ANTONI ROS I GUELL,
UN ESCENOGRAF ENTRE ELS
PIONERS DEL CINEMA CATALA

MARIA OJUEL SOLSONA

El pintor Antoni Ros 1 Giiell (1877-1954) va
néixer a Sant Marti de Provencals —municipi que seria agre-
gat a Barcelona I’any 1897— i va morir a Badalona, ciutat a la
qual estaria molt vinculat des que va heretar una masia fami-
liar, Can Miravitges, on va viure i on tenia el taller de pintura.

Ros 1 Giiell va estudiar pintura a I’Escola Oficial de Belles
Arts, coneguda com la Llotja, entre els anys 1891 i 1896, i va
completar la seva formaci6 amb estades a Paris —on va tre-
ballar al taller d’un decorador— i a Roma, al tombant de
segle.

Durant la primera década del segle XX, en ple auge del mo-
dernisme, Ros i Giiell va destacar ja com a pintor paisatgista.
L’any 1903 va encetar una serie d’exposicions a la prestigiosa
galeria barcelonina Sala Parés. Fins als anys trenta, en
paral-lel a les exposicions en sales de Barcelona, participara
en diverses exposicions nacionals amb assiduitat, aixi com en
algunes exposicions universals, en una ¢poca en que triomfa-
va fonamentalment el génere paisatgista, al qual es dedicara
quasi exclusivament aquest pintor. Cal esmentar també la
seva faceta com a projectista arquitectonic, ja que va dis-

senyar |’establiment modernista, encara en peu a les Rambles
de Barcelona, conegut com la Antigua Casa Figueras.
Recentment, Ros i Giiell ha estat objecte d’un estudi i d’una
exposicio antologica.'

Paral-lelament a la seva activitat pictorica, Ros i Giiell treba-
llara com a escenograf als tallers de coneguts professionals
del mon del teatre, com és el cas de Felix Urgelles, i també
amb Lluis Graner, pintor i empresari teatral. Probablement,
en el decurs de la seva relacié professional amb Graner, Ros
i Giiell prendra contacte amb professionals d’un incipient cine-
ma catala, ja que el mateix Graner incloia en els seus espec-
tacles algunes filmacions en part realitzades per I’operador i
director aragonés Segundo de Chomon. Posteriorment,
veurem el nom de Ros i Giiell associat a dues figures impor-
tants del primer cinema catala, Fructuoés Gelabert i Magi
Muria, ja que el pintor realitzara els decorats d’almenys qua-
tre films dels esmentats directors: La lucha por la herencia
(1913), Ana Cadova (1914), El cuervo del campamento
(1915), del primer, i EIl nocturno de Chopin (1915), del
segon.” Es tracta de peces dramatiques realitzades en una
fase, coincident amb la I Guerra Mundial, de gran desenvolu-
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pament del cinema catala primerenc, aprofitant la neutralitat
espanyola. No podem oblidar que Ros i Giiell va realitzar
també diorames i altres muntatges visuals que poden consi-
derar-se precedents del cinema.

Magarida Xirgu a I'estudi del fotograf barceloni Amadeo. Museu de Bada-
lona. Arxiu d'Imatges.
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Ens proposem, en aquest article, aprofundir en la figura de Ros
i Giiell com a encarregat de decorats per al cinema, a la vega-
da que reflexionem sobre les relacions entre I’escenografia
teatral 1 la cinematografica en ’época que Palmira Gonzalez ha
qualificat com «els anys daurats del cinema classic a

Barcelonay,’ ja que el cas de Ros i Giiell, escenograf procedent
del teatre, pero amb experiéncies en el mon de la decoracio i en
espectacles visuals precinematografics, no fou tnic en el mon
del primer cinema catala. Ben al contrari, molts dels que van
treballar com a decoradors de pellicules eren professionals
procedents de ’escenografia teatral, com Salvador Alarma,
Adria Gual, Joan Morales, Miquel Moragas, Felix Urgellés o
Maurici Vilomara, i amb experiéncies en el disseny d’interiors.
Quelcom semblant va succeir amb els actors i actrius, com és
el cas de Margarida Xirgu, amb qui el pintor coincidira, com
veurem, en diverses ocasions i amb qui compartiria el

reconeixement per part de Badalona, ja que Xirgu va rebre
el 1933 la Medalla d’Or de la ciutat, mentre que Ros 1 Giiell en
seria nomenat fill adoptiu el 1951.

