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Ascensor 
para e l cadalso 

Al principio de la escapada 
Louis Malle y la Nouvelle Vague 

Una respuesta inmediata 
sobre la posible adscrip­

c ión de Louis Ma ll e a la 
Nouvelle Vague debe ser nega­
tiva en primera instancia, pero 
matizable en estadías posterio­
res. Ex isten razones de peso 
que separan al rea lizador de 
Ascensor para el cadalso 
( 1957) del núcleo hegernónico 
del movimiento francés enca­
bezado por Franr;ois Truffaut, 
Claude Chabrol , Jacques Ri­
vet te o Jean-Lu c Godard. 
Pero , desde el mome nto en 
que la realidad de l cine es mu­
cho más compleja que las e ti­
quetas que lo encorsetan, la 
personalidad de Louis Malle 
encaja perfecta m en te en e l 
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contexto del cine galo de prin­
cipios de los sesenta. Desde 
este punto de vista, la obra del 
autor de F uego fatuo (1963) 
gana consistencia por méritos 
propios en detrimento de la 
re lati v idad de los ambi guos 
márgenes que de limitan la 
Nouvelle Vague. 

Ma lle -nacido en 1932- per1e­
nece a la misma generación 
que Rivet te ( 1928), Goda rd 
(1930), Truffa ut (1932) o 
Chabro l ( 1930), todos ell os 
menores que Roluner ( 1920), 
quie n, no por e llo, deja de 
pertenecer a la élite incuestio­
nable del nuevo cine francés. 
Sus orígenes sociales proce-
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den, como los de Godard y 
buena parte de los nuevos ci­
neastas europeos, de la alta 
burguesía, mientras su forma­
ción profesional pasa tanto por 
el IDHEC como por las ayu­
dantía s de a lg unos de los 
realizadores franceses de gene­
raciones anteriores redimidos 
por la generación de la Nou­
velle Vague. Mientras Jacques 
Rivctte trabaj a rí a con Jean 
Rcnoir y Jacques Becker o 
Bertrand Tavernier y Volker 
Schlondorff lo ha rían con 
Jean-Pi erre Melv ille , Louis 
Ma ll e invoca La r egla d el 
juego (La Regle du jeu; Jcan 
Renoir, 1939) y Les Dernieres 
vacances (1948) -opera prima 



de Roger Lec nhardt, fut uro 
padre espiritual de los cineas­
tas cahieristas- como sus in­
flue ncias c inematográficas 
más destacables e interviene 
como ayudante de dirección 
de Robert Bresson en Un con­
denado a muerte se ha esca­
pado (Un condamné a mort 
s'est échappé, 1956). 

Tres ai'ios después de esta ex­
periencia, Malle escribe en las 
páginas de Arts (30- 12- 1959) 
-la revista que había acogido 
los artícul os precahieristas de 
Rohmer o Tmffaut- un texto 
ditirámbico sobre P ickpocket 
(Pickpocket, 1959): "El film 
de Bresson se ordena ante 
vuestros ojos como 1111 cuadro 
de Giotto o l//la cantata de 
Bach. El arte de Bresson tiene 
esa .fuerza ingenua, ese candor 
astuto, esa certeza inquieta e 
inquietante de los grandes ar­
tistas de la tradición cristiana 
( . .). Como en las grandes 
obras de los artistas creyentes, 
la forma se identifica con el 
fondo o, dicho de otro modo, 
el artista sustituye temporal­
mente a Dios. Durante el tiem­
po que dura la proyección, 
Bresson es Dios", escribe Ma­
lle con la misma convicción 
religiosa que Truffaut o Roh­
mer e idéntica vehemencia li­
teraria. Salvo esta excepción, 
sin embargo, el autor de As­
censor para el cada lso no es­
cribe crít ica y eso le excluye 
del círculo de Cahiers du Ci­
néma. 

