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Resumen. René Clair emprende la filmacion de su primera pelicula no muda, Bajo los techos de Paris
(Sous les toits de Paris, 1930), en pleno fenémeno de implantacion de la tecnologia sonora en el cine.
El relato presentado por el cineasta muestra, a través de distintos lugares tipicamente parisinos, como se
desarrollan las relaciones humanas en un barrio popular. Este articulo aborda el estudio de los diferentes
escenarios recreados en los sets de rodaje de Epinay y de las ingeniosas soluciones sonoras llevadas a
cabo por el director en un periodo decisivo para la evolucion del arte cinematografico.
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[en] Under the Roofs of Paris (René Clair, 1930): The Irruption of Sound into
the Parisian Urban Space Representation

Abstract. René Clair undertakes the filming of his first non-silent film, Under the Roofs of Paris (Sous
les toits de Paris, 1930), during the phenomenon of the implantation of sound technology in cinema.
The story presented by the filmmaker shows, using typical Parisian places, how human relationships
are developed on a slum. This paper approaches the study of the various settings recreated at the Epinay
film sets and the ingenious sound solutions implemented by the film director on a decisive period for
the evolution of cinematographic art.
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1. Introduccion

El cine producido durante la década de 1930 se encuentra irremediablemente vin-
culado a los progresos tecnoldgicos: la irrupcidon del sonido marcod un antes y un
después en la historia del séptimo arte determinando decisivamente el futuro de esta
disciplina, cuyo rumbo se encontraria envuelto en un clima en el que abundarian
tanto detractores como impulsores de dichas novedades®. La industria francesa pa-
decia en aquellos afios una deficiente inversion econdmica, lo que supuso la compra
y el alquiler de equipos estadounidenses y alemanes. Por su parte, Léon Gaumont se
encontraba trabajando con dos ingenieros daneses, Petersen y Poulsen, en un proce-
dimiento de sonorizacion que llegaria de manera tardia.

En 1928, la guerra de patentes desembocd en un importante acuerdo: dos empre-
sas americanas, Western Electric y RCA, y una alemana, Tobis Klangfilm, “definen
las normas técnicas del nuevo medio de comunicacion y se reparten esa fabulosa
tarta que supuso el equipamiento de decenas de miles de salas en el mundo entero
con un material costoso y delicado” (Jeancolas, 1997: 31). En Epinay, de técnica
alemana, y en Billancourt, de técnica americana, dispondrian de nuevos estudios a
partir del otofio de 1929. La primera obra en francés sonora aparecio el veintidos
de octubre de ese mismo afio bajo la direccion de Tony Lekain y Gaston Ravel. Su
titulo era El collar de la reina (Le collier de la reine). Se trataba de “un filme mudo
al que se le afiadio, de una manera desastrosa, un acompafiamiento musical y algunas
escenas dialogadas” (Jeancolas, 1997: 31). Nueve dias después, se estrend Las tres
mdscaras (Les trois masques) de André Hugon, rodada en Inglaterra en el estudio de
Twickenham. La pelicula supuso una regresion, ya que la puesta en escena se diluia
a causa de los imperativos técnicos. En cualquier caso, el aumento en la produccion
fue mas que evidente; los datos ofrecidos por Barroso (2010) al respecto resultan
reveladores: en 1929 habia unas cincuenta peliculas; en 1931, unas cien; y en 1933,
mas de ciento cincuenta.

En el afio 1932, cuando el sector cinematografico francés sufria también las con-
secuencias de la Gran Depresion, los Estudios Paramount de Joinville se convirtieron
en estudios de doblaje; su actividad anterior, filmar versiones simultaneas de cada
pelicula en diferentes idiomas, habia resultado un absoluto fracaso econémico. Por
otra parte, la compafiia Tobis-Klangfilm, instalada en Epinay, se enfrentaba en las sa-
las europeas a la hegemonia del cine estadounidense como lo hacia en los tribunales
por las patentes de los equipos de sonido. La relacion laboral de René Clair con dicha
empresa dio lugar a la filmacion de Bajo los techos de Paris. Segin Barroso, quien
nos ilustra sobre estos acontecimientos, “el cineasta era sinébnimo de prestigio para la
productora, pero el dominio nazi expulsoé al director a quien consideraba un peligro
para la doctrina nacionalsocialista” (2010: 8). En 1933, se multiplicaron las quie-
bras econdémicas. En 1934, la Gaumont se arruind y, dos afios mas tarde, la Pathé-
Natan. A pesar de estas circunstancias, a consecuencia de malas gestiones en los pro-
cesos de produccion, distribucion y exhibicion, la calidad de las peliculas no se vio
afectada. Distintos a estos sucesos, otros eventos del contexto historico aventuraban
un tiempo de gran complejidad:

2

2 Enrelacion con esta cuestion, es pertinente sefialar que figuras como Edison y Pathé ya trabajaron para obtener
la sincronizacion de las imagenes con discos o rodillos gramofénicos, aunque sin mayor trascendencia.
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Esas peliculas sonoras, con las estrellas que las acompafiaban, instituyeron un tipo
de cine que contenia en si mismo el caracter y las aspiraciones mas puramente
francesas —a menudo de un modo caustico, como en los hoscos filmes que Marcel
Carné realizo durante los afios treinta, situados en los distritos marginales de Pa-
ris—, en una época en la que el nacionalismo francés estaba listo para proyectarse
en caida libre y su poder colonial se desmoronaba progresivamente mientras el
fascismo europeo iniciaba su consolidacion. (Barber, 2006: 41)

La industria francesa de los afos treinta fue fragil, pero no por ello menos valida:
esta época dio lugar a la creacion de grandes clésicos y a la confluencia de profe-
sionales de origenes diversos, como los rusos de Montreuil o los exiliados por el
régimen nazi; asi, directores de gran prestigio como Billy Wilder, Fritz Lang o Max
Ophiils dejaron su huella en el cine francés. De igual modo, destacan en este periodo,
junto al propio René Clair, los cineastas Jean Vigo, Marcel Carné, Sacha Guitry y
Jean Renoir. A estas figuras se suman en el panorama actoral Michel Simon, Louis
Jouvet, Arletty o Jean Gabin. En lo relativo a otras ramas del &mbito cinematografico
(técnicos, decoradores o camaras), encontramos nombres tan significativos como el
de Curt Courant o Eugen Schiifftan.