LA COL-LABORACIO AMB LLU{S GRANER*

Lluis Graner (1863-1929) era un pintor reconegut en el
periode de final del segle XIX, amb inquietuds lligades al
mon de ’espectacle que el van portar a fer—se empresari d’es-
pectacles. El 1904 va crear la Sala Mercg, un petit local a les
Rambles, on s’oferien uns espectacles que va anomenar
«visions musicals», amb el lema de regust modernista «sinte-
si de totes les arts: cinematograf, més musica, més decla -
macid». En aquesta sala s’aplegaven, com en una versio popu-
lar d’art total, diverses activitats de lleure dels barcelonins de
I’época: espectacles dramatics, pessebres monumentals, dio-
rames, cinema i numeros musicals.



Amb Adria Gual a la direcci6 artistica, Graner va envoltar-
se d’artistes de renom, com Ricard Urgell, Antoni Gaudji,
Enric Clarasd o Lambert Escaler, que, a banda de la seva
qualitat, eren un bon reclam publicitari. Entre els deco -
radors, es contractaren els serveis dels escenografs Miquel
Moragas, Salvador Alarma i Antoni Ros i Giiell, el qual va
treballar fonamentalment a la segona etapa de 1’establiment
(de I'octubre del 1905 al novembre del 1907), ja que els
col-laboradors inicials estaven plenament dedicats als
Espectacles i Audicions Graner que I’empresari va portar al
Teatre Principal perque la Sala Mercé s’havia quedat petita.
La sala va seguir tenint, pero, una vida for¢a activa, i es van
continuar les «visions musicals». El soterrani de la sala, on
hi havia unes «grutes fantastiques» dissenyades per Gaudi,
estatjaria també pessebres monumentals, diorames i quadres
plastics de tema religios, molts dels quals foren creats per
Ros i Giiell.

Les «visions musicals» consistien en niumeros que combi-
naven les actuacions musicals ambientades en un decorat —
els anomenats «quadres plastics»— amb la projeccio de curts
—generalment del génere comic—, alguns dels quals filmats
per un altre dels pioners del cinema catala —tot i ser
aragonés—, Segundo de Chomon (1871-1929), i altres proce-
dents de cataleg. Els mateixos intérprets, situats davant de la
pantalla pero amagats dels espectadors, doblaven les imatges
projectades durant la representacio. Adria Gual, a qui, com
s’ha dit, Graner va confiar la direccid escénica, va escriure
uns mots interessants en relacié a I’espectacle, que tenen a
veure amb la introduccié d’un incipient cinema a Catalunya:
«De fet, la pensada de Graner, en el que es referia a les
visions musicals, que alternava amb les pel-licules, no era

altra cosa més que un inconscient intent de defensa contra la
possible definitiva invasio del cinema. Els fets, pero, de mica
en mica, varen posar de manifest que els esfor¢os en aquest
sentit serien completament inttils».’

Tornant a Antoni Ros i Giiell, déiem que fou un dels princi-
pals encarregats de la part escenografica dels «quadres plas-
tics» —els altres eren els ja esmentats Moragas i Alarma—
, amb titols de marcat caracter costumista, que aleshores
gaudien d’exit arreu de Catalunya i Espanya, tot i que també
hi havia temes religiosos. Coneixem indirectament 1’obra de
Ros i Giiell per mitja d’algunes fotografies, conservades a
I’ Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona, que ens perme-
ten fer-nos una idea del seu estil com a escenograf, carac-
teritzat per la importancia de les grans panoramiques, gaire-
bé cinematografiques —coincidint amb aquest moment ini-
cial del cinema—, amb un sentit acurat de la profunditat,
aconseguida amb la superposicio de les figures, els clarobscurs
i la perspectiva.

