HISPANOSCOPE: PANTALLA ANCHA CON PATENTE ESPANOLA

Hispanoscope: Widescreen with Spanish Patent
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RESUMEN

En 1954, a raiz del estreno en Espafia de las primeras peliculas en CinemaScope,
Angel Pérez Palacios y Aurelio Lerroux patentan una serie de objetivos anamar-
ficos que pretenden cubrir las aspiraciones a la pantalla ancha de la modesta
industria espafiola. Entre 1956 y 1959 se ruedan dos cortos y cinco largometra-
jes por este procedimiento autéctono y regresan a la pantalla en versién ana-
morfica media docena de titulos rodados en origen con objetivos esféricos. La
competencia de otras marcas europeas acab6 con el suefio del Hispanoscope.

Palabras clave: cine espafiol, pantalla ancha, procedimientos anamorficos,
Hispanoscope, tecnologia cinematografica.

ABSTRACT

In 1954, following the premiere in Spain of the first films in CinemaScope,
Angel Pérez Palacios and Aurelio Lerroux patented a series of anamorphic
lenses intended to fulfill the widescreen aspirations of the modest local film
industry. Between 1956 and 1959 two shorts and five features were shot by this
native process and anamorphic versions of other films originally shot with
spherical lenses found their way back to the screen. Competition from stronger
European companies ended the Hispanoscope dream.

Keywords: Spanish cinema, widescreen, anamorphic process, Hispanoscope,
film technology.

[a] SAnTIAGO AGUILAR (Madrid, 1959) es licenciado en Ciencias de la Imagen por la Universidad Complu-
tense de Madrid. Entre 1985 y 1995 trabaja como documentalista en Filmoteca Espafiola y hasta 2010 ha
seguido colaborando con dicho organismo como investigador y en la definicion del Plan de Digitalizacion del
archivo. Como miembro de La Cuadrilla es director y guionista cinematogréfico, y azconiano confeso. En cola-
boracion con Felipe Cabrerizo ha realizado diversos trabajos de investigacion relacionados con el cine y la lite-
ratura de humor espafiola e italiana del siglo xx, entre ellos el rescate de Un bigote para dos (Tono y Mihura,
1940), acompafiado de su correspondiente publicacién. Por su cuentay riesgo ha sido guionista televisivo, ha
producido documentales y ha publicado libros y articulos sobre aspectos poco tratados de la historia del cine
espafiol.
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Un nuevo estandar: el CinemaScope

Espafia participa por primera vez en el Saldn Internacional de Inventores de
Bruselas en 1957. Los espafioles obtienen alli tres galardones de los que la
prensa se hace eco en un momento en que el régimen franquista busca el
reconocimiento internacional en todos los terrenos. El primer premio recae
en el ingeniero aeronautico Manuel Castro Fernandez por su «geolocalizador
de aeronaves» y una de las medallas de oro va a parar a un «nuevo sistema de
objetivos anamdrficos para fotografia y cinematografia» ideado por Angel Pérez
Palacios y Aurelio Lerroux.

Angel Pérez Palacios tiene 55 afios. Es funcionario de Correos y dibujante.
En 1947, cuando se pone en marcha el Instituto de Investigaciones y Experien-
cias Cinematograficas en la Escuela Superior de Ingenieros Industriales, se
matricula en la rama de Optica y Fotografia. No llega a titularse porque por
entonces conoce a Aurelio Lerroux. Este sobrino ahijado del politico Alejandro
Lerroux, miembro del Partido Republicano Radical, estuvo implicado en el
escandalo del estraperlo que provocé la caida de su tio en 1935. Aunque estudid
Derecho, ha mantenido relacién con la investigacion.

Juntos inician unos estudios sobre microfilmes. A falta de confirmacion
fehaciente podemos aventurar la hipotesis de que tales investigaciones tengan
relacién con unos aparatitos de fisica
recreativa y jugueteria comercializados
con la marca Rotafilm, que figurara de
modo preminente en la aventura del
Hispanoscope y cuyos contenidos paisa-
jisticos e historico-artisticos estan inti-
mamente relacionados con el marco en
que se desenvolvera dicha produccion.

Cuando el 7 de mayo de 1954 se
estrena en el Palacio de la MUsica de
Madrid La tunica sagrada (The Robe,

Henry Koster, 1953) Pérez Palacios y
Lerroux deciden redirigir sus esfuerzos
a la fabricacion de lentes anamorficas. A
pesar de que los intentos por ofrecer
panoramicas mas amplias que las cir-
cunscritas al cuadro estandar de la pan-
talla se remontan casi a los inicios del
cine, es en 1953 cuando el CinemaScope
lanzado por 20th Century Fox revolu-
ciona la produccién y la exhibicion cine-
matografica. El sistema se basa en la
creacion de objetivos con lentes cilindri-
cas que permiten la compresion vertical ~ Filminasy visor Rotafilm.
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[1] Véase el apartado «Forma-
tos scope o anamorficos» en
Alfonso del Amo, Inspeccion
técnica de materiales en el ar-
chivo de una filmoteca (Ma-
drid, Filmoteca Espafiola, 1996),
pp. 84-86. Sobre la revolucion
técnica, econémica y estética que
supuso la ampliacion de la pan-
talla, pueden consultarse: Car-
los Losilla: «Tecnologia y esté-
tica. La implantacién del color,
los nuevos formatos y el so-
nido», en Esteve Riambau y
Casimiro Torreiro (eds.): His
toria general del cine vol. VIII.
Estados Unidos (1932-1955)
(Madrid, Catedra, 1996), pp.
207-224; John Belton, Sheldon
Hall y Steven Neale, Wides-
creen Worldwide (Indiana Uni-
versity Press, 2010); Harper
Cossar, Letterboxed: The Evo-
lution of Widescreen Cinema
(Lexington, The University Press
of Kentucky, 2011). El articulo
fundacional sobre las estrate-
gias propiciadas por la pantalla
ancha es obra de Charles Barr,
«CinemaScope: Before and
After» (Film Quarterly, vol. 16,
n.© 4, verano de 1963), pp. 4-24.
David Borwell puso en cuaren-
tena las apreciaciones iniciales
de André Bazin y sus discipulos
en «Widescreen Aesthetics and
Mise en Scene Criticism» (The
Velvet Light Trap, n.° 21, vera-
no de 1985), pp. 118-125. Una
valoracién contemporanea sobre
estas y otras aportaciones pue-
den encontrarse en Sam Rog-
gen, «You See It Or You Don'’t:
CinemasScope, Panoramic Per-
ception and the Cinephiliac Mo-
ment» (Lola, agosto de 2013),
disponible en: <http://www.
lolajournal.com/4/cinemascope.
html>. Sobre los diversos siste-
mas de pantalla ancha, visitese:
http://www.widescreenmuseum.
com/ (15/07/2014).

[2] Carlos Losilla, «Tecnologia
y estética. La implantacion del
color, los nuevos formatos y el
sonido», pp. 207-224.

[3] Charles G. Clarke, «Photo-
graphic Techniques of Cine-
maScope Pictures» (American
Cinematographer, junio de
1955), p. 337.

de la imagen en un negativo estandar de 35 mm. En proyeccién, otra lente de
curvatura idéntica permite desanamorfizar el fotograma y obtener imagenes
espectaculares. Tras algunos reajustes debidos a la necesidad de reservar una
parte del fotograma para cuatro bandas de sonido, la produccion en los diversos
sistemas terminara estandarizandose con un ratio aproximado de 2,35:1%.

Metro-Goldwyn-Mayer y Warner Bros. deciden sumarse a la competencia
con la television mediante el formato panoramico con licencia Fox, ya que Para-
mount desarrolla su propio sistema: VistaVision. La reconversion se realiza con
diligencia y la buena nueva recorre el mundo: en Francia se lanzan al mercado
el Franscope y el Dyaliscope; en Italia, el Totalscope; los estudios japoneses tie-
nen cada uno su propia marca €, incluso, la Hammer Films britanica se lanza a
producir en Hammerscope.

Comercialmente, el triunfo de la pantalla panoramica supone el regreso al
espectaculo: el triunfo del kolossal, de la comedia sofisticada y del melodrama,
del western y del musical de alto presupuesto?. Las limitaciones en cuanto a
profundidad de campo y las aberraciones en los extremos del cuadro marcan
la tendencia que seguiran los productos derivados de La tinica sagrada. Se
generaliza la utilizacion de los planos de conjunto y de las tomas largas —hasta
15 segundos de media—, de resultas de lo cual el cine tiene que asimilar un
nuevo lenguaje. Ya habia tenido que hacerlo con la irrupcion del cine narrativo
frente al cine de atracciones y con el desembarco del sonoro, cuyas deficiencias
técnicas motivan la planificacidon en plano master y el desglose en planos y
contraplanos mas cortos que se amoldan al registro del primer cine parlante.
Sin embargo, este método entra en abierta contradiccion con el formato pano-
ramico. En El desprecio (Le mépris, 1963), Jean-Luc Godard pone en boca de
Fritz Lang que el scope solo es apto para rodar serpientes y funerales. Asuntos
como las entradas y salidas laterales o la profundidad de campo han de ser
sometidos a reconsideracion. Los técnicos centran el debate en la preceptiva
euclidiana y en el campo natural de vision del ser humano. Pero nada pueden
frente a Darryl F. Zanuck y los ejecutivos de los estudios que demandan pro-
porciones inalcanzables por la television. Charles G. Clarke, presidente de la
American Society of Cinematographers (ASC), hace de la necesidad virtud y
decreta la muerte del primer plano como lastre del cine mudo. Ademas, canta
las excelencias del nuevo procedimiento para ahorrar costes de produccion
gracias al menor nimero de posiciones de camara necesarias para rodar una
secuencia®.

