INFLUENCIAS TEATRALES EN EL CINE
PRIMITIVO FRANCES

A proposito de L’”ASSASSINAT DU DUC DE GUISE (1908)

RAFAEL DE ESPANA RENEDO

Para hablar de las influencias teatrales
en la formacion de la estética cinemato-
grafica debemos comenzar por analizar,
aunque sed de forma somera e inevitable-
mente esquematica, las caracteristicas di-
ferenciales de ambos medios de expresién
artistica. La principal de estas diferencias
puede parecer algo evidente pero no pue-
de olvidarse: és la cronoldgica. El teatro
nacié hace milenios, mientras que el ci-
ne apenas tiene un siglo de existencia
y, ademas, de 1895 a 1985 ha recorrido
practicamente toda su trayectoria vital:
nacimiento, adolescencia, madurez (para
algunos ¢l cine se¢ halla en franca agonia
actualmente, pero eso es otra cuestion...).
En el teatro,! las transformaciones forma-
les y tematicas han tenido lugar de una
forma mucho mas pausada. Precisamente
ha sido en el siglo XX cuando se ha asis-
tido a un periodo de importantes innova-
ciones en la concepcion del arte escénico,
representadas por los hallazgos de perso
nalidades como Mejerchol'd, Reinhardt o
Piscator, y resulta extremadamente ilus-
trativo constatar como estas nuevas orien-
taciones aparecen al mismo tiempo que s¢

desarrolla el arte cinematografico: no pa-
rece arriesgado, pues, afirmar que el cine
ha influido tanto en el teatro como a la
inversa, o quiza mas. Pero esto seria en
épocas posteriores; en los afos anteriores
a la Primera Guerra Mundial ha de reco-
nocerse, de un modo global, una indu-
dable sumisidon del cine hacia el teatro.
Ei alejamiento de la estética teatral lo rea-
liza el cine en el momento en que explo-
ra a fondo aquelio que, hoy como ayer,
constituye la diferencia esencial entre tea-
tro y cine: la nocion de MONTAJE, corn-
cepto absolutamente cinematografico que,
si ha aparecido en el arte escénico, ha si-
do en tiempos recientes y casi siempre a
imitacién del cine.

En el teatro las unidades dramaéticas son
el acto y el cuadro. Un acto y un cuadro
estdn rigidamente sometidos a una unici-
dad de accion, tiempo y espacio, y no per-
miten al espectador mas que un angulo
de vision (la siempre ausente «cuarta
pared»):? actores-vistos de cuerpo entero
se desplazan dentro de las dimensiones
del escenario. En el cine la unidad drama-
tica es la secuencia, de duracidn variabi-

1. Puntualicemos que, al hablar de «teatro», nos referiremos bdsicamente al arte escé-
nico, es decir, no a la obra teatral en su sentido literario, sino de «puesta en escenay.

2. Nos estamos refiriendo, como es l6gico, al espacio escénico a la italiana, el unico
admitido en 1900. Los conceptos que enunciamos no son vdlidos para los decorados

circulares o muitiples de épocas mas recientes.



lisima y fruto de la ordenacién de un con-
junto de planos; esta ordenacién no esta
obligada a seguir las leyes de la cronologia
ni de ia Iégica ni a apoyarse en la pala-
bra o gestos del actor —el plano de un
rostro totalmente inexpresivo puede suge-
rirnos dolor si se asocia con el plano de un
nifo muerto, lujuria si se junta al de una
mujer desnuda, etc—,* y ofrece al espec-
tador una clara multiplicidad de dngulos
de visién, En resumen, lo que busca la
secuencia es transmitir emociones, repre-
sentar visualmente sentimientos de una
forma que le es absolutamente propia vy
gue en el teatro requiere una compleja
expresion corporal por parte del actor o
una elaborada base literaria. Y esto nos
leva a sefialar otra diferenciacién cine-
teatro: éste ultimo, hasta hace bien poco,
daba mucha mas importancia al soporte
literario que a la puesta en escena, mien-
tras que el cine prescindié durante treinta
afios de la palabra hablada;* aunque esta
situacion fuera mas producto de un pro-
blema técnico que artistico, lo cierto es
que, a finales de los afios veinte, el cine
habia desarrollado una estética que le per-
mitia expresar cualquier sentimiento sin
recurrir a la voz humana. Y cuando la téc-
nica permitié la aparicion de! film sonoro,
muchas voces criticas se alzaron contra lo
que entendian como una «teatralizacién»
del séptimo arte.

