedimiento espafiol
Cinefotocolor», con otro dato que confirma el nimero de marzo de
Cinema: «En un rincén de Espafia, primera pelicula nacional en colores,
que dirigird Iquino??, serd producida por Emisora Films, asociada con
Producciones Cinecolor [sic], entidad en la que figuran los sefiores
Ramon Balet, J. M?. Blay'®°, Daniel Aragonés y Antonio Pujol.»

No consta que en la siguiente pelicula producida por Emisora en
Cinefotocolor (Un soltero dificil) existiese también esta participacion.
Finalmente el reportero de Imagenes realiz6 una entrevista a Daniel
Aragonés que por su interés se ha incluido en los anexos. La critica
tanto en prensa como en las revistas especializadas es generalmen-
te optimista, aunque suele mencionar las imperfecciones del color'’,

No consta en ningtn otro documento al que haya podido tener acceso esta atribucién
de invencién ni de propiedad a Procisa.

99»Sobre por qué no fue dirigida por Iquino y cémo fue elegido Jerénimo Mihura como

director, ver Testimonios de este titulo.

100»Balet y Blay habian producido y dirigido el primer largometraje espafiol de ani-
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macién, ademds en color: Garbancito de la Mancha (J. M. Blay, 1945). Este film se
realiz6 con el sistema britanico de color Dufaycolor, aunque consta que parte del
revelado de la pelicula se realiz6 en los laboratorios Cinefoto. No he encontrado
prueba documental de otra posible vinculacién empresarial con Daniel Aragonés.

Las diferencias tan llamativas entre las opiniones de los criticos podrian hacernos
pensar en que, dado lo artesanal del proceso Cinefotocolor, se estaban obteniendo
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mientras otros se entusiasman con los resultados, como el critico G6-
mez Tello en Primer plano:

la localizacién en la luminosa regién del Mediterrdneo ca-
taldn, como fondo, hubiera podido resultar incluso maés
peligrosa por el contraste entre la riqueza de matices de
los exteriores con el colorido, siempre més apagado, de los
interiores. No es asi, y justo es decir que si la perfecciéon
del procedimiento es casi total en las escenas del mar y
del pueblecito, lo conseguido en las habitaciones también
indica que el cinefotocolor, con las mejoras naturales des-
pués de esta brillante prueba, es susceptible de un gran
desarrollo. (Primer Plano, 27 de noviembre de 1949).

Después, Angel G. Gauna escribe un texto de exaltacion:

Cuando se escriba la historia del cine espafiol, un capitu-
lo muy importante tendrd que ser concedido a la primera
pelicula en color En un rincén de Espafia, con la que nues-
tro pais inicia, por sus propios medios, la introducciéon
al campo més avanzado de la cinematografia mundial. En
ese capitulo, ademds de dedicarse la extension precisa a
explicar en lo que consisti6, técnicamente, el procedimien-
to Cinefotocolor, debera mencionarse el lado heroico de la
empresa realizada, llena de dificultades — un continente
nuevo que abre su horizonte a los ojos aténitos del na-
vegante —, y de la que se salié airoso, cabalmente, sélo
con nuestra propia iniciativa y nuestros propios recursos.
Magnifico capitulo que se abre bajo el arco triunfal del
color. (40: 32)

El guién original localizaba la accién en Galicia. El cambio de loca-
lizacién puede sugerirnos motivos econémicos, pero los promotores
del titulo justificaron el cambio por motivos artisticos, tal y como Je-
rénimo Mihura apunté en una entrevista:

Si, primero se pensé en Galicia. Pero luego nuestros ojos
se volvieron a la maravillosa Costa Brava, cinematografica-
mente inédita (...) Nuestro cuartel general lo instalamos
en Tossa de Mar. Una maravilla de pueblo de pescadores
(...) perfectamente encajado en el paisaje, sin una nota
discordante (...) ;Y qué decir de su luz? ;Y de su mar
eternamente azul? (Triunfo, 134: 8)

resultados muy distintos entre diferentes copias de un mismo titulo. Sin embargo,
atendiendo a la constante animadversién hacia el sistema mostrada por algunos
criticos y el constante paternalismo comprensivo de otros, més parecen opiniones
personales intencionadas que juicios objetivos.
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En el Archivo General de la Administraciéon (A.G.A.) se conservan
dos expedientes de este titulo'®>.

Primero el expediente namero 8.749. En este expediente se conser-
va la sinopsis del argumento previa al rodaje, con importantes va-
riantes respecto a la historia filmada: se trataba de un pueblo costero
de Galicia adonde arriba «forzosamente» un balandro de matricula
polaca en el que viajan cinco expatriados de la Europa Central en
su huida hacia la Argentina. Debido a su estado son atendidos por
un rico hacendado gallego «que simboliza la tradicional hidalguia es-
pafiola». Todos los habitantes del pueblo rivalizan en su ayuda para
atender a los fugitivos que «bajan a tierra atemorizados por la propa-
ganda antiespafiola que les hace suponer que el pais esta bajo el terror
y la opresién». Finalmente descubren que «la realidad espafiola esta
en contradiccion con las falsas propagandas que desde el extranjero
propalan sus enemigos.»

Asimismo, esta primera “versiéon” tiene en su elenco a Ana Maris-
cal, Alfredo Mayo y Rafael Durdn, que no llegaron a participar en la
pelicula. Incluye cartén de rodaje con fecha de 1 de junio de 1948, se-
gun instancia solicitada el 10 de mayo anterior, roddndose finalmente
entre el 16 de agosto y el 16 de diciembre de 1948, con un permiso
de doblaje del 14 de febrero de 1949. Para el 29 de octubre de 1951 se
acredita declaracién de tiraje de la 22% copia standard de la pelicula
en Fotofilm S.A.E., lo que supone una circulacion de la pelicula de
cierta entidad. También incluye los documentos de la Junta Superior
de Orientacién Cinematografica: Gabriel Garcia Espina'®, Presidente;
Guillermo de Reyna'“4, Vicepresidente; Rvdo. Padre Antonio Garau
Planas, Vocal eclesidstico. Vocales: Fernando de Galainena’®>, Gusta-

Como era obligatorio en aquella época, también se conservan los expedientes que se
abrian para la edicién y tiraje de copias de los tréiler, todavia denominados avances
(el de este titulo por ejemplo es el expediente ntiimero 8.867). Tras su consulta, dado
que no contienen datos significativos, no los menciono en ninguno de los titulos.
Gabriel Garcia Espina (1905 - 1972). Funcionario del Banco de Espana, secretario
de redaccién de la revista Vértice, ejercié la critica teatral en Radio Madrid, y los
diarios Informaciones, La Tarde, La Hoja del Lunes y ABC. Fue Director General de
Cinematografia y Teatro entre 1945 y 1951.

Nacido en Las Palmas en 1915, Guillermo de Reyna fue Vicepresidente de la Confe-
deracién de Estudiantes Cat6licos de Espafia y miembro de Comunién Tradicionalis-
ta. Al final de la guerra fue nombrado Delegado Provincial de Prensa y Propaganda
de Madrid. Combatiente en la Divisién Azul, Consejero Nacional del SEU y funda-
dor y primer Jefe de la Formacién Profesional del Frente de Juventudes. Colaboré
en la formacién de los primeros centros de Formacién Profesional y fue miembro
del Consejo Técnico de las Universidades Laborales. Finalmente nombrado Director
General de Ensefanza Profesional y Técnica a finales de los afios 50.

Fernando Galainena y Herreros de Tejada. Oficial Comercial del Estado por opo-
sici6n desde junio de 1936, alcanzé la presidencia de la Subcomisién Reguladora
de la Cinematografia. «Durante su gestiéon (1946-1951), la especulacién y la corrup-
cién en torno a la importacién de cintas estadounidenses superaron todas las cotas
imaginables.» (Leén Aguinaga, 2008, p. 238). Posteriormente ejercié como Agregado
Comercial a la Embajada de Espafia en Roma.
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vo Navarro'®®, Pio Garcia Escudero'’, Pedro Mourlane Michelena®®,

David Jato'®, Joaquin Soriano'*°, Luis Fernando de Igoa'"’. Secreta-
rio: Santos Alcocer''. Los juicios son en general elogiosos con el tema
y argumento, pero no tanto con su técnica de color: «Estimable, intere-
sante y digna, realizada en un color, quizds de poco porvenir, pero
siempre digno de apoyo. El tema interesante y discretamente patri6-
tico» (de Reyna); «jLastima de color defectuosamente realizado! Ver-
dad de Espafia prudentemente proclamada.» (Garau Planas)''3; «el

Gustavo Navarro y Alonso de Celada, Director General de Aduanas.

Pio Garcia-Escudero y Fernandez de Urrutia (1887 - 1977). Segundo Conde de Ba-
daran, Doctor Ingeniero de Montes, desde el afo 1939 desempené diversos cargos
publicos, tanto dentro de su d&mbito profesional (Director de la Escuela Especial de
Ingenieros de Montes, Inspector General del Cuerpo de Ingenieros de Montes, Presi-
dente de la Asociacién de Ingenieros de Montes) como politicos (Consejero Nacional
del Ministerio de Educacién, Director General de Ensefianzas Técnicas). Fue nombra-
do primer Rector de la Universidad Politécnica de Madrid en 1971, permaneciendo
en el cargo s6lo unos meses.

Pedro Mourlane Michelena (1888-1955). Nacido en Irtn, estudié Medicina, Letras
e Historia en la Universidad de Valladolid, y pronto comenzé a colaborar con la
prensa. Fue director del semanario La Semana de Bilbao y luego director del diario
vespertino La Noche. Cronista de Irtin, marché a Madrid donde practicé la critica
literaria en el diario EI Sol. Se afili6 a Falange Espafiola y particip6 en la redaccién
de su himno, el Cara al sol. Tras la guerra fue el primer subdirector del diario Arriba
y dirigi6 las revistas Vértice y Escorial. Fue vicepresidente de la Asociacién de Prensa
de Madrid y miembro del Patronato Menéndez y Pelayo, del Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas y de la Junta General de Cronistas de Espafia.

David Jato Miranda (1915-1978). Politico afiliado a Falange Espariola a través del
SEU (Sindicato Espafiol Universitario) desde 1933. Nombrado Delegado Nacional
de Propaganda y de Informacién e Investigacién en la posguerra, combati6 en la
Divisién Azul y fue condecorado con una Cruz de Hierro por las autoridades del
Tercer Reich por su actuacién en el sitio de Leningrado. Procurador en Cortes en-
tre los afios 1943 y 1951. Jefe del Sindicato Nacional del Espectdculo desde 1946
hasta 1951, posteriormente abandonaria el partido tnico y las actividades politicas
publicas hasta que tras la muerte del dictador particip6 en distintos encuentros de
veteranos falangistas que pretendieron, sin éxito, refundar una Falange “joseantonia-
na”.

Joaquin Soriano Roesset (1906-1952). Licenciado en Derecho y jefe de Administra-
cién del Cuerpo Técnico del Ministerio de Comercio, dirigi6 la revista cinematogra-
fica Imagenes y el noticiario cinematografico NO-DO desde su fundacién en 1942
hasta su muerte diez afios después. Asimismo fue Presidente de la Subcomisién
Reguladora de la Cinematografia entre los afios 1940 y 1945.

Luis Fernando de Igoa. Nacido en Bilbao en 1899. Traductor y guionista, es recor-
dado fundamentalmente como coguionista de Muerte de un ciclista (Juan Antonio
Bardem, 1955).

Santos Alcocer Badenas (1907-1987). Licenciado en Derecho, ejercié como periodista
en Ya, Arriba y la Agencia EFE. Public6 los libros Y Madrid dejé de reir, Fusilado
en las tapias del cementerio y La quinta columna en los que relat6 sus experiencias
e impresiones como detenido, preso y después fugado del Madrid de la guerra.
Dirigi6, entre otros largometrajes cinematograficos La novia de Juan Lucero (1959),
Pachin almirante (1961), El enigma del ataiid (1966) y El coleccionista de caddveres (1967).
Desde que se instituy6 a través de la Orden de 28 de junio de 1946, la Junta Supe-
rior de Orientacién Cinematogréfica, eran mantenidos criterios indiscernibles entre
sus miembros sobre el cdémo o el porqué de sus juicios sobre el contenido moral o
cinematografico de las obras expuestas a su consideracién. Asi, se suelen encontrar
juicios criticos sobre aspectos cinematograficos o sobre la belleza de las actrices de
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color, si bien supone un esfuerzo digno de loa y encomio, no resulta
bien por los defectos casi insufribles del sistema de superposicién de
dos colores solamente.» (Galainena); «pelicula espafiola en un tecni-
color [sic.] muy deficiente. De asunto interesante y bien conducida,
es de primera calidad y representa un esfuerzo en la realizacién del
tecnicolor si bien hay que reconocer que no se ha logrado. El tema po-
litico espafol estd muy acertadamente presentado y merece la cinta
por tal concepto la mayor clasificaciéon.» (Garcia Escudero); «la peli-
cula interesa y estd bien realizada. El color... ha resultado lo mejor
que podia dentro de un sistema que segin creo, no puede dar re-
sultado. Creo que la pelicula, sinceramente, seria mejor en blanco y
negro»(Soriano) que afiade al dar la media como 1? B «incluso A por
la pelicula (no por el color)». En el segundo expediente, niimero 158-
48, consta coémo fue calificada a efectos de proteccién como de 1* A
el 21 de diciembre de 1948, con cuatro permisos de doblaje. Pero con
fecha de 2 de febrero de 1949 es revisada esa clasificacién y se la eleva
de categoria otorgandosele otro permiso de doblaje més*'+.

También incluye el presupuesto previo en el que entre otros apare-
cen los emolumentos previstos para Fernando Ferndn Gémez (50.000
pts.), Alfredo Mayo (100.000 pts.), Ana Mariscal (100.000 pts.) o Rafael
Duran (125.000 pts.). Ninguno de ellos lleg6 a formar parte del elenco
de la pelicula. Més significativo resulta el hecho de que en los gastos
de estudios (331.000 pts.), coste de la pelicula virgen (139.850 pts.)
o de laboratorio (196.000 pts.) no aparece mencionado ningtn gasto
especifico por el Cinefotocolor. Es bastante significativo dado que en
el expediente anteriormente comentado se incluye un aminoramiento
del coste de la pelicula entre este presupuesto previo (3.434.525 pts.) y
el coste final (3.167.734,87 pts.), lo que excluye que no se hubiera teni-
do en cuenta inicialmente y luego fuera necesario incluirlo. También
se conserva copia de las notas que se pasaron a la prensa y la radio,
casi idénticas, en las que se informa de la concesién de «Interés Na-
cional en consideracién a que a una decorosa realizacién y a un tema
enaltecedor de valores sociales y politicos une un importante esfuer-
zo en pro de la cinematografia espafiola al introducir en la misma la
modalidad de un procedimiento nacional de cine en color que, con-
seguido ya en este primer intento y atin susceptible de mejoramiento,
la hace acreedora a la proteccion oficial en razén al esfuerzo y deseo
de superacion que supone» (febrero de 1949).

los vocales eclesidsticos (ver mds adelante) y juicios morales sobre los argumentos
o guiones de otros vocales que no lo eran. Esto se traté de corregir instituyendo en
1952 la Junta de Clasificacién y Censura con dos subcomisiones separadas y que de-
bian opinar cada una sobre el &mbito que le habia sido atribuido, aunque esto nunca
se logré del todo.

