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Las Vacaciones de M. Hulot
Jacques Tati

Les Vacances de M. Hulot
Francia, 1953

Recientemente he asistido en el ambito universitario a la
proyeccion piblica de Las vacaciones de M.Hulot de Jacques
Tati (Le Pecq, 1907-Paris, 1982). Durante el posterior colo-
quio, me di cuenta de que la mayoria de las intervenciones,
fueran partidarias o detractoras del film, coincidian en un as-
pecto: la pelicula que acababan de ver era diferente. Si hay
una caracteristica indiscutible que defina la obra de Tati, es
la dificultad de adscripcién de su cine a alguna escuela, gru-
po 0 movimiento determinado. Tati posee un ideario estético
que transgrede gran parte de las premisas basicas del mode-
lo clasico de narracién filmica. Como apunta Marc Dondey:
“...el cine de Tati forma un todo Ofganico, un universo o, sise
prefiere, un idioma provisto de su propio vocabulario y de su
propia sintaxis, completamente autonomos".

Partiendo de la imposibilidad espacial de realizar en un
articulo un analisis exhaustivo de Las Vacaciones de M.Hulot,
seria interesante ejemplificar en un par de fragmentos algu-
nos de los aspectos méas destacables de la cosmovision esté-
tica de Tati (hay que apuntar que recursos tan utilizados por
€l como la desmaterializacion del sonido de los objetos apun-
tada por Michel Chion? no seran aqui objeto de analisis).

El film (96 minutos de duracion) nos cuenta las relacio-
nes que se establecen entre los veraneantes que acuden al
hotel de una poblacién costera a pasar el periodo estival. En-
tre todos ellos destacara M.Hulot por su actitud y forma de
actuar, detonante de una sucesion de situaciones caéticas
desde el mismo momento de su llegada.

En el tiempo en que transcurren los titulos de crédito
(exactamente un minuto), Tati establece un juego dialéctico
entre la misica extradiegética, melodia principal y leit-motiv
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en el film?, y el sonido de un mar convertido en referente
constante a lo largo de todo el metraje. Partiendo de un inva-
riable encuadre general de |a playa, una sucesion de cortini-
llas atraviesan la pantalla de izquierda a derecha, creando
una estructura ritmica en la que cada crédito que se introdu-
ce coincide con el momento en que retoma la misica tras es-
cucharse el sonido del mar, Después de la cuarta y (ltima
cortinilla, la mdsica cambia de melodia incorporando mas ins-
trumentacién y fundiéndose en uno con el sonido del mar cho-
cando contra las rocas.

A lo largo del film, Tati recurre al contrapunto sonoro co-
mo un elemento fuertemente expresivo y creador de sentido
de forma auténoma. Tras los titulos de crédito, se pasa por
corte a un plano (10 seg), con mayor luminosidad que los an-
teriores, en el que podemos ver una barca, situada en el mar-
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gen inferior del cuadro, en la orilla de una playa
desierta. Este plano nos presenta un paisaje am-
plio y abierto totalmente deshumanizado y remi-
tente a una tranquilidad extrema tan solo pertur-
bada por el sonido del mar llegando a la orilla. De
ahi pasamos por corte a un plano general (14 seg)
de |a estacion de tren, donde el contrapunto sono-
ro creado por la irrupcién de una algarabia produ-
cida por el gentio y la masificacion, contrasta di-
rectamente con la calma reinante en el plano
anterior. Esta sensacion generada a través de la
banda sonora, esta reforzada mediante el contrapunto visual
(tan solo utilizado por Tati para apoyar el sonoro) que nos
plantea el paso de un espacio abierto y tranquilo al cerrado y
claustrofébico de la estacion. Tati crea una gran profundidad
de campo dentro de este espacio cerrado, utilizando una ilu-
minacién contrastada entre el primer y el (itimo término y re-
saltando unas vigas situadas en primer término. La duracion
que Tati otorga a cada uno de estos planos, diez y doce se-
gundos respectivamente, tiene una intencionalidad directa-
mente enfocada a provocar en el espectador una reaccion
mayor al contrapunto planteado.

