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Resumen: Las primeras producciones cinematogrificas de contenido biblico han sido objeto de estudio en
numerosos trabajos. Sin embargo, existe un vacio en lo referente al estudio de la presencia de Marfa Magdale-
na en estas primeras producciones. El objetivo de este trabajo es estudiar estas primeras apariciones de la mu-
jer de Magdala en el cine. En particular, son dos las peliculas en las que se pone fin al anonimato de este per-
sonaje: La Vida y Pasién de Nuestro Sefior Jesucristo (Ferdinand Zecca, 1902-1907) y La Vida de Cristo (Ali-
ce Guy, 1906). Es por ello que ambas peliculas serdn analizadas prestando especial atencién al personaje obje-
to de estudio y a los referentes previos utilizados para construir al personaje, asi como a las caracteristicas es-
pecificas de las peliculas de este periodo. Al mismo tiempo, se plantea la existencia de posibles diferencias a
causa de que la direccién de las producciones sea obra de un hombre y de una mujer.

Palabras clave: Cine silente / Cine biblico / Maria Magdalena / Estudios de género.

MARY MAGDALENE AT THE DAWN OF CINEMA: THE LIFE AND PASSION OF JESUS CHRIST
(FERDINAND ZECCA, 1902-1907) AND THE BIRTH, THE LIFE AND THE DEATH OF CHRIST
(ALICE GUY, 1906)

Abstract: The first biblical movies have been a subject of research in several works. However, there is a lack in
studying the presence of Mary Magdalene in the first cinematographic productions. The aim of this paper is to
analyze these first appearances of the woman from Magdala in the movies. In particular, the end of Magdalene’s
anonymity begins with two productions: 7he Life and Passion of Jesus Christ (Ferdinand Zecca, 1902-1907)
and The Birth, the Life and the Death of Christ (Alice Guy, 1906). Thus, these two films will be analyzed paying
special attention to Mary Magdalene and its previous cultural references as well as the specific features of the
movies in this period. In addition, issues related with the consequences derived from male and female authorship
are discuss.

Key words: silent film / biblical film / Mary Magdalene / gender studies.
Introduccion que se mostraban los momentos mas importantes

de la historia de Jesus. Desde entonces, son nume-
rosas las producciones cinematograficas que han

El verano de 1897 es considerado como momento
inaugural de la aparicion del relato evangélico en

el medio cinematografico. En Francia, bajo la di- tratado esta tematica. Es con la pelicula de Martin
reccién de Léar (Albert Kirchner), se realizaba la Scorsese La UItima tentacion de Cristo (1988)
pelicula La pasion de Cristo. Con el apoyo de la cuando el personaje de Maria Magdalena comien-
organizacion catdlica La Bonne Presse, Léar rodo, za a tomar cada vez mayor relieve en este tipo de
al aire libre, una serie de tableaux vivants con los obras, hasta convertirse en el personaje protago-
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nista de peliculas como la recién estrenada Maria
Magdalena (Garth Davis, 2018). No obstante, aun-
gue son diversas las publicaciones que estudian la
presencia de tematicas biblicas en las primeras dé-
cadas del cinematdgrafo,’ son escasas las que se
centran en la mujer de Magdala. ;Cudndo aparece
este personaje en el medio audiovisual? ;Qué ros-
tros de su multifacética figura emergen? ;A partir
de qué tradiciones y referentes es construida? Es-
tas son algunas de las preguntas a las que se trata
de dar respuesta en las siguientes paginas.

Para ello se analizan dos producciones francesas
de la primera década del siglo XX: el film produci-
do por la casa Pathé y dirigido por Ferdinand Zec-
ca -La Vida y Pasion de Nuestro Sefior Jesucristo
(1902-1907)- y la obra dirigida por Alice Guy Bla-
ché -La Vida de Cristo (1906)- de la compaiia
Gaumont. Entre los objetivos concretos de la pre-
sente investigacion se encuentra la demostracion
de cdmo en los inicios del nuevo medio fueron los
referentes visuales, mas que los literarios, los que
sirvieron de guia para la creaciéon de las produc-
ciones cinematogréficas de contenido biblico. En
relaciéon a ello, se mostrara como este aspecto
afecta en un sentido concreto a la construccion de
Maria Magdalena. Asimismo, se planteara la cues-
tion de si existen diferencias o no cuando la direc-
cion de las peliculas esta en manos de una muijer.

Metodoldgicamente, el estudio se plantea desde
el ambito de la iconografia y la iconologia, siendo
fundamental la fase del analisis iconografico en el
que se conjuga el tema detectado con las fuentes.
Ademas del proceder propio de esta metodologia
y su adaptacion al analisis del audiovisual, cues-
tion tratada previamente en otros trabajos, es la
nocién de continuidad y variacién asi como el re-
curso a la tradicion cultural convencionalizada el
utillaje metodoldgico que resulta mas propicio
para responder a los interrogantes planteados.?
Aby Warburg y Fritz Sax| legaron a la iconologia
la nocion de continuidad y variacion, por medio
de la cual se hace referencia a los cambios y per-
manencias, letargos y renacimientos de las image-
nes a lo largo del tiempo y las culturas. En intima

relacion a ello se encuentra la tradicion cultural
convencionalizada, configurada por la historia de
los tipos iconograficos, que ofrece un repertorio
de recursos icénicos que sirve de guia y principio
corrector para este tipo de estudios.? Si bien el
analisis previo de las producciones audiovisuales
se ha realizado siguiendo un esquema que se pue-
de consultar en las publicaciones indicadas,* se ha
optado por presentar el discurso final adaptando-
lo a una mayor facilidad de lectura que evitara re-
peticiones y agilizara la redaccion.

Al adoptar la iconologia como linea de pensa-
miento, se apuesta por el camino que se inicia
partiendo de la propia imagen -imagenes audio-
visuales en este caso- y no de premisas determi-
nistas. Con esto Ultimo se rechazan aquellos plan-
teamientos que parten del contexto para explicar
la imagen, dado que dicho modo de proceder su-
pone una actividad exegética y no un ejercicio
hermenéutico. Asi, el estudio se plantea desde
una perspectiva eminentemente cultural, aten-
diendo a cuestiones formales y estilisticas como
medio para llevar a cabo la aproximacién al signi-
ficado y no como finalidad. Por lo tanto, ademas
del uso de dichas herramientas y planteamientos
metodoldgicos para resolver los objetivos pro-
puestos, se pretende estudiar, en concordancia
con la perspectiva de la Historia Cultural, no sélo
las obras analizadas sino también los ambitos en
las que estas son creadas y que, en una doble di-
reccion, proyectan su influencia. Es por esto ulti-
mo que se hace posible la inclusion de cuestiones
de género que presenta este trabajo.

El problema de los materiales

Las primeras décadas de la creaciéon cinematogra-
fica conllevan unas dificultades especificas del pe-
riodo en lo referente a los propios materiales. En
primer lugar, la dificultad existente a la hora de
realizar un listado exhaustivo de las producciones
realizadas, debido a que muchas de ellas se han
perdido y Unicamente se conoce su titulo, fecha y,
en el mejor de los casos, el nombre de los creado-
res.> Junto a ello, hay que afadir la problematica

! Véase por ejemplo: SHEPHERD, David J., 2013; BUCHANAN, Judith, 2007, pp. 47-60; COSANDEY, Roland; GAUDREAULT, An-

dré; GUNNING, Tom (eds.), 1992; GRACE, Pamela, 2009.

