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Querella en la crítica 

En e l número 31 de la revista Cahiers l. du cinéma, un joven crít ico de veinti­
dós años llamado Fran9ois Truffaut redactó un largo 
artículo cuyo objeti vo aparente era e l de intentar de­
!inir una cierta tendencia del cine francés, una ten­
dencia que bautizó con e l concepto de rea lismo psi­
cológico, y de la que quiso delimitar sus lími tes (1). 

El texto discutía el peso que en el cine francés tenía 
la llamada tradition de la qualité y se centraba bási­
camente en el análisis de los modelos de adaptación 
llevados a cabo en el tejido industrial de la época. 
Este anális is de los sistemas de adaptación llevó a 
Truffaut a acusar a los guionistas del período, espe­
cialmente al tándem formado por Jean Aurenche y 
Pien·e Bost de perpetrar cierta forma de ilustración 
de los textos literarios. Este modo de ilustración se 
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basaba en el principio de querer i11ventar sin traicio­
nar, un principio que acababa generando una curiosa 
pendiente estilística que conducía hacia los más en­
corsetados planteamientos académicos. 

Probablemente, en la historia del cine europeo muy 
pocos textos críticos han tenido la trascendencia de ese 
curioso exabrupto escrito por el airado fran~ois Tru­
ffaut en sus ai'íos de juvent11d. Su impmtancia no radi­
ca en los debates que pudo originar dentro del contexto 
crítico de la época, marcado por la rivalidad entre las 
revistas Cahiers du cinéma y Posit{(, ni en el modo 
como Tru(Taut quiso abrirse camino en la profesión. 
Su trascendencia estriba en el modo como este texto 
crítico ha acabado marcando un determinado tópico 
historiográfico en torno a las formas y estilos del cine 
francés del período. Para cierta historiogratla, hablar 
del cine fl·ancés de los at1os cincuenta equivale, sobre 
todo, a hablnr de un modelo de cine académico, de un 
modelo de cine basado en las ilustmcioncs literarias de 
prestigio, mientras se olvida que ese modelo tuvo un 
peso limitado en el conjunto de una producción que en 
el ámbito popular estaba centrada en el cine de género 
y en el ámbito del cine de autor se estaba gestando un 
camino para poder llevar a cabo un cambio radical en 
los planteamientos expresivos. Los tópicos no hnn ce­
sado de acumularse gracias al mtículo de Truffaut, un 
artículo que, como suele suceder en estos casos, hn 
sido más comentado que leído. 

fran((Ois Truffaut 

Para comprender el problema del academicismo en 
el cine francés, quizás resulte útil establecer unn 
cierta génesis en torno al art ículo de Tru!Taut y en 
torno al contexto en el que se generó el debate. Tal 
como constatan Antaine de Baecque y Serge Toubia­
na en la biogratla que redactaron sobre Fran~ois 
Truffaut, el joven crítico empezó a pensar en el 
texto a raíz de la lectura durante el serv icio militar de 
la novela de Raymond Radiguet Le Diable au c01ps 
(2). La obra de Radiguet impresionó a Tru ffaut por 
su romanticismo juvenil y por su fuerza pasional, 
por lo que se sintió muy irritado cuando comparó la 
novela con la versión cinematográfica que Claude 
Autant-Lara rodó en 1946, con guión de Jean Amen­
che y Pien·e Bost. Mientras el joven Truffaut se 
irritaba, en el numero 3 de la revista Cahiers du 
cinéma, su maestro y mentor André Bazin pub] icó un 
texto de reivindicación del modelo de adaptación lle­
vado a cabo por Robert Bresson en El dia rio de un 
cura de campaña (Le Joumal d'1111 curé de campag­
ne, 1951), a partir de la novela homónima de Geor­
ges Bernanos. En este texto clave, Bazin empezó a 
gestar su teoría sobre el cine impuro, en la que 
reivindicaba un sistema de adaptación cinematográ­
fi ca que no debía actuar como ilustración del texto 
y cuyo objetivo consistía en saborear el p lacer de la 
lectura de la obra literaria original, la belleza intrín­
seca de las palabras. El art ículo de Bazin fi nal izaba 
con la expresión: "Después del tmbajo de Robert 
Bresson, A urenche y Bost no son más que los Vio-
1/et-/e-duc de la adaptación cinematográfica" (3). 
Truffaut recogió la idea para empezar a pensar en 
su polémico artículo contra el modelo tradicional de 
adaptación. 