A pesar de coincidir con ellos 
en diversas reuniones, Mal le 
no intercambia colaboraciones 
en los primeros filmes de los 
redactores de la revista dirigi­
da por An dré Bazin. A los ca­
torce años ya rueda pequeñas 
películas en 8 mm. con la cá­
mara de su padre, pero su de­
but profesional no sólo se pro­
duce mucho antes que el de 
sus coetáneos sino, sobre todo, 
en ci rcunstancias muy diver-

sas. Acomplejado por e l peso 
económico de su famil ia, in­
siste en ganarse la vida con sus 
propios medios y no duda en 
enrolarse durante tres ai1os en 
la trip ulación de l laboratorio 
flota nte del comandante Jac­
ques-Y ves Cousteau. Fruto de 
esta experiencia por mares de 
todo el mundo, rueda los cor­
tometrajes Station 307 (1954) 
y La Fontaine de Va ucluse 
(1955) y el largometraje E l 
m undo d el silencio (1956). 
Tres ai1os antes de la eclosión 
de la Nouvelle Vague en e l 
Fest ival de Cannes de 1959 
-donde se proyecta H iroshima 
mon amout· (Hiroshima mon 
amour; Atan Resnais) y Los 
cuatroci ento s golpes (Les 
Quatre cents coups; Franc;ois 
Truffaut) obtiene el premio al 
mejor director-, Malle recibe 
la Palma de Oro con este film 
en el que consta formalmente 
como codirector y operador. 

Se trata, a todas luces, de una 
colaboración técnica al servicio 
del u n i verso del cien tí fi e o 
francés y de sus investigaciones 
submarinas. Pero no debe olvi­
darse que no sólo se anticipa a 
la escuela del cinéma vérité que 
encabezarán Jcan Rouch y Ed­
gar Morin a parti r de 196 1, 
sino que también es el primero 
de los trabajos documentales 
posteriom1ente real izados por 
Ma lle en soli tar io. Mientras 
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Truffaut, Chabrol, Ri vette y 
Godard todavía escribían en 
Cahiers du Cinéma y un año 
antes de que Franc;oise Giroud 
acuriase e l término Nouvelle 
Vague en las páginas del sema­
nario L'Express o André Bazin 
escribiese su artículo-manifies­
to "De la politique des au­
teurs", Malle no era una pro­
mesa sino una realidad. 

Si el primer f il m de Malle 
puede considerarse hasta cierto 
punto impersona l, Ascensor 
para el cada lso (1957) y Les 
Amants (1958), ya realizados 
en solitario, también son ante­
riores a la eclosión de la 
Nouvelle Vague. Mientras ésta 
se p roduce como una conse­
cuencia di recta de la promul­
gación de la Ley P inay-Mal­
raux de 1959 que promueve la 
aparición ele nuevos realizado­
res mediante el "avance-sur­
recettes", la primera etapa de 
la obra de Malle abarca desde 
1956 hasta e l rodaje en Méxi­
co de Viva María ( 1965) y 
comprende, a demás de E l 
mundo d el silencio, otros cin­
co largo metrajes -Ascensor 
para el cada lso, L es Ama nts, 
Zazi e en el m etro ( 1959), 
Vida privada ( 196 1) y F uego 
fatuo- que, en distintos ámbi­
tos y diversos grados de inten­
sidad, fl ittean con a lgunos de 
los es ti lemas más característ i­
cos de la Nouvelle Vague. 

l es Amants 
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Zazie en el metro 

Malle no se vio obligado a re­
currir a la fortuna familiar 
para poder dirigir sus propias 
películas. La primera de ellas, 
Ascensor para el cadalso, ya 
constaba como formalmente 
producida por su propia em­
presa, Nouvelles Éditions de 
Films, pero años más tarde 
confesaría: "1\tfis primeras p e­
/íc¡i/as tuvieron una financia­
ción convencional, mediante 
el dinero de los distribuido­
res". La nueva legislación y 
una estructura endogámica 
que, en el caso de Malle, se 
manifestó cuando intervino en 
la producción de El joven 
Torless (Der )unge Torless, 
1966) como consecuencia de 
su amistad con Volker Schlon­
dorff, favorecieron su conti­
nuidad, especialmente después 
del enonne éxito de público 
obtenido por Les Amants. Con 
la excepción de Vida privada, 
los otros cuatro filmes de este 
período llevan la marca de 
Nouvelles Éditions de Films se­
gún una fómmla, la del direc­
tor-productor, tambi én em­
pleada por algunos de los expo­
nentes canónicos de la Nouvelle 

Vague, como Fran~Yois Tntffaut 
con Les Films du Carrosse o 
Eric Roluner con Les Films du 
Losange. 

