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La generación de los 40 

Una visión mecanic ista de la H istoria del l. C ine, donde las circunstancias sociopo
lít icas sobredetenninarían el devenir cinematográfi
co, nos haría suponer que el c ine francés de la pos
guerra nmndial -tras aconteci mientos tan pregnantes 
como el derrumbe de 1940, el régimen de Vichy, la 
Ocupación, la Colaboración, la Resistencia y la L ibe
ración- se vio sujeto a una convul sión correspon
diente en su magnih1d a la sufrida por el país. En ese 
sentido s iempre se alude a la comparación con lo 
ocurrido en la Italia del neonealismo, donde una so
ciedad traumatizada se vio abocada a una profunda 
renovación cinematográfica, al menos en una parte 
muy influyente de su producción. Y sin embargo, 
paradójicamente, no resultan procedentes ta les supo
sic iones; antes bien, una revisión de los fi lmes más 
destacados del período nos conduce a consideracio
nes muy dispares respecto a esa idea de renovación 
generali zada y de apertura de nuevos horizontes. En 
ese sentido, más que la aperh1ra hacia un futuro de 
esperanza como e l que cerraba Roma , ciudad 
abierta (Roma, cittá aperta; R. Rossell ini 1945), ta l 
vez la inesperada metáfora del cine francés de esos 
años la encontrásemos en un fi 1m por otra parte 
mediocre como Les Miracles n'ont lieu qu'une 
fois (Y. Allégret, 1950), donde los dos personaj es 
centrales se reencuentran en 1950, once años des
pués de la separación provocada por la guerra en los 
primeros t iempos de su relación amorosa; en ese 
reencuentro comprenderán la di ft cultad de retornar a 
la ilusión e inocencia de su primera relación, tras las 
experiencias de la guerra, de sendos matrimonios sin 
amor, del tiempo que pasa y desgasta, etc. Algo se
mejante a ese imposible "retorno al pasado" va a ca
racterizar a una parte significativa del cinc francés de 
esos años: más que abrir nuevos caminos de la expre
sión filmica -a lo que sólo aspirará un ú1fimo número 
de cineastas poco menos que marginales- podemos 
comprobar una llamativa voluntad de recstablecer un 
puente con aquellas trazas que habían elevado al cine 
francés de la preguerra a sus cumbres mayores. 

De entrada esa acti tud ta l vez podría justificarse en 
a lgunos de los protagonistas más destacados del 
c ine de anteguerra en su retorno a las pantallas de 
posguerra. ¿Quién podría reprochar a Maree! Car
né, s iempre en compafíía de Jacques Prévert, que
rer pro longa r los log ros de Quai des brumes 
(Quai des brumes, 1938), Hotel du Nonl ( 1938) o 
Le Jour se leve ( 1939)? ¿O al Duviv ier de La 
Belle équipc ( 1936), Pépé le Mo ko (Pépé le 
Moko, 1936) o Fin d e jomada (La Fin du jour, 
1939)? Pero más curioso resulta que el engarce 
-por no hablar de radical continuidad en algunos 
casos- con los estigmas del "realismo poético" fue
se llevado a cabo por una generación de cineastas 

que si bien habían tenido ya diversas trayectorias 
cinematográficas en los afíos treinta, iban a pasar al 
primer plano de l ci ne francés -en el marco o no del 
cinéma de qualité, ese es otro asunto- en los afíos 
de la Ocupación y posguerra. En efecto, indepen
dientemente de sus pos ibles debús previos a la gue
rra ( 1), los Yves Al légret, Claude Autan t-Lara, Jac
ques Becker, Robert Bresson, André Cayatte, René 
C lément, Henri-Georges Clouzot, Loui s Daquin o 
Jean De lannoy const ituyen, fundamentalmente, una 
generación revelada en los oscuros afíos ele la gue
r ra y desti nada a ocupar un lugar de privi legio 
-junto a veteran os como Carné, Duv ivier, Clai r, 
Ophü ls, Grémillon o Renoir- en el ci nc francés an
teri or a la Nouvel!e Vague. 