Truffaut consideraba que la mayoría de los proble­
mas que atravesaba el cine francés eran debidos a 
los fracasos de los guionistas que habían dilapidado 
la tradición del realismo poético de los años treinta. 
Estos gu ionistas habían sustiht ido la vieja tradición 
por unos planteamientos dramáticos más envejeci­
dos. En los años trei nta, algunos guionistas como 
Jacques Prévert o Charles Spaak tuvieron un peso 
específico en la obra de Marcel Carné, Jacques Fey­
der, Jean Renoir o Jean Grémillon y crearon un est i­
lo poético propio, basado en una peculiar util ización 
de los diálogos. En los años cuarenta y cincuenta, 
los trabajos de los gui onistas estuvieron orientados 
hacia un modelo de cine más verista y piscologista, 
basado en las ilustraciones de prestigio y en el aban­
dono de una escritura autora!, para propiciar el esta­
blecimiento de un modelo de adaptación efectista. 

En 1952, Truffaut redactó un texto de treinta folios 
en torno al problema de la adaptación. El texto debía 
ser su debut como critico en Cahiers; sin embargo 
André Bazin decidió frenarlo y le pidió que lo rees­
cribiera y que suavizara el tono. El artículo estuvo 



dmante dos afíos pendiente de publicación, hasta que 
consiguieron suavizarse algunos de los principales 
ataques personales más directos. Bazin creía que el 
tono desaforado de la escritura de Truffaut podía 
comprometer a la revista. Hemos de tener en cuenta 
que los atlos cincuenta fueron el gran período de 
consumo masivo de cin e por parte de los espectado­
res, factor que coincidió con el auge de las revistas 
críticas que llegaron a tener, como ind ica Pierre Sor­
lin, un gran impacto en la sociedad del momento (4). 

El artículo "Une certa in e tend ance du cinéma 
franc;a is" acabó s iendo, básicamente, un texto contra 
los guionistas Pien·e Bost y Jean Aurenche, pero en 
su interior escondía una reflexión contra la tradition 
de la qualité, especialmente contra las obras de al­
gunos autores surg idos en los afíos de la ocupación 
y en la inmediata posguerra como Jean Delannoy, 
C laude Autant-Lara, Yves Allégret, René Clement y 
Maree! Pagliero. El ataque no se centraba tanto en 
los elementos característicos de la puesta en escena 
de estos directores, sino en el trabaj o de sus guionis­
tas habituales entre los que destacan, además de Au­
renche y Bost, Jacques Sigurd, Henri Jeanson, Ro­
bert Scipion y Roland Laudenbach. Truffaut analiza­
ba la metodología de estos guionistas, quienes par­
tían de un texto literario determinado para establecer 
una distinción entre los momentos de l libro que el 
guionista consideraba que se podían rodar y los que 
no. La estrategia final de los guionistas 1 adaptadores 
consistía en suprimir algunos elementos natTativos 
básicos de la novela -tiempos nmetios, re fl ex iones 
interiores, e tc.- para poder llegar a inventar escenas 
equivalentes, que sirv ieran como transición, las cua­
les muchas veces destruían e l espíritu de la obra y la 
condenaban a un modelo estético que funcionaba de 
acorde a los poshtlados de un cierto clasicismo na­
rrativo que no cesaba de repetirse. Truffaut demos­
tró sus tesis utilizando fragmentos de un guión escri­
to por Jean Aurenche -y nunca filmado- en el que 
adaptaba el libro Le Joumal d'un curé de campagne, 
de Georges Bernanos. El texto era comparado con 
una escena del film de Bresson, para demostrar la 
inutilidad de su retórica. Truffaut consideraba, en un 
momento de su artículo, que los guionistas no achta­
ban como auténticos hombres de cine ya que "son 
sobre todo literatos, que desprecian el cine y lo sub­
estillla/1 " (5). 

