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Un original tratamiento 
del espacio fílmico 

Javier Hernández Ruiz 

R eencuentro con los 
"Modos de Represen­
tación Primitivos" 

La revisión de la obra de J ac­
ques Tati da pie a plantear uno 
de los problemas más relevantes 
aunque frecuentemente olvida­
dos en los estudios cinemato­
gráficos: el tratamiento de los 
espacios. Dentro de esta acep­
ción voy a considerar los aspee-

tos relacionados con los decora­
dos y el uso de las arquitecturas, 
pero también la función fílmica 
que el autor les asigna dentro 
del concepto general de mise en 
se ene. Porque lo más atractivo 
de las películas de Tati, desde 
mi punto de vista, no es catalo­
gar el tipo de arquitecturas con 
las que tiene que luchar el des­
pitado Monsieur Hulot, sino el 
modo de servirse de ellas dentro 

de una peculiar estrategia fílmi­
ca. 

La comedia cinematográfica ha 
tenido históricamente dos ver­
tientes principales, una pertene­
ciente al período silente -el 
slapstick- y otra que ha encon­
trado en el diálogo la base sobre 
la que cimentar uno de los géne­
ros más complejos, variados y 
elaborados del cine parlante. 



Durante la era clásica y su sub- una de la madrugada. Los ob-
siguiente ruptura manierista, la jetos también han sido utiliza-
comedia de Hollywood profun- dos con intencionalidad cómica 
dizó en esa última dirección con dentro de la comedia parlante, 
maestros tan consumados como especialmente por directores 
Ernst Lubitsch, Mitchell Lei- como Howard Hawks (La fiera 
sen, Preston Sturges, Howard de mi niña y Me siento rejuve-
Hawks o Billy Wilder. Las pro- necer), pero es en el slapstick 
puestas del slapstick apenas fue- donde constituyen una verdade-
ron advocadas , salvo honro- ra columna vertebral que hace 
sas excepciones como Frank saltar la risa. 
Tashlin o Jerry Lewis. De ahí 
que películas como Jour de Tati se alínea en esta dirección 
rete (1949) y Les vacances de prescindiendo en buena medida, 
Monsieur Hulot (1953), ante- y en plena madurez del cine so-
riores a las de estos últimos, noro, de la seducción de la pala-
sean en cierta medida pioneras bra. Esto se aprecia de una for-
en la reivindicación del arte de ma más inmediata en los dos 
Chaplin, Lloyd, Langdon y Kea- primeros largometrajes del di-
ton. rector francés , menos estiliza-

dos y complejos que los si-
Estos maestros de la pantomima guientes. Día de fiesta está pre-
cinematográfica construían a sidido por la peculiar relación 
menudo sus gags visuales a par- del cartero Frarn;ois con su bici-
tir de una cómica relación con cleta y en Las vacaciones del 
los objetos que se interponían señor Hulot el trasnochado au-
en su camino. Todos recorda- tomóvil del protagonista ad-
mos la batalla de Harold Lloyd quiere también gran relevancia, 
con el reloj, la de Keaton con el así como su poco afortunado 
tren en El maquinista de la ge- enfrentamiento con la parafer-
neral o a un Chaplin enfrentado nalia objetual que compone el 
al mobiliario en Charlot ·a la paisaje de una playa estival. Tati 

no sale siempre tan malparado 
como los héroes del cine cómi-
co en su peculiar cara a cara con 
los objetos; más que la carcaja-
da busca la sonrisa cómplice 
que brota de las situaciones ab-
surdas, y en este sentido, además 
de por otras razones , con quien 
más sintoniza es con Buster 
Keaton. Ambos conducen la ba-
talla de sus respectivos persona-
jes con el mundo hacia una esti-
lización casi abstracta. 

