a investigacion acerca de la irrupcion del
cine sonora, uno de los temas que ha provocado mds interés entre los estudiosos ci-
nematogrificos, ha permanecide casi virgen en el caso espariol. Las razones de esta
anémala situacién han debido ser muchas, pero agui se apuntardn dos: el tristemen-
te escaso interés gue habia despertado el cine hispano entre aquellos que podian
haber realizado un trabajo de estas caracteristicas'; y el especial incomado que po-
dia suponer el estudio de un momento transitorio, que ademds se desarrolla en una
tesitura social y polticamente muy agitada. Los pacos textos que, de alguna forma,
habfan abordado temas de la transicion del mude al sonoro, lo hacian bien en forma
de epilopo —cuando el trabajo se habia centrade en el estudio del cine espaniol
(casi se padria decir que madrilefio) de los afios veinte—, bien en forma de prologo

para encabezar estudios sobre el cine sonoro anterior a la Guerra Civil—. Notese
que, en ambos casos, se asociaban periodos cinematograficos con fases politicas —la
dirtadura de Primo de Rivera v la Segunda Republica—, es decir, elementos de ca-
ricter extracinematografico establecian los limites del estudiol. La transicion del
mudeo al sonoro en Espana no concide con un penodo politico cerrade, sino que
comienza durante los dltimos afos de la dictadura de Primo de Rivera, cruza los
breves gobiernos de Berenguer y Aznar y se adentra en los primeros momentos de
la Segunda Republica. Y quizd por ello, todavia hoy, es una transicidn que no tiene
bien definidas sus fronteras, Establecerlas sera, pues, la tarea mds urgente, Desesti-
madas las referencias politico-social y estéticad, la siguiente opcidn sena la industrial
(si es que puede hablarse en estos términos), para lo cual un primer paso consistinia
en tomar como referencia las temporadas cinematogrdficas, calendario natural de los
cambios comerciales, De este modo, el inicio de las ades)venturas del cine sonoro
en Espana lo marcana el desembarco del Phonofilm de Lee de Forest en [a peninsula
durante la temporada 1926-27. El americano no tards en vender sus patentes a Feli-
tiano Vitores y Enrique Urazand,, pero la empresa que éstos formaron junto a Agus-
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tin Bellapart no se registrd hasta comienzos de la siguiente terporada (1927-28) y
fue a partir de entonces cuando la Hispano de Forest Phonofilm, nombre que reci-
bi¢ la nueva sociedad, inicid sus actividades de forma regular. Fue un momento de
tanteos, incapaz por su propio impulse de completar la transicién, pero que prepard
el terreno para la nueva etapa. El cambio que marcd un punto v aparte fue provoca-
do por Paramount y Western Electric cuando, a comienzos de la temporada 1929-
30, lanzaron su campafia de sonorizacion de salas. En cuanto al final de esta transi-
cidn, palpables alteraciones en el mercado de proyectores sonoros y un primer
asentamiento de la produccidn dejan claro que en la temporada 1932-33 se estaba
iniciandn una nueva etapa.

A lo largo de seis temporadas cinematograficas el cine espanol sufrid una profun-
da crisis, pasd por un pericdo de remedelacian que lo convirtié en un producto di-
ferente. El estudio de esa ruptura requiere un enfoque propio que recanozca al ob-
jeto cinematogrdfico anterior (el dltimo cine mudo espariol) y sepa desentrafar los
cambios que lo transformaron en el nuevo cine republicano. El estudio de la caja ne-
gra que todavia es hoy la transicidn del mudo al sonoro, no sélo encontrard una res-
puesta a lo acontecido durante esos afios de cambio®, sino que también podra pro-
yectar hipdtesis nuevas sobre los momentos inmediatamente anterior y posterior?.

Este articulo intentard apuntar brevemente algunos aspectos desconocidos de esa
transicién que puedan resultar enfguecedores para la comprensidn global del mo-
mento. Las razones por las que dichos aspectos no hayan salido a la luz se pueden
reunir en dos grupos, contrapuestos en apareciencia aungue de similar naturaleza:
en alpunos casos, han sido temas eludidos sistemidticamente, es decir, sobre los que
ha prevalecido el mds absoluto silencio; en otros, una abundancia de literatura no re-
flexiva ha acabado por crear un lugar comdn, alejade de la prosaica realidad o, con
otras palabras, se ha generado un enorme ruido que interfiere y dificulta la recepcion
de una sefal diferente (mds acorde con los hechos). En definitiva, por defecto o por
exceso, fruto del silencio o del ruido, estos ignorades aspectos pueden resultar inte-
resantes para comprender una compleja y fundamental crisis del cine espafiol.

