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7. El cine moderno

A diferencia de las precedentes, la que se ha dado en
llamar época del cine moderno resulta mas dificil de cir-
cunscribir y definir. No existe en ella una innovacién tecno-
l6gica comparable a la del sonoro, capaz de modificar y
unificar el estatuto de la narracién, tal y como sucedid
entre los afos veinte y treinta. La introduccién del color,
primero, y de la pantalla grande, después, no modificaron
el estatuto expresivo, sino que lo reforzaron, puesto que
estas innovaciones tenian la mision de limitar la creciente
competencia de la television.

Sin embargo, existen innovaciones menos espectacula-
res que sentaron las bases para el desarrollo de nuevos usos
y nuevas configuraciones del lenguaje cinematografico.
Estas innovaciones se sucedieron ininterrumpidamente
desde los afios treinta hasta los sesenta. La aparicién de la
pelicula pancromatica (es decir, dotada de una mayor sen-
sibilidad) y de los objetivos de focal corta permitié perfec-
cionar las tomas largas, permitiendo ver de una vez todos
los elementos de la escena y dandole todo su sentido a la
profundida de campo, lo cual hizo posible la realizacién
de tomas largas sin tener asi que recurrir al excesivo frac-
cionamiento del découpage clasico.

La difusiéon de ciAmaras mas ligeras y manejables, de
formatos mas reducidos y la progresiva mejora de las téc-
nicas del sonido directo, favorecieron igualmente el auge de
los studios.

En resumen, estas innovaciones tecnolGgicas permitie-
ron la ruptura de los esquemas tradicionales (tanto pro-
ductivos como expresivos) y la difusiéon de ciertas posibi-
lidades del cine que anteriormente s6lo se habian utilizado
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de modo excepcional, por ejemplo por parte de las van-
guardias histéricas y de ciertos momentos «heroicos» del
neorrealismo.

Aparece entonces una nueva conciencia de las posibi-
lidades y de los nuevos mecanismos de comunicacion del
medio que, desarrollada en estrecho paralelismo con cier-
tas tematicas de las ciencias humanas (psicologia, semi6-
tica, estética, sociologia...) otorga al medio una gran im-
portancia no sbélo en la definicién de los nuevos modelos
de representacion, sino también en el conocimiento de las
transformaciones que se estan produciendo.

La ideologia dominante del «cine moderno» es una
ideologia progresista: tanto la expresion de una nueva
subjetividad individual y colectiva, como la definicién de
un nuevo lenguaje y de nuevas tipologias expresivas, tienen
la misién de reflejar los cambios que se producen y de
provocar o acelerar procesos de transformacién moral,
social y politica.

La «busqueda de lo nuevo» y el «rechazo de la tradi-
cién», de forma analoga a lo que sucedia en las otras for-
mas de expresion, provocaron que el cine se uniera a las
tendencias paralelas que se estaban produciendo en el
campo de la literatura y de las artes plasticas y figurativas.

Resulta dificil establecer unos limites cronolégicos para
el cine moderno, sobre todo porque sus raices se encuen-
tran en anteriores experiencias vanguardistas. No obstante,
si intentamos definir la época del cine moderno como aque-
lla en que la institucién cinematografica se enfrenta a una
posibilidad de cambio —ya sea bajo la influencia de los
grupos de vanguardia o por necesidad fisiol6gica de reno-
vacién—, los posibles limites cronolégicos van desde fina-
les de los afos cincuenta hasta mediados de los anos se-
tenta: es decir, desde la aparicion de la nouvelle vague
francesa hasta el «nuevo Hollywood» y el «nuevo cine
aleman».
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7.1 La «politica de los autores» y la contribucién
de Bazin

En el festival de Cannes de 1959, el nuevo cine fran-
cés consiguié un halagiieno reconocimiento, lo cual pro-
vocd que empezara a hablarse de una nouvelle vague cine-
matografica. La etiqueta tuvo éxito y se convirtié en la
denominacién méas corriente para referirse tanto a una
nueva manera de hacer peliculas como a una nueva actitud
con la que enfrentarse al hecho cinematogréafico.

