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1. Introduccion

Si, como ya se ha sefalado en un lugar distinto a éste', la prictica inexistencia de articulos
de investigacion centrados en el estudio y andlisis de publicaciones cinematogrificas espa-
nolas (especializadas o no) bien puede ser considerada como una de las asignaturas pen-
dientes de nuestra historiografia, el panorama se torna todavia mas desolador y, por lo
tanto, apremiante cuando dirigimos nuestra atencion hacia las publicaciones de la década
de los cuarenta. Mis alld de ese reducido nimero de voces dedicadas a las revistas especia-
lizadas que pueden encontrarse en varios diccionarios de reciente (o inminente) publica-
cion y alglin que otro articulo de mayor alcance y calado (como los que José Enrique
Monterde?, Fernando Gonzilez? y, sobre todo, Joan M. Minguet* dedicaron a Primer Plano),
mis alld de estas aportaciones puntuales, deciamos, el estado de la cuestion, en lo que atane
a los afos cuarenta, estd lejos de resultar satisfactorio. Las dimensiones de esta laguna his-
toriogrifica se acrecientan, ademds, cuando el investigador cae en la cuenta de que, sobre
todo, durante los primeros compases de la década de los cuarenta los contenidos de cine

* JAVIER LOPEZ IZQUIERDO es profesor de “Teoria y Andlisis de la Narrativa Audiovisual” en la
Universidad Carlos III de Madrid y coguionista de Nena (Xavier Bermtdez, 1997). Es autor de diversos articulos
v capitulos de libro sobre el cine espaiol de los anos cuarenta, a historia de la television espaiiola y narratolo-
gia cinematogrifica.

** ASIER ARANZUBIA COB es profesor de “Teorias de la Comunicacion Audiovisual” en Ia Universidad
Carlos I1I. Ha publicado varios articulos en libros conjuntos y en revistas académicas centrados la mayor parte
de ellos en la historia y andlisis del cine espaiol. Tiene en preparacion un libro sobre Carlos Serrano de Osma
que publicard Filmoteca Espaniola. Es miembro del consejo de redaccion de Cabiers du Cinéma Espana.
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AEHC, Cuadernos de la Academia n° 2, enero, 1998), pp. 187-201.
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rebasan los limites de las publicaciones especiali-
zadas y se extienden por las paginas de una, rela-
tivamente amplia, nomina de revistas culturales;
hasta el punto de que en no pocas ocasiones serd
precisamente en estas publicaciones no especiali-
zadas donde se reflexione, en torno al cinema,
con mayor rigor y elocuencia.

Conscientes, como acabamos de senalar, de
que los afios cuarenta aportan el caudal més volu-
minoso a la recién mencionada laguna historio-
grifica, hemos decidido ocuparnos, en los parra-
fos que siguen a éste, de una revista publicada en
Madrid durante los anos cuarenta y que responde
al sugerente nombre de Cine Experimental.

Apartindonos, en cierta medida, de esos acer-
camientos historico-cronologicos que se funda-
mentan en la descripcion de los sucesivos nume-
ros de la revista, dando cuenta por igual de las
modificaciones en el formato y de las novedades
en los contenidos y en el equipo de redaccion’,
hemos optado por un acercamiento distinto que
quiere ser transversal y que, dentro de sus limita-
ciones (sobre todo espaciales), aspira, por un
lado, a ofrecer una vision contextualizada de la
revista y, por otro, a llamar la atencién sobre
varios de los discursos o lineas de contenido recu-
rrentes que atraviesan, €so si, con intermitencias,
las once entregas de Cine Experimental.

2. Una vision culta del cinema

La acusada atipicidad que supone el nacimiento de una revista como Cine Experimental
en el ano 1944 no se entiende bien sin una vision de conjunto que nos permita retroceder
un par de afos en el tiempo y que, de igual manera, nos muestre un panorama editorial
mds amplio, que supere los limites de las revistas especializadas y alcance a determinadas
publicaciones culturales universitarias. En otras palabras, Cine Experimental es una expe-
riencia radical e intempestiva porque comienza su andadura justo en el preciso instante en
el que, como bien ha argumentado Joan Minguet, los discursos cultos (v oficiales) en torno
al cinema acaban de pasar a mejor vida y han sido sustituidos (o, mejor, borrados de un
plumazo) por los “grumos verbosos de la propaganda burda del franquismo™ en algunos
casos, y por la mas inane frivolidad en otros. Sia lo largo de los tres o cuatro primeros anos
de vida del régimen franquista no es demasiado complicado encontrar articulos serios
sobre cine en revistas especializadas como Primer Plano o, en menor medida,
Radiocinema (y todavia menos complicado en las secciones de cine de algunas de las

* Este seria el caso de un texto pionero sobre Cine Experimental: Joaquin Romaguera i Rami6, “La revis-
ta Cine Experimental (Madrid, 1944-46)", Las vanguardias artisticas en la historia del cine espariol, Actas
del [l Congreso de la Asociacion Espanola de Historiadores del Cine (San Sebastidn, Filmoteca Vasca, 1991),
pp 51-82

® Jordi Gracia, La resistencia silenciosa. Fascismo y cultura en Espana (Madrid, Anagrama, 2004), p. 25



revistas universitarias patrocinadas por el SEU’, como
Haz, Tajo o Juventud), a partir de 1943 el panorama cam-
bia de manera radical y lo que antes eran comprometidos
y elaborados textos a proposito de los valores artisticos
del cine se convierten, de golpe y porrazo, en consulto-
rios femeninos o en arengas vocingleras en favor de un
cinema imperial a la manera de Raza (José Luis Sdenz de
Heredia, 1942).

Este cambio de rumbo repentino (que como acaba-
mos de adelantar se opera tanto en la muy oficialista
Primer Plano® como en las discolas revistas universita-
rias del SEU) se explica a partir del progresivo alejamien-
to de los puestos de poder de las gentes de falange, v se
explica también debido a la constatacion, por parte de las
autoridades cinematogrificas, de que aquella apuesta
por una vision culta del cinema no habia ofrecido, ni de
lejos, los réditos esperados. Asi pues, a partir de 1943 las
secciones de cine de esas revistas del SEU —en las que
hasta entonces se habian planteado, con cierta sensatez,
cuestiones relativas al futuro del cine espaiol (tales
como la necesidad de crear una escuela en la que se for-
maran esos cuadros técnicos de los que andaba tan nece-
sitada nuestra industria’)— y la prictica totalidad de las