2 En relacion a las posibilidades del método iconografico-iconolégico para el analisis audiovisual véase: MONZON, Elena,

2012 y MONZON, Elena, 2017.

3 Respecto al término tradicién cultural convencionalizada véase GARCIA MAHIQUES, 2009. Para la nocién de continuidad y
variacion, obras de referencia principal son WARBURG, 2005 y SAXL, 1989.

4 MONZON, Elena, 2012 y MONZON, Elena, 2017, pp. 36-40.

5> Respecto a los titulos de las producciones, se ha optado por incluirlos en su traduccion al castellano siempre que esta exista. No
obstante, en muchas de las obras de este periodo, los titulos no fueron traducidos por lo que se han dejado en su idioma original.
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generada por las distintas versiones existentes de
una misma pelicula, cuestion esta que se produce
fundamentalmente en las obras de los ultimos
anos del siglo XIX e inicios del siglo XX. Igualmen-
te, la datacion de algunas de las cintas resulta
también compleja, siendo necesario recurrir a es-
tudios especificos de las filmotecas que albergan
estos materiales.®

Dichas dificultades, tanto las referentes a la data-
cion como a las distintas versiones, proceden, en
parte, del modo en que la industria del cine se ar-
ticulé en los primeros afios. Eran los exhibidores
de las cintas, y no los creadores, los que tenian la
Ultima palabra respecto al producto que habian
comprado y, por tanto, en sus manos recaia el
montaje final. Es por ello que a este tipo de cintas
se les haya denominado como productos semi-fi-
nis.” Las posibles modificaciones a realizar sobre
las cintas suponian un beneficio econémico para
los exhibidores de las mismas, ya que alterando el
montaje obtenian distintos resultados que podian
exhibir como nuevos. No obstante, este sistema
de venta se vio disminuido en el afo 1907 cuando
la casa Pathé introdujo, paralelamente al sistema
de venta, el sistema de alquiler. Ambas modalida-
des convivirian hasta 1910. Es con anterioridad a
esta fecha cuando los problemas de datacion y de
versiones son mas graves, dado que una vez ins-
taurado el sistema de alquiler, el exhibidor ya no
podia manipular las cintas.®

Estas cuestiones relacionadas con las dificultades
de los materiales seran solventadas con el recurso
no solo a la bibliografia especifica del periodo si-
no también a lo recogido en los archivos de las
compaiiias que produjeron los films. Esta cuestion
es especialmente relevante para las dos obras se-
leccionadas para el anélisis, ya que al estructurar-
se ambas como sucesiones de tableaux, resultaba
facil alterar el orden de dichas estampas sin modi-
ficar el argumento, cuestion esta que mas adelan-
te sera tratada.

El cine se apropia de la Historia Sagrada

En los primeros afios del cinematégrafo, la Biblia
se convirtié, junto a obras literarias de autores

clasicos como Shakespeare, en uno de los argu-
mentos mas utilizados en el nuevo medio. Este se
valié de la larga tradicién de representaciones
previas de estos relatos en otros medios artisticos,
como la literatura, la pintura, el teatro o los es-
pectaculos de linterna magica. La familiaridad de
los relatos biblicos para un publico adn no acos-
tumbrado a la narrativa audiovisual favorecia el
interés de los cineastas y las productoras para ele-
gir dichas narraciones. No obstante, el factor eco-
nomico fue un elemento clave para que la Biblia
adquiriera mayor presencia en el audiovisual. En
concreto, es a partir de 1911 cuando se produce
este auge como consecuencia de una sentencia
emitida por la Corte Suprema de los Estados Uni-
dos. El pleito tuvo su origen en la demanda que
se interpuso contra la compafia Kalem por su uso
de la novela de Lewis Wallace en su pelicula Ben-
Hur (Sidney Olcott, 1907).

Como consecuencia de esta sentencia, dicha com-
pafiia quedd obligada a pagar derechos de autor
al escritor, ademas de tener que destruir las copias
del film. Con esta situacion se daba inicio a la obli-
gacién del pago por derechos de autor en el mun-
do del cine. Por todo ello, en su afan de rentabilizar
el dinero al méaximo, la industria cinematogréfica
concentro gran parte de sus esfuerzos en la adap-
tacion de los relatos evangélicos para sus produc-
ciones, dado que esta obra literaria carecia de de-
rechos de autor. En este nuevo escenario, en el
que se unian factores econdmicos y de familiari-
dad con los temas representados, los relatos bibli-
cos dotaban al nuevo medio no solo de estatus ar-
tistico sino también de fundamento moral.® Asi,
en el periodo comprendido entre 1897 y 1927, el
especialista en el cine silente de contenido biblico
David J. Shepherd contabiliza, entre Europa y
América, al menos ciento veinte peliculas de esta
tematica, siendo con toda probabilidad muchas
mas las que se realizaron pero de las que no ha
guedado constancia.™

La creacién de Léar no era un elemento aislado en
su tiempo, ya que simultdneamente en Alemania,
concretamente en Horitz (Bohemia), se estaba fil-
mando la representacion de la pasion que tenia lu-
gar en dicha localidad. Este proyecto corria a cargo

¢ En referencia a los problemas de datacion de la obra de la casa Pathé consultese: REDI, Riccardo, 1985, pp. 167-171 asi como
una sintesis de ello en BOILLAT, Alain y ROBERT, Valentine, pp. 32-55, en linea <http:// 1895.revues.org/3864> (Fecha de con-

sulta 6-03-2018).

7 Respecto al concepto de producto semi-fini véase ELSAESSER, Thomas, 2006, pp. 67-86.

8 ABEL, Richard, 1998, pp. 9-21.
® BUCHANAN, Judith, 2007, pp. 49-51.
0 SHEPHERD, David J., 2013, p. 7.
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de los norteamericanos Marc Klaw y Abrahm Erlan-
ger, quienes la estrenarian en Filadelfia también en
1897." Del mismo modo, Henry Vincent, en 1898,
estrenaba en Nueva York su pelicula The Passion
Play of Oberammergau.'? También en 1898, Sieg-
mund Lubin daba a conocer su obra Passion Play,
rodada en el jardin de su casa con familiares y veci-
nos interpretando a los personajes. Lo mas llamati-
vo de la produccion de Lubin era la representacion
de los milagros de Jesus haciendo uso de las posibi-
lidades tecnoldgicas del nuevo medio.