Estos permisos fueron transferidos a Hispano FoxFilm, que los sustanci6 en los titu-
los A la Habana me voy (Weekend in Havana, Walter Lang, 1941), Cielo amarillo (Yellow
sky, William Wellman, 1948), De ilusién también se vive (The miracle of 34th street, Geor-
ge Seaton, 1947), Nido de viboras (The snake pit, Anatole Litvak, 1948) a lo largo de
1949 y Serenata argentina (Down Argentina way, Irving Cummings, 1940), ya en 1950.
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Se incluyen también las canciones catalanas que aparecen en la peli-
cula, junto a su traduccién castellana: Marinada (Viento marinero), Las
flores de mayo (Les flors de maig), Los pescadores (Els pescadors), y una
Caramella Castellana por el coro “La Taponera”. Por ultimo estan reco-
gidos los informes que en aquél entonces también era obligatorio que
remitieran las Delegaciones Provinciales de la Subsecretaria de Edu-
caciéon Popular del Ministerio de Educacién Nacional, que actuaban
tanto como informadores de la respuesta popular (tanto en su aspecto
comercial, como cinematogréfico y politico) como en calidad de cri-
ticos cinematograficos aficionados: «Merecié reprobacién del ptablico
por su escasa calidad cinematogréfica» (Badajoz, 21 de enero de 1951);
«Buena acogida del publico (...) el cardcter marcadamente propagan-
distico de esta pelicula le resta interés en algunos momentos, por la
reiteracion de algunas escenas(...) el color aunque de tonos débiles
en algunos pasajes, estd magnificamente conseguido, particularmen-
te en vistas panordmicas (...) pertenecian al sector de descontentos
aquellos elementos que mostraron siempre una oposicion a la actual
politica espafiola.» (Alava, 19 de febrero de 1949); «muy del agrado
del ptublico (...) el colorido de la cinta es solamente regular.» (Gra-
nada, 10 de marzo de 1949); «en general fue bien acogida, aunque
hubo también un sector importante de indiferentes» (Soria, 2 de abril
de 1949); «acogida con aceptacién» (Palma, 4 de abril de 1949); «pue-
de decirse que aceptada» (Cadiz, 9 de julio de 1949); «el publico la
ha acogido con cierto interés» (Castellon, 18 de enero de 1950); «in-
diferencia y desagrado por razones de tipo técnico (...) francamente
mal logrado con unos contrastes de color en algunos casos absurdos»
(Avila, 24 de marzo de 1951). Los informes de las delegaciones: «el
publico la acogié en general con complacencia» (Castellon, 6 de sep-
tiembre de 1950); «la pelicula ha sido bien acogida» (Huelva, 24 de
octubre de 1951); «aceptacién»(Avila, 6 de octubre de 1951); « bue-
na aceptacién por el comin de los espectadores, no asi por el sector
de personas mejor formadas intelectualmente»(Cuenca, 13 de abril
de 1951). Las delegaciones provinciales tan dispares como Granada,
Palma de Mallorca o Castellén del Plana transmiten el «poco entu-
siasmo» o incluso «frialdad» con que se acogi6 el estreno en esas
ciudades.

Las criticas de la prensa'’> siguen un recorrido pendular entre la
condena indignada de las deficiencias nunca resueltas del sistema y el
excusar comprensivo con un algo paternalista comentario de estimulo
hacia la meta sofiada: la “perfecciéon” del Cinefotocolor.

En un pais en el que la libertad de prensa no s6lo era inexistente sino que el dirigis-
mo politico era ley la alusién a las criticas de los medios escritos de la época podria
parecer un ejercicio de ingenuismo poco acorde con una investigacién rigurosa. Por
el contrario opino que un andlisis, contando siempre con la suficiente distancia y
sentido critico, permite obtener informacién relevante de la época, teniendo siempre
a la vista la venalidad personal de cada critico y la circunstancia en que desarrolla
su trabajo.
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En el caso de esta primera pelicula, las criticas subrayan la expec-
tacion creada por el nuevo sistema de color, su cardcter atin experi-
mental y su halagiiefio porvenir. Comienza el recuento de detalles
defectuosos el critico del diario Arriba''®: «Como experimento y co-
mo comienzo ... es preciso resaltar su importancia, aunque, como es
natural, sin ocultar las imperfecciones que todavia tiene, hasta el pun-
to de que en cuanto la cdmara hace una panordmica un poco répida,
los actores se levantan bruscamente o mueven las manos, el color se
descompone. Y en cuanto a los rostros, tampoco se ha conseguido la
naturalidad en el colorido.» Pero inmediatamente le sigue la critica de
ABC: «las tintas no estriden, sino que se amortiguan. Y, generalmente,
se embarran. En toda la acepcién del vocablo; o sea, que perdura y do-
mina, un tono barroso inequivoco. Y alli, como aqui, los matices no se
delimitan y las perspectivas no se aclaran. En ocasiones, el reflejo de
los focos, sin duda, subvierte el color simple y le arranca, pervirtien-
do la imagen, extrafios tornasoles, y, a veces, un gris perla, tirando
a blanco, que detona»; para a continuacién animar a los desarrolla-
dores del Cinefotocolor con un optimista:«Estas 16gicas deficiencias
pueden ser anuladas en sucesivos experimentos.» En la misma linea
se sitta la critica de La Vanguardia Espafiola que comienza jaleando «el
principio de un nuevo capitulo del cine espafiol (...) lo consignamos
con profunda satisfaccién», «los matices cromaticos de la pelicula se
distinguen por su suavidad, por su finura», una delicadeza maés cerca
del Agfacolor que del Technicolor «con evidentes desigualdades de
calidad» entre exteriores «con gracia pictérica» <contornos visuales
casi poematicos frente a interiores en los que «los tonos se diluyen
en una palidez aguada», dicho esto sin «valor negativo» sino presen-
tando lo que «es preciso pulir para que la obra adquiera un sentido
de mayor perfeccién». Al mismo tiempo que se pretende mantener
el tono elogioso general se hace responsable al sistema de color de
distintos problemas de narracién filmica o puesta en escena: «acaso
por el pie forzado que impone el procedimiento del color, la cinta
tiene un ritmo lento y gravido», y las actrices «salen adelante pese
a perjudicarles la fotografia». A pesar de no tener conocimientos téc-
nicos incluso el critico del diario Pueblo anoté: «los colores resultan
desvaidos y desenfocados en muchos momentos, sobre todo al ini-
ciar los movimientos» pero asevera que «se ha conseguido un bello
realce cromético y plausible en las partes panordamicas, especialmen-
te en los exteriores que reproducen parajes de las costas catalanas.»
Incluso una critica tan decididamente elogiosa como la de la revista
Digame tiene que incluir la mencién de detalles defectuosos: «Perfec-
tamente harmonizados los fotogramas, componen muchos de ellos
bellas sinfonias coloristicas, en las que los tonos estan diestramente

Las criticas completas que son mencionadas en los Comentarios se encuentran re-
producidas en su integridad en los Anexos, asi como todos los detalles de su publi-
cacion.
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combinados. Sefialemos las escenas de mar y aquella de la serenata
en la que las barretinas ponen una valiente nota encarnada. (...) Tal
vez en algin cambio de plano haya ciertas diferencias en la entona-
cion de las carnes, principalmente, pero este reparo es leve teniendo
en cuenta las bondades que abundan en la cinta.»

No hay noticia de la conservacién de ninguna copia de este titulo.
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3.5.2  Rumbo (Ramén Torrado, 1949)

Productoras: C. M. (Cinematogréafica Madrilefia S. A.) y Selecciones
Huguet S.A.

Productor ejecutivo: Juan N. Solérzano.

Productor asociado: Fernando Granada

Director general de produccion: Heriberto Santaballa Valdés

Guién y didlogos: Pascual Guillén

Argumento: Ramoén Torrado y Heriberto Santaballa Valdés

Basado en la comedia de: Antonio Quintero y Rafael de Le6n
Director de fotografia: Andrés Pérez Cubero

Segundo operador: José Luis Pérez de Rozas

Ayudante de cdmara: Ricardo Gonzalez

Ayudante de direccién: Victor L. Iglesias

Secretario de direccién: Pedro L. Ramirez

Ayudante de Produccién: José Villapranca

Secretaria de Produccién: Maria Amorés

Misica: Manuel Lépez Quiroga

Registro musical: Estudios C. E. A.

Sonido: Actstica S. A.

Decorados: Enrique Alarcén

Construccion de decorados: Ramén Matheu

Ambientacion: R. Mir6

Montador: Gaby Pefialba

Vestuario: Monic

Sastrerias: Vargas y Peris Hermanos

Maquillaje: Antonio Florido

Peluqueria: Elisa Espach

Intérpretes: Fernando Granada (Rumbo), Paquita Rico (Dulce Nom-
bre), Fernando Ferndndez de Cérdoba (Gabriel Hurtado), Julia Lajos
(Dona Lola), Eloisa Muro (Doiia Gloria), Rosita Valero (Piluchi), Ma-
nuel Arb6é (Don Manuel), Miguel Gémez (El Mayoral), Tino G. Ferry
(Salvador), José Riesgo (Federico), Guillermo Cereceda (Cochero). In-
tervencién de pareja de baile: Vilches y Mancilla

Laboratorios: Fotofilm y Cinefoto

Estudios: Orphea Film S. A.

Registro de sonido: Estudios C. E. A.

Lugares de rodaje de exteriores: Sevilla

Rodaje: del 23 de abril de 1949 al 19 de octubre de 1949

Duracién: 8o minutos

Estreno en Barcelona en los cines Capitol y Metropol el 26 de diciem-
bre de 1949 y en Madrid en el cine Palacio de la Musica el 20 de
febrero de 1950, permaneciendo 7 dias en cartel en cada ciudad.
Clasificacion: Segunda

Censura: Tolerada

Empresa distribuidora: Selecciones Huguet S.A.

Espectadores: 7.056
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Recaudacién: 71.335 ptas.''”
Acogida a un crédito sindical de 1.200.000 ptas.

Sinopsis

«Lo que gana con una mano lo regala con la otra, por eso le lla-
man Rumbo». Asi es presentado el protagonista de esta historia en
un barco que sube el rio Guadalquivir lleno de flamencos bailando.
Se trata de un joven gitano, brillante médico que estudi6é en Paris y
cuenta con una clientela adinerada, pero que se ha hecho famoso por
su desprecio del dinero. El médico se pasea a caballo por el Real de
la Feria de Sevilla y se tropieza con Dulce Nombre, una joven a la
que requiebra pero ella le rechaza con brio. Después Rumbo va a los
toros y alli se entera de que el millonario Gabriel Hurtado acaba de
regresar de Buenos Aires. Ya es de noche y Hurtado se encuentra que
el médico gitano le espera durmiendo en las escaleras de su Banco.
Cuando le reconoce recuerda emocionado que gracias a que Rumbo
le prest6 dinero en un momento dificil en Parfs ahora sigue con vida.
Unos familiares de Hurtado le invitan a su cortijo, pero el banquero
sabe que sélo se interesan por su fortuna. Como Hurtado estd urgi-
do por otro compromiso, Rumbo se ofrece a presentarse en el cortijo
en nombre de su amigo. Una vez alli los familiares le toman por el
propio banquero que quiere ir de incégnito y le agasajan, interesados
en casarle con alguna de las jévenes de la familia. La hija de la fami-
lia no es otra que Dulce Nombre, pero cada vez que se encuentran
discuten, llegando Rumbo a tirarla a un pilén. Ella esta convencida
de que Rumbo no puede ser Hurtado, como creen sus padres, y para
desenmascararlo contrata a un actor para que se haga pasar por el
banquero en una fiesta en el cortijo. Alli por azar coincide también
el verdadero Hurtado y todo se aclara. Dulce Nombre termina decla-
rdndose a Rumbo pero él la rechaza alegando que no tiene nada que

117 Es necesario precisar que las cifras de ingresos en taquilla incluidos en esta tesis en

las fichas de algunos de los titulos no son exactas al no existir durante estas décadas
control de taquilla. Son sin embargo incluidas aqui de modo orientativo debido a
que el Ministerio de Cultura las conserva en sus archivos como referencia y puede
suponer una aproximacioén a la respuesta real del ptblico. Como datos reales verifi-
cables sélo disponemos de los dias de permanencia de cada titulo en cartel después
de su estreno, teniendo en cuenta que no reflejan el recorrido comercial completo de
una pelicula: dejando aparte las ventas internacionales estaba un importante circuito
de salas de reestreno. Asi, Tres eran tres, una de las peliculas de menor éxito de las
estudiadas en relacién con el Cinefotocolor, que efectivamente no duré mas de una
semana en cartel en su estreno en Barcelona y dos en su estreno en Madrid, sigui6é
explotdndose de manera ininterrrumpida durante todo el afio 1955, 1956 y parte de
1957 en sesiones matinales y programas dobles en muchas salas de Barcelona y Ma-
drid. Después de esto, tal y como se puede ver en los informes remitidos por las
diferentes Delegaciones Provinciales de la Subsecretaria de Educacién Popular del
Ministerio de Educacién Nacional se dilataba en el tiempo todavia més la recepcién
de las peliculas en las capitales de provincia. El dltimo escal6n eran sin duda los pro-
yeccionistas ambulantes que iban por pequefios pueblos con un proyector y algunas
peliculas, normalmente muy deterioradas por el uso.



ofrecerle. Al fin Hurtado trama que se encuentren en la ermita del
Rocio. Allf, tiernos y enamorados se pierden entre canciones, subidos
a una carreta que se recorta contra la luz del atardecer, mientras Hur-
tado, sentencioso, se despide: «Adi6s, Rumbo. Tt me dista la vida y
yo te doy un querer. El dinero y la simpatia, por fin estdn en paz.»

[ustracién: Fotograma de Rumbo.
Comentarios

«Se necesita espafiolada a todo color». Con este titular un critico
de la entonces influyente revista Triunfo presentaba sus opiniones so-
bre las posibilidades que el color abria en la produccién de cine en
Espafia. Tras el reciente estreno de En un rincén de Espafia, su vere-
dicto es claro: «nuestro cine en color va a ser dificilmente exportable
si todo su secreto reside tan s6lo en comprobar que Mery Martin es
rubia, que los pinos son verdes y el mar azul.» Rememorando el exi-
toso renacimiento de la revista musical que ha supuesto en el cine
norteamericano la aparicién del Technicolor no duda en afirmar:

Espafia, con su cine coloreado recién descubierto, debe
aprovechar la lecciéon. Creo que lo mejor para abrir las
fronteras a la exportacién de nuestras cintas crométicas es
—no se alarmen ustedes — la Buena Espafiolada. 5i, eso que
llaman folklore. No la espafiolada cochambrosa y sucia, ni
ese intento timido y pacatito de “comercializar” una peli-
cula sacando algtn gitano que diga “Oji” y hable de la Gi-
ralda. La espafiolada auténtica, con gracia, caricaturizan-
donos nosotros mismos, estilizando el folklore, las faldas
de lunares y los Siete Nifios de Ecija. Y organizando un
reparto sensacional, con las mejores estrellas de las mejo-
res “Zambras”, “Tablaos”, “Soleras” y “Soles”, numerados
o sin numerar, que circulan por ahi. Y buscando nuestro
Goldwyn para la eleccién de caras bonitas. Y, desde luego,

poniéndolo todo en solfa al maestro Quiroga.

