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Resumen

El presente articulo propone el estudio de
Pontevedra, cuna de Colén, primera pelicula
en color de la historia de la cinematografia
espafiola. Dirigida por Enrique Barreiro,
ha sido restaurada recientemente por la
Filmoteca Espafiola. La pelicula de Barrei-
ro pretende demostrar el origen gallego de
Cristébal Colon, situandolo en Pontevedra.
Los objetivos propuestos para esta investiga-
cién buscan situar a la pelicula y a su autor
en un contexto histérico, social y cultural
concretos, determinando su contribucion al
lenguaje filmico y al cine en color en Euro-
pa y Espafa. Para ello, se ha utilizado una

metodologfa cualitativa analitica e interactiva.

537 - mhjournal.or

Ademas de la investigacién bibliografica sobre el cine de Barreiro y su contextualizacién
en el panorama cinematografico europeo, el articulo incluye entrevistas a la restauradora
cinematografica Marian del Egido —la cual nos aporta informacién especifica sobre la
restauracion llevada a cabo por la Filmoteca Espafiola—, el compositor Hugo Alonso y los
investigadores Julian Franco Lorenzana, Pedro Joaquin y Jean Claude Seguin.
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Abstract

This paper analyzes the first color motion
picture film in Spanish cinema Ponteve-
dra, cuna de Colén (1927), directed by the
filmmaker Enrique Barreiro. Recently re-
stored by Filmoteca Espafiola, Barreiro’s
film is a historic documentary biopic that
claims the Galician origins of Christo-
pher Columbus. The present study aims
to contextualize the film in its historical,
social and cultural period, addressing its
contribution to the cinematic language
and the color photographic film technol-
ogy in both Europe and Spain. In addition
to this research, the article includes inter-

views with the film restorer Marian del Egido —who provides specific details about Pon-

tevedra, cuna de Colén restoration—, the music composer Hugo Alonso, and the scholars

Julidn Franco Lorenzana, Pedro Joaquin and Jean Claude Seguin.
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1. Introduccion

De las invenciones tecnoldgicas producidas entre los siglos diecinueve y veinte que
revolucionaron el panorama social y cultural europeo, fue la del cine una de las mas
relevantes; no s6lo por lo que supuso para el publico de su tiempo la posibilidad de
visionar imagenes en movimiento, sino en el dmbito artistico y en la sociedad de ma-
sas, convirtiéndose en la forma de ocio preferida por la ciudadanfa. Su importancia
y desarrollo ha llegado hasta nuestros dias, siendo necesario su estudio cientifico y
patrimonial para comprender su origen, evolucién y futuro.

Entre los hitos histéricos principales del cine, destaca la proyeccién secuencial de
fotogramas provocando la ilusién de movimiento real, la sincronizacién de imagen y
sonido o la incorporacién del color a la propia pelicula. Si bien dichos descubrimien-
tos acontecieron progresivamente, dejando entre ellos una espacialidad de décadas,
su implementacién también varié dependiendo del lugar geografico. El tercer hito
mencionado supuso un cierre de circulo imprescindible en la imagen completa que
actualmente tenemos del cine, poseyendo una relevancia especial por ser al que ma-
yor esfuerzo dedicaron cientificos, técnicos y creadores de diferentes pafses, incluido
Espafia.

Esta investigaciéon propone reivindicar una parte de la historia del cine espafiol es-
casamente estudiada: el desarrollo de sistemas que posibilitaran la implantaciéon de
peliculas en color. Para ello, se ha escogido un autor y una obra representativos del
contexto referido: Enrique Barreiro y su pelicula Pontevedra, cuna de Coldn (1927). Segui-
damente, se han establecido unos objetivos a alcanzar: identificar los antecedentes del
periodo analizado —los origenes técnicos del cine y su desarrollo hasta la época y en el
marco geografico analizados—, reconstruir las circunstancias personales del autor y de
su contexto —buscando entender las razones que le movieron a concebir los diferentes
sistemas de color que aplicaria a sus peliculas—, detectar las principales caracteristicas
que otorgan importancia a la pelicula analizada y valorar su proceso de restauracién
por parte de la Filmoteca Espafola.

El problema de investigacién-radica en la necesidad de arrojar luz en torno a la etapa
del desarrollo del cine en color en Espafia —decisivo para comprender las circunstan-
cias que llevaron a su implantacién—. A pesar de su importancia, las investigaciones
han sido escasas y poco aclaratorias. No obstante, en las tltimas décadas se ha aprecia-
do un cambio de tendencia, impulsado por profesionales del ambito cientifico, técnico
o histérico que se han volcado en recuperar esta etapa, su metodologia e innovaciones.

Asi, por ejemplo, Alfonso del Amo —antiguo Jefe de restauraciéon e investigacion de
fondos filmicos de la Filmoteca Espafiola—, ha realizado importantes investigaciones
en torno al estudio de materiales filmicos —incluyendo el color— a fin de afrontar su
preservacion y restauracion. Articulos como Estructuras para la preservacion cultural de la
cinematografia fotogquimica (del Amo, 2015) o La conservacion cultnral del patrimonio cinemato-



grdfico y la investigacion cientifica (del Amo, 2000) resultan fundamentales para el estudio y
tratamiento actual de materiales filmicos por parte de investigadores actuales. Asi mis-
mo, los trabajos llevados a cabo por el investigador y restaurador Luciano Berriatia
en el estudio y recuperacién de diversas peliculas del periodo silente —concretamente,
en el estudio de los materiales fisicos y quimicos en aspectos como su tintado y tefiido
original— representan todo un hito y un modelo a seguir para futuras restauraciones.
Es el caso, por ejemplo, de su trabajo Los negativos de exportacion en el cine mudo (Berria-
tda, 1999). De esta forma, no sélo se ha llegado a reconstruir lo mas fielmente posible
determinados sistemas de color como el propuesto por Barreiro, sino que se han ma-

terializado en la restauracion de piezas como la que aqui se estudia.

Cada uno de estos ejemplos ha servido para fijar una hipétesis con la que dar inicio a
esta investigacion: en el cine espafiol de las primeras décadas del siglo veinte existié un

interés por desarrollar e implantar sistemas propios de coloreado de peliculas.