La segunda línea del debate planteado en el atiículo 
de Tmffaut reside en el tono anárquico, y en cierto 
modo blasfemo, con que Aurenche y Bost trataban 
en sus películ as algunos pasajes más espiritualistas 
que estaban presentes en las obras que adaptaban. 
Este tono fue bastante característico también de al­
gunos de los cineastas de la tradition de la qualité, 
que a pesar de su academicismo re iv indicaban una 
posición ideológ ica izquierdista y en algún caso anar-

quizante. El más curioso fue el de Claude Autant­
Lara que se declaraba heredero de la tradición anar­
quista y que, en su vejez en 1988, acabó apoyando 
públicamente la candidatura del ultranacionali sta 
Jean-Marie Le P en. Truffaut consideraba que ciertos 
prejuicios anticlericales habían t ransformado el valor 
de las adaptaciones que se habían efectuado en torno 
a la obra de André Gide -La Symphonie pastoral- o 
de Radiguet -Le Diable au co1ps- en las que las 
tensiones místicas estaban en el centro de la obra y 
no podían ser difumi nadas. Esta segunda lú1ea de 
debate, centrada no tanto en cuestiones fo rmales 
sino sobre todo ideológicas, se ha convertido, unos 
ailos después, en uno de los ejes principales de la 
batalla llevada a cabo por Bertrand Tavernier, para el 
que A urenche y Bost han s ido v istos siempre como 
unos buenos profesionales que eshtvieron ideológi­
camente comprometidos en la lucha contra la ocupa­
ción nazi. Tavernier cons idera que el tono místico de 
cierto espíritu de los Cahiers era propio de una cierta 
burgues ía poco comprometida ; en cambio, Jean Au­
renche luchó dentro del sistema intentando convertir 
sus adaptaciones en un modo de hacer po lítica. En el 
corazón del cine industrial , Aurenche era capaz de 
convertir los dramas del pasado en reflejo del pre­
sente. Tavernier piensa que el artículo de Truffaut 
no fue más que el manifiesto de un j oven anibista 
que, para poder penetrar en e l corazón de la profe­
sión, necesitaba asesinar al padre y descalificar los 
modelos preexistentes (6). 

Aurenche y Bost fueron los guionistas del primer 
largometraje de Tavernier, El reloj ero de Saint­
Paul (L'Horloger de Saint-Paul, 1974), ya que para 
el di rector el problema de la traditio11 de la qua/ité 
no residía en el guión, sino en la puesta en escena de 
sus directores. Tavernier reconocía haber hablado 
con T ruffa ut del artículo y que este le había confe­
sado que el hombre terrible del cine de la época era 
Claude Autant-Lara. Durante afíos, Tavernier no ha 
cesado de mantener una posición contraria al espíri­
ht de Truffaut (7) y ha convertido el debate a favor 
de los modos de escritura de la traditio11 de la quali­
té en su magnífica obsesión, hasta el punto de rodar 
e l largom etraj e Salvocond ucto (Laissez-passer, 
2002) como la justificación de su posición y como 
un auténtico canto del cisne a ese modelo de eme 
profesional que fue barrido por e l cine de autor. 

El revisionismo de Bertrand Tavernier nos sitúa fren­
te a una polémica, típicamente francesa, centrada en 
la resurrección permanente de un debate entre anti­
guos y modernos, entre el profesionalismo de los 
viejos y el arribismo de los jóvenes. Un debate que 
no nos deja ver, muchas veces, la dimens ión de un 
problema cuyo eje tenía que ver con una determina­
da coyuntura crítica. Tal como indica Antaine de 
Baecque, "a pesar de haber practicado Tru.flaut la 
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crítica como medio de ascensión social y de aprendi­
zaje literario, nunca concibió el oficio como una 
forma de integrarse en el sistema del cine francés de 
calidad, al que 110 cesó de combatir porque pensaba 
que era mejor construir otra cosa" (8). 

Fran¡¡:ois Truffaut abrió las bases de un debate en 
torno a los vicios estilísticos de un determinado mo­
delo de cine que había que dilapidar. Su gran misión 
consistió en demostrar que al cine francés estándar le 
faltaba, como reconoce Fabrice Revault d'Allones, 
una "gran dosis de ji·escor y de sinceridad, de frescor 
y de fantasía" (9). Los ataques de Truffaut contra la 
fa lsedad del academicismo no se concentraron única­
mente en su famoso artículo, sino que estaban pre­
sentes en numerosas resei'ías críticas de las películas 
publicadas en otros medios, como la revista Arts. Así, 
es famoso el texto que escribe sobre cómo se repre­
senta la prostitución en la película de Yves Allégret 
Méfiez-vous ni Jetes ( 1957), donde indica que es in­
sincero hacer hablar de forma académica a las prosti­
tutas ( 1 0). Texto que Jean-Luc Godard tomó en con­
sideración en el momento de elaboración de su largo­
metraje Vivir su vida (Vivre sa vie, 1963). 