2. Estado de la cuestion

Durante el proceso de busqueda de referencias documentales, se han encontrado
numerosas investigaciones llevadas a cabo en torno al tema en el que se enmarca
este articulo, aunque con enfoques de analisis muy diversos. Esta compleja y extensa
bibliografia es fruto del gran interés académico que ha suscitado en los Gltimos afios
la relacion existente entre el cine y la ciudad y, concretamente, la representacion de
la imagen de Paris en la gran pantalla. Debido a la imposibilidad de reflejar en estas
paginas todas las fuentes consultadas, nos centramos en sefialar algunas de las mas
significativas.

En el ambito internacional, uno de los trabajos de mayor relevancia ha sido de-
sarrollado por Barber (2006), quien indaga en los origenes de la ciudad filmica,
estudia el espacio urbano en el cine europeo y en Japdn y, por ultimo, dedica un
capitulo a la ciudad digital y el cine. Aqui, el autor se refiere a un entorno versatil
cuya configuracion se encuentra basada en un dialogo entre opuestos que, a su vez,
se complementan:

La ciudad filmica compone un entramado de imagen y lenguaje, de vida y muerte.
Incesantemente asume y descarta sus multiples figuras y manifestaciones y, a tra-
vés de su tltimo matiz monocromo o de su livido pixel, su eje vital permanece en
contradiccion: desde los origenes de la imagen cinematica, todos y cada uno de los
propositos y de las estrategias de los innumerables creadores de la ciudad filmica
han sido objeto de réplica y de rechazo. (Barber, 2006: 13)

Dentro de la trama, la ciudad puede llegar a ser considerada como un personaje
mas, pudiendo ostentar el mismo valor argumental que cualquier otro. Ademas, tiene
la capacidad de expresar conceptos vinculados a fendmenos sociales o etapas histo-
ricas, y de definir el caracter y las circunstancias que forman parte de la vida de los
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personajes (Camarero, 2013). Pero tanto en el cine como en la vida no solo la ciudad
define al individuo, pues es el propio individuo el que influye en la ciudad y cambia
su entorno. El espacio urbano va transformando su aspecto al tiempo en que conser-
va aquellos elementos emblematicos que representan su historia, convirtiéndose, de
esta manera, en un paisaje de gran riqueza visual (Navarro, 2015). Estas afirmacio-
nes nos llevan a la idea de que la metropolis, en continuo didlogo con las personas,
se convierte para el cineasta en un lugar de descubrimiento:

Entonces se puede concebir ese mismo espacio urbano como un reducto humano
sujeto a las variaciones que su propia imagen desencadena y promueve. Como
cuestion figurativa, la ciudad ofrece a los cineastas una vasta zona de busqueda
y experimentacion. Permite que el cine funcione como recorrido, como releva-
miento, como captor de indices. Y propone un desafio: el de buscar (y encontrar)
historias. (Ferré, 2001: 58)

Asimismo, resulta destacable la propuesta critica de Yeste (1994-95), quien expli-
ca que el cine se constituye como una fuente documental que reconstruye la historia
urbana de la ciudad. Mientras que en los rodajes en escenarios naturales se exhibe
de un modo inequivoco el entorno urbano en el que tuvo lugar una filmacidn, con
los escenarios irreales o reconstruidos se expresa un tipo de concepcidn estética.
Indagando en otras areas de investigacion, Villanueva (2008) propone un analisis
dual sobre las imagenes de la ciudad, desde la poesia y desde el cine, y se refiere a
la existencia de un idilio entre esta y el celuloide que no parece que vaya a concluir.
A tales cuestiones se suma el gran poder de influencia del séptimo arte para crear
memoria colectiva a través de amplios grupos de espectadores (Kale, 2005).

Por otro lado, nombramos por el valor de sus aportaciones sobre este tema de es-
tudio, como veremos en las siguientes paginas, a Vuillermoz (1934), Ramirez (1993)
y Dominguez (1998). Y no podemos dejar de mencionar el capitulo elaborado por
Hueso (2014), en el cual se reflexiona sobre las representaciones de Paris en el cine
a lo largo de la historia. A pesar de ser un trabajo parcial en cuanto a la seleccion
filmografica, el autor expone su intencion de ofrecer una vision global, significativa
y valorativa del conjunto de filmes, cuyas visiones sobre la ciudad fluctiian entre la
fantasia y la realidad:

Por una parte, se encuentra un planeamiento que concede especial importancia a la
fantasia, con lo que ello conlleva de reinterpretacion creativa del mundo concreto
que tenemos ante nuestra camara, pero por otra tenemos las obras presididas por
un deseo de captar la realidad tal como es, de dejar en las imagenes testimonios
directos de una geografia y una sociedad muy concretas. Bien es verdad que estos
dos planteamientos en muchas ocasiones no se encuentran radicalmente diferen-
ciados. (Hueso, 2014: 275)

Para terminar, nos detenemos en algunas publicaciones realizadas durante las
ultimas décadas en el contexto francés e integramente dedicadas al estudio del Paris
cinematografico: en primer lugar, hacemos referencia al catalogo de la exposicion
Paris vu par Hollywood, presentada en 2012 en la sala Saint-Jean por el depar-
tamento de exposiciones del Ayuntamiento de Paris y comisariada por Antoine de
Baecque; en segundo lugar, citamos los libros escritos por Douchet & Nadeau (1987)
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y por Binh (2005), y la obra coordinada por Hillairet, Lebrat, & Rollet (1985) dedi-
cada al cine de vanguardia.