Por todo ello, este articulo establece un estudio de los diferentes momentos por los
que discurrié el cinematégrafo en Europa, hasta llegar al descubrimiento del color. Asf
mismo, se especifica cémo estos avances se reflejaron en el caso espafiol, concretan-
dose en la figura de Barreiro por su trascendencia técnica y artistica en relacién con los
estudios del color en el cine. Tras llevar a cabo una investigacién sobre su trayectoria
profesional en este campo —centrando finalmente su estudio en la pelicula Pontevedra,
cuna de Coldn, por ser considerada la primera filmacién espafiola hecha en color—, se
efectuara un recorrido del proceso de la recuperacién de la pelicula realizado recien-

temente por la Filmoteca Espafola.
2. Metodologia

Para la elaboracién del presente texto se ha optado por un enfoque metodolégico de
investigaciéon que se define, dentro de las modalidades existentes, como cualitativo
segun Taylor (1987, pp. 19-22). En este sentido, se busca comprender las causas de
los fenémenos histéricos, sociales y culturales, tratando de aportar, desde su analisis
actual, un punto de vista innovador. Enriquecer el estado de la cuestiéon existente,
proponiendo nuevas férmulas que permitan progresar en diferentes ambitos de in-

vestigacion.

Entre los periodos o hitos histéricos escogidos, se incluye el de los antecedentes
del cine o “precine”. Su punto de partida se enclava en 1824, afio del primer avance
cientifico que condujo al desarrollo del cine; en él, Peter Mark Roget demuestra que
el ojo humano retiene las imagenes una fracciéon de segundo tras dejar de tenerlas
delante (Roget, 1825, p. 19). El afio de cierre de este periodo (1895) corresponde al de
la primera proyeccién filmica publica por parte de los hermanos Lumiere. El siguiente
periodo escogido abarca desde 1895 —afio de la primera proyeccién publica de los her-
manos Lumiere— hasta 1927 —cuando se estrena el primer film sonoro— (Arce, 2009,
p. 627). Como consecuencia, se analizardn las tres primeras décadas de existencia del

séptimo arte, los procesos de restauracion filmicos de peliculas pertenecientes al cita-



do periodo o el estudio del cine espafiol de la etapa silente, incluyendo los nombres de

quienes ayudaron a su progreso artistico y técnico.

Al ser necesario un tipo de analisis documental, se ha optado por una investigaciéon
cualitativa analitica. Un proceso en base a revisiéon bibliografica, donde el nucleo de
presentaciéon de los resultados posee una importante base documental. Se ha procura-
do realizar una recopilaciéon exhaustiva de todas las épocas en relacion a las tematicas
tratadas, reuniéndose un profuso listado bibliografico que transcurre desde los prime-
ros libros publicados de patrimonio filmico espafiol hasta las ultimas publicaciones
sobre recuperaciones como la de Pontevedra, cuna de Coldn. Ello ha incluido busqueda
de documentacién en-papel o digital en bibliotecas o hemerotecas, incluyendo libros
relacionados con el objeto de estudio y articulos de revistas cientificas o periddicos.

También se han tenido en cuenta otros soportes, como el audiovisual o sonoro.

Asi mismo, se han efectuado diferentes analisis de tipo cualitativo interactivo recaban-
do informacién uatil. Principalmente, se ha empleado el formato de entrevista semies-
tructurada, analizandose los resultados cualitativamente e integrandolos en el cuerpo
del articulo. De esta forma, se llevo a cabo la toma de contacto con determinados
profesionales citados en la investigacién, como Jean-Claude Seguin, Marian del Egido,
Hugo Alonso, Julidn Franco Lorenzana, o Pedro Joaquin del Rey. Estos contribuyeron

a la inclusién de datos enriquecedores para esta investigacion.

En el caso de Jean-Claude Seguin, se obtuvo informacién relevante respecto de los
origenes del cine en Espafia a través de la llegada del cinematégrafo de los Lumiere;
las contribuciones de Marian del Egido fueron decisivas para comprender de forma
mas completa el proceso de restauracion de Pontevedra, cuna de Colin; Hugo Alonso
aporté datos sobre su percepciéon de la pelicula como creador multidisciplinar, asf
como de su traduccién sonora para la version restaurada de la Filmoteca Espafiola; Ju-
lian Franco Lorenzana revel6 informacién fundamental para comprender, desde una
perspectiva contemporanea, la importancia de la preservacién del patrimonio filmico
primigenio; Pedro Joaquin del Rey dio informacién detallada de su labor de recupe-
racién y difusién del cine silente en Espafia, coordinando la plataforma de Sombras
Recobradas entre 2004 y 2015.

Cada aportacién ha sido de gran ayuda para enriquecer un trabajo fragmentario y
heterogéneo, como lo es el tema de esta investigacién. Cine, investigacidén patrimonio,
color y tecnologia se funden para componer ese puzle tnico que es Pontevedra, cuna de

Colin.

3. Resultados

Como sintesis de los hallazgos obtenidos durante esta investigacion, se exponen los

siguientes, expresados siguiendo un orden cronolégico:

1°- El color resulté uno de los factores clave en el desarrollo del cine durante sus



tres primeras décadas de existencia, unido a otros igualmente relevantes como el del
sonido.

2°- En Espafia, la evoluciéon del cine tuvo desde sus inicios —con la llegada del cine
de los Lumiere y con la realizacién de las primeras peliculas espafiolas realizadas por
Alexandre Promio— un claro paralelismo con el desarrollo en otros lugares europeos,
pues tanto los primeros experimentos sonoros como de color se llevaron a cabo con

un conocimiento preciso de otros sistemas propuestos en estos paises.

3°- Enrique Barreiro destaca como el principal impulsor del cine en color en Espafia,
pues no sélo se dedicé a la invencién de patentes con las que conseguirlo sino que
realizé diferentes filmes aplicando sus propios sistemas técnicos. En este sentido, sus
exitosos resultados no obtuvieron el reconocimiento merecido, siendo eclipsados por

los de otros creadores extranjeros.