Y mientras en «Scopelandia» se debaten los problemas teéricos y técnicos
que atafien al nuevo formato de pantalla, Carlos F. Heredero ha descrito certe-
ramente la penuria en que se mueve la industria cinematogréafica espafiola en
contraste con una industria internacional que:

vive horas de renovacion técnica acelerada, de experimentacion en el
terreno del color y de los formatos (CinemaScope, Technirama,
Cinerama, Todd-Ao), de perfeccionamiento en la definicion de la
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imagen (VistaVision, Panavision), de avances fulgurantes en la
manipulacién del sonido (estereofonia, alta fidelidad) y de nuevas
conquistas fotograficas y de reproduccion: objetivos de gran angular,
sistemas de tres dimensiones, etc.*.

En junio de 1955 los productores y directores de La gata (Margarita Ale-
xandre y Rafael M. Torrecilla, 1956) emprenden un proyecto pionero: rodar en
Espafia en CinemaScope y con sonido estereofonico. De la fotografia en East-
mancolor se hace cargo Juan Mariné. El negativo y el positivo se importan de
Estados Unidos. La cAmara es una veterana Super-Parvo, modificada para reci-
bir los objetivos anamadrficos originales de Bell & Howell que vienen de la dele-
gacion londinense de la Fox.

Marcas y patentes

Sabido es que el desembarco en Espafia de Marco Ferreri tuvo lugar en su con-
dicion de representante de los objetivos italianos TotalScope®. Esta Optica habia
sido desarrollada por el polaco Henryk Chroscicki a partir del primigenio
Hypergonar que Henri Chrétien habia vendido a Fox para burlar el monopolio
de este estudio. La marca esta asociada indisolublemente al filon del peplum.
Caso analogo es el de los objetivos franceses Dyaliscope, baratos y fiables, por
lo que tuvieron una gran difusion.

En Espafia encontramos otras marcas autoctonas. Filmascope solo apa-
rece en las peliculas de Pedro Lazaga producidas por José Luis Dibildos en
pleno auge de la comedia desarrollista en suntuosos colores®. En una politica
de integracion vertical de todos los estadios de la produccién y la promocin,
Ignacio F. Iquino impone la marca IFI en toda su producciéon. Al menos siete
peliculas facturadas por IFI entre 1956 y 1958 ostentan en su cabecera la
marca Ifiscope’.

Segun Pérez Palacios, el tal sistema
no es mas que una de las jugadas comer-
ciales de Iquino. En su repaso anota:
«Ifiscope: nombre que un productor es-
pafiol ha dado a los rodajes anamérficos
que realiza con objetivos extranjeros»®.

A lo largo de 1955 y 1956 Pérez Pa-
lacios y Lerroux registran una serie de
patentes relacionadas con este campo.
La primera es un «nuevo sistema de objetivos anamdrficos para fotografia y cine-
matografia» que se caracteriza porque registra «imagenes de grandes superfi-
cies» mediante su compresion®. A finales de ese mismo afio registran la patente
de un nuevo sistema 6ptico anamorfico que resuelve ya no solo la captura de
imagenes, sino su proyeccion'. Al tiempo, para probar su invencion en el campo

Titulos de cabecera de E/ difunto es un vivo
(Juan Lladd, 1956), produccion IFl en Ifiscope.
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[11] Aurelio Lerroux, Carlos
Maillo y Angel Pérez Vaquero:
solicitud de registro de patente
del 8 de marzo de 1956.
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Registros de patentes de Aurelio Lerroux
y Angel Pérez Palacios.

empirico, se ponen de acuerdo con No-Do para realizar dos cortometrajes de
doce minutos: Reales sitios (Francisco Centol, 1956) e Historia y cultura (Fran-
cisco Centol, 1956). Los guiones son de Pérez Palacios, que ya habia colaborado
en el terreno del documental de arte con direcciéon de José Maria Elorrieta.

Ademas, Aurelio Lerroux, su cufiado, el capitan del arma de Ingenieros
Carlos Maillo Martinez, y Angel Pérez Vaquero, hijo de Pérez Palacios, idean un
nuevo sistema que permite colocar fuera del objetivo esférico estandar de la
camara o de la lente del proyector una de las lentes planocilindricas o bicilindri-
cas, de modo que no sea necesario utilizar objetivos compuestos'.

Ya estan listos para presentar su invento en Bruselas. Después de hacerlo,
con su flamante medalla de oro acuden al Pardo, donde son recibidos por
Franco, y participan en unas sesiones sobre eso que ahora Ilamamos Investiga-
cién y Desarrollo en la nueva sede de la Organizacion Sindical, en el Paseo del
Prado. Los dos inventores cuentan con los parabienes oficiales para poner su
idea a disposicion de los productores. El primero en arriesgarse es José Carre-
ras Planas, que intenta resurgir de sus cenizas.

Miguel Iglesias Bonns, especialista en Hispanoscope
La descapitalizacion de Pecsa Films, la empresa de Carreras Planas, a princi-

pios de la década de los 50 provoca el embargo por parte del Sindicato Nacional
del Espectaculo, al que se adeudan varios créditos. En este impasse cede la
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marca a Miguel Iglesias para el rodaje de El fugitivo de Amberes (Miguel Igle-
sias, 1954) y, recuperado gracias a un préstamo personal, recurre a él cuando
quiera reflotar Pecsa Films en 1955. A finales de ese afio confia al actor Ramén
Hernandez un proyecto titulado Dulces primaveras. Se trata de un argumento
de corte sentimental con protagonista infantil, que los triunfos de Pablito Calvo
y Joselito no han caido en saco roto. Francisco Pérez-Dolz, ayudante de direc-
cion y complice de Miguel Iglesias, asegura que la administracion favorecia
estas iniciativas.

Sin embargo, no parece que en esta ocasion ocurriera lo mismo que unos
afos antes con las producciones en el Cinefotocolor ideado por Daniel Arago-
nés, cuando el hecho de utilizar el procedimiento cromatico autéctono podia
significar un incremento automatico de nivel en la clasificacion administrativa,
con la consiguiente ampliacion de la ayuda oficial. Pecsa Films e Imperial Films
intentaran hacer valer la pantalla ancha por el «procedimiento nacional» como
un valor mas de produccion. Frente a los onerosos canones externos, el royalty
por la dptica nacional es de 150.000 pesetas por pelicula, con el afiadido ocasio-
nal de un estipendio a tanto alzado de 35.000 mas para el responsable de la
casa. A cambio, la empresa Rotafilm—Hispanoscope pone a disposicion de
la productora tres objetivos anamorficos de 50, 75 y 100 mm adaptables a cual-
quier cuerpo de camara de 35 mm estandar.

Miguel Iglesias sitta la llamada de Carreras Planas en la Nochebuena de
1955. El productor esta desesperado con el material rodado por Ramoén Her-
nandez que va saliendo del laboratorio. Algunas secuencias, como el robo de
una cartera, han sido cubiertas inicamente mediante un plano general en el
que no se ve absolutamente nada. lglesias considera insalvable el proyecto.
Carreras le urge a que rehaga el guion y aproveche lo que pueda de Dulces pri-
maveras.

El 14 de febrero de 1956, Pecsa Films comunica a la Direccion General de
Cinematografia el cambio de titulo por el de No estamos solos. El veterano
Isidoro Goldberger sigue al frente del departamento de iluminacién. Opera la
camara Aurelio G. Larraya. José Antonio de la Loma se encarga de redactar el
nuevo libreto: «De la Loma venia todas las mafiana al rodaje a traer las hojas
que habia escrito. Un dia me dijo Carreras que se contentaria con perder solo
medio millén de pesetas, pero el resultado fue que no solo no lo perdié, sino
que lo gano»*?,

La estructura se resiente de la
construccion a salto de mata. Lo que
empieza como drama romantico de-
riva inesperadamente en pelicula so-
bre la infancia descarriada. Hay un
punto de inflexion, la marcha de la
madre de la casa de su cufiado, cuya

Titulos de cabecera de No estamos solos tnica motivacion es soldar el nuevo
(Miguel Iglesias, 1956). argumento con las localizaciones plan-
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[12] Miguel Iglesias a Antonio
Gregori, El cine espafiol segin
sus directores (Madrid, Céate-
dra, 2009), p. 197.



[13] Angel Comas, Miguel Igle-
sias Bonns: cult movies y cine
de género (Valls, Cossetania edi-
cions, 2003), p. 71.

teadas en el guién primigenio en torno a la estancia del nifio en el internado.
La cinta tiene a partir de ese momento bastantes similitudes con Sin la sonrisa
de Dios (Julio Salvador, 1955), cuyo argumento y guién también eran obra de
José Antonio de la Loma.

Ana (Isabel de Pomés) es una joven viuda que regresa de Venezuela con su
hijo César (Javier Dotu) para establecerse en Barcelona, en casa de su cufiado,
el doctor Solérzano (José Eslava). Es este un hombre mayor, dedicado a su pro-
fesion, también viudo, con un hijo pequefio de la misma edad que el recién lle-
gado, Jorge, y una hija ya crecidita llamada Maria José (Diana Mayer). Las
complicaciones sentimentales surgen cuando Ana se enamora de Pablo (José
Marco), un discipulo de su cufiado que mantenia una relacion sentimental con
Maria José. Diana Mayer, que en Dulces primaveras iba a hacer el papel prota-
gonista, interpreta a una villana a la altura de la Gene Tirney de Que el cielo la
juzgue (Leave Her to Heaven, John M. Stahl, 1945).

