FRANCOIS TRUFFAUT: UN CINEASTA TRADICIONAL
Ignacio Fernandez Manas

I. INTRODUCCION

Alla por el afio 1954, en el numero 510 del semanario francés Arts, el joven critico Frangois Truffaut
iniciaba su critica de “La ventana indiscreta” (Rear window, 1954) de Alfred Hitchock con las
siguientes palabras: ‘“Hay dos clases de directores: los que tienen en cuenta al publico cuando piensan
y realizan sus peliculas y los que prescinden de é1”’!. Como es evidente, en el primer grupo incluyo,
junto al director inglés, a Jean Renoir y a Howard Hawks, mientras que en el segundo inscribio a los
también admirados Robert Bresson, Jacques Tati, Roberto Rossellini y Nicholas Ray.

Catorce anos después —concretamente en febrero de 1968— para el nimero 198 de la revista de cine
Cahiers du Cinéma, escribio un articulo sobre “Ernst Lubitsch’, donde, ente otras cosas, afirmaba
que ““hay dos clases de cineastas, lo mismo que de pintores y escritores. Los que trabajarian incluso en
una isla desierta, y los que no podrian crear nada porque se preguntarian: ;a quién va a servir esto?”’2.
Lubitsch, como supondra cualquiera que minimamente conozca su obra cinematografica, pertenecia a
los del segundo, formando grupo, sin duda, con los primeros de antes —los Hitchcock, Renoir y
Hawks—.

En efecto, Truffaut distinguia dos clases de cineastas: los que concebian el cine ‘““‘como un arte del
espectaculo’, interesandose por conectar con el publico, y los que lo ven “‘como una forma personal de
expresion”, exigiendo al publico un esfuerzo para conectar con su obra. Truffaut,comocineasta, tam-
bién formaba parte de uno de ellos; pero, (de cual?. El mismo respondio a esta pregunta: ‘“No, segura-
mente no soy un innovador, porque formo parte del ultimo grupo que creia en las nociones de
personajes, de situaciones, de progresion, de peripecias, de pistas falsas, en una palabra: en la repre-
sentacion. No todos los cineastas tienen la suerte de ser innovadores. Griffith inventé el raccord en el
eje: sus discipulos, John Ford, Howard Hawks, perfeccionaron esta manera de narrar’3.

II. LA CRITICA DE FRANCOIS TRUFFAUT

Frangois Truffautes, junto con Jean-Luc Godard, el mas conocido de los miembros de aquella famosa
“Nouvelle Vague”, surgida en 1959, y que marco el comienzo de lo que actualmente se denomina
““cine moderno”. La obra filmica de Truffaut se ha caracterizado por mantener un mismo tono, sin
sobresaltos, sin innovaciones profundas, tranquilo y casi, diriamos, logico, a diferencia de la obra
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constantemente polémica de su companero Godard, quienforma parte, sin duda, del grupo de cineas-
tas que consideran el cine ‘““como una forma personal de expresion”. Pero, todas las caracteristicas
estilisticas y tematicas, que en la obra filmica truffautiana podemos valorar son, como también sucede
con Godard, una puesta en practica de las ideas, de los propositos y del estilo, que como critico tuvo
durante el periodo comprendidoentre 1953 —ano en el que empezo a escribiren Cahiers du Cinéma—y
1959 —aio del estreno de su primer largometraje—*.

Si sus criticas fueron publicadas principalmente en la citada revista de cine Cahiers du Cinéma y enel
semanario Arts, no hay que olvidar tampoco que colaboré en otra revistamensual (La Parisienne), en
otros semanarios (Radiocinéma y Le bulletin de Paris) e, incluso, en undiario (Les temps de Paris).
No obstante, Truffaut adquirié valor como critico por lo que escribio para Cahiers y Arts, donde
intentd, y, ciertamente, lo consiguio, ‘““desplazar la atencion de los cinéfilos hacia el director, en detri-
mento de estrellas y guionistas, y atribuir al director y no al productor el control artistico de las
peliculas™?.

II. A. Cahiers du Cinéma

Gracias a Léonide Keigel, quien fundo en enero de 1951 Les Editions de L’E'toile, el joven nucleo de
criticos cinematograficos (André Bazin, Jacques Doniol-Valcroze, Maurice Schérer -mas conocido
por Eric Rohmer—, Pierre Kast...) surgidos después de la Segunda Guerra Mundial en Francia y for-
mados en las revista L’Ecran Frangais y La Revue du Cinépma, tuvo su organo de expresion en la
revista Cahiers du Cinéma, que se publico por primera vez el 1 de abril de 1951.