Entre los protagonistas de esta «nueva ola» hay que
recordar a Francois Truffaut, que, con Los cuatrocientos
golpes (1959) consiguié el premio a la mejor direccién en
Cannes; a Claude Chabrol, que habia debutado el afio an-
terior con EI bello Sergio (1958); a Jean-Luc Godard, cuyo
debut en el largometraje con Al final de la escapada (1960)
provocé un gran revuelo; y a Eric Rohmer y Jacques Ri-
vette, que debutaron, respectivamente, con Le signe du lion
(1959) y Paris nous appartient (1960).

La caracteristica comin de estos cinco nuevos realiza-
dores es que empezaron sus contactos con el cine escri-
biendo articulos y ensayos en la revista Cahiers du Cinéma,
fundada en 1951 por André Bazin y Jacques Doniol-Val-
croze, y en el semanario Arts.

Junto a ellos también puede incluirse bajo la etiqueta
de nouvelle vague a gente como Louis Malle, ayudante de
Robert Bresson y autor de Ascensor para el cadalso (1957)
y Les amants (1958), y como Alain Resnais, que lleg6 al
largometraje con Hiroshima mon amour (1959), después
de una notable carrera en el campo del documental (Nuit
et bruillard, 1955; Toute la mémoire du monde, 1957, etc.).
Su actividad —como la de otros jévenes, o no tan jévenes,
como Agnés Varda, Chris Marker o Georges Franju—
era seguida con gran atencién por los jévenes criticos de
Cahiers du Cinéma: todos ellos compartian el deseo de
romper con el cine tradicional.

Poco importa que hoy sus mismos protagonistas nie-
guen que existiera alguna vez la nouvelle vague, o que,
como mucho, s6lo admitan que se traté de un habil truco



136 II. LAS DISTINTAS EPOCAS DEL CINE

de modo excepcional, por ejemplo por parte de las van-
guardias historicas y de ciertos momentos «heroicos» del
neorrealismo.

Aparece entonces una nueva conciencia de las posibi-
lidades y de los nuevos mecanismos de comunicacion del
medio que, desarrollada en estrecho paralelismo con cier-
tas tematicas de las ciencias humanas (psicologia, semi6-
tica, estética, sociologia...) otorga al medio una gran im-
portancia no sélo en la definicién de los nuevos modelos
de representacién, sino también en el conocimiento de las
transformaciones que se estan produciendo.

La ideologia dominante del «cine moderno» es una
ideologia progresista: tanto la expresion de una nueva
subjetividad individual y colectiva, como la definiciéon de
un nuevo lenguaje y de nuevas tipologias expresivas, tienen
la misiébn de reflejar los cambios que se producen y de
provocar o acelerar procesos de transformacién moral,
social y politica.

La «basqueda de lo nuevo» y el «rechazo de la tradi-
ciébn», de forma aniloga a lo que sucedia en las otras for-
mas de expresion, provocaron que el cine se uniera a las
tendencias paralelas que se estaban produciendo en el
campo de la literatura y de las artes plasticas y figurativas.

Resulta dificil establecer unos limites cronolégicos para
el cine moderno, sobre todo porque sus raices se encuen-
tran en anteriores experiencias vanguardistas. No obstante,
si intentamos definir la época del cine moderno como aque-
lla en que la institucién cinematografica se enfrenta a una
posibilidad de cambio —ya sea bajo la influencia de los
grupos de vanguardia o por necesidad fisiolégica de reno-
vacion—, los posibles limites cronolégicos van desde fina-
les de los anos cincuenta hasta mediados de los anos se-
tenta: es decir, desde la apariciéon de la nouvelle vague
francesa hasta el «nuevo Hollywood» y el «nuevo cine
aleman».

7. EL CINE MODERNO 137

7.1 La «politica de los autores» y la contribucién
de Bazin

En el festival de Cannes de 1959, el nuevo cine fran-
cés consiguié un halagiiefio reconocimiento, lo cual pro-
vocod que empezara a hablarse de una nouvelle vague cine-
matografica. La etiqueta tuvo éxito y se convirtié en la
denominacién mas corriente para referirse tanto a una
nueva manera de hacer peliculas como a una nueva actitud
con la que enfrentarse al hecho cinematografico.