Silencio n° I: La operacién global

Cuando en 1928 las majors de Hollywood decidieron, de forma conjunta,
realizar €l paso al sonoro, eran plenamente conscientes de gue su transformacicn
requeria una operacion a escala mundial. Bl riesgo no estaba tanto en consepuir
que el mercado interno aceptase el nuevo producto —The Jazz Singer (El cantor
de Jazz, Alan Crosland, 1927), ya habia demostrado su rentabilidad®—, como en la
forma de conservar su posicién privilegiada en los mercados internacionales; o
mejor adn, cémo aprovechar la circunstancia del cambio para mejorar su status. El
plan se elabord segin una Iégica piramidal muy consecuente: cuando el sonoro ya
habia cubierto una primera cuota de asentamiento en Estados Unidos, se dio el
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salto a Gran Bretafa, el mercado mds accesible por obvias razones de parentesco
idiomdtico, y desde alll a los centros de poder de la Europa continental (Francia y
Alemania). Pero en territoric germano surgio, respaldado por la Administracian,
un adversario de calibre: Tobis-Klangfilm, empresa germanc-holandesa de equipos
sonoros, El chogue de intereses provocd una nueva guerra de patentes que
congeld los proyectos de las grandes companias de Hollywood y ATT (principal
instaladora de equipos que actuaba via Western Electric y ERPI, dos de sus filiales),
en una gran zona de intensa actividad econdmica. La situacidn estalld cuando
Tobis-Klangfilm consiguié que los Tribunales le reconociesen el derecho a cobrar
un canon por cada pelicula sonora exhibida en territorio alemdn y realizada con
un sistema diferente del suyo, y se prolongé durante toda la temporada 1929-30.
Esta sentencia animé a la compafila europea a plantear pleitos similares en Gran
Bretafia, Suiza, Checoslovaquia, Holanda, Hungria y Austria. Hollywood reacciond
inmediatamente: por un lado, con un boicot al territorio germano y, por otro,
acelerando el ntmo de introduccidn en los mercados secundarios para debilitar la
posicidn de Tobis-Klangfilm en los paises periféricos de Europa. Como es Idgico, la
compania germano-holandesa también se apresurd a consolidar su situacian legal
en esos paises. Evidentemente, esto afecté a la Peninsula Ibérica, que estaba entre
esos mercados periféricos. Durante las temporadas 1928-29 y 1929-30 se
produjo un claro incremento del nimero de patentes extranjeras de aparatos de
cine sonoro registradas en Espafia (y ese aumento fue muy espectacular en el caso
de Tobis Klangfilm).

La llegada del sonoro al periférico mercado espaniol’ fue consecuencia Gltima de
una serie de operaciones internacionales que llevd a las grandes multinacionales del
sector a asegurar su posicion en los mercados menos fuertes. En definitiva, la intro-
duccidn generalizada del sonido en Espana se realizd cuando la coyuntura interna-
cional propicid que asi ocurmese, y no antes. La primera manicbra fue la de situarse
legalmente en el campo de juego, registrando las patentes en el pais, pero pronto se
demostrd que situarse mejor o peor en la linea legal de salida serfa bastante alea-
torio para la conquista del mercado. Cada competidor inicid la carrera cuando estu-
vo preparado y el muy diferente potencial industrial que arropd a cada uno de ellos
fue, al fin y al cabo, lo que marcd la diferencia.

Silencio n® 2: El desembarco de Western Electric en Es-
pafia

Si poco o nada se ha dicho sobre las maniobras supraestatales que condicionaran
la llepada del sonoro a Espaia, ha tenido similar falta de difusion la maniobra
concreta que dos grandes empresas estadounidenses, Paramount v VWestern
Electric, realizaron en conjunto para situarse con ventaja en el legalmente des-
articulado mercado hispano. Para entonces Faramount ya tenia una situacion muy
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consolidada en Fspafia: no sdlo contrataba sus peliculas
con las mejores salas capitalinas, sino que ademéds poseia
el Coliseum barcelonés —el escaparate mds faradnico
que existia en la Cludad Condal y, por lo tanto, la caja de
resonancia perfecta para sus estrenos en dicha ciudad,
entonces centro distribuidor y exhibidor de la
peninsula—. Por su parte, aunque ATT habia intervenido
en algunos negocios de envergadura en el pas (tanto de
telefonia como de radiodifusion) v sus intereses
continuaban presentes en la peninsula a través de
Standard Eléctrica, optd. siguiendo las pautas establecidas
por su estrategia internacional, por crear Western Electric
of Spain, filal dedicada en exclusiva al cine sonoro para la
peninsula Ibérica. De manera coordinada pero
independiente, Paramount y Western Electric actuaron en territorio espafiol desde
mediados de 1929 con la intencidn de orquestar ¢l sonado estreno de lnnocents of
Pans (La cancidn de Parfs, Richard Wallace, 1928), al inicio de la temporada 1929-30.

En julio de 1929 llegd a Espafia W, H. Larkin, un emisario de Matacoustic, filial de
Western Electric que actuaba desde Panis®. Durante los siguientes tres meses las
operaciones de Larkin pasaron completamente desapercibidas para la prensa y fue la
Faramount |a encargada de organizar toda la campafia previa al desembarco del so-
noro. Unas semanas antes de la llegada de Larkin a Espania. James M. Messer, repre-
sentante de Paramount en Espana, habia acudido puntualmente al Congreso
Paramount Internacional —evento que la compania celebraba anualmente para alec-
cionar a sus hombres en el extranjero, preparar las nuevas estrategias de cara a la si-
guiente terporada y pasar cuentas del ejercicio que se cerraba—, del cual regresd
con un claro objetivo: desbrozar el terreno para el desembarco de las peliculas so-
noras de Paramount (y, por un efecto doming, del cine sonora de Hollywood en ge-
neral) y de los equipos sonoros Western Electric. Con ese motivo se efectuaron
convocatonas de prensa (no sdlo de la de Barcelona, ciudad desde donde operaba
Paramount, sino también de la de otros puntos del pais), se concedieron entrevistas,
se permitic a los periodistas acudir al Coliseum para observar las modificaciones que
se estaban realizando con la instalacion del nuevo equipamiento. .., en definitiva, se
consiguid que el estreno de Innocents of Pans adquiriese las dimensiones de gran
acontecimiento mucho antes de que, paraddjicamente, ocurriese,

El predicado estreno se produjo, finalmente, sin ninguna sorpresa, o asi trans-
cendio a la prensa, pues la casi extinta Hispano de Forest Phonofilm estuvo a pun-
to de dar un susto a Paramount y Western Electric haciendo valer sus patentes
ante la Justicia para detener la proyeccion®. Pero en los tribunales, los representan-
tes legales de Paramount y, sobre todo, Western Electric tenian la batalla ganada
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de antemano a Vitores v sus sufridos socios: su estrategia consistic en colapsar la
via legal para imponerse en el mercado.