Si conseguimos desprendernos de las clasificaciones 
y calificaciones nada gratuitas, sino estra tégicamente 
interesadas, de los "jóvenes turcos" ele Cahiers du 
cinéma y Arts estaremos en condiciones tanto de 
asumir las virtudes y defectos de esos cineastas , 
como de reubicar los trazos comunes y los rasgos 
diferencia les particu lares de unos cineastas que -ante 
todo- no merecen ni mucho menos el menosprecio, 
cuando no desprecio, que los ha acompañado y aún 
acompafía, según revelan las mismas páginas que 
acompañan este artículo. Como muy bien ha señala
do Pierre B illard , la historiografía posterior a la 
Nouvel!e Vague -y muy infl uida por sus paradigmas 
críticos- ha actuado abordando "los mios 1946-1959 
como los historiadores de la Revolución Francesa 
estudian el reinado de Luis .. KV!, incluso de Luis XV 
y el Siglo de las Luces: para descubrir cómo y por 
qué el Antiguo Régimen va a morir. iluminando el 
pasado desde su pleno conocimiento del futuro, bus
can los índices de la el!/imnedad localizada, los sig
nos de la revolución por venir. Su historia, desde 
entonces, no es más que la crónica de una muerte 
anunciada ... " (2). 

En primer lugar deberemos recordar que el ci nc 
francés de los años de Vichy y la Ocupación no sólo 
no sufrió un colapso, sino que se vio en cierto modo 
potenciado, dada la au tarquía de la d istribución cine
matográfica, falta del cine procedente de los países 
enemigos (sobre todo Jos EE.UU.) unida a la impres
c indi ble motivación ele cubrir las necesidades de eva
s ión de la mayoría de la población , sujeta a las pena
lidades fís icas y morales de los tiempos de guerra. Y 
s i la producción se mantuvo en unos niveles no muy 
distintos a los de an teguerra -al menos hasta el aiio 
1944-, tampoco podemos hablar de una ruptma radi
cal con e l cine previo a la guerra, sobre todo en el 
campo del c ine de evas ión, objetivo mayoritario tan
to en esos años como en los anteriores y posterio
res, pues no debemos o lvidar que cuando a ludimos a 
una cinematografia naciona l acostumbramos a con
s iderar sobre todo las obras y los c ineastas "cabezas 



de serie" de la producción, con un ev idente despre
cio de la mayoría de productos de eso que Jos fran
ceses han llamado "le cinéma du samédi so ir". Si 
además ese período bélico ha significado un cierto 
vacío en las tilas de la creación cinematográfica 
-caso aquí del exilio de los Renoir, Clair, Duvivier, 
Feyder, etc.-, las posibilidades de que se produzca 
un relevo son aún mayores; otra cosa serán los con
tenidos y significación de ese relevo . De hecho, ese 
fenómeno de relevo se da en el propio cine norte
americano, donde la emergencia de una nueva gene
ración de cineastas -que en cierto modo se converti
rá en una nueva "generación perd ida" : Dassin, Wil
der, Prem inger, Zi nnemann, Kazan, Dmytryck, Ros
sen, Huston, etc.- resulta obvia ante el desvío de 
algunos grandes maestros hacia ocupaciones bélicas. 
Y no olvidemos que los propios protagonistas del 
neorrealismo -Rossellini, Visconti, De Sica, Lattua
da, Castellani , Vergano, Zampa, etc.- habían dirigido 
ya con anterioridad a 1945. 

Ahora bien, no siempre hemos de identificar relevo 
con renovación y menos aún con revolución; es de
cir, una nueva generación de cineastas no necesaria
mente implicaba una voluntad sustancial de cambio 
(3), a diferencia de lo que ocurrirá más tarde con la 
Nouvelle Vague, donde a una indudab le, radical y 
casi traumát ica voluntad de relevo se le asociaba una 
no menor -casi revolucionaria al menos al principio y 
como principio- voluntad de renovación o cambio. 
Si la voluntad o posibilidad de cambio no ocupaban 
un lugar central en la actitud de esta generación; si 
en alguna medida se nos ofrece como una variante o 
como la continuidad de esa parcela del cine francés 
de los años trei nta entendido ya como su "clasicis
mo"; si el objetivo primero de esos cineastas tal vez 
radicaba en demostrar su capacidad y pertinencia 
corno relevo en una carrera de fondo; si las circuns
tancias contextuales promovían una concepción bá
sicamente "profesional" de la actividad cinematográ
fi ca o un cerrar filas ante la previsible agresividad del 
imperiali smo cinematográfico norteamericano; o si, 
ya situados en la posguerra, la transición tras la Li
beración pasaba por una depuración más tímida que 
otra cosa, mientras que institucionalmente la Cuarta 
República se ofi·ecía más como una restauración de la 
Tercera que no una inflexión política y socia l signifi
cativas ... Es decir, si todas esas condiciones oscilaban 
sobre la creatividad cinematográfica del momento, tal 
vez podamos comprender algunas explicaciones sobre 
la naturaleza del por otra parte considerado entonces 
como mejor cine fi·ancés ele la posguerra. 