Aunque en un principio la revista se organizo de una formalatente en torno al pensamiento baziniano,
no fue hastaenerode 1954, conlapublicaciéndelnimero 31, cuando encontrosusentidoideologico, a
causa del articulo escrito por Frangois Truffaut, “Une certaine tendence du cinéma frangais”, una
especie de manifiesto a partir del cual su autor fue considerado en la Francia de los cincuenta como el
critico inconformista por excelencia. Varios anos después, Doniol-Valcroze —uno de los redactores
jefes en aquel momento- opinaba que “la publication de cet article marque le point de départ réel de ce
que représentent aujourd’hui a tort ou araison, les Cahiers du Cinéma. Un saut était franchi, un proces
était intenté dont nous étions tous solidaires, quelque chose nous rassemblait. Désormais, on savait
que nous étions pour Renoir, Rossellini, Hitchcock, Cocteau, Bresson... et contre X, Y et Z. Désor-
mais, il y avait une doctrine, la Politique des auteurs, méme si elle manquait de souplesse’®.

En dicho articulo, Truffaut pone en entredicho el realismo psicologico que después de la Segunda
Guerra Mundial se habia aduefado del cine francés. Esta tradicion de calidad es duramente conde-
nada por Truffaut en tanto que es simplemente un cine de guionistas, en donde la labor del director se
reduce a encuadrar las escenas; ademas, le reprocha a los guionistas (a Aurenche y a Bost, como maxi-
mos representantes, y a Jacques Sigurd, a Yves Allégret, a Roland Laudenbach, como seguidores de
aquéllos) su desprecio al cine, ya que en sus falsas adaptacioneslo subestimany ““‘se comportan frente
al guion como se cree reeducar a un delincuente buscandole trabajo; creen siempre haber secho el
maximo por él adornandolo con sutilezas’’; los guiones de este cine de qualité cuentan siempre la
misma historia: ““se trata siempre de una victima, en general un cornudo (este cornudo seria el unico
personaje simpatico del film si no fuera siempre infinitamente grotesco: Blier, Vilbert, etc.). La faena
de su projimo y el odio que se profesan entre si los miembros de la familia conducen al héroe a su perdi-
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cion: la injusticia de la vida y, con color local, la pervesidad del mundo (los curas, los conserjes, los
ricos, los pobres, los soldados, etc.)”’®. Opone a esta tradicion de calidad la de Cine de Autor, en
donde incluye a cineastas como Jean Renoir, Robert Bresson, Jean Cocteau, Jacques Becker, Abel
Gance, Max Ophiils, Jacques Tati, Roger Leenhardt, ‘“que son autores que escriben su diadlogo con
frecuencia, y algunos inventan por si mismos las historias que llevan al cine”?. '

En definitiva, Truffaut en este articulo rechaza una forma de hacer cine, en tanto que el director no
jugaba un papel significativo, no habia ninguna aportacion suya ni a la historia, ni alaformade narrarla
cinematograficamente: le era impuesta. Por ello, los que varios lustros mas tarde acusaron a Truffaut
de hacer un cine de qualité, por mantener una concepcion cinematografica tradicional (prefiero este
término porque ““clasico”, en sentido estricto, deberia utilizarse parael cine “‘no moderno’’, y, ademas,
porque puede haber cine moderno tradicional, como es este caso) se equivocaban, pues Truffaut inter-
vino siempre en todo el proceso artistico de sus films —desde la elaboracion del guion hasta el montaje—,
actuando también en algunas de sus mas brillantes peliculas. Es decir, el cineasta Truffaut fue cohe-
rente con su concepcién de autor cinematografico que propuso y mantuvo cuando escribia sobre
cine.

