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Apunts a 
contrallum El cinema és un mirali anomenat M o i n e Doinel 

Los 400golpes. 

e r a 
a irrupció de François Truf
fati dins la historia del ci
nema, després de deixar 
constancia de la seva com-
batentcinefilia a Cahiersdu 
cinéma i d'haver realitzat 
alguns curtmetratges, es 

produi amb el seu primer llargmetrat-
ge, Los cuatrocientos golpes (Les qua-

trecents coups, 1959). Allò que llavors 
es desconeixia és que el film es conver
tiría en un dels paradigmes de l'edat 
adulta de la modernltat cinematogràfi
ca i que el seu protagonista, Antoine 
Doinel, s'erigiria en una icona de l'èpo
ca i en Teix sobre el quai s'elaboraria un 
projecte insòliti la narrado d'una bio
grafia ficticia al llarg de vint anys a tra
vés de tres llargmetratges mes —Besos 
robados {Baisers voles, 1968), Domicilio 

conyugal (Domicile conjugal, 1970) i L'a

mour en f u i t e (1970)— i l'episodi, L'a
m o u r a v i n g t ans, d'una pel-lícula titu
lada Antoine i Colette. 

Los cuatrocientos golpes és, per tant, 

el punt de partida d'una biografia cine
matogràfica, la d'un nen de tretze anys 
anomenat Antoine Doinel, però sobre-

tot es considera la pròpia autobiografia, 
François Truffaut, qui, al llarg dels anys, 
sempre va entrar en el joc de la confu
s i sobre els aspectes ficticis i reals de la 
pel-licula. Si per una banda afirmava que: 
"Los cuatrocientos golpes no és un film 

autobiografie (...). Si el jove Antoine Doi
nel s'assembla a l'adolescent turbulent 
que valg ser, els seus pares no s'assem-
blen en res als meus, que foren 
excellents", per altra banda, s'encarre-
gava de conflrmar que: "Vaig tenir la 
infància d'Antoine Doinel. No hi havia 
exageració en el film. De fet, tinc la im
pressi d'haver omès coses que podrien 
haver semblât inversemblants." Al mar
ge de les declaracions de Truffaut, diri-
gides a augmentar la llegenda, cai pen
sar que el punt de partida, mes fidel o 
menys, sigui la pròpia vida del cineasta, 
i segurament sigui precisament el retrat 
famillar allò que més hi connecti. No ha 
de resultar estrany, llavors, que el Paris 
que vegem s'apropi més al de finals del 
1940 (la infància de Truffaut) que no pas 
al de l'any 1959, nitampoc no ha de sur
prendre que sigui la figura materna la 
que resulti més castigada per la dura mi-

rada del cineasta, qui de nen es cria amb 
la seva àvia i lluny d'una mare despreo
cupada. 

D'aquesta manera, Los cuatrocientos 
golpes ens presenta un nen que pateix, 
per una banda, la indiferencia d'un pa
re (no biologie) que no sap com tractar-
lo i que tan sois es preocupa de partici
par en carreres de ralli els caps de set-
mana i, per altra banda, la manca d'a
tene i i d'afecte d'una mare que li fa 
pagar les seves frustracins. L'odi cap a 
la mare augmenta quan el protagonis
ta la troba en el carrer fent-se petons 
amb un altre home, i queda evidenclat 
quan davant el professor de l'escola, i 
havent de justificar la seva falta d'as-
sistència el dia anterior, menteix dient 
que la seva mare ha mort. Però la tris-
tesa de la vida d'Antoine Doinel no que
da limitada a l'àmbit familiar, sino que 
també es trasllada a l'àmbit escolar que, 
fonamentat en una educació represso
re i l'aplicació del càstig, esdevé una me
na de gàbia per un personatge tan in
dividualista i evasiu. Davant la situado 
de perpetu desencis, Antoine Doinel tan 
sois troba com a refugis la literatura (és 
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.. Truffaut va saber aplicar una idea que ell mateix explicava i que consistía en no buscar l'efecte poétic de manera 

voluntaria, ja que aquest era una simple conseqüéncla de l'exposlció de la infancia a través deis fets mes trivials 