Entre los protagonistas de esta «nueva ola» hay que
recordar a Francois Truffaut, que, con Los cuatrocientos
golpes (1959) consiguié el premio a la mejor direccién en
Cannes; a Claude Chabrol, que habia debutado el afio an-
terior con EI bello Sergio (1958); a Jean-Luc Godard, cuyo
debut en el largometraje con Al final de la escapada (1960)
provocd un gran revuelo; y a Eric Rohmer y Jacques Ri-
vette, que debutaron, respectivamente, con Le signe du lion
(1959) y Paris nous appartient (1960).

La caracteristica comiin de estos cinco nuevos realiza-
dores es que empezaron sus contactos con el cine escri-
biendo articulos y ensayos en la revista Cahiers du Cinéma,
fundada en 1951 por André Bazin y Jacques Doniol-Val-
croze, y en el semanario Arts.

Junto a ellos también puede incluirse bajo la etiqueta
de nouvelle vague a gente como Louis Malle, ayudante de
Robert Bresson y autor de Ascensor para el cadalso (1957)
y Les amants (1958), y como Alain Resnais, que llegd al
largometraje con Hiroshima mon amour (1959), después
de una notable carrera en el campo del documental (Nuit
et bruillard, 1955; Toute la mémoire du monde, 1957, etc.).
Su actividad —como la de otros jévenes, o no tan jévenes,
como Agnés Varda, Chris Marker o Georges Franju—
era seguida con gran atencién por los jévenes criticos de
Cahiers du Cinéma: todos ellos compartian el deseo de
romper con el cine tradicional.

Poco importa que hoy sus mismos protagonistas nie-
guen que existiera alguna vez la nouvelle vague, o que,
como mucho, s6lo admitan que se traté de un habil truco



138 1I. LAS DISTINTAS EPOCAS DEL CINE

publicitario. La llegada de la nouvelle vague no s6lo fue
importante por representar el debut de toda una nueva
generacion de directores (de los que nos ocuparemos mas
ampliamente en el apartado 7.2.1), sino también por la
manera en que se prepard ese debut y por el significado
que adquirio.

Basandose en un profético texto de Alexandre Astruc
aparecido en la revista L’écran frangais, en 1948 —«Nais-
sance d’une nouvelle avant-garde: la caméra-stylo»—, estos
jovenes configuraron un tipo de cine muy personal, en el
que la camara podia utilizarse con la misma simplicidad y
libertad con que el novelista y el ensayista utilizaban la
pluma estilografica. Se trata de un cine, por consiguiente,
espontaneo, directo y de bajo coste, que prescinde de los
aparatosos procedimientos de los studios y de la artificiosa
perfeccion formal de las producciones francesas de qua-
lité, es decir, de aquella producciéon que ain no habia sido
capaz de superar el momento méagico de los afios treinta y
cuarenta, la época del «realismo poético».

En el clima de estancamiento que vivia la cinemato-
grafia francesa de los afios cincuenta, en el que una politica
basada en la pura supervivencia hacfa que el debut de
nuevos realizadores fuera algo practicamente imposible,
los jovenes redactores de Cahiers du Cinéma, sofiando con
que algin dfa podrian utilizar la cAmara como una estilo-
grafica, empezaron a entrenarse utilizando —por el mo-
mento— la estilografica como una camara... y convirtien-
do la actividad critica en un prélogo de la actividad crea-
dora.

La «politica de los autores» se convirti6 en el lema
del grupo. Antes de ser el trampolin desde el que se iban
a lanzar a sf mismos como autores, esta férmula acufiada
por los jovenes redactores de Cahiers signific6 una nueva
manera de entender el cine que culminé con la reivindi-
cacion del director-autor. Aplicada al cine europeo —es
decir, a directores como Dreyer, Bresson o Antonioni—,
esta «politica» no presentaba ningin problema, puesto que
en Europa, debido a la afinidad que el cine habfa mante-
nido con la cultura literaria y artistica y con los métodos
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de produccion artesanal, el cine de autor disponia de una
tradicion mas so6lida que en otras partes.

Pero con los directores americanos las cosas eran mas
complejas. Realizadores perfectamente integrados en los
mecanismos de produccién hollywoodienses —como Hitch-
cock, Minnelli o Hawks— eran minuciosamente analizados
como autores, a la vez que la produccién americana de
ciertos realizadores europeos —como Lang, Renoir u
Ophiils— era considerada como una continuaciéon de su
obra precedente.