La segunda secuencia objeto de analisis es la de la llega-
da de M.Hulot al hotel de veraneo (2 minutos y 3 segundos de
duracion distribuidos en doce planos diferentes). Comienza
con un encuadre inicial en plano general (10 seg) del hotel y
la playa. En el segmento derecho del cuadro hay un nifo si-
tuado en primer término que observa la llegada de Hulot (Tati
vuelve a utilizar este recurso para crear profundidad de cam-
po). El coche de M.Hulot entra por el margen inferior izquierdo
del cuadro trazando una diagonal hasta detenerse en el cen-
tro del plano junto a la puerta del hotel. Un grupo de nifos se
acerca y rodea el coche. Los elementos presentes en la ban-
da sonora se desprenden del referente visual del plano: el so-
nido del mar, el caracteristico ruido del coche de M.Hulot
(presentado al espectador en planos anteriores)®, y el del al-
boroto de los nifios jugando alrededor del vehiculo.

Del plano anterior pasamos por corte a un plano medio
del camarero (43 seg) que desde el interior del hotel observa
por fa ventana fa llegada de M.Hulot. Se produce un cambio
de escala sonora al cambiar la perspectiva del espectador del
exterior del hotel al interior. Se siguen escuchando los ante-
riores elementos del ambiente sonoro, que contrastan ahora
con las fuentes sonoras silentes de la estancia, resaltando el
ruido del coche por encima del resto con el objetivo de justifi-
car causalmente que el camarero esté mirando a través de la
ventana hacia un fuera de campo que ya ha sido mostrado al
espectador. La camara seguira el resto del plano al camare-
ro, que comienza a caminar entre las mesas del comedor ob-

servando a los clientes. Después de mas de nueve minutos
de metraje, en este instante se escucha, en un fuera de cam-
po mostrado al instante al espectador, el primer dialogo inte-
ligible del film (a diferencia del modelo clasico de narracion,
Tati plantea una banda sonora que se aleja del vococentrismo
y del valor semantico de la palabra como principal fuente de
informacion para el espectador, de forma que la mayoria de
los dialogos no conllevan ninguna evolucion en la historia, y
tan solo sirven para recalcar aspectos que mediante otros re-
cursos ya han sido conocidos por el espectador).

Tati utiliza lo que podriamos llamar una “focalizacion so-
nora selectiva”; esto es, fa manipufacion intencionada de fa
banda sonora de forma que, dentro de un espacio global de-
terminado y alejandose de la l6gica causal y el deseo de vero-
similitud del modelo de narracion clasica, se centre la aten-
cion del espectador en una u otra fuente sonora en aras de la
consecucion del gag comico deseado® (es evocador de la utili-
zacién de Mélies de objetos de grandes dimensiones para fi-
jar la atenci6n del espectador ante la ausencia de segmenta-
cion en la planificacion). Inmediatamente después de que el
capitan de caballeria termina su frase, a mitad de la cual se
ha pasado por corte a un plano general del lugar (9 seg), y
alejandose de toda intencion realista de recreacion del soni-
do, el espectador deja de oir el didlogo que el capitan mantie-
ne con las damas y comienza a oir en primer plano una masi-
ca diegética proveniente de una radio que uno de los
personajes esta manipulando. Tati somete la bisqueda de
verosimilitud sonora del cine clésico a la utilizacion de la ban-
da sonora af servicio de la consecucidn del efecta cémico.

En este momento ya se han dispuesto todos los elemen-
tos para llevar a cabo el gag central de la secuencia. Por corte
se pasa a un plano de la fachada del hotel donde vemos a
M.Hulot cargado de maletas dirigiéndose a la puerta con la in-
tencion de entrar. Hay un contrapunto intenso entre el sonido
ambiente del plano anterior y la presencia de un fuerte viento
(un ejemplo mas de la utilizacién “tramposa” de la banda so-
nora en el cine de Tati ya que este viento era inexistente en
los planos exteriores iniciales), protagonista y detonante del
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mencionado gag. Justo en el momento en que M.Hulot abre la
puerta y respetando el raccord entre planos que conlleva la
accion, se pasa por corte a un plano general del interior del
hotel (14 seg) donde la irrupcion de un viento huracanado es
presentada al espectador tanto de forma visual, a través de
los objetos y personajes en campo, como auditiva, al posicio-
narse en un primer plano del ambiente sonoro desplazando a
la misica diegética de la radio y al sonido del mar remitente
al fuera de campo. A partir de aqui, Tati utiliza una sucesion
de planos mas cercanos, enlazados todos por corte, para re-
saltar las resultantes situaciones comicas.