Truffaut . 

un entusiasta lector de Balzac) I el ci
nema (homenatges a Ingmar Bergman, 
Raoul Walsh i al seu camarada Rivette), 
pero ambdues opcions tan sois esdeve-
nen recursos puntuáis que topen amb 
la ¡ncomprensió de la dura realltat. Será 
després, en una escapada en solltarl, una 
vegada fugat d'una institucló militar en 
la qual Than envlat, quan es trobl amb 
el seu enyorat mar i se li oferelxi una 
oportunitat de ser lliure. 

Contràrlament, dones, a les conclu
sions que extreia el seu admirât Ro

berto Rossellini a A l e m a n i a , ano cero 
{Germania, anno zero, 1948), una de 

les references de Truffaut per a la pel-li-
cula, el cineasta francès ofereix una 
oportunitat, perquè el protagonlsta 
surti d'aquesta mena de setge al quai 
és sotmès al llarg del film per les au-
torltats familiars I civils, i ho fa mit-
jançant un colpldor traveling rematat 
amb una imatge congelada del rostre 
de Doinel, mirant reptadorament a la 
camera —a l'espectador, a tothom—. 
De totes maneres, Truffaut, malgrat el 

to amarg I pesslmista d'aquest ¡nici a 
l'adolescéncla, al llarg del film no re
corre a un desmesurat émfasl que apor-
t¡ encara major dramatisme, com tam-
poc no cau en una perspectiva limita
da del comportament del protagonls
ta. Tot al contrarl, el film delxa pas a 
un to deslmbolt, per moments, román-
ticament nostálgic, en altres, i sobre-
tot ens presenta una figura protago
nista complexa, que, en cap cas, pre
senta el menor ¡ndlcl de malicia, I si que 
patelx les desgracies de la Innocencia I 
la mala sort. A mes, Truffaut va saber 
aplicar una idea que ell mateix expli
cava i que consistía en no buscar l'e
fecte poétic de manera voluntarla, ja 
que aquest era una simple conseqüén
cla de l'exposlció de la infancia a tra
vés deis fets mes trivials. 

Per tal de desenvolupar aquesta ex-
poslció de la infancia d'AntoIne Doinel, 
el cineasta francés opta per una estéti
ca que defugla els rupturlsmes i les 
audácles proposades peí llavors cama-
rada Jean-Luc Godard en la seva ópe
ra prima, Á bout de souffle (Al final de 

la escapada, 1959). Deixava de banda 
Truffaut la ruptura de la noció de con-
tinuítat i la primacía deis temps morts 
dins el relat, per delxar constancia que 
els seus referents eren Tesmentat film 
de Rossellini I Zéro de c o n d u i t e (1933), 
de Jean Vigo. Del primer, la pel-lícula 
heretá una posada en escena que es de-
senvolupa majorltáriament en am-
blents exterlors, la qual cosa contrl-
bueix al fet que el film adqulreix un cal-
re mes realista, I del segon, aprofltá la 
visló amoral sobre els comportamentd 
negatius i el seu cant a la llibertat i a 
la incisiva crítica a les institucions (fa
miliar I social). A mes, la pel-licula es 
deslligava de la tendencia establerta 
peí classlcisme que consistía en delxar 
el relat tancat — Tesmentada seqüén-
cia a la vora del mar a Normandla— i 
adqulria precisament la seva consclén-
cia com a fícelo cinematográfica en la 
mesura que ¡ncloía en el relat nom-
broses citaclons o referéncles a altres 
films. Alxí éscom Los c u a t r o c i e n t o s g o l 
pes acaba eríglnt-se en alió que li ha 
atorgat transcendencia i un Iloe entre 
els clásslcs moderns, és a dír, una con
tinua amalgama de realltat I ficcló. Era 
l'inici de l'etern joc establert peí cine
asta entre cinema i vida, i ü 