2. Las formas de la tradición 

La continuidad artifi cial de las formas clásicas devie
ne necesariamente en academicismo; y por tanto en 
la revalorización de la noción de "perfección" que 

Julien Duvivier 

Jean Renoir 

ci menta el valor de la obra clásica, planteada siempre 
en relación a un modelo privilegiado con la aureola 
de los orígenes. En ese sentido, la fuerte continuidad 
-con las escasas excepciones de rigor- respecto a 
muchos aspectos del cine francés de pregucrra po
dría corresponder a la fase academicista de un clasi
cismo netamente identificado con los elementos po
pulistas y simbólicos que caracterizan al mejor ci ne 
de los años treinta, de Clair a Renoir, pasando por 
Vigo, Feyder, Duvivier o Grémillon. Podemos enten
der que la relación entre esa generación y sus ante-



110 

cesares mantenga una cie11a cont inuidad debido a 
sus contactos directos, ya que prácticamente todos 
sus componentes han trabajado en diversas funcio
nes profesionales, muy especialmente como ayudan
tes de dirección con aquellos ( 4); esa es una gran 
diferencia con la generación de la Nouvelle Vague, 
formada en la oposición respecto a sus propios an te
cesores desde su ejercicio crítico (5). Por otra parte, 
esa vía profesional de acceso a la dirección va a 
defini r también una concepción del o ficio que se 
verá c laramente reflejada en las constricciones cor
porativas de los años posteriores, esas que tanto 
dificultarán la iiTupción de nuevos directores en la 
década de los cincuenta y que sólo se verán altera
das cuando la crítica, el documentalismo y el corto
metraj e de ficción se conviertan en caminos hacia la 
dirección al margen del paciente y paulatino ascenso 
en la esca la profesional. En definitiva, se produce 
una clara colusión entre corporativismo y academi
cismo, tal como denunciara -a posteriori- uno de 
sus máximos protagonistas, Louis Daquin: "Se hacía 
indispensable revolucionar el academicismo reinante 
en el cine y, por otra parte, era preciso romper el 
corporal ivismo, que también es una forma de acade
micismo" (6). 

Tampoco debemos olvidar que en el cine francés de 
posgueiTa los guionistas ocupan un papel central y 
que los Prévert, Aurenche-Bost, Jeanson, Spaak, 
Achard, etc. -que habían sido piezas fundamentales 
del mejor cine de los treinta- seguirán ocupando po
sic iones re levantes en la época de posguerra. Y algo 
semejante cabría decir de otros apartados técnicos, 
comenzando por los operadores -con Henri Alekan y 
Annand Thirard a la cabeza-, a los que algunos han 
señalado como auténticos dictadores dentro de l cine 
francés del período, y acabando con directores ar
tísticos como Trauner o Douy, continuadores de la 
labor de Meerson o Barsaq. Y algo semejante podría
mos decir respecto a la continuidad de determinadas 
vedettes de anteguerra, comenzando por Jean Gabin 
o Michele Morgan y siguiendo por los M ichel Si
mon, Pierre Fresnay, Louis Jouvet, P ierre Brasseur, 
Danielle Darrieux, Fernandel, Pien·e Blanchar, Char
les Vanel, Franyoise Rosay, etc., que apenas se ve
rán oscurecidas por las esh·ellas emergentes como 
Gérarcl Philipe o S imone Signoret. Si consideramos, 
pues, que se da una clara continu idad en el campo 
del guión, de la fotografia, del decorado o de los 
intérpretes, además de la inex istencia de grandes 
cambios en la estmctura industrial del cine francés, 
no cabe extrañarse en exceso de esa impresión de 
continuidad que ha llevado a Joel Magny a hablar de 
"treinta aííos de aíios treinta". 

Asentadas ciertas causas "objetivas" y contextuales 
de la continuidad entre el cine francés de posguerra 
y el de preguerra deberíamos intentar esclarecer sus 

huellas y consecuencias sobre los propios textos fíl 
micos. Por supuesto estamos hablando de un cine 
netamente narrativo, donde la historia relatada sigue 
trascendiendo sobre los aspectos discursivos (toda
vía no han hecho efecto las reflexiones de Astruc 
sobre la caméra-stylo ), aunque sea frecuente la ins
cripción ele la instancia narra tiva en la propia organi
zación del relato, generalmente mediante la voz en 
off, como es el caso ele Yvcs Allégret en Une si 
jolie pctite plagc (1948), Maneges (1950) y Les 
M iraclcs u'ont lieu qu'unc fois (195 1 ), pero tam
bién de La Verité sur Bébé Dongc (H. Decoin, 
1952) (7), film que como Maneges se construye a 
partir de una sucesión de jlashbacks (8), si bien en 
este último incluso se entremezclan dos puntos de 
vista di stintos en esa suces ión. Pero estos m1i lugios 
narrativos no abundan ante el predominio de la linea
lidad narrativa, fruto muchas veces de los p receden
tes novelísticos en que se basan muchos de los fi l
mes. Claro que también cabría contar con otra impli
cación del punto de vista narrativo asociado a los 
personajes/actantcs bajo la forma de l dialogismo, 
algo que también redunda en un cie11o espesor litera
rio de unos fi lmes que tantas veces escapan ele cual
quier nahtralidad. 