7 Ha sido Jordi Gracia también quien ha llamado la atencion sobre la, en cierta medida, paraddjica circuns-
tancia de que fuera precisamente en las revistas del sindicato estudiantil falangista donde se trataran ciertos
asuntos espinosos y se citara a determinados autores que en aquel tiempo eran tabd en la prensa del movi-
miento. Mds alli de esa operacion de rescate (en aquel tiempo todavia timida) de una cierta tradicion liberal que
los falangistas pretenden incorporar a los cimientos ideologicos y culturales del nuevo estado, la razon principal
por la que en las piginas dedicadas a la cultura de estas revistas universitarias se podian citar autores que en
otras publicaciones estaban tajantemente prohibidos no es otra que el cardcter excepcional de la mismas.
Cardcter excepcional que se concreta en la llamativa peculiaridad de que estas revistas “no pasan censura por
delegacion de confianza en el director de la publicacion” y esto, como anade Gracia a continuacion, “explica en
buena medida la originalidad de algunos de sus articulos, e incluso de sus propios colaboradores™. Por otro lado,
la precariedad de medios convierte a estas publicaciones en altavoces de difusion de reducido alcance, algo que,
evidentemente, disminuye su potencial peligrosidad a ojos del Régimen. Jordi Gracia, La resistencia silenciosa
Fascismo y cultura en Esparia (Madrid, Anagrama, 2004), p. 337.

# Joan Minguet ha explicado con claridad las razones por las cuales, a partir de abril de 1942, Primer Plano
se transforma en una revista frivola; “El periodo que podriamos llamar falangista de Primer Plano transcurre
entre octubre de 1940, cuando nace la revista, hasta el nimero del 12 de abril de 1942, cvando Primer Plano
pasa a depender del Departamento de Cinematografia de la Delegacion Nacional de Propaganda de la
Vicesecretaria de Educacion Popular. Carlos Ferndndez Cuenca, en tanto que Jefe de dicho deparamento de
cinematografia, se hace cargo de la direccion de la revista y da un giro a sus contenidos, eliminando cualquier
atisho de culteranismo y apostando claramente por la frivolizacion de sus paginas, llendndolas de reportajes
sobre rodajes, entrevistas a actores y actrices y, eso si, dejando de lado la oposicion arte/industria para centrar
una idea base: el cine espanol debe reflejar [como acaba de hacer Raza] la realidad historica de los Gltimos tiem-
pos”. Joan M. Minguet Batllori, “La regeneracion del cine como hecho cultural durante el primer franquismo
(Manuel Augusto Garcia Vifolas y la etapa inicial de Primer Plano)'", (Tras el sueno, Actas del VI Congreso de la
AEHC, Cuadernos de la Academia n® 2, enero, 1998), p. 198.

" En dos niimeros de Juventud se reproduce una entrevista radiofonica con los dos promotores de la cita-
da iniciativa: Carlos Serrano de Osma y Aniceto Ferndndez Armador (n® 65, 15 de julio de 1943 y n® 67, 29 de

julio de 1943).
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revistas especializadas se trasforman, en el mejor
de los casos, en el consabido rincon publicitario
de la estrella de twrno y, en el peor, en meras
correas transmisoras del rancio y ultramontano
ideario franquista. Y en esas estdbamos cuando
de pronto aparece en los quioscos un curioso
artefacto que se dice revista pero que tiene forma
de libro y en el que se abordan complejas cues-
tiones de estética cinematografica.

La idea de editar una revista de cine distinta'®
a las demds cristaliza, como tantas cosas en este
pais, en torno a la mesa de un café. Se trata de un
local llamado La Elipa, sito en la calle Alcald, y en
el que a diario se reinen y discuten sobre cine un
grupo de ingenieros, liderados por Victoriano
Lopez, y una variopinta troupe de criticos, cinéfi-
los, escritores y aspirantes a cineasta, algunos con-
sagrados ya, como Luis Gomez Mesa o Alvaro
Cunqueiro, otros con cierto nombre en el dmbito
de la critica, como Antonio del Amo y Carlos
Serrano de Osma, pero la mayoria, en aquel tiem-
po, completos desconocidos (José Lopez
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Luis Cayon, Pio Ballesteros, Miguel Angel Garcia
Basabe, Pedro Sinchez Diana, Aniceto Ferndndez
Armador, etc.). En ultima instancia, va a ser la muy heterogénea composicion de esta tertu-
lia —por un lado, ingenieros que desde hace tres anos ensenan, en la Escuela Especial de
Ingenieros Industriales de Madrid, los rudimentos técnicos de las distintas profesiones rela-
cionadas con el cinema (electroacustica, sensiometria. ..) y, por otro, criticos € intelectuales
que entienden el cinema desde esos pardmetros cultos a los que acabamos de hacer refe-
rencia— la que determine la personalidad de la futura revista; en el sentido de que en Cine
Experimental van a convivir, como consecuencia logica y directa de la muy distinta proce-
dencia de los miembros de su equipo de redaccion, dos tipos claramente diferenciados de
articulos o contenidos: los de investigacion y divulgacion técnica, por un lado, y los de refle-
xién critica e historica por otro. Y si, como ya hemos senalado un poco mds arriba, el discur-
so critico e historico contaba con claros y muy recientes precedentes en el mercado editorial
de revistas, no se puede afirmar lo mismo a propésito de esa deriva técnica’ de Cine
Experimental, que no solo era radicalmente novedosa sino que apenas tendrd descendencia.

* En ¢l editorial del pimer nimero se declara que Cine Experimental “no entra en competencia con nin-
guna otra publicacion, pretende tener una vida original, cumplir una mision distinta y servir a un sector de pii-
blico claramente delimitado”, que, se anade mds adelante, estaria formado “por los profesionales del cine y to-
das aquellas personas, cada dia mds numerosas, que s acercan a su area impulsadas por una aficion o vocacion
seriamente enraizadas” (“Editorial” [Cine Experimental, n° 1, diciembre, 1944}, p. 1)

" Que se materializa en articulos que llevan titulos como estos: “En torno al descubrimiento de la hidro-
quinona”, "Algunos comentarios sobre la rapidez de las emulsiones cinematogrificas”, “Como se incorpora el
sonido a la pelicula Agfacolor”, “Cdlculo de la potencia luminica y de la intensidad del arco para una determina-
da sala de especticulos”, “Consideraciones sensiométricas en el registro de sonido™ etc. En ocasiones. la men-
cionada deriva técnica de la revista, flirtea peligrosamente con el disparate. Véase al respecto: Juan José
Mantectn, “Es el cinematdgrafo un arte ictil?” (Cine Experimental, n°2, enero, 1945), pp. 79-86