Los objetos en el slapstick co-
bran sentido en un marco espa-
cial determinado, como deno-
tan, sin ir más lejos, los títulos 
españoles de las películas de 
Chaplin: Charlot marinero, 
Charlot, panadero, Charlot 
en el teatro, Charlot bombero, 
Charlot, héroe del patín, 
Charlot en el balneario, etc. 
De ahí que todos los filmes de 
Tati se desarrollen en un espacio 
acotado: el pueblecito de Jour 
de rete, la playa de Les vacan-
ces de Monsieur Hulot, la casa 
y la fábrica modernas de Mon 
onde, la urbanización ultramo-
derna de Playtime, las carrete-
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Las vacaciones del 
Sr. Hulot (Les vacances 
de M. Hu lot, 1953) 
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ras holandesas en Trafic y el 
ruedo circense en Parade. El di-
rector francés renuncia en parte 
a la absoluta ubicuidad que pro-
porciona el cine para examinar 
como un entomólogo determi-
nados ambientes y descubrir sus 
facetas cómicas. Tati no utiliza 
el microscopio para seleccionar, 
sino que opta por una mirada 
generalizadora que abarque 
todo el "hormiguero"; por eso 
se sirve de los planos generales 
y cada vez más renuncia a los 
servicios del découpage. En esto 
vuelve a estar en sintonía con el 
cine que protagonizaron los hé-
roes del slapstick, sólo que el 
francés realiza un viaje de vuel-
ta -justo en el momento que el 
cine había alcanzado su madu-
rez por el camino del desglose 
de planos- y de manera más ra-
di cal. 

Nuestro autor no se esclaviza a 
la selección de la mirada por la 
que ha avanzado el cine profun-
dizando en la planificación de-
tallada, ni se atiene a la jerar-
quía espacial de los planos que 
había consagrado la sintaxis ins-

titucional, sino que vuelve en gráfico. Tati reclama un espec-
cierto modo al tableau vivant tador activo, participativo con 
con una nueva lectura de sus po- la fiesta que él propone -investi-
sibilidades expresivas. En el es- da de esa dialéctica que tanto le 
pacio acotado por los planos ge- gusta entre orden y caos- a lo 
nerales de Tati ocurren muchas largo y ancho de sus cada vez 
cosas, cada vez más conforme más vastos encuadres; pero esa 
avanzamos en su filmografía. participación no sólo debe limi-
La mirada del espectador no es tarse a la complicidad óptica, 
conducida hacia un epicentro, sino que tiene que manifestarse 
sino que es invitada a pasearse rompiendo la barrera del silen-
por múltiples detalles que se le cio subjetivo que agazapa al es-
ofrecen en todos los términos y pectador. De esta manera, la 
ángulos del encuadre. En Play- campana de cristal que las pro-
time es donde el cómico llevó puestas institu~ionales habían 
más lejos esta estrategia, que la soldado gracias a la clausura y 
convirtió en una película impo- la identificación, se rompe a fa-
sible de visionar correctamente vor de un espectáculo abierto y 
sin una actitud decididamente dialogante, acercándose a las 
activa, auscultadora, por parte proyecciones primitivas del ci-
del espectador ( 1). nematógrafo, que estaban más 

en sintonía con la filosofía de la 
Estos indicios inducen a pensar cultura popular. 
que el cine de Tati se aleja de los 
límites del "Modo de Repre- Nadie mejor que el propio autor 
sentación Institucional" para para confirmar con sus palabras 
aproximarse a los modelos pri- este análisis: "Bueno , lo que yo 
mitivos. Y no sólo porque pres- había intentado ( .. . ) es abrir 
cinda en parte de los diálogos o una ventana sobre lo que nos 
del découpage institucionaliza- rodea ... la gente se sienta a con-
do, sino por su insólita actitud versar en la terraza de un café o 
respecto al receptor cinemato- en una tasca , y yo pensé: me 



gustaría que la gente hablase y 
que se señalaran las cosas unos 
a otros, porque a fin de cuentas 
el diálogo de la película no tie­
ne gran importancia, es sólo 
una especie de reunión. Por eso, 
de lo que estoy satisfecho es de 
que la gente comience hoy ver­
daderamente a hablar en el 
cine . Me parece significativo 
que conversen abiertamene se­
ñalándose los sitios, los objetos: 
¡Mira, mira! ¿Qué? No ves, 
mira, el avión que baja en pica­
do ... Pero si hablas durante la 
proyección de otras películas, al 
lado siempre hay un tipo que te 
dice que te calles ... Porque van 
a ver, qué sé yo, van a ver una 
película de cierta importancia, 
e incluso en la película ameri­
cana de que me hablaba antes, 
Retour, es difícil imaginar a al­
guien charlando en la sala sin 
que los demás se vuelvan a de­
cirle: eh, eh, que he pagado mi 
entrada, cállese de una vez" (2). 