4°- Pontevedra cuna de Coldn, esta considerada como la primera pelicula en color espafio-
la, realizada por Barreiro en 1927 con sus propios sistemas de técnica de coloreado de
celuloide. Su recuperacion y reestreno por parte de la Filmoteca Espafiola ha supuesto
todo un trabajo de investigacién, preservacion y restauracion que ha devuelto a la

pelicula la apariencia mas aproximada que tuvo en su tiempo.

5°- Actualmente, instituciones como la Filmoteca Espafiola estan realizando una im-
portante labor de recuperaciéon de peliculas pertenecientes a las primeras décadas del
séptimo arte, no solo localizandolas y restaurdandolas, sino documentando su proceso

de creacién, técnicas y materiales empleados en su produccién y proyeccién.
4. Discusion

A continuacién, se presenta el desarrollo central de la investigacién llevada a cabo,
buscando responder a las metas planteadas a su inicio.

4.1. La invencion del cine cromatico, estudio primordial de
la era tecnoldgica

Si bien el siglo veinte puede definirse como la gran centuria de los avances tecnold-
gicos, desde un punto de vista histérico y técnico el séptimo arte ha resultado fun-
damental en la aportacién de diferentes invenciones que han contribuido a dicha de-
finicién. No es casual que una de las primeras peliculas filmadas fuese la llegada de
un tren a una estacion, pues precisamente la invencién del motor a vapor dio inicio
a “toda una serie de inventos que propiciarian la aparicién de la primera camara ci-
nematografica” (Lorenzana, 2012). Desde la creacién de la imprenta, la civilizacién
occidental no habia experimentado un avance tan gigantesco en el dmbito de la comu-

nicacion y de su difusion.



Previo al invento del cine, tuvieron lugar una serie de experimentos e invenciones que
explicarfan su proceso de gestaciéon. De hecho, podria referirse al s. XVIII, cuando
Isaac Newton realiza una serie de investigaciones interesado en el estudio de la per-
sistencia retiniana. No obstante, serfa en 1824 cuando Peter Mark Roget demuestre
que, tras observarse una imagen, ésta continua latente en la retina y en el cerebro unos
instantes (Roget, 1825, p. 19).

Durante ese siglo y el anterior, los avances de la Revolucién Industrial permitieron
desarrollar iniciativas dentro del ambito cientifico, tecnolégico y cultural, destinadas a
demostrar la posibilidad de representar la imagen en movimiento. Diversos inventos
enmarcados en un tipo de espectdculos visuales —los cicloramas, la linterna magica o
las fantasmagorias—recreaban esta ilusién de realidad animada captada y encerrada en
diferentes dispositivos (Frutos, 1996). Con la realizacién de la primera fotografia de
Niépce en 1822 (Barthes, 2010, pp. 99-101), se dio definitivamente el paso hacia la

creacién del primer cinematégrafo.

En esta etapa denominada como precinematografica, Etienne-Jules Marey inventa su
fusil fotografico (Sadoul, 2004, p. 7), capaz de obtener series de doce fotografias con
un solo disparo. Denominadas cronofotografias, estas progresiones fotograficas eran
proyectadas en sucesion creando la sensacién de imagenes animadas. Una ilusién 6pti-
ca causada por el fenémeno fisiolégico de persistencia retiniana o fenémeno Phi, que
impide al ojo identificar el paso de un fotograma a otro.

Otro de los hitos serfa el del acompafiamiento del sonido con las imagenes en movi-
miento, oficializindose en la pelicula E/ cantor de jazz (The Jazz Singer, Alan Crosland,
1927), tras distintos intentos de protosonoridad previos, como los que llevé a cabo
Edison en 1894 sincronizando su fonégrafo y quinetoscopio, Léon Gaumont con sus
Phonoscenes (1902) o Alan Crosland en su famoso Don Juan (1926) (Arce, 2009, p.
627).

No obstante, seria la posibilidad de mostrar imagenes en color lo que terminé por
completar la gran escalada de avances, materializaindose en la que esta considerada
como la primera pelicula completa con este sistema, Flowers and Trees (Burt Gillett,
1932), film animado producido por Walt Disney (Finch, 2011, p. 64). Previamen-
te existieron otros intentos de color destinados a hacer mas atractivo el visionado,
mediante recursos como los tefiidos, virados, estarcidos (Egido y Rellan, 2020) o el
coloreado a mano de los fotogramas (Fernandez Cuenca, 1972, pp. 40-42). Ademas,
diferentes inventores idearfan diversas patentes en las primeras décadas de siglo, cuyas
limitaciones y carencias técnicas condicionaban las posibilidades expresivas. Entre
éstas, destacan el Kinemacolor de George Albert Smith o el Technicolor bicromaético
de Helbert T. Kalmus (Nogueira, 2020).



4.2. Enrique Barreiro, pionero espaniol del cine en color

En Espafa, la cronologia de estos avances irfa a la zaga de paises como Francia o
Estados Unidos. A la vez que los Hermanos Lumiere realizaban sus primeras peliculas
en Francia, enviaron a Alexander Promio a la peninsula con el fin de rodar algunas
peliculas (Fernandez Cuenca, 1959, pp. 7-9), siendo consideradas las primeras rodadas
en Espafia (Seguin, 2000).

Debido a la importancia que esta etapa tuvo para el desarrollo del cine en Espafia,
ademas de la consulta bibliografica sobre las circunstancias histéricas, sociales y cul-
turales, se contacté con Jean-Claude Seguin, profesor de la Universidad Lumicre en
Lyon e investigador especializado en este periodo histérico. Gracias a la informacion
aportada, se pudo confirmar durante el desarrollo de este articulo que las peliculas de
Promio son consideradas las primeras realizadas en Espafia.

Las investigaciones de Seguin resultan cruciales, desmentiéndose que Francis Dou-
blier realizase otras peliculas en Espafia previamente a Promio. Asi mismo, se ha
precisado la fecha de la estancia de este dltimo en Espafia para filmar las pelicu-
las. En palabras propias de Seguin ofrecidas para este articulo: “Francisque (alias
Francis) Doublier sdlo estuvo en Esparia (en una fecha por ahora indeterminada)
posteriormente a Alexandre Promio. En cuanto a la estancia de Promio en Espaiia,
actualmente, y segun las ultimas investigaciones que tengo hechas, se tienen que situar
entre el ultimo tercio del mes de mayo y mediados de junio. De momento, no se sabe
si volvié después a Espafia”.

