EN RECUERDO DE
RAMON DE BANOS, PIONERO DE
NUESTRO CINE

ANALISIS DE UNA VERSION
CINEMATOGRAFICA DEL
«DON JUAN TENORIO» (1908)

Palmira Gonzalez Lopez

Nuestros hombres de cine mueren en silencio. En cierto modo es
l6gico que mueran como han vivido, en silencio. Quiza también sea logico
que nos hayamos acostumbrado al contraste con otros hombres de otros
cines que viven y, en consecuencia, mueren en primeras paginas de re-
vistas de gran tirada, letreros luminosos y omnipresentes propagandas.
jAsi es la vida... y la muerte! Hoy por hoy, como ayer por ayer, nuestros
hombres de cine mueren en el silencio de los pocos amigos, y solo de
aquellos pocos de los pocos que han renunciado a olvidar.

Hace ya dos anos que en una parroquia del centro de Barcelona se
celebraba un funeral por Ramén de Baios, pionero de nuestro cine, reali-
zador y fotégrafo. En aquella iglesia enorme, fea y mal iluminada, una trein-
tena de personas buscédbamos los primeros bancos para eludir asi el frio
de la soledad. Nos habia llegado la noticia por teléfono, de amigo a amigo,
no por espacios televisivos reservados a otros nombres: «Ramon de Banos
ha muerto...». En la placeta cuatro nifios correteaban entre los coches,
mientras pasaban por la acera de la calle Hospital los alumnos de la Mas-
sana. Las cercanas Ramblas hervian en el bullicio de la noche. En pleno
corazén de la Barcelona de sus imagenes, Ramon de Banos habia abierto
un pequeno espacio de silencio en torno a su muerte.

Conoci a Ramén hace seis o siete anos, cuando le preparabamos una
modesta exposicion-homenaje en el recién creado Museo del Cine del
Instituto del Teatro. Cada dia ilegaba él a ordenar fotografias, identificar
personas para nosotros desconocidas o montar con su mano experta y
enamorada, de experto enamorado, «su» vieja maquina de filmar. El dia de
la inauguracion, junto a un pufiado de familiares, amigos, historiadores del
cine y jévenes universitarios, Ramon se interesaba por un extrano analisis
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grafico que yo habia hecho de su «Don Juan Tenorio» mientras iba revi-
viendo recuerdos entre los escasos restos del naufragio de su obra ci-
nematografica. '

Desde entonces le visité varias veces en su casa, adonde yo acudia
al encuentro de sus memorias. Alli me encontré con el Gltimo Ramoén, en
activo a sus ochenta afios. Me mostré fotografias, paginas recién escritas,
Gltimos inventos de laboratorio, maquinas, disefios..., cosas viejas y cosas
nuevas, proyectos en marcha para un futuro que no pensaba en el corte
de la muerte. El pasado ya era historia, historia prefada de iniciativas que
palidamente reflejan los libros, historia en el silencio de laboratorios es-
trechos, construidos pieza a pieza por manos artesanales.

Muy atréds quedaban ya sus afos de iniciacion alld por el 1906, junto a
su hermano Ricardo. Tenia dieciséis afios cuando entrd a trabajar en los
laboratorios de la HISPANO FILMS. La HISPANO era entonces la primera
productora catalana que se habia lanzado al mercado del cine con animo y
organizacion empresarial y, junto a los habituales reportajes y cortos cémi-
cos, introducia el cine de base historica y literaria y cariz romantico («Don
Juan de Serrallonga», «Don Juan Tenorio»). En el laboratorio Ramon se
dedicaba a dibujar artisticas vifietas para titulos y subtitulos, pues no en
vano acudia por las noches a clase de dibujo en la Escuela de Artes y
Oficios de la Lonja. Del laboratorio a la calle, camara al hombro, a la caza
de reportajes de actualidad («llegada de sus majestades los reyes a Za-
ragoza», 1908; « Homenaje de Barcelona a Guimera en Plaza de Cataluna»,
1909, etc.), para pasar mas tarde al largometraje. Asi comenzaba Ramon
su trabajo de operador, que iba a ser su aportaciéon més importante al
mundo de nuestra cinematografia.

Me parece especialmente interesante destacar en este breve recuer-
do el hecho de que en 1911 su espiritu aventurero le empujara a ser
uno de los iniciadores del cine en Brasil. Llegd contratado a Belem do
Gran Para, donde realizd numerosos reportajes (<O dia dos Finados en
Santa Isabel», «Exposicién de Luis Graner en Para», etc.), abrié salas de
proyeccion y cred una empresa productora de peliculas, la «PARA FILMS».
Las fiebres contraidas en una de sus expediciones de trabajo por la selva
amazénica le obligaron a volver a Barcelona, después de cuatro afos como
pionero del cine brasileno.

Su reconocida maestria como operador le llevé después a trabajar
con su hermano Ricardo para la ROYAL FILMS («Juan José», «Fuerza y no-
bleza», etc.} y con otros importantes directores de la época, como José
de Togores («La danza fatal») y E. Bourgeois («la vida de Cristébal Colon
y su descubrimiento de América»). A partir de 1920, al iniciarse la época
en que decafa la produccion cinematografica catalana, se dedicoé a intro-
ducir en nuestro pais la popular maquina «Pathé Baby» y fue uno de los
fundadores de los laboratorios Cyma, en los que se gestaria una nueva
etapa del cine en Catalufa. En 1929 se le confié la pelicula oficial de la
Exposicion Internacional de Barcelona.

Algunas peliculas mas («lLos héroes del barrio» en 1936, «La alegria
de la huerta» en 1940», «La montana sin ley» de 1953) darian paso, ya més
cerca de nosotros, a los anos difictles y oscuros de los films publicitarios,

45



dibujos, titulos, rétulos y algin que otro trabajo de trucaje... E! circulo de
silencio se iba cerrando progresivamente en torno a nuestro infatigable
operador. Ahora es s6lo momento de recordar. _

En recuerdo a Ramén de Bafios, pionero de nuestro cine, y con él en
homenaje a tantos hombres que en el silencio han construido nuestro
presente, estadn escritas las siguientes pdginas, que pretenden ser un
pequeio «ensayo» (en el sentido mas literal y humilde de la. palabra)
sobre metodologia para el estudio del film. La pelicula elegida para este
estudio ha sido la versidn cinematografica que en 1908 hicieron los herma-
nos Banos del popular drama de Zorrilla, «Don Juan Tenorio».