Como salido de la pluma del mismo critico, el guién de Rumbo pre-
tende conseguir que las riberas del Guadalquivir, la Feria de Sevilla y
las marismas del Rocio sirvan de marco incomparable a una comedia
romdntica con cante y baile folclérico andaluz, y con mucho colorido,
adaptaciéon de una comedia teatral homénima de Rafael de Leén y
Antonio Quintero. El director Ramén Torrado poco después de ter-
minar el rodaje declaraba en una entrevista que el Cinefotocolor le
habia parecido «muy bueno (...) un empaste delicado y fino» pero
que consideraba que el color se debia utilizar «para aquellos asuntos
que lo piden», 7 de septiembre de 1949, 186: 10). Apenas tres meses
mas tarde, el mismo Torrado, incluso antes del estreno deRumbo ya se
encontraba en la preproduccién de la pelicula Debla, la virgen gitana, y
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al ser preguntado sobre si con esta pelicula de gitanos del Sacromon-
te pretende conseguir un buen documental en colores de Granada
confesaba:

Ese es mi intento. En Rumbo hice el documental de la
Feria de Sevilla tal como es, sin retocado ni preparaciéon
alguna. Creo que el color debe servir para realzar en su
nueva dimensién las bellezas espafiolas ;no? Y tengo en
preparacion otra, que dard a conocer una de las regiones
mas hermosas de Espafia: la Maragateria. «Ya estan traba-
jando en el guién. Calcule los efectos que se pueden ob-
tener del traje charro y de su paisaje. .. », 14 de diciembre
de 1949, 200: 8)'*®

Aqui se aprecia cOmo se estaba forjando ya esa identificacién entre
el cine en color (y especialmente en Cinefotocolor) con un cine “co-
lorista”, ligero de intencién y contenidos, espectacular (sin rehuir el
efectismo) y con misica y baile. Si el critico cinematografico antes cita-
do sefialaba que se podia producir en Espafia un cine de proyeccién
internacional simplemente con color (filmico), Andalucia, folclore y
chicas bonitas, los productores y directores también tenfan sus pro-
pias ideas. Teniendo en cuenta que el variado folclore (o folclores) de
Espafia, en aquella época estaban siendo dados a conocer internacio-
nalmente por el grupo de Coros y Danzas de la Seccién Femenina,
era natural que se pensase en la viabilidad de otros cantes y otros bai-
les: la Galicia que originalmente iba a servir de escenario para En un
rincon de Espafia, la Maragaterfa colorista con la que sofiaba Ramén
Torrado o incluso el mds exético y mas colorista Sahara con el que
sofiaba Daniel Mangrané'™”. El mismo, como productor de Rumbo,
fue responsable también de una decisién para el montaje final que
produjo una reacciéon vehemente del actor Fernando Ferndndez de
Cordoba y que recogié la prensa del momento:

Ya sabe que intervine en el reparto de la pelicula. Roda-
mos en Barcelona y vinimos después a sincronizar a C. R.
A. Los mismos actores que habiamos intervenido en la pe-
licula doblamos después aqui la cinta. Ahora, imaginese,
amigo, la sorpresa tan desagradable que nos llevamos to-
dos al ver la pelicula y comprobar que nadie conservaba
su propia voz: nos habian vuelto a doblar en Barcelona.
(...) Nadie sabia nada del asunto. Ni el mismo Ramén To-
rrado, que es el director de la pelicula. Por lo visto ha sido

En abril de ese mismo afio habia sido estrenada en Barcelona la adaptacién cinema-
tografica de la entonces muy famosa novela de Concha Espina La esfinge maragata
(Antonio de Obregén, 1948)

Sobre el proyecto de producir una pelicula ambientada en el Sdhara Espariol ver
Comentarios a El duende de Jerez.
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una ocurrencia del sefior Mangrané, que ni siquiera ha te-
nido la delicadeza de comunicarnos esa ”suplantaciéon de
voz”. (...) Por mi parte, no estoy dispuesto a tolerar este
atropello. Maxime, cuando las voces que nos han puesto
a todos en la pelicula corresponden a unos andaluces de
la Barceloneta, que ya comprenderd usted lo ”ajustados”
que resultan. ..

En los expedientes de Clasificacién y Censura conservados de este
titulo se encuentra por primera vez un dato econémico muy signifi-
cativo en lo que al coste de estas producciones Cinefotocolor (expe-
dientes ntimero 58-49 y 9.439). Si en un principio el coste estimado
fue de 3.944.245 pesetas'*’, el coste final que se acredita ante la Junta
es de 3.565.884 pesetas. En los detalles de salarios presentados por
la productora se encuentran los sueldos de los miembros del equipo
técnico y artistico y los artistas mejor pagados son Julia Lajos (30.000
pts.), Fernando Ferndndez de Cérdoba (50.000 pts.) y Paquita Rico
(107.142,50 pts.) aparte del protagonista absoluto Fernando Granada
(150.000 pts.). Junto a esto la parte de material virgen (120.713 pts.),
Laboratorios (236.000 pts.) y el denominado Canon de Cinefotocolor
(400.000 pts.) son sin duda la partida de costes mds importante de la
produccion.

Heriberto Santaballa, en su condicién de Consejero Delegado de Ci-
nematogréfica Madrilefia solicité permiso de rodaje el 23 de marzo de
1949. Los encargados de leer el guién presentaron entonces informes
claramente desfavorables: «Carece de los valores minimos exigibles,
por lo cual proponemos su prohibicién.» (José Luis Garcia Velasco).
«Sevillanismo, andalucismo, cortijos, tientas, flamenco, bailes, gitanos,
la Giralda y la monda. Valor literario: nulo. Valor cinematografico:
ninguno. (...) Su proyectado éxito estrictamente comercial y para la
exportacion segiin se ha comprobado en las tltimas versiones de este
tipo de films es, mas que hipotético y problematico, dificil, imposi-
ble y justamente combatido a la hora de las distintas clasificaciones.
PROHIBIDO EN ABSOLUTO.» (Francisco Fernandez y Gonzéalez). En
una segunda lectura del mismo critico, éste insiste: «por la deleznable
condicién del asunto es muy alto el riesgo de que la clasificacién no
otorgue las compensaciones protectoras. (...) Carece de consistencia
cinematografica, argumental y espectacular.» En el cartén de rodaje
fechado el 21 de abril de 1949 se trasladan estas reticencias incluyen-
do una nota en forma de aviso «por la probablemente desfavorable
calificacién y consiguiente falta de proteccion oficial que en su dia
pueda caber y corresponder a la misma como consecuencia de la ab-
soluta falta de calidad cinematogréfica, literaria y argumental que se
advierte en el guién de referencia y que permite prever la realizaciéon

Esta cifra no corresponde con las 3.644.000 pesetas que aparecen como coste estima-
do en el expediente 58-49 junto con el guién y demds datos previos a la obtencién
del permiso de rodaje.
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de una pelicula carente de toda originalidad temaética y de los valores
minimos exigibles».

Finalmente el rodaje se llevé a cabo entre el 23 de abril y el 19 de oc-
tubre de 1949. Como habia sido pronosticado, la proyeccién del filme
terminado ante la Junta el 2 de diciembre de ese mismo afio recoge
una undnime condena: «Costumbrismo andaluz con transfusién de
sangre gitana. Folclore no filtrado ni depurado convenientemente. La
fdbula es mas o menos la de siempre sin la afladidura de invencién y
de buen gusto.Hay si, algtin pasaje discreto con cante y su parte de
danza. El tecnicolor es deficiente.» (Pedro Mourlane Michelena). «La
intolerable calidad del color, la vulgaridad del argumento, la pési-
ma direccion, aconsejaria declararla de quinta clase si tal clasificaciéon
existiera. Debe en todo caso prohibirse su exportacién. Seria vergon-
zosa la exhibicion de esta birria en paises extranjeros. Ciertas cosas no
deben salir de la familia. 32.» (Xavier de Echarri)'*'. «Andalucia: mu-
sica, canto, baile, toros y por final la romeria del Rocio. Para mi, con
eso, entrelazado con amorios, tiene suficiente para hacer pasar un ra-
to agradable, que es la finalidad del cine intrascendente. Lastima del
colorido, que es francamente defectuoso. 2%.» (Gustavo Navarro). Y
los lacénicos comentarios: «Mala argumentalmente y mala de color.»
(Francisco Ferndndez y Gonzalez); «un color peor que mediano» (Pio
Garcia Escudero); «Rumbo a 3%» (David Jato) y el dltimo aldabona-
zo que asesta el presbitero Antonio Garau Planas: «La preferiria en
negro».

Entre las criticas de prensa de la época se encuentran las que serdn
habituales descripciones de fallos que perseguirdn al cinefotocolor
durante toda su vida: «Por ignorancia o por exceso de seguridad, en
esta cinta no se escatiman los riesgos del color. Se repite en los foto-
gramas lo que nosotros, en impresién tipogréfica, lamamos “fallos de
registro”, y en las manos de los personajes se observa, al moverse, esa
falta de coincidencia sostenida de colores primarios a que la tricromia
“mal tirada” nos tiene tan acostumbrados (...) Y siguiendo esta linea
sincera diré que hay fotogramas donde un color primario — el rojo,
por ejemplo — cubre y malogra gamas y matices. En cambio, cuando
la secuencia no tiene gran movilidad en las figuras, el color se sos-
tiene igual y rinde estampas verdaderamente notables.» (Solidaridad
Nacional; «El ”color por tecnicolor” [sic] es, por el momento, deficien-
te, borroso en sus segundos términos y difuso al adquirir movilidad
las figuras» (ABC)). También la habitual resefia de desperfectos que
termina como misiva de confianza en el futuro: «<En "Rumbo” se si-
gue el buen camino, y si es cierto que el colorido es muy desigual y

Xavier de Echarri y Gamundi (1913 — 1969). Estudié Derecho en la Universidad
Central y muy pronto comenz6 sus colaboraciones periodisticas. Fue director del
diario Arriba entre 1939 y 1949. Ese afio es nombrado Consejero de Prensa de la
Embajada de Espafia en Lisboa, cargo que compaginé con la corresponsalia para el
diario ABC bajo el pseudénimo de Ignacio de Echalar. Se encargé de la direccién del
diario La Vanguardia Espafiola desde el afo 1963 hasta su muerte.
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que hay secuencias dominadas por pigmentos de la escala encarnada
y de la escala azul — amén insuficiencias fotograficas , también es cier-
to que tiene planos muy bien compuestos que revelan una técnica en
vias de rapida maduracién» (La Vanguardia Espafiola.

También se encuentran en el expediente conservado en el A.G.A.
las criticas aparecidas en la prensa de provincias que se hacian llegar
desde las Delegaciones Provinciales de la Subsecretaria de Educacién
Popular y que evidencian a veces detalles que parecen haber sido
pasados por alto por los criticos de publicaciones de tirada nacional:
«Cuando las figuras se mueven o son fuertes los contrastes, parece
como si la imagen se destifiera» (MOLNAR en La Gaceta Regional de
Salamanca, 16 de abril de 1950'*?); «todavia no resulta [el Cinefotoco-
lor] una cosa totalmente lograda, pues el tono azul y el de las carnes
salen fuertes y hasta fatigan algo.» (Pensamiento Alavés, 6 de febrero
de 1950); «hacer a estas alturas una pelicula espafiola para largar las
canciones integras de la protagonista, con tal recalcitrante insistencia
que hasta el beso final no es el beso final, porque tras él hay todavia
una copla que se eterniza metros y metros, nos parece una prueba de
antigiiedad digna de un museo» (EL ESPECTADOR en el diario Hoy
de Badajoz, 22 de julio de 1951); «ofrece Rumbo muchos errores, pero
el mayor de todos es el de la fotografia, en cinefotocolor, que echa por
tierra todas las ilusiones que su anuncio nos habia hecho concebir».
(Q en Patria de Granada, sin fecha).

122 Se incluyen aqui los datos de estas criticas y no en los Anexos en los que constan
las demds criticas de prensa porque a menudo éstas se encuentran en el A.G.A. en
forma de recortes en los que falta la informacién completa






3.5.3 Un soltero dificil (Manuel Tamayo, 1950)

Productora: Emisora Films

Jefe de producciéon: Miguel Grau Cester

Guioén: Manuel Tamayo y Julio Coll

Basado en la novela de Juan Aguilar Catena.

Ayudantes de direccién: Julio Salvador, Jests Castro Blanco
Secretario de direccién: Francisco Pérez Riba

Director de fotografia: Jules Kruger

Segundo operador: Mario Bistagne

Montaje: Antonio Isasi-Isasmendi

Misica: Ramon Ferres Mausolas

Decorados: Juan Alberto Soler

Atrezzo: Ramén Mird

Vestuario femenino: Ninette Couture

Sombreros: Pilar Rabasa

Magquillaje: Antonio Burell

Peluqueria: Elisa Aspachs

Intérpretes: Conrado San Martin (Ramoén), Elena Espejo (Charito), An-
gel Picazo (Antonio), Mercedes Castellanos (Elena), Silvia Morgan
(Alicia), Luis Pérez de Le6n (Jacinto), Pepe Isbert (Doctor Olmos), Eu-
genio Testa (Duque de Almifiate), Consuelo Nieva (Duquesa de Almi-
fiate), José Ramoén Giner (Morales), Rafael Navarro (Arturo), Joaquin
Pareja Obregén (Rejoneador).

Estudios: Trilla — Emisora

Laboratorios: Cinefoto

Empresa distribuidora: Hispano Fox Film

Acogida a un Crédito Sindical de 1.100.000 pts.

Estrenada en Madrid en los cines Callao el 21 de agosto de 1950,
permaneciendo 7 dias en cartel.

Clasificacion: Segunda

Censura: Autorizada para mayores

2.950 metros en diez rollos.

Duracién: go minutos

Sinopsis

Ramoén, el hijo de los duques de Almifiate, cuando se encuentra a
punto de casarse con Alicia huye de la iglesia y se refugia en una finca
familiar en Andalucia que administra su primo Antonio. Alli conoce a
Charito, de la que se enamora y a la que pide que se case con él. Entre
los dos primos surge la rivalidad por el amor de Charito y Antonio
llega a avisar a Alicia del paradero de su prometido. Cuando ella se
presenta a reclamar sus derechos ante Ramoén, éste la hace ver que
todo ha terminado entre ellos, propiciando que Alicia se vaya con
Antonio. Finalmente Charito admite a Ramoén y acepta casarse con
él, a pesar de las reticencias de todos. El dia de la boda le vuelven a
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asaltar las dudas a Ramoén, pero su amor por Charito es mayor y al
final se casa, dejando de ser “un soltero dificil”.

Ilustracién: Programa de mano de Un soltero dificil.
Comentarios

En los expedientes de Clasificaciéon y Censura (expediente nimero
9.660), consta carton de rodaje con fecha de 8 de septiembre de 1949.

Presentado un presupuesto estimativo de 3.983.000 pesetas, se acre-
dita finalmente un costo total de produccién de 4.144.444,24 pesetas.
En los gastos finales aparece apunte de 500.000 pesetas en concepto
de “Canon Color”.

Asimismo se conservan los juicios de clasificacién de una Junta
inmisericorde: “Si fuera en blanco y negro, 2%. Si en color, ya ve-
remos. .. "?3(Garcia Escudero); “Espafioladita con pretensién de co-
media moderna. Muy floja y sin ningtn valor cinematogréfico. Si el
color es bueno puede ganar.” (Soriano); “El argumento algo insulso
estd desarrollado con poca animacién, la interpretaciéon es mediana
y la ambientacién regular. Quizé las escenas de toros, procesién y
otros exteriores mejoren con el color.” (Galainena); “Carece de origi-
nalidad e interés” (Zabala); “Sobre una novela de Aguilar Catena de
una vulgaridad aplastante se ha realizado una pelicula “folklérica” -
juna mds! — que a la vulgaridad afiade un pintoresquismo mediocre,
tan hdbilmente que consigue el tedio quimicamente puro. Como me
temo que el color no mejorard nada —probablemente lo contrario —
clasifico en segunda categoria llevado de una infinita benevolencia”
(Xavier de Echarri); “Otra vez Andalucia. Nuevamente toreros, patio
sevillano, romeria, cante y baile. Folklore, mds folklore, atin y todavia
y siempre folklore. ;Y el asunto? El de siempre, ni mejor ni peor que
el de siempre.” (Mourlane Michelena).

El expediente ntiimero 162-49 incluye clasificacion final de primera
categoria con dos permisos de doblaje'**, y cartén de doblaje con
fecha 12 de abril de 1950.

Sélo ha sido posible encontrar dos criticas en prensa y las dos ne-
gativas, especialmente con el sistema de color: «el defecto del color
impide apreciar en toda su panordmica las citadas calidades de la
pelicula: porque, preocupados por la palidez de los intérpretes, por
ejemplo, nos resulta también pélido su trabajo; o contemplando el co-
lorido, a veces imperfecto, de los fondos, no calibramos con justicia

Por las notas, parece que a la Junta se le pasé un copién en blanco y negro para su
evaluacion, algo que podia estar motivado por el laborioso y caro proceso de labora-
torio para obtener las copias en color o al temor de los productores de presentar un
material de calidad insuficiente.