Esta postura suponia la elaboracién de un método ana-
litico de films capaz de reconocer en la mise en scéne —es
decir, en la direccion, y no en las declaraciones programa-
ticas o en la intencionalidad explicita de la tesis politica o
moral del film— el valor y el significado de una obra. Se
trataba de un método que, permaneciendo atento a las
particularidades de los valores tecnicoformales de un film,
puede ser definido como formalista y puede relacionarse
con los métodos de la critica estilistica en literatura o con
el método iconolégico en las artes figurativas (véase DE
VINCENTI, 1980, 147-184).

André Bazin, que fue una especie de padre espiritual
para este grupo de jovenes, defendid vigorosamente la va-
lidez del método enunciado, aunque pudiera tener sus
dudas sobre la manera de aplicarlo. En un famoso articulo
titulado «Comment peut-on étre hitchcockohawksiens?»,
publicado en Cahiers du Cinéma en 1955, pueden leerse
estas palabras en defensa de sus jovenes colegas:

«Pero si confian hasta tal punto en la mise en scéne es
porque en ella descubren sin ambages la propia materia
del film, una organizacién de los seres y de las cosas
que encuentra en s misma su propio significado, ya sea
estético o moral. Lo que Sartre escribia con respecto
a la novela es cierto para todas las artes, tanto para
el cine como para la pintura. En cada técnica subyace
una metafisica. La unidad y el mensaje moral del ex-
presionismo alemén aparecen tan claros, hoy en dia,
en la mise en scéne como en los temas, o dicho de otro
modo, no es cierto que su «proyecto» moral se divolviera
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por completo en el universo visual, adquiriendo asi éste
mayor significado que aquél».*

Una de las consecuencias del triunfo de la nouvelle
vague fue la amplia resonancia que obtuvo el trabajo te6-
rico y critico de Bazin, gracias a la estrecha relacién que
se establecié en el grupo entre la dimensién tebrica y la
creativa, y a pesar de su prematura muerte (1958).

La contribucién fundamental de Bazin consiste en
haber elaborado una teoria del lenguaje cinematografico
que ya no se basaba en el montaje (como habia venido
sucediendo desde los tiempos del mudo), sino mas bien en
aquellos elementos —el sonido, la pelicula pancromatica,
los objetivos que hacian posible la profundidad de campo,
la pantalla panoramica...— que, acentuando la impresién
de realidad de la imagen filmica, habian evidenciado pro-
gresivamente el cardcter manipulador y artificioso del
montaje tradicional.

A través del estudio de la obra de William Wyler,
Orson Welles (en especial de Ciudadano Kane, 1941) y
Rossellini (véase el apartado 6.4.), Bazin fue distancian-
dose.tanto de la teoria del «montaje soberano» elaborada
por los soviéticos, y en particular por Eisenstein y Pu-
dovkin (véase el apartado 5.5.4), como del découpage cla-
sico del cine hollywoodiense (véanse los apartados 10.2 y
10.3). Forzando seguramente los textos analizados (aunque
ahi reside la productividad de su método, que propone una
intervencién activa que no se limite a la parafrasis o a la
repeticién de lo que ya queda claro en el film), Bazin pro-
pugné un tipo de cine que respetara tanto como fuera
posible las condiciones cotidianas de la percepcion de las
cosas, de los objetos, de la vida.

Ontologia y lenguaje es el titulo del primer tomo de su
obra péstuma, Qu’est-ce que c’est le cinéma (BAZIN, 1958-
1962), cuyo hilo conductor es la exaltacién del caracter de

* Editorial publicado en Cahiers du Cinéma, n.° 44, febrero

de 1955, que ahora puede encontrarse en ]. NArRBONI (comp.), Al-
fred Hitchcock, Paris, Editions de I’Etoile, 1980, pags. 107-108. [T.]
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reproduccién mecanica que ostenta la realidad que pro-
duce el cine.