Respecto a la primera pelicula sonora, serfan dos las que se disputarfan este titulo: Pazn,
amory toros de Florian Rey y E/ misterio de la Puerta del So/ de Francisco Elias, realizadas
en 1929, sincronizando imagen y sonido (Sanchez Vidal, 1991, pp. 113-117). Ese mis-
mo afio Espafia asistirfa a la primera proyeccién de cine sonoro, La cancion de Paris (La
Chanson de Paris, Richard Wallace, 1929), protagonizada por el actor y cantante Maurice
Chevalier (Heinink y Dickson, 1990, p. 20).

Asi mismo, en el afio 2010 Agustin Tena localizé en la Biblioteca del Congreso de
los Estados Unidos una pelicula de 1923 dirigida y sonorizada por Alexander Lee De
Forest, segun su sistema Phonofilm (Fernandez Colorado, 1995, pp. 107-115). En ella,
podia verse a Concha Piquer diversas canciones, siendo la primera pelicula sonora que
protagoniz6 una actriz y cantante espafiola.

Sin embargo, para hablar del primer film en color espafiol habria que referirse obli-
gatoriamente a Enrique Barreiro, con su film y a Pontevedra, cuna de Colin, realizado en
1927.

Barreiro dedicé sus esfuerzos a buscar y perfeccionar diferentes sistemas que permi-
tiesen visualizar las peliculas en toda su gama cromatica. No obstante, ademas de es-
tudiar la tecnologia en relacién con el cromatismo, también realizé peliculas artisticas
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experimentales, como la que se estudia en este articulo.

La profesionalizacién filmica de Barreiro se encuentra ya en sus origenes, siendo hijo
del fotégrafo Ramén Barreiro Barcala. Como su hermano Ramén, pronto mostrard
interés por el oficio del padre, heredando su estudio fotogrifico en el centro de Pon-
tevedra'. Enrique comienza a investigar posibilidades de mejora en la técnica fotogra-
fica, creando en 1918 su propia patente de estampacién y disefiando un sistema de
placas autocromas a imagen del ideado por la casa Lumiere.

Figura 1. Entrevista de Modesto Rivas a Enrique Barreiro. E/ Pueblo Gallego: rotativo de la
manana, Afio TV, Numero 1000, 20 de abril de 1927.

En sus primeros ensayos con el color, utiliz6 el método tricomdtico, empleado en casi to-
dos los procedimientos de fotografia de colores. Debido-en su mayor parte a los franceses
Louis Arthur Ducos du Hauron? y Edmond Bequeret’, era tan antiguo como los inicios
de la fotograffa (Rivas Villanueva, 1927). Como transicion légica, seguidamente mostrard
su interés hacia el cine, ideando un primer método consistente en tomar sobre la pelicula
cinematogrifica “sucesivamente y en orden alterno, fotografias seleccionadas a través de
filtros complementarios, rojos, verdes y violetas; por lo que al correrse la cinta en el aparato
proyector, reconstitufan la escena en sus colores naturales” (Villanueva, 1927).

! Para la recabacion de datos sobre Barreiro, ha resultado fundamental el hallazgo
el ; lizad Mod Rivas Vill [fig, 1]
2p; francés de la f i 1

*Cientifico francés que realiz6 la que esta considerada como primera fotografia en
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Tras presentarlo al director de la casa Kodak en Madrid, el sistema fue rechazado por
presentar en la practica problemas técnicos ligados al fendmeno de persistencia retiniana
(Rivas Villanueva, 1927).

En 1924 inventa un procedimiento para obtener “colores naturales” en las peliculas, pre-
sentandolo un afio después; a fin de obtener su homologacion oficial ante el ministerio de

Trabajo, Comercio en Industria de Madrid. Denominado Perfeccionamiento en la cinematografia
a colores naturales [fig. 2], se obtendrfa utilizando los colores carmin y azul-verdoso, reempla-
zando al rojo-anaranjado y al amarillo-verde utilizados en otros procedimientos a bicolor.
La imagen se capturaba mediante un filtro rotatorio de dos colores en el negativo; tras el
revelado de la pelicula, se tefifan los fotogramas alternativamente para que, reproducién-
dose a una velocidad adecuada, el resultado quedase mezclado épticamente mediante la

persistencia de la retina.

Figura 2. Graficos explicativos de la Memoria descriptiva de la patente de Enrique Barrei-

ro “Perfeccionamientos en la cinematografia a colores naturales”. 14 de abril de 1925.

Con el fin de probar su nuevo sistema, el técnico y cineasta gallego rodarfa con su herma-
no distintos films en Pontevedra, presentindose el mismo afo de 1925 con gran éxito de
publico y critica. Asi mismo, realizarfa la primera parte del film aqui estudiado. Tras dar
a conocer su técnica en diversos puntos de Espafa -y Francia —llega hasta Paris—, sigue
buscando perfeccionarlo mediante la creacién de aparatos, como aquel capaz de teflir las
propias peliculas (Rivas Villanueva, 1927).

Barreiro utiliza una tdnica cinta en su sistema, lo que no sucedfa con otros que empleaban
dos o mas para lograr el efecto del colorido. Ello facilitaba en el sentido practico y temporal
la preparacion de la cinta, empleandose los mismos aparatos para filmarla y proyectarla que
con una pelicula normal; ademas, la obtencién de la pelicula en colores segun este método
tenfa el mismo coste que las de blanco y negro. Fue en este tiempo cuando filma de la se-

gunda parte del documental®.

*La entrevista de Modesto Rivas concluye informando que Barreiro “estd terminando
una pelicula en dos partes titulada Pontevedra cuna de Colén |[...] cuyo pedido le fue
hecho desde Méjico, pero antes de enviarla a América, la proyectara en los cines galle-

gos”... (Rivas Villanueva, 1927)
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Hasta ese momento, los procedimientos técnicos partian sin excepcion de descomponer la
luz blanca en haces de luz de colores, siendo los colores primarios —azul, rojo y verde— los
que se proyectarian por parejas para fundirse a la vez (Lopez Pifieiro, 2020), reconstruyendo
la luz blanca. Se trata de una sintesis aditiva, mientras que si lo que se unen son tintes de

color sobre una superficie blanca o transparente, se obtiene una sintesis sustractiva.