II. B. Arts

Miguel Rubio nos recuerda que cuando Truffaut comenzo a escribir en la seccion de cine de este
semanario, éste “‘vendia una media de 50.000 ejemplares. Alfinal, antes de dirigir Los cuatrocientos
golpes, la media era de 600.000. Al ano y medio de dejar la critica, Arts se hundio y dejo de
publicarse” 10,

Indudablemente, Truffaut elevé la critica cinematografica a un lugar nunca alcanzado antes ni des-
pués. Su actitud ante el cine era la actitud pasional, la actitud de un moralista que se enfada y trata de
corregir lo que considera abyecto, despreciable, ruin; y por eso, en 1957 escribe en el numero 643 de
Arts losiguiente: *“Creo que amenudo los criterios estéticos estan ligados a criterios morales; hay films
logrados y films fallidos, pero hay también films nobles y films despreciables. Hay una moral artistica
que nada tiene que ver con la moral corriente, pero que existe... Creo firmemente en esta regla para
todo film: no poner nada para hacer reir que no haga reir a uno mismo, ni nada para hacer llorar que no
le conmueva’'!. Sin embargo, este comportamiento casi fanatico es atemperado por un matiz tole-
rante y sillega a reconocer que un director como Autant-Lara es mezquino y chabacano, ello no es
obice pararecordar sulabor junto a Renoir o estimar uno de sus més interesantes trabajos, ‘‘La travesia
de Paris” (La traversée de Paris, 1956): “Rindo admiracién—y casisinreservas—... y creo que se trata
de un logro evidente porque Claude Autant-Lara ha encontrado por fin el tema de su vida, un guion
hecho a su medida, en el que la truculencia, la exageracion, la rabia, la vulgaridad y el extremismo,
lejos de moletar, alcanzan las cotas de lo épico”'?2.

Sino frena ningun insulto a una pelicula que considera pésima, tampoco se cansa de defender constan-
temente a las peliculas que ama o a los directores que admira: ‘“Hawks representa el triunfo de la inteli-
gencia, Ray el del corazon. Se puede rechazar a Hawks en favor de Ray (o al revés), se puede incluso
rechazar Big Ski (Riode Sangre) en favordeJohnny Guitar o se puede admitirlos a los dos, pero quien
rechaza a uno y a otro va a escucharme: que no vaya mas al cine, que no vea mas peliculas, porque no
sabranunca lo que es inspiracion, intuicién poética, un encuadre, un plano, una idea, una buena peli-
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cula, cine”’ '3, Tal defensa le lleva a veces a escribir dos o mas criticas sobre la misma pelicula, como
sucede con ““Un condenado a muerte se ha escapado’ (Un condamné a mort s’est échappé, 1956) de
Robert Bresson, cuya primera critica principia asi: “‘La importancia de Un condenado a muerte se ha
escapado justifica que volvamos sobre ella mas de una vez en las proximas semanas’’, pues la pelicula
no es ““sélo el mejor film de Bresson sino también la pelicula mas importante del cine francés de estos
ultimos diez anos’’ ', Tres semanas mas tarde escribe un segundo articulo endonde también se puede
comprobar laimportanciaque el criticoda a las emociones que el director nostransmite con sus image-
nes, ademas de encomiaruna visionlucida y personal: “Nuestraadmiracionporlapeliculade Bresson
no debe nacer del hecho de ser una apuesta ganada (un solo personaje en una celda durante ochenta
minutos)... Lo importante es que laemocién, aunque solo lasientauno de cada veinte espectadores, es
de una naturaleza infrecuente y rara, y por eso, es mas pura’ !5,

Su interés primordial al acercarse a un films es el personaje, y por tanto el actor. Sus preferencias en
cuanto actores se refieren son claras: rechaza alos actores que basan su interpretacién en soportes psi-
colégicos y exalta a los actores que aportan su caracter propio, su originalidad. Por ello, no es raro
encontrar entre su lista de actores y actrices a gente de la talla de Chaplin, Anna Magnani, Giuletta
Masina, Buster Keaton, Michel Simon, Humphreu Bogart... Eneste gusto por los personajes se puede
vislumbrar una constante en la obracritica de Truffaut: la admiracion por los personajes marginados e
individualistas; la soledad moral de estos personajes le resulta fascinante enlas peliculas de Welles, de
Lang, de Ray: el inspector Quinlan de ““Sed de mal”’ (Touch of evil, 1957), el Dave Bannion de ““Los
sobornados’’ (The big heat, 1953), o el Johnny Logande ““Johnny Guitar”’ (Johnny Guitar, 1955), por
poner tres ejemplos.