Servirdn para que Femi Films importe los titulos Ambiciosa (Forever amber, Otto Pre-
minger, 1947) y Pdnico en las calles (Panic in the streets, Elia Kazan, 1950) para ser
distribuidos por Hispafio Fox Films.
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el buen trabajo del decorador» (Digame). Y la del diario ABC: «Los to-
nos se embarullan de manera desconcertante y a la par estridente, al
punto de herir los ojos, y de adoptar unas gamas de ensaladilla rusa y
unos desplazamientos en los contornos de las figuras, que evidencian
el ensayo y no la apetecida meta.»

Segundo y ultimo titulo que Emisora Films realizé en Cinefoto-
color: la productora cesé su actividad poco después. Este titulo se
considera actualmente desaparecido.

A titulo anecdético se puede mencionar que los exteriores andalu-
ces fueron rodados en Benacazén, Sanlicar la Mayor, Alcald de Gua-
daira y Dos Hermanas, dandose la curiosa circunstancia de aprove-
char una romeria en esta ultima localidad, rodando en medio de la
auténtica hermandad del pueblo que saca una venerada imagen de la
Virgen Maria “cuando los membrillos estdn dorados”. El sol radian-
te que alumbr6 aquél dia de rodaje, en una fecha famosa entre los
lugarefios por sus abundantes lluvias, hizo que el director diese pu-
blicamente las gracias a la Virgen, tal y como recogi6 la prensa de la
época.
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3.5.4 Erase una vez... (Direccién artistica: Alejandro Cirici-Pellicer -
Direccion de animacion: José Escobar, 1950.)

Adaptacion en dibujos animados del cuento “La Cenicienta” de Char-
les Perrault.

Distribuidora: Cibeles Films

Productora: Estela Films, S.A.

Productor: José Benet Morell

Jefe de produccién: José Maria Aragay

Adaptacién y guién: José Maria Aragay, A. Gonzdlez Alvarez, A. Ci-
rici Pellicer, Flora Monteys, Rafael Ferrer, José Escobar

Fotografia: Jaime de Ferrater (toma directa), Jaime Piquer (cdmara) y
Manuel Diaz (fotografia dibujos)

Montaje: Rosa Roig

Mdsica: Rafael Ferrer i Fit6

Orquesta: Orquesta de Radio Nacional de Espafia en Barcelona
Canciones interpretadas por: Cobla de Barcelona, Cobla de Molins,
Capilla Clasica Polifénica del E. A. D., Cuarteto vocal Orpheus, Lina
Richarte (Soprano) y Fernando Cachadifia (Baritono)

Animacién: Juan Ferrdndiz, Francisco Tur, Guillermo Fresquet, Enri-
que Ferrdn “Diban” y Federico Sevillano.

Ayudantes de animacién: José Amat, Constanza Armengol, Edit Frank,
José G. Espulga, Manuel G. Arnalot, Francisco Jord4, Encarnita Paz,
Francisco Pérez, José Radalga, Isabel Rasal, J. Luis Sagasti, A. Diego
Sénchez, Carlos Sdnchez, M?* Alegria Serra.

Decorados: Disefios de A. Cirici-Pellicer, realizados por Enrique Fe-
rran "Diban" con Melchor Niub6, Enrique Sanchis, Enrique Pinet, Jai-
me Planas Gallés, Ramén de Batlle y Miguel Titchs.

Intérpretes: Dibujos animados y el "Ballet Esbart Verdaguer" (Direc-
cién coreogréfica: Manuel Cubeles; Direccién musical: J. L. Moreno-
Palli; Asesor de Pléstica: J. Picas Guiu).

Voces: Rosita Valero (Cenicienta), Emilio Fébregas (Scariot), Juan M.
Soriano (Narrador), Carmen Contreras (Ratl), Esperanza del Balorre-
ro (Madrastra), Maribel Casals (Rebeca), Maria Victoria Dura (Clo-
rinda), Camino Garrigé (Madrina), Fernando Ulloa (Principe), J. A.
Eulate (Conde de Aubanel), Jestis Puche (Mago Murgo), José Casin
(Bertoldo), Miguel Angel Puche (Gualterio), José Vidal (Lisardo), Mi-
guel Valdivieso (Heraldo), Maria Dolores Gisper (Amor). Juan A. Bus-
quets, José Vidal y Leopoldo Gil Nebot (Efectos especiales de voz).
Director de Doblaje: Marta Fabregas

Sonido: Actstica

Sistema de sonido: British Acoustic

Estudios: Estela Films, S.A. (animacién) y Orphea Films S. A. (toma
directa)

Duracién: 75 minutos

Laboratorios: Cinefoto S. L. y Fotofilm S. A. E.

Rodaje: Desde noviembre de 1948 hasta junio de 1950.
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Empresa distribuidora: Universal Films Espafiola S.A.

Espectadores: 3.929

Estreno en Barcelona el 18 de diciembre de 1950 y en Madrid en el
cine Actualidades el 21 de diciembre de 1950, permaneciendo 25 dias
en cartel.

Clasificacién: Interés Nacional.

Censura: Tolerada.

Galardonada en la Mostra Internacional de Cine de Venecia de 1950.
Mencién de Honor.

Sinopsis

La joven condesa de Aubanel vive feliz en el castillo del conde, su
padre, rodeada de sus pajes Radl, Lisardo, Gualterio y Bertoldo, su
perro Chao y su gato Ulises. Antes de emprender un largo viaje, el
conde contrae matrimonio con la viuda Dofia Facunda que va a vivir
al castillo con sus hijas Clorinda y Rebeca. Tras la marcha del conde,
el castillo queda en manos de la malvada madrastra, las malvadas
hermanastras, y el gordo intendente del castillo, Scariot, que obligan
a trabajar y maltratan a la pobre condesita. Los pajes amigos de la con-
desa la ven convertida en fregona e intentan asustar a Scariot y las
perversas mujeres disfrazdndose de fantasmas. Llega entonces una
invitaciéon del Rey para un baile en Palacio. Uno de los pajes intenta
de nuevo ayudar a Cenicienta visitando al Mago Murgo para que le
de un bebedizo que haga bailar locamente a las hermanastras. Lue-
go el paje se equivoca y da la p6cima a los caballos, que se ponen a
bailar. Mientras, el Hada Madrina se aparece a Cenicienta y la trans-
forma para el baile. Durante la fiesta regia el Principe protagoniza
una alegoria intentando rendir la fortaleza del Amor, que no se rinde
a la fuerza sino a la belleza de la “Princesa Desconocida” (Cenicienta).
Después el Mago Murgo distrae a todos con una cobla (interpretada
por personajes reales que bailan vestidos “de época” con caballos de
cartén. Huyendo a medianoche, Cenicienta deja atras su zapato, y al
llegar al castillo de su padre, con el hechizo ya roto, canta su desdi-
cha mientras evoca lo que acaba de vivir, sus anhelos y sus suefios. El
principe visita la calle de los zapateros al dia siguiente en busca de
alguna pista, pero no pueden ayudarle y asi lo cantan y bailan a rit-
mo de jazz. Al final decide probar el zapato a todas las jéovenes hasta
que le encaja a Cenicienta para sorpresa de los malos del cuento. Al
fin la condesita se casa con el Principe y juntos se van “al palacio de
Lohengrin”.

Ilustracién: Imagen de Erase una vez...
Comentarios

«Para nosotros fue como como un mazazo en la cabeza (...) pues
representaba el final de muchas ilusiones y sacrificios» (Candel, 1993,
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p- 43). Asi recordaba muchos afios después José Escobar la noticia
del Decreto que declaraba la obligatoriedad de la proyeccién del NO-
DO antes de cada sesién de cine en todas las salas de Espafia. Ese
"nosotros” al que se refiere es el equipo que formaba los Dibujos
Animados Chamartin, una ambiciosa empresa fundada en Barcelona
en 1941, tras la fusién de Hispano Grafic Films y Dibsono Films. En
los afios siguientes, Chamartin produjo toda una serie de cortome-
trajes animados con claras influencias de Disney y especialmente de
las Silly Symphonies, con personajes que se hicieron muy populares:
Don Cleque, Pituco, el ratén Zapirén y sobre todo el torito Civilén,
que lleg6 a protagonizar seis titulos entre 1942 y 1945, y que con su
pareja la vaca Civilona aspiraban a convertirse en los equivalentes
patrios de Mickey y Minnie Mouse.

Con el mercado del cortometraje dafiado por el NO-DO, y el poco
desarrollo de la animacién publicitaria o educativa los estudios de
animaciéon Chamartin cierran en 1949. Entonces José Benet Morell y
los hermanos José Marfa y Jaime Bagufd fundan Estela Films como
una productora de largometrajes de animacién, y consiguen mante-
ner a casi todo el equipo que se habia formado en Dibujos Animados
Chamartin. Entre los principales dibujantes se encontraba José Esco-
bar'>.

Para su primer proyecto, se asigné la parte de animacién y reali-
zacion a Escobar y se buscé a alguien de prestigio en la persona del
critico de arte Alejandro Cirici-Pellicer. Presentado en la prensa como
titulado en arqueologia y filosofia ademas de en Arte «en sus diversas
ramas» en varias universidades extranjeras. También se mencionaba
su trabajo como arquitecto en Francia y como pintor muralista (Triun-
fo, 20 de diciembre de 1950, 253: 31). En la entrevista a continuacién,
tras denominar a Walt Disney «un honrado fabricante de corbatas»,
Cirici-Pellicer aseguraba haber usado «el tema mas vulgar de todos:
el de la Cenicienta, que es el tema de todas las novelas rosa del mun-
do» para después volcar sobre él «la vision que del mundo tenian
los grandes artistas del siglo XV y del XVI, desde las angélicas minia-
turas de Foucquet y las alegres tablas de Carpaccio hasta el terrible
mundo diabdlico de El Bosco» para que se encargase de la direccién
artistica.

Aunque inicialmente se habia pensado en el titulo original del cuen-
to de Perrault La Cenicienta, la empresa Disney envi6 rdpidamente un
requerimiento legal de no utilizacién de esa cabecera: el titulo habia
sido registrado para todo el mundo por el gigante del dibujo anima-
do. Asf el titulo qued6é como Erase una vez..., aunque acompaid a

José Escobar Saliente (1908-1994) ha sido uno de los dibujantes mds populares du-
rante décadas en la historieta espafiola gracias a personajes como Carpanta o Zipi y
Zape. Ademas fue un pionero del dibujo animado espariol con la invencién de un
sencillo proyector infantil de peliculas dibujadas sobre rollos de papel que denominé
Cine Skob (Candel, p. 72 y ss.).
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toda la publicidad de la pelicula el afiadido «basada en el cuento de
La Cenicienta».

Ilustracién: Programa de mano de Erase una vez. ..

Cirici-Pellicer hizo los bocetos generales de los decorados situan-
do el cuento en un Renacimiento documentado y respetuoso con el
ambiente cultural y artistico de aquella época (llegando a incluir una
reproduccion de un cuadro de Piero Della Francesca sobre una pared
del castillo). Los fondos eran realizados por Enrique Ferrdn “"Diban”
y Escobar disefi¢ casi todos los personajes (la madrastra, sus hijas,
Scariot, los pajes, el perro Chao, el gato Ulises) excepto al Principe y
a Cenicienta que fueron dibujados por Juan Ferrdndiz. Escobar pre-
senta unos personajes y unas situaciones comicas muy cercanas al
resto de su obra, con un malvado intendente del castillo (Scariot) que
tiene gran parecido con Pantuflo Zapatilla, el padre de Zipi y Zape, y
un Mago Murgo que se dirfa un trasunto con barbas de Carpanta.

Comentarios en las revistas cinematograficas del momento no de-
jaron de encomiar el hecho de que se tratase de una produccién to-
talmente espafiola’®®, como solfa ocurrir con el resto de las peliculas
producidas en Cinefotocolor.

Iustracién: El malvado Scariot y el Mago Murgo

Revisada una copia en video en muy mal estado de Filmoteca Es-
pafiola (y ademds en blanco y negro) no permite comentario sobre el
uso de los colores, pero la critica de la época no dejé de mencionar
lo defectuoso del procedimiento de color: «deficiencia del colorido,
siempre borroso»” (el siempre muy critico “Donald” de ABC, aunque
algunos se mostraban comprensivos con el hecho de que la perfeccién
del colorido “s6lo es accesible a los estudios plenamente dotados de
recursos técnicos” ("Commentator” en El Noticiero Universal). E1 pro-
pio Escobar recordaba que al tratarse el Cinefotocolor de un proceso
basicamente bicrémico ellos se adaptaron, usando los colores para
los dibujos segtin los «iban valorando», usando por ejemplo naranjas
para obtener en la copia positiva final, amarillos(Candel, p. 69). La
animacion es estimada como notable por los criticos, y asi se puede
apreciar al menos en las secuencias del baile de los caballos y del can-
to de los zapateros, ambas animadas a partir de imagen real con la
ayuda de rotoscopio, utilizado ya en afios anteriores, especialmente
y con muy buenos resultados por la factoria Disney en Blancanieves y
los siete enanitos (Snow White and the Seven Dwarfs, David Hand, 1937).
Los musicos que sirvieron de modelo al rotoscopio pertenecian a la
Orquesta de Jazz de Barcelona, mientras que los bailarines que sirvie-
ron de modelo al baile de los caballos pertenecian al ballet folclérico
catalan Esbart Verdaguer. Este grupo de baile tenia dos secuencias de
imagen real que habian sido incluidas también en la pelicula: al prin-

«Todo autdrquico, todo nacional en esta Cenicienta nuestra: el capital, los realizado-
res, los dibujantes, los artistas. Hasta el procedimiento cromatico, que es el cinefoto-
color». Triunfo, 23 de noviembre de 1949, 197: 15.
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cipio como si fueran figuritas dentro de una caja de musica y en la
casa del mago Murgo donde el hechicero los hace aparecer por encan-
tamiento. Al parecer la inclusién de esta imagen real no tuvo buena
acogida entre el publico (Candel, p. 68) y ralentiza innecesariamente
la accién aparte de crear un notable salto diegético y estilistico con el
resto de la pelicula.

Ilustraciéon: Proceso de animacién sobre imagen real con la ayuda
de rotoscopio.

A pesar de no tener que competir en taquilla con la produccién de
Disney (que no se estrenarfa hasta dos afios después), segtn Porter y
Moix (1997, p. 269), en opinién que también recoge y corrobora Can-
del (p. 70), el fracaso en taquilla de la cinta impidi6 a Estela Films
llevar a cabo su siguiente proyecto (Viaje Fantdstico), debiendo des-
mantelar sus estudios de animacién en Barcelona.