Nos interesa detenernos ahora en ese hetero-
géneo grupo de amigos que se retinen por las tar-
des en el madrilefio café de La Elipa® porque,
COMO vamos a intentar demostrar a continuacion,
van a ser ellos los tinicos que a partir de 1944, y
tomando el relevo de esa critica falangista que
aborda el cinema desde una perspectiva culta
durante los primeros compases de la dictadura,
se preocupen (en un ambiente considerablemen-
te hostil) de poner en marcha diversas iniciativas
culturales (alguna, como veremos, de enorme
trascendencia) que, a la postre, servirdn para ten-
der un puente entre las primeras iniciativas de
renovacion cultural (en todos los dmbitos) de
principios de los cincuenta y aquellas timidas ten-
tativas de las revistas universitarias de los prime-
ros cuarenta de las que ya hemos hablado con
profusion. La primera de esas iniciativas cultural-
cinematogrdficas en las que se embarca una parte
del equipo de Cine Experimental es unos cursos
de iniciacion cultural cinematografica, organiza-
dos por el catedritico de lengua y literatura,
Joaquin Entrambasaguas, que se celebran en el
Paraninfo de la Facultad de Filosofia y Letras de la
Ciudad Universitaria de Madrid entre febrero y
marzo de 1945.

Con estos cursos, practicamente pioneros en Espana (hay un precedente: los cursos
sobre cine que se organizan en la Facultad Filosofia y Letras de la Universidad de Barcelona
a caballo entre los meses de febrero y abril de 1932), se pretende acercar el saber cinema-
togrifico al dmbito universitario para, en una estrategia de doble recorrido, tratar de des-
pertar en los universitarios el interés por el cinema y beneficiarse, al mismo tiempo, de ese
ansiado prestigio cultural que la universidad podia otorgar al cine espanol. Esta serie de con-
ferencias pueden ser vistas, ademds, como el necesario puente de union entre las clases de
cine que impartia Victoriano Lopez Garcia en la Escuela de Ingenieros Industriales y la inmi-
nente creacion del Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematograficas, cuyo direc-
tor iba a ser el propio Victoriano Lopez, ocupando las plazas de profesores algunos de los
conferenciantes del Curso de la Facultad de Filosofia y Letras, que eran a su vez, colabora-
dores habituales en las paginas de Cine Experimental. En resumidas cuentas, un grupo
reducido de personas que participan en las mismas iniciativas, movidos por un objetivo
comun: la creacion y consolidacion de una ensenanza cinematogrdfica en Espana como
paso ineludible antes de conseguir la, con tanto ahinco perseguida, regeneracion cultural
del cine espanol.

Pero, como venimos diciendo, todas estas iniciativas (que van a desembocar en la deci-
siva creacion en 1947 del primer centro espanol dedicado exclusivamente a la docencia cine-
matografica y del que saldrin buena parte de los cineastas que hardn cosas importantes a lo

" Para saber mis sobre el grupo de La Elipa el lector interesado puede consultar las paginas de Asier
Aranzubia Cob, Carlos Serrano de Osma. Historia de una obsesion (Cuadernos de la Filmoteca, n® 11, Madrid,

2007, pp. 6470
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largo de las tres o cuatro décadas siguientes) se desarrollan en un ambiente que hace tiem-
po dejo de ser solidario con este tipo de actividades y en el que, como es ficil imaginar, la
alarmante carencia de medios multiplica las dificultades hasta el punto de ubicar estas expe-
riencias en el terreno de la épica.

3. Formas de hacer en Cine Experimental

Para encontrar el origen o el germen de la manera de hacer de los criticos de Cine
Experimental es preciso saltar por encima del barranco de la Guerra Civil y prestar atencion
a las revistas de cine del periodo republicano, porque va a ser en las paginas de Nuestro
Cinema y, sobre todo, en las de Popular Film donde debuten (y adquieran su instrumental
metodologico) como criticos buena parte de los colaboradores de Cine Experimental.
Popular Film es un semanario cinematografico editado en Barcelona que acoge en sus pagi-
nas de opinion los combativos textos de una serie de jovenes criticos madrilenos que se han
formado como cinéfilos en los cineclubs de la capital y que defienden un cine formalista y
social cuyas muestras mds representativas y excelsas encuentran en la obra de Eisenstein,
Murnau, Vidor, Dupont, Pabts y Clair. Lo mas llamativo de sus textos es su caricter vehe-
mente (en ocasiones, directamente panfletario) y su defensa a ultranza del cine como arte
y no como un mero especticulo o divertimento. Asi las cosas, cuando la guerra se encargue
de introducir el primer punto y aparte en el relato de
las vidas de estos criticos entusiastas la mayor parte
de ellos aterrizardn (vestidos ya de azul) en las pagi-
nas de esas revistas de las que hablibamos al princi-
pio de este trabajo (Radiocinema, Haz, Tajo,
Juventud...) y seguirin defendiendo a los mismos
cineastas que antes, aunque ahora Eisenstein se haya
convertido en “el cantor, en bellisimas imagenes de
contrastes, del bolcheviquismo criminal de la revolu-
cion soviética™, La otra gran diferencia con respecto
a su practica critica del periodo republicano es que,
lamentablemente, su prosa va a verse contaminada
por esa “retorica mistica y abstrusa”, como la llama
Baroja, “escrita para el oido antes que para el intelec-
to™ que en aquel (nuevo) tiempo se ha convertido,
como saben, en moneda corriente.

Amparandose en el mayor alcance cientifico de
los textos que publican en Cine Experimental,
donde las vagas generalizaciones y las exaltadas e
improductivas reivindicaciones del cine como arte
van 4 dejar paso al siempre mds provecho andlisis de
textos concretos v al discurso historico minimamen-

e = te fundamentado, amparindose en ese supuesto
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alcance cientifico, deciamos, la prosa de los redacto-
res de la revista que dirige Victoriano Lopez" se va a

3 Carlos Serrano de Osma, “Retorno a lo primitivo” (Radiocinema, n° 36, septiembre de 1939)

* Cirado por Jordi Gracia en ese excelente ensayo sobre el fascismo y la cultura al que ya hemos recurrido

paginas atris: La resistencia silenciosa. Fascismo y cultura en Esparia (Madrid,

agr 2004), p. 141

** Es preciso senalar que Victoriano Lopez no fue el dnico director de Cine Experimental: desde el séptimo

numero hasta el onceavo v dltimo su puesto lo ocupd Carlos Serrano de Osma



ver libre de esa rémora patriotera, mistica e imperial que
lastraba sus textos de las revistas universitarias. De todos
modos, no conviene pasar por el alto el hecho de que los
textos que se publican en Cine Experimental, a pesar de
que consiguen desmarcarse del tono panfletario y la ret6-
rica falangista, siguen siendo articulos de reducido vuelo
analitico y practicamente nula armazén tedrica. Son tex-
tos, ademds, que abordan las ms variopintas cuestiones
(algunas arduamente técnicas, ya lo hemos dicho) dando
lugar asi a esa especie de cajon de sastre que, a la postre,
es cada uno de los once niimeros que completan la colec-
cion. Aun asi, queremos insistir en la idea de que en cuan-
to apartamos la mirada de las paginas de la revista que ha
puesto en marcha el grupo de La Elipa y la posamos sobre
las de esas otras publicaciones cinematograficas con las
que, a mediados de los cuarenta, comparte las estanteri-
as de los quioscos de Espana (las remozadas Primer
Plano y Radiocinema, la insipida Cdmara y la, en cierto
sentido, reivindicable Cinema) nos topamos con un
panorama nada sugerente, saturado de glamour, frivoli-
dad y estupideces, que convierte, por contraste, a Cine
Experimental, aunque solo sea por su vocacion erudita,
en una publicacion cinematografica mas que digna.