Esta actitud no fue exc lus iva de Truffaut, ya que 
se adueñó de buena parte de los futuros cineastas 

Las avcntunls de Arsenio Lupin 

de la Nouvelle Vague. En 1957, la revista Cahiers 
du cinéma publicó un número especia l titulado Si­
tuation du cinéma ji-m1(:ais, cuyo eje principal lo 
constituye un debate en el que participan André 
Bazin, Jacques Doniol-Va lcroze, Pien·e Kast, Ro­
ger Leen hardt, Jacques Rivettc y Eric Rohmer. En 
el transcurso del debate se llegaba a la conclusión 
de que el g ran fantasma que atravesaba todo el 
cine francés del período no era otro que el acade­
micismo y que este se ponía de manifi es to en el 
modo como, inc luso, a lgunos de los más singul a­
res autores, como por ejemplo Jacques Beckcr en 
Las aventuras de Arsenio Lupin (Les Aventures 
d'Arsime Lupin, 1957), habían sucumbido al mo­
delo de cine comercial. En un momento del deba­
te, Rivette era considerablemente virulento contra 
los directores académicos, a los que ca lificaba de 
podridos: "Algunos directores que han manifesta­
do frente a los periodistas que querían hacer pelí­
culas sociales 11 0 son más que unos podridos. 
Pienso en Autant-Lara, en Clémenl, pero también 
en Clouzot, todos están podridos, en la medida en 
que sus películas podrían llegar a hacerse si acep­
tasen trabajar en las condiciones en las que tra­
bajan Rossellini, Fellini o Anlonioni, es decir, 
únicamente por treinta o cuarenta millones de 
francos, rodando en la calle. Sin embargo, ellos 



no quieren, prefieren continuar ganando dinero 
111ientras hacen películas de prestig io" (1 1). 

2. Querella en Jos estudios 

Para comprender la auténtica dimensión de la quere­
lla entre antiguos y modernos es necesario salir del 
territorio estricto de la crítica, que en aquellos años 
se convirtió en el auténtico termómetro de una s itua­
c ión de metamorfos is, para reflexionar sobre la co­
yunhlra industrial de l período y los sistemas de con­
tratación en los estudios . Dos temas que se encuen­
tran en el mismo corazón del debate. El historiador 
Jean-Pierre Bertin-Maghit afirma que mientras en Jos 
años treinta se viv ió en los estudios una cierta sensa­
ción de anarquía industrial, en la inmediata posguerra 
se decidió llevar a cabo una fuerte bata lla sindical 
que tenía como obj etivo asegurar una serie de pues­
tos de trabajo fijos a los técnicos que operaban en 
los g randes estudios. E l objetivo de la medida era el 
de contrarrestar los e fectos del paro generado por 
las restricciones económicas impuestas por la guerra 
( 12). De este modo, se crearon una serie de conven­
ciones colectivas que acabaron imponiendo una serie 
de importantes restricciones en e l proceso de acceso 
de los jóvenes a la profesión. En la Francia de la 
época, ningún joven podía llegar a la dirección s in 
haber estado, como mínimo, diez años desarrollando 
la función de aprendiz y de ayudante técnico dentro 
de la industria. Por otra parte, los s indicatos impu­
sieron un sistema de trabajo corporativo muy fuerte 
que preveía que en cada rodaje debían trabajar, 
como mínimo, treinta técnicos en cada plató. Todas 
estas leyes supusieron un g rave freno en la política 
de acceso de los jóvenes a la profesión. De forma 
significativa, el presidente de honor del Sindicato de 
Técnicos a mediados de los años cincuenta era Clau­
de Autant-Lara. 