A mi modesto entender, las peliculas de
los primeros afics del siglo han de some-
terse a una clasificacién que puede consi-
derarse mds teérica que real pero que per-

mite definir con bastante claridad la evolu-
cion de la estética cinematografica. Me re-
fiero a la distincion entre films de estudio
y films de exteriores. A unos y a otros
los diferencian tanto la aproximacion te-
matica como iconografica: el film de exte-
riores adoptard una clara vocaciéon docu-
mental, una plasmacién de la realidad «tal
cual», incluso cuando trate historias de ar-
gumento,® mientras que el film de estudio
desde el principio demostrard una volun-
tad de reconstruccidn artificial de la reali-

"dad. La estética del film de estudio que-

dard rédpidamente asimitada a la estética
teatral: decorados de tela pintada en trom-
pe l'oeil, concepto del fotograma como
palcoscenico del que los actores, siempre
de cara al espectador, procuraran no sa-
lirse.

El film de exteriores evolucionara con
cierta rapidez de la estética de «fotografia
animada» de los films Lumiére (1895) a los
hallazgos temporo-espaciales que apare-
cen en el film de Edwin S. Porter The
Life of an American Fireman (Salvamento
en un incendio, 1903) y que son la base
del montaje cinematografico propiamente
dicho.® Otro punto a considerar &s que
los hallazgos narrativos se desarrollaran
fundamentaimente en Estados Unidos,
mientras que en Francia lo que predomi-
nara serd la influencia teatral. Un ejemplo
caracteristico de ello lo tenemos en la obra
de Georges Méliés: sus primeros films
utilizan trucos Opticos con la casi exciu-
siva finalidad de realzar lo que en reali-
dad no es mas que el registro en celu-

3. Es lo que se conoce como «experimento Kulesov», ya que fue definido de modo

practico por el gran realizador Lev Viadimirovic Kulesov en 1918. Vid. al respecto SCHMU-
LEVITCH, Eric: «Lev Koulechov», en Anthologie du Cinéma, tomo VI, fasciculo 77, p. 354
{Paris, Editions L'Avant-Scéne Cinéma, 1977).

4. En realidad, como hasta hace bien poco la letra impresa era lo unico que nos que-
daba de una obra dramética, esta preponderancia es disculpable...

5. El anico film de ficcién del primer programa Lumiére, el célebre L‘arroseur arrosé
(El regador regado, 1895), tiene un innegable tono de candid camera; sabemos que es
una escena preparada, pero su espontaniedad no desentona lo mas minimo con la salida
de las obreras o la flegada del tren.

6. En realidad, el film de Porter combina planos de exteriores con otros rodados en
estudio; la gestacién del lenguaje cinematogréfico en los primeros afios del siglo es una
cuestidon tan fascinante como compleja y, por supuesto, no puede despacharse en unas
breves lineas. Una buena aproximacién al tema la podemos encontrar en el numero 29,
invierno 1979, de Les Cahiers de la Cinémathéque, titulado «Le cinéma des premiers
temps (1900-1906)».
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loide de las escenas de magia que se po-
dian ver en el teatro Robert-Houdin. Pero
aunque M¢éliés siempre conservara esa ico-
nografia de tableau vivant, su Voyage
dans la Lune (Viaje a la luna, 1902) pre-
senta ya algunas soluciones que son es-
pecificas del cine; por ejemplo, la escena
de la construccién del cohete ofrece pla-
nos tanto del interior como del exterior
de la fabrica, esbozando lo que serd el
sentido espacial filmico, y por otra parte el
endiablado ritmo de la narracion es invia-
ble en un escenario.”