Cuando el padre Rosendo (Rafael Calvo) le comunica a Ana la concesién de
una beca, nos enteramos inopinadamente de que el chico tiene tendencias agre-
sivas, algo que hasta ese momento nos habia pasado completamente desaperci-
bido. De este modo el melodrama sobre el derecho de amar de la madre se con-
vierte, durante las escenas en el internado, en la tragedia del hijo que debe
purgar la culpa de su padre. La salvacion de Jorge por parte de Pablo sirve
para que César lo abrace como nueva figura paterna bajo la atenta mirada del
sacerdote. Por fin, los amantes pueden reunirse en el mismo plano, aunque la
consumacion de su amor no es el clasico beso made in Hollywood sino una
mirada al corredor por el que se alejan el sacerdote y el nifio y sobre el que apa-
rece la palabra fin. Para ello ha sido necesario evacuar de la historia al doctor y
a su hija: él estrecha la mano de su discipulo al acabar la operacion, ella llora
arrepentida y se volatiliza.

Iglesias justifica el final moralizante por el imperativo de las especiales cir-
cunstancias que se vivian en Espafia, «que nos impedian dar soluciones l6gicas
a los problemas que planteaban los films»*2,

Al contrario que en otras peliculas del ciclo, el componente religioso es
secundario. Algunas escenas tienen lugar en la noche de la llegada del Nuevo
Afo y en la cabalgata de Reyes, celebraciones apegadas al paganismo en unas
fechas que propiciarian la estampa devota. Para Iglesias, las Navidades son un
elemento mas del decorado, una ocasion para subrayar el sentimentalismo
melodramético de ciertas secuencias.

En el nuevo reparto destaca Isabel de Pomés. Su voz es la encargada de guiar
a los espectadores en los primeros compases de la pelicula, proporcionandonos los
antecedentes de su personaje de modo harto pedestre e intentando comprometer
al espectador en el suspense derivado del viaje desde Venezuela que ha de cambiar
su vida. Una vez desembarcados madre e hijo y durante la primera mitad del me-
traje, los desplazamientos en coche y las citas de Ana con Pablo propician el reco-
rrido por Barcelona —el puerto, el Paseo de Gracia, Diagonal (entonces Avenida del
Generalisimo), Pedralbes, Miramar, el parque de atracciones del Tibidabo...—
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No estamos solos.

a modo de travelogue, algo que parece
consustancial con el nuevo formato y
que habia servido de motivo Unico a
los primeros titulos en Cinerama**. Sin
embargo, el punto de vista no es el de
los recién llegados, sino uno totalmente
externo que obvia la posibilidad de inte-
grar a los intérpretes en el entorno.

La distribucion a cargo del veterano
Miguel de Miguel pone en un primer
momento el énfasis en este punto. Las
inserciones graficas en prensa llevan el
eslogan «El encanto de la Ciudad Condal
al alcance de todos los publicos»®S, lo
que no puede menos que recordar a los
espectadores el lema del noticiario No-
Do: «El mundo entero al alcance de los
espafioles». Los productores no se olvi-
dan de Madrid. El viaje del doctor Solor-
zano a la capital sirve de excusa para la
inclusion de un par de planos de situa-
cién de la Cibeles y la Puerta de Alcala.
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[14] El més oneroso y especta-
cular de los sistemas panora-
micos no llega a Espafia hasta
diciembre de 1958, previa re-
modelacion total del Albéniz en
Madrid y el Teatro Nuevo en
Barcelona. Ephraim Katz define
el travelogue como «una peli-
cula de cortometraje que des-
cribe un grupo de gente o un
lugar de modo superficial». The
Macmillan International Film
Encyclopedia (Londres, Harper
Collins, 1994), p. 1360.

[15] ABC, 4 de abril de 1958,
p. 20.



Las composiciones de Aurelio G. Larraya buscan aun el plano-contraplano
centrando a los intérpretes en el encuadre y dejando el aire por los lados —no
olvidemos que el primer plano esta proscrito en la préactica por la deformacién
gue producen los objetivos anamorficos—, lo que obliga a resolver las conversa-
ciones con recursos de montaje ajenos al nuevo formato de pantalla.

En cambio, hay situaciones resueltas con habilidad, como el villancico que
el doctor Solérzano interpreta al piano con su hijo y su nieto. Ana viene junto al
piano, en primer término, mientras al fondo, en una salita, Maria José y Pablo
discuten sin que podamos escucharlos. Un travelling sirve para reencuadrar
la accion al fondo, cuando Maria José suba la escalera hacia el piso superior. La
mirada de Ana, Unica consciente de lo que ocurre, parece servir de pauta a
la planificacion.

No estamos solos.

La menor necesidad de iluminacién del negativo en blanco y negro faci-
lita el uso de este tipo de estrategias. También, la inclusion de algunos planos
nocturnos de la cabalgata de Reyes, rodados a modo de reportaje e inimagina-
bles en una pelicula en color, debido a la menor luminosidad de la 6ptica ana-
morficay a la lentitud de las emulsiones cromaticas.

Debido al buen rendimiento econémico obtenido por No estamos solos,
Carreras Planas solicita a Miguel Iglesias otro argumento. Este recurre enton-
ces a una idea concebida a partir de la popularidad de Mdnaco por la boda de
Grace Kelly y el principe Rainiero ese mismo afio: un variopinto grupo de viajeros
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realiza en un microbus el viaje desde el principado hasta la frontera espariola's.
Carreras Planas encomienda el guién, como en la pelicula anterior, a José Anto-
nio de la Loma acompafiado de Luis S. Poveda, que facturan una historia de
corte sentimental con un fondo policiaco que se va desarrollando segiin avanza
el viaje.

Un agente de un pais de detras del telon de acero debe neutralizar a un
cientifico evadido que intenta llegar a Espafia. Para evitarlo, viaja en el micro-
bus un policia espafiol cuya libertad de accion se ve limitada por las leyes inter-
nacionales. El resto de los viajeros son un contable de unos grandes almacenes
que ha desvalijado la caja de caudales de la empresa, un joven que escapa al
enterarse de que su novia esta embarazada, un actor fracasado... Pequefios dra-
mas que quedaran relegados a un segundo plano cuando el microbus sufra una
averiay los pasajeros se vean obligados a aceptar la hospitalidad de un escultor
(Rafael Duran) y de una mujer ciega (Isabel de Pomés). El artista mantiene
una relacién con su modelo (Mercedes Monterrey). El titulo hace alusion a un
incidente melodramatico de la trama.

La mujer del escultor sabe que este la
engafia al reconocer, gracias al tacto,
los rasgos de la otra en las esculturas de
su marido. La toma de conciencia sobre
el sacrificio de la abnegada esposa hara
regresar al escultor al buen camino,
como hara el resto de viajeros.

UN CLIMA DENSO DE CRIMEN, NEGRO Y ALUCINANTE. EN EL QUE
i S8 REFLRJAN TODAS LAS FACETAS DE LA ANGUSTIA, DEL AMOR
Desgraciadamente no se conservan Y DB SACRIEICIO. -  {Awher elly pary ey ere)

copias de Los ojos en las manos, asi que
no podemos valorar los progresos reali- (Cl\'/'lfgje‘ﬁgﬁ;‘zgssa ?§5LGE)J_S ojos en las manos
zados por Miguel Iglesias en la utiliza-

cion de la pantalla ancha. La idea del

rodaje de exteriores en Monaco y la Costa Azul nos lleva a pensar que el trave-
logue fuera una vez mas el referente en los primeros compases y el desenlace,
en tanto que el segundo acto se debia desarrollar en su mayor parte en el deco-
rado de la villa del escultor construido en los estudios Orphea Films.

La cinta no llega a las pantallas hasta dos afios después de su realizacién.
Se estrena entonces en programa doble con Marino al agua (All Ashore,
Richard Quine, 1953) en tres salas de la ciudad condal.

La modestia de estas producciones se evidencia también en el hecho de que
se rueden en blanco y negro. 20th Century Fox se empefio desde el primer
momento en que todas sus peliculas en CinemaScope fueran en color. De
hecho, el lanzamiento del sistema esta asociado a la implantacion del Eastman-
color por esas mismas fechas. Hasta 1957 no cede sus objetivos de Bausch &
Lomb para rodajes en blanco y negro.

Durante un par de meses Iglesias se establece en Madrid, intentando
levantar algun proyecto ante el declinante panorama de la industria barcelo-
nesa. Antes de que caiga en la desesperacion recibe una llamada de José Anto-
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nio Martinez de Arévalo, jefe de produccion de No estamos solos, para que se
incorpore como realizador a una aventura un tanto rocambolesca en el ya fami-
liar formato anamorfico.

Su desconsolada esposa (Miguel Iglesias, 1957) es la adaptacion de un
juguete comico de Antonio Paso y Salvador Martinez Cuenca que el publico
popular barcelonés conocia al dedillo no solo por la version de Valeriano Le6n
y Aurora Redondo —estrenada en 1924 y repuesta en 1932, 1940 y 1950—, sino
también por la que Paco Martinez Soria ha repuesto en el teatro Talia de la ciu-
dad condal el 13 de julio de 1957. De la adaptacion se encargan Noel Claraso y
Alejandro Dimas Pérez. El primero es un humorista profesional, colaborador de
La Codorniz y autor de tratados de humor y jardineria. El segundo es un alias
tras el que se esconde el propio Angel Pérez Palacios"”. No perdamos de vista el
detalle porque tendra su importancia cuando indaguemos en los entresijos de
la produccion de La copla andaluza (Jerénimo Mihura, 1958).