Evidentemente ese papel de los diálogos incide seria
mente en el trabajo de los intérpretes, tan decisivo en 
e l marco de un fuerte star-system. La autenticidad de 
los personajes se ve perjudicada seriamente por 
cuando menos dos factores: la voluntad literaria de 
los diá logos y la idoneidad de la compenetración en
tre personaje e intérprete. Si recordamos filmes-mo
delo tan interesantes como Les Portes de la nuit 
(M. Carné, 1946), por no retrotraernos a los clási
cos del "rea li smo poético", nos encontramos con 
personajes-s ímbolo como el Destino encarnado lite
ra lmente por Jean Vilar, pero también con diálogos 
imposibles en boca de los personajes que los dicen, 
a lgo bastante constante en numerosos filmes que 
fu ndamentan su "calidad" (sin connotaciones peyo
rativas) en la altura literaria del diálogo. Pero esa 
carencia de naturalidad (incluso en aquellos filmes 
que se aprox iman más al naturalismo) se potencia 
otras veces con serias inadecuaciones de un reparto 
subordinado al valor comercial y de prestigio de l 
estrellato. Por ejemplo: cuando el por otra parte es
pléndido Gérard Philipe asume con sus 24 años el 
papel de un muchacho aún bachiller, lo cual implica 
momentos rid ícu los en las escenas famil iares del 
personaje. Peor todavía cuando en la primera parte 
de Les Miracles n'ont lieu qu'uue fois Jean Ma
rais con sus treinta y ocho afíos encarna a un joven 
estudiante que enamora a Alida Valli -que ya no iba a 
cumplir los treinta- en su condición de jovencísima e 
inocente universitaria; claro que el hecho de que la 
última parte del film de Allégret trascurra once años 
después podría hasta cierto punto justificar ese im-



Michele Morgan 

perdonabl e error de casting (potenciado además por 
las pétreas maneras interpretativas de Marais). Y aún 
podríamos aducir -entre otros ejemplos pos ibles- a 
Michele Morgan en el papel de la cieguita de La 
Symphonie pastorale (J. Delamwy, 1946) .. . Evi
dentemente, el potente atractivo que implican esas 
estre llas remite a segundo p lano la verosimilitud en la 
corporeidad del personaje; p robablemente ahí tam
bién se pueda rastrear la relativa importancia que ese 
asunto de la edad tiene en el teatro y que las formas 
más natura listas de la interpretación en el cine mo
derno deja al descubie1to. 

La perv ivencia de las pautas del cine de preguerra y 
muy especialmente del "rea lismo poético" también se 
manifiestan radicalmente -como ya anticipábamos
en el d iseño visual de los filmes de la "generac ión de 
los 40", tanto en lo referente a su fotografia como al 
decorado. Nada puede potenciar mejor los aspectos 
temáticos y fi losóficos del cine de posguerra como 
continuistas del "rea lismo poético" que esa curiosa 
mezcla -probablemente insólita en la Historia del 
Cine- entre la dimensión realista y la estil ización ex
presiva, esa mezcla entre "una cierta utilización car
nal de la luz y una cierta verdad documental" de la 
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que se ha hablado en relación a la fo tografía de 
Alckan. Evidentemente, en películas -muy escasas 
por otra parte- como La Bata ille du raíl (R. Clé
ment, 1945) prima la dimensión documental de una 
fotografía que as í contri buye a la patina "neorrealis
ta" del fi lm -comparada, por ej emplo, con o tros 
centrados en los recientes acontecimientos bélicos 
como Jericho (H. Calef, 1946)-, pero ráp idamente 
la imagen" de la posguena se asoc iará más a las 
luces y sombras, a los fuertes contrastes cas i ex 
presionistas que tan bien servirán a la atmósfera 
ambiental de filmes como Les Portes de la nuit o 
Dedé de Ambe1·es (Derlée d'Anvers, 1947), entre 
otros. Esa idea de la expresión visual de un ambien
te moral será una de las grandes herenc ias de l "rea
lismo poéti co". 