Aquestes «visions musicalsy, és a dir, els «quadres plasticsy,
combinats amb els esquetxs comics, van tenir un gran exit de
public; els dobladors d’aquestes particulars pel-licules «par-
lades» es permetien d’improvisar i canviar lleugerament el
guio dels dialegs en cada sessio. No tots els curts van ser
comics, sind que també s’hi van projectar, probablement fil-
mats per Chomon, algunes pellicules en que apareixien
artistes 1 literats catalans i alguns curts de tematica religiosa.’
Encara que Ros i Giiell només fou un dels responsables de la
part no cinematografica de les «visions musicalsy, sens dubte
va comengar a prendre contacte amb el mon del cinema als
espectacles ideats per Graner i Gual.
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LA COL-LABORACIO AMB FRUCTUOS GELABERT
I MAGI MURIA

Primers treballs per a Gelabert

Després de 1’etapa anterior, i alternant encarrecs del mon del
teatre —a banda de la seva activitat com a pintor de cava-
llet—, trobem Ros i Giiell associat al nom de Fructuos
Gelabert (1874-1955). Considerat el primer cineasta catala,

Gelabert va adonar-se en una data molt primerenca de les
possibilitats que oferia el cinema, i el 1897 ja filmava la seva
primera pel-licula, Rifia en un café. Entre finals del segle XIX
i inicis del XX va realitzar diversos reportatges i documentals
d’actualitat, en els quals sobresurt la qualitat de la fotografia,
i va comengar a produir ja algunes pellicules argumentals.
Gelabert va destacar també pel seu esperit emprenedor i
experimentador, que el va dur a fer interessants descobertes

el

Antoni Ros i Giiell al seu taller. Museu de Badalona. Arxiu d'Imartges. Fons: Agueda Ros
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técniques. A partir de ’any 1905, va fer-se carrec de la direc-
ci6 tecnica de I’empresa Diorama, creada per I’escenograf
Alarma per a la produccié de diorames «animats», molt po-
pulars a I’época, perd que a partir de ['any seglient va
comengar a produir pel-licules —i, per primer cop en tot I’es-
tat espanyol, a llogar-les— sota el nom de Films Barcelona.
Per a la filmacio de les pellicules, el mateix Gelabert va diri-
gir la construccio del que es pot considerar el primer estudi
cinematografic barceloni propiament dit, del qual tornarem a
parlar més endavant. Fins al 1910, Gelabert va fer-se carrec
de la direccié de diversos documentals i films argumentals
comics i dramatics, per instal-lar-se després com a productor
independent i filmar el llargmetratge Mala raza (1912), pero
també va accedir a treballar com a operador i, fins i tot, com
a director d’algunes pel-licules per a altres productores. En
aquest sentit, Gelabert va acceptar la proposta d’una casa pro-
ductora acabada de crear, Alhambra Films, per codirigir —al
costat d’Otto Mulhauser— i fer-se carrec de la fotografia dels
films La lucha por la herencia (1913) i Ana Cadova (1914),
coproduccions amb la casa novaiorquesa Cox & C. Segons
Palmira Gonzalez: «Aquestes dues pel-licules representen el
punt més alt assolit per Gelabert com a director de films
dramatics: la seva fotografia, la seva ambientacio i la seva
realitzacio en general feien que poguessin representar digna-
ment el cinema del nostre pais davant de les altres cine -
matografies de I’épocan.*

Fins a llavors, el col-laborador habitual del cineasta havia
estat I’escenograf —procedent també de ’ambit teatral—
Joan Morales, el qual passara a treballar amb Adria Gual per a
I’empresa Barcinografo, creada a finals del 1913. Potser per
aquesta rag, Gelabert hagué de buscar un altre escenografi es

posa en contacte amb Antoni Ros i Giiell, llavors al cim de la
seva carrera artistica, que s’encarregaria dels decorats de
totes dues pel-licules.

En tots dos films abunden els exteriors, de manera que els
decorats d’interiors queden reduits en comparacio amb altres
pellicules de Gelabert. Es tracta, respectivament, d’una cinta
dramatica i d’'una d’aventures, géneres, tots dos, en auge en
el periode, d’acord amb les demandes d’un public avid
d’histories d’intriga i accid, malgrat els arguments impossi-
bles i els personatges topics. En la primera, que també barre-
ja elements del cinema d’aventures, gran part dels exteriors
foren filmats al Tibidabo i entorns.

La lucha por la herencia va ser la primera coproduccio amb
capital nord-america en una época que marca I’inici de I’hege-
monia del cinema america enfront de 1’europeu. L’argument
era atractiu, una barreja de drama i aventures, en la qual,
segons Porter: «Pel que sembla, no s’escatimaren els mitjans
per a la realitzacio de Lucha por la herencia, i Otto Mulhauser
[...] confia en Gelabert com tamb¢ en el decorador, el notable
pintor Antoni Ros i Giiell, i obtingué una cinta que fou amplia-
ment elogiada, de manera especial per la fotografia, que marca
el punt més alt de I’obra de Gelabert en aquest aspecte».’