PARA UNA METODOLOGIA EN EL ESTUDIO DEL CINE.
ANALISIS DE UNA VERSION CINEMATOGRAFICA
DEL «DON JUAN TENORIO»

Hoy resulta claro para nosotros que el cine cuenta con un lugar propio
entre las artes y técnicas de expresién porque dispone de un lenguaje tam-
bién propio. El cine tiene elementos técnicos de filmacién y de proyeccion
que le permiten articular un discurso segin sus reglas particulares, de
modo que la seleccion de planos o encuadres, el movimiento y, sobre todo,
el montaje le dan la condicion de lenguaje «abierto» a ilimitadas posibi-
lidades de expresion.

Pero a comienzos de siglo las cosas no eran tan claras. Eran pocos
los que veian horizontes para el cine mas allad de la curiosidad cientifica
o de la simple atraccion de feria, y menos aun los que estaban dispuestos
a lanzarse por este nuevo camino en busca de nuevos mundos (no sin
razén se ha dado a estos hombres el calificativo de «pioneros»). El len-
guaje del cine estaba entonces en sus balbuceos. La captacion directa de
un suceso —el documental— resultaba facil, barato y gratificante; pero
el problema se hacia mayor a medida que se pretendia plasmar una «his-
toria» inventada para el celuloide. ;Donde acudir entonces en busca de
asuntos y de recursos para exponertos? Una cosa parecia evidente a aque-
llos pioneros: si el cine se iba acreditando como espectaculo popular,
habian de acudir a modelos de otros espectaculos también populares. Asi
el music-hall, el vodevil, el sainete, la zarzuela, los nimeros de magia y
hasta el teatro —determinado teatro— fueron explorados (y saqueados)
pronto por las cdmaras de cine. En estas épocas de tanteos, cada director,
y aun cada pais, recurria dentro del mundo del espectaculo alli donde espe-
raba contar con publico asegurado. Precisamente esta blsqueda de espec-
taculos asegurados por el gusto popular hizo que se diversificaran al prin-
cipio los caminos entre el cine de estilo europeo y el americano, pues era
muy diferente la tradicién teatral a uno y otro lado del Atlantico. (Mas
tarde, la diversificacién ya no seria tan fécil.)

A consecuencia de esta especie de parasitacion del cine sobre otros
géneros del mundo del espectaculo, el lenguaje filmico, por una parte, se
fue enriqueciendo y encontrando progresivamente su originalidad; pero
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por otra parte, se hicieron intentos de copia demasiado literales que ni
enriquecian la expresién cinematografica ni abrian por tanto perspectivas
de futuro. Este fue quizas el motivo del fracaso del llamado «film d’art»
que pretendié arraigar en Francia y, de manera méas modesta pero no
menos valiosa, en Catalufia: se trataba de un teatro filmado, es decir, ni
buen teatro ni buen cine. (Sin que esto quiera decir que el intento no
fuera legitimo y aun provechoso.)

En este punto exactamente se inserta el anéalisis que hago de la pe-
licula «Don Juan Tenorio» en la version de 1908, dirigida por Ricardo de
Barios para la «Hispano Films». En los mismos afios de la constitucion
del «film d’art» francés surgieron en Catalufia intentos de pasar al cine
un tipo de teatro que, escrito por nombres destacados de la historia de la
literatura, habia conseguido ya cierta raigambre popular: es el caso de la
filmacion de obras como «Terra Baixa» y «Maria Rosa» de Angel Guimera,
«Don Juan de Serrallonga» de Victor Balaguer, «Los amantes de Teruel»
de Hartzenbusch, «Don Alvaro o La fuerza del sino» del Duque de Rivas
y, entre algunas otras, la version del «Don Juan Tenorio» de Zorrilla que
ahora nos ocupa.

El estudio de este tipo de obras creo que tiene un interés especial
para el historiador del cine, y es que permiten analizar con bastante cla-
ridad las diferencias entre el lenguaje del film y el del teatro. En primer
lugar, las peliculas eran todavia de corta extensién y estaban hechas con
bastante sencillez de medios, lo cual hace posible un analisis detallado.
En segundo lugar, el texto de la obra se conserva y a partir de €l se puede
reconstruir el guién cinematografico y observar sus variantes respecto a
la obra teatral. Finalmente, la actitud del director de estas peliculas era
de fidelidad a la obra dramatica —que, al fin de cuentas, era la que atraia
a los espectadores—, pero, no obstante, introducia algunos recursos que
ya no eran propios del mundo del teatro, sino del cine: estos «lapsus»
hacia la expresidn filmica nos senalan bien las direcciones por donde po-
demos buscar la originalidad del lenguaje del cine.

En cuanto al método que he empleado para hacer este analisis, poco
tengo que decir. En esto del estudio del cine no faltan «librillos», pues
hay tantos como «maestrillos»; lo cual no seria ninguna desgracia si de
la misma manera abundase la modestia para relativizar lo propio y admitir
lo que de positivo tenga lo ajeno o, al menos, no dedicarse a destruirlo.
Quizés a alguien se le ocurra objetar que el anélisis adolece de positivis-
mo vy de frialdad; pero permitaseme decir que un analisis no tiene que ser
frio ni caliente, sino analitico. (jTiempo y espacio hay de sobra para «ca-
lurosos» elogios y «helados» desprecios en nuestra profesién!) Téngase
en cuenta de todos modos que sélo he podido disponer de una copia en
negativo de la pelicula, sin letreros explicativos, y que, como es natural,
no he podido observar las reacciones de los espectadores de la época.
Ademas, el hecho de haber elaborado un método de caréacter «cuantitativo»
viene condicionado en gran parte por el proyecto inicial de hacer compa-
raciones con una version posterior de la misma obra, realizada por el
mismo director en el aio 1921, y con otras peliculas de semejantes carac-
teristicas.
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Reconozco que este anélisis puede ser completado con otros muchos
aspectos (desde la composicion de 10s cuadros hasta las significaciones
tematicas); pero sélo quiero destacar aparte la extraordinaria calidad de
la fotografia de Ramén de Bafios. Lo demds es como sigue.

VERSION CINEMATOGRAFICA DEL «DON JUAN TENORIO» (1908)

I.  ANALISIS MORFOLOGICO Y COMPARACION
CON LA OBRA TEATRAL

Notas previas

— Se denominan las partes de la obra seglin la terminologia teatral (parte,
acto, escena) pues la pelicula, aunque alguna vez utiliza recursos ci-
nematograficos que rompen con la division propia del teatro, se atiene
normaimente a la estructura dramatica.