Como también lo será el tratamiento de l decorado, 
donde los escenarios naturales -otro de los principios 
del neorreal ismo- apenas tendrán presencia ante un 
abrumador predominio del rodaj e en estudio. Salvan
do excepciones como las del paisaje alpino de La 
Symp honie pastorale (9) -¡sólo faltaba!-, la p laya 
invernal ele Une si jolie petite pláge, s iempre barr i
da por el viento y la lluvia, los caminos y campos 
recorridos en Juegos prohibidos (Jeux interdits; R. 
Clément, 1951) o las escenas al borde del río en 
Pa rís, bajos fondos (Casque d'or; J. Becker, 1952), 
as í como las calles ele La travesía de París (La 

Juegos prohibidos 

Traversée de París; C. Autant- Lara, J 956), el ejem
plo -de nuevo- de la espléndida y polémica recons
trucción del metro elevado de 13arbés-Rochechouart 
en L es Portes de la nuit -equiparable a la provoca
da muchos años después por Los amantes d el 
Pon t Neuf (Les Amnnts du Pont-Neuf; L. Carax, 
1991 )- seguirá grav itando sobre numerosos fi lmes 
posteri ores. Así, tras la apertura con unas majestuo
sas panorámicas del puerto de Ambercs/ Anvers, 
destacan los deco rados el e estudi o ele Georges 
Wakhév itch en Dedé de Amberes, j unto a las nu
merosas reconstrucciones "de época" -por ejemplo 
cuando René Clément hace cubrir la plaza de París 
donde rueda Gervaise ( 1955), la espléndida adapta
ción de L 'Asommoir de Zola, con una esp ecie de 
lona que aparenta un pavimento de adoqui nes, e l 
famoso pavés-. Pero no se trata sólo de las obvias 
reconstrucciones de E l pris ionero de Pann a (La 
Chartreuse de ?arme; Christian-Jaque, 1948) y Le 
Rouge et le noir (C. Autant-Lara, 1954) a Occupe
toi d' Amélic (C. Autant-Lara, J 949) o E l s ilencio 
es oro (Le Silénce est d'or; R. Clair, 1947), sino que 
incluso en ámbitos aparentemente mucho más rea lis
tas -y contemporáneos- como el cine policíaco no 
fa ltan las reconstrucciones en estudio de los despa
chos del fa moso Quai des orfovres -escenario par
cial del film homónimo de H. G. Clouzot (1947), de 
Razzia sur la chnouf (H. Decoin, 1954) y de tan
tos otros títulos- o de las propias calles del Marais 



pari si no en El comisario Maigrct (Maigret te11d 1111 

piege; J. Delannoy, 1958) (10). 

3. El espíritu de la tradición 

Si hasta aquí hemos señalado algunas características 
definitorias del cine de la "generación de los 40" -y, 
por extensión, de la mejor parte del cine francés de 
la posguerra estigmatizado como ci11éma de qualité
en términos narrativos y formales, nada de eso sería 
significativo si no estuviese al servicio de un espíritu 
no menos continuista respecto al precedente "rea lis
mo poético". Lejos de asumir los tiempos posteriores 
a la Liberación como un momento de apertura utópi
ca hacia el fut uro o simplemente de describir un 
presente difícil -ta l como haría en buena parte el 
neorrealismo-, el cine francés de la posguerra afi·on
ta una visión tan pesimista y negativa del presente 
que niega casi toda esperanza para el futuro. Arma
dos ele un radical psicologismo donde -como en La 
regla del juego (La Regle du jeu; J. Renoir, 1939)
no se hace distinción entre clases sociales, sino que 
se ofrece una visión pesimista de la condición huma
na, algo aún magnificado por las aterradoras expe
riencias provocadas durante la guerra (del genocidio 
a la bomba atómica) y por la difusión del pensamien
to existenciali sta, buena parte de los ci neastas de la 
"generación de los 40" -con diferentes intensidades, 
eso s í- plantearán una especie de desesperan zada 
"comedia humana". 

Esos cineastas desarrollarán su obra frecue ntando 
una serie de temas abstractos e inmutables (el amor, 
el destino, el poder, ... ) que acarrean una inevitable 
atemporalidad y casi descontextualización, donde los 
anclajes sociales se desvanecen ante la problemática 
del individuo enfrentado a su fatalidad y ajeno casi 
siempre a cualquier forma de imposible fe licidad . 
Esa visión amarga, fatalista, pesimista hasta la deses
peración, acaba resultando convencional por la reite
ración en la consh·ucción de atmósferas desesperan
zadas y el patetismo muchas veces forzado de situa
ciones y personajes. No se trata sólo de que abunden 
los fina les infelices, de que la muerte clausure habi
tualmente las fugaces ilusiones -por lo general ama
torias- de unos personajes muchas veces a la deriva, 
sino de que esa permanente asunción del destino 
como fracaso se convierta casi en un programa vital 
y moral. 