3. Alcance de la investigacion y planteamiento metodolégico

Las lineas precedentes nos permiten conocer con mas detalle el contexto del cine
francés en el que se sithia Bajo los techos de Paris y nos ayudan a comprender el
trascendental papel que ha desempefado la ciudad en relacion con la evolucion y la
maduracion del arte cinematografico. Igualmente, dichas cuestiones contribuyen a
delimitar los margenes de este estudio, el cual pretende poner en evidencia las carac-
teristicas de la configuracion de la imagen de la capital francesa en el citado filme de
Clair. Una imagen que suma una nueva dimension a la experiencia del espectador:
el sonido. Este importante hito hace de la pelicula una pieza clave para entender la
evolucion de las representaciones de la ciudad de Paris en el cine. Como objetivos
especificos planteamos los siguientes:

* Identificar los escenarios concebidos por René Clair y reflexionar sobre las
ideas asociadas a la capital francesa.

*  Analizar la vinculacion entre la escenografia parisina y los distintos momen-
tos de la accion.

*  Reconocer los entornos que son utilizados para definir las caracteristicas de
los personajes.

* Indagar en los distintos planteamientos sonoros disefiados para la puesta en
escena de la vida en la ciudad durante el desarrollo del filme.

Para cumplir con tales objetivos, ha sido necesario escoger un planteamiento me-
todologico basado en el andlisis de contenido. Al posicionarnos en este punto, es
imprescindible tener en cuenta que el objeto de estudio —el Paris cinematografi-
co— cuenta con un modelo real al que el cineasta ha podido elegir o no aproximarse.
Esta circunstancia es comin en este tipo de investigaciones pues “muchos analisis
de contenido son verificaciones de la realidad en los que se compara el retrato de
cierto grupo, fenomeno, rasgo o caracteristica con una norma tomada de la realidad”
(Wimmer & Dominick, 2001: 137). De manera especifica, se ha trabajado con un
enfoque cualitativo, que ha permitido llevar a cabo una exploracion exhaustiva sobre
las razones que determinan la vision cinematografica parisina proyectada por René
Clair:

El analisis de contenido cualitativo consiste en un conjunto de técnicas sistemati-
cas interpretativas del sentido oculto de los textos. (...) no sélo se ha de circuns-
cribir a la interpretacion del contenido manifiesto del material analizado, sino que
debe profundizar en su contenido latente y en el contexto social donde se desarro-
lla el mensaje. (Andréu, 2001: 22)

En este proceso cobra una gran importancia el papel del analista, quien al situar-
se ante una pelicula comienza “un camino que lo conduce de un objeto concreto
dotado de evidencia y de corporeidad, a un objeto nuevo, que deja al desnudo
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los principios de la construccion y los principios del funcionamiento del prime-
ro” (Casetti & Di Chio, 1996: 25). Precisamente, para tomar consciencia sobre
los mencionados principios nos han resultado de gran utilidad las disertaciones de
Schafer (2013) sobre el concepto de paisaje sonoro, con el que se refiere a los acon-
tecimientos escuchados y a cualquier campo de estudio actstico. En el mundo de
las artes, particularmente en la musica, son creados “paisajes sonoros ideales para
esa otra vida, la vida de la imaginacion y la reflexion psiquica” (Schafer, 2013: 20).
Mas recientemente, Ortiz (2015) nos habla de la capacidad de los paisajes sonoros
para describir y dar sentido a un lugar. Estos, ademas, expresan la identidad de un
espacio y, por consiguiente, de su comunidad, haciendo que se distinga de otras
comunidades. De ahi que, segun la autora, el sonido resulte esencial en la construc-
cion del paisaje cinematografico.

Por su parte, Casetti & Di Chio (1996) nos recuerdan que las voces, los ruidos y
los sonidos son los tres tipos de elementos que configuran la materia sonora de las
peliculas. Y, al mismo tiempo, nos conducen por las tres categorias de sonidos que
podemos encontrar en ellas: in —sonido diegético exterior con la fuente encuadra-
da—, off —sonido diegético exterior con la fuente no encuadrada— y over —sonido
diegético interior in u off, y sonido no diegético o extradiegético—. De la misma
manera, los tedricos se detienen en comentar aquellos aspectos que dan lugar a la
configuracion del ambiente en una obra filmica:

El ambiente, como hemos visto, se define mediante el conjunto de todos los ele-
mentos que pueblan la trama y que actian como su trasfondo: en otras palabras,
es lo que disefa y llena la escena, mas alla de la presencia identificada, relevante,
activa y focalizada de los personajes. El ambiente remite a dos cosas: por un lado,
al “entorno” en el que acttian los personajes, al decorado en el que se mueven; por
el otro a la “situacion” en la que operan, a las coordenadas espaciotemporales que
caracterizan su presencia. (Casetti & Di Chio, 1996: 176)

En definitiva, durante el visionado del filme se ha mantenido una actitud de ob-
servacion minuciosa para poder identificar y analizar todos aquellos espacios que
forman parte de la definicion de la imagen de la ciudad, que sirven para recrear los
ambientes donde trascurren los acontecimientos o para describir las caracteristicas
de los personajes. Todo ello, atendiendo al inédito uso de la tecnologia sonora como
medio de expresion creativa.