Por extrafic que parezca, todo el aparato publicitario montado para el estreno de
Innocents of Paris tuvo por objeto el pase mudo de la pelicula, acompafiada por la or-
questa de la sala. Bl flamante equipo sonoro Western Electric sélo se acciond para
los cortometrajes que antecedieron a la pelicula principal y para las canciones de
ésta. Este tipo de hibridos llevaban tiempo presentdndose en Barcelona; baste sefia-
lar que un espectdculo similar se habia ofrecido meses antes en los cines Rialto y Pa-
ris con motivo del estreno de The Jazz Singer, pero este hecho apenas tuvo repercu-
sion medidtica y hoy se ha olvidado en las historias del cine espanol.

Dios dias después del estreno, Paramount convocd de nueve a la prensa, esta vez
con la excusa de celebrar el éxito de Innocents of Paris pero con el propésito real de
presentar a su sacio en la aventura del sonore: Western Electric, Larkin, cuya pre-
sencia en Espania habia pasado desapercibida hasta entonces, y . Moravet, el instala-
dor que dirigié las obras del Coliseumn, fueron el centro de atencidn para los cronis-
tas que acudieron al acto. A partir de ese momento, los hombres de Western
Electric comenzaron a trabajar a la luz publica y tomaron el testigo de Messeri y la
Paramount ante la prensa. La instalacién del Coliseurn —que suponia la tresmilésima
de equipos Western Electric en el mundo!?, aspecto éste que no transcendid a la
prensa espafiola— no habia sido mds que la punta del iceberg de la operacidn que
Larkin habla estado preparando desde su llegada a Espana tres meses antes. En esos
momentos, la compania estaba colocando una media de 90 equipos por semana v,
como es légico, Larkin no podia haber necesitado tres meses y medio para la instala-
cidn de un equipo que ya estaba contratado de antemano. Antes de que acabase el
afio, la empresa tenia ocho equipes sonaros en funcionamiento, y contratos firma-
dos para tres o cuatro mds, que se repartian, estratégicamente, entre los mas impor-
tantes centros urbanos del pais: Barcelona, Madnd, Bilbao, Sevilla y Valencia. Asi, se
comenzo a hablar de Western Electric Company of Spain, y su oficing, sita en la bar-
celonesa Plaza de Catalufia, entrd en funcionamiento antes incluso de que esa em-
presa se registrase de forma legal en Espafia. Al mismo tiempo, se puso en marcha
una red de oficinas de ventas y servicios por todo el territorio peninsular: Por muy
chocante que parezca, el dlftimo paso fue el de legalizar la situacién de Western Elec-
tric Company of Spain; el dia 27 de enero de 1930 se inscribid en el Registro Merca-
til de Barcelona una sucursal de ésta, que previamente habia sido fundada, el |0 de
octubre de 1929, en la localidad de Wilmington, Delaware (EEUU), donde estable-
cich su sede. Evidenternente, no se trataba mds que de una estrategia legal, va que
cuatro quintas partes del capital de la empresa estadounidense fueron destinadas a
la sucursal barcelonesa, pero la treta da cuenta de la naturaleza v el modo de actuar
de Western Electric. Con un plan de actuacién perfectamente trazado de antemano,
nadie pudo frenar la primera expansién de Western Electric en Espafia y desde el

10 Erpigram, | de octubre de
1929
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primer momento su representante se colocd en el mercado con dara ventaja res-
pecto a otras importadoras de equipos sonoros. Esta situacidn a supo explotar du-
rante toda la transicidn, apoydndose ademds en amplias campafias publicitarias y, con
apoyo de las representantes de las majors, presionando a los exhibidores para obli-
garles a firmar contratos leoninos. Bajo su batuta se inicid el cambio y, siempre que
pudo, evitd notas disonantes en su melodia colonizadora,

Ruido n® I: Invento, sistemas, equipos..., el galimatias ter-
minolégico

Cuando el cine sonoro ya avanzaba con fuerza por la geografia hispana, en la
prensa se produjo una, hasta cierto punto lgica, reaccién consistente en reclamar fi-
guras espafiolas como picneros de la novedad'!. Cierto prurito patridtico estaba en
la base de estas prdcticas y de otras igualmente peligrosas, histeriogréficamente ha-
blando, que consistieron en ensalzar a nivel de invento los apafios que, para repro-
ducir peliculas sonoras, pusieron en el mercado algunas espafioles. El prablema es
que las ideas de esta precipitada Ieratura, desaforadamente laudatoria, pasaron sin
cortapisas a las primeras histonas oficiales del cine espafiol y, de ahi, hasta nuestros
dias. En realidad esa reaccion periodistica no fue exclusiva del termitorio esparial,
perc si parece que sus consecuencias han sido especialmente distorsionadoras en
nuestro caso. Quizd es hora de definir una terminologia que sitde en un lugar con-
creto cada uno de los artilugios y demuestre la verdadera trascendencia de los cac-
hivaches sonoros espanioles.