De nuevo en el viejo continente, los hermanos Lu-
miere, junto al director George Hatot, dedicaron
parte de su trabajo a la vida de Jesus en el film La
Vida y Pasion de Jesucristo (1898)."”® En el afio
1900, en este caso en la peninsula Itélica, se estre-
naba, en la misma linea, la pelicula de Luigi Topiy
Ezio Cristofari titulada La Passione di Cristo
(1900). Son estas tan solo algunas muestras de la
presencia del relato biblico en el cine de los pri-
meros afos. Sin embargo, en ellas el personaje de
Maria Magdalena no cuenta con una definicion y
entidad clara, quedando en el anonimato. No es
hasta que la casa Pathé produce su primera peli-
cula sobre Jesus cuando la mujer de Magdala ad-
quiere personalidad en la gran pantalla.

na aparece por primera vez en el relato cinemato-
grafico. Existen diversas versiones de esta pelicula
ya que la propia casa Pathé fue ampliando el pro-
yecto a consecuencia del éxito que tuvo la cinta. La
primera version, de dieciocho minutos de duracion,
fue rodada en 1902. En 1906, con el titulo La nais-
sance, la vie et la mort du Christ, se ampli6 a trein-
ta y siete minutos. La version escogida para el ana-
lisis —con una duracion de cuarenta y tres minutos-
es la Ultima que se realizd y fue estrenada en 1907.
Se trata de la cinta mas extensa y la que mejor cali-
dad tiene. No obstante, a diferencia del storyboard
conservado en los archivos de Gaumont-Pathé, en
la version estudiada los intertitulos son mas nume-
rosos y estan traducidos al inglés. Es por ello que
dicha copia no es la realizada inicialmente, sino la
utilizada para su distribucion en el mercado norte-
americano tras la instauracién de una oficina de
Pathé, en el aflo 1904, en Nueva York."

A partir de treinta y cinco capitulos creados a mo-
do de tableaux, se presenta la vida de Jesus desde
su nacimiento hasta su ascension a los cielos. For-
malmente, toda la pelicula, a excepcion de tres de
los capitulos, se elabora con camara fija y planos
generales.™ Al igual que haria Lubin unos afios an-
tes, se emplea el trucaje para presentar las escenas

de los milagros, siendo el truco por sustitucion el
mas recurrente. Junto a ello, el uso del color cola-
bora también en la creacién de efectos, remarcan-
do en ocasiones los elementos mas importantes de
la narracion. En este sentido, se utiliza tanto la
técnica del estarcido como la del entintado.

El fin del anonimato: La Vida y Pasiéon de
Nuestro Senor Jesucristo (Ferdinand Zecca,
1902-1907)

Es con la firma Pathé, como se indicaba, con Ferdi-
nand Zecca como director, cuando Maria Magdale-

"' El objetivo del proyecto de Klaw y Erlanger consistia en filmar la tradicion que existia en territorios germanos de represen-
tar la pasion. Dicha tradicion se realizaba desde el siglo Xlll, siendo pocas las localidades que la mantenian como consecuen-
cia de la Reforma. SHEPHERD, David J., 2013, pp. 13-15.

2 No obstante el titulo de la cinta incita a pensar que el contenido refiere a la representacion de la pasion que se lleva a ca-
bo en la localidad bavara de Oberammergau, realmente el film fue rodado en la ciudad de Nueva York, utilizando la azotea
de un edificio como espacio de rodaje. TATUM, W. Barnes, 2013, pp. 3-5.

3 Shepherd indica que, aunque no se puede datar con total exactitud el inicio de la filmacion de esta pelicula, es probable que
se comenzara en la primera parte del afio 1898, ya que aparece en el catdlogo de producciones de los Lumiéere dedicada a la se-
gunda mitad del mismo afo. SHEPHERD, David J., 2013, pp. 29-41.

14 El storyboard puede consultarse en los archivos Gaumont Pathé <http://www.gaumontpathear chives. com/> (Fecha de con-
sulta 09-02-2018). Respecto a las distintas versiones de la pelicula asi como a la internacionalizacién de la productora, véase:
ABEL, Richard, 1998, p. 23 y SHEPHERD, David J., 2013, pp. 61-63.

> La sucesion de capitulos de la cinta visionada es el siguiente: 1. La Anunciacion, 2. Llegada de José y Maria a Belén, 3. La es-
trella polar, 4. Siguiendo a la estrella, 5. La natividad y la adoracion, 6. La matanza de los inocentes, 7. La huida a Egipto, 8. La
Santa familia en Nazaret, 9. Jesus y los doctores, 10. Bautismo de Cristo, 11. Las Bodas de Cand, 12. Maria Magdalena a los pies
de JesUs, 13. Jesus y la samaritana, 14. La resurreccion de la hija de Jairo, 15. Cristo camina sobre las aguas, 16. La pesca mila-
grosa, 17. La resurreccion de Lazaro, 18. La transfiguracion, 19. Entrada en Jerusalén, 20. Jesus expulsando a los mercaderes del
templo, 21. La Gltima cena, 22. Jesus en el monte de los olivos. El beso de Judas, 23. Jesus ante Caifés, 24. Pedro niega a Cristo,
25. Jesus ante Pilatos, 26. La flagelacion. La corona de clavos, 27. Jesus ante el pueblo, 28. Jesus cae bajo el peso de la cruz, 29.
Calvario, 30. Cristo puesto en la cruz, 31. Agonia y muerte de Cristo, 32. Descenso de la cruz, 33. JesUs puesto en la tumba, 34.
La resurreccién y 35. La ascension. Por otra parte, son los capitulos quinto, octavo y decimocuarto los que incluyen movimiento
de camara y el vigésimo sexto y vigésimo séptimo en los que se produce un cambio de plano general a planos medios.

16 El truco por sustitucion, truco de parada o paso de manivela «consiste en aprovechar la detencion momentanea de la fil-
macién para modificar algin elemento del campo visual encuadrado por la cdmara antes de continuar dicha filmacién, de
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Es el capitulo decimosegundo, titulado “Maria
Magdalena a los pies de Jesus”, el que presenta al
personaje objeto de estudio. Se trata de la escena
en la que Maria Magdalena, arrodillandose a los
pies de Jesus, recibe el perdon de sus pecados
(fig. 1). Asi, su inclusion en el relato se hace si-
guiendo la tradicion de la Magdalena mitica,
aquella creada por los Padres de la Iglesia latina a
partir de la mezcla de personajes."” Este personaje
no vuelve a aparecer hasta el capitulo titulado
“Calvario”, donde la mujer, al tiempo que llora, se
aproxima a Jesus con los brazos extendidos con
gestos de dolor, seguida por la Virgen que se apo-
ya en Juan. Durante la crucifixion, la Magdalena
contintia con sus gestos de sufrimiento arrodillan-
dose a los pies del madero. Su largo cabello le cu-
bre la espalda en el momento de la agonia y
muerte de Jesus. Tras ello, un reldmpago que
transforma la situacion luminica de la escena, po-
ne fin a la agonia del crucificado, dejando a la
mujer de Magdala y a la Virgen arrodilladas a los
pies de la cruz. La escena termina con todos los
personajes siguiendo el cuerpo del fallecido, sien-
do Maria Magdalena el dltimo personaje en salir
del plano y cerrandose asi el capitulo.

