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POR
CARLOS FERNANDEZ CUENCA

A idea de realizar un gran film sobre Napoleén se le ocurrié a Abek
Gance en Nueva York y en 1921, paseando por Broadway con su
amigo y compatriota Max Linder (1). Abel Gance tenia entonces trein-
ta y dos afios; su primera pelicula importante, “Mater Dolorosa”, era
de 1917; habia hecho después, en rapido camino hacia la plenitud, “La.
zona de la muerte” y “La décima sinfonia” (1918), “Yo acuso” (1919)
y acababa de concluir una obra maestra, triunfo pasmoso de poesia en
imigenes: “La rueda” (1920-21). En vacaciones sentimentales, con
la bienhechora influencia de un viaje por mar que el mucho trabajo y
una honda tragedia intima necesitaban, llegé Gance a Nueva York y
recibia del gran David Wark Griffith el encargo de modificar el mon-
taje de “Yo acuso”, haciéndolo mas accesible a la comprensién ameri-
cana, para su lanzamiento, que habia de ser sobremanera victorioso,
en los Estados Unidos. :
Después de “La rueda”, Gance queria abordar un tema francés comn
- importancia internacional. Y durante su paseo con Max Linder entre
{as luces cegadoras y los ruidos trepidantes del Broadway neoyorquino,
Gance sintié6 que su deseo cristalizaba en un nombre: el de Napoleén..
Aquella misma noche expuso a Griffith su proyecto; Griffith sofiaba
también con hacer una pelicula acerca de Napoleén, y asf se lo habia
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expuesto al corresponsal de la revista francesa “Cinémagazine”—y Iye.
go realizador en Hollywood—Robert Florey, que lo consigné en gy
reportaje como una de las ambiciones mis caras al animador de “Ip-
tolerancia” (2). Griffith tuvo entonces el gesto elegante de renunciar 3
su “Napoleon” para siempre.

En enero siguiente, Abel Gance trazaba en su carnet de notas lag
directivas de trabajo para los dos afios siguientes. Tres grandes pelicy-
las en proyecto le acuciaban y para ellas exigia la entrega absoluta “de]
alma y de la sangre”: “La fin du monde”, “La mort d’Orphée” y “Ie
royaume de la terre”. Y junto al titulo del primero de esos films, anotg:
“Ejecutar Napoleon durante esta preparacion” (3). Se advierte muy a
las claras que el proyecto de Napoleén no estaba aiin maduro y apa-
recia como cosa secundaria, quizds como un “modus vivendi” mien-
tras se ponian a punto trabajos de envergadura muy superior. Sin em-
bargo, la idea napolednica fué desplazando a las demas, en virtud de
un fenomeno simple y caracteristico: el poderio absorbente, formida-
ble, de la vida y la obra del gran corso; la sombra poderosisima de
quien electrizé a las multitudes como muy pocos capitanes de la His-
toria, se agiganta apenas nos acercamos a ella y vence en riapido com-
bate a todo lo demas. Apenas empezé los preparativos de su film, Abel
Gance sélo tuvo sangre y alma para vibrar en la emocion bonapartista.

En 1923 acometié Gance seriamente la redaccion del guion primi-
tivo del que habia de ser, en juicio certero de Maurice Bardéche y Ro-
bert Brasillach, “el tnico film francés en el que la historia no tenga el
aspecto congelado del Museo Grévin” (4). La magnitud de la obra en
proyecto dificultaba el hallazgo del capital, muy superior a todos los
que hasta entonces invirtieran los productores franceses en una sola
pelicula. La btisqueda fué lenta, hasta que Abel Gance tuvo la suerte
de encontrar al Dr. Wengeroff, promotor financiero dé una empresa
que se disponia a llevar al celuloide la novela de Tolstoi “La guerra y
la paz”. El Dr. Wengeroff pospuso este film al “Napoleon” de Abel
Gance y completo los créditos econéomicos necesarios. Y en mayo de
1924 qued6 constituida la Société des Films Abel Gance, productora de
“Napoleon”.