— La cinta que he podido analizar no contiene los letreros originales;
por tanto, me atengo sélo al andlisis de la imagen, aun & sabiendas
de que debia haber bastantes rotulos en la cinta original.

1°PARTE — ACTO PRIMERO
Resumen del argumento

En una hosteria se encuentran D. Juan Tenorio y D. Luis Mejias para
dar cuenta de una apuesta hecha hace vn afio: «... quién de ambos sabria
obrar peor, con mejor fortuna». Gana la apuesta D. Juan, quien ademas
promete en seis dias conquistar a una novicia (Doha Inés) y a la misma
prometida de D. Luis (Ana de Pantoja). A la escena, junto con otros ca-
balleros y curiosos, asisten disfrazados el padre de Dofa Inés (D. Gonza-
lo) v el padre de D. Juan (D. Diego}; ambos son descubiertos y condenan
la actitud del Tenorio.

VERSION TEATRAL VERSION CINEMATOGRAFICA
1. Lugar: HOSTERIA. 1. Lugar: HOSTERIA.
2. Personajes: 2. Personajes:
Principales: D. Juan, D. Luis, B. Gon- Los mismos.
zalo. En escena: maximo: 12-15
Secundarios: Buttarelli, Ciutti, Don minimo: 6.

Diego, Centellas, Avellaneda, ca-
balleros y curiosos.
En escena: maximo: 12-15
minimo: 1.
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. Duracion del acto: unos 30 minutos
(835 versos).

. Numero de escenas: 16.

. Encuadre: unico, E.G.

. Desarrollo

— D. Juan escribe una carta, que
entrega a su criado, Ciutti. Este
sale.

— D. Juan conversa con Buttarelli,
el hostelero, y sale después.
— Buttarelli con Miguel preparan

las mesas.

— Entra D. Gonzalo y se sienta.
Buttarelli le trae un antifaz.

— Entra D. Diego y se sienta a la
mesa con D. Gonzalo.

— EI capitan Centellas, Avellaneda
y otros entran, se sientan y a-
puestan por D. Juan o D. Luis.

— Llegan D. Juan y D. Luis, embo-
zados, a la misma mesa. Se re-
conocen, se descubren y recuen-
tan sus hazafas, ante la curiosi-
dad de los presentes. Por fin,
D. Juan formula la apuesta defi-
nitiva.

— Se descubre D. Gonzalo.

— Interviene D. Diego y D. Juan le
quita el antifaz.

— Salen D. Gonzalo y D. Diego.

— Una ronda apresa a D. Juan.

— Otra ronda apresa a D. Luis.

— Salen D. Juan y D. Luis y quedan
los demas haciendo comentarios.

. Duracion del acto

(Solo imagen) casi 3 minutes (54
metros).

. Numero' de escenas: 3.

. Encuadre: cuatro sucesivos:

E.A. (78 segundos)
E.M. (6 segundos)
E.A. (4 segundos)
E.G. (78 segundos)

. Desarrollo

(Escenas suprimidas en la pelicula.
Esto representa la supresion de un
bloqgue del 45 % del acto.)

— D. Juan y D. Luis a la mesa, ro-
rodeados de curiosos, estan dis-
cutiendo.

— Se levantan D. Juan y D. Luis.

— D. Juan quita el antifaz a Don
Diego, su padre.

— Salen D. Gonzalo y D. Diego.

— Salen los criados, Ciutti y Pas-
cual.

— Salen D. Juan y D. Luis.

Observaciones

La versién cinematografica ha resumido notablemente la accion en
este primer acto: parece que la pelicula toma como punto de partida
la escena Xl de la obra teatral, eliminando las primeras escenas en
las que ‘los personajes se van presentando sucesivamente.

En la pelicula se dan menos escenas y, en consecuencia, menos cam-
bios de entradas y salidas: pero esta compensada la movilidad con
la introduccion de tres cambios de encuadre.
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3. En este acto los letreros debian ser abundantes, pues predomina la
palabra sobre la accion (se tiene que dar la caracterizaciéon de los
personajes, la razén de su encuentro alli y el planteamiento de la nue-
va apuesta que serd el motivo del resto de la obra).

1.2 PARTE — ACTO SEGUNDO
Resumen del argumento

Ante la casa de Dofna Ana de Pantoja, D. Luis pretende impedir el
éxito de D. Juan. Se presenta D. Juan vy, cuando van a luchar ambos riva-
les, el criado de D. Juan con otros, fingiendo formar una ronda de algua-
ciles, detienen y se llevan a D. Luis. D. Juan, libre por el momento de su
rival, conversa con una beata que le promete tener preparado el acceso
al convento y a Dofia Inés. Después, habla con la criada de Dofia Ana
de la que consigue también acceso libre a la casa. Preparadas las dos
citas, toma la decision: a las nueve, en el convento de Inés; a las diez, en

la casa de Ana.

VERSION TEATRAL

1. Lugar: EN LA CALLE, ANTE LA
CASA DE DONA ANA PANTOJA.

2. Personajes
Principales: D. Luis, Dia. Ana y Don
Juan.
Secundarios: Ciutti, Brigida y Lucia.
En escena: maximo:4
minimo: 1.

3. Duracion del acto
Unos 22 minutos (600 versos).

4, Numero de escenas: 12.

5. Encuadre: anico, E.G.

6. Desarrollo
— D. Luis Mejias, embozado ante
la puerta de Dofia Ana.
— D. Luis conversa con Pascual, al
que explica la situacion y solici-
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VERSION CINEMATOGRAFICA

. Lugar: LA CALLE, ANTE LA CASA

DE DONA ANA.

. Personajes

El mismo ndimero y los mismos que
en la obra de teatro.

. Duracién del acto

Unos 2 minutos (42 metros).

. Numero de escenas: 8.

Encuadre: 3 sucesivos
E.G. (45 segundos]).
E.A. (29 segundos).
E.G. (42 segundos).

. Desarrollo

— (Faltan estas primeras escenas
en la version cinematografica, lo
que representa la supresién en
bloque del 50 % del acto.}



ta ayuda para impedir el acceso — D. Juan y D. Luis a la puerta de

al Tenorio. la casa de Dofa Ana.
— Monélogo de D. Luis. — Cuando van a luchar, los criados
— D. Luis habla a la reja con Dona de D. Juan detienen a D. Luis.
Ana y le comunica sus temores. — Conversacion entre D. Juan vy
— D. Juan y Ciutti, al otro lado de Brigida.
la esquina, ultiman sus planes. — Ciutti con D. Juan.
— Mientras Ciutti rodea la casa, — En la reja D. Juan y Ciutti hablan
D. Luis despide a Dofia Ana..., con Lucia.

y se presenta D. Juan.