Todo esto queda atestiguado en los expedientes que se conservan
de este titulo en el A. G. A. En un primer expediente (ntimero 369-48)
se presenta a Jaime Bagufid Gili como director y a José Escobar como
operador, se estima un presupuesto total de produccién de 2.013.510
pesetas y se otorga un permiso de rodaje con fecha de 22 de diciembre
de 1948. Hay una carta de Jaime Bagufid fechada el 25 de marzo de
1949 informando del “principio de los trabajos y produccién de la
misma”. Sin embargo, el 23 de enero de 1950 Bagufid remite nuevo
escrito solicitando transferencia de la pelicula a la productora Estela
Films. El g de febrero Estela Films envia escrito solicitando el cambio
de nombre de La Cenicienta a Erase una vez, por la concurrencia de
derechos de Disney ya mencionada, al mismo tiempo que informa de
que esperan «dar por terminada nuestra produccién el préximo mes
de marzo». Finalmente no es hasta el 8 de julio de 1950 que 1a J. S.
O. C. la juzga, clasificindola de 1% con dos permisos de doblaje. El
13 de julio Estela Films solicita mejora de la calificacién y la propia
Direccién General de Cinematografia y Teatro eleva escrito el 5 de
octubre de 1950 al Subsecretario de Educaciéon Popular solicitando su
declaracién como pelicula de Interés Nacional, lo que es firmado al
dia siguiente, otorgdndosele un permiso de doblaje més."*”

Un segundo expediente (nimero 9.833) aclara bastante el largo pro-
ceso de produccién, explicado por la propia empresa productora en
lo que titula «Presupuesto total de la pelicula Erase una vez... en
dibujos animados y Cinefotocolor» y que es todo un informe desti-
nado a obtener la maxima protecciéon por parte de la Junta. Entre los
gastos incluidos estd «laboratorios y canon color» por 524.000 pese-
tas, desglosdndolo en 67.000 para Fotofilm, 57.000 para Cinefoto y
sala de montaje y 400.000 por Canon Cinefotocolor. También se inclu-
ye una partida como ”“Direcciones” por un total de 520.000 pesetas,

Los permisos son transferidos: uno a Universal Films Esparfiola S. A. que lo sustancia
en la pelicula Winchester 73 (Anthony Mann, 1950); otro a C. B. Films S. A. que lo
utilizard para El vals del emperador (The Emperor waltz, Billy Wilder, 1948), y el permiso
extra a Pecsa Films, que lo usara para el titulo Jezabel (William Wyler, 1938).
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incluyendo una nota al pie en el que especifica «Don Jaime Bagufia
no aparece en la ficha técnico-artistica por haber dimitido de su car-
go durante el curso de la produccién». Se detallan los dos afios de
trabajo para la realizacion del filme, una preproduccién «lenta y la-
boriosa» que «vino aumentada por el hecho de aplicarse por primera
vez el sistema de color nacional, el Cinefotocolor, a una pelicula de
dibujos». Asimismo alega dificultades «por las restricciones eléctri-
cas». Incluyen un apartado nada comiin en este tipo de documentos
titulada ”Autocritica” en la que intentan justificar los defectos técni-
cos por diversos motivos: «a causa de las vacaciones los laboratorios
cinematograficos», por tratarse de una pelicula rodada en unos nue-
vos estudios de animacién «que carecen de los medios técnicos que
poseen los extranjeros» o a que «la totalidad de los celuloides emplea-
dos no son de idéntico tipo» . También desean subrayar la importante
experiencia conseguida y cémo los principales defectos podrdn ser
resueltos en una préxima produccion “si se cuenta con una pequefia
ayuda”. Termina el escrito con una patética declaracién de intencio-
nes asegurando que Estela Films ha invertido la practica totalidad de
su capital y que espera que el equipo reunido no se deshaga y pue-
da aprovechar la experiencia adquirida «en una segunda produccién,
que superando la primera, logre para el dibujo animado espafiol un
lugar entre los primeros del mundo».

Pero es sin duda el apartado dedicado especificamente al color el
maés interesante del informe, y documento tnico entre todos los tex-
tos consultados relacionados con el Cinefotocolor. Primero intentan
demostrar su opcién como muestra de patriotismo: «no vacilamos en
contratarlo a pesar de su coste, para lograr con ello la produccién de
la primera pelicula espafiola de largo metraje en dibujos animados
realizada totalmente por procedimientos técnicos y personal nacio-
nal». Después aluden a las mejoras técnicas introducidas: «El sistema
de fotografia que usamos evitaba el problema del “filage” que tenia
preocupados a los técnicos de Cinefotocolor, y la patina especial que
presta el sistema, la utilizamos para la ambientacién y estilo del siglo
XV». Finalmente establece un cédigo de expresién simbolica («signi-
ficaciéon moral» la denominan) en el uso de los colores: «el azul para
la tristeza, el verde para la ternura, el rojo para la comicidad, el negro
para el miedo y el dorado para el esplendor».

Las criticas de prensa son variadas, desde la mds elogiosa «un ja-
16n considerable del cine espariol, del que todos hemos de sentirnos
satisfechos, por cuanto representa como realidad ya muy halagiiefia
y como estimulante augurio de més cuajadas y completas creaciones»
(El noticiero universal; a la més critica en el diario ABC «"Frase una
vez” es puro mimetismo balbuciente. Se evidencia en la cinta la torpe-
za de los dibujos, la deficiencia del colorido, siempre borroso, la falta
de perspectivas en los paisajes, a mas de que cada animalito, y cada
personaje son reminiscentes a todas luces. Por afiadidura se incrus-
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tan, como en aquella maravilla titulada “Los tres caballeros”, figuras
humanas, reales, en la fdbula dibujada, pero el ”ballet”, que aqui se
introduce més valiera que hubiese brillado por su ausencia.»; pasan-
do por una muy elogiosa aparecida en el diario Arriba que no puede
dejar de mencionar comprensivamente ciertos defectos: «Compensan
los defectos —de indole técnica y, por ello, corregibles en sucesivas
producciones- el tono elevado, de suave lirismo, que predomina en la
pelicula.».
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3.5.5 Debla, la virgen gitana (Ramén Torrado. 1950)

Productoras: Saturnino Huguet S.A. y Selecciones Capitolio
Productores asociados: Daniel Mangrané y Fernando Granada

Jefe de produccién: Juan N. Solérzano

Guién: Ramoén Torrado

Argumento y didlogos: Francisco Naranjo Calder

Fotografia en Cinefotocolor: Manuel Berenguer

Segundo operador: Félix Mirén

Ayudantes de cdmara: Alfredo Burmann y Ricardo Gonzélez
Ayudante de direccién: Victor Lopez Iglesias

Secretaria de direccién: Pepita Pruna

Montaje: Antonio Canovas

Mouisica: Jestis Garcia Leoz, con canciones del maestro Juan Solano
Sonido: Actstica S. A.

Decorados: Enrique Alarcén

Construcciéon de decorados: Ramén Matheu

Atrezzo: Ramén Mird

Figurines: Manuel Comba

Maquillaje: Antonio Florido

Peluqueria: Elisa Aspach y A. Alcaraz

Intérpretes: Paquita Rico (Carmela), Alfredo Mayo (Eduardo), Lina
Yegros (Cristina), Lola Ramos (Reyes), Alfonso Estela (Vicente), Félix
Fernandez (Miguel), Modesto Cid (Agustin), Maria Severini (Anto-
nia)

3.000 metros; diez rollos.

Duracién: 92 minutos

Estudios: Orphea Films S. A.

Rodaje: Del 26 de enero a 10 de agosto de 1950

Laboratorios: Cinefoto y Fotofilm S. A.

Empresa distribuidora: Selecciones Capitolio

Estreno en Madrid en el cine Coliseum el 24 de marzo del 1951, per-
maneciendo 12 dias en cartel.

Clasificacion: Primera categoria

Censura: Autorizada

Sinopsis

Siguiendo a su perro el pintor Eduardo Miranda se encuentra en
medio de un pueblo de gitanos que habitan en cuevas. Entre cantes y
bailes acierta a ver a una bella joven que sola sobre una roca canta lo
que le explican que es una debla, “la reina de los cantes”. Encantado
con esa vision le pide a la joven que pose para él. La joven se llama
Carmen, pero en la imaginacién del pintor es Debla, una figura ro-
mantica y evocadora que quiere pintar. Cristina, la esposa del pintor,
conoce a la gitana y empieza a tener celos de la fascinacién que su ma-
rido muestra por la retratada. Las habladurias de las vecinas hacen
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aumentar la tensién. Llega el cumpleafios de Cristina y lo celebran
en su casa, entre cantes y bailes, los gitanos que ha llevado Carmen.
Una gitana maliciosa echa la buenaventura a la esposa y le anuncia
desgracias. Ella va al pueblo al dia siguiente, y comprueba que las
habladurias corren. Discute en casa con su marido. El sale de noche
rumiando sus pensamientos y se encuentra casualmente con Carmen
que le recomienda que se reconcilie con su esposa. La gitana malicio-
sa le dice a Carmen que los gitanos la consideran amante del pintor.
El pintor discute de nuevo con su esposa porque se niega a renunciar
al cuadro que estd pintando. Ella, furiosa, empufia un abrecartas y
se arroja a cortar el lienzo pero antes de conseguirlo lanza un grito
en la penumbra y cae al suelo con un cuchillo clavado en la espalda.
Carmen, que ha ido a la casa lo ve y huye gritando. Se acusa entonces
a Carmen y a Eduardo del asesinato. Al final, el gitano Vicente, que
pretendia a Carmen, se confiesa autor del crimen. El pintor y la gitana
vuelven a encontrarse, pero ella, que padece del corazén, se desmaya.
El la lleva en brazos a su cueva donde, rodeada de los suyos, muere.

Comentarios

Debla, la virgen gitana se diria una nueva muestra de un tépico que
ya se encontraba en la secuencia de arranque de la pelicula Maria
de la O (Francisco Elias, 1939): una gitana enamorada de un pintor
que muere presa de los celos. Pero su desarrollo argumental, muy di-
ferente, presenta méas bien claras concomitancias o un no confesado
homenaje a un éxito en lengua espafiola que tuvo una gran acogida
internacional unos afios antes: la pelicula mejicana Maria Candelaria.
Esta pelicula, dirigida en 1943 por Emilio “Indio” Ferndndez repre-
senta un drama rural en el ambiente de los jardines flotantes de Xo-
chimilco, donde una muchacha indigena, proscrita de su entorno por
el pasado de su madre se convierte en modelo de un artista, lo que
desembocard en un violento final de celos, violencia y crimen. Si la
similitud argumental no parece tan importante, el hecho de que la
pelicula mejicana se convirtiese en un referente para el cine espafiol
de aquella época se puede comprobar con la mencién explicita que
se hace en los medios escritos de aquellos afios de la obra de Emilio
Ferndndez como un modelo a imitar. Asi, por ejemplo, ya en la prima-
vera de 1950 la revista Cuadernos Hispanoamericanos (n° 14) dedic6 un
amplio apartado a la figura del cineasta mejicano titulado «México
en el cine del Indio Ferndndez». Atin més explicito fue un afio mds
tarde, en la primavera de 1951, Cesdreo Gonzalez en Cannes ante el
critico de cine Alfredo Tocildo cuando le dice: «Aqui, una vez que he
visto reaccionar al publico, hay que mandar espafioladas; pero espa-
fioladas muy bien hechas. Con musica, con toros, con Andalucia.. .,
con todo eso que el “Indio”, en otro sentido, logré hacer en Méjico.»
(Triunfo, 270, 18 de abril de 1951, p. 14). Si bien todo este interés pa-
rece calar en los prop6sitos que llevan a la realizacién de Debla, no
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asi en sus resultados. El “Indio” consigue convertir al paisaje en un
personaje mds, dotado de una fuerza dramdtica mucho mads alld de
la postal descriptiva o del decorado vistoso; y consigue también unas
interpretaciones notables de sus actores. El extraordinario trabajo con
la cdmara de Gabriel Figueroa, influido por Eisenstein y los pintores
paisajistas americanos, ofrece toda su poesia convirtiendo una tra-
ma algo simple en una sublime obra de arte cinematografico. Esto
lo habian notado y admirado también todos los buenos aficionados
al cine de aqui, y muchos intentaban aplicarlo al cine folclérico, en
un intento de demostracién del ya mencionado axioma de color mas
Andalucia igual a mayor exportacion. El nada sospechoso de aven-
turas vanguardistas José Maria Garcia Escudero reaccionaba también
molesto y escéptico ante ese entusiasmo de publico y responsables
cinematograficos en el festival de Cannes de 1951 donde se present6
Debla, al tiempo que explicitamente la comparaba con el cine de el
“Indio”:

Hay quienes se refieren a una espafiolada “digna” y dicen
que se trata de esto. De acuerdo; estaré con ustedes cuan-
do me presenten al Emilio Ferndndez de casa, capaz de
hacer un cine que sea con relacién al que, si no, se hard, lo
que los Coros y Danzas son con relaciéon a los ”grefitios”
y las gitanas que pululan por ahi; jy para eso el cine de
nuestro Emilio Ferndndez no seria comercial! (Garcia Es-

cudero, 1954, p. 33)

Probablemente al afio siguiente la decepcién de Garcia Escudero
aument6 si tenemos en cuenta que en el Festival de Cannes de 1952
la representacién espafiola promocioné junto a titulos de mucho apa-
rato escenografico como Alba de América (Juan de Orduia, 1951), Ca-
talina de Inglaterra (Arturo Ruiz Castillo, 1951), El gran Galeoto (Rafael
Gil, 1951), Don Juan Tenorio**® (Alejandro Perla, 1951) y Parsifal (Da-
niel Mangrané, 1951), y peliculas de preocupacion social como Surcos
(José Antonio Nieves Conde, 1951) o Cielo negro (Manuel Mur Oti,
1951), otras obras de clara vinculacién con las desaprobadas por él:
Maria Morena, Estrella de Sierra Morena, La nifia de la venta, Lola la pi-
conera (Luis Lucia, 1951), y Niebla y sol (José Maria Forqué, 1951). A
pesar de su advertencia de que «los premios se los llevan los italia-
nos con unas peliculas en las que no hay gondoleros venecianos ni
canciones sicilianas»'*°. Poco después volvié a reaccionar con poco
humor:

Otra vez, alegrias de la huerta, tontas del bote, almas de
Dios, huéspedes del sevillano, Dolores y suspiros de Espa-

Se trata de la version teatral con decorados de Salvador Dali que previamente habia
estrenado Luis Escobar en el Teatro Maria Guerrero de Madrid, el 1 de noviembre
de 1949.

Aquél afio ganaron el Grand Prix de Cannes el Otelo de Orson Welles y las desven-
turas de un desempleado italiano: Due soldi di speranza de Renato Castellani.
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fia. La corriente se eclipsard relativamente; pero como era
de prever, reaparece a partir de La Lola se va a los puertos
(Ordufia, 1947), en las nifias de las ventas, Lolas piconeras,
Marias morenas, estrellas de Sierra idem y nuevas herma-
nas de San Sulpicio, en “tomatecolor”, segtn la estupenda
denominacién de Arroita'>°. A Imperio Argentina y Estre-
llita Castro suceden Juanita Reina, Lola Flores, Carmen Se-
villa, Paquita Rico. .. jPero nuestro Emilio Ferndndez, que
haga categoria de tanta anécdota folclérica, sin aparecer!
(Garcia Escudero, 1954, p. 15)

Todavia en agosto de 1954 la Revista Internacional del cine (n° 6),
le dedic6é un extenso apartado al director mejicano con su filmogra-
fia completa, reproduccién de imédgenes de sus peliculas y distintos
comentarios.

La pelicula Debla sin embargo, aun teniendo en cuenta sus referen-
tes, presenta una anodina (por casi inexistente) direcciéon de Ramoén
Torrado, al parecer mas preocupado por rodar postales coloristas de
Granada y los jardines del Generalife que en cuidar del aspecto dra-
matico que un flojo guién (del mismo Torrado y de Francisco Naranjo)
no ayuda a construir.

La pelicula incluye una secuencia onirica en la que la joven Car-
men — Debla, que ha descubierto un mundo desconocido junto al
pintor, suefia que es una princesa mora presa en la Alhambra, que
es salvada por un aguerrido caballero cristiano que no es otro que el
pintor Eduardo. Con una puesta en escena de guardarropia y unos
didlogos de astracanada se trata de una curiosa parodia del cine he-
roico - historicista que en aquellos afios se estaba produciendo, con
un resultado de teatrillo de "moros y cristianos” que, mas que pre-
ludiar la puesta en escena de Muchachas de Bagdad, se aproxima a
la versién cinematografica de La venganza de Don Mendo (Fernando
Fernan Gémez, 1961).

[ustracién: El suefio de Debla.

Debla no sélo sera un éxito sino que su innegable triunfo en Can-
nes la convierte en una muestra perfecta de aquello que el critico de
Triunfo habia pronosticado: el cine espafiol en color exportable debe
incluir folclore andaluz, caras bonitas y humor. El personaje de De-
bla interpretado por Paquita Rico intenta aportar los tres elementos
de la receta y la pelicula se convierte, como algtin comentario de la

Marcelo Arroita-Jauregui Alonso (1922-1992). Escritor perteneciente al grupo forma-
do en torno a la revista literaria Proel, ejerci6 la critica cinematografica en El Alcizar,
realiz6 labores de ayudante de direccién y produccién en distintas peliculas como
por ejemplo Calle Mayor (Juan Antonio Bardem, 1956) perteneci6 a la Junta de Cla-
sificaciéon y Censura de Peliculas, y trabajé como actor en distintas producciones
dirigidas por Jestis Franco como El secreto del doctor Orloff (1964) o Fu Manchii y el
beso de la muerte (1968). Garcia Escudero le atribuye la ”invencién” del término pro-
bablemente refiriéndose a la critica de Arroita a la pelicula Todo es posible en Granada
(ver en Criticas de prensa de este titulo en Anexos).