4. Paris en el cine de los afos treinta

La relacion entre la ciudad de Paris y el séptimo arte se remonta al trabajo que desa-
rrollaron los hermanos Lumiére®. Los pioneros del cine fueron los responsables de
la filmacion de la primera pelicula ubicada en una localizacion parisina, Bassin des
Tuileries (1896)*. Con el paso del tiempo, los lugares que un dia quedaron inmortali-

Ver Aubert & Seguin (1996). Este recurso ofrece una catalogacion exhaustiva de la produccion de los hermanos
Lumiére.

Ademés de sus numerosas vistas de la capital francesa, como Champs-Elysées (1896), Place de I'Opéra (1896)
o Les Invalides (1900), una de las grandes aportaciones de los hermanos Lumicre fue realizar el primer gran
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zados por el cinematdgrafo han mantenido su presencia en la pantalla, haciendo de la
capital francesa uno de los principales enclaves filmicos a nivel internacional. Si nos
situamos de lleno en la produccion cinematografica de los afios treinta, observamos
que Paris fue el escenario elegido por numerosos cineastas para emplazar sus relatos,
entre los que destacan obras memorables de la historia del cine’.

Ramirez (1993) expone que la ciudad mas representada por el cine americano,
aparte de Nueva York, fue Paris, siendo su traslacion a la pantalla de menor realismo
que la de los escenarios estadounidenses. Esta falta de especificidad permitia que
representara un decorado mas genérico, el cual podia aludir a una ciudad o a una
aldea europea. Segun el investigador, la “calle francesa” de Warner Brothers fue
reconstruida para la pelicula Tovarich (Anatole Litvak, 1937) y su alquiler tenia un
coste de dos mil quinientos dolares diarios. En cuanto a la calle mas famosa, con
una apariencia condicionada por las series de terror que alli fueron rodadas y que la
impregnaron de un aspecto “sombrio” y “vagamente centroeuropeo”, se encontraba
en Universal.

En este contexto fue escrito el articulo “Comment les metteurs en scéne d’Holly-
wood se représentent Paris et ses habitants”, firmado por Emile Vuillermoz y publi-
cado en la revista Pour vous. L’hebdomadaire du cinéma en su nimero doscientos
setenta y siete, que data del ocho de marzo de 1934. El autor indaga en la imagen
de Paris representada por Hollywood y, concretamente, por la pelicula L amour
guide (Norman Taurog & Jean Boyer, 1933) protagonizada por el popular Maurice
Chevalier. Emile Vuillermoz se pregunta por las causas que llevan a la industria cine-
matografica a ofrecer una imagen deformada sobre la urbe parisina y propone hacer
una reflexion sobre los motivos que pueden crear en los visitantes de la ciudad este
tipo de percepciones. Con la expresion “il n’y a pas de fumée sans feu!” (Vuillermoz,
1934: 3) concluye la redaccion. Encontramos en esta critica un precedente sobre el
interés que suscita la imagen de la ciudad de Paris en el celuloide, objeto de estudio
que seguiria vigente hasta nuestros dias.

Por su parte, Oscar Dominguez comenta que Paris se incluye en “la ruta de las
ciudades sofadas, de ese pufiado de lugares de saudade que se puede habitar con la
memoria incluso antes de haberles rendido visita” (1998: 171). Este hecho es posible
gracias a un proceso de reconocimiento en gran parte debido a la capacidad de repre-
sentacion y fascinacion del cine. Dominguez establece dos tipos de representaciones
de la ciudad de Paris en el cine de los afios treinta: la de la Ciudad de la Luz y la del
Muelle de las Brumas. La primera de estas visiones se corresponde con la recreada
en Hollywood por los decorados de los grandes estudios, donde la capital francesa
es proyectada “como paradigma del lujo, de los placeres refinados y desenfadados
por la alegria de vivir” (Dominguez, 1998: 174). La vision opuesta seria la plasmada
por los cineastas franceses que, siendo autores coetaneos, trazaron una imagen mas
realista de la urbe, acercando su mirada al realismo poético. El tedrico expresa que

travelin de la ciudad en Panorama de la llegada del tren a la estacion de Perrache (Panorama de I’arrivée en
gare de Perrache pris du train, 1896).

Algunos titulos destacados son Boudu salvado de las aguas (Boudu sauvé des eaux, Jean Renoir, 1932), jAlo,
Paris! (4/l6 Berlin? Ici Paris!, Julien Duvivier, 1932), L’Atalante (Jean Vigo, 1934), Margarita Gautier (Ca-
mille, George Cukor, 1936), Hotel del Norte (Hotel du Nord, Marcel Carné, 1938), Subamos por los Campos
Eliseos (Remontons les Champs-Elysées, Sacha Guitry, 1938) y Esmeralda, la zingara (The Hunchback of Notre
Dame, William Dieterle, 1939).
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el cine del Frente Popular pedira la palabra para la gente de la calle, héroes anonimos
de los arrabales, los cuales son también protagonistas de las fotografias humanistas
de Boubat, Cartier-Bresson o Doisneau:

Los personajes del realismo poético francés parecen que son sombras errantes en
un Paris eternamente otofial, que ya para siempre sera de hojas muertas y en blan-
co y negro, buscando la solidaridad de los demas y viviendo el amor como tnica
forma de esperanza para los espectadores. Frente a la elegante puesta en escena
de los estudios de Hollywood la mirada de Renoir, Marcel Carné o Vigo intentara
acercar la cultura a la calle acortando las distancias entre la realidad cotidiana y la
realidad filmada, dejando fluir el azar de la vida frente al acotamiento de la trama.
(Dominguez, 1998: 175-176)

En esta misma década, René Clair se erige como el impulsor del cine sonoro pa-
risino, contando en su equipo con un profesional de gran trascendencia, el director
artistico Lazare Meerson. La vision de Clair requeria de unos decorados de gran
realismo y estilizacion, siendo estas dos cuestiones compatibles. De este modo, Paris
se convirtid en la protagonista de tres de las cuatro primeras peliculas sonoras que
realizé: Bajo los techos de Paris, El millon (Le million, 1931) y Catorce de julio
(Quatorze juillet, 1933). A través de ellas, el cineasta pudo proyectar una nueva
imagen de la capital que dejaria su huella en el cine francés de las siguientes tres
décadas (Binh, 2005).