Si analizamos, a partir de estas premisas, la nómina de 
d irectores que podían trabajar en el cine francés del 
período veremos que sólo podían trabajar los v iejos 
di rectores que habían estado trabajando en los años 
tre inta y que, después de la ocupación, se acoplaron al 
contexto político y económico -Maree] Carné, Chris­
tian-Jacque, H enri Decoin, Maree! l'Herbier, Abel 
Gance, Sacha Guitry-, los que regresaron del exilio 
voluntario -Jean Renoi r, Jacqucs Feyder, René Clair o 
Julicn Duvivier- y los veinticinco d irectores que ha­
bían debutado durante la ocupación: Claude Autant­
Lara, Hemi-Georges Clouzot, Jacques Becker, Robert 
Bresson, Jean Delannoy, etcétera. 

En este contexto lleno de ban·eras y marcado por 
unos cánones industriales muy fuertes, los jóvenes 
formados en las sesiones de la Ciné111atheque, en la 
crítica de cine y en el ejemplo generado por los postu­
lados propios del neorrealismo italiano se s intieron 

muy desprotegidos, ya que no podían real izar largo­
metrajes . El campo de acción de los jóvenes realiza­
dores acaba siendo el de los cortometrajes o docu­
mentales. Este hecho es determinante para entender la 
fiebre de cortometrajes en el período, o comprobar 
por qué una figura clave como Alain Resnais, que 
debutó en la profesión en 1947 como cmtometrajista 
con su Va n Gogh, no pudo rodar níngím largometraje 
hasta 1959, cuando su nombre era clave en la coyun­
tura del período, sobre todo después del impacto ge­
nerado por e lmediometraje documental sobre el Holo­
causto, Nuit ct brouillard ( 1955). En 1953, la mayo­
ría de cortometrajístas y documentalistas se agrupa­
ron en el llamado Grupo de los Treinta en el que 
manifestaban la necesidad de defender su medio de 
expresión -los cortos- porque el acceso a la profesión 
-los largometrajes- estaba vetado ( 13). 

Los frenos legales que se impusieron a los j óvenes 
en los años cincuenta es un factor muy importante 
para entender el origen del debate propuesto por 
f ran¡¡:o is Truffaut. En un momento histórico en el 
que la crítica tenía cierto poder, era preciso que 
dicha crítica combativa pudiera llegar a tener cierta 
incidencia polít ica para poder efectuar un cambio 
que permitiera consolidar un modelo de cine más 
j oven. El modelo académico resul taba excesivamente 
pesado por sus restricciones sind icales y su fijación 
a modelos industriales. Quizás el problema del famoso 
artículo de Tru ffaut residía en que, al focalízar su 
ataque hacia la figura de los guionistas, acababa dejan­
do fuera algunos factores esenciales para entender el 
modelo de cine de la tradition de la qualité, como, 
por ejemplo, el uso categórico de los esh1dios. En los 
años treinta los estudios no eran el elemento esencial 
del trabajo cinematográfico. Tal como constató André 
Bazin al escribir que "lo mejor del cine .fi'ancés se 
reparte entre el realis111o del decorado real -Vigo, 
Renoir, Grémillon, Pagnol- y el del decorado cons­
tmido -Camé, Clair, Feyder, Duvivier-". Entre estos 
dos modelos, el cine de estudio respond ía a un deter­
minado modelo de cine mucho más construido, a un 
cietto realismo del decorado ( 14). 

A diferencia de lo ocurrido en el interior del cine 
italiano, la posguerra no fue para el ci ne francés el 
momento en que era absolutamente necesario poder 
salir fuera para caph1rar el espíritu del tiempo, s ino 
que se convirtió en la época dorada de los estudios y 
de los decoradores. Es el momento en que Alexandre 
Trauner vuelve a trabajar para Maree] Carné y Max 
Douy real iza los decorados de las películas de Au­
tant-Lara. La antigua bipolarización naturaleza/deco­
rado expuesta por Bazin se pierde en los años cin­
cuenta, ya que la tradition de la qualité se impone a 
partir de cierta hipertrofia de la construcción de los 
decorados. Este modelo ele cine aparece como un 
cine muy pesado, sobre todo en lo que afecta a su 