—- Cuando van a iniciar la lucha,
Ciutti y otro, que simulan ser
alguaciles, apresan y se llevan
a D. Luis.

— Monélogo de D. Juan.

— Brigida, una beata, explica a Don
Juan que ya tiene preparado el
acceso al convento y a Dfia Inés.

— Ciutti habla con D. Juan y [fama
después a Lucia a la reja.

— Ante Ciutti Lucia conversa con
D. Juan y acaba éste obteniendo
la llave de la casa.

Observaciones

El guién cinematogréfico ha eliminado integramente la primera mitad
del Il acto de la obra dramdtica y ha seguido fielmente la otra segunda
mitad (las mismas escenas, el mismo orden y los mismos personajes).
La introduccion de un encuadre americano, colocado justo a la mitad del
acto, es la Unica variante a destacar.

1.2 PARTE — ACTO TERCERO
Resumen del argumento

En el convento Brigida entrega a Dofla Inés una carta de D. Juan y
le comunica que esta a punto de llegar. Cuando se presenta Don Juan, se
desmaya Dofa Inés, que asi es raptada por el conquistador. Més tarde
llega D. Gonzalo, padre de Dofia Inés, a prevenir a la Abadesa del peligro
que corre su hija, pero pronto comprenden que ésta ya habia volado en
brazos del Tenorio.

VERSION TEATRAL VERSION CINEMATOGRAFICA
1. Lugar: EL CONVENTO. 1. Lugar: EL CONVENTO.

51



. Personajes
Principales: Dona Inés, D. Juan y
D. Gonzalo.
Secundarios: Abadesa, Brigida y Tor-
nera.
En escena: maximo: 3
minimo: 1.

. Duracion del acto
Unos 17 minutos (475 versos).

. Numero de escenas: 9.

. Encuadre: Gnico, E.G.

. Desarrollo
— Doia Inés y !a Abadesa conver-
san.
— Dofa Inés, sola, confiesa su in-
tranquilidad.

— Brigida entrega a Dona Inés Ia
carta y la prepara ante la inmi-
nente venida de D. Juan.

— Entra D. Juan. Se desmaya Dona
Inés. D. Juan rapta a Dofa Inés.

— La Abadesa advierte la ausencia -

de Dona Inés.

— Acude ia Tornera que solicita de
ta Abadesa reciba a D. Gonzalo,
padre de Doha Inés.

— D. Gonzalo advierte a la Abade-
sa del peligro que acecha a su
hija.

— La Tornera, que ha salido a bus-
car a Dona Inés, comunica que
ha visto a un hombre saltar la
tapia del jardin.

. Personajes

Principales: Dofa Inés y D. Juan.
Secundarios: Ciutti y Brigida.
En escena: maximo: 4

minimo: 1.

. Durdcion del acto

1 minuto y 30 segundos (30 metros).

. Numero de escenas: 6.
. Encuadre: unico, E.G.

. Desarrollo

— Brigida, sola.

— Brigida y Dona Inés.

— Entran D. Juan y Ciutti. Se des-
maya Dofa Inés y D. Juan la
rapta.

Observaciones

La pelicula sigue, como hasta ahora, fielmente los pasos y detalles de
la obra teatral. La tnica particularidad en este caso es que, para conseguir
abreviar la duracion, no se recurre a la supresion de un bloque de escenas,
sino que se eliminan tres personajes (Abadesa, D. Gonzalo y Tornera),
con lo que el acto en cine queda muy reducido a lo esencial.
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1.2 PARTE — ACTO CUARTO
Resumen del argumento

En la quinta de D. Juan Tenorio, cerca de Sevilla. Dofia Inés despierta
de su desmayo y quiere huir; pero pronto llega D. Juan, que le hace una
encendida declaracién amorosa y cautiva su voluntad. Llegan hasta alli
D. Luis Mejias primero y D. Gonzalo después y, aunque D. Juan pretende
persuadirios de que su amor y sus propésitos de enmienda son sinceros,
exigen aquelios el duelo a muerte, de manera que D. Juan se ve obligado
a matar a los dos. Huye D. Juan en un barco que le esperaba en el rio,
aparecen unos alguaciles y Dona Inés queda desolada ante los cadaveres
de su propio padre y de D. Luis Mejias.

VERSION TEATRAL
. Lugar: QUINTA DE DON JUAN.

. Personajes
Principales: Dofa inés, D. Juan, Don
Luis, D. Gonzalo.
Secundarios: Brigida, Ciutti y algua-
ciles.
En escena: méaximo: 6
minimo: 1.

. Duracion del acto
Unos 26 minutos (730 versos).

. Numero de escenas: 11.

. Encuadre: Unico, E.G.

. Desarrollo

— Brigida y Ciutti charlan, mien-
tras esperan que D. Juan regrese
de Sevilla.

— Despierta Dofa Inés y, sorpren-
dida del lugar donde se encuen-
tra, quiere huir; pero Brigida
consigue entretenerla hasta que
D. Juan llega.

-— D. Juan entra, y hace una encen-
dida declaracion de amor, a la

VERSION CINEMATOGRAFICA

. Lugar: QUINTA DE DON JUAN.

. Personajes

Principales: Dofia Inés, D. Juan,
D. Luis y D. Gonzalo.
Secundarios: Brigida y Ciutti.
En escena: maximo: 4
minimo: 2.

. Duracion del acto

3 minutos (60 metros).

. Numero de escenas: 7.

. Encuadres: 4.

£.G. (50 segundos).
E.D. (7 segundos).
E.G. (25 segundos).
E.G. (74 segundos).

. Desarrollo

— Brigida y Ciutti hablando (esce-
na muy breve).

— Se retira Ciutti y entra Dona
Inés que conversa con Brigida.

— Entran D. Juan y Ciutti.

— Salen Ciutti y Brigida.

— D. Juan y Dofia Inés: escena de
la declaracion.

— D. Juan y D. Gonzalo (escena
muy breve).



que - Dofia Inés corresponde,
cuando. ..