El cine puede restituirnos la dimensién visual de un
acontecimiento sin recurrir a la manipulacién o a la inter-
pretacién de una materia (puesto que la reproduccién es
totalmente mecanica) y, por consiguiente, revelarnos su
esencia. Por ello, el cineasta debe respetar la continuidad
y la duracién real del acontecimiento dramatico represen-
tado, sin interrupciones ni interpolaciones por parte del
montaje. De ahi la norma que aparece en el texto «Mon-
taje prohibido»: «Cuando lo esencial de un acontecimiento
depende de la presencia simultanea de dos o mas elementos
de la accién, queda prohibido el montaje» (BAzIN, 1958-
1962, 119, edic. esp.).

Esta norma nace de la necesidad de respetar, mas que
la objetividad del hecho representado, la subjetividad del
espectador y la ambigiiedad de cada situacién. El montaje,
en cuanto reduccién del punto de vista operado por los
«cortes», es un procedimiento que predetermina y «cierra»
el sentido de la secuencia. Las tomas largas, lo que Bazin
llama el «plano-secuencia», permiten, en cambio, que el
espectador haga de la obra una lectura mas libre y mucho
mas autébnoma.

Sin duda, esta teorfa es un poco forzada. La utilizacién
del plano-secuencia no puede abolir el montaje (que se
convierte en montaje interno —en el mismo plano— o
montaje en continuidad) ni conduce milagrosamente a un
grado cero de la escritura filmica; muy al contrario, la utili-
zacién del plano-secuencia en autores como Jean-Luc Go-
dard, Jean-Marie Straub o Philippe Garrel, e incluso en el
hingaro Miklos Jancsé o en el italiano Bernardo Berto-
lucci, se convertira en un procedimiento de afirmacion de
la subjetividad radical del autor. Y sin embargo, la idea
de Bazin constituye un intento, rico en implicaciones y
futuros desarrollos, de adecuar el cine a las tendencias de
la estética contemporinea, intento que otorga un papel ac-
tivo al destinatario del mensaje estético y que concibe el
texto como una estructura abierta en la que la funcién de
la estructura tecnicoformal consiste en multiplicar los ni-
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veles de lectura y evidenciar la ambigiiedad (es decir, la
movilidad) del sentido.

7.2 El nuevo cine de los afios sesenta

,Es posible extraer una serie de caracteristicas comu-
nes que —dejando aparte las notables diferencias entre las
culturas nacionales, las tradiciones cinematogréficas y las
situaciones politicas— puedan elaborar por s{ mismas una
imagen unitaria del movimiento de renovacién que, en el
interior o al margen de la experiencia de la nouvelle vague,
se dio en el cine de los afios sesenta?

L. Micciche, un critico que creé y dirigié6 un festival
que en los afios sesenta se dedicd integramente al conoci-
miento y la difusién del nuevo cine (Mostra Internazio-
nale del Nuovo Cinema di Pesaro), ha sintetizado, en los
cuatro puntos que siguen, las innovaciones de este movi-
miento que, aunque sea en distintos grados, interesé a las
instituciones cinematograficas de todo el mundo (Miccr-
CHE, 1972):

a) La estructura narrativa: se abandonaron las tradi-
cionales tramas novelescas y la elaboracion de personajes
redondos, con el fin de adoptar soluciones més afines a las
nuevas tendencias literarias (aunque no siempre, o no nece-
sariamente, se inspiraran en ellas).

b) El lenguaje filmico: abandono de las formas sin-
tacticas y expresivas que ocultaban los procedimientos de
la puesta en escena y adopcién de unas técnicas de filma-
cioén, de interpretaciéon y de montaje de tipo «antinatura-
lista», destinadas a evidenciar la subjetividad del autor.

¢) La ideologia: la manifestacion de un mensaje ideo-
l6gico univoco y directo, relacionado, como mucho, con
un héroe positivo (como ocurria en el llamado «realismo
socialista», y en algunos momentos del neorrealismo italia-
no y del realismo francés), fue sustituida por formas mas
desdibujadas e indirectas, basadas en procedimientos me-
taforicos o alegdricos.

d) La estructura productiva: se manifiesta por todas
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partes una exigencia de cambio, aunque sea en formas muy
distintas, dependiendo de cada situacién; formas que van
desde los proyectos de un circuito de distribucion radical-
mente alternativo (como el que propugnaron en los Estados
Unidos Jonas Mekas y los film-makers del New American
Cinema Group) hasta las propuestas «reformistas» de los
cineastas de paises del Este socialista, que luchaban por
conseguir un minimo de control sobre los aparatos de
produccion y distribucién (MiccicHE, 1972, 12-13).