Junto a esta atencion por los personajes, hay que destacar también el respeto que la critica truffautiana
siente por las estructuras dramaticas basadasen el suspense y el contraste. Enloreferente al suspense,
es innegable que la obra de Alfred Hitchcock es la que mas le atrae, oponiéndose por esta vez a Bazin,
quien no apreciaba mucho la labor del directoringlés. Esta estima por el suspense y por el maestro del
suspense le llevara anos mas tarde, siendo yadirectorde cine, a escribirun apasionante libro-entrevista
con Hitchcock, en donde Truffaut definira el suspense como *‘la presentacion mas intensa posible de
las situaciones dramaticas’ 6. La simpatia que siente por el arte del contraste, rasgo que posterior-
mente jugara un papel fundamental en la construccion de la estructura dramatica de sus peliculas, es
evidente cuando ensalza a directores como Renoir, Hitchcock, Logan: “Picnic... es una peliculade una
invencion continua y de una gran inspiracion en cada imagen. Cuando le place, Josh Logan nos hace
reir en medio de una escena triste o, al revés, nos pone -literalmente- un nudo en la gar-
ganta”!7.

Si enun principio la labor realizada en el semanario Arts venia a ser una especie de propaganda de las
posiciones de Cahiers, mas adelante cambia de actitud y se orienta en un sentido mas personal, ya que
estaba obligado, como él mismo confiesa, ‘“a parler de films quin’intéressaient pas les Cahiers... Dans
les Cahiers, onpeut se dispenser de raconter le sujet du film. Dans un hebdomadaire, on doitle faire, et,
pour moi, ¢a a été un trés bon exercice” '8, Esta obligacion le sirvid, por una parte, para cambiar en
cierto modo su forma de ver cine y, por otra, pasar de fijarse sobre todo en el movimientoy enel ritmo a
interesarse por “‘tous les défauts de certains scénarios, de certains principes, de certains trucs de
récits’’ !?. Esto hizo que en el ultimo afio de colaboracion en este semanario su critica pareciese mas la
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de un director de cine que la de un critico propiamente dicho: ““‘a coté du scénario que le metteur en
scene avait réalise, je finissais par mettre celui qu’il aurait da faire”2°.

Por ultimo, otro aspecto descollante de la labor critica del joven Truffaut es la importancia que él
mismo le daba a la forma de redactar sus articulos: ‘“Lorsque je faisais un article, j’étais obsédé par
I'idée d’ennuyer. J’allais parfois jusqu’a remplacer des mots longs par des mots courts. J’écrivais
d’abord nerveusement, rapidement, ensuite je coupais une phrase sur trois pour que I’article ait du
mouvement’’?!. Se ve ya en esta preocupacion una de las constantes del director Frangois Truffaut: no
aburrir, intentar atraer al lector (mas adelante al espectador) para hacerle comprender sus ideas, sus
opiniones, sus sentimientos, sus gustos, sus emociones, y no a la inversa.

III. EL CINE DE FRANCOIS TRUFFAUT

Paralelamente a su labor critica, a mediados de los aios cincuenta, Truffaut comenzo su trabajo fil-
mico. Hasta 1959, su experiencia filmica se lleva a cabo en dos ambitos: el rodaje de cortometrajes y la
colaboracion con el director italiano Roberto Rossellini, que era considerado por los componenetes de
Cahiers du Cinéma como uno de los mas grandes cineastas.

Realizo tres cortometrajes: ““Une visite” (1955), “Les mistons” (1957) y “Une histoired’eau’ (1958),
éste ultimo codirigido y montado por Jean-Luc Godard. De los tres, ““Les mistons” es el que mas pro-
piamente nos puede mostrar unas posibles coordenadas del cineasta Frangois Truffaut. Este film, aun-
que presenta unos encuadres excesivamente minuciosos, algunas situaciones arbitrarias y una no muy
sabia utilizacion de los escenarios originales, anticipa dos situaciones que apareceran en varios de sus
futuros largometrajes: la muerte como destructora de la pareja y la infancia marginal.

En cuanto a la colaboracién con Roberto Rossellini, nadie mejor que el propio Truffaut para referirla:
“Cuando conoci a Rossellini en 1955 en Paris... me propuso trabajar a su lado. Acepté y, sin dejar mi
trabajo de periodista, fui su ayudante durante los tres afios en que no llego a filmar ni un solo metro de
pelicula... Pero el trabajo no faltaba y he aprendido mucho en su compania... {Me ha influenciado Ros-
sellini? Si. Su rigor, su seriedad, su logica han apagado un poco mi entusiasmo pazguato por el cine
americano. Rossellini detesta los genéricos astutos, las escenas que preceden al genérico, los flash-
back y, en general, todo lo que es ornamental, todo lo que no esta al servicio del sentido de la pelicula o
del caracter de los personajes... Sien alguna de mis peliculas he tratado de seguir con la camara simple
y honradamente a un unico personaje y de una manera casi documental, se lo debo a él. Dejando a un
lado a Vigo, Rossellini, es el unico cineasta que ha filmado a los adolescentes sin ternurismo, y Los
cuatrocientos golpes debe mucho a Alemania, arnio cero”??.