Como entidad titular figura Concha Films, una sociedad de produccion
constituida en marzo de 1957 por Justo Ortiz Gonzalez para la promocion de
su hija Conchita Ortiz y con este Unico titulo en su haber. Como la productora
estéd radicada en Barcelona, otorga poderes a nombre de Pérez Palacios y
Lerroux a fin de que puedan actuar en su nombre ante la administracién. La
sede capitalina esta sita en la calle Menorca, n.° 16, direccion de Rotafilm. En
el presupuesto figura el canon habitual de 150.000 pesetas por los objetivos
anamorficos, aunque cabe dentro de lo posible que esta cantidad se capitali-
zara. Para terminar de enredar las cosas, actla como productora asociada
Imperial Films, la empresa de Luis Arasanz Sanfelitl que ya tiene experiencia
con el Hispanoscope.

La excusa argumental es la resurreccion del industrial cataléptico Antonio
Retama Cantueso (Conrado San Martin), lo que provoca el consiguiente enredo
a costa del idilio entre «su desconsolada esposa» (Michele Codey) y su amigo
César (Antonio Almoros). Este, a su vez, es el novio de Dora «La Cometa»
(Conchita Ortiz), estrella de la cancién e hija del sefior Domingo (Paco Martinez
Soria), que trabaja como vigilante en el camposanto donde reposa el supuesto
cadaver. Harto de negocios y de su familia politica, Antonio decide dedicarse a
su verdadera vocacion: el jazzbandismo. Para ello, el hecho de que Dora trabaje

como cantante, da ocasion a alargar el
metraje con unas cuantas ilustraciones
musicales en las que se nota cierta abu-
lia. Ni siquiera en estos momentos pun-
tuales brilla el formato anamdrfico como
debiera. La sobreabundancia de inte-
riores y la cantidad de luz necesaria
para obtener un minimo de profundi-
dad de foco con la baja sensibilidad de
la emulsion en color conforman un circu-
Su desconsolada esposa (Miguel Iglesias, 1957). lo vicioso que lleva a Miguel Iglesias a
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abusar de algunos vicios de la pantalla ancha mal entendida: frontalidad, dis-
posicidn estatica de los personajes en el encuadre, sin jerarquia dramatica nin-
guna, y abuso de los planos generales en las escenas espectaculares.

Algunos movimientos de camara propiciados por el desplazamiento de los
personajes permiten focalizar el centro de atencion en unos encuadres que, en
los peores momentos, llegan a apifiar hasta a doce intérpretes. Tal apelotona-
miento, sumado al caracter netamente teatral del libreto, proporciona a la cinta
un montaje mucho mas pausado que, por ejemplo, El cerco (Miguel Iglesias,
1955). Mientras en esta —rodada en formato académico y también con Teresa
Alcocer a la moviola— la duracién media de los planos es de 7,1 segundos, en Su
desconsolada esposa alcanza los 15,4. Mas alla de las exigencias de sus respec-
tivas adscripciones genéricas, la diferencia es significativa del cambio operado
en las estrategias de planificacion y montaje por un mismo equipo.

Su desconsolada esposa.

Por el contrario, Miguel Iglesias aprovecha los escasos planos rodados en la
costa y el disefio del moderno piso de Antonio para dar realce al formato. Oca-
sionalmente, como en las escenas del camerino, juega con la disposicion de los
espejos para explorar algunas alternativas de composicién o parece ironizar
sobre la misma cuando mete a la desconsolada esposa y a su pretendiente en un
automovil y reencuadra la imagen horizontalmente.

Solo en un par de ocasiones se sirve del reencuadre vertical, una técnica a la
que Elia Kazan recurre sistematicamente en Al este del Edén (East of Eden, 1955):

Su desconsolada esposa.
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Su desconsolada esposa.

Luché contra ese formato, intenté hacer encuadres internos. Dicho
de otra forma, ponia algo grande en primer plano en un lado, y som-
brio, opaco, y luego situaba la accién en la otra parte. [...] He tratado
de sacar partido de mi problema, pero nunca me ha gustado el for-
mato Cinemascope’®.

La valoracion oficial es bastante pobre, a pesar del color y la pantalla
ancha. El propietario de Concha Films recurre la clasificacion puesto que ha
recibido un importante adelanto de distribucion de Rosa Films. Pero la Se-
gunda B invalida automéaticamente el acuerdo con el consiguiente perjuicio
para el inexperto promotor. Se realizan entonces cambios en el montaje y,
sobre todo, se afiaden «nuevas y costosas secuencias»'®. La junta tiene en con-
sideracion estos cambios y rectifica la anterior clasificacion a Segunda A, lo que
permite a Rosa Film importar las peliculas previamente contratadas y a Justo
Ortiz recuperar un 25% de la inversion.

Con tres titulos en su haber como director en Hispanoscope, Miguel Igle-
sias se convierte en el especialista en este formato. En otras ocasiones ha sido
artifice de policiales estimables, como El fugitivo de Amberes y, sobre todo, El
cerco, que recrea hechos protagonizados por el maquis en Catalufia, con el
grupo de Quico Sabaté a la cabeza. Las acciones anarquistas llegaban a las sec-
ciones de sucesos de los periddicos convenientemente podadas de cualquier
matiz politico, pero Iglesias sabe imprimir a este policial un tono seco digno del
mejor cine de serie B facturado en Estados Unidos. Desgraciadamente, lo que
hemos podido ver de su obra hispanoscépica queda varios peldafios por debajo.
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Carlos Losilla ha apuntado que la eclosién del color, el sonido estereofénico
y la pantalla ancha en Estados Unidos a principios de los afios 50 es un corre-
lato de la prosperidad econémica y una sublimacion del hedonismo del ameri-
can way of life. El resultado seria «una especie de manierismo caracterizado
abiertamente por una serie de desequilibrios», entre otros, «el de la imagen
descentraday los vacios que deja, asi como el de la saturacion de los colores que
la rodean»?°. La situacion de la Espafia coetanea no puede estar mas alejada de
la (ir)realidad estadounidense. Hay ejemplos de ello en la obra de Otto Premin-
ger, Elia Kazan, Nicholas Ray o Anthony Mann. La singladura de Miguel Igle-
sias a través del Hispanoscope nos lleva del blanco y negro al color, de las tra-
mas pro-autarquicas —Espafia como meta y objeto de deseo— a la mitificacion
de lo foraneo propia del predesarrollismo. Pero no hay una correspondencia
visual de esta evolucién en las dos peliculas que hemos podido ver, retales hil-
vanados con la feble hebra de la produccion precaria. Iglesias carece de tiempo
y condiciones para desarrollar un nuevo lenguaje. Es un infante que aprende
una nueva caligrafia y se aburre a mitad de la tarea. Intuye, copia, resuelve... y
entrega en plazo un producto que cubra la programacién en pantallas anchas
desabastecidas de material nacional.

Dos peliculas de montafia

La descripcion del argumento que la productora Imperial Films somete a la
consideracion de la Direccion General de Cine para la aprobacién de Cuando el
valle se cubra de nieve (José Luis Pérez de Rozas, 1956) no puede ser mas des-
criptiva de la intencién de sus artifices:

Esta es la historia de uno de esos jovenes a quienes la guerra quiso
destruir, que, rodando por la pendiente del mal, fue a caer en la
serena tierra de la paz; en un remanso suave y silencioso que hablé a
su corazdn con el sencilloy puro lenguaje del amor. [...] Un pequefio
trozo de campo espafiol fue, para él, al par que vehiculo redentor, lo
que toda la tierra espafiola sera con los siglos para la historia del
Mundo: el lugar elegido por Dios para dar eterna actualidad y reali-
dad humana, en medio de la humana locura, a la promesa celestial:
Paz en la Tierra a los hombres de buena voluntad?®..

José Luis Pérez de Rozas es el primogénito de Carlos Pérez de Rozas, un
reportero gréafico que habia cubierto la exposicion de Barcelona de 1929 y que
fallece de un infarto en 1954 cuando fotografia la llegada de los repatriados de
la Union Soviética al puerto de Barcelona. Sus cinco hijos se dedican también a
la fotografia. José Luis comienza su carrera cinematografica como foto-fijay
desarrolla su carrera en Barcelona ligado a algunos experimentos de este tipo,
como el rodaje en Cinefotocolor del reportaje sobre el Congreso Eucaristico
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celebrado en Barcelona en 1952 Barcelona templo de amor y de paz (José Luis
Pérez de Rozas, 1952), y Estirpe de campeones (José Luis Pérez de Rozas,
1957), sobre la inauguracion del Nou Camp, en Agfacolor. Cuando el valle se
cubra de nieve es su primera experiencia en metraje largo y de nuevo los retos
técnicos parecen ser el foco del asunto:

Yo podria haber comenzado la direccién hace tiempo, pero no me
pareci6 oportuno hacerme cargo de los temas que me presentaban y
tampoco estaba conforme con los medios artisticos y econémicos
gue ponian a mi disposicion. Ahora los he encontrado. Por eso me
he decidido a dirigir Cuando el valle se cubra de nieve. Pongo en mi
primera pelicula como director mis cuatro sentidos??.

Si los sentidos que pone en la direccién son verdaderamente cuatro, cinco
o0 se trata de un lapsus puede tener que ver con el tiempo que el proyecto lleva
dando vueltas. La cosa arranca con verdadero optimismo en la primavera de
1953, cuando se constituye la Cooperativa Barcelonesa a fin de paliar los efectos
negativos que sobre los profesionales esta produciendo la crisis de la hasta
entonces solvente produccién catalana. El jefe de la Junta Rectora es el propio
Pérez de Rozas. En su condicidon de tal y por mediacion de la escritora Carmen
de Icaza solicita la mediacion del director general, Joaquin Argamasilla, para
que la Junta vea con buenos ojos el proyecto inaugural de la cooperativa?®. Los
subsiguientes informes no resultan demasiado alentadores. Si bien la Junta no
pone al guion ninguna objecion moral ni politica, su resolucién detalla que:

la falta de calidad cinematogréafica y valores tematicos [...] permite
prever que la pelicula que se obtenga adolecera de muy endeble cali-
dad, circunstancia esta que, a titulo de advertencia, debera ponerse
en conocimiento de la entidad productora?*,

Pasan casi tres afios antes de que Imperial Films ponga en marcha la pro-
duccion, sin tocar una coma del guidn. Antes que tematica, la puesta al dia del
proyecto descansa en nuevos valores de produccion como son el Agfacolor y el
Hispanoscope.