Antes de proceder al comentario de los contenidos mds reivindicables de la experiencia
editorial que nos ocupa, es preciso advertir que para el historiador interesado por el cine de
los remotos afos cuarenta, tal vez sean los articulos que se ocupan del aparato cinemato-
grifico espaniol (entendido éste como el conjunto de disposiciones legales que lo regulan,
la vida econ6mica e industrial del mismo, los problemas que afectan a los distintos sectores
en que se divide la industria, etc) los que resulten de mayor utilidad. En Cine
Experimental, tal vez debido a la vinculacion de su director con la Administracion
Cinematografica, se escribié mucho y bien sobre los problemas estructurales del cine espa-
fiol, sobre aquellas carencias politicas y econémicas que impedian al cine espafiol competir
de igual a igual con otrds cinematografias europeas.

Juntaa esta linea de contenido conviven en Cine Experimental, al menos, otras dos que,
creemos, merece la pena destacar. Una tiene que ver con un asunto tan explotado como las
cuestiones derivadas de la escritura del guion cinematografico. En el momento histérico en
que aparecen los articulos de Cine Experimental comienzan a circular los primeros manua-
les sobre el guion escritos por profesionales espafoles. La serie de articulos que Cine
Experimental dedica al tema, casi todos ellos escritos por José Lopez Clemente, conforma
un acercamiento perspicaz, insolito a veces, sobre el que merece la pena detenerse.

La postrera linea de contenido a la que vamos a prestar atencion estaria formada por
aquellos articulos que abordan cuestiones de estética cinematogrifica tales como la com-
posicion del plano y su articulacion o las referidas a Ia tan traida y llevada especificidad del
llamado séptimo arte.

4, Critica de la economia politica

Sin perdida de tiempo, en el segundo nimero, se emprende la tarea de analizar el cine espa-
nol en sus aspectos industriales, administrativos y artisticos. Esta labor, que no cejari, sitia
a Cine Experimental como un grupo de renovacion y critica en el panorama del cine espa-
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nol. En el editorial titulado “Produccion
Espariola™® se repasa la historia de la produc-
cion desde la paralizacion sufrida en 1938 debi-
do a la Guerra Civil. La produccion se reanudo
en 1939 con quince largometrajes y fue en
aumento debido a la intervencién del nuevo
estado. Esta mediacion consistio en autorizar
“lnicamente” la importacion de peliculas extran-
jeras a los productores de filmes espanoles, Esta
orden (21/oct/41) elevo el numero de peliculas
a treinta y cinco el mismo ano de su promulga-
cion, pero acarred también, como efecto indese-
able, la baja calidad de los productos nacionales.
Ello era debido, segun la revista, a que las peli-
culas espanolas “servian como medio y no como
fin”; medio para conseguir unos permisos de
importacion que no hacian necesaria la “finali-
dad” de una explotacion comercial ni, por tanto,
crear un producto competitivo. La ley del
Ministerio de Industria y Comercio del
24/mayo/43 intenté remediar el desaguisado
restringiendo los permisos importacion a las
producciones espanolas con unas “caracteristi-
cas artisticas minimas”. Desde entonces, una
Junta Clasificadora se encarga de determinar
estos “minimos”, valorando especialmente el coste de la pelicula, del que la ley hacia depen-
der el nimero de permisos.

Esta nueva competencia tiene una doble consecuencia. El nimero de filmes producidos
mengua debido a la prevencion de las productoras a caer en la temida tercera categoria, que
no conseguia ninglin permiso. La segunda secuela es que, conforme la produccion dismi-
nuye de 55, en 1943, a 32 largometrajes en 1944, el coste se dispara: las productoras procu-
ran elevar el presupuesto en orden a obtener mejor categoria y, por tanto, mas permisos.
En 1940 el coste medio de una pelicula espaiiola era de ochocientas mil pesetas y en 1941
sube a novecientas mil: en 1944 es mas del doble, un millon novecientas mil.

A la vista de esta situacion, la revista propone una politica de reduccion de gastos de pro-
duccion que no tiene por qué repercutir en un detrimento de la calidad. Precisamente en
el nimero siguiente'”, el editorialista se dedica a desglosar los apartados de gastos desme-
surados del cine espanol. Cuatro son los capitulos que encarecen el filme: los de alquiler de
estudios, decorados, artistas y técnicos. Dos de ellos, segtin el editorial, son inadmisibles. El
coste del estudio se encarece debido al escaso rendimiento de rodaje, “no se alcanza el
minuto [de pelicula} por dia [de rodaje]”, y eso supone que el rodaje se prolongue duran-
te meses. El otro apartado que necesita revision es el de los técnicos, sobre todo la cos-
tumbre en la produccion nacional de traer fotografos extranjeros (los llamados camera-
men) a los que se les pagan diez mil pesetas por semana, un sueldo desmesurado en com-
paracion con el nivel de vida de la Espana de la época.

¥ “Produccion espanola (editorial)” (Cine Experimental, n® 2, enero, 1945), pp. 6566
" “Abaratamiento de la produccitn (editorial)” (Cime Experimental, n° 3, febrero, 1945), pp. 129y 130.