— Ciutti avisa de que viene un em-
bozado. Se retiran Dofa Inés vy

— D. Juan, D. Gonzalo y D. Luis

discuten largamente. Por fin, Don
Juan dispara y mata a D. Gonza-
lo. Sigue una lucha a espada con

Brigida. D. Luis, quien cae también muer-
— Entra D. Luis Mejias y desafia a to.
D. Juan. —- D. Juan hace un monélogo y sal-

~ Ciutti avisa que viene ahora Don
Gonzalo, el Comendador.

— D. Juan pide a D. Luis que se
oculte en una habitacién conti-
gua.

— D. Gonzalo entra. D. Juan de ro-
dillas confiesa su amor sincero
por Dona Inés y su proposito de
casarse con ella; pero el Comen-
dador no acepta.

— D. Luis irrumpe en la sala e in-
terpreta las palabras del Teno-
rio como cobardia. Este se ve
obligado a luchar y mata a Don
Gonzalo de un pistoletazo y a
Don Luis con la espada. Después
huye por el rio.

~— Aparecen alguaciles, Brigida vy
Dona Inés que reconocen a los
cadaveres.

ta por el balcén.

Observaciones

La version cinematografica simplifica la accién teatral eliminando un
bloque de escenas a la mitad del acto. En este caso, la reduccidn estd
especialmente bien hecha porque concentra el interés en dos escenas
importantes en la obra y de gran popularidad entre el publico: la de-
claracion y la lucha. Precisamente estas escenas aparecen alargadas
en la pelicula con respecto a la obra teatral (segln la proporcionali-
dad en el tiempo que hasta ahora veniase usando).

En el momento cumbre de la declaracién amorosa el film utiliza un
encuadre de detalle, recurso netamente cinematografico para resaltar
la escena.

El ritmo de este acto es sensiblemente mas movido que el de los
anteriores.

En conjunto se observa gue este acto ha sido especialmente cuidado
para conseguir dramatismo en el momento en que concluye la primera
parte de la obra.
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2.2 PARTE — ACTO PRIMERO
Resumen del argumento

Han pasado cinco afios. El palacio de D. Diego Tenorio es ahora un
panteén donde estéd el escultor, a punto ya de marcharse. Se presenta
D. Juan y se entera por el escultor de que D. Diego ha mandado trans-
formar la casa en un pante6n donde reposen las victimas de su hijo.
Aqui estan los sepulcros y las estatuas en marmol de D. Luis, D. Rodrigo y
Dofia Inés. Después que D. Juan ha recorrido con insolencia cada una de
las esculturas, se le aparece el espectro de Doifia Inés, que le habla y le
dice que espera en la tumba hasta salvarse o condenarse con él. D. Juan
cree que se trata de una vision imaginaria y como prueba de su temeridad
invita a la estatua del Comendador a cenar con €l esta misma noche.

VERSION TEATRAL

. Lugar: PANTEON.

escultor, que se dispone ya a
marchar. .

Entra D. Juan, que dialoga larga-
mente con el escultor y por él

VERSION CINEMATOGRAFICA

. Lugar: PANTEON.

. Personajes 2. Personajes :
Principales: D. Juan y sombra de Principales: D. Juan y sombra de
Dona Inés. Dona inés.
Secundarios: Escultor, Centellas vy Secundarios: Escultor, Centellas y
Avellaneda. Avellaneda.
En escena: maximo: 3 En escena: maximo: 3
minimo: 1. minimo: 1.
. Duracion del acto 3. Duracion del acto
Unos 20 minutos (588 versos). Casi tres minutos (55 metros).
. Numero de escenas: 6. 4. Nimero de escenas: 5.
. Encuadre: unico, E.G. 5. Encuadre: unico, E.G.
. Desarrollo 6. Desarrollo
— En el Pantedn se encuentra el — D. Juan y el escultor hablan (es-

cena abreviada).
— D. Juan, solo, repasa las esta-
tuas (escena alargada).
D. Juan y la sombra de Donfa

se entera por qué la casa de su Inés.
padre se habia transformado en — D. Juan solo, hablando con las
un panteén. Recorre las esta- estatuas.

tuas. D. Juan despide al escultor
y se queda solo.

D. Juan, solo, se dirige a las es-
tatuas y ante la de Dofa Inés
se muestra conmovido.

— La estatua de Dona Inés se con-

bb

Entran Centellas y Avellaneda.
Invitacion a la estatua de! Co-
mendador.



vierte en su espectro, que dice
a D. Juan que estd esperando
para salvarse o condenarse con
él.

~— Desaparece la sombra de Dofia
Inés. D. Juan duda, pero al fin
achaca la vision a una debilidad
de la imaginacion y se encara
con las estatuas.

— Entran Centellas y Avellaneda,
que sorprenden a D. Juan. Este,
para dar prueba de su valor, les
invita a una cena y a ella invita
también a la estatua del Comen-
dador.

Observaciones

En este primer acto de la segunda parte la pelicula no ha suprimido
ninguna escena de la obra teatral, sino que, por el contrario, parece ha-
berlas alargado para conseguir una segunda parte de extension parecida
a la primera. De esta manera, y teniendo en cuenta que hay pocos perso-
najes y poca accion, el acto resulta demasiado lento.

2. PARTE — ACTO SEGUNDO
Resumen del argumento

En casa de D. Juan Tenorio, sentados a la mesa, conversan con él el
capitén Centellas y Avellaneda. D. Juan ha hecho reservar una silla y un
servicio para el convidado de piedra, la estatua del Comendador. A su hora
aparece misteriosamente el Comendador y advierte a D. Juan que sélo
le queda una noche para arrepentirse. Centellas y Avellaneda han caido
desmayados y, cuando despiertan, interpretan todo como una burlta de
D. Juan; disputan con é! y se desafian. (La pelicula afade aqui otra escena
a la puerta de la casa, en que se ofrece la lucha y la muerte de D. Juan
a manos del capitan Centellas.)

VERSION TEATRAL VERSION CINEMATOGRAFICA
1. Lugar: COMEDOR DE LA CASA DE 1. Lugar: COMEDOR DE LA CASA DE
DON JUAN. DON JUAN Y, AL FINAL, EXTERIOR
DE LA MISMA.
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. Personajes
Principales: D. Juan, estatua de Don
Gonzalo y sombra de Dofa Inés.
Secundarios: Ciutti, Centellas vy
Avellaneda.
En escena: méximo: 4
minimo: 3.

. Duracion del acto
Unos 13 minutos (372 versos).