Las escenas de la resurreccion, con una luminosidad
mas calida gracias a la presencia del color amarillo,
incluyen el truco por sustitucion para provocar el
surgimiento de Jesus de la tumba. En dichas esce-
nas estan presentes Maria Magdalena, la Virgen y
Juan, quienes reciben del angel la noticia de la re-
surreccion. El dltimo capitulo corresponde a la as-
cension del resucitado a los cielos ante sus seguido-
res y sequidoras que se arrodillan orantes. Durante
la resurreccion, elemento clave dentro de la fe cris-
tiana, la Magdalena no ostenta ningun protagonis-
mo, siendo un personaje mas dentro del grupo de
testigos. En este sentido, se ha optado por otorgar
mayor importancia a la propia accion de la resu-
rreccion que conlleva el despliegue de los efectos
especiales que permiten la visualizaciéon de la mis-
ma. Estos pasajes, si se atiende a lo dicho en los
evangelios, no siguen literalmente ninguno de
ellos. En relacion a ello, uno de los elementos mas
llamativos es la presencia de la madre de Jesus, ba-

Fig. 1. Ferdinand Zecca, “Maria Magdalena a los pies de Je-
sus”, La Vida y Pasién de 1902-1907.

sada en tradiciones no canonicas como las que re-
coge Santiago de la Voragine:

Aseguran algunos relatos que el mismo dia de la re-
surreccion Cristo se aparecié también separadamen-
te a Santiago Alfeo, a José de Arimateay a la Virgen
Maria. De ninguna de estas tres apariciones hablan
los textos sagrados, pero si vamos a hablar nosotros.
(...) En cuanto a la tercera de estas apariciones, aun-
que los evangelistas nada digan de ella, se cree co-
munmente que el Sefior, antes que a nadie, se apa-
recié a la Virgen Maria. Que la Iglesia aprueba esta
creencia parece inferirse del hecho de que la esta-
cion litargica del dia de Pascua se celebre en la basi-
lica de Santa Maria la Mayor. Si alguien dijere que
esta aparicién no debe tenerse por verdadera, pues-
to que los evangelistas no la mencionan, deberian
decir también que Cristo resucitado no volvié a ver
mas en la tierra a su Madre, porque tampoco los
evangelistas hablan para nada de que Cristo viera a
su Madre desde que expir6 en el Calvario hasta su
ascension a los cielos. Ahora bien, la sola idea de
que semejante Hijo se hubiera conducido tan desa-
tentamente y con tanto despego con semejante Ma-
dre repugna a cualquier conciencia.”®

modo que el cambio entre la toma previa a la parada y la toma siguiente se produzca de forma brusca y sin solucién de conti-
nuidad», CUELLAR ALEJANDRO, Carlos A., 2004, p. 103. Por otra parte, el proceso de coloracién por estarcido es un proceso
mecdanico que consiste en recortar algunas zonas del fotograma que luego son utilizadas como plantillas que, al superponer-
las sobre la pelicula final, provocan que tan sélo las zonas que habian recibido la coloracion sean visibles. Por otra parte, el
entintado de los fotogramas se realizaba dando bafios de color a las distintas secciones de la cinta. MOLINA-SILES, Pedro; PI-
QUER-CASES, Juan C.; CORTINA MARUENDA, Francisco J., 2013, p. 529, en linea <https:/riunet.upv.es/bitstream/hand-
1€/10251/30118/61.pdf?sequence=1&isAllowed=y> (fecha consulta 12-02-2018). Respecto a las técnicas del color en los prime-

ros afios del cine véase también READ, Paul, 2009, pp. 9-46.

17 Respecto a la configuracion de la Magdalena mitica véase: MONZON PERTEJO, Elena, 2011, pp. 529-531.

18 VORAGINE, Santiago, 2001, pp. 232-233.
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Fig. 2. “Ciristo en casa de Simén el fariseo”, Salterio de Saint

Albans, p. 36, siglo XII.

Seguidamente, Voragine explica que los evangelis-
tas omitieron el hecho de que Jesus se presentara
primero ante su madre para evitar que ello se en-
tendiera como “delirios calenturientos de una ma-
dre” debido a las "alucinaciones procedentes del
intenso amor que tenia a su Hijo". Asimismo, Vora-
gine sefiala que las apariciones del resucitado ante
su madre “naturalmente se daban por supuestas”.’®

Centrando la atencién de nuevo en Maria Magda-
lena, se aprecia como es la tradicion del personaje
y no la fidelidad a las fuentes neotestamentarias
la que domina la construccion del relato en rela-
cion a este personaje. El elemento central es el re-
curso a esa Magdalena mitica que se indicaba, ofi-
cializada desde los siglos medievales. Respecto a
la presentacion de Maria Magdalena en la pelicu-
la, no se indica el lugar en el que acontece, por lo
que pueden ser diversas las localizaciones en fun-
cion de los personajes que forman parte del hibri-
do de la Magdalena mitica. Asi, se produce una
problematica a la hora de localizar la fuente de
dicha escena. No obstante, con el recurso a dos

19 VORAGINE, Santiago, 2001, pp. 232-233.
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elementos se puede aclarar dicha situacion. El pri-
mero de ellos refiere a que la uncion se realiza en
los pies y no en la cabeza de Jesus, por lo que
guedarian descartadas las narraciones de Mateo
(26,6-12) y de Marcos (14,3-9). Por lo tanto, Unica-
mente restarian como posibles los relatos de la
pecadora de Lucas (7,36-38) y de la narracion joa-
nica (12,1-8). Es en este punto donde la tradicién
cultural convencionalizada aporta luz para solven-
tar esta problematica.

Son varios los libros devocionales en los que se re-
presenta la escena de la uncién de la pecadora a
los pies de JesUs. Entre ellos se encuentran el Sal-
terio de Saint Albans, el Evangelario de Enrique el
Ledn y The Vaux Passional. En los dos primeros se
presenta dicha escena sin aludir, en el titulo, al
nombre de Maria Magdalena. El primero titula la
uncién como “Cristo en casa del fariseo”, pudién-
dose asi adjudicar la referencia biblica de Lucas
7,36-50 (fig. 2). La denominacion dada al sequndo
remite a la misma fuente: “La pecadora de Lucas
en casa de Simén el fariseo”. Aunque, como se in-
dicaba, no aparece el nombre de la mujer de
Magdala, se puede deducir que es ella la que esta
siendo representada, tanto por el contexto exegé-
tico del momento como por el resto de represen-
taciones que siguen a la escena de la uncién. Estas
quedan dedicadas a la entrada en Jerusalén y, por
tanto, dan inicio al ciclo de la Pasiéon y Resurrec-
cion, momentos en los que este personaje adquie-
re protagonismo. A ello hay que afadir que en el
caso de las imagenes contenidas en The Vaux
Passional (Peniarth MS 482D), datado de finales si-
glo XV, si que ha sido incluido el nombre de la
mujer en el titulo: “Maria Magdalena ungiendo
los pies de Jesus” (f.15v).