En este mismo nimero 3 también se incluye un articulo de Victoriano Lopez Garcia,
“Pelicula virgen: caracteristicas y datos™®, Victoriano Lopez es, a la sazon, Ingeniero Jefe de
la Seccion Materias Primas de la Subcomision Reguladora de la Cinematografia. Esta seccion
se encarga del reparto de celuloide entre las distintas productoras que lo solicitan. Como es
bien sabido' la pelicula virgen es un bien escaso en la industria del cine espafiol a lo largo
de toda la década de los cuarenta. Las causas las distribuye el articulista, sin duda bien infor-
mado, entre dos motivos, uno circunstancial y otro arraigado. La guerra mundial habia redu-
cido la produccion y lo que se fabrica apenas basta para las necesidades de propaganda de
los paises en lucha. La segunda razon es, desde luego, mucho més evidente y llamativa: en
Espana no se produce celuloide. Atin asi, la comision por €l dirigida ha conseguido que cada
proyecto cinematogréfico aprobado por la Comisién de Censura obtenga la cantidad de
celuloide necesaria para su realizacion. El texto incluye una relacion de las empresas pro-
ductoras y la cantidad de pelicula recibida por cada una. Pronto, sin embargo, Cine
Experimental debe reconocer que la escasez de pelicula virgen amenaza con paralizar la
produccion espanola. Las imponderables dificultades para la importacion de celuloide vy la
gravedad de la crisis se evidencian en la resolucion que propone el consejo editorial de la
revista: levantar una industria capaz de producir pelicula virgen en Espana.

La inestabilidad de la produccion parece afectar a la propia revista (“hecha pory para los
profesionales” como podia leerse en su declaracion de intenciones) a juzgar por el silencio
en el que se sumird hasta marzo de 1946, fecha en la que publica un editorial®® dedicado,
logicamente, a la proteccion de la cinematografia nacional. El editorialita senala dos formas
“naturales” de proteccion del cine autoctono. Se trata de dos medidas relacionadas: por un
lado, la supresion del impuesto de lujo para las producciones espanolas (30% de la recau-
dacion en taquilla) y, por otro, la elevacion del canon de doblaje de las peliculas extranjeras.
El Ministerio de Hacienda dejaria de recaudar veinte millones que recuperaria por el con-
cepto de canon de doblaje: si un permiso de doblaje cuesta veinte mil pesetas, y se doblan
unas doscientas peliculas al afio, el nuevo canon se fijaria en cien mil pesetas. Entre las ven-
tajas innegables que tendria este sistema, el editorial cita certeramente como primera la “eli-
minacion de toda intervencion personal en el reparto del dinero recaudado”. Pero, sin duda,
estas medidas también tienden a incentivar el estreno comercial de los filmes espafoles, ya
que se grava a las empresas importadoras-productoras con un gasto inherente a la pelicula
extranjera (el doblaje) y se les ofrece una puerta abierta para subsanarlo con una ganancia
proveniente del estreno de la pelicula espanola.

De hecho, en el siguiente niimero® se discute esta segunda manera de proteger el cine
espariol: asegurar la exhibicion. Se alude a la dificultad de hacer cumplir la orden de1941,
segun la cudl la exhibicion deberia mantener una semana de cine espanol por cada seis de
extranjero. Y propone imponer a las distribuidoras la norma de incorporar en sus lotes un
filme espafiol por cada cinco extranjeros. Esta medida, segtin Cine Experimental, seria de
mucho més ficil comprobacion que la vigente.

®Victoriano Lopez Garcia, “Pelicula virgen: caracteristicas y datos” (Cine Experimenial, n° 3, febrero, 1945),
pp. 157162,

¥ Es conocida la divertida ocurrencia de Ted Pahlé que cuenta Conchita Montes: “el admirable director de
fotografia [....], pretendia que en toda Espaiia no habia mds que un rollo de pelicula que nos ofrecian en una
cafeteria llamada “La Calesera”, cerca del cine Callao, y que ese rollo iba siendo ofrecido de unos a otros, pero
que, segun él, siempre era el mismo, porque no habia mas material”, En Julio Pérez Perucha, El cinema de Edgar
Neville (Valladolid, 27 Semana Internacional de Cine de Valladolid, 1982), p. 16.

“En torno a la proteccion (editorial)" (Cine Experimental, n° 7, marzo, 1946), pp. 1-2.

21 “Mis sobre la produccion (editorial)” (Cine Experimental, n° 8, abril, 1946), pp. 49-50.
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Por (ltimo, Victoriano Lopez firma un articulo dentro del marco “Economia y
Legislacion”, que incide en el problema pero renueva el planteamiento: “Crisis de produc-
cion™, Sostiene Lopez Garcia que los factores coyunturales de la crisis cesardn con el fin de
la guerra. Para ese momento deben prepararse los diversos estamentos profesionales y
administrativos con el dnimo de conseguir un cine industrialmente fuerte y artisticamente
agraciado que sea competitivo en el interior y exportable a los mercados de habla hispana.
Segtin el articulista, la verdadera razon del raquitismo industrial y artistico del cine espanol
reside en cinco problemas estructurales.

1. Ausencia de un sector de produccion asentado. En la actualidad, solo una producto-
ra trabaja en Espana. Las productoras “creadas bastantes de ellas en las mesas de los cafés,
saturadas de humo de cigarrillos ingleses”, estin auspiciadas por aventureros que se apro-
vechan “de los anticipos de distribucion, de los créditos oficiales, de las facilidades de pago
de los estudios, etc., etc.” y realizan uno o dos titulos. Como confirmacion presenta un cua-
dro de produccion en el que comprobamos que para producir treinta y seis peliculas en
1944 y 1945 se necesitaron veintiocho y veintisiete empresas de produccion: cada pelicula
requiere 1'2 productoras.

2. Una falta de organizacion e informacion generalizada.

3. La inconsecuencia de la proteccion cifrada en la importacion: la amortizacion de un
filme espafiol no se busca en los ingresos en taquilla, sino en la venta de los permisos de
importacion de titulos extranjeros y su posterior explotacion; es decir; de sus competidores
en taquilla.

4. El tema. La mayoria de las producciones nacionales imitan las “comedias de tipo nor-
teamericano, que al no ser desarrolladas con la maestria y naturalidad con que ellos lo
hacen” son malos calcos y no atraen al publico. En cambio “las deseadas colas” se forman
con las peliculas espaniolas que se han atenido a una “fidelidad historica, artistica y racial”.
Se anima a las productoras a frecuentar las novelas, el cuento v las leyendas propias. Los
ejemplos, “en sus formas lirica, épica, dramdtica”, son Huella de luz (Rafael Gil, 1943), Los
ultimos de Filipinas (Antonio Romdn, 1945), El escandalo (José Luis Senz de Heredia,
1943).

5. La preparacion de los directores y principales colaboradores deberia ser universitaria.
Solo un director espanol cumple este requisito: Enrique Gomez, licenciado en Filosofia y
Letras. Se recuerda, en este sentido, que “la principal aportacion de Espafa al «ine» mun-
dial ha sido, sin duda, el registro foto-acustico de sonido Laffon-Selgas, debido a los inge-
nieros, pero de verdad, sefores Laffon y Selgas.”