A modo de resumen, es posible afirmar que Paris afianza su posiciéon como ciu-
dad atractiva para el planteamiento de los guiones cinematograficos mas variados de
aquellos aflos. Los directores que eligieron este versatil enclave respondian a perfiles
muy diferentes: los habia sofiadores, activistas, con un gran ingenio o innovadores;
entre todos ellos hicieron de la ciudad el ideal escenario para las historias del Paris
de los afios treinta, del Paris del pasado, del Paris fantastico, del Paris hipdcrita o
del Paris de novela. El cine francés en estos afos se aleja de la vision vanguardista
para acercarse a la mirada del realismo poético. Mientras tanto, el cine americano
triunfa con la comedia y se aferra a la adaptacion de grandes clasicos de la literatura.
Paris es una ciudad en la que es posible a un mismo tiempo sofar, sobrevivir y amar.
En ocasiones, sus calles, sus hogares y sus establecimientos albergan contundentes
diferencias sociales, que son la base para el establecimiento de reivindicaciones de
esta indole o para plantear relatos que defienden la emancipacion del ser humano
con respecto a los convencionalismos. En su faceta mas tragica, la ciudad acoge la
muerte de sus moradores. Pero, también, baila al ritmo de sus salones nocturnos, de
las fiestas populares y de las veladas de las clases opulentas.

5. La ciudad evocada en Bajo los techos de Paris

5.1. El primer proyecto sonoro de René Clair

Segun el propio René Clair en unas declaraciones recogidas por Barroso (2010), el
origen de este proyecto se remonta al rodaje de una de sus peliculas mudas, cuando
un dia al caminar fuera del estudio vio a una multitud que corria para escuchar a un
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cantante callejero; esta escena le parecié conmovedora, encantadora y tipicamente
parisina. El teorico indica que Clair tenia debilidad por la comedia y que puede con-
siderarsele en aquellos afios como el mejor director europeo del género por su ca-
pacidad para satisfacer tanto al intelectual mas exigente como al espectador medio.
Asimismo, hace referencia a su gran habilidad narrativa y al halo melancdlico que
emana de esta obra filmica:

Bajo los techos de Paris, a pesar de contar una historia dramatica, mantiene en
todo momento ese aire de comedia elegante, sutil, capaz de combinarse con mo-
mentos tragicos sin ningun esfuerzo aparente. Hay un claro sabor nostalgico en la
pelicula, una necesidad de recuperar un pasado esplendoroso que irremediable-
mente ha entrado en decadencia para dar paso al mundo moderno y su prisa por
devorarlo todo de una vez. (Barroso, 2010: 78)

El dos de enero de 1930 el cineasta francés emprende su primer trabajo no mudo,
partiendo de la creencia de que el primer medio de expresion en el cine era la imagen,
por lo que el aspecto sonoro no debia ser preponderante (Jeanne & Ford, 1997). En
relacion con esta idea, es posible hablar de un sentimiento de antipatia por el invento
del sonido (Barroso, 2010). En cualquier caso, su uso en la pelicula resultd innova-
dor y creativo. En algunas ocasiones, el dialogo de la escena enmudece de manera
arbitraria para solo dejar paso al sonido extradiegético, como en el cine mudo. En
otras, la palabra toma absoluto protagonismo y es capaz de narrar acontecimientos
que no son perceptibles visualmente. Todas estas cuestiones muestran “una ingenio-
sa utilizacion de los recursos del sonido independientemente de la imagen y recipro-
camente, para la consecucion de efectos dramaticos imposibles en el teatro” (Jeanne
& Ford, 1997: 111). Jeancolas senala que, tanto en este filme —concluido en febrero
de 1930 en Epinay— como en EI mill6n, en Viva la libertad (A nous la liberté, 1931)
y en Catorce de julio, la musica y las canciones animan “la vida del ‘pueblo’ parisi-
no, que puede ser todo lo que quiera menos realista: una vision etérea, poetizada, que
seduce al mundo entero” (1997: 32).

Bajo los techos de Paris fue producida por la Tobis-Klangfilm, modelo de com-
pafia que integraba procesos de produccion y distribucion, y cuya tecnologia la eri-
gia como el mas significativo competidor europeo en sistemas sonoros con respecto
a la industria americana. Precisamente, su gran capacidad de distribucion internacio-
nal influiria en que la pelicula fuera antes popular en Alemania que en Francia. Otro
factor que pudo ser decisivo es sefialado por Alberto Cavalcanti —como se cita en
Bergfelder, Harris & Street, 2007— al referirse a Lazare Meerson. El cineasta brasi-
lefio comenta que este, al no ser francés, fue capaz de crear una vision de Paris mas
cercana a la que tienen los extranjeros, 1o que contribuy¢ al éxito. Dicha circunstan-
ciay la lejania de una vision mas ligada a la realidad metropolitana tendrian relacion
con un inicial fracaso en Francia. Ademas, es preciso tener en cuenta que, tanto en
esta pelicula como en otras de la época, los sets ya contaban con caracteristicas ne-
cesarias para los rodajes: tematicas, coherencia arquitectonica, escala y autenticidad
(Bergfelder et al., 2007).
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5.2. La recreacion del ambiente de una calle parisina