131

época apuntd, no en un éxito del cine espafiol, sino en un triunfo per-
sonal de Paquita como cantante. Cannes la consagré en una stubita e
inesperada apoteosis'3': tras una fiesta por todo lo alto el dia anterior
en la que los cantes y los bailes de Paquita Rico y Ana Esmeralda,
la comida y el vino hicieron recogerse a muchos a altas horas de la
madrugada, la presentaciéon de Debla fue acogida con ovaciones en
la sala después de cada cancién y centenares de aficionados pidiendo
autografos a Paquita a la salida del cine, como ya he mencionado en
el capitulo dedicado a la espafiolada cinematografica.

Los expedientes que se conservan en el A. G. A. muestran desde
el comienzo la oposiciéon con que este titulo se encontré en la J. S. O.
C. En el expediente nimero 214-49 se encuentran los comentarios de
los lectores de guién, que ya en ese temprano momento de la pre-
produccién fueron muy contrarios: «Es una de tantas peliculas sosas,
sin alma, que se escriben actualmente para el cine espafiol. (...) El
lector, que no gusta de esta literatura de gitanerias y andaluzadas
de pandereta, tampoco se cree autorizado para censurar duramen-
te los gustos de las multitudes que hacen de esta clase de peliculas
su espectaculo favorito que constituye para los productores cinema-
tograficos un gran negocio financiero.» (Juan Esplandin, 14 de enero
de 1950). «Valor cinematografico del guién: brilla por su ausencia. Se
pretende alcanzar altura de tragedia y en realidad apenas se llega al
melodrama. Todo es muy falso, abusdndose de cuantos tépicos pue-
da imaginarse. (...) La gitanerfa es fuente inagotable de temas. Los
poetas en un esfuerzo de imaginacion que les hace dignos de admira-
ciéon y alabanzas despojan a los gitanos de su caracteristica suciedad
y racaneria. (...) El guién que tratamos es tan poco original y carece
tan en absoluto de valores que estamos seguros que si Debla llegara
a realizarse, de una vez para siempre terminaria de cubrirse de gloria
el cinefotocolor. Proponemos su PROHIBICION.» (José Luis Garcia
Velasco, 31 de diciembre de 1949). Finalmente Fermin del Amo en su
informe de lectura fechado el 9 de enero de 1950 apela a algo que
parece inusual en un organismo censor: «El suefio de la gitana, plano
202 a 220, es de una ingenuidad inadmisible.» Para finalmente cargar
la critica sobre el color: «Su realizaciéon en color no esta justificada
ya que su elevado coste exige guiones de mds trascendencia y por
otra parte (y este es un criterio particular), no aconsejariamos el roda-
je de peliculas en color hasta tanto que dispusiésemos en Espafia de
medios materiales adecuados, ya que las dos que hemos visto tltima-
mente En un rincon de Espaiia y Rumbo son de una técnica fotogréfica
inferior a la que recordamos del cine extranjero, doloroso es confesar-
lo, de hace mas de veinte afios.» Finalmente se adjunta hoja aparte
para la productora en la que se indica: «queda advertida la entidad
productora de la falta de calidad temaética, argumental y cinematogra-

En la revista Primer Plano se acuii6 el titular «el terremoto de Cannes», 29 de abril
de 1951, 550: 5.
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fica del guion a que se refiere el presente documento», autorizando
el rodaje «ante la insistencia de dicha entidad», advirtiendo de una
posterior clasificacion adversa de la pelicula.

La Junta en su reunién de 17 de enero de 1951 (segin consta en
el expediente 10.181) la juzg6 con comentarios entre paternalistas y
despectivos: «Lo que el film tiene de folkl6rico estd mas filtrado y de-
purado que en otras peliculas.» (Mourlane Michelena); «La pelicula
en si es inocente e ingenua, con poco movimiento dramético. Tiene
buenas canciones y bonitas fotografias que en muchos casos se malo-
gran por el color que no acaba de ser bueno.» (Galainena); «El guién
de Torrado y una actriz guapa y graciosa es lo tnico de la pelicula. El
color dentro de lo habitual en Espafia.» (Garcia Escudero); «El guién
malo, la direccién peor, Paquita Rico excelente, guapisima, muy vi-
va y graciosa, puede ser, bien dirigida, una figura extraordinaria. La
pelicula me parece una 2? clara. Pero la mejoria del color, evidente
respecto a Vértigo, creo que merece la concesién de primera como
estimulo y premio del esfuerzo realizado.» (Echarri). Finalmente la
Junta la clasifica como de 2. Poco después la empresa Huguet pre-
senta recurso de apelacién sefialando entre otros méritos «el avance
extraordinario que sefialaba en el procedimiento en color espafiol Ci-
nefotocolor», contestado de nuevo por la Junta con un undnime «no
procede» el 25 de octubre de 1951.

El coste inicial estimado en cuatro millones de pesetas aparece fi-
nalmente como de 4.956.216,35 pesetas.

Las criticas de prensa no fueron muy positivas en relacién con el
color: «el ”cinefotocolor” adolece de claras limitaciones, tanto en lo
que se refiere a la pureza de sus tonos como a su distribucién y al pie
forzado de que impone al ritmo de la realizaciéon. Particularizando,
los exteriores son siempre de mejor calidad que los interiores - en
aquel aspecto hay momentos acertadisimos - y los primeros planos
vienen siempre defectuosamente definidos.» (La Vanguardia Espariola;
«En esta cinta todo parece haberse concitado bajo el signo de la mala
fortuna artistica: el vacuo argumento, lleno de melodramatismo int-
til; la direccién, inhabil; el juego interpretativo, burdo y desorbitado,
y el confuso fotocolor, que dafia la vista, y donde los ocres se des-
bocan en auténtica orgia (...) los hermosos paisajes de la ciudad de
la Alambra [sic] se desvalorizan con los chafarrinones de la desorde-
nada paleta que los muestra.» (ABC); «A pesar de ser realizada en
Cinefotocolor, nuevo procedimiento todavia poco madurado en los
laboratorios espafioles, la cinta da impresion de vejez» (Ya). Como es
habitual en todos los titulos realizados con el sistema, siempre que-
da espacio para la licencia comprensiva, la reprimenda paternalista:
«Seamos justos sefialando que hay buenos efectos al lado de otros
malos, y que el film acusa un gran deseo de superacién sobre todo.
En general, la segunda mitad es mejor que la primera, llena de irre-
gularidades y con una violencia de azules molesta. En cambio, los
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primeros planos de Paquita Rico y la danza de los gitanos tiene un
colorido conseguido y agradable. También se ha mejorado el color de
los interiores» (Primer Plano) y «Si se considera que estamos ante la
tercera pelicula en colores realizada en Espafia, puede pasarse por al-
to la desigualdad del colorido, menos efectivo alli donde todo parecia
favorecerle, como en los exteriores de la Alambra [sic] o sobre fondos
de jardines floridos.» (Pueblo).

Se intent6 subrayar también el uso del color con indicadores elo-
cuentes en el mismo guién, como cuando el personaje de Debla le
dice al pintor: «Ta eres un retratista. A mi me gu’ta musho retratar-
me, ;sabe’? Anda, mientra’ ti va’ a por la mdquina yo voy a peinarme
y a ponerme el otro ve’tio que tengo. Verd” qué bonito é’. Rosa gera-
nio con flore” colord” y verde’ y un laso amariyo aqui atrd” colgando
que é” una presiosida’.»

El tiempo, algo inmisericorde, no permite contemplar en las copias
conservadas actualmente si esta exhibicién de colores era tan llamati-
va sobre la pantalla original.
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3.5.6 Vértigo (Eusebio Fernindez Ardavin, 1950)

En la copia
Productoras: Saturnino Huguet. S.A. y Selecciones Capitolio examinada el titulo
Productores Asociados: Daniel Mangrané y Fernando Granada rotulado es Casta

Andaluza.

Jefe de produccién: Juan N. Solérzano

Argumento: Antonio Guzman Merino (adaptacién de César Fernan-
dez Ardavin)

Ayudantes de direcciéon: César Fernandez Ardavin y Victor L. Iglesias
Director de fotografia en Cinefotocolor: Manuel Berenguer, Andrés
Pérez Cubero y José Luis Pérez de Rozas

Segundos operadores: Salvador Torres y Félix Mirén

Ayudantes de camara: Ricardo Gonzélez y Eduardo Burmann
Montaje: Antonio Canovas

Ayudante de direcciéon: César Fernandez Ardavin Ruiz y Victor L.
Iglesias

Mdsica: Jestus Garcia Leoz

Sonido: Actstica S. A.

Direccion Artistica: Fernando Granada

Decorados: Enrique Alarcén

Atrezzo: Ramén Miré y Ramoén Matheu

Figurines: Manuel Comba y Eduardo de la Torre

Sastreria: Humberto Cornejo

Maquillaje: Antonio Florido

Peluqueria: Elisa Aspach

Intérpretes: Fernando Granada (Duque Alvaro), Ana Mariscal (Blan-
ca), Lina Yegros (Duquesa Maria Isabel), Lola Ramos (Carmela), Al-
fonso Estela (Manuel), Félix Fernandez (Don Cosme), Maria Severini
(Dona Irene), Carlos Pérez de Roza (Alvarito)

Estudios: Orphea Film S. A.

Rodaje: Del 11 de septiembre de 1949 al 17 de junio de 1950
Laboratorios: Fotofilm y Cinefoto

Estreno en Madrid en el Cine Rex el dia 28 de mayo de 1951, perma-
neciendo 11 dias en cartel.

Clasificacion: Primera Categoria

Censura: Autorizada

Empresa distribuidora: Selecciones Capitolio

3.000 metros en diez rollos

Duracién: 91 minutos

Acogida al Crédito Sindical

Sinopsis

En un cortijo de las cercanias de Jerez viven el Duque Alvaro y la
Duquesa Maria Isabel, pero una sombra se dibuja entre ellos: tras una
grave caida del caballo de la esposa no pueden tener hijos. Agriado
por esta circunstancia el duque pasa su tiempo en las dehesas. Su
prima Blanca, enamorada de él desde nifia y habitante también del



138

132

cortijo, se le insinta. Alvaro prefiere buscar compafifa en una mujer
menos comprometida y visita a la desenvuelta Carmela. Maria Isabel
se enfrenta con Blanca pero ésta sabe que la falta de hijos ha mina-
do la convivencia del matrimonio y asf se lo dice. Cuando Blanca se
entera de la salida de Alvaro empuja a Maria en una loca carrera en
su coche de caballos hacia la casa de Carmela para evitar que caiga
en brazos de Alvaro o, si los descubre juntos, destruir su matrimonio.
Maria Isabel no se deja avasallar y comprende que deberd reconquis-
tar a su marido. Para ello le dice a Alvaro, mintiendo, que el médico
le ha asegurado que ya puede tener hijos. Cumpliendo una prome-
sa durante una procesion, Maria Isabel se desvanece y se descubre
su embarazo verdadero. Aunque el médico le advierte de los riesgos,
ella persiste en su determinacién de hacer feliz a su marido y poco
después de dar a luz, muere. Amargado por la pérdida de su esposa,
Alvaro se desentiende de su hijo hasta que un dia lleno de amargura
le lleva a caballo a un barranco y le expone a un grave riesgo, asegu-
rdndole que “quien herede este pequefio reino que Dios me ha dado
ha de tener el corazén grande y el pulso fuerte”. Cuando al fin el ni-
flo consigue bajar el barranco a caballo, sélo por agradar a su padre,
Alvaro comprende que ha estado ciego y lo mucho que le quiere, al
tiempo que, herido él mismo en una caida fatal, muere.

Comentarios

En la copia vista en Filmoteca Espafiola se aprecia la falta de defi-
nicién de muchos planos, la inestabilidad de los colores, los “flashes”
de fotogramas sélo rojos o s6lo azules en cambios de plano (espe-
cialmente abundantes en los fundidos encadenados) y “siluetas fan-
tasma” rodeando las figuras propiamente dichas. En general se apre-
cian bien los rojos brillantes y los azules oscuros, y los verdes y grises
tienden a aparecer siempre como pardos y azulados. También se apre-
cian bordes blancos cuando un objeto rojo se superpone en la imagen
a otro azul. Como siempre, lo mejor son los exteriores, como una fies-
ta de “pisa de la aceituna” que incluye un ntiimero de baile goyesco,
asi como una secuencia especialmente lograda de cabalgada por va-
lles y quebradas en la que el jinete y el caballo se recortan contra el
sol poniente.

Ilustracion: Fotograma positivo, con Lina Yegros y Ana Mariscal.

En el expediente de la J. S. O. C. ntimero 9.851 se conserva el cartén
de rodaje con fecha de 31 de octubre de 1949. Asimismo se conservan
los documentos de proceso de clasificacion a efectos de proteccion.
Reunida la Junta el 17 de julio de 1950 estuvo presidida por Gabriel
Garcia Espina, vicepresidente Guillermo de Reyna y vocal eclesids-
tico Juan Ferndndez. Vocales: Pio Garcia Escudero, Joaquin Soriano,
Manuel Torres Lépez'3?, Fernando Galainena, Luis F. Dominguez de

Catedratico de Historia General del Derecho Espafiol en la Universidad de Salaman-
ca (1926 - 1940), de la Universidad de Granada (1940 - 41) y de Literatura Juridica
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Igoa, Pedro Mourlane Michelena y Javier de Echarri. Secretario Fran-
cisco Ferndndez y Gonzalez.

Los informes mantienen la linea de critica negativa sin ambages:
«pelicula de ambiente andaluz; de duques, cortijeras, nifios y caba-
llos, realizada en color nacional, no muy afortunado, pero mejor que
el visto hasta ahora. El tema manido y cuajado de tépicos esta lleva-
do con mads nobleza de la acostumbrada en estos casos, y aunque se
refiere a un tipo folletinesco ya superado, es probable que resulte su-
mamente popular. El ambiente y la presentacién estan bien logradas
y la direccién parece discreta.» (Guillermo de Reina); «Un folletén
pesado y medianamente realizado. Color peor que mediano. 2?» (Pio
Garcia Escudero); «Salvo algunos planos este color es contraprodu-
cente» (Soriano); «El argumento es un terrible folletin. Tiene fotogra-
fias estimables y vistas y paisajes bonitos. La presentacién es discreta
y la interpretacién mediana. Hay algo adelantado en el color, salvo el
color humano, muy terrosos y empastado.» (Galainena); «Un guién
lleno de tépicos, pero con una cierta nobleza en algunos momentos.
Direccién e interpretacion regulares; color, deficiente excepto en algu-
nos momentos.» (Igoa); «La belleza deseable se impone al juicio y nos
exime de rigor. El color tiene que mejorar mucho. Primera.» (Mourla-
ne Michelena). Es el tinico en pedir 1? junto con el vocal eclesidstico
Juan Fernandez, que ve en algunas escenas como la de la procesion
del Viernes Santo «que son conmovedoras piadosamente». Finalmen-
te obtiene la clasificacion de 2%, autorizada a mayores.

El 1 de marzo de 1951, Daniel Mangrané Mangrané, en calidad
de Consejero Delegado de la casa S. Huguet S. A. interpone recurso
de apelacién en el que expone entre otras razones «haber dado al
cine espafol con la pelicula VERTIGO la oportunidad de haber pre-
sentado la tinica produccién en color (con personajes) del continente,
habiendo constituido un notable éxito segiin demuestran las criticas
internacionales, que ademads resaltan el interés despertado por el pro-
cedimiento espanol de color» y que «Conocidos los esfuerzos de esta
empresa en el estudio y perfeccionamiento del tinico procedimiento
espafiol de color. Este respetable Organismo ha podido comprobar
recientemente los avances conseguidos. Tales esfuerzos tienen la fina-
lidad de que nuestro cine nacional llegue a poseer un sistema de color
que pueda competir con los mejores sistemas extranjeros y para ello
no regatea ningtn sacrificio. Una favorable acogida a esta peticion re-
presentaria un estimulo para todos los elementos técnicos y artisticos
que colaboran en la mejora del procedimiento.»