Robert Allen y Douglas Gomery, sipuiendo las ideas de Edwin Mansfield, han afir-
mado que “un invento no es una idea aislada, sino un sistema de conceptos relacio-
nados"!Z En otras palabras, un invento se acercarfa mis a la alteracidn de una serie
de conocimientos existentes para gue produzean una novedad, que a la irrupcidn de
una idea nueva, mds o menos revolucionaria, pero sin base aplicable, La idea del cine
SONOro e tan antigua como el propio cinematdgrafo o incluso mids; pero el fmvento
del cine sonoro no se acabd de ajustar hasta mediados de la década de los veinte en
diferentes sisterngs. Todos ellos respondian a una similar, por no dedir idéntica, relg-
cidn de conceptos, pero las farmulas ideadas en cada caso eran Gnicas v se presentan
en el mercado con nombres diferentes. Aunque todos los sistemas estaban ideados
en funcidén de un Unico invento, esto es, el cine sonore, ninguno de ellos ena el cine
sonoro'd, Estos sistemas, en principio, no tenian por qué ser compatibles entre i y,
de hecho, durante todo el periodo de pruebas no lo fueron. Dejando aparte los
prematuramente obsoletos sistemas de disco y realizando un breve repaso de los
mds famosos sistemas Opticos, se observa cémo, por ejemplo, Tobis-Klangfilm o
Gaumont-Petersen & Poulsen trabajaron durante un tiempo sobre dos celuloides
sincronizados —uno para la imagen v otro para el sonido—; o como, en los casos
en que la banda sonora acompafiaba a la imagen en la misma pelicula, se planteaban
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diferencias entre el grosor de la columna sonora, su posicidn y la distanca que sepa-
raba el registro de sonido del objetivo de la cdmara. Esta situacidn no se superd has-
ta que, en julio de 1930 y en el marco del Paris Agreement, se dicté la norma para la
utilizacién de un estandar comercial'4,

Siguiendo un erden jerdrquico, debajo de los sistemas estanian los equipos © mo-
delos, de los cuales habia varios por sistema (por ejemplo, Western Electric comer-
cializd en 1929 en Espafia cuatro modelos: 35FD, 25FD, 2SXFD y |SFD). También
hubo quien, sin desarrollar un sistema propie, ided modelos de lectores para los sis-
temas que adoptaron el estindar comercial establecido en Pars (fue el caso de la
empresa espafiola Orpheo Sincronic 5.A. [OSSA]). En la base de esta pirdmide ter-
minoldgica estan los aparatos, la instalacién concreta de cada sala.

Esta diferenciacion permite dejar al margen, en el caso del estudio del sonoro al
menos, una practica tan perniciosa para la historia tecnoldgica del cine en general (y
del caso espafiol en particular) como la teoria del gran hambre'S. La cadena idea-in-
vento-sistema-modelo-aparato permite una aproximacién abierta para entender el
afleramiento de gentes que investigan sobre lo mismo en diferentes puntos y alcan-
zan logros similares en momentos paralelos. De este modo, las luchas legales y los
enfrentamientos por la primicia se alejan del dmbito ciéntifico y quedan reflejados
como la lucha comercial ¥ econdmica que fueron,

Pero, pese a ese reconocimiento de la pluralidad del invento del sonoro a
través de los diferentes sistemas, se puede afirmar, sin ningdn género de duda, que
no hubo espafioles participando en ese proceso. Lo que si existid, y aqui la lista se
harfa interminable, fue la creacidn de equipos reproductores una vez que el
estindar hubo quedado establecido (OSSA fue el mds conocido, pero hubo otros
muchos). También se dieron casos aislados de puesta a punto de algdn sistema,
pero siempre @ posteriori y cuando el sonoro ya era un hecho. Eran sistemas que,
aungue seguian las normas impuestas en Parfs, incorporaban suficientes elementos
propios para considerarlos onginales, Quiza los dnicos que se podrian incluir en
esta categoria fueron Rivatdn y Laffan-Selgas'®: el primero yva se encontraba en
periodo de pruebas en 1931 y produciendo para el mercado en 1932, y el
segundo se presentd en publico en 1932, pero no se utilizé en peliculas destinadas
a las salas hasta 1934, £l Rivatdn era un ingenioso sistema que combinaba los dos
modos de registro sobre banda que existian entonces en el mercado (densidad
variable y superficie variable) para superar algunos de los problemas que padecian
ambos. Por su parte, el Laffén-Selgas era un sistema de superficie variable con
varias lineas de registro (bautizado por Alberto Laffén comeo 'transversal mul-
tiple''”) que dibujaban la banda a partir de las vibraciones de las pantallas de
altavoces electrodindmicos.

En Espafia se crearon, ya se ha dicho, multitud de equipos reproductores para
salas, todos con vanaciones minimas (cuando existian) sobre modelos de sisternas

14, Algunos sistemas habian busce-
do con antelacsing, y por evdenies raro-
ness comertiales, la compatibdicdad con el
Movietone de Western Electrc y por
ex0, sus peloulas eran factides de repro-
dusirge con aquellos equipss. perd no
&ra un pacto Wt

15, Auwen v Gomenr op, ol pdgs.
148-152.

1& Hay indiwsrs de gue Roptence
FEDES también pudseron ser sistemas
propros. pero e hecho de no concoer
us aportaciones (en o sepundd Ciso no
se pasd de regisirar material de prueba
o. &l menos, no hay constancia de lo
contraric) hace preferble prescindic de
el

7. Certificodo de odicidn, Ofi-
cina de Marcas y Patentes, N®
127.001.
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I8, Bl rapns ewsstente en aguellos
momentos on tomo a la Ley de Prope-
ded Industnial merecera capitulo gparte.
pero lo oierto g5 gue en mis de una
acasidn, la picaresca hace apancion en
bos enunciados de las patentes o, ndusa,
e el drerino de s planos

19, Sapmos Zuuecu Ef cine #n
@l Pais Yasce, Bizkaike Foru Aldun-
dia, Bilbao, 1985, pag. 115.