Gance y sus colaboradores mas cercanos se dieron febrilmente a
ultimar todos los detalles de la complejisima realizacién. Mientras Wil-
liam Delafontaine buscaba en los museos, en los archivos de estampas y
en las colecciones particulares una documentaciéon iconograifica de pri-
mer orden, Gance completaba sus lecturas y llegaba a reunir en su
despacho una de las mejores bibliotecas sobre Napoleén. Todos estos
libros fueron estudiados y anotados minuciosamente. Jean Arroy reco-
ge (5) una sugestiva nota marginal de pufio y letra de Abel Gance en
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la pagina 161 del tercer tomo de “La jeunesse de Napoleon”, de Arthur
Chuquet: “Todo esto es demasiado pequefio; hay que ampliarlo a la
talla de la imaginacién de las multitudes que comprenden la Cancién
de Roldan”. Esta nota es sobremanera significativa; en ella estd el con-
cepto fundamental que Abel Gance aplicé a su obra, haciendo salir del
rigor histérico, segin dice Pierre Scize (6), “un Napoleén mds verda-
dero que el verdadero, recreado por una imaginacién poética”. Y Carl
Vincent sefiala (7) que el Napoleén de Gance no es exactamente el de
un Frédéric Masson o un D’Esparbés, sino mds bien “una especie de
héroe transfigurado por la leyenda”.

A punto de comenzar el rodaje, Abel Gance publicé en el diario
“Paris-Soir” un articulo titulado “La porte entr’ouverte” (8) en el que
definia a Napoleén—y a su vision propia de Napoleon—como “un pa-
roxismo en su época, la cual éra también un paroxismo en el Tiempo”.

El plan primitivo, segiin se di6 a conocer (9), era sobremanera am-
bicioso. Iban a ser ocho capitulos, de 3.000 metros cada uno; un total,
pues, de 24.000 metros de pelicula. El orden y los titulos eran como si-
gue: 1.° “La juventud de Bonaparte”. 2.° “Napoleén y el Terror”. 3.°
“La campaiia de Italia”. 4.° “Egipto y el 18 brumario”. 5.2 “El sol de
Austerlitz”. 6.° “La retirada de Rusia”. 7.° “Waterloo”. 8.2 “Santa Ele-

>. Este plan fué considerablemente modificado durante el rodaje; el
realizador habia escrito los tres primeros guiones, pero refundié en uno
s6lo el primero y el segundo con el titulo de “Bonaparte”, que figuraba
como subtitulo de la obra ciclica: “Napoleén visto por Abel Gance”.
Sélo este capitulo se hizo; su autor pensaba afiadir otros dos: el segundo
recogeria todo lo relativo al primer Imperio, y el tercero, con los Cien
Dias y Santa Elena, contendria la dltima etapa de aquella existencia
excepcional y rica, como pocas, en sucesos dramaticos (10).

La busqueda de los intérpretes fué labor muy dificil. A Gance le
preocupaba mucho el parecido fisico; quei'ia que cada actor evocara
inmediatamente a los ojos del piiblico los retratos de las figuras his-
toricas. El regidor general de la pelicula, Louis Osmont—director de se-
gundo orden, que en los Estudios de Pathé habia héecho numerosos
films, entre ellos la serie del “Bouif”, coen el comico Tramel—, resul-
t6 extraordinariamente 1itil en esta tarea, por poseer un archivo copio-
sisimo de retratos de actrices y actores del teatro y el cine franceses.
Guiado por la semejanza fisica, Gance ensay6 sucesivamente, para en-
carnar a Napoleén, a un autor dramatico: René Fauchois; a un escri-
tor: Pierre Bonardi; a un cantor: Jean Bastia; a doc actores profesio-
nales: Edmond Van Daéle e Ivan Mosjukin. Este Gltimo satisfacia to-
das las exigencias: de parecido y de calidad interpretativa; pero el
gran actor ruso decliné la apetecible oferta, entendiendo que sélo un
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grancés podia encarnar con justeza la figura del Emperador. Y el Na-
poleon soiiado surgié donde menos podia esperarse: en la persona de
un amigo de Abel Gance, a cuyas 6rdenes habia trabajado en dos filmg
durante la guerra: “L’héroisme de Paddy” y “Le fou de la Falaige”,
Se trataba de Albert Dieudonné, director de peliculas, actor de cine y
teatro, periodista, escritor y dramaturgo, dotado de un perfil que coin-
cidia exactamente con el de la auténtica mascarilla de Napoleén. Para
personificar a Bonaparte en su nifiez eligi6 a Wladimir Rudenko, un
pequeiio actor ruso, recién llegado a Francia con sus padres, luego de
penosisimas aventuras para escapar de la Revolucion comunista en
su pais.