El sistema de Barreiro denominado “perfeccionamiento en la cinematografia a colores na-
turales”, sera un sistema aditivo de idénticas caracteristicas al conocido como Kinemacolor,
presentado en 1911. Como diferencia, el de Barreiro no tefifa los fotogramas sino que
utilizaba el sistema rotatorio descrito (Egido y Rellan, 2020).

Como resulta imposible que Barreiro conociese tal precedente, es de suponer que llegd a
esta conclusiéon por sf mismo, aumentando su valor como pionero y autodidacta, al igual
que otros previos como Segundo de Chomén o Fructuoso Gelabert (Caparrés Lera, 1992),
o como José Val del Omar posteriormente (Gubern, 2004). Con ellos compartira el espiritu
inquieto y la carencia de medios materiales o econdémicos, fabricando sus propias herra-
mientas y aparatos logrando alcanzar los fines que se propusieron, tanto técnicos-como
filmicos (Rivas Villanueva, 1927).

No obstante, los intereses de la sociedad de su tiempo impedirfan dar el valor justo a sus
descubrimientos y progresos, rémora que en las tltimas décadas comienza a solventarse con

la recuperacién de su legado.

En 1941 Barreiro patenta el sistema Yuxtacolor, consistente en “un filtro integrado en el
negativo compuesto por hilos microscépicos coloreados y yuxtapuestos” (Lopez Pifieiro,
2020). Posteriormente, los positivos se obtendrian con “un contratipo o duplicado del ne-
gativo”, donde cada fotograma “se desdoblaba en tres reducidos a un sexto de su tamafio”,
ocupando en su conjunto “una mitad longitudinal del fotograma normal, idénticos al origi-
nal pero de distinta seleccién de color” (Lépez Pifieiro, 2020).

Tras solicitar ayuda econdmica a las instituciones de la época, el Sindicato Nacional del
Espectaculo le concedié un crédito de 750.000 pesetas. En esta década los cineastas Daniel
Aragonés y Antonio Pujol presentarian su film En un rincon de Espaia (1948), primero en el
uso de una serie en colores empleando el sistema Cinefotocolor (1946).

4.3. Pontevedra, cuna de Colén. La primera “pelicula [de
tesis]” en color

Noventa y tres afios después de su produccién, gran parte del piblico-ha tenido oportu-
nidad de conocer Pontevedra, cuna de Colén, disfrutando de una calidad muy similar a la que

debid tener en su tiempo, gracias a una importante labor de restauracion.

A juicio de Alfonso del Amo, “el Gnico concepto posible de restauraciéon en el ambito
cultural es volver al original”. Esto puede realizarse de diversa formas: dependiendo de la

medida en que se conoce el original a través de toda la informacién posible o, si se descono-



ce como fue el film original, haciéndose uso del material del que se partes. En ningan caso

“inventando” (Lorenzana, 2012).

La importancia de la pelicula de Barreiro es conocida y valorada desde el momento en que
el Centro Galego de Artes da Imaxe-Filmoteca de Galicia (CGALI) adquiere el fondo al hijo
de Enrique Barreiro, cediendo los nitratos de la coleccién Barreiro a la Filmoteca Espafiola
por disponer de unas instalaciones adecuadas para su mejor conservacién. En palabras de

Marian del Egido, concedidas durante el proceso de este articulo:

La colaboracién entre las filmotecas es constate y habitual. Todas trabajamos
para recuperar, conservar y difundir el patrimonio audiovisual espafiol. La pre-
sencia de filmotecas en diferentes comunidades auténomas o ayuntamientos

fortalece esa red de proteccidn y nos enriquece institucional y profesionalmente.

Figura 3. Fotograma que muestra la estatua pontevedresa de Colén en Pontevedra, cuna de
Colén. 1927.

Originalmente, Pontevedra, cuna de Coldn tendria dos versiones, una de 1927 y otra de 1930. La
segunda buscarfa mejorar la primera —con cuyo resultado artistico-técnico Barreiro no quedd
muy conforme— mediante su sistema de coloreado Bicrom, “pelicula sensible bicolot”. Una
y otra setfan la primera y segunda parte del diptico, con similar duracién. La segunda era la
unica version conocida de las dos hasta la fecha, mientras que la primera ha sido presentada

por la Filmoteca Espafiola en primicia.

Pontevedra, cuna de Colon no sélo destaca como la primera pelicula espafiola en colot, sino
también por su valor como film de investigacién y por su poética. Esta original conjuncién
de factores resulta unica, aportandole un triple valor. El subtitulo del film informa de las in-
tenciones de su creador: “Demostracion grafica documentada en dos partes”. Los conceptos
de “ilustraciéon”, “grafica” y “documental” aluden a las caracteristicas Gnicas mencionadas,
pues la pelicula trata de ofrecer de forma didactica una hipdtesis, valiéndose de las imagenes
en color y haciendo uso del formato de “documento”.

Como apunta el cineasta Ledn Siminiani (2020), se trata de una “pelicula de tesis” que intenta



demostrar el origen pontevedrés de Cristébal Colén [fig. 3]. El propio titulo lo afirma. Para
ello, Barreiro se basard en los argumentos del historiador Celso Garcia de la Riega (1914),
quien niega las raices genovesas de Coldn, asi como de los aportados por Prudencio Otero
Sanchez, autor de Espaiia, patria de Colén (1922) que llegara a ser asesor literario del filme —
como muestran sus intertitulos iniciales—. El afan demostrativo sera tal que el final del film

1

concluira rotundamente: “jColén es Gallego

Para llevar a cabo su afan didactico, Barreiro se valdrd de intertitulos explicativos y recursos
técnicos o trucajes. El fundido de imagenes recalcando aspectos literarios, como las inscrip-
ciones en piedra que el tiempo ha erosionado, dificultando su legibilidad. Su transformacién
en dibujo esquematico o la animacién de las letras —mostrando un proceso de escritura

magico— raramente aparece en peliculas de este tipo [fig. 4].