En Parade, filmada en torno a 
un espectáculo circense, el di­
rector todavía llega más lejos al 
involucrar de lleno al público 

que acude al circo en la acción 
del film. Es una invitación clara 
a que los espectadores "del otro 
lado" participen sin distinción 
de la fiesta, como ocurría en las 
películas de Mélies siguiendo la 
tradición del espectáculo popu­
lar. 

Tati ataca aquí la convención in­
tocable del ensueño cinemato­
gráfico: la ventana que separa la 
ficción proyectada del receptor, 
al que los modelos instituciona­
les quieren "adormecer" en un 
universo perfectamente clausu­
rado y los vanguardistas aspiran 
a hacerlo cómplice de sus experi­
mentaciones lingüísticas. En uno 
y otro caso la ventana existe, 
aunque sea más o menos transpa­
rente. Los "Modos de Represen­
tación Primitivos", que enraizan 
en la cultura popular, pretenden 
hacer de la ventana un espejo del 
recinto ferial en que se ha con­
vertido el patio de butacas, y eso 
mismo desea Tati: "Así, en el 
caso de Parade: conocía bien el 
music hall porque trabajé en eso 
diez años, y cuando los suecos me 
hicieron aquella propuesta para 

i 

la televisión les dije: de acuerdo, 
a condición de que pueda que­
darme con una copia en 35 milí­
metros. Entonces encaré el pro­
blema, quería suprimir el cristal 
que existe entre la pantalla y los 
espectadores. Si va usted a ver 
Parade en un cine lleno, eso es lo 
que sucede . Quiero decir que no 
se espera que el señor Unte! haga 
algo divertido, es el contacto di­
recto entre el espectador y la 
pantalla" (3) . 

Tati y la arquitectura moder­
na 

La arquitectura vanguardista ha­
bía sido punta de lanza de los ai­
res renovadores de filmes como 
L'inhumaine (1924) o Metro­
polis (1926); incluso Hollywo­
od se apuntó durante los años 
treinta a las nuevas líneas del 
Movimiento Moderno para otor­
gar un look renovador a los sets 
de sus comedias o musicales. 
Este tipo de arquitectura se alía 
así en el cine al concepto de mo­
dernidad, hasta el punto de que 
los paisajes urbanos futuros es­
bozados por las películas de 

Zafarrancho en el circo 
(Parade, 1973) 
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ciencia-ficción recurren a esos 
patrones, como en Things to 
come , realizada en 1936 por el 
prestigioso director de arte 
William Cameron Menzies. 

Se echaba en falta una verdadera 
réplica a la arquitectura moderna 
desde las pantallas cinematográ­
ficas -tan sólo habían existido al­
gunas tímidas invectivas-y hubo 
que esperar a Tati para que ésta 
llegara a fines de los años cin­
cuenta, en pleno apogeo de los 
edificios ortogonales de hormi­
gón armado y cristal. El ataque 
del director francés era claro; en 
Mi tío (1958) Hulotse enfrenta al 
sinsentido de una mansión ultra­
modema donde la vida se desa­
rrolla en un "más difícil todavía", 
mientras que en Playtime ( 1967) 
los usuarios de la nueva urbaniza­
ción "a la última" tienen que 
adaptarse a la tiranía de las líneas 
trazadas por arquitectos capri­
chosos que no han tenido en cuen­
ta las necesidades humanas. 

En general se había recurrido a 
las arquitecturas y decorados de 
línea moderna para crear un am-

biente actual, cosmopolita, ha­
bitado por una clase emergente, 
dinámica y vitalista. Tati fue el 
"aguafiestas" que mostró el 
otro lado de la moneda, las fa­
cetas menos atractivas y más 
deshumanizadoras de esos es­
pacios celebrados por una bur­
guesía estúpida -los Arpel, pro­
pietarios de la casa de Mon on­
de o los Schneider con su apar­
tamento acristalado, el colmo 
de la falta de intimidad, en 
Playtime-. Pero no fue éste el 
mayor mérito de Tati, sino su 
habilidad para utilizar estos es­
pacios fílmicamente , al servi­
cio de una burla tan sutil como 
despiadada. 