Esta constante teatral del cine primitivo
francés tiene su mas definida cristalizacion
en la fundaciéon en 1908 de la «Film d’Arty,
productora cinematografica patrocinada
por un trust financiero, ya bastante me-
tido en asuntos cinematograficos, cuyo
presidente era Paul Lafitte. La gestacion
de «Film d‘art» mezcla elementos artis-
ticos y sociolégicos, quizd mas de éstos
uitimos. Los promotores de la empresa
parten del siguiente razonamiento: el pu-
blico que acude a las salas cinematogra-
ficas esta formado en su mayor parte
por las clases populares, mientras que,
para los intelectuales y las gentes de posi-
cién (o con pretensiones de serlo), el tea-
tro es el Gnico espectaculo digno de ellos;
por ello, si se quiere llevar a las clases
pudientes al cine, la mejor solucion ha
de ser que autores, actores y directores
teatrales de reconocida solvencia partici-
pen en la confeccién de las peliculas. Es
decir, lo que se propone Lafitte es al mis-
mo tiempo una empresa artistica —«En-
noblecer» el cine a base de grandes nom-
bres de la escena-- y comercial —ampliar
el publico de las salas cinematograficas —:
como podemos ver, ya desde el principio
del cine, arte y negocios van intimamente
unidos.®

El primer programa «Film d’'Art» se pre-
senta en la Sala Charras de Paris el 17 de
noviembre de 1908, E! plato fuerte lo for-
ma L ‘assassinat du duc de Guise® (El ase-
sinato del duque de Guisa), reconstruc-
cién del famoso incidente histérico ocu-
rrido en 1588, en el cual los guardias del
Rey de Francia Enrique ill dieron muerte
al molestisimo pretendiente al trono Enri-
que de Guisa en el Castillo de Blois, vy
que ya habia sido llevado al cine con an-
terioridad en cintas de menores preten-
siones.!® Todos los que participan en la
obra son hombres de teatro de probada

_categoria: el guién lo firma el académico

Henri Lavedan, la puesta en escena An-
dré Calmettes, la musica de acompaiia-
miento es de Saint-Saéns nada menos,
y en el reparto encontramos los nombres
de Gabrielle Robinne, Charles LeBargy
—el gran LeBargy, que por cierto figura
como co-realizador también— y Albert
Lambert.

El trabajo de Henri Lavedan resume
bastante habilmente los hechos en algo
més de 300 metros de celuloide, con un
sentido narrativo muy aceptable para 1908
(apenas hay letreros que «expliquen» las
imagenes, por ejemplo), si bien las remi-
niscencias teatrales son fuertes. Hay una
clara sujeciéon a !a regla de las tres uni-
dades, base del teatro clasico francés: to-
da la accion se desarrolla en menos de un
dia —el viernes 23 de diciembre de 1588
y en ningun momento se desplaza fuera
del 4rea del Castillo de Blois. Vamos a
describir la intriga, estructurada en seis
cuadros.

1. Habitaciones de la Marquesa de
Noirmontiers. La marquesa {(Robinne),
avisada por un paje de que se trama un
complot contra el Duque (Lambert),

7. Sobre Méliés existe una abundante bibliografia; el estudio mas reciente es el de
JENN, Pierre: Georges Méliés Cinéaste (Paris, Albatros, 1984).

8. Sobre la creaciéon de «Film d'Arty vid. SADQUL, Georges: Histoire générale du
cinéma, tomo 2, «lLes pionniers du cinéma», pp. 497-512 (Paris, Denoéi, 1973} (1.? ed.

1948).

9. A titulo de curiosidad debemos constatar que en la portada de las copias que se

conservan se lee LA MORT du duc de Guise.

10. Tanto la version Lumiére (1897) como la Pathé (1902) son tableaux vivants de
metedrica duracion limitados al momento del acuchillamiento.
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intenta disuadirlo de acudir a la reunién
a la que le ha convocado el Rey, pero
el duque se toma a broma las amena-
zas y sale hacia la Sala del Consejo.

2. Dormitorio de Enrique Il {(Le Bar-
gy). Organizacion del atentado: el rey
hace jurar a sus guardias que cumpli-
ran lo previsto hasta el final.