Aunque la historia arranca en Barcelona con tintes de cine negro, pronto
desplaza la accion al Pirineo donde el tono romantico se impone. Mario (Angel
Jordan) es un exponente mas de la generacion sin futuro y sin valores surgida
de la Segunda Guerra Mundial. A consecuencia de ello, se ha dejado arrastrar al
negocio del contrabando por Hugo (Gerard Tichy) y Nelly (Michele Codey). Sus
complices son extranjeros y desean abandonar Esparia, pero les falla el contacto
gue ha de proporcionarles el alijo y Hugo decide atracar una fabrica para con-
seguir el dinero necesario para la huida. Al ser descubiertos por el propietario,
Hugo dispara contra él. Los dos hombres abandonan entonces a Nelly y huyen
a un pueblecito del Pirineo con intencién de cruzar a Francia. Enfrentados a la
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grandeza del paisaje y a las ruinas del castillo, el méas joven empieza a recapaci-
tar sobre el pasado de Espafia. Lo que a Hugo le parecen simples ruinas son
para Mario «como eternos monumentos al amor y a la fe de una raza, testimo-
nio de guerras y de luchas nobles».

El mcguffin es un estuche de violin repleto de billetes de curso legal. Sirve
de excusa para mantener a los delincuentes en el pueblo la posibilidad de que
el vigilante de la fabrica atracada los identifique. Segun pasan los dias la ende-
blez dramatica de este argumento cien veces verbalizado por los personajes se
torna mas irritante para el espectador. Pero es necesario que la pareja se sienta
acosada, en un paisaje idilico y a un paso de la frontera. Durante este tiempo
se fragua una relacién entre Mario y Nuria (Maria Piazzai), que hara al joven
reconsiderar su vida pasada. Cuando Hugo, borracho, ataque a una muchacha
del pueblo, Mario se enfrentara a él. Este intento de violacion, reducido al
minimo por la censura o la autocensura, pone el acento sobre una situacion
latente desde el principio: el vinculo que une a ambos hombres. Hugo confiesa
que a él también le gustan las mujeres, pero la presteza con la que ha instado a
Mario a abandonar a Nelly y su fijacién con su compafiero sugieren una rela-
cién homosexual sublimada. El intento,
abortado por la llegada de Mario, esta-
ria causado por los celos que genera en
Hugo el interés de su compariero por
Nuria. Es posible que las escenas retros-
pectivas que figuraban en el guiény en
el plan de trabajo, ambientadas en el
campo de batalla, en un campo de con-
centracion y un cabaret, pudieran apor-
tar otros matices a la relacion, pero tal
como se desarrolla en el montaje defini-
tivo la ambiguedad es evidente.

Fiel a la ley del melodrama, el guién
empieza a acumular coincidencias en su
tramo final. Laura (Maria Marquez), la
hermana de Maria, esta enferma de leu-
cemiay su tratamiento depende de una
partida de medicamentos adulterados
que introdujeron en Espafia Mario y
Hugo. AlGn mas inverosimil resulta que
el tio Martin (Rafael Bardem) sea el
contable de la fabrica atracada. Volvio
al pueblo desde Barcelona porque su
vida alli corria peligro y se encuentra
con los asesinos del vigilante nocturno.

Concluye el relato con la siguiente expli-
., ) ) . Cuando el valle se cubra de nieve (José Luis Pérez
cacion: «Dios lo quiso asi». de Rozas, 1956).
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En el melodrama espafiol de la década de los 50 los designios de un dios
vengador suelen confundirse con los infortunios del destino.

En la pelicula predominan las escenas rodadas en exteriores y, en estas, las
gue dan prioridad a las vistas panoramicas, cuya cualidad lirica queda refor-
zada por la partitura de Federico Martinez Tudo, distante del estilo jazzistico
que empleara en otros titulos coetdneos del ciclo criminal barcelonés. El
enfrentamiento de Hugo con los lugarefios esta bien planteado en la compren-
sion de los volumenes, pero la situacion dramatica carece de fuerza. En general,
se repiten los encuadres a dos en las conversaciones y enseguida se recurre a un
convencional plano-contraplano inoperante con las figuras centradas en el
encuadre, aisladas.

A pesar de la experiencia de Pérez de Rozas como director de fotografia
—0 acaso por ello mismo—, los encuadres tienden a la composicion en cuatro
tercios, con figuras aisladas en el centro de un encuadre en el que faltan ele-
mentos laterales que dirijan la atencion del espectador. La candidez del plan-
teamiento se refleja también en planos en movimiento como el de Mario
bajando la escalera de la cabafia: la camara intenta mantener un encuadre bas-
tante cerrado de sus botas en los peldafios mediante una panoramica vertical
que inutiliza las oportunidades que ofrece la pantalla ancha.

Tendemos a considerar las imagenes como composiciones mas 0 menos
estaticas que se reorganizan mediante el movimiento de la camaray la coreo-

Cuando el valle se cubra de nieve.

grafia de los intérpretes. Sin embargo, hay un dispositivo esencial en la com-
prension de la pantalla ancha: las entradas y las salidas de cuadro. Lo que en el
formato estandar puede llevar una fraccién de segundo, se convierte aqui en un
desplazamiento anormalmente largo porque carece de contenido. El personaje
debe, sencillamente, alcanzar el extremo del encuadre hasta casi desaparecer
antes de que el corte candnico permita su acceso al siguiente plano.

Como en la siguiente pelicula que analizaremos, la montafia resulta un
lugar de exaltacion religiosa. Mario y Nuria suben hasta las ruinas del castillo
gue domina el valle y alli... se arrodillan y rezan. La vida del valle se desarrolla
al ritmo que marcan las campanas de la iglesia. A la hora del Angelus toda
actividad se detiene: los labradores olvidan el arado y los pastores se postran
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de hinojos en una estampa devota de una ingenuidad desarmante. Es en estas
laminas donde mas partido se saca al formato anamaérfico. En la defensa de un
sentido hondamente espafiol de la pantalla ancha, Pérez Palacios no elude aso-
ciar cualidades espirituales a su mecanismo 6ptico. Propugna un cine «limpio en
su fondo, recreativo, aleccionador, ejemplar y educativo, que contribuya a hacer-
nos cada dia, con su inmenso poder de difusion, un poquito mejores»?>.

La resefia de la edicidon sevillana de ABC arranca diciendo que la resolucién
técnica no tiene nada que envidiar al cine foraneo porque «la acertada eleccion
del paisaje se refleja admirablemente en toda su grandeza y riqueza de colo-
rido»?®. La recension de La Vanguardia abunda en minimizar los avatares
argumentales, de los que afirma que son propios de un serial, para incidir una
vez mas en la relevancia del paisaje y del trabajo de José Luis Pérez de Rozas, al
que considera por encima del material cuya realizacién se le ha encomendado:

La accidn se inicia en Barcelona como una pelicula de gangsters 'y
esto da ocasién a que se nos ofrezcan bellos panoramas urbanos
como las vistas del paseo de Colén, la Plaza de Catalufia, etc. Pero
donde el film alcanza grandeza y espectacularidad sorprendentes es
cuando los protagonistas del drama incubado en la ciudad condal
buscan refugio en el fragante y delicioso valle, todo encanto poético.
La fantasia y la pericia del director se revelan en esta parte del film
con un vigor y un encanto expresivos raramente logrado en otras
cintas espafiolas y que se traducen en admirables fotogramas?’.

Ya los informes de los censores apuntaban en esta misma direccion: noble
propdsito moral y preponderancia de los aspectos técnicos y reportajisticos. A
consecuencia de ello, Cuando el valle se cubra de nieve obtiene una clasifica-
cion de Primera B y el consiguiente 35% de proteccion sobre un presupuesto
reconocido de casi 3.000.000 de pesetas.

El debate religioso ocupara el primer plano en Cumbres luminosas (José
Fogués, 1957). La cinta es un melodrama sobre una doble redencién, una peli-
cula policiaca de ladrones y venganzas, y un documental en Agfacolor e Hispa-
noscope sobre el corazon espiritual de Catalufa, la montafia de Montserrat.
Todo en uno y todo igualmente farragoso.

Pierre (Manuel Monroy), un antiguo escalador, ateo por mas sefias, se retine
en el santuario de Montserrat con Margot (Jacqueline Pierreux), la amante del
jefe de una banda de ladrones (Luis Ordufia), al que ambos han traicionado. Pero
un miembro de la banda, llamado Dupont (Alejandro Rossi), les ha seguido hasta
alli. Margot hace amistad con una familia estadounidense, que le hara recuperar
el sentido de la espiritualidad perdida y Pierre se empefiara en un duelo alpinis-
tico-dialéctico con el padre Anselmo (José Marco), un experto en rescates en la
montafia y en la salvacion de almas descarriadas. Las tres lineas tematicas con-
fluyen en un final edificante cuando, en una noche de tormenta, Pierre robe la
corona de la Virgen de Montserrat y Marchand intente violar a Margot.
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[25] Angel Pérez Palacios, Las
nuevas técnicas del cine.

[26] Gil, «Cuando el valle se
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de Andalucia], 4 de enero de
1957), p. 29.

[27] A. M. T., «Cuando el valle
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guardia Espafiola, 18 de diciem-
bre de 1957), p. 29.



[28] Archivo General de la Ad-
ministracion, (3)121 36/04772.