Pel que fa a Ana Cadova, era considerada pel mateix Gelabert
com un dels seus grans €xits, i fins i tot va arribar a tenir una
difusio internacional, ja que la productora Cox va vendre’n
copies a America i a Alemanya. L’esfor¢ en [’ambientacio i
els escenaris escollits s’evidencia en les paraules del propi
director: « ...Muchas de sus escenas se impresionaron en la
cubierta del transatlantico «Princesa Mafalday, y otras en sus
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espléndidos salones y departamentos. Otros interiores fueron
filmados en la galeria instalada en Horta, en la Torre de
Martin Codola, la cual por aquellos dias paso a ser de mi
propiedad. Parte de ella se rodo en el monumental e historico
pueblo de Peiiiscola, cercano a Vinaroz. El castillo que habitd
el Papa Luna con sus fosos y mazmorras, recibio algunos toques
para ser adaptado al gusto oriental [...] Otros cuadros se rodaron
en Barcelona, en el hotel Ambos Mundos y en los grandes
almacenes Old England...y en varios lugares de los alrededores
de la ciudad».”

Alguns d’aquests escenaris, com ¢s el cas del castell de Vinaros,
van haver de ser retocats —imaginem que aquesta tasca devia
ser tamb¢ obra del decorador— per adaptar-los ambientalment
al gust oriental. A part de les altres escenes rodades als llocs
concrets —anteriorment esmentats—, bona part dels interiors
van ser rodats al petit estudi o galeria, el primer d’Espanya, que
Gelabert havia muntat el 1907 als jardins de la finca d’Horta.
L’any 1914 Gelabert va continuar col-laborant amb cases pro-
ductores alienes, com Barcinografo i Segre Films, creades
aleshores, de les quals parlarem tot seguit.

Gelabert, Muria i la Xirgu

Adria Gual, vinculat amb el mon del teatre pero defensor del
cinema en una época en que ni molt menys tots els intellec-
tuals hi estaven a favor, era el director artistic de la producto-
ra Barcinografo, mentre que Josep de Togores n’era el de la
casa Segre Films. Totes dues empreses van esdevenir les més
importants del moment i amb elles Gelabert va filmar dues
pel-licules, en les quals també Ros 1 Giiell treballa com a de-
corador. Es tracta dels films E/ nocturno de Chopin (1915) i
El cuervo del campamento (1915).
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Recordem que Gual havia introduit ja el cinema, com a respon-
sable de la direccio artistica de les «visions musicals» de
Graner, dins una idea modernista d’espectacle total. Conscient,
pero, que molts films estaven mancats de qualitat estetica, Gual
va concebre la idea, que guiaria el seu pas per Barcinografo,
d’importar el film d’art frances, és a dir, de passar a la pantalla
cinematografica obres literaries de renom per atreure un public
més culte i alhora per instruir un public més popular. Amb
aquesta concepcid, Gual va dirigir diversos films entre el 1914
i el 1915, en els quals va comptar amb I’escenograf Joan
Morales, perd no van tenir I’éxit esperat i van precipitar que
abandonés finalment la productora, de la qual es va faria carrec
el periodista i escriptor Magi Muria (1881-1958). Els produc-
tors de la casa pretenien donar un enfocament més comercial a
la linia cinematografica i van contractar Gelabert com a ope-
rador i Margarida Xirgu com a actriu, aprofitant que era un ros-
tre conegut del gran public. Margarida Xirgu (1888-1969)
havia debutat professionalment en el mon del teatre I’any 1906,
en qué va comengar una brillant carrera interpretativa en llen-
gua catalana i castellana, que incloia obres de dramaturgs
estrangers. El seu pas per les pantalles cinematografiques, ini-
ciat ’any 1909 sota la direccio de Gelabert, té el mateix carac-
ter episodic que el del propi cinema catala pioner. Fins al 1916,
participara en un total de vuit pellicules, algunes dirigides per
Muria, que van tenir una bona acollida de public i critica. En
una d’elles, El nocturno de Chopin (1915), Ros 1 Giiell torna a
fer-se carrec de I’escenografia.