10 Mearue Paaoc: Dimes y dire-
tes. La encrucljada del ronora, on
MazaL Papacs y Piomo Santos op.
cit., phg. 336,

DEL SONOROC A ES_FAI‘;IA

conocides, lo cual no contradice que en su mayoria estuviesen protegidos legal-
mente por una o varias patentes'®, Anulada la pdtina cientifica de todos ellos, cabe
decir en su defensa que cumplieron una importante labor de difusion del sonoro
entre un tipo de salas y un puiblico que de otra forma hubiese tardado mucho mds
en acceder a la nueva medalidad cinematogrdfica

Ruido n® 2: El cambio en el parque de salas

Al no existir ningun archivo o registro administrativo que controlase los locales de
exhibicidn anematogréfica hay toda una serie de interrogantes sobre los ritmos de
incorporacion del sonoro a las salas que tienen dificll respuesta. Algunos estudios de-
dicados a cinematografias periféricas han elaborado aproximaciones puntuales a par-
tir de los datos aparecidos bien en La cinematografia en Espafia —en sus versiones
de 1933-34 6 1935-26 (incluida esta ultima en el ndmero especial de Arte y dnema-
tografio de agosto de 1936)—, bien en el Anuanio Cinematogrdfico espafiol, | 935.
Pero como advierte uno de esos trabajos, los datos consignados deben “ser toma-
dos con toda reserva”!? y por lo tanto, las extrapolaciones estadisticas que se pue-
dan elaborar a partir de los listados de salas y aparatos instalados que incluyen di-
chas publicaciones sélo pueden arrojar resultados cuestionables. Como dejd clara la
actuacion de Western Electric desde un primer momento, la introduccién no se
produjo de forma aleatona: los primeros obyetivos fueron las plazas més fuertes, los
grandes (o mds céntricos) cines de estreno de los principales nicleos de poblacién,
y a partir de ahi, siguiendo el mismo trayecto que las peliculas, los equipos pasanian a
las populosas salas de reestreno y mds tarde a los cines mds periféricos v los circui-
tos rurales (los Ultimos en adaptarse, cuando lo consiguieron).

Cabe afirmar; dando por actualizados los datos de los anuarios mencionados, que,
a finales de 1933, el cuarenta y dos por ciento de las salas tenian instalacion sonora,
pero de ahi no se infiere, por ejemplo, que mis de la mitad del aforo cdnematogréfi-
co fuera para peliculas silentes ni, mucho menos, que el cincuenta por dento del py-
blico desconociese el sonoro. En realidad, es mds que probable que ese cuarenta y
dos por ciento de salas sonoras concentrase un porcentaje mucho mayor del nego-
cicv exhibidor del mercado espafiol Por desgracia, con los datos que se tienen hoy
en dia, resulta imposible establecer aproximaciones fiables a ésta u otras realidades
mucho mas significativas que la del nimero de salas con aparato sonoro.

Por su parte, el asentamiento jerarquizado encaja perfectamente con la teorfa de
corte mds sociolégico esbozada por Palacio, segdn la cual “el cine sonare cubrid una
demanda social no satisfecha que a su vez se conectaba con la reconstruccidn gene-
ralizada de las formas de ocio"2, Los intereses de las grandes promotoras del nuevo
cine ligaban, perectamente, con los de aquellos sectores sociales mas proclves al
cambio. Fue, precisamente, en las salas cinematogrificas que dichos grupos frecuen-
taban donde primero se impuso el sonoro, La complementanidad de ambos mowi-
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mientos, empresarial v social, se puso claramente de manifiesto en el caso espafiol
en la termporada 1932-33, cuando se produjeron una serie de transformaciones en
diferentes indicadores que, de manera indirecta, sefialaron una mutacidn, La mds
destacable se operd en el mercado de los equipos sonoros, dividiéndose una oferta
hasta entonces poco diferenciada en dos ramas opuestas: por una parte, equipos
muy econdmicos (portdtiles, en ocasiones) destinados a las salas mds periféricas que
todavia no se habian adaptado y, por otra, modelos mejorades (integrades, mayari-
tariamente) para sustituir los ya instalados. A partir de ese momento, la transforma-
cién del parque de salas entrd en una segunda fase. 5i la primera se produjo de una
forma continuada y con relativa aglidad, la segunda seria mds lenta y requerina es-
fuerzos que algunas de las empresas que comercializaban equipos no estuvieron dis-
puestas a realizar, debido al escaso margen de beneficio que ese sector les podria
proporcionar. En definitiva, las salas que frecuentaban esos sectores sociales, urbani-
tas, mds proclives al cambio en las formas de consuma del ocio. ya habian completa-
do la transicidn por esas fechas y entraron en un segundo periodo, donde el objeti-
v fue mejorar las instalaciones, mientras se inicid la conquista, mucho més costosa,
de los sectores mejor arraigados en la tradicidn. También se ha de decir que, aunque
ésta fue la tendencia general, hubo excepciones y peculiaridades que ponen en evi-
dencia la particularidad del proceso y el peligro de las generalizaciones. Algunas salas
populares de las grandes capitales tardaron mids de lo que cabria esperar en dar el
paso definitivo al sonoro , en plene proceso de cambio, debido, en parte, a los con-
tratos impuestos por las distribuidoras y en parte al desembolso que supuso el usu-
fructo de algunos equipos en las salas de estreno de mds renombre, las salas de cor-
te mds popular eran las que arrojaban mayores beneficios netos a sus empresarios.