Junto a estos rasgos distintivos que permiten relacionar
experiencias nacidas y desarrolladas en contextos diversos
y lejanos entre si hay que recordar la formacioén y rapida
maduracién de un nuevo tipo de publico que asigna al
cine un papel muy distinto al que tradicionalmente habia
desempefiado: un publico mas maduro y preparado, tanto
en el aspecto politicocultural como en lo que se refiere
al conocimiento del cine y de su lenguaje.

7.2.1 La nouvelle vague

Todo buen film, segiin Frangois Truffaut, debe ser ca-
paz de expresar simultineamente una concepcién de la
vida y una concepcion del cine.

La nouvelle vague francesa no s6lo represent6 el debut
de una nueva generacién de cineastas decididos a expre-
sar sus propias inquietudes y su propio malestar. Fue tam-
bién ——y quizd sobre todo— la afirmacién de un nuevo
tipo de cineasta para el que la toma de conciencia critica
del medio expresivo utilizado y la reflexién sobre su natu-
raleza, resultaban importantes en cuanto eleccién moral.

Somos los primeros cineastas —decia orgullosamente
Godard a principios de los afios sesenta— que saben que
Griffith existe. Es una nueva conciencia del lenguaje ci-
nematografico —tema que es una consecuencia directa de
la investigacién criticotedrica de la década que vio nacer
la semiologia cinematografica— la que inspira y alimenta
buena parte de las producciones de los directores de la
nueva ola.
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Esto resulta especialmente evidente en el cine de Jean-
Luc Godard. Los temas tratados en sus primeros films son
totalmente distintos entre si: un retrato de los «rebeldes
sin causa» en Al final de la escapada (1960) y Pierrot el
loco (1965); la guerra de Argelia en El pequerio soldado
(1960) y la guerra en general en Los carabineros (1963);
los problemas de la mujer, de la“pareja y de la prostitu-
cién en Une femme est une femme (1961), Vivir su vida
(1962) o La mujer casada (1964); etc. Y, sin embargo,
mas alla de los aspectos narrativos y sociolégicos, cada
uno de estos films es también un ensayo sobre las image-
nes y sobre el cine, sobre las relaciones entre el director y
la historia que esta contando, o entre el actor y el perso-
naje que interpreta; sobre las relaciones entre las palabras
y las imagenes; sobre el papel que desempenan los distin-
tos medios de comunicaciéon (la palabra, el cine, la publi-
cidad, los periddicos, etc.) a la hora de plasmar y definir
el horizonte de nuestras experiencias. ..

Todos los aspectos -técnicos y expresivos del cine de
Godard estan orientados hacia una desestructuracion de la
continuidad filmica y una descomposicién del flujo narra-
tivo: desde las técnicas de interpretaciéon y filmacién basa-
das en la improvisacién (real o simulada, poco importa),
hasta las técnicas de montaje, poco respetuosas o directa-
mente indiferentes ante las reglas clasicas que garantiza-
ban raccords fluidos e «invisibles», pasando por las téc-
nicas de mezclas, es decir la combinacién de los distintos
componentes de la banda sonora (didlogos, ruidos, ete.).

De esta politica de la disonancia y de la deconstruccion
que lo convertira en el director mas innovador de su gene-
racién, Godard —profundizando y abundando en proce-
dimientos inspirados en la técnica del distanciamiento crea-
da por el comediégrafo aleman Bertold Brecht— pasara,
después de 1968, a una rigida militancia marxistaleninis-
ta que a menudo se tradujo en una negacion del cine pro-
clamada a través del propio cine.*

* Hay que precisar que, coincidiendo con el inicio de la déca-
da de los ochenta, Godard abandoné su militancia politicofilmica
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- La obra de Truffaut, por el contrario, es mas fiel a la
tradicional vocacién narrativa del cine, aunque no se trate
de un narrador precisamente tradicional.