Al hilo de estas reflexiones, la revista hace un seguimiento exhaustivo del cine amateur
a traves de sus festivales y de las principales novedades técnicas detectables en dicho 4mbi-
to. Entre estos jovenes la revista se atreve a identificar a los nuevos autores que podrian
mejorar artisticamente el cine espanol, abaratando, de paso, la produccion.

5. La génesis del guién cinematografico

“Se dice que hoy los espaiioles hemos sustituido la inevitable comedia que nuestros padres
llevaban antes debajo del brazo por el guion de cine.” Asi comienza un interesante articulo
de J. Lopez Clemente titulado “El gui6n literario y el guion técnico™ y publicado en abril de
1945.

#Victoriano Lopez Garcia, “Crisis de produccién” (Cine Experimental, n° 8, abeil, 1946), pp. 89-93.
 José Lopez Clemente, “El guion literario y el guion téenico” (Cine Experimental, n° 5, abril, 1945), pp.
267-276.



Hasta entonces, Cine Experimental habia abordado el tema del guién de una manera
tangencial. En el nimero 1 se incluia una serie de mdximas y aforismos de Antonio
Obregon. El guionista y director daba la férmula no sin ironia para componer un filme «a
la americanas:

Un 10 por 100 de Naturaleza, paisajes, en fin, de tarjeta postal.
Un 10 por 100 de pistolas, policias o punetazos.
Un 10 por 100 de sucesos diversos y automéviles de lujo, veloces.

Un 20 por 100 de bailes, de “dancings” de gran mundo.
Un 20 por 100 de interiores y de sentimentalismo doméstico.
Un 30 por 100 de besos, de “sex-appeal”, de amor.**

Obregon define el cine como “una novela vista y oida”. Lopez Clemente afina esta idea
y distingue, con un grado méds alto de precision, las artes en liza: “En el teatro solo nos inte-
resa sustancialmente lo que los personajes dicen; en la novela, lo que sienten; en el cine lo
que hacen...”. Para llegar a lo que los personajes «hacens, el articulista enumera las diver-
sas fases de la escritura lo que los actuales manuales de guion llaman «formatos de presen-
tacién» divididas en cuatro aspectos: argumento, sinopsis, guion literario (o guion propia-
mente dicho) y guion técnico (o de rodaje). Estas cuatro formas se corresponden con las
siguientes unidades filmicas: filme, secuencia, escena y plano. El argumento es la idea base
del filme: en esta forma se presenta el arco temdtico del filme, los tres o cinco aconteci-
mientos esenciales que lo componen. La sinopsis refleja el tiempo en su desarrollo con
forma de secuencias brevemente enunciadas, esto es, sin didlogos ni acotaciones (lo que
profesionalmente se llama «escaleta»). Las acotaciones y didlogos se incluyen en el guion
literario, pero éste est4 dividido en escenas. El guion técnico, por supuesto, es el dominio
del plano.

% Antonio de Obregdn, “Algunas notas y experiencias sobre el guion cinematogrdfico” (Cine Experimental,

n® 1, diciembre, 1944), p. 42

Huella de luz (Rafael

Gil, 1943)
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La diferencia de construccion entre la sinopsis y el guion literario es de una oportuni-
dad cabal. La sinopsis se compone de secuencias, esto es, la unidad dramdtica del filme, por-
que es la forma que puede dar una idea fehaciente de la coherencia, la continuidad, la gra-
duacion del interés, etc., y, en general, de la estructura del filme. Es la forma que mejor
puede ayudar a vislumbrar la pelicula. Mientras que el guion literario, que se aborda cuan-
do el guionista ya ha aprobado mentalmente la forma del filme, se construye con escenas,
en las cuales se relacionan los escenarios con los personajes, los decorados, el vestuario, la
luz, etc; esto es, que la forma obedece a las necesidades de produccion y que incluye los
elementos para realizar los desgloses por departamentos y, en definitiva, organizar la pues-
ta en pie del guion.

Uno de los aspectos distintivos de Cine Experimental es la aportacion de materiales
documentales de primera mano. Cifras, estadisticas, legislacion, pero también documentos
del trabajo especifico del cine. En el ambito del guion, Lopez Clemente concluye su arti-
culo con un ejemplo extraido del proceso de escritura de La Kermesse beroica (Le quer-
messe heroique, Jaques Feyder, 1935), consistente en su ultima secuencia en tres forma-
tos: sinopsis, guion literario y técnico.

Un ano después, Lopez Clemente da un paso mds en la “Trayectoria del Guion™ al esta-
blecer tacitamente que la realizacion de un filme es la continuacion de su guion®, Lopez
Clemente relaciona todo tipo de «escrituras» cinematograficas, la escaleta de La cenicienta

= José Lopez Clemente, “De George Mélies a Walt Disney: Trayectoria del guion” (Cine Experimental, n” 8,
abril, 1946), pp. 56-64

* La concepeion de Lopez Clemente, aunque serd negada por muchos directores, anticipa las ideas de dos

profesionales tan competentes como David Mamet y Woody Allen. Mamet considera su paso a la direccion como
“una gozosa prolongacion de la escritura de guiones™ [David Mamet, Una profesion de putas (Madrid, Debate,
1994), p. 346]. Allen entiende hacer un filme como un continuo proceso de reescritura: “La escribes en el guion,

Ia recrrit r 1 . "
, la rescribes y la ias cuando ves las localizaciones, v asi

¢ evoluciona continuamente” [Stig Bjtirkman, Woody por Allen




(Cendrillon / Cinderella, 1899) de Mélies se relaciona con la division en cuadros o escenas
establecidas por el catdlogo Edison de 1904 para El gran robo del tren (The Great Train
Robbery, Edwin S. Porter, 1903). Con estos procedimientos Lopez Clemente parece suscri-
bir otra de las mdximas de Antonio Obregén: “El guionista se parece mds al ingeniero que
al poeta”. Asi, también relaciona la planificacion prevista entre los planos 1.107 y 1.172 de Ef
nacimiento de una nacion (The Birth of a Nation, D.W. Griffith, 1915) [fuente: el libro de
Lewis Jacob The Rise of the American Film. A Critical History, que Lopez Clemente ha rese-
nado en el niimero anterior| con la planificacion de la ultima secuencia del primer filme de
Eisenstein, camuflado bajo su titulo inglés, The Strike (La huelga, 1924).

Una curiosidad. En el catdlogo Edison que reproduce Cine Experimental, se habla del
célebre plano de Barnes, el jefe de los bandidos de £l gran robo del tren, como de un plano
en el que susodicho bandido aparece a “tamano natural”, “apuntando a los espectadores y
haciendo fuego a quemarropa. La excitacion resultante es grande”. Y se incluye la conocida
indicacion que deja la forma Gltima del filme en manos del criterio creativo (y comercial) del
exhibidor: “Esta escena [plano] puede emplearse para comenzar o terminar la pelicula”.
Esta anécdota serd retomada treinta anos después por-Noel Burch? para ejemplificar una de
las caracteristicas del “modo de representacion primitivo”™: la ausencia de clausura.