[29] Archivo General de la Ad-
ministracion, (3)121 36/04772.

[30] Antonio Gregori, El cine
espafiol seguin sus directores,
p. 113.

Titulos de cabecera de
Cumbres luminosas —
Montserrat (José Fogués,
1957).

Aurelio, hermano menor del también director de fotografia Federico G.
Larraya —que firma Los 0jos en las manos—, es el responsable de la mayor parte
de los largometrajes rodados en Hispanoscope y el segundo operador en la
inaugural No estamos solos. Julio Pérez de Rozas, hermano de José Luis, se
encarga de llevar la cAmaray Carlos Maillo y Angel Pérez Vaquero se turnan al
cuidado de la dptica. En ocasiones este cometido se acredita como el de
«foquista Hispanoscope», aunque su funcién en el rodaje sea de mera asesoria
técnica.

El rodaje en exteriores no es facil. A las dificultades meteoroldgicas en
determinados parajes se suman las suspicacias de los padres benedictinos, que
no aprueban ciertos pasajes del guién. Finalmente hay que contar con la apro-
bacion de uno de los frailes que figura como asesor religioso en la pelicula. Ya la
Direccién General de Cine habia hecho varias advertencias en este sentido
cuando se presenté el libreto a censura previa. Se solicita entonces que se abre-
vien las escenas en el dormitorio del hotel entre Margot y Marchand y Margot y
Stevens; la primera, por su caracter violento, la otra, «porque ofrece mucha
sexualidad morbosa»?8, También hay recomendaciones severas relativas a la
poca importancia que parece darse en el guién al caracter sacrilego del robo de
la corona de la Virgen. En la escena de la boda el padre Anselmo debia afirmar,
segun el libreto, que no es «la falta lo que mas importa», a lo que el censor ecle-
siastico objeta indignado que «la falta y el pecado siempre importan, porque
son una ofensa a Dios Nuestro Sefior»?°.

Desde la coherencia ideolégica, José
Fogués no parece el director mas ade-
cuado para el proyecto. Casi toda su
experiencia cinematografica ha tenido
lugar durante la Guerra Civil como docu-
mentalista del Socorro Rojo Internacio-
nal. A decir del ayudante de direccion, el
veterano Francisco Pérez-Dolz, él mismo
tuvo que hacerse cargo de parte de la
planificacion de Cumbres luminosas
debido a la mala salud del titular®®. La
produccidén corre de nuevo a cargo de
Imperial Films, pero mediado el rodaje
traspasa el permiso y el material rodado
hasta entonces a Fidel Osete, comer-
ciante con negocios en Andorra que, al
parecer, financiaba contra altos réditos
las operaciones de Isidro Esteba Sana-
huja, responsable de Cire Films, que se
hara cargo de la distribucién.

En esta ocasidn, la condicion de tra-

Cumbres luminosas - Montserrat velogue del producto queda plenamente
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Cumbres luminosas — Montserrat

asumida —¢ 0 acaso se ironiza sobre la misma?— desde la escena inicial. A los
planos del entorno de Montserrat que sirven de fondo a los titulos de crédito les
sucede uno en el interior de un autobus turistico. Como espectadores, ocupa-
mos una plaza mas con los viajeros. El amplio parabrisas permite la contempla-
cion del paisaje, en tanto que en primer término un guia turistico nos ofrece
unos elementales datos estadisticos e histdricos y nos sugiere que observemos
«las vistas maravillosas que desde este punto se dominan».

Las vistas turisticas buscan la interaccién de los actores en el paisaje, con
abundancia de contrapicados favorecidos por las actividades alpinistas o pica-
dos con el paisaje al fondo en el que los personajes se ven empequefiecidos
segun requiere la tesis de la pelicula. La pantalla ancha obliga a nuevas técnicas
de encuadre y montaje que algunos fuerzan componiendo la imagen con dos
figuras en los extremos del cuadro, como sucede aqui en varias secuencias loca-
lizadas en la habitacién del hotel, aunque no se corresponda con la distancia
emocional que une o separa a los personajes.

En el trabajo de Julio Pérez de Rozas se advierten ciertos manierismos atri-
buibles a una poco meditada concepcidn de las necesidades del formato, como
correcciones de camara minimas para incluir algdn elemento en el encuadre o
amplios espacios vacios que los actores o la figuracion deben recorrer antes de
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situarse en el centro del fotograma, donde casi siempre ocurre la accién princi-
pal. Con todo, Cumbres luminosas resulta la cinta del ciclo hispanoscépico que
mejor partido saca del formato panoramico. Tanto en las escenas exteriores que
acabamos de mencionar como en las secuencias documentales rodadas en la
abadia se aprovechan la profundidad de campo y las composiciones en diago-
nal, menos rutinarias que la tipica disposicién frontal. No sabemos si ello
es atribuible a la experiencia acumulada por los responsables del equipo de
camara, si se debe a la vision de José Fogués o si es consecuencia de la intui-
cion de Pérez-Dolz, que demostrara su gran sensibilidad en este campo cuando
debute en la direccion con A tiro limpio (1963).

En los estudios Orphea Films se recrea la habitacién del hotel, la ermita de
San Dimas y el interior de la cabina del funicular aéreo, demasiado pequefia en
sus dimensiones reales para las necesidades del formato panoramico. Ocasio-
nalmente, el cuerpo de Jacqueline Pierreux, que se queda en el hotel mientras
Manuel Monroy anda encaramandose a los riscos, se convierte en nuevo paisaje
panoramico. Dan fe de ello algunos planos que la muestran en el sofa o la cama,
de cuerpo entero.

Aungue no se estrene hasta un afio mas tarde, la pelicula esté lista el 25 de
octubre de 1957 para una proyeccion de gala en el cine Windsor Palace de Barce-
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lona pro campana mayor de Montserrat. Como operacion financiera, funciona
bien. La clasificacion en Primera B es bastante buena para los criterios que suele
aplicar la Junta de Clasificacion y Censura. El presupuesto es de casi 5.000.000
de pesetas, el mas alto de los reconocidos para una pelicula en Hispanoscope, y
el desembolso oficial, correspondiente al 35% del coste, es de 1.718.281 pesetas.
Alberto Reig, alto representante del departamento, argumenta asi su decision:
«Correctamente realizada en Hispanoscope y Agfacolor de buena calidad, posee
un verdadero tono medio bajo los aspectos técnicos y artisticos. Interesante bajo
un punto de vista que pudiéramos llamar turistico»®.

Lo cual no resulta baladi en un momento de tensién entre la salvaguarda
de los valores eternos que convierten al Caudillo en «centinela de Occidente» y
la apertura econdémica de Espafia, mediante la exportacion de mano de obra
y la atraccién del turismo. Si no desde el punto de vista cinematografico o
de mero entretenimiento, Cumbres luminosas resulta irreprochable a la hora de
capturar este zeitgeist... en pantalla ancha, por supuesto.

Claustrofobia hispanoscopica

Como en el caso de Su desconsolada esposa, el postrer titulo producido con
intencion de exhibirlo en Hispanoscope estéa traido del escenario. O debiéramos
ponerlo por pasiva, porque son las camaras las que se sitdan en el escenario
rodando desde multiples angulos, como si de una retransmision televisiva se
tratara. Quizéa por ello La copla andaluza se autoproclame desde los titulos de
cabecera «Cine-Teatro Experimental».

Jerénimo Mihura, atrincherado en No-Do, apenas hace otra cosa que
poner su nombre en el registro de una performance en vivo del clasico del tea-
tro folkldrico espafiol. La «comedia lirica de costumbres populares» de Antonio
Quintero y Pascual Guillén se hizo centenaria en el teatro Pavon afinales de los
afios 20. Rafael Farina la repone en 1952 en el coliseo de la calle Embajadores
demostrando que la formula —la rifia de los dos cantaores por la mocita a base
de coplas y facas— es eterna. Un largo proélogo asienta dialécticamente los postu-
lados tedricos que sustentan el experimento. Un indiano que ha regresado a la
patria para encontrarse con la copla enfangada en los colmados, la repudia como
ponzofa del espiritu y lepra sentimental de la Espafia cafii. Un marqués rum-
boso y espléndido contraargumenta que la cancion hay que buscarla, no en la
taberna a la que viene a morir, sino donde nace, en el campo y el hogar familiar.

La accion —mejor le cuadra inaccion pues todo, incluso los cantes, sucede
dentro, fuera de la vista del espectador— se traslada entonces a un campo de
trigo pintado en los mismos tonos sombrios que la taberna, donde Gabriel
(Farina) y Pepe Luis («Porrina de Badajoz») se enfrentan por fandanguillos y la
navaja del primero encuentra el cuerpo del otro. Los cuadros teatrales se suce-
den al hilo de la escapada: una mina, un campamento gitano... La pelicula solo
levanta el vuelo cuando maés estrictamente musical se muestra. El registro des-
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Titulos de cabecera de
La copla andaluza (Jeronimo
Mihura, 1959).

[31] Archivo General de la Ad-
ministracion, (3)121 36/03627.



[32] Antonio Quintero y Pas- nudo de los dos cantes interpretados por «La Paquera de Jerez» vale lo que no
cual Guillen, La copla anda- vale el resto.

luza, en la coleccion El Teatro . ; . ;
Moderno, 30 de marzo de 1929. Del original, se acusa la falta de una alegoria que ligaba el prélogo con la

Citado por: Maria Francisca Vil- - historia de Mariquilla (Adelfa Soto) y Gabriel, un tableau vivant del cuadro
ches y Dru Dougherty, La es- . . -
cena madrilefia entre 1926 y Carcelera de Julio Romero de Torres, pintor al que la obra estaba dedicada.
1931: un lustro de transicion  También queda opacado por la ambigliedad el hecho de que la honra perdida
(Madrid, Editorial Fundamen- I . .

de Mariquilla sea el motivo del duelo y el broche del marqués, que apuntalabay

tos, 1997), p. 165.
subrayaba la tesis de los autores:

Y asi es como brota en el corazén del pueblo la maravillosa emocion
de la copla andaluza. Llama gigantesca de amor, de rebeldia, de dul-
zura 'y de misticismo... La copla es un airon invisible que ha puesto
la Poesia sobre el escudo de la raza®?.