Malle hizo oídos sordos frente 
a los ataques perpetrados por 
sus colegas cahieristas contra la 
figura del guionista y en defen­
sa de la política de los autores. 
La totalidad de sus cinco pri­
meros largometrajes son adap­
taciones literarias -pecado ve­
nial en el que también incuni­
!Ían Truffaut y, con menor fre­
cuencia, Rivette y Chabrol-, 
pero cuatro de ellos reinciden 
con la patiicipación de coguio­
nistas como Roger Nimier (As­
censor para el cadalso), Loui­
se de Valmorin (Les Amants) 
o Jean-Paul Rappeneau (Zazie 
en el metro y Vida privada). 
Malle no llegó a la provocación 
de Bertrand Tavemier, consis­
tente en rehabilitar la figura de 
Jean Aurenche y Pien·e Bost, 
las cabezas de turco utilizadas 
por Truffaut en su panfleto 
"Une cetiaine tendence du ci­
néma fran~Yais", pero siempre 
reivindicó el papel del guionis­
ta. 
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En Ascensor para el cadalso 
coincide el interés por la serie 
negra que también manifesta­
ría n Truffaut -Tirez sur le 
pianiste (Tirez sur le pianiste, 
1960)-, Godard -Al final de la 
escapada (A bout de sou.!Jle, 
1959)- o Chabrol -A double 
tour (1959)-. El punto de par­
tida es una novela de Noel Ca­
lef que plantea un doble asesi­
nato. El protagonista es el pti­
mer sospechoso del crimen que 
no ha cometido, pero la coatia­
da que le exime de éste le acu­
sa, a su vez, de aquél del cual 
es realmente culpable. A pesar 
de algunos estigmas propios de 
los nuevos cines -la excelente 
banda sonora de Miles Davis, 
los largos travellings que si­
guen a Jeanne Moreau por las 
calles de París o la conducta 
iJTesponsable de una cierta ju­
ventud-, el primer largometraje 
de Malle está más cerca de la 
tradición policíaca francesa que 
de la ruptura que Godard im­
primirá al género. Ascensor 
para el cadalso debe mucho a 
Jean-Pierre Melville, pero su 
influencia sobre Al final de la 
escapada es reducida. 



Les Amants, su segundo lar­
gometraje, vuelve a anticipar­
se a la Nouvel/e Vague desde 
un punto de vista mucho más 
temático que estilístico. La in­
fidelidad conyuga l -ya presen­
te en Ascensor para el cadal­
so- también sería abordada por 
Godard -Un a muj e•· casad a 
(Une Jemme mariée, 1964)- y 
Truffaut -La piel suave (La 
Peau douce, 1964)-, pero e l 
planteamiento de Malle vuelve 
a estar más cerca del pasado 
-la burguesa aburrida heredada 
de diversos fi lmes de iVIiche­
langelo Antoni oni- que de la 
actitud formal que adoptarán 
sus coetáneos generacionales. 
El impacto que Les Amants 
produj o e n su época fue es­
tric tam ent e co yun tura l. La 
aparente osadía e róti ca de 
unas imágenes que hoy apare­
cen como absolutamente can­
dorosas generó un desorbitado 
éxito de público, pero tam­
bién provocó el siguiente co­
mentario malicioso de Alfred 
Hitchcock, nota ria lmente re-

produc ido en el órgano ofi­
cia l de la Nouvelle Vague: 
"COi!fieso no haber compren­
dido demasiado bien dónde 
quería ir a parar el realiza­
dor. Me sorprendió mucho 
ver, al salir de la sala, a la 
gente que hacía cola y se dis­
ponía a pagar pam ver cosas 
que pe1jectame nte habrían 
p odido hacer en su casa y 
gratis" ( 1 ). 