El rodaje di6 comienzo en el Estudio de Billancourt el 15 de enero
de 1925 y se concluyo en septiembre de 1926. El primer decorado que
se impresioné fué el de la guardilla de la Escuela Militar de Brienne,
adonde Bonaparte, todavia adolescente, subia para contemplar a un
aguila enjaulada. Este pajaro magnifico, que en el film tenia decisiva
intervencién, ya que su vuelo preside todos los instantes decisivos de
la vida de Napoleon, fué adquirido en el Parque Zooldogico de Hagen-
beck, en Hamburgo. Durante las tareas del film hubo numeresos acci-
dentes, aunque ninguno de gravedad: Dieudonné tuvo un momento de
peligro en el mar y el propio Abel Gance resulté6 con quemaduras en el
rostro por una explosion producida cuando se simulaba, con mucha
aparatosidad militar, el sitio de Tolon. Hubo también episodios pinto-
rescos, por ejemplo: la evocacion del gran corso en su tierra natal, por
el rodaje de exteriores, en visperas de elecciones municipales, determi-
noé la derrota de los candidatos republicanos y la victoria aplastante de
una mayoria bonapartista (11).

El 21 de junio de 1925 se produjo un suceso trascendental: la quie-
bra de los herederos de Hugo Stinnes, principales accionistas de la Com-
paiiia Westi, decisiva en la financiaciéon del film. “Todos nuestros cré-
ditos estan cortados—anotaba Gance (12)—y estoy ante una gran pe-
licula sin terminar, de la que apenas hay acabada una cuarta parte, con
tres millones de deudas de la noche a la mafiana.” Y desalentado por el
fracaso de sus gestiones para proseguir la tarea, consigna esta desga-
rrada reflexion: “El cine no estd todavia en Francia lo bastante madu-
ro para un tema vasto, y “Napoleon” asusta a los franceses, que prefie-
ren “Phi-Phi”, “Tire-au-flanc” o “La girl du Métro”. La angustia de
Gance tenia sobrada justificacion. Era dificil. Hasta fines de octubre no
se esclarecié la situacién. A primeros del mes siguiente (13) se reanu-
d6 el rodaje por haberse hecho cargo de su produccién la Société Gé-
nele de Films.

Abel Gance habia dispuesto de un equipo técnico de primer orden:
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como ayudantes generales figuraban el gran realizador ruso Alexander
volkoff y el excelente actor Henry Krauss; como ayudantes técnicos,
Maurice Dalotel y los hermanos Simon y Michel Feldman; Leonde-
Henry Burel y Jules Kruger eran los primeros operadores, y, junto a
ellos, manejaban las cidmaras Lucas, Hubert, Mundvillier, Briquet,
Monniot y Eyvinje; Alexandre Benois y Pierre Schildnecht construye-
ron los decorados y las maquetas; Marguerite Beaugé, con la colabora-
cion de cinco expertos, se ocupé del montaje; Arthur Honneger compuso
la partitura especial que acompaifiaria las proyecciones... El equipo artis-
tico era asimismo notable: no menos de 88 nombres figuraban en el
reparto que se di6é a la publicidad (14); los mis importantes son los
siguientes: Wladimir Rudenko (Bonaparte, nifio), Albert Dieudonné
(Napoleén Bonaparte), Maurice Schutz (Pascal Paoli), Acho Chaka-
touny (Pozzo di Borgo), Henri Baudin (un conspirador), Felix Gu-
glielmi (un pastor) (15), Eugenie Buffet (Leticia Ramolino), Simone
Genevois (Paulina), Suzanne Bianchetti (Maria Antonieta), Louis San-
ce (Luis XVI), Alexandre Kubitzky (Dantén), Henry Krimer (Rouge$
de I'Isle), Vidalin (Camile Desmoulins), Francine Mussey (Lucile Des-
moulins), Nikolai Kolin (Fleury), Annabella Charpentier (Violine Fleu-
ry) (16), Marise Damia (La Marsellesa), Edmond Van Daéle (Robes-
pierre), Antonin Artaud (Marat) (17), Abel Gance (Saint-Just) (18),
Marguerite Denis-Gance (Charlotte Corday), Gina Manés (Joséphine de
Beauharnais) (19), Suzy Vernon (Madame Récamier), Armand Ber-
nard (un centinela), Genica Missirio (Principe Murat), Maxudian (Ba-
rras), etc., etc.