La ausencia de este aserto, que puede ser leido en clave conservadora pero
también como exaltacion de la lirica popular, deja como cuadro final la reconci-
liacion de Gabriel y Pepe Luis ante la Virgen de la Merced. Dicha estampa liga a la
pelicula, mediante una corriente subterranea de matriz religiosa, con el resto de
la filmografia con patente nacional de pantalla ancha. Mas alla de géneros, el
ciclo denota una devocién mariana que se tifie de panteismo en los titulos monta-
fieros para ir recluyéndose progresivamente en el estudio en una suerte de vacia-
miento formal: del paisaje espectacular que parece exigir la pantalla panoramica
al espectaculo como espacio claustrofébico al que se ve relegado el Hispanoscope.

Composiciones en formato académico

en la copia comercializada de La copla andaluza
y aproximaciones al encuadre de las copias
anamorficas.
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La copia que hoy en dia podemos ver tiene un formato académico de 1,37:1.
La composicién de los planos, casi siempre con dos intérpretes en cuadro o con
un cantante y la comparseria alrededor apuntan hacia una solucién de compro-
miso. Jeronimo Mihura, prolijo en la relacion de los trastornos que le ocasiono
la indigencia del proyecto, no menciona este asunto. La respuesta esta una vez
més entre la documentacion conservada en el Archivo General de la Adminis-
tracion, en la que se afirma que el sistema de rodaje y proyeccion sera, simulta-
neamente, «normal y panoramico»33. Todo se remonta a una consulta formu-
lada a la Direccién General de Cinematografia por Rotafilm a finales de 1958.
Se interesa Pérez Palacios por la consideracién administrativa que tendria el
registro directo de obras teatrales, «sobre la base de la representacion escénica
de las mismas avaloradas con la técnica cinematografica (color, scope, fundi-
dos, transparencias, etc.)»%.

La respuesta oficial es que dichas obras tendrian la consideracion de obras
cinematograficas de pleno derecho y que, como tales, deberian someterse a
todos los controles administrativos sobre las mismas. Interesa destacar aqui
que Pérez Palacios menciona en su escrito el proyecto de emprender estas fil-
maciones en forma seriada. La copla andaluza habria sido entonces un proto-
tipo sobre el que afinar una produccién tremendamente econémica toda vez
que el rodaje tiene lugar con dos camaras con objetivos esféricos y las copias
anamorficas se obtienen en la truca de Rotafilm. Chapalo Films, la empresa de
los hermanos Saenz de Heredia, ha entrado en contacto con Rotafilm cuando
estos realizan las versiones anamoérficas de El escandalo (José Luis Saenz de
Heredia, 1943) y Mariona Rebull (José Luis Saenz de Heredia, 1947), estrena-
das en 1958. Su presencia en los créditos avala a la productora nedfita ante la
administracién y legitima un presupuesto declarado de mas de un millon y
medio de pesetas.

La clasificacion oficial no puede ser peor: Tercera categoria, lo que excluye
a la cinta de cualquier tipo de ayuda. Ni el prestigio oficial de Sdenz de Heredia
logra salvar el negocio del naufragio. El 20 de octubre de 1956 Chapalo Films
presenta un recurso en la Direccién General de Cinematografia. No se trata de
solicitar la revision de la clasificacion infamante, sino de intentar salvar, por lo
menos, la calificacién por edades —para mayores de dieciséis afios—, lo que
merma considerablemente su publico potencial. El argumentario remite a la
autorizacion para la reposicion del espectaculo teatral en 1953y al hecho de que
se hayan suavizado mediante la autocensura las relaciones entre Gabriel y
Mariquilla. De nada vale. Los censores se ratifican en su primer dictamen y la
mayoria opina que es necesario prohibir su exportacion®,

La defensa de la superficie del fotograma

En 1957 Angel Pérez Palacios recibe un premio menor en el concurso de
guiones convocado por el Sindicato Nacional del Espectaculo. Se titula «Por
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[33] Archivo General de la Ad-
ministracion, (3)121 36/04803.
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[36] Contrato firmado el 14 de
marzo de 1956 entre Rotafilm,
s. a.y Vicente Montero de Im-
perial Films. Archivo General
de la Administracion, (3)121
36/04739.

encima de las estrellas», pero como otros muchos favorecidos en estos certa-
menes, nunca llega a la pantalla. La experiencia acumulada en el campo de
la investigacion cinematogréfica le impele a publicar en 1958 un volumen-
cito titulado Las nuevas técnicas del cine, editado por el Centro Espafiol de
Estudios Cinematograficos. En paralelo, participa en tres ediciones consecu-
tivas del Congresso Internazionale della Tecnica Cinematografica de Turin,
con dos ponencias sobre el sonido como medio de expresion en el cine y
sobre trucos y efectos especiales en 1958; y al afio siguiente, con una deno-
minada «Defensa de la superficie del fotograma en la normalizacidon de la
proyeccion cinematogréafica». La tesis sostenida en ella no deja de ser encan-
tadoramente paraddjica. El fotograma estandar tiene una superficie Gtil de
16 X 22 mm.

Pérez Palacios realiza un ataque frontal contra las malas practicas deriva-
das de la practica de cachear en proyeccion todas las copias planas a un ratio
de 1,85:1, a costa de perder parte de la superficie del fotograma. Segun Pérez
Palacios, esta propuesta ha derivado en desidia por parte de los exhibidores y
operadores de cabina, que colocan la nueva ventanilla en el proyector y no se
preocupan de otra cosa, amputando severamente las copias concebidas en for-
mato académico. La aberracion llegaria al punto de que Navidades blancas
(White Christmas, Michael Curtiz, 1954), en VistaVision y, por tanto, con un
formato de proyeccion 1,75:1, se ve recortada en el estreno en el Lope de Vega
de Madrid a 1,85:1. Las cosas no son tan sencillas. El sistema permitia la pro-
yeccion en pantallas de grandes proporciones gracias a que la pelicula corria
horizontalmente por la camara y la definicién de la imagen se duplicaba con
creces a pesar de ser proyectada en copias de 35 mm. Pero la propia Para-
mount ofrecia una variedad de normas de proyeccion que iban del 1,66:1 origi-
nal al 2:1 con el que se intentaba hacer la competencia al sistema de 20th Cen-
tury Fox.

En los contratos que los productores firman con Hispanoscope se estipula
explicitamente que las peliculas sean exhibidas «en aquellos locales que estén
equipados con verdaderos equipos anamorficos»6. Aparte de establecerse
el pago del canon y de asegurarse la presencia de un técnico de la casa en el
rodaje, en el contrato tipo se especifica también que la marca debe aparecer en
lugar preminente en los titulos de crédito y que si, por el contrario, el productor
tirara copias planas para distribucién, no puede mencionarse en las mismas el
uso de las lentes anamorficas.

Sefaldbamos antes el comportamiento paraddjico de los responsables
de Hispanoscope. Su defensa de la superficie integra del fotograma entra en
abierta contradiccion con la patente para anamorfizar clasicos del cine espa-
fiol mediante la truca, lo que implica la correccion vertical dentro del cuadro
para elegir lo que se vera en la pantalla ancha, lo que se conoce como tilt
and scan. Es un sistema similar al que en Estados Unidos se denomind
SuperScope y que sirvio para estrenar en Europa copias anamdrficas de La
invasién de los ladrones de cuerpos (The Invasion of the Body Snatchers,
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Don Siegel, 1956) y Mientras Nueva York duerme (While the City Sleeps,
Fritz Lang, 1955).

La préctica fue bastante habitual. La primera patente de Angel Pérez
Palacios y Aurelio Lerroux, anterior a sus objetivos y lentes de proyeccion,
es un procedimiento de «obtencion de

peliculas cinematogréaficas de proyec-

MARANA 10°40 NOCHE, UNA 0BRA +CLASICA» DEL MEJOR CINE ALEGRE, MUSICAL Y JUVENTL

cion en pantallas de tipo panoramico Elinoleidabl il de lasimpatia.. i Y ahora cn HISPANOSCOPE!?
a partir de peliculas del tipo normal» FOVERD
registrada en enero de 1955. Asi que la
idea inicial parecia ser la de poner al
dia peliculas que pudieran perder
actualidad debido a la ola arrolladora
de las pantallas panoramicas. El pro-
yecto de los emprendedores espafioles
propone utilizar durante el positivado
de un negativo fotografiado con optica o )

Cliché de prensa de Ronda espariola
esférica, (Ladislao Vajda, 1950).

[ SENSACIONAL. DESLUMSRANTE ¥ ALEGRE CARAVAN A DE BAILES ¥ CANGIONES DF ESPANA |

GALEGRIA. TERNURA.

un sistema optico compuesto por lentes plano-cilindricas y toricas,
las cuales comprimen la imagen en su sentido horizontal, consi-
guiéndose el efecto de que esta compresién da como resultante un
area menor en el positivo al ser revelada la pelicula®.

Ronda espafiola (Ladislao Vajda, 1950) sirve de banco de pruebas. En la
gacetilla del lifting no se escatima en ditirambos:

Las giras que con éxitos de imborrable recuerdo llevaron a cabo las
chicas de Coros y Danzas de Espafia por tierras de América, sirvio
de punto de partida para trazar la interesante y original linea argu-
mental de Ronda espafiola, super-produccion Chamartin recono-
cida mundialmente como el mayor alarde de la cinematografia
espafiola. [...] Ahora, en Hispanoscope, renovara en nuestras pan-
tallas aquel grandioso triunfo y resucitara con todo su humano
valor la anécdota surgida de uno de aquellos viajes®.