Zazie en el metro es e l pri­
me r fi lm que Mal le rea l iza 
después de la eclosión de la 
Nouve/le Vague y acusa di ­
recta mente esta c ircun stanc ia. 
Basado en una novela de Ray­
mond Queneau, adopta el pun­
to de vis ta de u na ni lía para 
re fl ejar e l carácte r absurdo 
de l mundo de los adultos. En 
aqu e l mom e nto , 1960, es 
muy reciente el impacto pro­
vocado por Los cuatrocien­
tos go lpes, y la influ encia de 
la prim era parte de la biogra­
fía de Anto ine Doinel parece 
inmedia ta, pero la fílm ogra-
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fía posterior de Louis Malle 
demuestra una asiduidad en 
el tema de la infancia -desde 
La p equ eña ( 1978) ha s ta 
A dio s, muchachos ( 1987)­
por lo menos equiparable a la 
de Truffaut. 

Por otra pa rte, Zazie en el 
metro se distancia del melo­
drama para re fl ejar un mundo 
que parte de una v is ión 
entraiiablcmente provinciana, 
cercana a la de Jacques Tati en 
Mi tío (Mon Oncle, 1958) -un 
fi lm en e l que Louis Malle fue 
invitad o a par ti c ipar como 
operador- , y de una estéti ca 
equidi stante entre el cómic y 
uno s rec ursos c in emato­
gráfi cos que se alej an de los 
parámetros de la Nouvelle Va­
gue. El uso de colores prima­
rios y una ruptura de la sin­
taxis ortodoxa podría tender 
vínculos hacia la estética go­
dardiana de los sesenta, pero 
el verdadero carácte r precur­
sor de Zazic en el metro, en 
lo que se re fi e re al uso de 
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fuego fatuo 

grandes angulares, los acelera­
dos o los saltos de raccord, se 
manifies ta espec ialme nte e n 
relación a los dos filmes de 
Richard Lester protagonizados 
por los Beatles -¡Qué noche 
la de aquel día! (A Hard 
Day's Night, 1964) y ¡Soco­
rro! (He/pi, 1965)- o a deter­
minada s obras de F ederico 
Fellini. La dolce vita (La do/­
ce vita, 1959) -a la que se alu­
de di rectamente en el plano de 
los dos amantes en la fuente­
es anterior, pero Zazie en el 
metro incluye algunas escenas 
que antic ipan e lem entos de 
Fellini Ocho y medio (Otto e 
mezzo, 1963) y Giulietta de 
los espíritus ( Giu/ietta deg/i 
spiritti, 1965). No en vano, 
Fellini y Malle acabarían rea­
lizando sendos epi sodios de 
Historias extraordinarias 
( 1967) , mientras la p equeña 
protagonista de Zazie en el 
mett·o sentencia inequívoca­
mente: "La Nueva Ola, ¡le­
ches! ". 

Vida privada, el único largo-

metraj e reali zado po r Mall e 
durante este período que parte 
de un guión orig inal, rinde un 
doble tributo a la figura de 
una estrella cinem atográfica. 
Anticipándose una vez más a 
uno de los títulos indiscuti­
blemente asociados a la Nou­
ve//e Vague, El desprecio (Le 
Mépris; Je an-Lu c Godard, 
1963), Malle realiza un film 
sobre el cine dentro de l cine 
con Brig itte Bardot como pro­
tagonista. Su personaj e es el 
de una esh·ella de cine enamo­
rada de un director de teah·o, 
que se ve abocada a un suici­
dio que constata la frag ilidad 
de los mitos bajo la presión de 
la prensa y el público. 

El tema del suicidio reaparece 
también en Fuego fatuo , el 
s ig uie nt e larg ome traj e de 
Malle realizado en 1963 a par­
tir de una nove la de Pierre 
E ugene Drieu L a Rochelle. 
Más cerca del final nihilista de 
Pierrot el loco (Pierrot le Jou; 
Jean-Luc Godard, 1964) que 
del balo rom ántico que rodea 

Jules y J im (Ju/es et Jim; 
Franc;ois Tmffaut, 1961 ), este 
film narra , e n c lav e mini­
malista, el inexorable avance 
de un personaje -un vez más, 
como en Ascensor para el ca­
dalso, interpretado por Mauri­
ce Ronet- hacia e l suic idio. 
Las referencias a un pasado 
diluido en alcohol y una ine­
quívoca advettencia - "J\1aiiana 
me mato"- anticipan la revi­
sión sistemática que el prota­
gorilsta emprende de su propia 
v ida pocas horas antes de qui­
tarse la vida . La música de 
Erik Satie -s imilar a la que 
Orson W e lles utilizará para 
Una historia inmortal (Une 
his toire inm ortelle , 1968)­
pauta el reconido de un perso­
naje que abomina de la droga, 
la familia, la burguesía y el 
acti v is mo políti co antes de 
oprimir el gatillo de una pisto­
la que le apunta al corazón. 