Ruido n® 3: Orphea y el Hollywood catalan

Ya en el verano de 1931, desde algunas publicaciones como Films Selectos, se
lanzé uma campafia a faver de la construccién de estudios sonoros en Barcelona
que aprovechasen la infraestructura que dejo en Montjuic la Exposicion Universal
de 1929. En estas fechas se acufid el término Hollywood cataldn que siguid siendo
utilizado a lo largo de los afos, cuando instalaciones cinematogrdficas ocuparon al- 21, Alpunas naticias apanecidas en b
gunos palacios del recinto de la Exposicidn. Este hecho podnia resultar baladi si no  prensa hacen persar que pudo ser en el
hubiese servido como base para poner en marcha una retdrica en tormno a €58 oo de 1931 cuando 5 puso en mar-
Hollywood Cataldn muy poco adecuada al estatus real de aquellos pabeliones don-  c ol estudio Tritala Ria en Barcelo-
de las condiciones de produccidn siempre fueron precanias, técnicamente apenas  na, aunque no fue hasta el verano de
se alcanzaba el umbral de lo aceptable y el transfondo industrial era practicamente 1932 cuando rod6 s prmer cortome.
inexistente, tragre comercial de ficcidn y, al afo =
Sabido es que los estudios conacidos como Orphea Film fueron el centro aglu-  guiente, scometiran obeas de sconds-
tinador de aquel Hollywood cataldn, y estos son algunos datos de su particular his-  cienamienta para poder realizar
toria. El 12 de mayo de 1932%! eruzé la frontera franco-espariola una caravana de  proyectos mis comgiejos
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11 El cine, 8 de diclembre de
1932

1. Digrio de Barcelona, 4 de
marze de 1931, £ contrate e en
reabdad mensusl, promogable hasta eis
medes. y exipla, ademds del page de
1250 pevetas al mes, una fanza de o
000 pesetas

24, Mirador, 10 de agosto de
1933, pag. 1

15 Popular Film, 12 de noviem-
bre de 1934

26, En dueha opéracedn ademds ded
alma mater de Orphea. Camile Lamains,
partoparon Emilio Gutsémez Bringat, so-
cio fundador de la fascnante aungue
poco conooda Star Film ¢ Vicente Casa-
rovas Ciner, cabeza visible de lz enton-
ces pmergente Cdea (Registra Mer-
cantil Central, hoja ndmero 7.022)
La wincudacdn de H5tat tres repoecentati-
vad figuras del cne repubicano en Ecofsa
abre |3 puerta a establecer interesantes
hipdietis que superan kos limaes de eite
atRule,

27, Es oero que desde oowbre de
1933 estaba en marcha Dhstribucidn
Oirphea Film, S.A y dicha empresa do
cobertura para complelar procheosses
propis gracee o L ambagledad con gue
se defid su obyeto mercantit “la detn-
butsin amendo o traspaso de ks exchi-
svas que para Ly explotacién de pelicuta
snematogrificas s& pudieran oblener v
en genend fode chrse de pegocios relooo-
nodos con dhcha cxplatgodn, asi como a

Ios demds actos. gestiones, servicios,

la productora francesa Orphea Film con la intencion de rodar en Espana Pax (Pax,
Francisco Elias, 1932). Para ello transportaron a Barcelona un equipo de registro
de sonido ambulante Radio Cinema (Gaumont)22, Qrphea Film habia conseguido
que, el 2 de marzo de ese mismo afo, el Ayuntamiento de la Ciudad Condal les
arrendase, por espacio miximo de seis meses, el Palacio de Industrias Quimicas de
Montjuic?d. Pero pasado ese tiempo, las gentes de Orphea continuaban trabajando
en Barcelona a pesar de que sus instalaciones carecieron, durante bastante tiempo,
de equipos adecuados. En el verano de 1933, cuando ya habian abierto un segun-
do platé de rodaje, todavia no habian instalado un equipo de registro de sonido
estable, continuaban utilizando el ambulante, manejado desde los vehiculos que lo
habfan transportado®®. Indudablemente, estas condiciones de rodaje tenian que
repercutir forzosamente en el acabado de los productos manufacturados por
Orphea. En fechas tan avanzadas como noviembre de 1934 y con motive del es-
treno de jViva la vida! (José Maria Castellvi, 1934) se padia leer en Popular Film; “el
sonido defectuoso, como el de todos los films realizados en Orphea” 2. Esta pre-
cariedad de infraestructuras se vio acompaniada por la irregularidad legal con que
funcionaban las instalaciones, pues hasta 1935, cuando se fundd en Madrid Estu-
dios Cinematogrdficos Orphea Films SA (Ecofsa)?®, no existid una empresa que
amparase sus acciones?’,

Fstos son algunos datos que pueden servir para situar correctamente la joya de
la corona de ese Hollywood Cataldn, Respecto a los otros estudios nacidos en la



JOSETXO C ERDAMN

Ciudad Condal en los afios treinta. y a la espera de
trabajos que profundicen sobre su naturaleza y modos
de produccion, basta con afirmar que siempre se han
considerado bastante més precanos que Orphea, Adn
asi, el proyecte del Hollywood cataldn era visto con
buenos ojos por el Ayuntamiento de Barcelona, que
intentd potenciar la faceta cinematogrdfica de Montjuic
cuando, en septiembre de 1933, sac a subasta pablica
el Palacio de las Misiones, “con el objeto de que el
arrendatario pueda dedicarlo precisamente al estudio
de produccion de peliculas sonoras 28, Pero dicha ini- v
ciativa municipal no llegd nunca a buen puerto. '

En definitiva, por mucho que desde algunos dmbitos
se quiera reclamar el protagonismo de Orphea y el cine catalan en general duran-
te la Repablica, es imposible que en torno a unas infraestructuras industriales y
tecnoldgicas tan precanas € inestables se pudiese desarrollar un tepdo productor
en condiciones.