Los hechos relatados por Clair transcurren en la década de 1930 y retratan un Paris
que, bajo sus techos, alberga a una gran pluralidad de tipos: cantantes, inmigrantes,
ladrones, enamorados; entre ellos, un grupo de personajes forma algo mas que un
tridngulo amoroso. Pola (Pola Illéry), una joven inmigrante polaca, es una mujer
deseada por tres hombres. El primero es Albert (Albert Préjean), un cantante calle-
jero que la ama sinceramente y que es encarcelado por error. Durante el tiempo que
este pasa entre rejas, su amigo Louis (Edmond T. Gréville) entabla una relacion mas
cercana con Pola, que termina por unirlos. Mientras tanto, Fred (Gaston Modot),
lider de una banda de gansteres, no esta dispuesto a permitir que nadie perturbe sus
planes. Al hilar las historias de todos los personajes, la pelicula presenta un perfecto
retrato de la vida en la ciudad, siendo este un claro reflejo del imaginario parisino:

Bajo los techos de Paris (Sous les toits de Paris, R. Clair, 1930) utiliza de manera
magistral los nuevos recursos técnicos y estéticos derivados de la incorporacion
del sonido para ofrecernos un mundo no solo fisico, sino también, y de manera
especial, humano, que desde ese momento aparece como el paradigma de lo pari-
sino. El uso que se hace de la musica y las canciones, junto con los decorados que
recrean la geografia urbana de la capital y sus barrios mas populares, se convierte
en soporte para presentar una realidad que, de manera paulatina, se consagrara
como la imagen topica de la ciudad. (Hueso, 2014: 275)

Paris desde el cielo, asi comienza el relato filmico. Los tejados de la ciudad son
captados a través de diferentes planos —imagen 1—. Desde ellos se desprende el
humo de las chimeneas, dando paso a las fachadas parisinas plagadas de balcones y
ventanales a los que se asoman los curiosos. Podemos observar la vida de una calle
en la ciudad, en la que un coro canta una cancion popular, “Sous les toits de Paris”.
Jeanne & Ford (1997) advierten que la cancion, con musica de Raoul Moretti y letra
de René Nazelles, no fue ajena al éxito de la produccion, por lo que René Clair, al
comprobar la eficacia del uso de la musica, recurrio6 a este elemento en sus proximos
proyectos. Sobre esta cuestion, Barroso afirma que “otro de los encantos sublimes
del filme es la deliciosa cancidon que se repite a lo largo del mismo y que nos deja el
dulce y a veces amargo sabor del transcurso del tiempo™ (2010: 78).

La camara penetra en la calle captando la presencia de distintos personajes que
se ubican en la zona: alguien que barre, una sefiora que limpia una ventana, otra aso-
mada desde un balcén, caballeros que se arriman al coro, etc. Entonces, el cineasta
presenta a una mujer: Pola, quien apoyada en el marco de una puerta terminara por
incorporarse al circulo de cantores; mientras tanto, Albert anima al publico a seguir
entonando. Barroso, al referirse al arranque, se detiene en comentar el espectacular
plano general que muestra los tejados de la ciudad y que avanza lentamente hasta
llegar al personaje principal, e incide en que se trata de “‘un movimiento de graa casi
perfecto, y una verdadera audacia para la época” (2010: 78). Después, la camara se
desplaza verticalmente por la fachada mas cercana al coro con una obvia funcion
descriptiva. Clair presenta a cada uno de los tipos que ocupan las diferentes estan-
cias del inmueble, para terminar nuevamente en el cielo parisino. En estos primeros
momentos de la narracidn, el director consigue aunar con una gran sutileza los deco-
rados del estudio y la presencia de la ciudad real:
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Imagen 1. [Fuente: captura de pantalla].

En esta innovadora secuencia de apertura, vemos como las fachadas de un set
construido en el platd de exteriores de los estudios de Epinay se combinan con los
auténticos espacios del Paris contemporaneo —en este caso el distrito vecino de
Epinay— afiadiendo un grado de inmediatez y realismo a la experiencia de visua-
lizacion, que era completamente nueva para el cine francés®. (Bergfelder et al.,
2007: 178)

Imégenes 2 y 3. [Fuente: captura de pantalla].

René Clair concibe para la clausura un paralelismo con respecto al comienzo,
aunque en este caso la secuencia se desarrolla de manera inversa, concretamente,
podemos hablar de la eleccion de un tiempo ciclico’ (imagenes 2 y 3). Albert sigue

“In this innovative opening sequence, we see how the facades of a set built on the backlot of the Epinay studios
blend with the authentic spaces of contemporary Paris —in this case the neighbouring district of Epinay—
adding a level of immediacy and realism to the viewing experience that was entirely new to French cinema”.
Traduccion propia.

7 Casetti & Di Chio (1996) explican que el tiempo ciclico esta determinado por una sucesion de acontecimientos
ordenados de tal modo que el punto de llegada de la serie resulta ser analogo al de origen, aunque no idéntico.
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siendo un cantante callejero que anima a las gentes en coro con la melodia Sous les
toits de Paris. La camara se aleja dejando atras a los pobladores de la ciudad que, con
alegria, afinan en mitad de una calle. Las fachadas quedan atras en una estampa en la
que los curiosos siguen asomados a sus balcones y ventanas. Finalmente, el cineasta
situa la camara en los techos de Paris junto al denso humo de las chimeneas.