Respecto a las escenas de la crucifixion en la peli-
cula, Maria Magdalena es presentada como una
figura doliente de exacerbado dolor, en contraste
con la contencion de la Virgen, siguiendo de este
modo otra tradicion del personaje. Un claro ejem-
plo de ello es la obra Crucifixion, realizada por
Masaccio en 1426 (Museo di Campodimonte, Na-
poles), donde la Magdalena, a los pies de la cruz,
muestra su espalda cubierta con sus largos cabe-
llos —al igual que en el film- mientras expresa con
los brazos su gran sufrimiento. Esta exacerbada
actitud de la figura llorona contrasta con el reco-
gimiento de la madre del crucificado, de nuevo al
igual que sucede en la obra de Zecca. A partir del
siglo XlI, con el incremento del interés por la pa-
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sion de Jesus, reforzado por la literatura piadosa,
Maria Magdalena se convirtié en uno de los per-
sonajes principales de este episodio. A este res-
pecto, Pseudo Buenaventura traté la cuestion del
sufrimiento de la Virgen durante la crucifixién de
su hijo, sefialando que esta si que lloré y desfalle-
Ci6 en el momento que la lanza atravesé el costa-
do de Jesus.? La asistencia de Juan a la madre del
crucificado se aprecia, por ejemplo, en la Crucifi-
xién de Giotto (Crucifixion, 1302-1305, Cappella
degli Scrovegni, Padua) asi como en la obra de
Matias Granewald (Crucifixion, tabla central del
Retablo de Isemheim, 1512-1516, Musée d’Unter-
linden, Colmar). Estas mismas actitudes y maneras
de sufrir de los tres personajes -Maria Magdalena,
la Virgen y Juan- son las representadas en el film
de la casa Pathé.

En las escenas de la resurreccién, la importancia de
Maria Magdalena se ha disminuido en compara-
cion con lo sefialado en los evangelios asi como en
parte de su tradicién. De hecho, la primera imagen
conocida de este personaje la muestra en la mana-
na de resurreccion asistiendo al sepulcro —decora-
cion de la sala bautismal de una vivienda de Dura
Europos, datada en el siglo Ill-. Este tipo de ima-
genes continuaron en el tiempo, siendo numero-
sos los ejemplos a lo largo de distintas épocas, so-
portes y estilos. Tomese como ejemplos una placa
procedente de una caja de marfil conservada en el
British Museum de Londres, realizada en las dos
primeras décadas del siglo V, asi como la represen-
tacion de dicha escena en el previamente mencio-
nado Salterio de Saint Albans o en obras mas tar-
dias como las de Duccio di Duccio di Buonsegna
(Las santas mujeres en el sepulcro, 1308-1311, Mu-
seo dell’Opera del Duomo, Siena) o en la de Benja-
min West de 1805 (Las mujeres en el sepulcro,
1805, Brooklyn Museum, Nueva York).

No obstante, aunque todos los ejemplos sefala-
dos forman parte de la tradicién de este persona-
jey, por tanto, tienen sus ecos en el film, a la hora
de tratar las peliculas de estos primeros afos re-
sulta imprescindible la referencia a las Biblias ilus-
tradas del Ochocientos. Concretamente, son tres
las obras que mayor influencia directa tuvieron en
las primeras representaciones de las narraciones
evangélicas en el cine: la Santa Biblia de Gustave

2 HASKINS, Susan, 1996, pp. 219-230 y 479 (notas 27 y 28).

Doré (1866), Los Santos Evangelios de Alexandre
Bida (1873) y La vida de Nuestro Serior Jesucristo
de James Tissot (1896-1897). Para el caso concreto
de la pelicula de la casa Pathé, son varios los espe-
cialistas que sefialan que se utilizé, de manera di-
recta, la obra de Doré para la creacién de las ima-
genes cinematograficas.?' El recurso a las manifes-
taciones artisticas previas al cinematégrafo formé
parte del discurso de legitimacion del cine en sus
primeros aflos, momento en que era considerado,
despectivamente por muchos, como un entreteni-
miento popular sin valor artistico.

A través de la combinacién de realismo y teatrali-
dad, Doré generé en sus ilustraciones biblicas to-
da una serie de espacios escénicos configurados a
modo de tableaux que sirven de base a la pelicula
dirigida por Zecca. En la Biblia de Doré, Maria es
concebida en su confusién con la pecadora de Lu-
cas. No obstante, no se le representa en el mo-
mento de la uncién sino en sus afios de penitencia
en el desierto, anadiéndose de este modo su vida
legendaria en la ilustracién. Mas adelante, en las
escenas de la crucifixion, en concreto la que lleva
por titulo “La crucifixion” relativa al pasaje de Lu-
cas 23,34, Doré muestra, al igual que el film, los
rayos de luz que caen sobre el crucificado. Este ar-
tista, para representar la resurreccion, sigui6 el re-
lato de Mateo 28,5-6, creando una escenografia
que es imitada en la pelicula: el acceso al sepulcro
se realiza a través de un descenso tras el cual se
produce el encuentro con el angel (fig. 3). Bida y
Tissot, al igual que Doré, presentan a la mujer
también en su vertiente mitica. Ambos la mues-
tran en el momento de la uncién, pero Tissot afia-
de ademas la confusién con Maria de Betania.

Como se indicaba al principio, el film de Zecca es-
t4 articulado por medio de una serie de tableaux.
Esta caracteristica es un elemento fundamental en
los inicios del cine, suponiendo un campo de ex-
perimentacion para la nueva tecnologia. El recur-
so a obras pictéricas precedentes era de tanta im-
portancia que en los catalogos de la firma, en
concreto en lo referente a la version de 1902, se
sefialan las obras empleadas para elaborar cada
uno de los capitulos de la pelicula. De hecho, las
representaciones previas eran consideradas no co-
mo interpretaciones personales de un artista en

21 \éase SHEPHERD, David J., 2013, p. 44 y BOILLAT, Alain y ROBERT, Valentine, 2010, pp. 32-55. La relacién entre el trabajo
de Gustave Doré y el cine ha sido ampliamente estudiado por Valentine Robert en otras publicaciones ademés de la sefialada:
ROBERT, Valentine, 2014, pp. 287-295. Robert indica que el uso de las representaciones de Doré en el cine se debe, en gran
medida, a que sus ilustraciones presentaban una mise en scéne propia del medio cinematografico asi como la existente tradi-

cion de proyectar sus obras en linterna magica.
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) Sainte Bible, 1866.

Fig. 3. Gustave Doré, “La Resurreccién

un contexto determinado, sino como auténticos
documentos que dotarian a la pelicula de fideli-
dad y veracidad.?? Junto a ello, la vasta tradicion
de representaciones biblicas habia generado todo
un repertorio de imagenes y formulaciones ya es-
tablecidas que, como se ha sefialado previamente,
facilitaban la comprensién de los argumentos por
parte del publico.

La importancia del uso de obras pictéricas era tal
que la casa Pathé contaba con personal especiali-
zado en este tema. En concreto, para los films de
contenido biblico, Vincent Lorant-Heilbron era el
encargado en dichas cuestiones. El film objeto de
analisis es uno entre los muchos titulos de esta fir-
ma que centraban la atencién en temaéticas reli-

giosas —-Samsom et Dalila (Ferdinand Zecca, 1902),
La Vie de Moise (Lucien Nonguet, 1905), Joseph
vendu par ses fréres (Paul Gavault y Georges Berr,
1909) y Le Judgement de Salomon (Henri Andréa-
ni, 1912)- en su afan por convertirse en referente
de este género que, por otra parte, otorgaba la
posibilidad de ampliar el mercado debido a la ver-
tiente educativa y moral del contenido de los
films.Z Por lo tanto, estas cuestiones demuestran
que son los recursos visuales procedentes de la
tradicion cultural los que tienen mayor peso a la
hora de crear las producciones filmicas y no las
fuentes literarias.