Reunida de nuevo la Junta el 2 de abril de 1951 todos ratifican
su primera opinién de mantenerla en Segunda Categoria «aunque

en la Universidad Central (1941-1970). Procurador en Cortes entre 1943 y 1946, Con-
sejero Nacional de Educacién, Consejero de Economia Nacional, ejercié el cargo de
Director General de Cinematografia y Teatro entre el 25 de febrero de 1955 y el 27
de abril de 1956
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la Comisién Clasificadora de Peliculas Nacionales ha clasificado esta
pelicula en 1? categoria».

En el expediente nimero 175-49 se hace constar un presupuesto
de 3.875.000 pesetas, que en escrito con fecha de 10 de julio de 1950
se contabiliza como de 4.806.704 pesetas, incluyendo en los gastos
un apartado sin desglosar de 512.855 pesetas en concepto de «Varios
incluido canon de color y seguros». Aparece nuevo documento de la
Junta clasificando definitivamente el 17 de julio de 1950 de Segunda
Categoria, con un permiso de doblaje’33.

Las criticas de prensa no se mostraron tan comprensivas con los
defectos de color como en otras ocasiones: «Eusebio Ferndndez Ar-
davin ha procurado obtener los mejores resultados de lo que pudié-
ramos llamar “visualidad espafiola en su pintoresquismo campestre
andaluz”, una visualidad, deteriorada por el confuso colorido; que
nosotros nunca recomendariamos como producto de exportacion.»
(ABC); «”Vértigo”, prematura y precipitada por varias razones, entre
ellas una fundamental: el cinefotocolor dista mucho de una acepta-
ble perfeccién (...) un toque de color excesivo, un maquillaje defec-
tuosamente captado bastan para liquidar irremisiblemente cualquier
tipo de sugestién emotiva. Los desiguales cromatismos de la pelicula
convierten en artificiosas y falsas situaciones y actitudes importantes.
Exactamente todo lo contrario de lo que ocurre cuando la cdmara,
muy discretamente manejada, recoge con fortuna extraordinaria las
bellezas de unos panoramas y de unos contraluces de mucho carac-
ter y gracia, pese a los tono verdes que se prenden del cielo, casi
constantemente.» (La Vanguardia Espafiola). La critica vertida en la re-
vista Digame, habitualmente fustigadora de las caracteristicas del Ci-
nefotocolor, es la cita discordante con unos comentarios abiertamente
positivos: «encontramos en ella, aparte de sus méritos argumentales
e interpretativos, aciertos plasticos de primer orden. Y en el orden
del color, acordes muy bien logrados, sobre todo en algunos pasajes
y encuadres, como el de la sementera, en que los tonos estan repar-
tidos en amplias masas, en un excelente juego de azul, ocre, gris y
bermellén».

Fernando Granada, actor al que ya he mencionado al hablar de
Rumbo con cuyo personaje habia conseguido cierto éxito en todo el
pais, acababa de rodar la anodina Filigrana (Luis Marquina, 1949),
con Concha Piquer, obra al servicio del lucimiento de la diva de la
copla. En Vértigo, Granada intenta repetir su éxito anterior con otro
personaje a su medida: la del aristcrata caballista andaluz que sélo
quiere un hijo para correr por las dehesas en su compafiia y al que su
falta le amarga la vida entera.

Saturnino Huguet transfiere el permiso de doblaje en diciembre de 1950 a Metro
Goldwyn Mayer I. S.A. que lo usa para la pelicula La dinastia de los Forsyte (The Forsyte
woman, Compton Bennet, 1949). Como dato curioso en la solicitud de la transferencia
a la Direccién General de Cinematografia y Teatro se indica que la pelicula esta
clasificada de 1* A, no teniendo en realidad més que 2°.
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Como coproductor de la cinta parece haber intervenido en decisio-
nes artisticas (aparece en los créditos como “Director Artistico”) sobre
todo teniendo en cuenta que abundan las secuencias para su lucimien-
to personal como jinete y protagonista absoluto. Lamentablemente la
cinta no cosecho el éxito de la primera y dio por terminada la relacién
de Fernando Granada con el cine.

141






3.5 EL DESARROLLO INDUSTRIAL | 143

3.5.7 La nifia de la venta (Ramdn Torrado, 1951)

Productora: Suevia Films

Productor: Cesdreo Gonzalez

Jefe de Produccién : Juan N. Solérzano

Asunto, didlogos y canciones: Ramoén Perell6 y José Palma

Guién: Ramoén Torrado

Fotografia en Cinefotocolor: Manuel Berenguer

Segundo operador: Félix Mirén

Montaje: Gaby Pefialba

Ayudantes de direccién: Victor Lopez Iglesias, Luis Barraquero y José
Luis Laserna

Ayudante de produccion: Rafael Vazquez

Mtsica: Maestro Monreal

Direccién musical: Francisco Ruiz Arquelladas

Sonido: Ramén Arnal

Decorados: Enrique Alarcon

Constructor de decorados: Francisco Asensio

Mobiliario y Atrezzo: Vazquez, Mengibar y Luna

Figurines y vestuario: Yolanda

Sastreria: Humberto Cornejo

Magquillaje: Antonio Florido

Ayudante de Maquillaje: Fernando Florido

Intérpretes: Lola Flores (Reyes), Manolo Caracol (Catite), Rubén Ro-
jo (Juan Luis), Xan Das Bolas (Dimas), Erika Morgan (Raquel), José
Nieto (Tiburén), Radl Cancio (Sargento), Rafael Ortega (Chiringuito),
Félix Briones (Repeluco), Manuel Requena (Mirlo), José Arroyo (Tra-
gaplatos), Juan José (Mediacopa), Manuel Ortega (Palosanto), Concha
Loépez Silva (Cachucha), Luis Dominguez Luna (Secretario de Carabi-
neros), Angel Sevillano (Cabo de Carabineros), Carmen Flores (Pas-
tora), Francisco Aguilera y “Moraito” (guitarristas), Ballet de la Com-
pafifa de Lola Flores y Manolo Caracol (primeros bailarines: Pepita,
Ortega y Goyo).

Duracién: 8o minutos

Estudios: C.E.A.

Ingeniero director: L. Lucas de la Pefia

Rodaje: 9 de julio a 11 de agosto de 1951

Laboratorios: Cinefoto - Fotofilm

Estreno en Bilbao en el cine Buenos Aires el 10 de noviembre de 1951;
en Madrid en el cine Capitol el 12 de noviembre de 1951, permane-
ciendo 14 dias en cartel; en Barcelona en el cine Kursaal el 1 de febrero
de 1952.

Clasificacion: Primera Categoria

Censura: Autorizada solamente para mayores

Empresa distribuidora: Suevia Films - Ceasdreo Gonzdlez S.A.
Espectadores: 24.201

Recaudacién: 283.858 ptas.
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Sinopsis

En las cercanias de Cadiz tiene una venta “El Catite” en la que vive
junto a una joven que adopté cuando era nifia llamada Reyes. Alli
llega aparentemente en busca de fortuna un joven forastero llamado
Juan Luis acompafiado de un hombre de mediana edad llamado Di-
mas. En la venta, Juan Luis se hace respetar ante un matén que intenta
golpear a Dimas y Reyes, interesada por el joven valiente, le consigue
trabajo en la almadraba. “El Catite” se dedica al contrabando junto
con su amigo “El Tiburén” y a la vez manipulan la almadraba para
que parezca que el negocio no rinde y poder quedarse con €l a bajo
precio. Finalmente se descubre que Juan Luis es en realidad el sobrino
del propietario de la almadraba que ha usado esa estratagema para
averiguar la razén de los malos resultados del negocio. Al saberlo,
Reyes se refugia en un campamento gitano a donde la va a buscar
Juan Luis y donde se prometen en medio de una fiesta flamenca.

Ilustracion: Lola Flores y Manolo Caracol en La nifia de la venta.

Comentarios

En plena pre-produccién de esta pelicula, Cesareo Gonzalez de-
claraba que la harfa en color porque “la policromia del exterior de
Andalucia, la belleza de los trajes, forzosamente ha de ir en color”,
para puntualizar después: “Cinefotocolor, naturalmente. Es espafiol,
y esto es bastante” (Primer Plano, 27 de mayo de 1951, 554: 14). Tras
el estreno, la critica lamenté el poco aprovechamiento de las bellas
imagenes de la pesca de la almadraba, al tiempo que elogiaba “la cre-
ciente justeza en los pigmentos de los rostros y decorados” o cémo
“el procedimiento técnico que anima con sus tonalidades la cinta ha
mejorado sensiblemente en comparacion con anteriores ensayos”.

La copia de este titulo que pude visionar en Filmoteca Espafiola
proviene del interpositivo que el mismo Daniel Aragonés prepar6 en
199034, Se trata pues de un material positivo “tirado” a partir de
un material intermedio actual y que por tanto no ha sufrido tanto el
deterioro cromético debido al paso del tiempo y a las muchas veces
irregulares calidades de emulsiones y soportes del cine de la época
de la filmacion.

Aunque el color es mejor que los titulos cronolégicamente ante-
riores a los que he tenido acceso, se aprecian, como en anteriores
peliculas, inestabilidad de imagen y dobles siluetas sobre casi todas
las figuras. Abundan los rojos y los azules, bien de brillo y satura-
cién, pero los matices son totalmente irreales. Se siguen observando
la dominante azul de varios fotogramas en los cambios de planos™>.

Ver Anexo con la entrevista a Ramoén Martos.

Estos “fogonazos” de fotogramas rojos o azules son los que detalla Ramén Martos
(ver Anexos) que se producen en los cambios de plano cuando un fotograma que-
daba desplazado en alguna de las dos pasadas a las que era sometida la pelicula
durante el proceso de positivado.
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Hay secuencias en las que los lunares de la camisa de Manolo Ca-
racol se resisten a permanecer quietos en la pantalla y en el plano
nocturno en el que los guardias civiles van a detener a los contraban-
distas los botones de sus guerreras se convierten en dos puntos conti-
guos: uno rojo y otro azul que les adornan de manera insélita. En la
secuencia final en el campamento de los gitanos hay un primer plano
en el que una de las gitanas tiene el pelo azulado y otra el pelo rojizo.
El operador de camara de esta pelicula, Manuel Berenguer, describié
cémo el rodaje tuvo sus dificultades por el irregular funcionamiento
de la cdmara y por el sistema de rodaje de doble negativo.

En cuanto a la informacién que se guarda en los expedientes del A.
G. A. (expediente ntimero 77-51), el juicio de los lectores de la Junta
al guién es segtin costumbre, abiertamente hostil: «Guién sin gracia
cémica y sin arte cinematografico. Huele a falso y postizo andalucis-
mo. Excesivo didlogo, lo que hace que el argumento sea mds propio
de una comedia bufa que de una pelicula.» (Bartolomé Mostaza, 27
de mayo de 1951).

En el expediente ntimero 10.635 se conserva el permiso de rodaje
expedido el 30 de mayo de 1951. En el propio cartén de rodaje se espe-
cifican: “MODIFICACIONES Y SUPRESIONES: Para evitar ulteriores
dificultades cuidese la realizacién de la escena de Juan Luis y Reyes,
cuando ambos se encuentran debajo del almendro y aquellas otras
que se desarrollan en una taberna de bajos fondos.” y “OBSERVA-
CIONES: El gui6n, tal como ha sido presentado, posee escasos valo-
res cinematograficos. En general resulta prolijo en didlogos, parco en
accién y con un argumento, teatralmente desarrollado, que trasciende
a andalucismo postizo y falso. Seria conveniente revisar dicho guién
al objeto de eliminar los citados inconvenientes.” Con estas observa-
ciones la Junta més que censurar parece intentar advertir y asesorar
tanto en el aspecto moral como en el artistico.

Se calcula el coste de la pelicula en cinco millones trescientas una
mil cuatrocientas cuarenta y cuatro pesetas.

El 10 de octubre de 1951 se retine la Junta Superior de Orienta-
cién cinematografica y resuelve calificarla para mayores, clasificada
de 2% categoria con 1 permiso de doblaje. Joaquin Argamasilla’3 co-
mo vicepresidente; vocal eclesidstico Antonio Garau Planas («Ningtn
inconveniente desde el punto de vista moral. Guién mediocre. Color
malo. Fotografia muy deficiente»). Y el resto de vocales: Pedro Mour-
lane Michelena («Costumbrismo y foklore atin y todavia: espafiolada
desde dentro con buena caracterizacién y bailaora de rumbo, de las
muy primeras como es Lola Flores. Cante con Caracol, cante flamenco

Joaquin Argamasilla de la Cerda y Elio, Marqués de Santa Clara. Director General de
Cinematografia y Teatro entre los afios 1952 y 1955. Durante su mandato se cambié
la escala de calificacion a efectos de proteccién de las peliculas y se cre6 la cuota de
pantalla que obligaba a los exhibidores a una semana de cine espafiol exhibido por
cada seis semanas de cine extranjero. Firmo el acuerdo hispano-norteamericano del
drea de cinematografia de 1953 (Ledén Aguinaga, 2008, pp. 512 y ss.)
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con gotas de cante jondo, mezcla impura sobre la que el maestro Falla
dej6 caer con rigor su entredicho. Al fondo almadrabas con la pesca
del attin en las costeras de Cadiz. Contrabando, el rufidn de turno, su
poco de hampa y amor de la bailaora con el caballero que ha venido
del otro lado del mar. La accién no mal llevada. En la pelicula se ha
ensayado con escasa fortuna el tecnicolor, que o es muy bueno o no
es tecnicolor. En La nifia de la venta daba origen a series de tricromias
movibles que hasta como ilustraciones se han amanerado mas de la
cuenta. Como los “films” de este género son para la exportacién, hay
que tenerlo en cuenta.»); Vicente Llorente («Pelicula de pobre argu-
mento, muy mal de color y nada buena interpretacién. Parece mas
bien hecha para la exportaciéon, como folklérica, pero no deja a bue-
na altura al cine espafiol, viendo lo tinico aceptable el arte de Lola
Flores que resulta empafado por el acompafamiento de las danzas
de grupos gitanos que hacen el conjunto algo ridiculo. No presenta
problema de orden moral.»); Pio Garcia Escudero («Esta cinta espafio-
la es un pretexto para que Lola Flores y Manolo Caracol exhiban su
arte cafif. El guién es mediano y la interpretacién peor, pero lo que
es fatal es el color. Moralmente no ofrece reparos, pero es apropiada
solamente para mayores.»); Luis F. Dominguez de Igoa («Espafiolada
en mal tecnicolor, tépica y de poco gusto. Argumento, interpretacion,
técnica, etc, todo de poquisima calidad.»). Como secretario Francis-
co Fernandez y Gonzalez («En todos sus aspectos — artistico, técnico,
guion, interpretacién, color — es de 3* categoria.»). Con fecha de 3
de noviembre de 1952, a peticiéon de Cesdreo Gonzalez el presiden-
te de la junta hace llegar un documento certificando que «la citada
clasificacion fue hecha sin tener en cuenta que la referida pelicula ha-
bia sido realizada por el sistema espariol cinefotocolor». Junto con la
clasificacién, se adjunta el permiso de doblaje asignado'3”

Las criticas de prensa fueron en general bastante amables y opti-
mistas: «el procedimiento cromdtico nacional “cinefotocolor”, cada
dia més progresivo en sus aplicaciones, como aqui lo demuestra la fi-
na matizacién de los exteriores y la creciente justeza en los pigmentos
de los rostros y decorados, donde el colorido se aparta de las estriden-
cias que atn observamos en otras férmulas extranjeras» (EI noticiero
universal); «Tenemos como ejemplo bien pimpante esta pelicula (...)
mejor construida que lo habitual (...) hay que elogiar como se debe
las virtudes de la cdmara tenicolor [sic], aprovechando hasta el méxi-
mo y con raro virtuosismo estético el paisaje, la vivacidad de la vida
de los pescadores, el colorismo a lo Morcillo de los grupos gitanos
en las fiestas y “ballets”.» (Primer Plano) y «el procedimiento técnico
que anima con sus tonalidades la cinta ha mejorado sensiblemente
en comparacién con anteriores ensayos, y que, por lo tanto, si no se

137 Cesareo Gonzalez transfiere el 3 de noviembre ese permiso a Metro Golwyn Mayer

Ibérica que lo aplica al titulo Kim de la India (Kim, Victor Saville, 1951).
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estaciona en lo ya conseguido, se halla en vias de indudable y rdpido
perfeccionamiento» (ABC).
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3.5.8 Maria Morena (José Maria Porqué y Pedro Lazaga, 1951)

Productora: Producciones Ariel Films

Director general de produccién: Isidro Esteba Sanahuja.