No todos los titulos gozan de igual tratamiento promocional. Los reescala-
dos de El escandalo y Mariona Rebull —cintas producidas originalmente por
Estudios Ballesteros en la década de los 40—, cuentan con buen apoyo publici-
tario que busca excitar la nostalgia del espectador por épocas doblemente pre- [371 Aurelio Lerroux Romo de
. B L, Ocay Angel Pérez Palacios: soli-
téritas, las que recrean las peliculas y las del estreno. La adaptacion de la novela citud de registro de patente del
de Pedro Antonio de Alarcén se presenta ahora «con honores de estreno» en 19 deenerode 1955.
tres cines de la capital: Actualidades, Beatriz y Panorama. No son el Palacio de [381 Anénimo, «Noticiario—
- . T . .- Ronda Espafiola» (La Van-
la Musica o el Coliseum, pero indica un esfuerzo considerable en cuanto a tiraje

guardia Espafiola, 30 de agosto
de copias y publicidad. de 1958), p. 19.
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[39] Angel Pérez Palacios, Las
nuevas técnicas del cine, p. 66.

[40] Alicia Salvador Marafién,
De iBienvenido, Mr. Marshall!
a Viridiana: historia de Uninci:
una productora cinematogra-
fica espafiola bajo el fran-
quismo (Madrid, Egeda, 2006),
p. 305.

[41] Para una visién general de
la animacioén en Espafia consul-
tese José Maria Candel, Histo-
ria del dibujo animado espafiol
(Murcia, Filmoteca Regional de
Murcia, 1993).

En 1960 se repone otra adaptaciéon de Alarcén, El capitan Veneno (Luis
Marquina, 1950), en «version anamorfica». De las nuevas copias se responsabi-
liza Rotafilm, en tanto que la produccion originaria se acredita a Roptence. No
es la Unica variacion. En los nuevos titulos de crédito la cotizada Sarita Montiel
post-El ultimo cuplé (Juan de Ordufia, 1957) pasa a ocupar la cabecera de cartel
por delante de Fernando Fernan-Gomez. Las panoramicas —el tilt and scan que
menciondbamos antes— son en sentido vertical en vez de realizar un desplaza-
miento 6ptico horizontal. Por lo demas, nos encontramos con los mismos com-
promisos, sobre todo cuando uno de los personajes sentado se pone en piey el
reencuadre debe seleccionar al que se va o a los que se quedan. Pérez Palacios,
siempre al quite, argumenta que las imagenes reencuadradas, «al subir todas
de planificacion, hacen que la pelicula gane en intensidad emotiva, asi como en
espectacularidad»®°.

Titulos de cabecera de la versién anamorfica
de El capitan Veneno (Luis Marquina, 1950).

Otras cintas casi contemporaneas a la invencién, como Calabuch (Luis G.
Berlanga, 1956), se reponen en Hispanoscope para rentabilizar las pantallas
anchas de las salas de programa doble. Negociaciones hubo que quedaron en
el tintero. En carta a Melchor Font de diciembre de 1958, Mufioz Suay ase-

gura que en el marco de las operacio-
nes de saneamiento econémico de
Uninci «estamos ya casi en firme con
la venta a la Hispanoscope de Bienve-
nido»*°. O sea, iBienvenido, mister
Marshall! (Luis G. Berlanga, 1952).

El mas tardio de los reestrenos es
Garbancito de la Mancha (José Maria
Blay y Arturo Moreno, 1945), el largo-
metraje pionero del dibujo animado en
Esparia®. Al emprender su produccion,
Balet y Blay optan por el Dufaycolor
britanico. El cartel de la version ana-
morfica presenta la cinta como una

Cartel de la versién anamérfica de Garbancito
de la Mancha (José Maria Blay y Arturo
Moreno, 1945).
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pelicula en Eastmancolor e Hispanoscope. El 23 de mayo de 1961 revive en la
pantalla del Cine Atlantico, en las Ramblas barcelonesas.

Todavia en las navidades de 1965 sigue circulando en matinales infantiles
de algunas ciudades de provincias. Hace ya tiempo que la pantalla ancha es un
acontecimiento cotidiano gracias al Techniscope, un sistema harto econémico
ideado en los laboratorios italianos de Technicolor que permite ahorrar la
mitad del negativo al capturar la imagen sin compresion en la mitad de un foto-
grama estandar —dos perforaciones en lugar de cuatro—y realizando la conver-
sién anamorfica directamente en el tiraje de copias.

David Bordwell ha sefialado la escasa repercusion artistica que tuvo en
Estados Unidos el CinemaScope después de su primer lustro de vida®?. Sin
embargo, en Europa la implantacion de la pantalla ancha es més tardia pero
mucho mas duradera. Sobre todo, asociada a los filones genéricos del cine
bis*3. En paralelo, se produjo la estandarizacién del formato panoramico con
objetivos esféricos con una proporcién de 1,66:1 que desterraria definitiva-
mente de las pantallas el formato clasico, asociado desde entonces Unica-
mente a pasos subestandar. La produccién espafiola aposté por la pantalla
ancha para la plasmacion de aquel mundo luminoso y esperanzador que pos-
tulaba la comedia desarrollista. La generalizacion de las coproducciones pro-
movio la pervivencia del formato gracias al ahorro que suponia el Technis-
cope. Fendmenos miméticos, al cabo, que permitieron a la raquitica industria
espafiola vivir un espejismo de vanguardia tecnoldgica en un sistema econo-
mico aun autarquico. La aprobacién del Plan de Estabilizacion en 1959 da al
traste con el suefio. El balance del Hispanoscope se reduce a cinco produccio-
nes y media de largo metraje y a una serie de reducciones que pretenden la
puesta al dia de un pufiado de titulos que, desde el punto de vista ideolégico,
huelen ya a naftalina. Peor aiin, mas alla de los interludios paisajisticos y de
algun acierto parcial, ninguno de los cineastas que lo utilizaron fue capaz
de hacer un uso creativo de las posibilidades dramaéticas o espectaculares que
se le ofrecian.

Durante su ultima participacion en el Congreso de Turin, Pérez Palacios
lanza una propuesta que los periddicos espafioles califican de revolucionaria*:
la vuelta al fotograma integro segun el estdndar Eastman pero aplicandole un
anamorfismo doble, horizontal y vertical, de modo que se obtengan imagenes
envolventes en proyeccion pero retomando el 4/3 como medida aurea del
campo de visién humana.

Aurelio Lerroux y Romo de Oca, que se habia librado de la condena en
1935, tuvo menos suerte en 1974, durante un nuevo caso de estafa inmobiliaria
conocido como el asunto «Intur Canarias»*°. Muere el 18 de agosto de 1983,
pero por expreso deseo suyo el fallecimiento no se hace publico hasta un mes
después. A pesar de las proclamas de Pérez Palacios sobre el valor formativo y
ejemplarizante del cine, la facilidad de su socio para meterse en procelosas
andanzas financieras invita a pensar en el Hispanoscope como una aventura
momentanea, que pretende aprovechar las ayudas oficiales de las que eran
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[42] David Bordwell, «The Mo-
dern Miracle You See Without
Glasses», en Poetics of Cinema
(Londres, Routledge, 2007), pp.
281-325.

[43] El término «cine bis» pro-
cede del francés (cinéma bis) y
sirve para designar los géneros
populares que nutrian las salas
de programa doble, desde el
spaghetti western al peplum
pasando por el fantaterror o las
peliculas mexicanas de luchado-
res enmascarados.

[44] Agencia EFE, «Propuesta
revolucionaria de un espafiol
sobre la técnica cinematogra-
fica» (La Vanguardia Espa-
fiola, 4 de octubre de 1960),
p. 25.

[45] Véase la seccion «Tribu-
nales» de ABC de los dias 21y
24 de abril de 1974.



objeto las producciones adscritas a este tipo de empefios y el auge de la moda
de la pantalla ancha.

FILMOGRAFIA

— Reales sitios (Francisco Centol, 1956)
12 min. Color. Hispanoscope.
— Historia y cultura (Francisco Centol, 1956)
14 min. Color. Hispanoscope.
— No estamos solos (Miguel Iglesias, 1956)
76 min. Blanco y negro. Hispanoscope.
— Los ojos en las manos (Miguel Iglesias, 1956)
80 min. Blanco y negro. Hispanoscope.
— Cuando el valle se cubra de nieve (José Luis Pérez de Rozas, 1957)
92 min. Color por Agfacolor. Hispanoscope.
— Cumbres luminosas - Montserrat (José Fogués, 1957)
80 min. Color por Agfacolor. Hispanoscope.
— Su desconsolada esposa (Miguel Iglesias, 1957)
76 min. Color por Eastmancolor. Hispanoscope.
— La copla andaluza (Jerénimo Mihura, 1959)
85 min. Color por Eastmancolor. Hispanoscope a partir de rodaje con objetivos
esféricos.

Ademaés, Rotafilm realizé nuevas versiones anamérficas de las siguientes peliculas
rodadas originalmente en formato académico:
— El escandalo (José Luis Sdenz de Heredia, 1943).
— Garbancito de la Mancha (José Maria Blay y Arturo Moreno, 1945).
— Mariona Rebull (José Luis Saenz de Heredia, 1947).
— Ronda espafiola (Ladislao Vajda, 1950).
— El capitan Veneno (Luis Marquina, 1950).
— Calabuch (Luis G. Berlanga, 1956).
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