Figura 4. Fotograma donde se observa uno de los mapas dibujados en Pontevedra, cuna de
Colon. 1927.

Barreiro expone en la primera parte de la pelicula una serie de argumentos con los que de-
mostrar su teorfa, apoyandose en imagenes donde estas pruebas —la presencia, por ejemplo,
del apellido histérico “Colén” en la regién— pueden constatarse: manuscritos oficiales, un
muro en la iglesia de Santa Marfa, un crucero en el entorno de una casa ruinosa en Por-
to-Santo donde “la tradicién dice” que nacié Colén. Estas pruebas, casi criminoldgicas, re-
fieren a una investigacion rigurosa; a su vez, presentando evidencias pertenecientes al ambito
legendario, su narracién recuerda a un conjunto de pesquisas detectivescas, transportando-

nos a una narracion novelada.

Una de las partes del discurso filmico de Barreiro donde puede advertirse un mayor pulso
estético es en el didlogo o alternancia entre las imagenes de mapas geograficos y panoramicas
de diferentes paisajes pontevedreses. Como si el autor buscase adentrarse en un viaje mariti-
mo donde cada lugar dibujado cartograficamente queda después expuesto en la representa-
ci6én de sus mejores vistas filmadas a pie de barca —desde fuera—, al mas puro estilo Lumiere
[fig. 5]. Dichas iméagenes, que dan preponderancia al escenario sobre sus habitantes, destacan
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por su colorido. La percepcion actual es bien distinta a la que pudo extraer el piblico de la
época, empezando porque esta vision presente no deja de ser una reconstruccién o aproxi-

macién lo mas fiel posible de la original.

Figura 5. Plano filmado desde el agua en Pontevedra, cuna de Colon. 1927.

En segundo lugar, la calidad del color cinematografico a la que el ojo contemporaneo se
encuentra acostumbrado no tiene nada que ver con aquella otra que apenas habfa atisbado
el espectador de aquel tiempo, mas proxima al pictorialismo que al hiperrealismo. Uno de
los articulistas del periddico E/ Pueblo Gallego que asistié a la proyeccion originaria del film,
lo describe asi: “el azul del cielo, el verde aplomado del mar, los diferentes verdes de nuestra
campifia, el colorido natural de los rostros... no pudimos menos que considerar que el inven-
to es un hecho y un triunfo rotundo”. Tal calidad en el color pudo ser obtenida por Barreiro

gracias a su perfeccionismo como estudioso de la técnica.
4.4. La restauracion por parte de la Filmoteca Espafiola

El film Pontevedra, cuna de Coldn, posee una importancia clave no sélo como pelicula pionera
en el uso del color, sino como objeto de prueba y posterior analisis de los diferentes sistemas
patentados por Enrique Barreiro. Tratar de devolverla a su esplendor original representaba
todo un reto que Maridn del Egido y Javier Rellan han asumido, con resultados sobresa-
lientes. Pertenecientes al Centro de Conservacion y Restauracion de Filmoteca Espafiola,
debieron tratar con una pelicula realizada en soporte nitrato que es, segun afirmaban, “el mas
antiguo e inflamable de todos”. A esto hay que afiadir la inestabilidad que le aporta el color,
lo que hace todavia mas dificil su conservacion®.

Actualmente, la labor de la Filmoteca Espafiola resulta imprescindible para la recuperacion
de este y otros titulos fundamentales en la historia del cine espafiol. En las ltimas décadas se
han llevado a cabo otras iniciativas de recuperacion y difusion patrimonial, como la muestra
de divulgacion cinematografica Sombras Recobradas, encabezada por Pedro Joaquin del Rey
entre los afios 2004 y 2015. De su labor da cuenta el documental de Julidn Franco Lorenzana

> Como afirma Alfonso del Amo, “..El problema mas grave que tiene la cinematografia
lesl i6n del color. E lequia..” (I 2012)
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Rescatando sombras -Cine, Muerte y Memoria, (2012), quien también ha participado activamente

en esta iniciativa.

Con el fin de recabar informacién en torno a la labor de investigacién, recuperacion y di-
fusién de la produccién filmica de esta etapa, se ha contactado con Pedro Joaquin y Julidan
Franco, quienes han accedido a contestar a una serie de cuestiones con las que enriquecer
esta investigacién. El primero, fundador de la Asociacién de Amigos de la Filmoteca Espa-
fiola (A.A.EE.), ha aportado datos sobre su proyecto Sombras Recobradas, en sus propias
palabras, “especializada en la recuperacion de filmes de toda la historia del cine, especialmen-
te a los pertenecientes a la época silente”; el segundo, en relacién a la recuperacion filmica en
Espafia. Ambos se encontraron muy ligados a la Filmoteca, realizando labores de difusién
del patrimonio cinematografico.

En el caso de Julian, esta experiencia le hizo consciente de que “habia muy poco material
filmico y conocimiento sobre las labores de conservacion y restauracién fuera de los ambi-
tos académicos y especializados”. Puesto que el fin basico de la asociacién era “concienciar
sobre la importancia de dicho patrimonio”, debfa “darse a conocer esta problematica”, asi
como “las soluciones que se estaban encontrando para hacerla frente”. La realizacién de
dicho documental representaba la via mas adecuada para dar a conocer al “gran publico”
esta compleja labor de recuperacion cinematografica. Un tema “que podia resultar un tanto
arido, de una forma didactica y entretenida”.

A pesar de las dificultades sufridas por profesionales e instituciones culturales desde la crisis
del 2008, Julian afirma que en Espafia se “comenzé a prestar mucha mayor atencién al patri-
monio cinematografico”, haciéndose “mayores inversiones para su conservacién, que culmi-
naron con la construccién del nuevo Centro de Conservacién y Restauracion, inaugurado en
2014”. Al no existir “el suficiente compromiso de las autoridades, las tareas de digitalizacién
se ralentizan y las de restauracién deben acometerse casi excepcionalmente”. En Espafia, “la
difusién del cine silente es practicamente inexistente, fuera del dmbito de las filmotecas, bien
la nacional o las autonémicas, o en contadas proyecciones organizadas por alguna asociacién

cultural o algin sindicato. Y es un nimero exiguo”.