6. La imagen cinematografica y su articulacion

En la vertiente analitica también empezaremos con una definicion general del cine contra-
puesto con otras artes: “La literatura enfila las cosas. La pintura y la escultura, las perfilan. El
cinematografo las desfila™. En este texto, Antonio Espina, otorga absoluta prioridad a la
imagen y se muestra fascinado por sus posibilidades dindmicas.

De mayor calado nos parece sin duda el texto de Fernando Vela “Desde la ribera oscu-
ra”®. El texto de Vela consiste en una aguda y oportuna reflexion en torno a la obra del teo-
rico cinematografico Bela Balazs (El hombre visible o la cultura del cine) donde se expone
un humanismo de nuevo cufio cuyo mayor representante seria el cine. Texto que trans-
ciende en importancia® y contenido los objetivos y limites de este articulo. Pero al hilo de
la reflexion de Espina, queriamos dejar constancia de otra idea que puebla las piginas de
Vela y Balazs, la importante concepcion del cine como «representacions, 0 presentacion,
que le diferencia tanto del teatro como de la misica, porque no tiene un libreto detrds de
referencia.

Siguiendo esta senda de la «representacion» v de la primacia significativa de la imagen,
Serrano de Osma publica, en el segundo niimero, un articulo sobre la llamada unidad mini-
ma cinematogréfica: el plano. Distingue los planos “analiticos” que recomponen una accion
o movimiento fragmentado de los que tienen una “densidad psicolégica™. A estos tltimos los
denomina “sintéticos”. Como ejemplo de plano sintético propone uno entresacado del filme

7 Noel Burch, El tragaluz del infinito (Madrid, Citedra, 1985), p. 202.

% Antonio Espina, *Sobre estética y cine: tiempo, espacio, imagen, ritmos” (Cine Experimental, n° 1,
diciembre, 1944), p. 6.

¥ Fernando Vela, “Sobre una estética del cine: desde la ribera oscura” (Cine Experimental, n° 10, julio,
1946), pp. 152-159.

% No se trata de un original para Cine Experimental sino de la reimpresion de un texto que publico la
Revista de Occidente en mayo de 1925 con el subtitulo “Sobre una estética del cine” ¢ incluido después en el
libro del autor El arte al cubo y otros ensayos (Madrid, Cuadernos literarios, 1927), pp. 21-64. Posteriormente a
su aparicion en Cine Experimental ha sido reimpreso una vez més, que sepamos, en W. AA., Consideraciones
al andlisis semioldgico del film. Introduccion, seleccién y notas de Jorge Urrutia (Valencia, Fernando Torres,
1976), pp. 123-145. Basten estos datos para sefialar la larga sombra de Vela y Balizs en la teoria filmica de origen
patrio.
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Vida robada, de Pail Czinner (A stolen life, 1939). En €l observamos a la suplantadora que
dialoga acorde con su nueva personalidad, mientras sus dedos la delatan al jugar nerviosa-
mente con ¢l anillo nupcial de la hermana ahogada. Mientras que los planos analiticos son
meramente descriptivos, los planos sintéticos revelan un segundo sentido, la interioridad o
estado animico del personaje. “De aqui deducimos” concluye Serrano de Osma “que los pla-
nos sintéticos operan en la mente produciendo ideaciones secundarias, por lo cual tinica-
mente obtendrin el efecto deseado alli donde exista una abundante riqueza animica”, su
“verdadera entrana estd solo al alcance de un nicleo seleccionado™'. Un cine sintético que
apostase por una multiplicidad de sentidos necesita de un publico ssintético, por asi decir-
lo, capaz de llegar a ese segundo plano de ideaciones. Serrano de Osma no tiene empacho
alguno en calificar de elite a ese publico de un cierto cine que no puede paladear la mayoria.

Lopez Clemente remonta los ‘Antecedentes artisticos del montaje cinematogrifico” a la
pintura de Lucas Cranach y El Greco, por ofrecernos en sus cuadros distintas fases o
momentos de una accion continuada. Asi, por ejemplo, en Vista y plano de Toledo se nos
da una sola imagen de la ciudad a través distintas perspectivas yuxtapuestas. Como precur-
sor del montaje en el cine primitivo, Lopez Clemente cita a Edwin S. Porter y su La vida de
un bombero americano (Life of an American Fireman, 1903). Independientemente de que
la historiografia posterior haya encontrado una version, al parecer, original del filme que se
contradice con estos presupuestos™, las reflexiones de Lopez Clemente resultan muy atina-
das respecto al material que tiene delante o recuerda. Porter, dice Lopez Clemente, logra
“relacionar cada escena con la anterior y la siguiente, de manera que el todo asi formado
tuviera un significado tnico”. Y lo que nos parece mds importante: “El factor tiempo, a su
vez, iba a intervenir como elemento dramdtico, ya que la longitud de los planos, hasta
entonces determinada por la duracion de la escena tenia en la vida real, podria ser reduci-
da o alargada, en beneficio del relato, con una finalidad emocional hasta entonces no perci-
bida." Aqui la reflexion sefiala un punto determinante
del paso del cine primitivo hacia lo que constituird el
modelo de representacion instituido: el cine se aleja de
la fruicion analdgica y crea, con los fragmentos fotogra-
ficos o “trozos de realidad”, una forma nueva, otro uni-
verso, un artificio.

Esta reflexion sobre la imagen, el plano v su yuxta-
posicion en el montaje, es retomada por Antonio del
Amo en un texto de titulo llamativo: “La flecha de Zenon
en la teoria del montaje”. La sentencia de Zen6n dice:
“La flecha estd inmovil en cada instante de su trayecto-
ria”, y el futuro director aplica la aparente paradoja a la
logica del montaje cinematogrifico: “ese principio de
que el movimiento se hace con inmovilidades es inte-

# Carlos Serrano de Osma, “Ensayo sobre el plano” (Cine Experimental, n° 2, enero, 1945), p. %.

* Caso paraddjico el de este filme que si durante afios —en una version montada anos después por un exhi-
bidor al gusto de los tiempos— estuva sirviendo como ejemplo de precocidad en pos de una narrativa que a la
postre seria la institucional, con el hallazgo de la version primitiva se convierte en paradigma de uno de los cami-
nos narrativos que el cine declinG seguir: un cine no continuista. Ver: Charles Muser, The Emergence of Cinema
(Berkeley and Los Angeles, University of California, 1984), pp. 327-329 y Noel Burch, Bl tragaluz del infinito
(Madrid, Citedra, 1985), pp. 206-210

 José Lopez Clemente, “Antecedentes artisticos del montaje cinematogrifico” (Cine Experimental, n° 7,
marzo, 1946), p. 7



gramente aplicable al montaje cinematografico. Las inmovilidades de «espacio» originan la
movilidad del <iempo» manifestindose ritmicamente. Y eso es el montaje”™.