El éxito de su primer largometraje coincide con el éxito de otra serie de peliculas realizadas por directo-
res noveles, surgidos la mayoria, como Truffaut, de las criticas en Cahiers du Cinéma: Jean-Luc
Godard, Claude Chabrol, Jacques Doniol-Valcroze, Eric Rohmer... La aparicion en bloque de estos
jovenesdirectores dio origen a lo que se conoce con el nombre de “Nouvelle Vague”, término acunado
en 1957 por la periodista Frangois Girourd, al iniciar unas encuestas sobre la juventud francesa en el
semanario L 'Express?*. Lo que unia a estos jovenes cineastas era su perfecto conocimiento de la histo-
riadel cine, formado principalmente en la Cinématheque Frangaise de Henri Langlois, y, con respecto
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a sus producciones, el dirigir peliculas de bajo presupuesto, con decorados naturales y ausencia de
vedettes. En cambio, cada uno plasmo en sus peliculas un universo distinto y, a veces, con-
trario.

Varias veces ha opinado Truffaut sobre el tema de la “Nouvelle Vague”. En 1967 declaraba para
Cabhiers: “*J’ai depuis ce moment-la revendiqué mon appartenance a ce mouvement. Aujourd’hui, en
67, ilfautétre fier d’avoir été et d’étre de 1a Nouvelle Vague comme d’avoir été Juif pendant I’occupa-
tion... La Nouvelle Vague n’avait pas un programme esthétique, elle était simplement une tentative de
retrouver une certaine indépendance perdue aux alentours de 1924, lorsque les films sontdevenus trop
chers, un peu avant le parlant. En 1960, faire du cinéma, pour nous, ¢’était imiter D.W. Griffith réali-
sant ses films sous le soleil de Californie’’?*. Pero afios mas tarde ha dicho que “‘la frase de Marcel
Duchamp tiene un gran contenido de verdad: ‘En arte, cada uno por su cuenta, como en un naufragio’,
esta frase expresa todo lo que hay de artificial en la idea de escuela o de grupo”?.

ITI1. A. Constantes formales

En la rueda de prensa que concedié en el XXIX Festival Internacional de Cine de San Sebastian
(1981), tras la proyeccion de su penultima pelicula ““La mujer de al lado’’ (La femme d’a coté, 1981),
resaltd de nuevo que su mayor preocupacién a la hora de la realizacion de una pelicula era la forma de
narrar cinematograficamente una historia.

Cuando nos acercamos a la obra cinematografica de Truffaut en busca de una unidad tematica o de una
linea estilistica unica, nos encontramos con una gran variedad de temas, de estilos y de géneros: una
pelicula plena de recuerdos autobiograficos de su infancia, una pelicula de ciencia-ficcion sobre la pro-
hibicion de libros en una sociedad futura, unas comedias costumbristas entorno a la infancia y ala ado-
lescencia, una comedia mordaz en torno a la vida de una joven encarcelada, varias peliculas de época
basadas o en las dos novelas de Henri-Pierre Roché, o enla vida de Adela Hugo, o enlas memorias de
Jean Itard acerca de la educacion de un niio salvaje, unas peliculas inspiradas en novelas de la serie
negra... En definitiva, Truffaut, como sucede con Jean Renoir y con la mayoria de los grandes directo-
res de Hollywood, no se dedica a una tematica especifica y a un género concreto, sino que se preocupa
en laformade presentar a los personajes, de utilizar los actores y lacamara, y de las soluciones drama-
ticas. Porello, y en este sentido, se puede considerar a Frangois Truffautcomo uno de los representan-
tes, junto con Claude Chabrol y Eric Rohmer, de la via tradicional de 1a ‘““Nouvelle Vague™, opuesta a
la via innovadora, caracterizada especialmente por la renovacién formal y estructural del cine.

Ante la heterogeneidad de las peliculas, es necesario para una posible comprension de la obra de este
cineasta galo un acercamiento a lo que él siempre insistié como su mayor preocupacion: la forma de
narrar. Por tanto, hay que analizar dos aspectos fundamentales en esta narracion: el uso de los medios
expresivos filmicos y la estructura dominante en sus peliculas.