5.3. La representacion del espacio urbano y el uso del sonido

Las calles de la ciudad son lugares donde con ingenio, del mismo modo que Albert,
pueden conseguirse algunas monedas o donde con astucia puede aprovecharse el des-
piste de los ciudadanos que cantan entretenidos en el coro para llevar a cabo pequefios
hurtos. En las calles también se establecen algunos vendedores y quioscos a la espera
del comprador transeunte. Estas son bulliciosas durante el dia y espacios solitarios
durante la noche, perfectos para que los ladrones y delincuentes, como los liderados
por Fred, puedan operar sin llamar la atencion. Albert y Pola vagaran en la noche por
las calles de Paris. Clair filma a través de diversos planos detalle el paso de sus pies por
los adoquines de la ciudad, donde solo la luz de algunas farolas alumbra los desérticos
rincones en la nocturnidad. El cineasta inserta con una sobreimpresion la imagen de un
reloj para anunciar la medianoche y, posteriormente, la una de la madrugada. El gran
vacio que envuelve a los jovenes contrasta profundamente con los alegres momentos
de confluencia que tienen lugar durante del dia gracias a la musica. Para Douchet &
Nadeau (1987), la idea de un Paris alegre al mismo tiempo que triste es expresada de
manera exagerada a través de los decorados de Lazare Meerson.

Imégenes 4 y 5. [Fuente: captura de pantalla].

Con motivo del conflicto entre el ganster y el cantante callejero, el cineasta con-
cibe la brillante secuencia de la pelea de navajas, donde la ciudad pone en eviden-
cia sus peligros, refugiados comunmente en la oscuridad. Barroso (2010) la califica
como excelente, con encuadres perfectos y plenos de sentido de la estética y la narra-
tiva. Ademas, destaca como se aprovecha la “ausencia” de sonido ambiente para uti-
lizar de fondo el ruido de un tren que ahoga el fragor de la pelea. En esta secuencia,
un grupo de bandidos liderados por Fred se enfrenta a Albert por la noche —imagen
4—. La soledad de las calles en este tramo del dia convierte la ciudad de Paris en una
trampa: en ella, un tren que no podemos ver deja a su paso una estela de humo mien-
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tras su sonido enmascara los ruidos de la revuelta; no se oyen ni golpes ni gritos.
Clair concibe algunos planos tras la valla que separa a los personajes del ferrocarril,
con el humo y un poste también obstaculizando la mirada del espectador —imagen
5—. Este tipo de planteamiento nos lleva a citar el estudio de Stoichita (2018) sobre
la intriga visual; en este caso, provocada por la relacion dialéctica que se establece
entre transparencia y opacidad. A continuacion, Louis llega al lugar donde tiene lu-
gar la trifulca y dispara a una farola. La oscuridad se torna absoluta. No podemos
distinguir con claridad lo que ocurre. Solo es posible observar unas sombras que se
mueven confusamente y, al contrario que en los momentos previos, se puede oir el
revuelo que forman los personajes.

Existe en la ciudad un tipo de establecimiento muy popular: el bistrot. La facha-
da de cristal de uno de estos espacios —decorada con palabras como vins, liqueurs,
téléphone o aperitifs— propicia un interesante juego con respecto al sonido. En
primer lugar, nos referimos a la conversacion que mantienen Louis y Pola dentro
del local. La filmacion se produce desde el exterior y el ruido de las voces se ve
anulado, aunque puede apreciarse la gesticulacion. El sonido solo regresa cuando
Louis sale a la calle dispuesto a auxiliar a Albert. Entonces, tiene lugar la secuen-
cia de la pelea de navajas, que al finalizar lleva a los dos amigos a refugiarse en el
mismo local para esquivar a la policia. Alli, Albert pone un disco en un gramé6fono
y suena la obertura de la opereta Caballeria ligera compuesta por Franz von Su-
ppé, que sirve de acompafnamiento tanto a los primeros momentos de euforia como
a la posterior pelea entre los dos personajes por el amor de Pola. Una vez mas, el
cineasta utiliza con gran maestria el recurso de grabar desde la calle, apreciandose
tras los cristales una conversacion entre Louis y Albert de la que no podemos oir
ni una sola palabra.

No pueden faltar en este detallado cuadro parisino otros espacios que comunmente
se asocian a la vida en la ciudad como el salon de baile —escenario del ocio noctur-
no—y el hotel. Ambos establecimientos se sitiian en la misma acera y se encuentran
claramente identificados desde el exterior con las palabras bal y hétel. Concretamen-
te, en la fachada del salon de baile destaca un corazon formado por luces y atravesado
por una flecha. La iluminacion también es un elemento importante de su esmerada
decoracion interior, que se completa con el uso de guirnaldas. Este lugar, en el que el
acompafiamiento musical cobra una especial relevancia, servira como punto de en-
cuentro para los miembros de la banda de Fred y para el resto de los personajes, todos
ellos rodeados por las parejas que bailan agarradas en la pista.

Para finalizar, resulta imprescindible poner la atencidon en la presencia de los
apartamentos parisinos. René Clair se recrea en la descripcion vertical del bloque
numero ocho, donde Pola ocupa el atico. Las ventanas enmarcan a sus habitantes
cuando la musica suena en la calle y nos dejan apreciar fragmentos de la vida parisi-
na. Del mismo modo, la vida de estos personajes sera filmada desde el interior de los
habitaculos que moran. El apartamento de Albert se encuentra decorado con fotogra-
fias de actividades deportivas, que, en algunos casos, podrian corresponder al Tour
de Francia (imagen 6). Entre sus utensilios, destacan una guitarra y un despertador,
elemento regulador de la sincronia urbana®. Una escena significativa en esta ubica-

8 Ferla (2012) estudia como entre 1925 y 1936 el cine refleja la percepcion sobre la metropolis industrial, siendo

uno de los objetos de su analisis la presencia de los relojes en la pantalla. El uso de metaforas, expone, serviria
a los cineastas de aquellos afios tanto para ensalzar la sincronia urbana como para criticarla.
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cion es la de la discusion entre Pola y Albert en la cama. A oscuras, Unicamente los
diadlogos pueden ofrecer informacion de lo que ocurre, pues visualmente solo se
perciben algunos indicios de movimiento.