Cerca de medio millén de metros de negativo fué impresionado. De
ellos se montaron 14.000 para la version integra, que fué presentada
solemnemente en la Opera de Paris, el 7 de abril de 1927, y 4.500 para
la version internacional, que fué mutilada a capricho por los distribuido-
res de los diversos pafses (20). A pesar de ciertas leyendas anilogas a
las que en Hollywood surgieron contra Eric von Stroheim, lo cierto es
que “Napoleon visto por Abel Gance” fué un negocio extraordinario;
el film. se habia presupuestado en ocho millones de francos, y costé,
efectivamente, 8.532.000; el beneficio liquido ascendi6 a 6.400.000 (21).

La linea general de Ia obra es la trayectoria del alma napoleénica
desde sus coloquios con el dguila, en la Escuela de Brienne, hasta el co-
mienzo de la campafia de Italia; esta linea se adorna con algunos ele-
mentos anecddticos no imprescindibles; el mas bello de todos es el re-
lativo a Violine Fleury—amor de adolescencia—, tratado con ternura,
con una sencillez poética verdaderamente exquisita; mis que un frag-
mento de cine parecia una estampa, una de esas hermosas estampas de
escenas familiares que producian los buenos litégrafos de hace un si-
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glo. Y en contraste formidable con ese trozo de tonos apagados y Ili-
neas suavisimas, triunfa el vigor de pintura enérgica, vibrante, cilida y
sin precedentes, de la gran escena del “Club des Cordeliers”, cuando
el pueblo entona por vez primera las notas exaltadas de “La Marselle-
sa”, o aquella otra de la Convencién, que es una tormenta formidable;
o la del comienzo del film—“quiza la obra maestra de Gance”, segiin
Bardéche y Brasillach (22)—, en la que se revela el genio técnico de
Napoleon adolescente en una batalla de bolas de nieve...

En el torrente desbordado que es Ia pelicula, Gance se dejaba ven-
cer por ciertos desniveles. Incurria a veces, en holocausto al placer ar-
tistico, en errores histdricos; y si en el prologo traslada a 1781 un epi-
sodio que ocurrié en 1783, lo cual no es pecado ni siquiera venial, lue-
go hace cantar innecesariamente a Rouget de I'Isle su “Marsellesa” en
el Club de los Zapateros, mientras que la Historia cuenta que el joven
capitin s6lo dié a conocer personalmente su composicién en casa del
alcalde de Estrasburgo; lo cual no tendria importancia si no cambiase
la psicologia de Rouget de I'Isle, muy lejos de sospechar que su himno,
inspirado por acendradas convicciones monarquicas, serviria de bande-
ra a la Revolucion, que iba a abatir un trono secular. La escena, pese
a su crasa inexactitud, es espléndida desde el punto de vista cinemato-
grafico. Puede juzgarse de ello por su exposicién en el guiéon (23):

“120. El capitdn mira. Silencio absoluto.

121.—La multitud, muy atenta; pero, como siempre, dispuesta al
sarcasmo.

122.—FEl capitan. Vacilaciéon. Ultimo gran silencio. Dantén le ex-
horta con la mirada. Va a pasar algo importante en la historia del
mundeo.

123.—Una ventana. La luz es todavxa gris. ;

124.—El capitin empieza: “Allons, enfants de la Patrie—, le jour de
gloire est arrivé”.