7. Recapitulacion y cierre

A la hora de hacer balance y valorar la aportacion de Cine Experimental al panorama cine-
matogrdfico espariol de la posguerra es preciso volver a insistir en el hecho de que esta publi-
cacion surgio y, segtn hemos podido comprobar, malvivié durante un periodo en el que la
administracion franquista habia dejado de promover este tipo de iniciativas cultas en el ambi-
to del cinema. Volvemos a insistir en ello porque creemos que la experiencia editorial de la
que nos hemos ocupado en estas paginas (a la que habria que sumar toda esa serie de acti-
vidades paralelas que llevan a cabo las gentes de La Elipa) solo puede ser justipreciada si tene-
mos en cuenta que la suya es una apuesta que emerge y se desarrolla en un ambiente mar-
cadamente hostil; un ambiente que no fomenta iniciativas como esta y que si las tolera es
solo por su insignificancia y su pricticamente nula repercusion. Luego, con el paso de los
anos (no demasiados) volveria a crearse (sobre todo al calor de la universidad y el SEU) un
ambiente propicio para este tipo de iniciativas (algunas, con un marcado propésito disiden-
te) pero lo cierto es que en 1944 Cine Experimental era, como se acostumbra a decir, una
isla dentro del proceloso mar del mercado editorial de publicaciones periddicas.

Pero es que aparte de este recién constatado cardcter insular e insolito, los once nime-
ros que conforman la coleccion de Cine Experimental merecen la pena también por otras
razones. De entre las cuales es tal vez la mds relevante su permanente compromiso con la
realidad, con el dia a dia si lo prefieren, del cine espanol de su tiempo. Como ha quedado,
creemos, suficientemente explicitado a lo largo de este trabajo, en las paginas de la revista
se reflexioné mucho y bien sobre la crisis (una de tantas) que en aquel tiempo atravesaba
nuestro cine. Y siguiendo con una de las constantes de la revista, las soluciones propuestas
basculaban entra la sensatez (desvincular, en la medida lo posible, la produccion nacional de
la obtencién de los ansiados permisos de doblaje) y el, no por bienintencionado menos fla-
grante, disparate («para ser un buen cineasta hay que pasar por la universidad»).

Queda pendiente, entre otros acercamientos, la valoracion de los numerosos articulos
dedicados a cuestiones técnicas que de manera insistente afloraban en las paginas de Cine
Experimental. Articulos estos que, de alguna manera, descubren la identidad de un cierto
publico especializado al que la revista quiere dirigirse también: los profesionales del cine
espaiiol. Bajo este ambicioso propdsito de responder a las necesidades tanto de los lectores
espectadores como de los lectores profesionales se puede atisbar el utdpico, v probable-
mente inalcanzable, norte hacia el que los redactores de la revista dirigian todas sus miradas
y, desde luego, todos sus esfuerzos: conseguir, en un corto periodo de tiempo, una nueva
identidad para el cine espanol. Huelga decir, que su discreto e inevitable fracaso no desluce
lo mds minimo tan quijotesca y, por lo demds, oportuna empresa.

Y junto a esta, prolongada en el tiempo, preocupacion por la salud de nuestro cine en
las pdginas de la revista (y este es otro de sus innegables focos de interés) se comienzan a
vislumbrar los primeros balbuceos de una critica que cada vez esta menos preocupada por
los andlisis de contenidos y por las anejas reivindicaciones del cine como arte y mds por el
escrutinio de las formas o, si lo prefieren, por la manera en que los cineastas convierten en
iméagenes (y la reivindicacion, tan del gusto de la casa, del cine mudo como culminacién del
arte de la imagen, tiene mucho que ver con esto) y sonidos los materiales de partida que
alguien, en algin momento, escribio sobre unas cuartillas.

# Antonio del Amo, “Montaje conceptivo y montaje mecanico: la flecha de Zendn en la teoria del montaje”
(Cine Experimental, n°® 10, julio, 1946), p. 166.
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Los tltimos de
Filipinas (Antonio
Roman, 1945)

No quisiéramos terminar este articulo sin recordar que acercamientos, como el que, en
cierta medida, hemos tratado de acometer en las paginas que preceden a esta, a la reflexion
y al trabajo critico de la prensa especializada espanola del franquismo pueden ser especial-
mente provechosos para todo aquel que esté interesado en comprender la manera en que
los criticos, profesionales e, incluso, gacetilleros de la época abordaban la siempre comple-
ja y espinosa tarea de interpretar textos filmicos. Sin Cine Experimental no se puede abor-
dar cabalmente la obra de Serrano de Osma, por supuesto, ni la produccion de Enrique
Gomez, cuyo El guion cinematogrdfico. Su teoria y su técnica (Madrid, Aguilar, 1944) sigue
siendo ejemplar en muchos sentidos; pero tampoco la recepcion critica de obras tan dispa-
res como Huella de luz, Los ultimos de Filipinas o El escdandalo.

Aquel que desde la atalaya de la contemporaneidad condena —y, por lo tanto, cierra la
puerta a cualquier aproximacion a los articulos concretos— al conjunto de la reflexion criti-
ca de la inmediata posguerra amparindose en la sobrecarga ideologica y en las evidentes
limitaciones metodoldgicas de dichos textos, comete el error de juzgar la produccion criti-
ca de una €poca sin tener en cuenta la especulacion tedrica (por muy rudimentaria que esta
sea) que la ha hecho posible. Con los parrafos que hemos dedicado a glosar las aportacio-
nes concretas de Cine Experimental esperamos haber ampliado, en la medida de lo posi-
ble, el conocimiento sobre los fundamentos tedricos que hacian posibles algunos de los tex-
tos criticos de la época. Lo que hemos pretendido, en Gltima instancia, no ha sido otra cosa
(ue promover un acercamiento sincronico y contextual o, para decirlo de una manera
menos cientifica, acometer la lectura de los textos mientras se respira el aire de los tiempos

ABSTRACT. This essay focuses on a Spanish journal of the 1940s called Cine
Experimental. Its first half analyzes the underlying cultural context in which this publica-
tion was framed, highlighting the main features of the culture and film related publishing
market at the time. The second half centres on those content lines that cross the eleven
issues which were published and ultimately define its atypical identity. @