3. Sala del Consejo. Entra el duque,
departe con los presentes hasta que
entra el secretario del rey para comuni-
carle que éste le espera. Con gesto de
desconfianza, el duque abandona la
sala.

4. El duque es conducido hasta el Ca-
binet Vieux. En esta sala los guardias
del rey se echan sobre él, lo agarran
con fuerza y lo arrastran hasta la habi
tacion del rey, donde lo ultiman a pu-
flaladas.

5. Habitacion del rey. Enrique |l sale
de detras de las cortinas donde se ha-
bia escondido para presenciar el he-
cho. Acercadndose al cadaver pronun-
cia la inevitable frase que aparece en
todos los manuales de Historia france-
ses: «ll est plus grand mort que vi-
vanty. Tras cortarle un mechdén de pe-
lo, ordena a sus hombres que hagan
desaparecer el cuerpo.

6. Sala del Cuerpo de Guardia. Los
sicarios del rey echan el cadaver a una
gran chimenea. Entra en aquel momen-
to la marquesa: al comprobar el triste
final del duque, cae desmayada.

Una vez expuesto el argumento, vamos
a intentar dilucidar la parte de teatro y la
parte de cine que hay en esta obra. Co-
mo era de prever teniendo en cuenta las
intenciones de los creadores del «Film
d’Arty», los-elementos teatrales son predo-
minantes: el caracter pomposo del tema
se ve reforzado por una interpretaciéon en-
fatica que, pese a todo -y como han se-
falado muy bien SADOUL y PAOLE-
LLA -, ofrece un grado de realismo
muy superior a los histrionismos habitua-
les en el cine de la época y que aparecen
definidos a la perfeccion en los films de
Mélies. Abundantes convencionalismos
teatrales son visibles a lo largo de todo el
film: el paje del primer cuadro lo inter-
preta una mujer (Berthe Bovy); la recons-
truccidon escenografica del Castillo de Blois
se realiza a base de telones pintados, en
la tradicion teatral vigente en aquellos
afios {y que en realidad, como ya hemos
apuntado antes, fue adoptada por el cine
hasta bien entrada la segunda década del
siglo);!? en la Gltima escena vemos arder

11. SADOUL, Op. cit.,, p. 509; PAOLELLA, Roberto, Historia del cine mudo (Buenos
Aires, Ed. Universitaria, 1967) {ed. ital. 1956), p. 72.

12. Los decorados del film, son obra de Emile Bertin, conocido escendgrafo teatral
que curiosamente, serd el disefador de los primeros decorados «corpéreos» del cine fran-
cés. Sobre Bertin, y los telones pintados en general, vid. BARSACQ, Léon: Le décor de
films (Paris, Seghers, 1970), pp. 11-23 et passim.

-
SECUENCIA DEL ASESINATO

FORMADA POR PLANOS DEL CUADRO 3

CUADRO 5 (PRINCIPIO).

(FINAL), CUADRO 4 (TOTALIDAD} Y

En el saléon del Consejo, el duque es advertido de que el Rey quiere verle {1). El duque
atraviesa la habitacion del monarca (2) —ndtese como éste lo espia tras la cortina de su
lecho —, pasa por la antesala (3), de la que se ve un angulo con dos puertas enfrentadas
en 90°, y entra en el Cabinet {4).

Los guardias se abalanzan sobre ¢l (5), lo arrastran hacia la habitaciéon del rey (6) donde
le dan muerte (7). El rey sale de su escondrijo y contempla el cadaver de su enemigo:
«ll est plus grand...» (8).

Destaquemos de entre estas imagenes el perfecto raccord que supone el «juego de
puertasy» que tiene lugar entre 1y 4,



el fuego de la chimenea pero sin ningun
indicio de cuerpo humano en su interior.
Todo ello reforzado por el hecho - habi-
tual en 1908, todo hay que decirlo— de
que la accién aparece siempre filmada en
plano general fijo, con los movimientos
de los actores drasticamente limitados a
las dimensiones del encuadre.