En un plano conjunto de una mesa, vemos a un joven in-
corporado recogiendo el periddico que el viento le ha volado.
La camara aprovecha la accién que realiza al sentarse en la
silla para reencuadrar sobre el espacio que éste ocultaba y
que ahora ocupa otro veraneante. Como consecuencia del
fuerte viento, éste Gltimo tiene sus largos bigotes volando y
esta sujetandose el sombrero con un bastén. El siguiente pla-
no (2 seg) nos muestra en un encuadre mas abierto al cama-
rero intentando pisar las hojas que estan volando por toda la
sala. Inmediatamente se cambia a un plano medio (4 seg) de
la mesa del capitan de caballeria, donde una mujer que inten-
ta llenarle la taza acaba derramando el liquido por encima de
la mesa. De ahi Tati pasa a un plano americano (6 seg) del
encargado del hotel recriminando al camarero la situacion
creada (“Pero bueno, ;qué pasa?”). El camarero sale por la
izquierda de cuadro, en el momento en que se vuelve al plano
general inicial (8 seg) donde el espectador tiene de nuevo un
amplio punto de vista de la cadtica situacion generada. El en-
cargado continia recriminando al camarero los acontecimien-
tos (*¢Tu eres tonto o qué?. Quieres poner orden aqui !Dame
eso!l") y, tras quitarle de las manos una pequena palangana
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llena de agua, se dirige hacia la puerta. En este momento se
pasa por corte a un plano entero de la puerta (8 seg) en el
que el encargado entra por la izquierda de cuadro situandose
de espaldas con la intencion de cerrarla con el pie (accién I6-
gica para acabar con el caos creado pero que, con el objetivo
de la consecucion del gag, ningln personaje habia realizado
hasta el momento). Después de depositar su equipaje en el
interior de la estancia, M.Hulot cierra la puerta un instante
antes de que lo intente el encargado, provocando que éste Ul-
timo pierda el equilibrio y derrame parte del liquido de la pa-
langana. Coincidiendo con el cierre de |a puerta, el sonido del
mar se incorpora al del viento y el creado por los ninos en la
playa para englobar el audio evocador del fuera de campo en
fa banda sonora.

La camara realiza un reencuadre del plano sobre los dos
personajes, donde podemos ver como el encargado se gira
molesto hacia un M.Hulot que, ajeno a toda la situacion crea-
da, esta saludando con exquisita educacion a los presentes
(“Senoras...sefores.”). En este momento se percata de la
presencia del encargado y, tras saludarlo (“Sefior.”), le ofrece
instintivamente la mano optando inmediatamente por retirar-
la al ver que las tiene ocupadas sujetando la palangana.

Estos dos fragmentos reflejan el intento de Tati por armo-
nizar el sonido y la imagen alejandose de la blsqueda priori-
taria y redundante de la impresion de realidad, con el objetivo
prioritario de establecer una relacion dialéctica y de complici-
dad que le sirva para ejecutar los gags “audiovisuales” y con-
seguir el efecto comico deseado.

¢ Dificil de clasificar? Si. ¢ Y cual es el problema? ¢

Notas:

1. “Las revoluciones sonoras de Jacques Tati", de marc Dondey, Nosfe-
ratu, octubre de 1992, pag. 66,

2. La Audiovision, Michel Chion, Paidés Comunicacion, 1993, pag. 113.
3. Michel Chion describe con acierto la melodia de Alain Romans como
*...(msica) de orquestaciones ligeras, estilo despreocupado de varieda-
des, caracter de melodia facil que parece ser traida y llevada por el vien-
to y, por tanto, no tener peso... incluye frecuentres notas de descanso,
como Calderon, que permite sonar, y también que los ruidos de la natu-
raleza aparezcan y se inmiscuyan sin romper la curva melodica”. (La md-
sica en el cine, Michel Chion, Paidbs Comunicacion, 1997, pag. 395).

4, Cabria senalar |a utilizacién de la banda sonora por parte de Tati, para
atribuirle a determinados objetos del film unas caracteristicas peculia-
res, llegando a dotarles de na personificacion y un protagonismo que en
ocasiones supera al de algunos personajes.

5. A este respecto, es interesante el analisis que Bordwell y Thompson
realizan acerca de la seleccion del punto de atencién del oyente entre el
juego de ping-pong y el grupo que juega a las cartas que Tati consigue
mediante el sonido de una secuencia posterior (E arte cinematogréfico,
Paidos, 1995, pag. 299).