125.—Contintia: “Contre nous de...” Su exaltacién crece, parecien-
do elevar su talla.

126.—La multitud estd ya conquistada. Silencio religioso.

' 127.—El capitan grita: “Aux armes!...”
" 128.—La multitud no vacila. Se levanta electrizada, vibrante.
129.—El sol, a su vez, quiere participar en el entusiasmo y entra por
las ventanas, llega hasta las figuras, que se iluminan interior y exterior-
mente a la vez.

130.—El capitan: “Marchons, marchons!” EIl sol le envuelve y le
transfigura.

131.—Dantén. Todas las vibraciones populares se refleJan en su ros-
tro poderoso, que el sol ha inundado.
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personifica a Saint-Just.
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Napoleén, nifio (Wladimir Rudenko). Napoleén Bonaparte (Albert
Dieudonné).

Una escena de batalla en la secuencia del sitio de Tolon.




132.—Lucile Desmoulins, exaltada, se aprieta contra Camille, ra-
diante. El sol les alcanza también.

133.—El capitin: “Qu’un sang impur...” Se sigue en su boca:
Abreuve nos sillons!”

134.—Ovacion enorme. Todos se precipitan hacia la tribuna. Una
de las olas mds bellas de la Revolucién.

135.—El pilpito. Desmoulins trata de detener a la multitud. Dan-
ton mira al capitan y le abraza con violencia.

136.-—La oyacion redobla. Dantéon pregunta al capitin:

(Titulo): “;Tu nombre?”

137.—El capitan dice:

(Titulo): “Rouget de I'Isle”.

En el guion de “Napoleon” esta toda la pelicula, con su fuerza arro-
lladora. Véase este fragmento del original técnico, donde se aprecia,
por la especial disposicion que prepara el montaje, una significativa
equivalencia musical (24):

“Abre en iris sobre un disparo de alarma del cafion del Puente
Nuevo. Millares de gentes corren hacia el cafion, junto al que un ofi-
cial municipal, a caballo, proclama el decreto tragico, y grita:

(Titulo): “;La Patria est4d en peligro!”

Conjunto. Tambores en marcha. Aparatos, suspendidos de cables,
avanzan lateralmente al mismo tiempo que los tambores. 3 metros.

Primer plano. Trompetas en marcha. 50 centimetros.

Caiion del Puente Nuevo. Un fogonazo. 20 centimetros.

Una plazuela. Otro oficial municipal. El mismo juego. 1 metro 50.

Tambores en marcha. 80 centimetros.

Primer plano. Trompetas en marcha. 40 centimetros.

Cafion del Puente. Un fogonazo. 20 centimetros.

Ofra plazuela. Otro oficial, y siempre el anuncio terrible. 1 metro.

Tambores en marcha. 60 centimetros.

Primer plano. Trompetas en marcha. 30 centimetros.

Cafion del Puente Nuevo. 20 centimetros.

Otra plazuela. Otro oficial. 80 centimetros.

Tambores en marcha. 40 centimetros.

Primer plano. Trompetas én marcha. 20 centimetros.

Cafion del Puente Nuevo. 20 centimetros.

Otra plazuela. 50 centimetros.

Tambores en marcha. 30 centimetros.

Primer plano. Trompetas en marcha. 20 centimetros.

Cafion del Puente Nuevo. 20 centimetros.

Reducir todavia el ritmo hasta dos imigenes, acentuando la multi-
tud cada vez que aparece el anuncio y agrandando el cafién para que,
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———

al final del ritmo, no sea mis que una enorme boca vomitando el ip-
fierno. Fundido ripido en rojo.” ,

Durante toda la primera parte del film la masa domina. “Hasty
aqui—escribe Gance en su guién, en el momento del regreso de Bona-
parte a Corcega (25)—el eje de la accion dramatica ha sido la multitug
y la Revolucion su personaje principal. Bonaparte ha sido sélo ung
gota de agua perdida en el océano en delirio, pero una gota de agua
dotada de pensamiento y capaz de reaccion cuando todas las demss
obedecen al impulso ciego de las pasiones. Su cardcter se ha estreme-
cido. La cristalizacion de su espiritu se ha operado en medio del hun-
dimiento de la realeza y ya sé6lo tendrd una idea: poner orden en e}
caos.” La segunda parte sera la obra del joven oficial, simbélicamente
guiado por el vuelo del dguila, para cumplir su tarea grandiosa.