Truffaut es quizas de los componentes de la ‘““Nouvelle Vague™ el que mas interesado ha estado por
recuperar en sus peliculas una serie de medios estilisticos que habian caido en desuso, o por la apari-
cién del sonoro, o por los cambios de concepto del cine habidos; de aquellos medios el que mas ha lla-
mado la atencion ha sido el fundido de cierre y de apertura, que fue muy empleado en el cine
norteamericano y aleman de la etapa silente.
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De los recursos técnicos mas empleados por Truffaut como medios de expresion hay que destacar: los
fundidos encadenados, los fundidos de cierre y de apertura, las imagenes congeladas, las elipsis y los
movimientos de camara.

El narrador cinematografico Truffaut esta presente tanto cuando utiliza los fundidos encadenados al
final de ““Los cuatrocientos golpes” (Les Quatre Cents Coups, 1959) en la entrevista de Antoine Doi-
nel con una psicologa en donde ‘““constituyen verdaderas elipsis que eliminan algunas partes de la
entrevista..., crean una nueva sensacion temporal, introducen un cierto ritmo y producen asi un
aumento extraordinario del grado de realidad y de la intensidad de esa secuencia’ y ala vez ““constitu-
yen... una expresion de simpatia y una compenetracion con el destino del nifio”’?¢; como cuando apro-
vecha los fundidos de cierre y de apertura en ““El nifio salvaje’’ (L’enfant sauvage, 1969), para hacer
comprender al espectador toda la relacion compleja entre el nifio y el mundo en donde el doctor Itard
quiere introducirlo; o como cuando se sirve de laimagen fija para crear una sensacion de irrealidad den-
trode unalinea narrativarealista o de los movimientos de cdmara para adentrarnos mas en la intimidad
de unos personajes, el caso de Anne, Muriel y Claude en ““Las dos inglesas y el amor”’ (Les deux anglai-
ses et le continent, 1971), o para hacernos sentir la alegria de unos personajes, el caso de Catherine,
Jules y Jim en “Jules et Jim” (Jules et Jim, 1961).

Es probablemente dentrode la estructura dramatica de los films donde mejor aflore la personalidad de
este cineasta francés. En ella se puede comprobar la perfecta asimilacion que hace del gran cine de
Hitchcock, de Lubitsch, de Cukor, de Ophiils, de Sturges..., ademas, es en la estructura dramatica
donde “‘sus peliculas se tornan significativas’?’.

Sigeneralmente sus peliculas parte de una narracion lineal, Truffaut la vertebra conunaestructura dra-
matica construida con tres rasgos constantes: la inversion, el paralelismo y el contraste. Si como critico
defendia y admiraba la utilizacion del contraste en la construccion de un film, como cineasta convierte
dicho rasgo formal en uno de los nucleos significativos bases de sus peliculas: ““Je suis attiré par... fon-
dre ensemble des choses qui semblent contradictoires, par exemple placer des personnages de Renoir
dans une situation hitchcockienne. Et puis il m’intéresse aussi de placer des références américaines
dans un contexte typiquement européen ou elles vont sonner étrangement’” 28,

Truffaut ha manifestado en distintas ocasiones su gran estimacion por los dialogos y la musica. Y es en
los dialogos de los personajes donde comprobamos también que el lenguaje ““‘obedece antes que nada a
la ley truffaldiana de la inversion, y las palabras estan a menudo pegadas a su contraria... Es la fuerza
del dialogo invertido que Truffaut gusta de emplear... El didlogo invertido permite decir lo
inconfesable”’?°.

En “Fahrenheit451°° (Fahrenheit 451, 1966) el contraste y la inversion juegan un papel primordial.
En el mismo periodo de rodaje, Truffautexpresabaesta intencion ensu *“Diario derodaje’’: “Evidente-
mente seria un tanto abusivo hacerde Fahrenheit 451 un film de época, y sin embargo me encamino un
poco en esadireccion. Vuelvo a los teléfonos de corneta de Griffith, a los vestidosde Carole Lombard y
Debbie Reynolds, al coche de bomberos de Mr. Deeds... En pocas palabras, trabajo al revés, algo asi
como si se tratara de rodar James Bond en la Edad Media”*°.