Imagen 6. [Fuente: captura de pantalla].

Otro suceso importante es el arresto del protagonista por un robo que no ha co-
metido: encontramos aqui un ejemplo en el que gran parte del peso dramatico recae
sobre los giros de la musica extradiegética, que otorga a la accioén un cariz coOmico
al mas puro estilo del cine mudo. Mas adelante, mientras Albert pasa una temporada
encerrado en una celda, en su domicilio las flores o la barra de pan, que terminaron
en el suelo el dia de su detencion, sufren el deterioro del paso del tiempo. Clair con-
sigue plasmar de un modo poético en estas imagenes la sutil belleza de lo pasajero.

6. Conclusiones

René Clair presenta en Bajo los techos de Paris su particular concepcion de la vida
parisina —no exenta de estereotipos— y del entorno urbano a través de recreaciones
ejecutadas con gran detallismo y del uso de la tecnologia sonora, cuyas versatiles
aplicaciones como recurso expresivo serian determinantes a la hora de plantear algu-
nas de las escenas de mayor trascendencia de la pelicula. En este sentido, es posible
advertir como su ingeniosa utilizacion ya anunciaba una futura consolidacién como
herramienta imprescindible para el arte cinematografico.

Los planteamientos sonoros concebidos en la produccion del filme aportan dra-
matismo a la accion, intriga y ritmo. El sonido ejerce una funcion descriptiva, ofre-
ciendo informacion relativa a las caracteristicas de los lugares transitados por los
personajes y a las actividades que en ellos se desarrollan —las melodias del salon
de baile, el ruido del ferrocarril, etc.—. Ademas, a través de la musica, Clair esboza
cierto romanticismo sobre la imagen de la capital, aludiendo a una vida ligada a la
musicalidad y a las canciones, y a la hermandad entre los ciudadanos del pueblo pari-
sino que unen sus voces en coro en medio de la calle. Es asi como moldea un paisaje
sonoro que logra pasar a formar parte del conjunto de elementos que hacen de Paris
un platd excepcional por su caracter extremadamente reconocible.
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Al mismo tiempo, el cineasta proyecta la vision de un lugar en el que existe una
gran diversidad de tipos, obligados a cohabitar a pesar de las complejas circunstan-
cias que los envuelven. En Paris la astucia es una herramienta para la supervivencia
y el amor, un sentimiento poderoso. En este trabajo, Clair nos invita a ser testigos de
como se desarrollan las relaciones humanas en la ciudad: bajo los tejados abuhar-
dillados de los bloques de apartamentos cada cual crea su mundo, un mundo que se
prolonga mas alla de las paredes de los edificios a través de una serie de escenarios
tipicamente parisinos.

Sin embargo, en el Paris de René Clair no aparecen aquellos emblemas, como la
Torre Eiffel o la catedral de Notre Dame, que hacen comunmente conocida la ciudad.
Esto es debido a que la identidad de los barrios y zonas no turisticas se construye en
base a otra tipologia de localizaciones —e¢l bistrot, el hotel o el salon de baile— de
distinta proyeccion. Estos espacios, en los que los individuos desarrollan sus activi-
dades cotidianas, han ido consolidando su presencia en el celuloide a lo largo de los
afios para convertirse en seflas inconfundibles de la capital francesa.

Por otro lado, la puesta en escena nos sitiia en un entorno que perfila las caracte-
risticas de los personajes principales: ciudadanos con recursos econémicos escasos
y delincuentes. Todos ellos se desenvuelven a través de los distintos escenarios que
recrean el ambiente de un barrio popular, en el que las relaciones vecinales toman
forma en la calle, pues la vida parisina, tal y como es mostrada, esta estrechamente
vinculada a lo que ocurre en los sitios publicos. De igual importancia en la cinta
resulta la utilizacion de la ambientacion nocturna para narrar momentos clave de la
historia: la ciudad de noche asume fuertes connotaciones ligadas al amor, el ocio o
las actividades ilicitas; aunque esto no excluye que dichas ideas sean también expre-
sadas durante el dia.

Partiendo de este analisis, resulta pertinente comentar que la continua evolucion
del cine como disciplina artistica lleva a los directores a concebir multiples plan-
teamientos estéticos y de contenido. Por ello, cada relato necesita disponer de unos
escenarios que refuercen sus mensajes y que contribuyan a crear un universo, ge-
neralmente verosimil, en el que los espectadores puedan sumergirse. Este hecho se
traduce en un constante fenomeno de transformacion en los modos de representacion
de la metropolis. Por otra parte, no es posible obviar que el cine, con un gran poten-
cial en la creacion del imaginario colectivo y transnacional, nos habla de multiples
facetas de la capital francesa apoyandose de manera recurrente en ideas universales
y repetitivas. Dichos modos de recrear la ciudad han ido consolidandose como for-
mulas exitosas basadas en clichés. Como resultado, el amor o la vida bohemia se han
convertido en conceptos habitualmente evocados por escenarios como los locales de
ocio, las calles de adoquines o los bloques de apartamentos de tejados abuhardillados
concebidos por René Clair.
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