Si mucha es la importancia conceptual y artistica de “Napoleén vis-
to por Abel Gance”, esfuerzo maximo de la cinematografia francesa
hasta la aparicion del sonoro, sus valores técnicos mo le¢ iban en:
zaga (26). Cuando la caAmara portitil acababa de nacer, Gance la usé
con pasmosos efectos. Para la escena de la huida de Bonaparte en Cér-
cega, perseguido por las huestes paolistas, colocé a lomos de un caba-
llo una cimara accionada por un motorcito de aire comprimido; en el
montaje del film, a continuacién de un plano del fugitivo volviendo el
rostro para mirar hacia atrds, se inserta un trozo obtenido por la ca-
mara sin operador y entonces el espectador se convierte en Bonapar-
te, y “ve lo que él ve” desde su caballo en loca carrera. En la continua-
cion de esta escena, en la cual el joven corso habia de arrojarse al agua,
Abel Gance quiso recoger la impresiéon visual del hombre que cae, ti-
rando para ello desde lo alto de una roca un aparato blindado, provisto
de una envoltura perfectamente impermeable y con un motor eléctri-
co. En la gran escena del nacimiento de “La Marsellesa”, los aparatos,
suspendidos de cables o deslizindose por railes de madera, subian, ba-
jaban, giraban, aproximibanse de improviso a los rostros de los mil fi-
gurantes alli congregados... :

Hay que anotar en el haber de Abel Gance, en su “Napoleén”, la in-
troduccion de numerosos objetivos—como los eidoscépicos y braquis-
copicos—que s6lo en fotografia se habian usado hasta entonces, y la
invencion de la plataforma automatica-panoramica y la giroscoépica, con
ondulacion de oleaje, usada en escenas de vértigo multitudinario. Pero
lo mas importante de todo fué la sensacional innovaciéon del triptico,
prolongacion lateral de la pantalla hasta formar una superficie de pro-
yeccién de altura normal, pero de triple anchura. El instalado en la
Opera de Paris para la presentaciéon de la cinta media 16 metros de an-
cho por cuatro de alto; tres peliculas se desarrollan paralelamente cor
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movimiento de perfecto sincronismo, recogiendo en la toma de vistas
y en la proyeccidn tres series de fotogramas sucesivos. El sincronismo
era tan perfecto que una figura podia salir del campo visual de un ob-
jetivo para entrar matematicamente en el inmediato, sin salto ni vio-
lencia alguna.

Inicialmente pensé Gance emplazar los tres aparatos de toma de
yistas uno junto a otro; mas si cuando se trataba de obtener grandes
campos el dngulo de visién de cada uno de los aparatos se unfa exac-
tamente con el de los contiguos, al intentar obtener campos visuales
mds reducidos se producian entre los tres dngulos zonas neutras que
determinaban cortes bruscos en el conjunto del triptico. El grave in-
conveniente se obvié colocando los aparatos superpuestos, con los ob-
jetivos en el mismo eje vertical. El triptico fué usado por Gance de
tres maneras diferentes:

1.2 Como extraordinario panorama de tomas de vistas sincroniza-
das. (Ejemplos: las escenas de la batalla de Montenotte o del campo de
Albenga durante la revista militar en que Bonaparte pronuncié su cé-
Iebre arenga a las tropas, a punto de emprender la campaifia de ‘Italia.)

2.2 Como ejercicio de ritmo plistico, de sinfonia visual, proyectan-
do tres imagenes idénticas, invertida la del centro para dar mas vive-
za al conjunto. (Ejemplo: la vista total del campo de Albenga.)

3.2 Como armonizacion, eminentemente musical, de  melodia y
acompaifiamiento, representados por una imagen central de orden su-
perior, que animan en las laterales otras dos imigenes sincronizadas,
idénticas entre si e invertidas simétricamente. (Ejemplo: primer plano
de Napoledn y desfiles de las tropas.)