Probablemente nadie como Yves Allégret se ofrezca 
como campeón del pesimismo y con ello entronque 
con el cine de anteguerra de Carné y Duvivier, aun
que de una forma aún más negativa, puesto que en el 
autor de Dedé de Amberes desaparecen las trazas 
del romanticismo que todavía impregnaban Quai des 
brumes o Pépé le Moko. Ya la propia Dedé de 
A m be res nos sumerge en el ambiente portuario, en 

ese milieu del hampa y la prostitución donde el amor 
entre Dedé y Francesco resultará imposible porque 
-como casi siempre en su tetralogía "negra"- la re
dención también lo cs. Tanto determinadas escenas 
-veamos las del hotel donde se encuentran los aman
tes- como los tipos a los que se aj ustan los protago
nistas o la misma muerte fin al de Francesco remiten 
sin duda al modelo de Quai des brumes u Hotel du 
No n i. 

Todavía m{ts pesumsta -entre otras cosas por abs
tracta- resulta Une si jolie petite plage, con ese 
viaje al fma l de la nada del personaje encarnado por 
Gérard Phil ipe, que acumula a las penas del presente 
las consecuencias de una infancia robada en el pasa
do. Además de pesimista, inequívocamente misógino 
resulta un film como Ma negcs, tal vez una venganza 
contra su protagonista, encarnada por Simone Sig
noret ( la inolvidable Dedé), compañera del cineasta 
hasta un año antes, condenada a la paraplej ía como 
castigo a su condición de esposa fal sa, incscrupulo
sa, interesada y traicionera. Si en principio Les Mi
racles n'ont lieu qu'une fois parecen tener un 
amago de final feli z, con el reencuentro de los pri
merizos novios tras once años de separación y fra
casos vitales, el propio planteamiento de ese final no 
deja lugar a muchas dudas sobre lo efímero de su 
felicidad. Sólo aparece un rayo de esperanza al fi nal 
de Los orgullosos (Les Orgueil/eux, 1953), desvián
dose de los esquemas de Jean-Paul Sartre ( 11 ), au
tor de T(fus, la obra que inspira el fi lm de Allégret, lo 
cual motivó la retirada de cualquier referencia al es
critor en los créditos del fi lm. 

No menos amargos y pesimistas son los plantea
mientos de H. G. Clouzot en su filmografia de pos
guerra. Ya su primigeni a Le Cor beau ( 1943) se 
apartaba de cualquier complacencia respecto a la 
vida cotidiana en la provincia francesa durante la 
Ocupación, lo cual le costó abundantes problemas 
en el momento de la depuración. Pero tampoco E n 
legítima defensa (Quai des 01jevres, 1947) era 
complaciente, aunque aquí el revestimiento policíaco 
aminoraba los efectos del film. Los celos y las dudas 
abundan en el matrimonio protagonista y retratan un 
mórbido clima moral muy alejado de una idea beatífi
ca del amor conyugal ( 12), comp lementada por las 
ambigüedades de las relaciones de la pareja con su 
vecina fotógrafa (y lesbiana) y la impertinencia del 
policía que ll eva la investigación. Mucho más dura 
es, si n duda, Ma non , donde transplanta la novela del 
abate Prévost a través de una colaboracionista que 
lleva a la deserción a un capitán de las F.F.l. para 
luego de exp lotarle, abandonarle por un rico ameri
cano, convertirlo en un asesino (del hermano de Ma
nan) y fina lmente conducirl e a una trágica muerte en 
el desierto palestino hacia el que han huido entre un 
grupo de judíos que intenta entrar clandestinamente 
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en Israel. Si Manon se aparta de toda ejemplaridad y 
restihtye la figura de la femme Jata/e como instru
mento del desti no y la desgracia, no será nada -por 
supuesto- ante las protagonistas de Las diabólicas 
(Les Diaboliques, 1954), mientras que la aventura 
existencial de los camioneros de El salario del mie
do (Le So/aire de la peur, 1953) (13) se disolverá en 
el absurdo de una muerte estúpida tras el cmpeiio 
logrado, en una visión tan sarcástica como en el fi nal 
de la descreída L' Auberge rouge, de Autant-Lara. 