. Numero de escenas: 5.
. Encuadre: unico, E.G.

. Desarrollo

— Sentados a la mesa D. Juu..,
Centellas y Avellaneda, mientras
sirve Ciutti. Esta preparado un
servicio para el Comendador.
Cuando estan brindando, llaman
a la puerta, y cada vez mas cer-
ca se oyen los aldabonazos...
hasta que la estatua de D. Gon-
zalo aparece, traspasando las
puertas cerradas.

— Centellas y Avellaneda se des-
mayan. La estatua de D. Gonzalo
advierte a D. Juan que sélo tiene
el ptazo de una noche para arre-
pentirse y le pide que le devuel-
va la visita.

— Soliloquio de D. Juan.

— Se aparece en la pared la som-
bra de Dona Inés y le confirma
las palabras del Comendador.
Desaparece.

— D. Juan despierta a Centellas y
Avellaneda y les acusa de ser
ellos los autores del engafio.
Centellas replica que D. Juan les
ha dado un narcético para hacer-
les creer que vino el Comenda-
dor. Se desafian y salen.

. Personajes

Principales: D. Juan, estatua de Don
Gonzalo y sombra de Dofa Inés.
Secundarios: Ciutti, Centellas vy
Avellaneda.
En escena: maximo: 4
minimo: 3.

. Duracion del acto

Unos 4 minutos (240 metros).

. Numero de escenas: 9.
. Encuadre: unico, E.G.

. Desarrollo

— Sentados a la mesa D. Juan,
Centellas y Avellaneda, dejando
un puesto reservado para la es-
tatua del Comendador.

— Entra D. Gonzalo a través de la
puerta cerrada. Conversa con
D. Juan.

— D. Juan, solo.

— D. Juan y la sombra de Donfa
Inés.

— D. Juan despierta a Centellas y
Avellaneda y discute con ellos.

— En la puerta de la casa luchan
D. Juan y Centellas. D. Juan cae
herido de muerte. Se marchan
Avellaneda y Centellas. Llega
después Ciutti, que recoge el
cuerpo de su amo.

(Escena final anadida en la ver-
sion cinematografica.)

Observaciones

Se contintia observando en esta segunda parte la voluntad de alargar
la duracién de la pelicula, rompiendo asi la proporcién que se habia
observado en la primera parte respecto a la obra de teatro. No sélo no
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se suprime ninguna escena de la obra teatral como se habia hecho,
antes, sino que se filman con todo detalle e incluso se llega a afadir
la larga secuencia final de la lucha y muerte del Tenorio.

2. A pesar de esta tendencia a alargar la duracion, no decrece el ritmo
de la pelicula porgue abundan los cambios de escenas y hay bastante
movimiento dentro de ellas.

2.> PARTE — ACTO TERCERO
Resumen del argumento

En el panteén entra D. Juan, taciturno. Cuando llama a la tumba del
Comendador, ésta se convierte en una macabra mesa y se abren las se-
pulturas, dejando salir esqueletos y fantasmas. El espectro de D. Gonzalo
explica a D. Juan que estd expirando ya el tiempo para arrepentirse, que
ha muerto a manos de Centellas y que ahora puede contemplar su propio
entierro. Por fin, se arrepiente D. Juan «in extremis», cuando ya la fria
mano de D. Gonzalo pretendia llevarlo al infiierno, y con los méritos del
sufrimiento de Dofia Inés consigue subir derechito al cielo.

VERSION TEATRAL VERSION CINEMATOGRAFICA

1. Lugar: PANTEON. 1. Lugar: LECHO DE MUERTE, PAN-
TEON Y CIELO.
2. Personajes 2. Personajes
Principales: D. Juan, espectro de Principales: D. Juan, espectro de

D. Gonzalo, sombra de Dona Inés.
Secundarios: espectros y estatuas.
En escena: numero indeterminado

(depende de los espectros).

D. Gonzalo, sombra de Dona Inés.
En escena: maximo: 5
minimo: 2.

. Duracion del acto 3. Duracion del acto
Unos 8 minutos (216 versos). 30 segundos (10 metros).
. Numero de escenas: 4. 4, Namero de escenas: 4.
(Para el cambio de escenas se uti-
liza el fundido.)
. Encuadre: Gnico, E.G. 5. Encuadre: unico, E.G.
. Desarrollo 6. Desarrollo

— En el pante6n entra D. Juan. So-

— D. Juan estda en el lecho de

liloquio. muerte, acompanado de Ciutti.
— EI pantedn se transforma en un — Se le presentan los espectros
escenario macabro para una de D. Gonzalo y Dofa Inés, al

cena de muertos.
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— La estatua de D. Gonzalo expli- va pasando a ser el del pantedn

ca a D. Juan en qué situacién (fundido).

se encuentra: ya muerto y a pun- — Mediante un nuevo fundido, Don
to de cumplirse el plazo para la Juan y Dofia Inés pasan al cielo
contriccién. acompanados de tres angeles.

— Cuando D. Gonzalo le da la
mano para llevarselo al infierno,
D. Juan se arrepiente y Donfa
Inés intercede.

— De nuevo el pantedn se trans-
forma, esta vez como preludio
del cielo.

Observaciones

1. La pelicula ha optado por un final rapido. Las escenas se suceden con
tanta rapidez que en medio minuto se da fin y se soluciona toda la
obra. Esto parece indicar que o se supuso que el final ya era muy co-
nocido para los espectadores o habia precedido un largo texto expli-
cativo en la pantalla.

2. El planteamiento de las escenas es diferente en la versién en cine.
Se sustituye la truculenta escena final del cementerio por una serie
mucho mas ldgica e inteligible: D. Juan ha sido herido de muerte y
agoniza en su lecho; alli mismo, entre la vida y la muerte, ve las som-
bras de sus principales victimas, se arrepiente y se salva.

3. Este acto final estd resuelto segln técnicas propias del lenguaje cine-
matogréafico. La utilizacién del fundido consigue fusionar tres lugares
en uno (la habitacion donde agoniza D. Juan) y eludir asi los aspectos
mas macabros de la escena del cementerio. Después de haber seguido
con exagerada fidelidad los pasos de la obra de teatro, el cine consi-
gue imponer un final «a su manera».

il. ANALISIS DEL RITMO DE LA PELICULA

Lo que llamamos «ritmo» es una de las caracteristicas més impor-
tantes para precisar el «estilo» 0 modo de utilizacién del lenguaje, propio
de una lengua, de un autor o de una obra. Lo mismo podemos decir del
lenguaje cinematografico: el «ritmo» es factor béasico para determinar
el estilo de una pelicula.