¢Como afecta todo ello, o cdbmo se aprecia esta si-
tuacion, en relacion al personaje de Magdala? Este
personaje es presentado en su vertiente mitica, re-
sultado de las confusiones patristicas con otros per-
sonajes del Nuevo Testamento. Asi, Maria Magdale-
na abandona el anonimato precedente en el cine
para aparecer articulada como la pecadora arre-
pentida.?* De este modo, se mantiene el constructo
patristico a raiz de su continuidad en la tradicién
cultural, que no hace sino afianzar y enfatizar esta
vertiente de la mujer de Magdala. Por lo tanto, y
debido a la importancia dada a las representacio-
nes artisticas entendidas como auténticos docu-
mentos, es el mito de la Magdalena el que es intro-
ducido en el celuloide en el momento en que Maria
Magdalena hace su primera apariciéon dado que,
junto a las experimentaciones técnicas y la obten-
cidn de beneficios econdmicos, es la misericordia de
JesUs y su capacidad de realizar milagros el princi-
pal interés de los creadores del film. Por tanto, se
vuelve a reforzar la idea de que es el repertorio de
recursos visuales previos al cinematografo —espe-
cialmente las decimonoénicas Biblias ilustradas— las
que ostentan mayor influencia en esta creacion.

Maria Magdalena en La vida de Cristo de
Alice Guy Blaché (1906)

Con varios titulos alternativos, pero conocida
principalmente como La vida de Cristo, en la Fran-
cia de 1906 se estrenaba este film dirigido por la
cineasta Alice Guy.?> De nuevo, al igual que la

22 ROBERT, Valentine, 2014, pp. 263-281 y ROBERT, Valentine, otofio 2013, p. 20.

2 SHEPHERD, David J., 2013, pp. 42-44.

24 Se podria argumentar en este punto que la revelacion de las confusiones patristicas es una cuestion propia del siglo XXI
desconocida en los inicios del siglo precedente. No obstante, aunque si bien es cierto que es a partir del desarrollo de la teo-
logia feminista en el dltimo cuarto del siglo XX cuando este tema adquiere verdadera relevancia, existen precedentes al res-
pecto. De hecho, ya en 1519, Jacques Lefévre D'Etaples destapaba la construccién patristica de Maria Magdalena: LEFEVRE
D'ETAPLES, Jacques, 1519, en linea <https:/books.google. es/books?id=LDc8AAAACAA]&printsec=frontcover&hl=es&source=
gbs_ge_ summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false> (fecha consulta 9-04-18). La obra de Lefévre d'Etaples fue censurada e in-
cluida en el Index, pero otros autores se hicieron eco de lo dicho en su texto. Al respecto véase MYCOFF, David (trad.), 1989.

2 QOtros de los titulos alternativos fueron La Passion y La Naissance, la Vie et la Mort du Christ.
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obra de Zecca, y que gran parte de las peliculas
del momento, la cinta de Guy se articula median-
te una sucesién de tableaux con los que se esceni-
fica la vida de Jesus. El visionado del film, y la con-
sulta respecto al mismo en los archivos Gaumont,
informan sobre el numero de tableaux que com-
ponen la cinta: veinticuatro en total, con una du-
racion de treinta y tres minutos y treinta segun-
dos. A diferencia de la pelicula de Zecca, no se ha
empleado el uso del color en ninguna de sus téc-
nicas y los intertitulos aparecen en francés. En lo
referente a Maria Magdalena vuelven a ser, al
igual que en el film de la casa Pathé, tres los epi-
sodios fundamentales: el quinto tableaux titulado
“Marie-Magdeleine lave les pieds de Jésus”, el vi-
gésimo primero bajo el nombre “L'agonie” y, por
ultimo, el que da fin a la pelicula y corresponde a
“La résurrection”.

La presentacion de la mujer de la Magdala se rea-
liza del mismo modo que en la pelicula de Zecca,
en un interior doméstico con diversos personajes
donde esta obtiene el perdén de Jesus tras ungir
sus pies. En las escenas de la crucifixion destaca
especialmente el capitulo de “La agonia”. Esta es-
cena, que comienza como un tableaux estatico
que es interrumpido por la llegada de los roma-
nos para clavar la lanza en el costado del crucifi-
cado, Maria Magdalena y la madre de Jesus com-
parten el protagonismo. En contraste con el film
de Zecca, la expresion de dolor de ambas mujeres
es equivalente, mostrando un sufrimiento conte-
nido sin grandes gestos de consternacion. En “La
resurreccion”, representada al igual que en la pe-
licula de Pathé por medio del trucaje, son nume-
rosos los angeles que asisten a la aparicién del re-
sucitado. Una vez este ha desaparecido, un grupo
de mujeres accede a la cueva donde se encuentra
el sepulcro, y arrodilladas ante la tumba vacia en
actitud orante se pone fin a la pelicula. De esta ul-
tima escena llama la atencién que Maria Magda-
lena, que era la que lideraba el grupo de mujeres,
desaparezca tras recibir la noticia del angel y no
esté presente en la oracion ante el sepulcro vacio.

Dicho esto, resultan evidentes los numerosos pa-
ralelismos en la construccion de este personaje en
las peliculas de las dos compafiias cinematografi-
cas en competencia en ese momento en Francia,
la casa Pathé y la firma Gaumont. Si en el caso de
la primera se tiene constancia de que fueron las
ilustraciones de Gustave Doré las empleadas como
documentos, para el film de Gaumont fue la Bi-

% MCMAHAN, Alison, 2002, pp. 102-103.
27 SLIDE, Anthony (ed.), 1996, p. 45.

blia de Tissot la que se tomo6 como referente. La
cineasta no so6lo admiraba la obra de este artista,
sino que consideraba sus ilustraciones como un
excelente material debido a que fueron realizadas
durante el viaje del artista a Tierra Santa. Es por
ello que para Alice Guy las imagenes de Tissot
eran auténticos documentos que, por estar reali-
zados en las localizaciones originales, veian incre-
mentada su fidelidad.?® La importancia de las ilus-
traciones de Tissot se aprecia en numerosos ele-
mentos, como es el caso del vestuario que lleva la
actriz que interpreta a Maria Magdalena y que
coincide con el de la ilustracién biblica (fig. 4).

La propia Alice Guy, en sus memorias, explica la
importancia de estas ilustraciones:

I had long wanted to make a film about the fine dra-
ma of the Passion. At the 1900 Exposition, Tissot had
published a very beautiful Bible illustrated after the
sketches he had made in the Holy Land. It was ideal
documentation, for decor, costumes and even local
customs. | bought that Bible, which I still have.?

Por lo tanto, ambas producciones comparten no
sélo su confianza en las Biblias ilustradas como
fuentes sino también la construccion que se reali-
za de Maria Magdalena. No obstante, el hecho de
que el film de la casa Pathé esté dirigido por un
hombre y el de la firma Gaumont por una mujer,
ha sido objeto de estudio en distintas publicacio-
nes. ;Se pueden encontrar diferencias entre am-
bas peliculas que tengan como causa el hecho de
la diferencia de género en su autoria? O, por el
contrario, ambas producciones responden, inde-
pendientemente de sus creadores, a los estanda-
res narrativos del momento? En las préximas line-
as se explicard cdmo ambas cuestiones no son ex-
cluyentes sino que, por el contrario, conviven.