_ Truffaut puede inspirarse tanto en su experiencia auto-
biografica —como en el llamado «ciclo de Antoine Doi-
nel», que se inicia con Los cuatrocientos golpes (1959) y
c_oncluyc con L'amour en fuite (1979)—, como en obras
literarias —por ejemplo: Jules y Jim (1961), Las dos in-
glesas y el amor (1971) o La chambre verte (1978)—, e
incluso revisitar géneros tradicionales del cine americano
y francés, como en Tirez sur le pianiste (1960), La novia
vestia de negro (1967) o Vivamente el domingo (1983).
En todos los casos, sus historias y temas recurrentes son
las inquietudes de la adolescencia y la dificultad de dar
forma a la propia necesidad de amar y de comunicarse
con los demas. A menudo, las narraciones de Truffaut,
estructuradas siempre con gran elegancia y sentido de la
medida, exponen el abismo existente entre el arte y la
vida, entre la total armonfa de la obra, del texto, del es-
pectaculo, y la incertidumbre y desarmonia de la existen-
cia: éste es el tema central de La noche americana (1973),
el mas bello film sobre el cine jamas rodado, pero recorre
igualmente toda la obra de Truffaut, en forma de conti-
nuas referencias o alusiones, y, en general, ilustrado con
momentos, mitos, estilos y situaciones del cine precedente.

Los films de Alain Resnais, por su parte, representan
el momento de mas estrecho contacto entre el cine y las
nuevas técnicas de la narrativa literaria. Con Hiroshima
mon amour (1959), escrito por Marguerite Duras, y El
afio pasado en Marienbad (1961), escrito por Alain Robbe-
Grillet, con Muriel (1963) y La guerra ha terminado
(1?66), Resnais desarrollé una ingente investigacién sobre
la interioridad, el tiempo y la memoria, conjugando siem-
pre una excepcional disciplina en el plano del estilo y de
la investigaciéon formal, con un intenso compromiso con
los problemas contemporaneos.

y volvié a sus obsesiones, tanto lingiifsticas como existenciales,
con Sauve qui peut (la vie) (1980). [T.]
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Junto a los autores citados, la experiencia de la nouve-
lle vague supuso también la apariciébn de otros nuevos
realizadores —como Claude Chabrol, Louis Malle, Jac-
ques Rivette y Eric Rohmer—, autores que continGan dan-
do prueba de su alto nivel y del gran interés de sus pelicu-
las incluso en afios recientes: baste recordar a Rohmer
que, permaneciendo fiel a su concepto del cine, extremada-
mente riguroso, ha conseguido reunir a un piblico mas
amplio en torno a films como La mujer del aviador (1980),
La buena boda (1982) o Las noches de la [una llena
(1984).

Aunque los lazos que unfan a todos estos autores se
rompieron muy pronto, diandose asi una situacién en la
que ya no se podia hablar de grupo o escuela, el indiscuti-
ble mérito de la nouvelle vague consistié en llamar la aten-
ciébn sobre los fermentos de removacion que, en distinta
medida e intensidad, se iban manifestando en todas partes.

7.2.2 EI New American Cinema Group y la experiencia
underground

La fundacién en Nueva York del New American Cine-
ma Group (1960) y la constitucién, un poco més tarde, de
la New York Film Makers Cooperative (1962), son las
dos etapas que culminaron la formacién de un movimien-
to de vanguardia cinematografica en los Estados Unidos,
coronando asi casi treinta afios de tentativas experimenta-
les: fue una mujer, Maya Deren, la que con Mashes of the
afternoon (1943) intent® desarrollar un cine de investiga-
ciéon fuertemente influido por las experiencias de la van-
guardia europea.

La idea de un cine personal, practicado sin ningan tipo
de condicionamientos, era la meta de este grupo de van-
guardia, que utilizaba el formato reducido (16 mm, e in-
cluso 8 mm) y huia de cualquier forma de distribuci6n
convencional. Todo lo que Hollywood —por motivos de
mercado, de censura y de ideologia— habia ignorado has-
ta entonces, serd ahora la base de este cine que muy pron-
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to asumié la etiqueta de wunderground (subterrineo), es
decir la misma que utilizaron los distintos movimientos
artfsticos, literarios y musicales que constitufan la variopin-
ta constelacién de las vanguardias de los afios sesenta.