Jefe de produccién: Juan N. Solérzano

Guioén: Francisco Naranjo, José Maria Forqué y Pedro Lazaga
Fotografia en Cinefotocolor: Manuel Berenguer

Operador: Félix Mirén

Ayudante de cdmara: E. Noel Burmann

Montaje: Maria Rosa Ester

Ayudante de direccién: J. Romero Marchent

Secretario de Rodaje: Ignacio Grau

Musica: Jestis Garcia Leoz

Canciones y bailes: Juan Solano

Letras de las canciones: Francisco Naranjo

Coreografia: Emma Maleras

Sonido: Miguel Sitges

Decorados: Juan Frexé

Construcciéon de decorados: Enrique Bronchalo

Ambientacién: Francisco Naranjo

Atrezzo: Mir6

Figurines: Viuda de Pefialva

Vestuario de Paquita Rico: Raffran

Magquillaje: Antonio Florido

Ayudante de maquillaje: Elisa Aspach

Peluqueria: Amparo Primo

Intérpretes: Paquita Rico (Maria Morena), José Maria Mompin (Fer-
nando), Rafael Luis Calvo (Cristébal), Alfonso Mufioz (Don Chirle),
Félix de Pomés (Juan), Consuelo de Nieva (Maria Pastora), Francisco
Rabal ("Sevillano"), Julio Riscal (“Reldmpago”), Purita Alonso (Fras-
quita), Carlos Ronda (Sargento), Modesto Cid (Pregonero).

Estudios: Orphea Film

Laboratorios: Fotofilm - Cinefoto

Rodaje: Del 11 de septiembre al 30 de noviembre de 1951.

Estreno en Madrid en los cines Pompeya y Palace el 2 de junio de
1952, permaneciendo 14 dias en cartel en cada cine.

2.700 metros - 9 rollos

Duracién: 82 minutos

Empresa distribuidora: Selecciones Aparicio

Espectadores: 63.299

Recaudacién: 594.134 ptas.

Clasificaciéon: Segunda categoria

Censura: Autorizada solamente para mayores

Sinopsis
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En la Nochebuena de 1860 un matrimonio es atacado en un peque-
fio pueblo andaluz. Los paisanos creen que el asesino es “El Sevillano”
y a su casa se dirigen en tumulto, linchdndole alli mismo, en presen-
cia de su familia. La esposa y su hijo de corta edad huyen y la casa
queda quemada y abandonada. Veinte afios después llega al pueblo
un joven desconocido y se instala en la negra casa que todos los del
pueblo temen. La joven Maria Morena que vive entre risas y cantes
mientras vende sus cazuelas por el pueblo se siente intrigada y atrai-
da por el joven forastero que al fin se descubrird como el hijo de “El
Sevillano”. Decidido a vengar a su padre, termina hallando al verda-
dero asesino que habia actuado por celos y no por una rifia de juego
como aparentaba, pero antes de ser detenido mata al padre de Maria
Morena, que habia sido su cémplice.

Comentarios

En el A. G. A. se encuentra el expediente ntimero 10.901, en el que
se incluye el gasto estimado (4.527.000 pesetas) y el costo final decla-
rado (5.850.124,95 pesetas), y un permiso de rodaje con fecha de 5
de octubre de 1951 para una filmacién que se extendié entre el 8 de
octubre de 1951 y el 28 de dicembre de 1951. En el mismo permiso
se incluyen “MODIFICACIONES Y SUPRESIONES: Para evitar ulte-
riores inconvenientes debe cuidarse la realizacién de los planos que
se refieren a Maria Morena bafidndose y los besos de ésta con Cristé-
bal y Fernando. En el plano 495 pudiera entenderse que el sargento
de la guardia civil se deja sobornar por un vaso de vino: evitese esta
impresion.”

Iustracién: De nuevo un relato articulado en torno a cante, baile y
tipismo andaluz.

En la reunién de 15 de enero de 1952 1a J. S. O. C. la clasifica como
de 2% en informes méas precisos del Presidente J. Argamasilla («Con
un argumento de cierto interés se desenvuelve esta pelicula en An-
dalucfa dando motivo a cuadros folkléricos acetados, que unido a la
interpretacion de la protagonista, que estimo en extremo acertada, la
hace agradable y entretenida. El color responde a la clase de material
utilizado. La musica buena.»), el eclesidstico Garau Planas («Paquita
rico, en su papel de Maria Morena da gran valor, con su gracia a esta
pelicula, que a pesar de su buena calidad fotografica, pierde mucho
por su defectuoso sonido, principalmente en los primeros rollos, y
por el cinefotocolor al que deberian renunciar definitivamente por no
admitir comparacién con el tecnicolor [sic.]. La direccién, en gene-
ral, es buena, pero sobra pandereta y el final es absolutamente frio.
Fernando no estd en situacién. Moralmente es aceptable para mayo-
res, habiendo admitido, por lo general, las indicaciones hechas en el
guién.»), y los vocales Mourlane («En la Andalucia solar la ascenden-
cia romana es mds viva que la drabe. En cuanto al pretendido toque
gitano en la sangre se diluye tanto que es la pura nada. Un costum-
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brismo que vive de inyecciones de folklore y de reminiscencias de
zarzuela trata de probar lo contrario. Lo méas genuino del pueblo an-
daluz escapa a estas reiteraciones tipicas. Esta vez es una tragedia la
que se desarrolla dentro de ese ambiente convencional. Paquita rico
es una excelente actriz y canta bien los nimeros de buena musica de
Leoz'3®. Reconocemos que mas de una escena alcanza soltura y gra-
cia de movimiento. Alguna de las danzas es discreta pero el género
no se salva. Es terrible que la espafiolada y en cierto modo también
la leyenda negra partan de dentro. El tecnicolor es mediano.»), Igoa
(«Folklore para la simpatica Paquita Rico. Ni méds ni menos que otras
del mismo estilo.»), Torres Lopez («El melodramatico asunto es de
gran pobreza. La protagonista representa su papel con acierto. Los
demas, y todo lo demds, vulgar. En resumen, no tiene especial valor
y cuando seria necesaria, carece de toda fuerza y emocioén. 2%.»), Gar-
cfa Escudero («La eterna pelicula gitana, con el propésito de exhibir a
una artista graciosa y cantarina, que es toda la cinta. En color muy me-
diano, carece de interés pero hay planos buenos y canciones bonitas.
2% categoria.»), Vicente Llorente («La buena actuaciéon de la estrella
Paquita Rico hace de esta pelicula, de argumento no muy acertado,
atractiva en su mayor parte, si bien el final de de gran frialdad. Algu-
nos aciertos en el color, al lado de otros detestables. Lamentable que
se abuse de la espafiolada.») y secretario Ferndndez y Gonzélez («La
caracteristica espafiolada, aunque a ésta no le falten aciertos. El color
estd empastelado en muchos planos. Sigue sin matizar el verde, pero
en general ha mejorado considerablemente en relacién con peliculas
anteriores realizadas por el mismo sistema. La interpretacion de Pa-
quita Rico sobresale entre los aciertos de esta pelicula. No constituye,
por cierto, ni por la realizacién ni por nada, ninguna aportacién a la
cinematografia nacional, pero quizas las consabidas razones del “es-
fuerzo econémico” aconsejen otorgarla 1% categoria. Mas como esa es
una consideracion que sélo atafie discernir a la superioridad la jus-
ta clasificacion es 2%.»). Queda como autorizada para mayores [de 14
afios], 2% categorfa y con un permiso de doblaje’3® Reunida de nue-
vo la]. S. O. C. el 29 de marzo de 1952 resuelve clasificar como de
Primera Categoria y dando un permiso de doblaje més. El cambio
de actitud esté relacionado presumiblemente con el éxito internacio-
nal en Cannes y también con el escrito que envia Miguel Herrero
Ortigosa, propietario de la productora Ariel al Presidente del consejo
Coordinador de la Cinematografia con fecha de 16 de mayo de 1952
en el que expone: «Que la pelicula “Maria Morena” fue realizada en
color por el sistema esparfiol Cinefotocolor, al que habitualmente se le
viene concediendo un permiso extraordinario americano a todas las
peliculas realizadas por dicho procedimiento, con el fin de propulsar

138»Las canciones son de Juan Solano.
139 El permiso se ejecuta por Hispano FoxFilm S. A. E. con el titulo La mujer Pirata
(Jacques Tourner, 1951).
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la produccion de peliculas por el referido sistema. Que a juicio del
que suscribe, la pelicula "Maria Morena” ha resultado con las sufi-
cientes cualidades técnicas y artisticas para que pueda ser considera-
da de 1% categoria, creencia que ha sido ratificada por el ptublico de
todas las capitales en las que la misma se ha exhibido, y, en definitiva,
por el asistente al reciente Certamen Internacional de Cannes, en el
que obtuvo un éxito verdaderamente clamoroso.» Sin embargo no es
mencionado en ningtin momento el escrito del productor ni su éxito
en Cannes por ninguno de los miembros de la Junta: el Presidente Joa-
quin Argamasilla: «Revisada esta pelicula puede elevarse la categoria
a Primera»; vocal eclesiastico Antonio Garau Planas («Concedida la
primera categoria»); vocales Manuel Torres Lopez («Puede elevarse
la categoria a 1%»); Vicente Llorente («No hay inconveniente en la mo-
dificacion de categoria. Primera Categoria»); Luis F. Dominguez de
Igoa («Puede concedérsele 1% categoria»); Pio Garcia Escudero («En
vista del éxito logrado por esa pelicula, puede mejorarse la califica-
cién y declararla de 1% categoria»); Pedro Mourlane Michelena («En
vista del éxito muy lisonjero de Maria Morena puede elevarse la cate-
goria a primera»); Joaquin Soriano («En consideracion a su esfuerzo
técnico en lo que a color se refiere puede clasificarse de 1%») y el secre-
tario Francisco Fernandez y Gonzélez («Se acuerda, en consideracién
a que ha sido elegida para la Bienal, elevar la categoria»).

Obtenida la 1? categoria de la Junta, el Director General de Cine-
matografia y Teatro concede también la proteccion especial en forma
de «un permiso de importacién adicional americano».

También se encuentra el expediente niimero 136-51, en donde se
incluyen, ademas de multiples criticas de la prensa del momento, las
cifras econémicas presupuestadas y que incluyen entres sus partidas
las 75.000 pesetas por la partitura y la direcciéon musical para Jests
Garcia Leoz, las 250.000 pesetas para Lazaga y Forqué y las 600.000
pesetas para Paquita Rico'+°. También se especifican en el apartado
laboratorios 147.212,25 pesetas en concepto de gastos de revelado,
positivado y truca, y 500.000 en concepto de “Canon Cinefotocolor”.

Presentada en Cannes en 1952, signific6 la confirmacién del triunfo
personal de Paquita Rico en este festival: «Ha estado a punto de morir
en el tumulto, aprisionada por sus miles de admiradores (...) Este afio,
como el pasado, Paquita Rico ha sido la bomba de Cannes.» (Triunfo,
14 de mayo de 1952, 326: 7). Sin embargo esto no mejord las criticas
que iban de las més amables a las mas demoledoras: amables las de
el critico de ABC («el colorido — un “cinefotocolor” -, en diversos pa-
sajes es de calidad muy superior al que hemos visto en otras peliculas
nacionales, lo que supone un notable avance que no quiero dejar de
subrayar.») o del critico de Ya («Lo mas elogiable de esta cinta espa-
fiola, que se puede calificar como de romance amoroso con folklore

140 Muy lejos quedan los emolumentos recibidos por el actor mejor pagado después de

la estrella: José Maria Mompin s6lo recibié 9o.000 pesetas.
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andaluz, es su color, que nos demuestra que los técnicos encargados
de él van acertando cada vez mdés en sus tonalidades, acercdndose a
las condiciones cromdticas que se ven en las producciones extranje-
ras») y los mds duros desde la revista Digame («Los mds resobados
topicos de las viejas historias de ambiente gitano, con traiciones, na-
vajazos, supersticién, crimen impune y tricornios de la guardia impo-
niendo el orden final, (...) la cdmara de Berenguer ha tomado muy
buenos encuadres de exteriores e interiores. Pero esto no logra salvar
la pelicula de su mediocridad ni consigue que nos dejemos de fijar en
el colorido desigualisimo con que fue filmada esta produccién, que,
indudablemente, estaria mucho mejor en blanco y negro»), el diario
Arriba («Paquita Rico, que es ciertamente guapisima, se merece con-
currir a todos los Festivales Internacionales Cinematograficos. Pero
no estas peliculas de “espagnolade”, de unas falsas notas tipistas, ya
descoloridas como los vestidos de esas mugrientas gitanas callejeras
y que inttilmente se pretenden embellecer con un cromatismo bastan-
te desigual») y el habitualmente mds comprensivo de La Vanguardia
Espariola («Con todos los aplausos que pudo tener “Maria Morena”
en Cannes, no es ni mds ni menos que otra produccién tremenda-
mente convencional y absurda (...) El cinefotocolor continta donde
estaba. No se observan adelantos perceptibles respecto a las produc-
ciones anteriores del mismo procedimiento.»). Sorprende la critica
del diario Pueblo: «La actuacién de Paquita Rico, excepcional en su
género, contribuye al interés de esta cinta. El color — cinefotocolor —
es excelente en ocasiones. Algunos metros de la cinta nada tienen que
envidiar — en lo que al empleo de las tonalidades se refiere — a cual-
quier produccién extranjera.» Un balance sobrio y positivo en cierta
medida se encuentra, en contra de lo que es habitual, en una critica
francesa: «Esta obra dramdtica en un cuadro folclérico se beneficia de
un tornasolado proceso de color Ciné-Photo-Color que da un vigoro-
so relieve a los personajes, decorados y vestuario. El conjunto de la
produccién denota un gran esfuerzo para presentar una obra de cla-
se internacional. Imagenes bien estudiadas y compuestas, partitura
musical pintoresca.» (La cinematographie frangaise).

La copia que he podido visionar en Filmoteca Espafiola adolecia de
una pérdida considerable de tonalidad amarilla lo que dejaba los ver-
des impresionados de un oscuro tono marrén'4' (en el primer rollo) o
azulado (en el segundo y el quinto), muy notable en verdes de drboles
y arbustos en tomas exteriores'4*. Al mismo tiempo los rojos, como
el del vestido que Maria Morena exhibe en el primer rollo, las hojas

La dominante marrén en toda la cinta puede deberse a defectos de la copia original
0, més probable, a la pérdida del amarillo de la copia, un hecho comtn en todas las
peliculas con el paso del tiempo. Ver entrevista a Ramén Martos en los Anexos.
Teniendo en cuenta que estos «verdes defectuosos» también aparecen mencionados
con ese nombre en los comentarios de algiin miembro de la Junta (Ferndndez y
Gonzélez), queda la duda de si se trata de un defecto producido por el paso del
tiempo o por el contrario ya se encontraba asf en las primeras copias.
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La longitud total de
la pelicula es de
2.700 metros.
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secas de una vid que enmarcan su rostro en una secuencia del segun-
do o el traje de un brillante rojo del bailaor flamenco del quinto rollo,
mantienen bien el brillo y la nitidez. Al m