Es por ello por lo que proyectos como los de la Filmoteca Espafiola hacen todavia mas
meritorios dichos esfuerzos. En palabras de Julian Franco, una labor “heroica antes que
quijotesca por aquello de la imposibilidad”™:

Si bien hoy hay més apoyo de las instituciones que hace veinte afios, éste no es
un pafs que se preocupe demasiado por su patrimonio cultural, y mucho menos
si es cinematografico y silente. La Filmoteca tiene excelentes y comprometidos
profesionales, [...] pero son los correspondientes organismos estatales o auto-
némicos quienes deben invertir en la conservacién del patrimonio cinematogra-
fico, que registra su propia identidad cultural. Una identidad mas patente en la
época del cine mudo, entre otras razones por que aun no habia comenzado la

llamada globalizacién.



Como ejemplo, la identidad nacional presente en Pontevedra, cuna de Coldn, a cuyo deli-
cado estado del metraje se sumé un trabajo de investigacién del sistema de color que
Barreiro patentd, como pionero tecnoldgico, en esta pelicula de 23 minutos. Dicho
estudio tiene todavia mas mérito si cabe por cuanto a dia de hoy no existe una historia
de la técnica cinematogrifica®. Por lo tanto, tampoco existe una historia del color en

el cine mudo’.

A fin de conocer en profundidad este proceso de restauracién unico, se realizé una
entrevista a Marian del Egido, que refirié al origen del proyecto:

Las tareas de conservacién y restauracién de nuestros fondos son constantes.
Las instalaciones ofrecen un control ambiental riguroso de los materiales filmi-
cos que permiten su pervivencia a mas largo plazo. Ademas, se realizan inspec-
ciones periddicas de los materiales, intervenciones curativas y restauraciones
en los materiales, en caso necesario. La digitalizacién facilita el acceso a los
contenidos, y la restauracién digital y preservaciéon garantizan su salvaguarda y
disfrute.-

En una de las inspecciones de los materiales nitrato, se revisé el fondo Barreiro,
depositado por la filmoteca de Galicia, y se inicié todo el proceso con uno de
los elementos de ese fondo. La particularidad, en este caso, fue que la técnica
de color, no habia podido ser reproducida desde que se proyecté inicialmente,
por lo que la restauracion digital se dirigié fundamentalmente a la identificacion

y recuperacion del color.

Segun Maridn del Egido, el proyecto se basé en “los materiales conservados, su estu-
dio, identificacién del color, y digitalizacién, junto con la interpretacién de las paten-
tes remitidas por la Oficina de Patentes y Marcas”. A su vez, el trabajo para aplicar
la innovacién descrita a la restauracién digital del color “requirié de mucho tiempo y
dedicacién por parte de Javier Rellan, responsable de esa recuperacién de la imagen

con color tal como podemos ofrecerla ahora”.

Durante la fase de revisién y preparaciéon de material previa al proceso de digitaliza-
cién, se comprobo el cardcter “excepcional” de dicho material. Se examiné minucio-
samente el estado fisico para evaluar sus posibilidades de escaneado y como debia
efectuarse, previendo si debian repararse posibles defectos como empalmes, perfora-
ciones. Fue aqui donde se detect6 el principal problema, consistente en la pérdida del
color sufrida a lo largo de los afios. Paradéjicamente, la considerada primera pelicula

¢ Para Luciano Berriatua, la dificultad mayor en la investigacion sobre restauracion de
peliculas es la inexistencia de una historia minuciosa de la técnica. Los procedimientos
pasados se han perdido, los aparatos que se utilizaron se encuentran actualmente arrin-
conados y los profesionales que conocian los sistemas y manipulaban dichas maquinas
han fallecido (Lorenzana, 2012)

"La pérdida de la informacidn del color en el cine mudo, segin Alfonso del Amo, se debe
a la ausencia de su anotacion en las peliculas por quienes las realizaron o visualizaron

posteriormente (Lorenzana, 2012).
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en color espafiola carecia de cromatismo e intensidad:

Un analisis mds exhaustivo de los fotogramas escaneados en alta resoluciéon
permitié observarlos con mayor detalle, apreciandose que, en muchos de los
fotogramas “blanco y negro” de las secuencias de fotogramas alternos, podian
apreciarse restos de tinte de color magenta/rosado, especialmente en las unio-
nes entre fotogramas (el nervio), superpuesto o contiguo al tinte verdoso. En
dichas secuencias a colores alternos, al pasar todos los fotogramas a blanco y
negro quitando cualquier componente de color, se apreciaban sutiles diferencias
en las imdgenes, como si correspondiesen a niveles de luz distintos. En algunos
fotogramas en “blanco y negro” de estas parejas, al saturar el color en extremo,

aparecen colores azulados y amarillos marcando zonas distintas.

El metraje se traté fotograma a fotograma —en total, 20.000 de los 33.000 de los que
consta la pelicula— artesanalmente, aun utilizandose la tecnologia digital mas actual.
Segun Marian del Egido, hubo que identificar “cémo funcionaba la patente y también
identificar cudles eran esos colores que eligid, porque las anilinas con las que se tefifan
las peliculas estaban deterioradas” [fig. 6]:

De acuerdo con el sistema descrito en la patente de 1925, y trabajando foto-
grama a fotograma la pelicula, se descubrié ese color que habia quedado velado

durante tantos afios.

El sistema presentado por Barreiro resultaba pionero, a pesar de los diferentes re-
cursos de coloreado existentes. Si bien lo normal era encontrar secuencias tefiidas
de un color dnico para expresar situaciones temporales o emocionales, en el caso de
la pelicula presente “se intercalaban fragmentos que segufan una misma cadencia: un
fotograma verde/ azul y el siguiente aparentemente en blanco y negro, alternandose
durante toda la secuencia” (Egido y Rellan, 2020):

Investigando en la documentacién existente, se confirmé que se trataba de un
sistema de color propio basado en verdes y rojos, cuyos resultados fueron alta-
mente satisfactorios, con excelentes criticas en prensa que alababan la naturali-

dad de los colores en el estreno de la pelicula.
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Figura 6. Fotograma en su estado original en cada uno de los dos colores y superpuestos

tras restablecerse los colores. Filmoteca Espafiola, 2020.