En Mi tío la casa Arpel impo­
ne un orden espacial rígido 
que dictamina hasta por dónde 
se debe atravesar el césped -un 
ridículo camino sinuoso-; la 
mansión se ha convertido en 
un castillo tecnológico donde 
nada es acogedor y todo, desde 
el sencillo acto de abrir una 
puerta, requiere el aprendizaje 
de engendros mecánicos ( 4). 
El sinsentido de este tipo de ar-

quitectura es llevado hasta sus 
últimas consecuencias en Playti­
me: "Hay gente prisionera de la 
arquitectura moderna porque 
los arquitectos les obligan a cir­
cular de una manera determina­
da , siempre en línea recta; pero 
basta con abrir un club noctur­
no, un cabaret todavía sin termi­
nar, para que de repente la per­
sonalidad de cada uno se im­
ponga de nuevo" (5). 

Los decorados -construidos mi­
nuciosamente en estudio sobre 
15.000 metros cuadrados- hablan 
por sí mismos de la deshumaniza­
ción de la sociedad, como ponen 
de manifiesto esas oficinas-celdi­
lla que M. Hulot contempla ate­
rrorizado desde la escalera; pero 
la crítica no sería tan efectiva si a 
esto no acompañaran los despla­
zamientos mecánicos de los per­
sonajes por las líneas ortogonales 
impuestas por los arquitectos. 

Por eso, cuando los seres huma­
nos se abandonan a su libre albe­
drío sobreviene el caos, respuesta 
previsible ante un orden artificial 
y absurdo -recuérdense en Mon 



onde las constantes luchas de Hu- de identidad de nuestra socie-
lot con los ingenios mecánicos-. dad: la arquitectura moderna y 
Esa es la única salida que se ofrece la tecnificación que la acompa-
al hombre contemporáneo, ence- ña. 
rrado en viviendas mecanizadas, 
fábricas y oficinas supeditadas Tan efectivo es el dominio que 
dictatorialmente a la producción Tati tiene de los espacios, que 
en serie, bares que han dejado de a través de ellos, siguiendo su 
ser puntos de encuentro o carrete- filmografía, se puede recons-
ras atiborradas de vehículos que truir perfectamente la historia 
disparan los niveles de adrenalina de la Francia de la posguerra. 
de los conductores (Trafic). Primero, la fascinación de la 

efectividad y celeridad de los 
Lo que aquí importa no es valorar métodos norteamericanos en 
la lucidez de este entomólogo un país todavía aldeano que 
moralista, sino su demostrada su- mira embobado al otro lado 
ficiencia para hacer de los espa- del Atlántico (Jour de fete), 
cios de sus decorados y arquitec- luego la obsesión por el ocio 
turas una fuente inagotable de ex- en un territorio capitalista que 
presividad fílmica. Con Tati la empieza a despegar económi-
tradición cómica del slapstick, camente (Les vacances de 
basada en el diálogo creativo con Monsieur Hulot); Mon onde 
objetos y ambientes y en la utili- y Playtime hablan de una ren-
zación consciente de los desplaza- dición ante los atractivos de la 
mientos de los personajes, llega a sociedad tecnificada en plena 
su madurez décadas después. La explosión consumista a costa 
vena sardónica que Chaplin, Llo- de los valores tradicionales 
yd o Keaton explotaron contra las (6), y, finalmente, Trafic es 
insensateces de su tiempo, la lan- una excursión a través del in-
zará el cómico francés contra la fiemo en el que se ha conver-
deshumanización de nuestro tido nuestro entorno a causa 
mundo. Su víctima propiciatoria del culto desmesurado al sa-
será una de las principales señas grado automóvil. 

NOTAS: 

1- Miguel Marías puso de relie-
ve esto al hablar de Playtime en 
un texto lleno de interesantes 
sugerencias: "El proyecto Tati", 
en "Jacques Tati", XI Festival 
de Cine de Alcalá de Henares, 
1981, pp. 7-14. 

2- Jean-Jacques Henry y Serge 
Le Péron, "Conversaciones con 
Jacques Tati", "Cahiers du Ci-
néma", nº 303, París, 1979. Re-
copilado en la edición citada 
del XI Festival de Cine de Al-
calá de Henares, pp. 52-53. 

3- Op. cit., pp. 67-68. 

4- La Maison Arpel contrasta 
con la que habita Hulot, destar-
talada y vieja, pero entrañable, 
íntima y situada en el viejo co-
razón de la ciudad. 

5- Idem. 

6- Tati ironiza a propósito de la 
invasión sin trabas de los neolo-
gismos ingleses, que la burgue-
sía "gala" adopta para demos-
trar su "modernidad". 
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