Pero el film presenta algunos hallazgos
puramente filmicos que quizd no han sido
nunca apreciados en su valor, y que apa-
recen centrados en la escena del apufia-
lamiento, que incluye los cuadros 4 y 5,
Vamos a describir toda esta escena con
cierto detalle. Cuando en el cuadro 3 el
duque sale del Saion del Consejo, lo hace
por la derecha del encuadre (segun la
perspectiva del espectador). En el plano
siguiente pasa por la habitacién del rey
(donde éste permanece escondido tras las
cortinas de la cama): entra por la izquier-
da y sale por una puerta situada al fondo
a la derecha. lgual direccién sigue en el
plano siguiente (antesala del Cabinet
Vieux), en que el duque sale de la habita-
cién del rey y entra en el Cabinet, hacien-
do un &ngulo de 90° para pasar de una
puerta a otra, situadas en la pared de la
izquierda y del fondo respectivamente.

1

Sala del 2

Interior del Cabinet: entra el duque (puer-
ta ubicada a la izquierda de la pared detl
fondo), da unos pasos por el recinto, mira
con recelo a los abundantes esbirros que
en el se encuentran e inicia un movi-
miento de salida, pero los guardias se
echan sobre él. El duque intenta defen-
derse, pero sus enemigos, superiores en
namero, lo agarran con fuerza y lo arras-
tran fuera por la misma puerta por donde
entr6. Pasan de nuevo por la antesala,
en gran confusién, y penetran en la ha-
bitacién del rey --repitiendo e! itinerario
que acababa de realizar el duque— vy
alli lo acribillan a puﬁaladés. Caido en el
suelo, uno de los agresores le da el golpe
de gracia. Viendo el trabajo concluido,
el rey sale de su escondite. '

Toda esta escena-itinerario consta en
total de seis planos. El centro de la escena
es el plano 4 (Cabinet); los tres ante-
riores los llamaremos de «ida» (Sala del
Consejo-habitacién del rey-antesalal, y los
dos ultimos de «vueltan (pues repiten los
decorados anteriores: antesala-habitacion
del rey). Podemos esquematizarla en el
diagrama siguiente, en el que el trazo
continuo sefiala la «ida» y el discontinuo

la «vueltan:

Cabinet Vieux

)STi

Consejo \Habitacidn del rey

Antesala del Cabinet

6(............5.

Para completar fa explicacion adjunta-
mos una seleccién de fotogramas que
ilustran los escenarios y movimientos que
hemos intentado explicar en el texto. To-
da esta escena, con sus cuidadisimos
raccords, evidencia un dinamismo narra-
tivo muy por encima de las concepciones
del momento. El recorrido que hace el in-
fortunado duque por las salas del castillo
de Blois refleja un sentido espacial de la
narracién que ya no es una burda traspo-

sicién de la estética escénica. Y de este
modo, una pelicula que se suele despa-
char en casi todas las Historias del Cine
como teatro filmado, como una especie
de «anti-cine», demuestra poseer una
idea, aunque sea involuntaria, de lo que es
el montaje cinematografico.

Rafael de Esparia Renedo
Liicenciat en Histdria de I'Art
iDoctor en Medicina (U.B.)

NOTA: La descripcidon del fiim se ha realizado a través del visionado en moviola, com-
plementado con el guidn publicado en el nimero 334, noviembre 13984, de la revista

L'avant-scéne Cinéma.



NOTA DE LA REDACCIO

En V'article de Frederic Vila «La instrumentalitzacié del monument medieval a la Cata-
lunya vuitcentista» del n® 11 de D'ART hem recollit i esmenat les seglents errades:

pdg. 219 — La fotografia superior —fig. 1 — hauria de ser la de la pag. 227 {ara fig. 7).
- la fotografia inferior —fig. 2— hauria de ser la inferior de la pag. 225 (ara fig. 6).

pag. 221 — la fotografia —fig. 3— hauria de ser la superior de la pag. 225 (ara fig® 5).
pag. 225 — la fotografia superior — fig. 5— hauria de ser la de la pag. 221 (ara fig. 3).

— la fotografia inferior —fig. 6 — hauria de ser la inferior de la pag. 219 (ara fig. 2).
pag. 227 — la fotografia —fig. 7— hauria de ser la superior de la pag. 219 (ara fig. 1).
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