Cuando rueda, Truffaut presta su mayor atencion a los actores, ya que, como Jean Renoir, piensa que
“el intérprete de un personaje es mas importante que el personaje’ ' ; sin embargo, esto no impide que
en sus personajes veamos como hay también una inversion en el papel que convencionalmente debian
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cumplir; los hombres generalmente suelen ser pasivos, débiles, inseguros, en contraste con las mujeres
que aparecen como personas activas, fuertes y seguras, llevando siempre la accion hacia adelante,
mientras que los hombres esperan, casi no actuan, se dejan llevar.

Las escenas, los planos y las situaciones se repiten muy frecuentemente —a veces con distintos persona-
jes y con intenciones diferentes— en sus peliculas: la secuencia final de **Domicilio conyugal™ (Domi-
cile conjugal. 1970). cuando como un matrimonio convencional mas Antoine Doinel y su mujer se
comportan como al comienzo del film lo hacian el tenor y su mujer: o la forma idéntica de presentar a
Alphonse y a Alexandre en ""La noche americana’” (La nuit americaine. 1973), dando cada uno inter-
mitentemente su version del film que van a interpretar. También es muy caracteristicodel cine de Truf-
faut comenzar una secuencia con un tono tranquilo y sosegado y terminarla con un tono brusco y
arrebatado. o iniciar una pelicula en clave comica para acabarla en clave tragica: **La mujer de al lado™
es un ejemplo claro de estas dos actitudes. ya que durante el desarrollo del film pasamos desde unas
situaciones comicas —ejemplo, la escena desarrollada en torno al coche, cuando Bernard. al salir de su
casa para dirigirse al trabajo. ve que Mathilde lo observa desde su ventanay. por ello. comete varias
torpezas- hasta la situacion tragica final. pero pasando antes por unas situaciones en clave de comedia
americana —ejemplo. la escena de la cena en casa de Mathilde, cuando ésta ensena el vestido que le ha
regalado su marido a Bernard y su mujer. y éste no sabe como reaccionar: si compartir la alegria del
grupo. si sentir envidia del marido de Mathilde. si sentir celos—. y por unas situaciones dramaticas.
como la crisis de Mathilde. También vemos en este film como en la construccion de algunas de las
secuencias se mantiene como base el contraste —ejemplo. la escena de la fiesta de despedida de Mat-
hilde, i]ue se inicia en un tono simpatico y relajado (el hecho de la rasgadura del vestido de Mathilde
que da lugar a que se quede solo en ropa interior ante sus invitados. apoya esta sensacion de buen
humor y relajamiento) para terminar con el violento arrebato de Bernard. a causa de la negativa de
Mathilde a sus proposiciones. apareciendo asi el caos y la tristeza en donde antes habia orden y
alegria—.

Por tanto. se puede decir que en la obra de Truffaut hay un deseo de “*detener el film para ir en sentido
contrario, dosificar lo cotidiano y lo extraordinario, trastocar constantemente la accion o el movi-
miento, crear “un suspense” alternado... este gusto por el contraste esta presente en la concepcion
misma del film y del cine. ya que para Truffaut. el rodaje va contra el guidon. el montaje contra

s 30

el rodaje..."” .

IIl. B. Constantes tematicas

Sila preocupacion por la narracion filmica, tanto en los medios expresivos cinematograficos como en
laestructura dramatica, es la que define la personalidad cinematografica de Truffaut, es a causa, como
sucedia ensulabor critica conrespecto asus lectores, de no querer abrumar o aburrir al espectador; por
ello, de sus peliculas se desprende una cierta “impresion de ligereza de la trama, que no debe equipa-
rarse con superficialidad, y la apariencia de espontaneidad en el tratamiento™**.

Esde estamanera, con esta actitud de no imponerse sino de entretener mediante los elementos cinema-
tograficos, como se acerca a los llamados clasicos del cine, y, de la misma forma que éstos, hace atrac-
tivos una serie de nucleos tematicos propios, convirtiendo asi cada film en ‘“‘un essai de
communication’ .
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Los planos tematicos que mas constantemente aparecen en sus peliculas son: la inestabilidad de carac-
ter en los personajes, el cine, la autobiografia, la tension entre arte (ficcion) y vida, y entre ideal y reali-
dad, el aprendizaje y la comunicacion. Estos ejes tematicos a su vez no son compartimientos estancos,
sino que se entremezclan unos con otros frecuentemente. Si sus personajes son inestables se puede
debero auna falta de maduracion, o adificultades de comunicacion con los demas, o a un desfase entre
larealidad y la fantasia (Antoine Doinel, interpretado por Jean-Pierre Léaud, es el mas representativo,
al aparecer —con muchos rasgos autobiograficos de Truffaut y del mismo Léaud- en varias peliculas,
aunque también habria que destacar a Adele Hugo, intepretada por Isabelle Adjani, o al pianista Char-
lie Kohler, interpretado por Charles Aznavour en “Tirez sur le pianiste” —1960-).