121 



122 

Jean Rouch 

Esta idea de un cine de la construcción y de la 
pesadez técnica contrasta con un elemento c lave: la 
aparición de equipos ligeros de rodaje generada des­
de la televisión. En Francia, la televisión se convierte 
en una realidad en 1953. En los informativos televis i­
vos se utilizaban cámaras de 16 mm., mientras que 
el sonido directo era grabado con los nagra, que 
permitían una cierta ligereza en la puesta en escena. 
Esta idea de la ligereza empezó a extenderse hacia el 
ámbito documental y marcó los inicios del cinéma 
verité, especialmente Jean Rouch, que desde linaJes 
de los m1os cuarenta estuvo realizando un cine antro­
po lógico. Rouch rodó en 1958 Moi, un noiJ·, pelícu­
la que fue vista por los jóvenes, especialmente por 
Jcan-Luc Godard, como representante de ese mode­
lo de cine ligero que la industria no podía llegar a 
asumir. Para poder destruir la imagen hipertrofiada 
generada por el culto excesivo al decorado era preci­
so volver a conquistar la naturaleza con la cámara, 

di seño de producción. H istóricamente, su existen- se debía ocupar las ca lles del nuevo tejido urbano. 
cia representa un cierto re troceso porque, compa­
rándolo con el mode lo italiano, el c inc de los estu­
dios de la tradition de la qualité es e l equi valente 
de l llamado c ine calig ráfi co italiano -Mario So ldati , 
Renato Caste llani , Alberto Lath1ada-, basado en la 
bella escritura forma l y en la vistosidad de la p ro­
ducción. En cambio, e l espírih1 del nuevo modelo 
italiano de los ailos del neorrealismo no penetra en 
el corazón de l cine francés. La mayoría de pelícu­
las se rea liza con equipos técnicos bastante compe­
tentes, se rueda en los doce estudios que di sponen 
de platós equipados y que es tán s ituados en la re­
g ión paris ina ( 15). 

uu fal n t • ot U 

~· 
JfAN ROUCH 

Otro el emento fundame nta l para comprender la 
apuesta por el academ icismo residía en el star-sys­
fem. Es preciso entender el modo como los paráme­
tros de calidad pasaron por la incorporación en el 
cine de algunos de los más brillantes actores de la 
escena teatral. Quizás, el caso más paradigmático 
fue el del actor Gérard Philipe, figura clave del Théá­
fre National Poupulaire y miembro activo del parti­
do comuni sta. Philipe fue e l joven/ga lán capaz de 
protagonizar los héroes de Raymond Radiguet -Le 
Diable au corps (C. Autant-Lara, 1946)- y de Sten­
dhal , en El prisionero de Panna (La Chartreuse du 
Parme; Christian-Jaque, 1948) y Le Rouge et le 
noir (C. Autant-Lara, 1954). La adscripción de Gé­
rard Philipe como ga lán dentro de estos mode los de 
cine académico s irvió para otorgar a su trabajo un 
carácter especial, como equiva lente de cierta qualité 
interpretativa hija del teatro culto fi·ancés. Gérard Phi­
lipe no era v isto como el joven de la calle, s ino como 
el joven educado en la ríg ida tradición teatral francesa 
que había convertido la exhibición interpretativa en su 
principal método. Los futuros cineastas detestaban el 
modelo de Gérard Philipe y se encontraban mejor en­
tronizando la figura femenina de Brigitte Bardot, que 
en aquellos años había protagonizado Y Dios ... creó 
la mujer (Et Dieu ... créa la femme, 1956) o los aires 
juveniles de Jean-Louis Trintignant. Estos eran los 
nuevos modelos representantes de un star-system ju­
venil que rompía con su vita lismo todo el estereotipa­
do glamour de ascendencia teatral. 

La querella entre antiguos y modernos no fue sólo la 
querella de un grupo de arribistas que querían asesi­
nar a sus padres putativos, sino que fue sobre todo 
una reacción contra un cine francés que resultaba 
pesado industrialmente, que estaba temáticamente 
encorsetado en el peso de la tradición cultural, que 



estaba excesivamente encerrado en los suntuosos de­
corados de los estudios y que era ajeno a la belleza 
natural de un mundo en proceso de transformación. 
Era un modelo de cine que quizás no era tan malo 
como pretendían los jóvenes turcos de la Nouve/le Va­
gue pero que, sin embargo, había perdido el pulso de 
su tiempo. A finales de los años cincuenta, el viento ya 
había empezado a soplar en dirección contraria a la de 
los viejos modelos de la tradition de la qua/ité. 
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