Silencio n® 3: El elocuente silencio sobre una opcion esté-
tico-narrativa

Fara finalizar, queda el incomprensible silencio en torno al particular sonido de
unas peliculas que decidieron transitar una senda propia antes que tomar las gran-
des avenidas logocéntricas que se impusieron en el universo de Hollywood. Algo
sobre lo que todo el mundo parece estar de acuerdo es la enorme calidad del cine
de la Repiblica (aunque su momento mds dulce no se matenializé hasta 1935 y
| 936), pero no por ello se han realizado trabajos sobre el sagaz uso del sonido que
se desarrolla en algunas de las peliculas del periodo. Un primer acercamiento a
ciertos titulos pone de manifiesto, por ejemplo. una muy especifica combinacién de
los elementos sonoros: musica, efectos y palabra. 5i el modo representacional holly-
woodiense habia optado ya desde principio de los treinta por un evidente verbo-
centrismo (el musical seria un género en el que cabria introducir cierto matiz a esta
afirmacién), el cine espanol de la Republica cuenta con una presencia de los ele-
mentos sonoros mucho mas compensada, Una de las miltiples razones para que
asi sucediese podia encontrarse en sus fuentes de inspiracidn. La forma escénica
musical, en cualquiera de sus a:epq:i.nnes”. alimentaba ese cine y, por lo tanto, es
Iégico que canciones y fragmentos instrumentales tuviesen una presencia destacada
en todas sus ficciones, desde las mds comicas y desenfadadas (Morena Clara, Horidn
Rey, 1936), hasta las mds dramdticas (E/ gato mentés, Rosario Pi, 1935). Y si Morena
Clara tiene una especifica inclinacidn al chiste verbal (las secuencias de apertura y
del juicio son una clara muestra de ello®%); en el caso de la pelicula de Rosario Pi. la

Maorena Clora (Rondn ey, 1936)

contratos y adouisiciones que respondan
a los indicados fines y sean precisos o
converentes pard su realzacdn” [Fe-
gistro Mercantil de Barcelona,
Hoja namere 18.701), £ sbvayade
&5 méo. Bl escandaloso final que tuvo exta
encubndora socedad se puede leer en
FMarasi Botian Cline espefiol de lo
Repdblica, XXVY Festival Interna-
cional de Cine, San Sebastidn,
1977, pags. B7-90

16, Diarie de Barcelono, 1 de
septiembre de 1933, pig. ¥

29. Cuando s& buscan kos referentes
de aquel cne espaniol, & wene hablando
habdvalmente de la zarpwela delvdo a las
adaptaciones que de éstas s¢ realizamn,
pero @ un el mads proeomo & la angus-
tectura die lis feciones halria que am.
phar e abanico a otros epecticulos mu-
scales populares (algunos de los Ousbes
entonce comenzaban s decive), coma
el pénero chico, los cafés cantantes fla-

mendod O, incluso, ka tonadila y of cupdé.
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Lo verbener el fadorna (Berdio  Perom,
1935)

0. Awrgue no queens decr eso ue
se desoudiran los mpectos plistcos de
la pelicula como bien ha mostrado V-
CEMTE SAmMCHIZ-Bioica: Fotegrafio y
puerta en escena en el film espaiiol
de los afies 1940-50, en Fraricacn
Lisiss (i) Directores de fotografla
del cine espafiol, Filmoteca Espa-
fiola, Madrid, 1989, pags. 84-47.

palabra debe buscar su acomodo entre los tiempos
musicales que establecen el andamiaje de la pelicula.
Unas opciones mds ligadas, por otra parte, al modelo
de los entonces respetados titulos sonoros de René
Clair —5Sous les toits de Poris (Bajo los techos de Pars,
1930), Le million (EI milldn, 1931), A nous la iberté (Viva
la ibertad, 1931} y Quatorze julliet (14 de julio, 1932)—,
gue al modele hollywoodiense. De hecho, el cine reali-
zado por Clair tuvo gran acogida en Fspana, y también
es de referencia obligada al tratar otros titulos como La
verbena de la Paloma (Benito Perojo, 1935), en el que la
relacion con Sous fes toits de Pans adquiere casi la cate-
goria de cita. o £/ bailarin y el trabajador (Luis Marquina,
1936), donde, a pesar de ser dominante el recurso de
la palabra, la banda de musica y efectos rebosa elemen-
tos significativos. Aungue el caso de Marguina hay que
diferenciarlo va que, antes de pasar a la direccidn, se
formé en los estudios como ingeniero de sonido y su
reciente pasado profesional le llevaba a privilegiar esos
elementaos.

Un caso también singular de madurez en la utiliza-
cion del somdo es el de Marnia de la O (Francisco Elias,
1936). El asesinato de la madre de Marfa en el prélogo
de la pel:cu!a es un perfecto boton de muestra del profundo anclaje que habia al-
canzado su discurso sonoro. El fragmento comienza en casa de Maria, cuando ésta
s una nifa. Su padre, Pedro, tiene que salir y la cdmara lo recoge en plano medio;
se pone la chaqueta y se dirge a la puerta, acompadiado de una ligera panordmica
de izquierda a derecha. Su esposa, desde la otra punta de la habitacién, corre para
atrapario. De nuevo una panordmica, esta vez mucho mds agresiva, acompana su
movimiento. Al llegar a la puerta grita: “jPedro! jPedrol”, pero no hay respuesta y
cierra con llave. La cerradura suena ostentosamente sobre el silencio reinante. El si-
guiente plano, con un perfecto raccord de accion, muestra a Pedro en el exterior
cerrando el portal: esta vez no se oye la cerradura sino el ruido anodino del trdfico.
El personaje comienza a caminar hacia la izquierda y cuando parece que cruzard
tedo el encuadre, la cdmara realiza una nueva panordmica, todavia mds agresiva y
en direccién opuesta a la anterior, dejando a Pedro a su izquierda, para descubrir a
un hombre (Manuel) al aceche. Sin cambiar de plano y con una nueva panordmica,
mucho mds lenta, de izquierda a derecha se muestra cdmo Manuel se acerca a la
vivienda de la pareja y comienza a trepar por su fachada. Por corte se pasa a un
plano de Maria y su madre que contemplan el retrato que Pedro estd pintando a
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Mo de o O (Franosco Eias, 1936)