El cine, la profesion cinematografica en si, es uno de los temas mas apasionantes del cineasta Truffaut,
de tal forma que una de sus peliculas, “‘Lanoche americana’, con la que consiguio el oscar al mejor film
extranjero del afio, es ‘‘una declaracion de amor al cine tradicional y lujoso al estilo de Hollywood™*.
Pero en esta profesion también aparecen personajes inestables, contradictorios, que en un momento
pueden estar euforicos, para en el siguiente estar deprimidos, como le sucede al joven actor Alphonse
(Jean-Pierre Léaud) o ala actriz Julie Baker (Jacqueline Bisset), quien en sucrisis dialoga con el direc-
tor dela pelicula que rueda, Ferrand (Frangois Truffaut), y le dice: *“... estoy decidida, voy a vivir sola.
Estoy cansada de disfrazarme. {La vida es una porqueria!’’3¢; poco después, esta realidad psiquica de
Julie se torna en ficcidn, a causa del cambio que en el ultimo momento Ferrand introduce en el dialogo
de la escena que Julie debe interpretar, diciendo: ““Aunque lo que dice sea cierto yo no podré olvidar.
Estoy decidida, voy a vivir sola. Se que la vida es una porqueria’’3’. Cuando ésto lo lee Julie, no puede
dejar de exclamar: “jVaya, ese no pierde el rumbo!”’*8. Y es verdad. De sobra es conocidala costumbre
de Truffaut por cambiar e improvisar los dialogos momentos antes del rodaje y atender al actor antes
que al personaje, por lo que esta escena en si también es una realidad hecha ficcion. Otro aspecto a
mencionar dentro de este centro tematico, el cine, es la serie de homenajes que sus films dedican a
cineastas o a peliculas admiradas por él mismo: o adapta escenas, o emplea nombres o tipos de otros
films; pero no solamente es homenajado el mundo del cine, sino también la literatura —*‘Fahrenheit
4517, en donde ““los libros son aqui personajes’**— y la pintura —Picasso en “Jules et Jim”—.

Otro plano tematico importante en la filmografia de Truffaut es la autobiografia. En su primera peli-
cula, el nucleo central del film esta basado principalmente en los recuerdos de su dura infancia. El ciclo
consiguiente de este primer largometraje, el llamado “ciclo Doinel”’, relata todas las vicisitudes de su
alter ego, Antoine Doinel, desde su primer amor hasta ser padre, pasando por su servicio militar, su
inadecuacion a diversos trabajos y su matrimonio. Pero, ademas, presenta otros nucleos tematicos,
como los problemas de aprendizaje del nifio Antoine Doinel, las dificultades de comunicacion del
Joven Doinel, la inestabilidad del soldado Doinel, y, asimismo, la tension creada a causa de la oposi-
cion entre el caracter idealista de Doinel y la realidad, origen quizas de su inestabilidad y sus proble-
mas de relacion con los personajes que le rodean.

La infancia, el aprendizaje, la comunicacion son tres temas interrelacionados en varias peliculas de
Truffaut: “El nifo salvaje” y ““La piel dura’ (L’argent de poche, 1976); sin embargo, de nuevo surgen
otros temas, como el drama del doctor Itard por hacer realidad su tesis de la posibilidad de educar la
vista, el oido, el sentido y la inteligencia.

Por tanto, se puede comprobar que en cada pelicula, Truffaut hace confluir todas sus preocupacignes,
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gustos e intereses tematicos; pero, no obstante, todos estos ejes tematicos se convierten en ¢glementos
subordinados a la estructura dramatica, que los hace accesibles al espectador.

En definitiva, en el cine de Truffaut, el sentido de una pelicula viene dado par la forma en que muestra
un tema y no por el tema en si: ‘““He pensado siempre que si alguien tiene algo que decir tendria que
decirlo o escribirlo, pero no hacer una pelicula. Una pelicula no dice nada, transmite informaciones
emocionales demasiado inquietantes, demasiado discordantes para que resulte de ellas un
mensaje apacible’ 40,
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1975.
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