Como su p e rsonaj e, Ma ll e 
viaja a continuación a Argelia 
y también a Tailandi a, donde 
deja una pequeña impronta ci-



nematográfica con el corto­
metraj e Bo ns ba ise r s de 
Bangl<ol< ( 1964). Pero su si­
guiente esca la geográfica en 
México, donde rueda Viva 
María con dos de sus musas 
-Jeann e Mo reau y Brigitte 
Bardot- marca también un 
punto de inflex ión en el curso 
de su obra, esa renuncia más 
o menos festiva que todos los 
real izado res integrantes de los 
"nuevos cines" experimentan 
en algún momento de su ca­
ITera tras una be lige ranc ia 
más o menos co ntu ndente. 
Sin embargo, en el caso de 
Malle no es tanto una claud i­
cación definitiva como un pa­
réntesis del que, lentamente, 
surgirá un ci neasta que se su­
pera a sí mismo y que, con e l 
tiempo, consigue llevar algu­
nos ele los postu lados de la 
No uvelle Vague hasta sus últi­
mas consecuencias. 

Mientras que para la mayoría 
de sus componentes los Estados 
Unidos son sólo un mito, una 
referencia en la pantalla, Malle 
será el único de los realizadores 

franceses -j unto con el luxem­
burgués Barbet Schroeder- que 
desarrol lará una fi lmogra fía 
plenamente norteamericana sin 
por ello renunciar a sus convic­
ciones de independencia creati­
va. Junto con otros filmes más 
discutibles, Atlanti c City 
U.S.A. ( 1980) y, sobre todo, 
Mi cena con Anch·é (1981) y 
Vania en la calle 42 (1994) 
son algunos de sus trabajos más 
arriesgados. Al igual que Ber­
trand Tavern ier -no en vano 
ése es el apellido del protago­
nista de Asceusor pa ra el ca­
dalso-, Malle alterna el cine de 
ficción con el documental te­
jiendo una mirada sobre la rea­
lidad mucho más compleja y 
llena de matices. Fustigador de 
la moral bmguesa y de la into­
lerancia social, el cineasta fran­
cés seguiría manteniendo esta 
actitud a través de sus análisis 
del incesto -El soplo al cora­
zón (1 971 )-, el colaboracionis­
mo -Lacombe L ucien ( 1974)-, 
el racismo -Aiamo Bay (La 
bahía del odio) (1 985)- o la 
desintegración ele la fam ilia en 
Herida ( 1992). 
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Malle es, a todas luces, un in­
med iato prec ursor ele la 
Nouvelle Vague que sintonizó 
con su espíritu sin por ello de­
jarse absorber por sus aspectos 
más circunstanciales. Los fil­
mes que rea lizó en aquel pe­
ríodo fueron eclipsados por 
los de sus colegas pero, con 
los afios, el cine de l realizador 
de Adiós, muchachos iría ad­
quiriendo una mayor intensi­
dad y coherencia. Visto en la 
actual idad, Zazie en el metro 
acusa el paso del tiempo con 
mayor gravedad que Los cua­
t rocientos golpes o Al fi nal 
de la escapada. Va ni a en la 
calle 42 se perfila, en cambio, 
como uno de los fi lmcs más 
sólidos de los noventa, una dé­
cada donde la navegación a 
contracorriente resulta mucho 
más ardua que en la de los se­
senta. 

NOTA 

l. Hitchcock, Alfred a Bitsch, Char­
les: "Entre trois fi lms". Cahier.1· tlu 
Cinéma, número 92 . Febrero, 1959. 
Página 26. 
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