Precisamente a este último se le deben algunas de las 
obras más significativas de la "generación de los 40", 
p relud iaclas ya por la corrosiva visión antiburgucsa 

Le Diable au corps 

de Do u ce ( 1943) . De hecho, el escándalo que acom
pafíó al éxito de Le Dia ble au corps vuelve a ser el 
testimonio ele la incomodidad provocada por un fi lm 
que en la inmediata posguerra -aunque con la coarta
da de retrotraerse a 19 18- nos relata los amores 
adúlteros y de retaguardia entre un joven bachiller y 
un a muj er casada, mientras su marido está cum
pl iendo heroicamente con sus obligaciones en el 
frente. Más allá del canto al amour fou ele los prota
gonistas a la contra de todas las convenciones, Le 
Diable au corps vuelve a hablarnos de la imposibili
dad de la fe licidad amorosa, del fracaso de las ilusio
nes juveniles, de la sanción mortal de la trasgresión, 
esta vez en la persona de ella, muerta en el parto de 
un hijo probablemente ilegítimo. También un final 
amargo y confuso de sus ilusiones espera a los ado
lescentes protagonistas de Le Blé en herbe ( 1953), 
según la obra de Colette, mientras que -bajo otro 
registro- la visión del París ocupado que ofrece La 
travesía de Pa rís tampoco deja demasiadas dudas 
sobre la catadura del ser humano en circunstancias 
complejas como fuera la supervivencia en los tiem
pos de la Ocupación. Desnudo de todo heroísmo 
( 14) el pesim ismo vital que inunda incluso una farsa 
como L'Auberge rouge sitúa a Autant-Lara en un 
lugar privilegiado en el panorama que sucintamente 
estamos trazando. 

Y cuando el anclaje social predomina sobre los ras
gos psicológicos individuales, como es el caso de la 
obrerista Le Point du jour (L. Daquin, 1949), lo 



será en nombre del conformismo y la resignación de 
clase camufladas bajo la exaltación del espíritu y la 
tradición de la clase obrera, mientras que e l otro fil m 
más destacado que se sitúa en el medio obrero, Un 
homm c marche dans la ville (M. Pagliero, 1949), 
enmarca también una historia de adulterio, crimen, 
falsa acusación y suicidio final de la muj er que lo ha 
provocado todo, viuda de su marido y despechada 
de su amante ( 15). Por su parte, tampoco el ci ne 
moralista que desarrolla André Cayatte tras la trans
pos ición contemporánea ele Ro111eo y Julieta en Les 
A ma nts de V éronc (1948) -trágica historia por su 
parte de amores juveniles [rustrados- entre Justicia 
cumplida (Justice est faite, 1950) y E l dossier ne
gro (Le Dossier noir, 1955) destila optimismo. Des
de e l caso de eutanasia que será juzgado por un 
variopinto jurado popular en la primera hasta el suici
dio del hijo del fa llecido -contra toda apariencia de 
muerte natural- sujeto de la investigación del juez 
Arnaud en El dossiet· negro, pasando por los casos 
que provocan la requisitori a contra la pena de muerte 
de No mata n\s (Nous so111111es tous des assassins, 
1952) -donde por cierto tampoco se ofrece una vi
s ión especialmente heroica de la Resistencia y la Li
beración- y la desorientación que ll eva al crimen a 
los juvenil es protagoni s tas de Ava nt le dé1uge 
( 1953), la vis ión de l individuo confrontado a la so
ciedad y su justicia que nos ofrece Cayatte tampoco 
resulta especialmente positiva. 

Y para acabar con este rastreo por los territorios de 
la amargura, la desesperanza y el pesimismo, nos 
basta con evocar lo poco que le duró a René Clé
ment su exaltación del heroísmo resistente a través 
de la épica de los ferroviarios protagonistas de La 
Bata ille du r a íl y de Le Pére tra nquillc (1946). Su 
s iguiente fi lm ya remitía a la contrafigura de Jos 
nazis y colaboracionistas en el asfix iante escenario 
de un submarino, mientras que Au-d ela des g rilles 
( 1948) ya entra de lleno en las historias fata listas que 
frecuenta la "generación de los 40" al centrarse en la 
vicisitud de un asesino de su amante que reemprencle 
una historia amorosa imposible en el curso de su 
huida, detenida en Génova. Y, por supuesto, su obra 
mayor, Juegos prohibidos, reitera el pesimismo exis
tencial y la constatación ele esa infancia "robada" por 
la gue1Ta y la cmda experiencia ele la mue1te, aún bajo 
la fonna de un juego. En clave paródica, la historia 
donjuanesca de M onsicm· Ripois ( 1954) culmina en 
la parális is provocada en un fa lso suicidio transforma
do en accidente involuntario y no d ista mucho del 
triunfo de la fatalidad con que termina A pleno sol 
(Piein so/eil, 1959). Y todo ello sin olvidar la determi
nista fatalidad que acompaña el desgraciado recorrido 
vital de Gerva ise, la madre de Nana y esposa de 
Lan tier, los imperecederos personajes de Zola. 