Aquest film es vincula als drames de «salo i divany, és a dir,
amb personatges de I’alta societat, i va tenir una bona acolli-
da a I’época. De fet, el temps en qué Muria va ser director
escénic de la Barcinografo, coincideix amb un moment de



bonanga economica i €xit comercial que duraria fins al 1918, L’argument truculent de EI nocturno de Chopin va ser escrit
quan la productora va tancar i Muria es va passar a dedicar a per Julio Lopez de Castilla —el mateix guionista d’ Ana
la compra i venda de films estrangers. Cadova— pensant en el lluiment escenic de la Xirgu. Fou un

Taller d'escenografia de Felix Urgelles. Institut del Teatre

53



film rodat en només quatre dies —probablement pels com-
promisos teatrals de I’actriu— i, en aquest cas, basicament a
I’estudi o, més aviat, als estudis, ja que se’n van utilitzar tres:
el que pertanyia a Gelabert, el de la casa Cabot i el de la His-
pano Films, propietat de Marro i Bafios. Mentre es rodava
una escena en un, es preparava el decorat en un altre, proba-
blement pel fet que en aquell moment inicial del cinema, els

Ros i Giiell treballant com escendgraf. Museu de Badalona. Arxiu d'Imartges.
Fons: Agueda Ros
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estudis eren de dimensions reduides. Aixo feia que calgués
parar molta atencio als detalls del vestuari o de I’ambientacio,
perque no variessin en canviar de decorat o en aturar el
rodatge d’un dia a Ialtre. L’empresa de teatre i cinema Eldo-
rado va pagar I’exclusivitat per projectar la pellicula a
Barcelona i va recuperar amb escreix la inversio, ja que va ser
un exit rodo i el film espanyol més difos arreu de ’estat i de
’estranger d’aquella época. Gracies a les poques fotografies
conservades de la pel-licula," observem I’ambient refinat on es
mouen els personatges: una mansio aristocratica amb mobles
exquisits, tapissos, papers pintats, cortinatges, miralls i tota una
serie d’ornaments que fan parella amb un vestuari ric i acurat.

No era el primer cop que Ros i Giiell coincidia amb la gran
actriu, ja que el pintor havia intervingut, juntament amb
escenografs de la talla de Vilomara, Junyent, Moragas, Alar-
ma, Urgellés, Brunet i Pous, en dos ambiciosos muntatges
teatrals amb la Xirgu com a protagonista, Theodora i Elektra,
que I’empresari Ramon Franqueza havia produit I’any 1912
per al Teatre Principal. Remarquem que es tracta d’esceno-
grafs que van treballar sovint junts en les mateixes obres
teatrals i que apareixen, curiosament, també com a respons-
ables dels decorats de bona part de les pel-licules del primer
cinema barceloni. A més, es dona la circumstancia que el
germa de I’actriu, Miquel Xirgu, també es va dedicar a
I’escenografia, essent deixeble de Brunet.

Darrera collaboraciéo amb Gelabert

L’any 1915 Gelabert es feia carrec, aquest cop per a la pro-
ductora Segre Films, de la filmacié del melodrama El cuervo
del campamento (1915), en qué Ros s’ocupa també dels dec-
orats. Es tracta de la segona pellicula d’aquesta productora



—la direccio artistica de la qual estava confiada a Josep de
Togores—, nascuda un any abans. De fet, Togores no va
intervenir-hi, sind que Gelabert va fer-se carrec enterament
d’aquest drama historicoromantic ambientat en la Guerra del
frances, per a la produccié del qual I’esfor¢ economic fou con-
siderable, sobretot en el vestuari i I’ambientacid. Sembla que
Weyler, llavors capita general de la [V Regio Militar, va posar a
la disposicio del cineasta més de dos-cents soldats, entre infan-
teria i cavalleria, per als quals es van elaborar uniformes ad hoc.
Part de les seqiiencies foren rodades en exteriors: a Montjuic i al
poble vell de Ges, abandonat per la construccid d’un embassa-
ment, que simulava haver estat destruit per les tropes

napoleoniques. Encara que el drama historic havia tingut el seu
millor moment anys enrere, Gelabert va fer una pellicula digna,
d’acci6 variada, molt del seu estil, que va tenir un gran exit.
Lamentablement, I’empresa productora, malgrat disposar ini-
cialment de capital suficient, va acabar tancant I’any 1918.

Gelabert, per la seva banda, s’aventura a la creacio, el 1916,
de La Boreal, uns estudis cinematografics i laboratoris, on
produi alguns films de menor €xit, perd que acaba venent a
I’empresa Studio Films I’any 1919. A partir de llavors, s’h-
agué de dedicar a filmar reportatges i documentals per encar-
rec. El seu ocas coincideix amb el del cinema de produccio
catalana als anys vint.