Respecto a la primera cuestion, hay autores que
sefialan la existencia de diferencias a causa de
cuestiones de género. Tanto Alison McMahan co-
mo Richard Abel son partidarios de esta opinion,
subrayando que, por ello, el film de Guy cuenta
con peculiaridades que la distinguen de otras pro-
ducciones del momento. Concretamente, McMa-
han y Abel apuntan la importancia de que sean
mujeres las protagonistas de los milagros elegidos
para la pelicula de Guy, entre ellos el de la conver-
sion de Maria Magdalena. Junto a ello, evidencian
la cuestién de que son numerosas las actrices que
aparecen en el film, tanto nifas interpretando a
los 4ngeles como los considerables grupos de mu-
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Fig. 4. James Tissot, “El perfume de Magdalena”, La vida de
Nuestro Sedior Jesucristo, Brooklyn Museum, Nueva York,
1886-1894.

jeres en escenas como la de la crucifixion o la re-
surreccion previamente comentadas.?®

Otras autoras van mas alla al considerar que la
obra de Guy es una version feminista de la vida de
Jesus. Este es el caso de Gwendolyn Audrey Foster,
quien no solo incide constantemente en el gran
nimero de mujeres y nifias que aparecen como
testigos de la vida de Jesus, sino que afirma que
“Christ himself is feminized and eroticized”. Fos-
ter indica que Guy crea una obra en la que desta-
ca la perfecta fusion entre lo teatral y lo realista,
predominando la naturalidad y la humanidad en
una vision feminista de la historia. Dicha humani-
dad emana de los personajes y, sefiala Foster, la
humanidad “is not defined here a white male”.
Desde el punto de vista de esta autora, la pelicula
estd presentada desde la perspectiva de las nifias
gue acttian como angeles sujetando los titulos de
cada capitulo (fig. 5), a lo que se aflade que se
trata de una obra “that is performed and enacted
by women and children throughout the entire na-
rrative”. Este gran numero de mujeres conducien-

do la narracién y llenando los espacios de huma-
nidad con su presencia, participacion y papel de
testigos activos de los acontecimientos, dan lugar
a una feminizacion de la vida de Jesus.?®

Alice Guy, como pionera del cine en un mundo
dominado, en sus esferas superiores, por varones
blancos, tuvo que hacer frente a un mayor nime-
ro de obstaculos que sus compaiieros. La propia
Guy, en sus memorias, explica como frecuente-
mente se le preguntaba el porqué de haber elegi-
do una profesion no acorde a las de su sexo:

| have often been asked why | chose so unfeminine a
career. Yet, | have not chosen this career. No doubt
my destiny was traced before my birth and | have
merely followed a Will whose name | do not know.
Strange fate!*®

A pesar del éxito de esta pionera del cine, y de la
gran produccion de obras que generd, su nombre,
a diferencia del de directores o asistentes de di-
reccion de su época, ha quedado oculto en la his-
toria del cine hasta la década de 1990, momento
en el que su figura comienza a ser recuperada.
Cuestiones relacionadas con la direccién cinema-
tografica y el hecho de ser mujer, fueron una
constante en la vida de Alice Guy quien en 1914,
con articulo titulado “Woman'’s Place in Photoplay
Production” (fig. 6), declaraba:

There is nothing connected with the staging of a
motion picture that a woman cannot do as easily as
a man, and there is no reason why she cannot mas-
ter every technicality of the art. The technique of
the drama has been mastered by so many women
that it is considered as much her field as a man’s and
its adaptation to picture work in no way removes it
from the sphere. The technique of motion-picture
photography, like the technique of the drama, is fit-
ted to a woman'’s activities.3!

Junto a las numerosas teméticas que Guy traté en
sus peliculas, hay una cinta en la que, haciendo
uso del dispositivo de intercambio de roles atri-
buidos a hombres y mujeres, la cineasta plantea
cuestiones como el acoso callejero o la desigual-
dad en las tareas del hogar. Se trata de la come-
dia Les Résultats du féminisme, estrenada en 1906
con una duracion de siete minutos.

Por otra parte, y en relacién a la segunda cuestién
planteada lineas atrds, ambas producciones com-

% MCMAHAN, Alison, 2002, pp. 102-103 y ABEL, Richard, 1998, pp. 164-166.
2 FOSTER, Gwendolyn Audrey, 2013, en linea <http:/filmint.nu/?p=9219> (fecha de consulta 11/04/2018).

3 SLIDE, Anthony (ed.), 1996, p. 1.

31 BLACHE, Alice, 1914, p. 195, en linea <https://archive.org/stream/movingpicturewor21newy#page/ 194/mode/2up> (fecha

de consulta 11-03-2018).
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parten, como se ha mostrado, la articulacion de la
narrativa por medio de distintos tableaux. Es este
un tema que ha sido ampliamente estudiado en el
ambito de la historia del cine desde hace décadas
y que ha sido objeto de debate. Richard Abel sefa-
la que el uso del efecto tableaux es un rasgo defi-
nitorio del cine creado en Francia en la fase que se
denomina como cine de atracciones.3> Fue Tom
Gunning quien acuiié dicho término con el objeti-
vo de hacer referencia a las creaciones filmicas
previas al afio 1908. Tom Gunning empleé este tér-
mino en la década de 1980 como resultado de la
renovacion historiografica iniciada a finales de la
década previa. Gunning estaba haciendo una criti-
ca a la consideracion del cine de los primeros tiem-
pos como cine imperfecto o estadio preparatorio
del cine posterior entendido dentro de una légica
que adjudicaba a la historia del cine una evolucién
lineal, planteamiento rechazado por este autor.

El cine de atracciones quedaba caracterizado por
el interés de las cintas no tanto en el desarrollo
argumental sino en las posibilidades tecnolégicas
del cinematdgrafo para “presentar series de vistas
a una audiencia fascinada por su poder iluso-
rio”.3* El cine de atracciones veria disminuida su
presencia cuando la narrativizacién, especialmen-
te a partir de las obras de D.W. Griffith, se asenta-
ra como modelo normativo. Sin embargo, ambas
modalidades cinematograficas no son excluyen-
tes, sino que coexistieron en el tiempo aunque el
peso de una y otra variase en cada momento.* El
cine de atracciones, lejos de ser un marco bien de-
limitado que englobe a producciones homogéne-
as, incluye dentro de si peliculas tan diversas co-
mo Salida de los obreros de la fabrica (Hermanos
Lumiere, 1895) y Ejecucion de un elefante (Tho-
mas Edison, 1903), a otras como las de Zecca o
Guy. Asi, mientras en las dos primeras es el efecto
mostrativo el predominante, en las obras de Zecca
y Guy existe una mayor narrativizacion que no re-
nuncia a la espectacularidad de los trucajes. Es por
ello que André Gaudreault concibié una primera
fase de este tipo de cine a la que llamaria cine
mostrativo de atracciones y que englobaria, de
manera general, desde las primeras producciones
hasta el afo 1908. Una segunda fase, denominada
por Gaudreault como sistema de integracion na-

32 ABEL, Richard, 1996, p. 113.
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Fig. 5. Alice Guy Blaché, intertitulo del capitulo “La Resu-
rreccién”, La vida de Jesiis, 1906.
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Fig. 6. Recorte de prensa del articulo de Alice Guy Blaché
“Woman’s Place in Photoplay Production”, The Moving Pic-
ture World, 1914.

rrativa, incluiria a las cintas creadas desde ese afio
hasta la fecha de 1914.3 Es en esta segunda fase
en donde hay que incluir las peliculas analizadas
en el presente trabajo, aunque sus fechas sean an-
teriores a las delimitaciones cronolégicas realiza-
das por Gaudreault.