No obstante, el concepto de «ritmo» no es facilmente definible y mu-
cho menos en un medio de expresion tan complejo como el cine. Para
nuestro proposito podemos tomar como punto de partida la definicion que
del vocablo «ritmo» encontramos en el diccionario: «armoniosa combina-
cion y sucesion de clausulas y de pausas o cortes en el lenguaje...». Dos
elementos, pues, se conjugan sobre una linea de sucesion temporal: clau-
sulas y pausas. Si intentamos aplicar esta nocion al desarrollo de un tipo
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de pelicula tan teatral como la que estamos estudiando, encontraremos
pronto que el ritmo fundamental del film viene dado por la sucesion de
escenas tal como éstas se entienden en teatro, es decir, cada una de las
partes en que intervienen unos mismos personajes. Esta sucesion de es-
cenas es lo que pretendemos reflejar en el grafico n° 1.

Ritmo fundamental (gréfico n° 1: «<ESCENAS»)
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Este primer grafico representa la frecuencia con que se producen los
cambios de escena, es decir, la duracion de las mismas. Se utilizan dos
magnitudes —metros de cinta y duracion en segundos— que son perfec-
tamente equivalentes al tratarse de un movimiento uniforme, por lo que
podria representarse también sobre una sola linea continua; pero he prefe-
rido una representacion gue permita visualizar mejor la oscilacion del
ritmo.

Resumiendo la informacién que nos proporciona este primer grafico,
obtenemos el siguiente esquema:

MUY LENTO NORMAL RAPIDO LENTO RAPIDO
70 metros 50 metros 35 metros 200 metros 25 metros
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Observamos, pues, que algo mas de dos tercios de la pelicula trans-
curre con un ritmo mas lento que lo normal, mientras que apenas una
tercera parte tiene ritmo medio o rapido. De todos modos, no debemos ade-
lantar conclusiones, porque este ritimo fundamental —dado por la sucesién
de las escenas— puede verse afectado por lo que llamaremos «ritmo plas-
tico» y por el movimiento que encierran en si las escenas mismas, como
veremos en los graficos siguientes.

Ritmo plastico (grédfico n.° 2: <ENCUADRES>»)
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La concepcion de la escena teatral se rompe en el lenguaje cinemato-
grafico mediante la utilizacién de los movimientos de camara y del en-
cuadre. La camara -—y, en consecuencia, el espectador— puede entrar en
la escena y captarla desde angulos de vista diferentes; por otra parte, el
objetivo puede ademas acomodar el campo de vision desde un encuadre
general hasta el mas minimo detalle. Haciendo uso de estas posibilidades,
el cine pronto consiguio que la division teatral en escenas tuviera que ser
sustituida por la divisién en «secuencias»; nocién ésta bastante indefinida,
pero sin duda mucho mas dinamica y flexible que su precedente teatral.
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En nuestros dias contamos con un punto de referencia bien a mano
para entender esta cuestion: las adaptaciones que se hacen para TV de
las obras teatrales. Normalmente el realizador de TV respeta la sucesion
de actos, los personajes, el lugar y hasta el tiempo de representacion; pero
no suele eludir el movimiento’de cdmara y una cierta variedad de encua-
dres. Solo alterando estos dos Gltimos factores se obtiene la impresion
inmediata de que el teatro en televisién no es !a simple trasposicidon de
las imagenes que percibiria un espectador desde su butaca en una sala
de teatro.

Sin embargo, el grafico nimero 2 nos muestra que el director del
«Don Juan Tenorio» no ha utilizado las posibilidades expresivas que ofrece
el cambio de encuadre. Sélo en la primera parte se observa algin cambio
de manera aislada y casi excepcional: dos fragmentos en encuadre ame-
ricano, un breve encuadre medio y dos brevisimos encuadres de detalle.
De todas maneras, cabe resaltar 'a utilizacion de! encuadre en detalle, que
sirve aqui para romper una escena larga y realzar uno de los puntos culmi-
nantes de la accidon (la declaracion amorosa del Tenorio a Dofa Inés). Po-
demos concluir de este gréafico que la utilizacion del encuadre no varia
practicamente nada el ritmo lento que habiamos observado en el grafico
anterior y no afecta al ritmo general de la pelicula, porque se mantiene
de ordinario el encuadre general y frontal.

El movimiento dentro de la escena (grédfico n° 3)

Existe otro aspecto —dificilmente mensurable, pero fundamental-— que
puede influir en el ritmo de la pelicula: lo que podriamos llamar grado de
movilidad o, lo que es lo mismo, la cantidad de movimiento que contiene
cada escena en si misma. Es evidente que dos escenas de la misma dura-
ci6én y tomadas con un mismo tipo de encuadre pueden ser una mas movida
y otra mas lenta, como también es evidente que este movimiento influye
de manera importante en lo que podriamos l[lamar ritmo global de la
pelicula. :

Representar la movilidad que se da dentro de una escena significaba
una gran dificultad, pues tal grado de movimiento ni es mensurable ni se
puede representar mediante unas coordenadas espacio-temporales. La so-
lucién que se me ha ocurrido es la de recurrir a una escala ponderal pura-
mente estimativa. En un eje se mantiene el desarroilo de la pelicula en
metros, como en los graficos anteriores, y sobre el otro se coloca esta
escala estimativa: «0» significa la inmovilidad o movimiento nulo, «5» equi-
vale a un movimiento medio o normal y «10» a un movimiento maximo.
Para establecer los valores en esta escala habria que utilizar un criterio
«razonable», que puede representar la media de los valores asignados por
varias personas. Esta es la solucion adoptada en el grafico n° 3.

Este tercer factor —el movimiento dentro de las escenas— conside-
rado para establecer el ritmo, nos confirma y aun aumenta la lentitud del
film. S6lo una sexta parte de la pelicula contiene movimiento que se pueda
considerar superior al normal, mientras el resto de la cinta muestra un
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movimiento medio o, muchas veces, escaso. Se destacan dos breves mo-
mentos de gran movilidad, que coinciden con dos luchas a espada situadas
al final de la primera y de la segunda parte.