Conclusions

Hem pogut observar que el treball del pintor i escenograf Ros
1 Giiell en la decoracié cinematografica se situa en una de les
¢poques més fecundes i interessants de la historia del cinema
catala, una etapa d’apogeu, coincident amb la [ Guerra Mun-
dial (1914-18), que, segons Palmira Gonzalez, proporcionara

«l’ocasid per a un cinema nacionaly,” ocasi0 que sera
desaprofitada per la manca d’una base industrial solida. Totes
quatre pel-licules responen als generes en auge de I’época: el
drama i el cinema d’aventures. Tres d’elles seran dirigides per
Gelabert, un dels pioners més importants del cinema
barceloni, al costat de Segundo de Chomon, Ricard de Bafios
i Albert Marro. La quarta sera dirigida per Magi Muria, ’ac-
tivitat del qual com a director de cine sera més curta, i comp-
tara amb Gelabert en la direcci6 tecnica. Totes elles denoten
una ambicié artistica i fins i tot uns mitjans tecnics i
economics d’una certa envergadura per a I’época. Dels quatre
films en els quals treballa Ros 1 Giiell, cal dir que el que li per-
meté lluir més els seus dots com a escenograf fou £l nocturno
de Chopin, ja que en els altres casos, els decorats ex professo
representen només una part dels films, on abunden les escenes
rodades a I’exterior. En canvi, com s’ha dit, £l nocturno va ser
filmada enterament en tres estudis cinematografics.

No se sap que Ros i Giiell treballés per a altres directors. Era
comu que els directors comptessin amb el mateix escenograf
o taller d’escenografia per als seus films. Aixi, Ros i Giiell es
vincula de forma molt directa amb Gelabert. Altres esceno-
grafs es van vincular amb altres directors: tenim al tandem
Brunet i Pous treballant habitualment amb Bafios 1 Marro;
Joan Morales amb Gual pero també amb Gelabert; o Salvador
Alarma amb el francés Emile Bourgeois. Tampoc no era
estrany que els mateixos directors s’ocupessin, no inicament
de la part técnica, sind també de I’escénica, com son els casos
del propi Gelabert, d’Adria Gual, de Segundo de Chomon, de
Josep de Togores o de Domeénec Ceret, entre d’altres. Altres
tallers d’escenografia, com els dirigits per Maurici Vilomara i
per Felix Urgellés, a més dels ja citats —els tandems Brunet-
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Pous i Alarma-Moragas— van col-laborar en la part escénica
d’altres films. No és improbable que Ros i Giiell, que no sem-
bla tenir taller propi, treballés també per encarrec en els tallers
dels anteriors en altres tantes escenografies per al cinema.

No ¢és d’estranyar que fos en els films dramatics on calgués
recorrer als escenografs i decoradors, ja que, per ambientar
certes escenes, era necessari construir un decorat ex professo
ressaltant els aspectes que no era possible obtenir mitjangant
la filmacio d’exteriors autentics. Paral-lelament a I’increment
de pel‘licules dramatiques, assistim al naixement dels estudis
—anomenats també galeries—, naus altes de ferro i vidre (la
filmaci6 és a I’inici amb llum natural), on cabia un o diversos
decorats, que devien fer-se per encarrec en els tallers
d’escenografia tradicionals. De la mateixa manera que molts
actors de teatre van ser presents en films de I’época —ja hem
vist el cas de Margarida Xirgu—, també un cos de decoradors
i escenografs amb experiéncies en el mon teatral i altres
espectacles audiovisuals de 1’época va ser necessari en
paral-lel a I’increment de les produccions propies. Sovint, a
I’inici del cinema, es parla de «teatre filmaty», ja que els films
es redueixen a la reproducci6 de successius «quadres plas-
tics» enquadrats frontalment —com si es tractés d’un esce-
nari teatral—, pero progressivament s’incorporaran elements
narratius per mitja d’un llenguatge estrictament cine -
matografic i amb 1’0s d’enquadraments diversos per donar
protagonisme a determinats elements o personatges de [’esce-
na, o bé la combinacio del rodatge en interiors amb la fil -
macio en exteriors. Son remarcables, doncs, les concomitan-
cies entre el geénere teatral i el cinematografic i el transvasa-
ment de professionals —dins i fora de la pantalla— d’un
genere a I’altre, a causa de la manca d’especialitzacio. Tot i
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estar poc estudiat, no creiem que la manera de treballar dels
escenografs fos essencialment diferent en treballar per al
teatre o bé per al cinema i no és improbable que els mateixos
decorats servissin per a un o altre mitja. En aquesta ¢poca es
devia tractar de decorats pintats, perd també n’hi devia haver
de més corporis, fets de cartro, fusta, guix, ciment o metall, a
Iestil dels que es destinaven a altres muntatges visuals, hereus
de la tradicié d’espectacles efimers. També el decorador es
devia encarregar de situar en el decorat els objectes que havien
de contribuir a donar la sensaci6 d’un determinat ambient.