3 Véase respecto al término “cine de atracciones”: GUNNING, Tom, 1986, pp. 63-70. Sobre la renovacién historiografica:
GUNNING, Tom, 2004, pp. 41-50 y GAUDREAULT, André, 2007, pp. 10-28

3 GUNNING, Tom, 1986, p. 64.

3 Véase GUNNING, Tom, 2004, pp. 41-50 y GUNNING, Tom, 1986, pp. 63-70.

% GAUDREAULT, André, 2007, p. 26.
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Ferdinand Zecca y Alice Guy utilizan el efecto ta-
bleaux para sus creaciones, asi como el uso de los
efectos especiales, mas notorio en la obra del pri-
mero quien ademas hace uso de distintas técnicas
del color.?” Por lo tanto, el deseo mostrativo apare-
ce en estas cintas y, sin embargo, existe una narra-
cion con episodios derivados de los principios de
causalidad argumental. No obstante, el deseo de
contar una historia se hace mas evidente en la cin-
ta de Guy, quien en varios de sus escritos insistia
con frecuencia en la importancia de narrar una
historia y trasmitir emociones.?® No hay que olvi-
dar que el hecho de presentar la vida de Jesus co-
mo estampas o cuadros (tableaux), conecta perfec-
tamente con el modo en que la historia biblica ha-
bia sido narrada desde siglos atras. En este senti-
do, Vicente J. Benet afirma que “las imagenes que
escenifican algunos de sus momentos culminantes
son perfectamente comprensibles porque forman
parte de referentes culturales que todo el mundo
conoce (...). No necesitan grandes justificaciones
narrativas para trasladarse a imagenes facilmente
reconocibles por el publico del momento”.*

Conclusiones

Si bien son claras las similitudes entre ambas peli-
culas en su uso de los tableaux como elemento
vertebrador de la narracién asi como la inclusién
de las posibilidades no sélo narrativas sino tam-
bién efectistas de la nueva maquinaria, las posi-
bles diferencias resultantes del género de los cre-
adores son mas sutiles. No obstante, existe cierto
acuerdo que la presencia de mujeres en la obra
de Alice Guy es mayor, siendo la intensidad y el
significado de ello lo que queda oscilante y abier-
to al debate de si supone una vision “feminista”
de la historia de Jesus o no. Independientemente
de ello, es en este tipo de producciones en las
que se ofrece al publico la vida de Jesus a través
de imagenes en movimiento -motion pictures-y
asi también la imagen de Maria Magdalena. Pat-
hé y Gaumont, las compafias que produjeron los
films de Zecca y Guy respectivamente, competian
por el mercado del cine en la Francia de la prime-
ra década del siglo XX. Asi, dos producciones
francesas, de fechas similares, con similares dispo-
sitivos narrativos, misma tematica y recurso a las
Biblias ilustradas del siglo precedente como docu-
mentos para aportar fidelidad, hacen emerger a

Maria Magdalena con nombre propio en el au-
diovisual.

La mujer de Magdala, como se ha tratado de de-
mostrar a lo largo de estas paginas, es presentada
en su habitual confusion con la pecadora de la na-
rracién lucana, presente en la crucifixién y en la
resurreccion, aunque sin el protagonismo que las
fuentes neotestamentarias le otorgan en dichos
episodios. Por lo tanto, el nuevo medio de comu-
nicacion no incluye novedades en la construccién
de este personaje, sino que el mito de Maria Mag-
dalena, oficializado en el siglo VI por Gregorio
Magno, continua en las primeras producciones ci-
nematograficas. En consecuencia, el primer cine
de contenidos biblicos, articulado como estampas
piadosas influenciadas por Doré y Tissot, mantie-
nen el miségino constructo de la pecadora arre-
pentida que no hace sino evidenciar la capacidad
de Jesus para obrar milagros.

De este modo, se demuestra también lo adelanta-
do al principio del trabajo: cémo la tradicion vi-
sual de este personaje tiene mayor peso a la hora
de construirlo en el audiovisual que el recurso a
las fuentes. Dicho recurso a la tradicién se hace
mas evidente si se tiene en cuenta que las pelicu-
las aqui analizadas se insertan en la amplia cate-
goria de cine histérico. Es en este tipo de cine en
donde mas frecuentemente, a lo largo de la histo-
ria del medio, se ha recurrido a obras pictéricas
como referentes, tanto para otorgar un sentido
de fidelidad a las escenas —fidelidad respecto a la
imagen que el publico tiene de determinada épo-
ca- asi como por el valor artistico de reproducir
dichas imagenes previas para dotar a las creacio-
nes cinematograficas de estatus artistico.

La deteccion de los modos en que ha sido cons-
truida la mujer de Magdala se ha realizado gra-
cias al recurso de la tradicion cultural convencio-
nalizada que posibilita la detecciéon de las conti-
nuidades y variaciones producidas en el personaje
objeto de estudio. De esta forma, la conjugacion
de las imagenes con las fuentes, elemento clave
en el proceder iconografico, ha resultado de fun-
damental importancia dando como resultado la
posibilidad de afirmar que son los recursos visua-
les de la tradicion del personaje, y no los litera-
rios, los que dan lugar a la primeras Magdalenas
del celuloide. Ese mismo uso de las fuentes es el

37 Aproximadamente un tercio de los capitulos que conforman la pelicula de Zecca cuenta con algun trucaje, especialmente
el truco por sustitucion: capitulos 1°, 3°, 5°, 10°, 15°, 16°, 18°, 30°, 33°, 34°.

38 BLACHE, Alice, 1914, p. 195.
3 BENET FERRANDO, Vicente J., 2004, p. 44.
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que ha hecho también posible concluir que es la
Magdalena mitica, y no la evangélica, la que sigue
siendo construida en el terreno audiovisual, perpe-
tuadndose asi la caracterizacién del personaje como
pecadora. Del mismo modo, quedan demostradas
las posibilidades de esta rama metodoldgica de la
Historia del Arte —iconografia e iconologia- para el
estudio del audiovisual con una perspectiva cultu-
ral que incluye también cuestiones de género.

En definitiva, y de manera concreta para el perso-
naje objeto de estudio, la aparicién de Maria
Magdalena en el nuevo medio no implica una
nueva vision de su figura, sino que se continta la
linea iniciada en la patristica y codificada a lo lar-
go del tiempo en la tradicién cultural. Inicialmen-
te en el anonimato como sucede en la pelicula de
los Lumiére, es en los films de Zecca y Guy donde
es presentada como la pecadora en el momento
de la uncion. No obstante, este personaje tendra
que esperar a la década siguiente, cuando el mo-
delo narrativo se imponga al mostrativo, para que
su vida de cortesana sea objeto de atencion en los
metrajes dedicados a la vida de Jesus.
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