No es mal fina l esa referencia a Zola, porque tanto 
en la etapa del primigeni o "realismo poético" como 

A pleno sol 
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en su continuidad en el seno de la "generación de los 
40" los ecos naturalistas resuenan con fuerza de for
ma explícita (J 6) o implícita. Son el espíritu y las 
formas de la tradición de los aiíos treinta con los que 
la "generación ele los 40" enlazará para bien y para 
mal del cine francés. 

NOTAS 

l. E independientemente también de posteriores y a veces 
arbitrarias segregaciones propuestas por la joven crítica que 
"rescatarán" a Bresson o Beckcr y condenarán a los demás a 
las tinieblas del cinéma de qualité. 

2. Pierrc Billard, L 'lige classique du cinéma fran~ais, vol. I, 
París, Flammarion, 1995, pág. 449. 

3. "El cine francés del período que comienza con la Libera
ción no está marcado por la innovación", en Van Darré, H is
toire social du cinéma fral/(;ais, París, Ed. La Découverte, 
2000, pág. 72. 

4. Recordemos que incluso los más "creativos" de entre los 
cineastas de esa generación pasaron por la ayudantía de direc
ción, desde Beckcr con Reno ir a Bresson con Clair. 

5. Como se11alara Jean-Claude Bonnet, "los cineastas de la 
Nouvc lle Vague atacan globalmente un sistema más que a 
unos (/l//ores. La toman contra un f uncionamiento institucio
nalizado hasta la esclerosis, del que los profesionales del cine 
son prisioneros y que produce ji/mes 'normales' y estandari
zados según procedimientos rutinarios y jerarquías illllluta
bles. Un film, lejos de ser una aventura. es 11110 empresa 
programada: se cuenta, sin mayor ambición, una historia 
algo pasada de moda cuidando la calidad de los decorados, 
de la dicción, de la fotografia y de los diálogos", en "Les 
Anciens et les modernes", Cinématographe n• 37, París, 1978. 

6. lmage el Son n• 239, París, mayo de 1970. 

7. Ya en Les lnconnues dans la maison (1942) Decoin ha
bía utilizado la voz en off de Pierre Fresnay, siguiendo una 
estrategia que había alcanzado su mayor expresión en Le Ro
man d 'un trichcur (S. Gui try, 1936). 

8. También ~lanon (H. G. Clouzot, 1948) está construida a 
partir de un gran jlashback que abarca la tota lidad del fi lm, tal 
como ocurría en Le Diablc a u corps ( 1946), de Claude 1\u
tant-Lara. 

9. El contraste más evidente tal vez vendría dado por la re
construcción en esllldio de L'Aubergc rouge (C. Autant 
Lara, 195 1 ). 

1 O. Sólo las nuevas tendencias del polar nacido a part ir de 
Touchez pas an grisbi (J. Becker, 1953) y Bob le flambeur 
(J. P. Melville, 1955) se abrirán hacia los espacios reales de la 
ciudad. 

11. Sartre sería en esos m1os explícitamente adaptado por 
Jean Dclannoy en Les J eux sont faits ( 1947). 

12. Del matrimonio como forma de venganza tampoco escapa 
un film tan pes imista como cualquiera de los hasta aquí cita
dos de un cineasta mayor: Les Damcs du Bois de Boulogne 
(R. Bresson, 1945). 

13. La ubicación exótica de títulos como Los o1·gullosos o El 
salario del miedo debería ampliarse al Luis Bui\ucl de La 
muerte eu el jardín (La Mor/ en ce jal'(/in, 1956) e incluso 
-en ciertos aspectos- de Así es la auron1 (Cela s'appel/e 
I'Aurore, 1956). 

14. Un antiheroísmo que anticipa incluso la fa tiga posbél ica 
de que harán gala los protagonistas -un francés y un alemán
de Les Héros sont fatigués (Y. Ciampi , 1955). 

15. Ambientado entre los estibadores de El Havrc el tilm fue 
inicia lmente apoyado por la comunista CGT y luego boico
teado por ella cuando consideró que se ofrecía una imagen 
negativa de l proletariado, siendo atacado desde L'Écran 

.franr;aise y prohibido en las ciudades gobernadas por el Parti
do Comunista Francés. 

16. Entre las adaptaciones directas de Zola se cuentan en ese 
período numerosos filmes desde La Be te hu maine (J. Re
no ir, 193 8) a Germinal (Y. 1\llégret, 1962}, pasando por Au 
bonheur des dames (A. Cayattc, 1943), Nai's (M. Pagnol, 
1945), Pour une nuit d 'amour (E. T. Gréville, 1946), Tere
sa Raquin (Thérese Raquin; M. Carné, 1953), Nana (Nana; 
Christian-Jaque, 1955), Gervaise y El puchero hierve (Pot
Rouille; J. Duvivier, 1957). 