D’altra banda, cal recordar que els escenografs de qué hem
parlat son deutors de I’escola realista del darrer terg del segle
XIX 1, per tant, el mitja cinematografic havia de ser una opor-
tunitat per demostrar la seva habilitat per reproduir escenaris
de gran versemblanca fins i tot d’espais exteriors. Cal afegir,
finalment, que els artistes de I’época, a causa de la seva
amplia formacié professional, eren versatils i polivalents i, en
concret, molts dels noms esmentats van treballar en camps
artistics diversos i tenien experiéncies en la decoracio de locals
comercials 1 establiments de lleure, com és el cas de Ros 1
Gtiell. A tot aix0, cal sumar la seva experiéncia en activitats
precinematografiques com els quadres plastics, els pessebres
monumentals i els diorames.

El treball de Ros i Giiell en la decoracio cinematografica
sembla, a manca de noves dades, circumscrit als films esmen-
tats 1, s’acaba al mateix temps que finalitza aquesta etapa ini-
cial del cinema a Catalunya. Cal assenyalar que el treball
d’aquest pintor es desenvolupa basicament durant el periode
que Porter ha anomenat «el trienni dauraty,” referint-se als
anys 1914-1916. La manca d’un financament adequat, la



despreocupacio de les institucions i la incomprensio de molts
intel-lectuals van abocar aquest cinema catala primerenc a la
crisi, especialment notoria en acabar la I Guerra Mundial. Es
remarcable que un artista com Ros i Giiell, que podem situar
dins I’ambient modernista —entés d’una manera laxa—,
prengués part directa en un incipient cinema barceloni, men-
tre que la major part d’homes d’arts i lletres de I’época, amb
honroses excepcions —com les de Gual o Graner—, s’hi
mostraven indiferents o expressaven rebuig. Cal tenir en
compte la novetat de I’invent i el fet que durant els primers
anys va estar en mans de técnics i artesans, com ¢s el cas de
Gelabert, sense que les grans figures del modernisme hi
veiessin encara les possibilitats d’expressio artistica i I’im-
pacte social que aviat assoliria.

Notes
1. BEJARANO, J.C.; GRAS, I.; OJUEL, M., 2004. L’exposi-

ci6 del mateix nom es va poder visitar al Museu de Badalona
entre el 26 de novembre i el 19 de desembre del 2004.

2. Lamentablement, les pel-licules esmentades no es conserven
i només disposem d’algunes fotografies de diversos films.

3. Aquest és el titol del seu llibre: GONZALEZ, P., 1987.

4. BEJARANO, J.C.; GRAS, 1.; OJUEL, M., 2004 desen-
volupa a bastament aquest apartat.

5. GUAL, A,, 1960, p. 190.

6. Miquel Porter, a la seva tesi, va recollir els titols d’aquestes
filmacions: PORTER, M., 1975, p. 199.

7. En diversa publicitat de I’época, per accentuar el caracter
exotic, vagament eslau, de la cinta —que tenia lloc en un fic-
tici regne europeu oriental anomenat Balcania— apareix com
a Ana Kadowa.

8. GONZALEZ, P., 1987, p. 140.
9. PORTER, M., 1992, p. 97
10. GELABERT, F., 26-1-1941.

11. A la Biblioteca de la Filmoteca es conserven dues
fotografies de El nocturno. Al llibre de LASA, 1989, se’n
publiquen també d’Ana Cadova i de El cuervo del campa-
mento, aixi com anuncis de I’época d’aquestes darreres
pel-licules.

12. GONZALEZ, P, 1987, p. 141.

13. PORTER, M., 1992, p. 97.
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