En definitiva, un ritmo lento en general, acelerado en breves ocasio-
nes por el movimiento de los personajes en escena.
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lll. CONCLUSIONES

1. E! hecho de que la pelicula se desarrolle segln la concepcion tea-
tral de actos y escenas es el indice mas claro de que estd concebida como
teatro filmado, puesto que el lenguaje del cine se debe articular sobre
bases diferentes (planos-secuencias). Esta pelicula ha renunciado a la
fluidez y variedad en el desarrollo de la accidn, para cefiirse a una accion
encorsetada dentro de las condiciones propias de la representacion teatral.
Dicho de otra manera: el director no ha pretendido contar la historia del
Tenorio «en cine», sino pasar a la pantalla una representacién de la obra
dramaética de Zorrilla. '

2. La concepcion del lugar en la pelicula también obedece a la de
«escenario» teatral. Se ha respetado totalmente la sucesion de los lugares
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donde transcurre la accion; pero més aun, se ha mantenido la utilizacion
de estos lugares como espacio escénico abierto por un solo lado a la vista
del espectador. La camara no va a buscar a los personajes alli donde estan,
sino que espera que éstos entren en su campd de vision, que entren en
escena.

Hay que anotar dos escenas en las que el film se aparta del escenario
previsto para el teatro; las dos pertenecen a la segunda parte, al final ya
de la cinta. Se trata de la lucha y muerte de D. Juan a manos del capitan
Centellas y de la escena final, que se plantea como una vision en el lecho
de muerte. De todos modos, estas excepciones no obedecen a la idea
de agilizar la pelicula, sino de aclarar las cosas para un espectador que
no podia oir directamente el didlogo de los actores y que por tanto dificil-
mente podia entender que Don Juan habia muerto ya cuando se desarrolia
la escena de desenlace. En definitiva, se aparta del teatro sélo un mo-
mento con el fin de aclarar con la imagen algo que resultaba fundamental
y que en la obra se aclaraba mediante la palabra.

Haberse limitado a! espacio teatral supone también renunciar casi a
toda toma de exteriores (sélo estaba previsto uno en el acto segundo de
la primera parte) y no incluir otras secuencias, como podian ser, por ejem-
plo, del carnaval por las calles, del jardin del convento o de las barcas
por ‘el rio. Por otra parte, si la camara no sale a la calle, tampoco tiene
posibilidad de «encontrarse» con otros personajes fuera de los que cons-
tituyen el ndcleo cerrado de la obra dramética. El escaso nimero de actores
€s una caracteristica de este film: muy rara vez hay en pantalla mas de
cuatro personajes.

3. El cine cuenta con recursos que rompen por completo la division
en escenas y la rigida localizacion espacial: Se trata de recursos tan sim-
ples como el movimiento de cémara o el encuadre y, dentro ya de una
concepcion mas completa, las ilimitadas posibilidades que ofrece el mon-
taje. Pues bien, en esta pelicula el uso de estos recursos es mucho més
limitado de lo que era habitual en la época: la cdmara no se mueve apenas,
sino que normalmente permanece fija en la boca del escenario. Sélo se
juega parcamente con el enfoque, utilizando algunas veces el encuadre
americano y una sola vez, en un momento ciertamente oportuno, el en-
cuadre de detalle,

4. De la comparacion entre la duracion de la pelicula y la de la obra
teatral se obtienen las siguientes conclusiones :

a) La pelicula reduce la duracién aproximadamente a la octava parte
de la representacion teatral: de algo mas de dos horas en teatro se pasa
a poco mas de quince minutos en cine.

b) En la primera parte se observa una proporcionalidad perfecta en-
tre los cuatro actos de la version teatral y los cuatro correspondientes de
la versién cinematografica: en cine cada acto viene a durar casi exacta-

1. Siempre que hacemos referencias en este apartado a la duracion de la pelicula
o a la duracién de algin acto, nos referimos sélo a la duracién estricta de la imagen, pues
no disponemos de los rdtulos originales y, por tanto, nos es imposible calcular su
duracion.
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mente la décima parte de su duracion en el teatro. El total en cine de esta
primera parte es de unos nueve minutos, frente a los noventa minutos
aproximados de la representacion en teatro.

€) En cambio, en la segunda parte de la obra se rompe esta propor-
cion y se tiende a alargar la version cinematografica, de manera que en
conjunto representa ésta la quinta parte de la duracién teatral: unos ocho
minutos de proyeccion frente a unos cuarenta minutos de representacion.

d) Se ve que el criterio utilizado ha sido el de suprimir las. escenas
secundarias de caracter explicativo para resaltar las que tienen mas ac-
cién, las méas efectistas o las méas populares.

5. El ritmo de la pelicula resulta en general bastante lento y viene
dado bésicamente por los mismos factores que determinarian el ritmo
de la representacion teatral: cambios de escenas y movimiento dentro de
ellas. Las posibilidades que ofrece el ienguaje filmico para marcar el ritmo
mediante movimiento de cdmara y encuadres estén tan escasamente uti-
lizadas que practicamente no afectan al ritmo de conjunto del film.

A pesar de que la ténica dominante es la del ritmo lento, constatamos
que hay tres zonas de la pelicula donde se produce una notable acelera-
cién y que estas subidas del ritmo estan bien distribuidas: una, hacia la
mitad de la primera parte (escenas ante la casa de Dofa Ana de Pantoja);
otra, al final de la primera parte (D. Juan se enfrenta a D. Gonzalo y a
D. Luis Mejias y les da muerte); y la udltima, al final de la pelicula (muerte
de D. Juan y desenlace de la obra).

Del andlisis del ritmo venimos a parar a lo mismo que ya hemos dicho
varias veces: se trata de teatro filmado, utilizdndose muy poco los recursos
propiamente cinematograficos; la cdmara actGa como simple espectador.
inmovil.

Finalmente, una palabra sobre el método de analisis utilizado. Es un
método que estd concebido para el analisis de un determinado tipo de
peliculas: las versiones de obras teatrales hechas durante las tres prime-
ras décadas de la historia del cine. Por otra parte, obedece al propdsito
de conseguir unos datos sobre los que establecer comparaciones, de modo
que se puedan comprobar variantes de estilo entre diferentes directores
y aun entre diferentes épocas de un mismo autor (siempre dentro de un
mismo tipo de peliculas). En dltima instancia, lo que pretendemos es acer-
carnos con cierta objetividad a los primeros pasos del lenguaje cinema-
tografico, al momento del despegue de otros géneros afines, para buscar
lo que puede ser los elementos y estructuras elementales de este joven
y vigoroso medio de expresion.
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