A los ocho aios del triunfal lanzamiento de su obra, alabada en to-
das partes como algo excepcional, volvié sobre ella Abel Gance. En el
tiempo transcurrido el cine habia roto a hablar. Y Gance decidié afia-
dirle sonido; mejor dicho, hacer una refundicién, afnadiendo escenas y
suprimiendo otras de la versiéon primitiva. El nuevo film, proyectado
por primera vez en el Paramount Palace, de Paris, el 9 de mayo de
1935, desarrollaba su accion en marzo de 1815, en la tienda del editor
Crécy, de Grenoble. Se retinen en ella secretamente los fieles bonapar-
‘tistas para hablar del Emperador desterrado. Santo Ricci, que le cono-
.ci6 adolescente en Corcega, cuenta anécdotas de aquellos afios del gran
sconductor; Théroigne de Méricourt, demente desde el 18 brumario,
evoca las jornadas del 93, el nacimiento de “La Marsellesa”, la Con-
vencion...; el granadero Capucine refiere las batallas napoleonicas des-

_ de Austerlitz a Moset; Stendhal, Tristan Fleury y Béranger completan

esta vision retrospectiva. De pronto un clamor conmueve a los reuni-
dos: Napoleén, que ha desembarcado en el golfo Juan, sé acerca a Gre-
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noble en su marcha hacia Paris. Y son imdgenes sobrias—la sombra
del Emperador proyectada en un muro—las que rematan con grande-
za el film. Todas las evocaciones, naturalmente, estaban compuestas
con fragmentos de la cinta muda de 1927, a excepcion de la visién de
las batallas, lograda por medio de proyecciones en linterna magica de
los cuadros o dibujos de Vernet, de Raffet, de David, de Charlet, de
Gros. Los nuevos personajes fueron interpretados por Squinquel (Sten-
dhal), Marjolaine (Théroigne de Méricourt), Marcel Delaitre (Capu-
cin), Mauloy (Crécy), Wladimir Sokoloff (Tuistan Fleury), Morin (Bé-
ranger) y Henri Baudin (Santo Ricci); Roger Hubert tuvo a su carge
la fotografia adicional y Henri Verdun compuso la partitura musical.

El critico Jean Vidal ha dicho (27) que en este film la aventura de
Napoleon se cuenta “como una leyenda, en la que el lirismo no teme
recurrir, para expresarse, a los simbolos mis audaces; el “Napoleon”
de Abel Gance se aproxima bastante al de Victor Hugo: es un persona-
je esencialmente poético”. Y a esa poesia contribuye otra gran innova-
cion de Abel Gance: la “perspectiva sonora”, con la que sustituia al
triptico de la version muda. El mismo Abel Gance ha explicado asi en
qué consiste su perspectiva sonora (28): “Se hace posible—dice—por
la multiplicacién de los centros de emision dispuestos en diversos luga-
res de una sala de especticulos: en el fondo, a los lados, en el suelo, en
el techo; altavoces que se contestan, que se sostienen, que se callan se-
gtn lo dispone una banda-guia sincronizada. La perspectiva sonora tie-
ne por objeto sumergir al espectador en la atmosfera del film, hacerle
participar en la accion”. :

Diez afios hace del “Napoleén visto y oido por Abel Gance”, die-
ciocho de la version muda y completa. En este tiempo ha cambiado
muchisimo la técnica del film; sobre todo, la técnica “visible”, que ha
sucumbido ante la calidad expresiva de esa técnica subterrdnea que el
publico no advierte, pero que le conduce a su sabor a la entrafa dra-
matica de los temas. Si muchas de las grandes conquistas técnicas del
“Napoleon” de Abel Gance han periclitado o se han hecho usuales, pa-
sando del regusto que las presentara a la sencillez de su pudoroso em-
pleo, atin pervive, y pervivira agigantado en el panorama de la historia
de nuestro primer siglo de cine, el valor poético de esa obra maestra,
desordenada muchas veces, pera genial en sus pasajes decisivos, que si-
tué a su autor y realizador en un puesto excelentisimo entre los pocos
creadores auténticos de belleza cinematografica.
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