esta Ultima. La nifia sefiala la pintura y afirma: “mamd guapa”. Eso provoca la risa y
un suspiro de la madre que la abraza y al instante dirige su mirada a la parte infe-
rior del encuadre, desde donde aparece la figura de Manuel en primerisime térmi-
no. Ella lo nombra, "Manuel”, y luego se echa las manos a la cabeza para lanzar un
grito breve, seco, desgarrador, casi animal, que ve incrementado su efecto debido al
absoluto silencio que lo rodea. Por corte se muestra a Pedro de espaldas, alejdndo-
s, cruzando un puente bajo el cual pasa un rio. de nuevo el ruido del trdfico y una
ligera panordmica de derecha a izquierda acompania su movimiento, al final, un rapi-
do fundido a negro. Desde negro se abre sobre el retrato y, en la parte superior iz-
quierda del encuadre, aparece la mano de Manuel empunando una navaja, el silen-
cio es absoluto. La mano asesta un golpe a la pintura y rasga el henzo, el sonido de
la tela cediendo al metal tiene similares caracteristicas de timbre, intensidad y dura-
cion que el anterior grito de la mujer; sdle en el tong, mas grave, se introduce una
ligera varnacidn. Después, de nuevo el silencio v la camara panaramiza hacia la dere-
cha para mostrar la silla vacia donde antes habia posado la modelo, contra la pared
del fondo se proyecta el contorno del balcdn y la sombra de Manuel entra en en-
cuadre por la izquierda. Una cortinilla de derecha a izquierda sirve para el cambio
de plano, que con una suave panoramica, en la misma direccidn, muestra a Pedro
volviendo por el puente, acompanado por el mismo sonido neutro de los coches,
Es evidente que tanto el aspecto plastico como el senero estan muy cuidados.
Respecto al primera, apuntar, brevemente, el licido uso de las panoramicas. Estos
movimientos de camara no solo sirven para poner en contacto a los personajes,
sino que su direcaon y agresividad son utiizadas para mostrar el tipo de sentimien-
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tos que los unen: después de las dos primeras panordmicas en la misma direccion,
los esposos han quedado unidos, pero la fuerza de la segunda muestra el miedo y
la dependencia de la mujer. En cuanto al sonido, aspecto que interesa destacar en
este punto, hay tres elementos importantes. En primer lugar, la clara prolongacin
del tiempo psicoldgico que resulta de mostrar todo el fragmento sin musica extra-
diegética y la indudable carga de tensidn que ello supone (tanto cuando reina el si-
lencio, como cuando sonidos cotidianos invaden el espacio sonoro). En segundo lu-
gar, el poder casi magico, o religioso, que adquieren algunas de las escasas palabras
pronunciadas. Un caso seria el de la nifia al sefialar el cuadro y decir "mamd puapa’”,
que establece fatalmente la identificacién entre el cuadro y la madre de forma que
no sélo permite al director asentar sobre bases mds sdlidas el plano metafénico en
que Manuel rasga el retrato, sino que ademds es fundamento de la peregrinacion
emocional de Mana a lo largo de toda la pelicula. Y por dltimo, cabria destacar la
utilizacion de los efectos sonoros: el pretendidamente realista del trdfico en la calle
{en ningin momento se ve un automadwvil) que impide a Pedro ser consciente, no
sélo de lo que ocurre, sino del terror de su esposa (materializado en sus llamadas,
pero también en el fuerte sonido de la cerradura); o el claro paralelismo entre el
grito y el lienzo al rasgarse, que profundiza y expande el efecto dramitico de la
metdfora visual utilizada. Este calculado uso del sonido, justificado desde la diégesis,
es lo que aporta a Maria de la O un cierto aire naturalista, de realismo bronco pre-
sentado en un estado primario, que s una de las grandes bazas de la pelicula.

La heterogeneidad de los aspectos que aqui se han tratado demuestra que la
crisis provocada por la llegada del sonoro a Espania fue muy compleja e incidié
en todos los aspectos de la industria y el arte de hacer peliculas. Los cambios
afectaron a muchos frentes, algunos de los cuales no han podido ser esbozados
(la problemdtica de los intérpretes, los conflictos de la lengua, el ahogo sufrido
por los exhibidores, etc.), pero puede afirmarse que, como consecuencia de
todo ello, se creé un nuevo tejido con el cual el cine espariol vivié una de sus
etapas mds reconocidas O

I his text broaches some of the problems that the arrival

of talkies caused in the Spanish film world. Many of these
problems have been neglected for many years in histories of
cinema, while all too much has been written about others

Silences and MNoises without consulting the original sources, The aim of this article
Surrounding the Arrival of is to bring these industrial, social, technological and aesthetic
Talkies in Spain questions out into the open and briefly outline the general

features that shaped the crisis and also, paradoxically, helped
abstract overcome it.
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