Una vez restablecido el color rojo y verde azulado de la pelicula [fig. 8], se detectd que
aunque el sistema daba buenos resultados con los planos fijos, cuando se trataba de
planos en movimiento la imagen final se vefa borrosa, por lo que hubo que alinear las
imagenes para estabilizar la pelicula (Egido y Rellan, 2020).

Tras el proceso técnico de recuperacion, la Filmoteca Espafiola decidié sonorizar el
film, dotandolo de-banda sonora. Para esta interesante labor, se cont6 con artista mul-
tidisciplinar Hugo Alonso, a quien se entrevisté durante la realizacién de este articulo.
En sus propias palabras, Pontevedra, cuna de Colin puede describirse como “una hipé-
tesis que sirve como pretexto para deleitarse con imagenes cotidianas y bellas”. Para
la composicién decidié no visualizar previamente el material, tomando unicamente

como referencia “el afio, que aparece junto al titulo”.
La “frescura” de esta “capa sonora” es bien palpable, creandose, en palabras del au-
tor, un “viaje histérico hacia lo desconocido a través del agua o, mas bien, sobre su

superficie” (Alonso, 2020).

Figura 7. Fotogramas de Pontevedra, cuna de Colon devuelto a su color original tras la restau-

racién. Filmoteca Espafiola, 2020.

La sensacién provocada en el oyente es la de un “clima de cierta tensién o misterio”,
con “momentos épicos y un final extitico” Como creador multidisciplinar, Alonso
trabaja con “elementos que agrupa y distribuye”, con los que crea “tensiones” y “com-

pone”. Estéticamente, la pelicula le “resultaba familiar”, lo que “hizo que conectara



con sus imagenes de manera espontianea’”:

Trabajar con algo que crees conocer ayuda, sobre todo a la hora de dar el primer
paso. La musica o el sonido suelen activar emociones y éstas a veces estan an-
cladas a momentos muy concretos del pasado. Otras veces, activan la memoria
con sus caprichosas y aleatorias pulsiones. En este sentido todo sonido podria

estar vinculado a una o varias imagenes.

La proyeccién de la primera pelicula espafiola en color ha supuesto, en palabras de
Marian el Egido, “un motivo de satisfaccién para las dos filmotecas implicadas en el
proyecto”. No obstante, “quedan muchos materiales del fondo procedente de Enrique
Barreiro que recogen pruebas realizadas a lo largo de toda su vida™:

Este es el primer paso en la investigacion sobre la técnica del color que Barreiro
desarrolld y en el que nos proponemos seguir profundizando. Por esta razoén,
estamos elaborando un proyecto en el marco de un convenio entre el Centro
Galego de Artes da Imaxe-Filmoteca de Galicia y el Instituto de Cinematografia
y de las Artes Audiovisuales — Filmoteca Espafiola que esperamos iniciar este
afio 2021.

La labor de recuperacién del legado de Enrique Barreiro correspondera a futuros
investigadores que continuaran arrojando luz sobre la figura de este importante crea-
dor de la cinematografia espafiola y, por tanto, europea, que actualmente comienza a

resurgir con inusitada fuerza.
5. Conclusiones

En este ultimo apartado se exponen los resultados obtenidos durante la investigacién
y su comparacién con los objetivos propuestos en su inicio, de una forma clara y

sintética:

Respecto de la hipétesis planteada, se confirma la existencia de un interés dentro de la
sociedad cultural espafiola de inicios del siglo veinte por lograr la realizacién de peli-
culas en color. En este sentido se destaca la figura de Enrique Barreiro como pionero
en el desarrollo de sistemas capaces de registrar y proyectar peliculas en color.

En relacién a los objetivos propuestos, se han identificado los antecedentes del pe-
riodo analizado y estudiado las circunstancias histéricas y sociales en las que se des-
envolvié Barreiro durante el desempefio de sus trabajos como cineasta e inventor de
sistemas de coloreado filmico. Sus trabajos de tipo técnico y experimental, pueden
equipararse a los de otros nombres como Fructuoso Gelabert o José Val del Omar,
quienes realizaron innovaciones en el lenguaje cinematografico y aportaron inven-
ciones de maquinas filmicas y en los sistemas de produccién de celuloide, logrando

mejoras en la filmacién, sonido, color o reproduccién de las peliculas.



En lo tocante a su pelicula Pontevedra, cuna de Coldn, ademas de confirmarse que se
trata de la primera pelicula espafiola en color, se destaca como “pelicula de tesis” al
incluir una hipétesis histérica que el propio final trata de validar: el origen ponteve-
drés de Cristébal Colén. Para ello, Barreiro convierte su pelicula en una investigacion,
aportando pruebas que representan innovaciones estéticas dentro del film. Mediante
trucajes como la animacién de textos o la fusién de imagenes reales sobre dibujos, se
subraya el caracter experimental de la pelicula, volviéndola uno de los ejemplos mas
interesantes de “cine-ensayo” en la Espafia de la primera mitad del siglo veinte.

La reciente restauracién por parte de la Filmoteca Espafiola de Pontevedra, cuna de Co-
lén, representa un importante hito, pues supone la recuperaciéon de la primera pelicula
en color espafiola. La labor de los restauradores Marian del Egido y de Javier Rellin ha
devuelto el color originario perdido de la pelicula mediante un proceso digital aunque
artesanal, fotograma a fotograma y reconstruyendo el funcionamiento de la patente de

Barreiro, asi como sus colores utilizados.

El presente trabajo de investigacion abre futuras lineas de investigacion/actuacion
respecto a cuestiones fundamentales como el desarrollo del cine espafiol de la primera
etapa (1895-1929) —tanto desde el punto de vista artistico como técnico—, la implan-
tacién del cine en color —tanto en Europa como concretamente en el caso espafiol—,
la figura de Barreiro como cineasta y técnico pionero en Espafia, el estudio histérico,
técnico y artistico de las peliculas realizadas en las primeras décadas del séptimo arte
-y, en concreto, los sistemas empleados en la fabricacién de peliculas en blanco y

negro o empleando técnicas de coloreado—, en su proyeccién o en su catalogacién.
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