Aunque es imposible encontrar una linea unitaria que
pueda incluir a todos los film-makers (segn su autode-
finicibn) del New American Cinema, se puede, sin embar-
go, observar una voluntad comin de utilizar el cine con
la misma libertad y autonomia que otras formas de expre-
sion: de ahi las referencias a la experiencia poética en
Stan Brackhage (Dog Star Man, 1965) y en Gregory Mar-
kopoulos (I'wice a man, 1963), o a la teatral en Shirley
Clarke (The Connection, 1961) y Jones Mekas (The brig,
1964). Los dos tltimos films citados documentan perfor-
mances del Living Theatre, el mas importante grupo tea-
tral de vanguardia de los afios sesenta.

La relacién con la pintura de vanguardia protagoniza
la experiencia cinematografica del pintor Andy Warhol,
uno de los representantes mas significativos del pop art.
Dentro de un programa de negacién del cine narrativo y
sus leyes compositivas, Warhol realiz6 films a partir de
un encuadre fijo y un tema nico: Sleep (1964) consiste en
la filmacién, durante seis horas seguidas, de un hombre
que duerme, mientras que Empire (1965) se centra en el
Empire State Building, el rascacielos mas famoso de Nueva
York, filmado en plano fijo a lo largo de ocho horas.

El New American Cinema Group intenté configurar,
realizar y distribuir un tipo de cine que no supusiera nin-
guna clase de relacién o compromiso con Hollywood. Y, sin
embargo, hay que decir que ese mismo cine acudié con
frecuencia a los mitos hollywoodienses y a las configura-
ciones mas tfpicas del imaginario cinematografico: podemos
encontrar alusiones o referencias explicitas al cine clasico
hollywoodiense en Flaming Creatures (1963), de Jack
Smith, o en Scorpio Rising (1963) e Inauguration of Plea-
sures Dome (1966), de Kenneth Anger, por no hablar
de la pintura y el cine de Andy Warhol, desde las serigra-
fias dedicadas a Marilyn Monroe hasta films como Loneso-
me Cowboys (1968).
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Se trata, naturalmente, de revisitaciones de la mitolo-
gia hollywoodiense desde un punto de vista irén_ico o des-
mitificador, pero, no obstante, acaban reconociendo im-
Jplicitamente que Hollywood desempefié un papel esencial
en la produccién de la mitologia contemporinea (SKLAR,
1975).

C)omo sucedi6 en otros paises, uno de los momentos de
mayor interés de estas experiencias alternativas lo consti-
tuy6 el cine documental, al que ya empezaba a llamérsele
cinéma verité, «cine directo», candid camera, etc. Se tra-
ta de experiencias que, aparte de su interés intrinseco (véa-
se apartado 7.2.3), prepararon la renovacién del cine na-
rrativo.

Ese es el caso del Free Ciuema en Gran Bretafia, don-
de una nueva generacién de realizadores (Karel Reisz, John
Schlesinger, Tony Richardson, etc.) empezb_ debutando en
el campo documental. En los Estados Unidos, el mejor
film le este tipo —es decir, a medio camino entre el docu-
mental y la ficcibn— es, probablemente, Shadows (1960),
de John Cassavetes, que es, sin embargo, el remake de
una version anterior —basada en la improvisacién— que se
perdié6 (MARrRSOLAIS, 1974, 268-269).

7.2.3 Mito y realidad del cinéma verité

En el ambito de los procesos de renovacién, ya sea de
los modelos narrativos tradicionales (cuyo centro de maéxi-
ma expansién habfa sido Hollywood) o de las modalidades
de produccién (el aparato economicoindustrial y técnico),
que el cine experiment6 en los afios sesenta, el fené6meno
conocido como cinéma verité merece un lugar aparte.

Utilizando un equipo, digamos, ligero (cdmara de
16 mm y magnetéfonos para la grabacién directa del so-
nido) y adoptando médulos expresivos propios del reporta-
je televisivo o basados en la improvisacién, el cinéma ve-
rité proporcioné un nuevo impulso al cine documental de
caracter etnolégico y sociolégico.

I.as referencias a experiencias anteriores —como en el

7. EL CINE MODERNO 149

caso de los franceses, que adoptaron la férmula cinéma
verité * en dudosa alusién al soviético Dziga Vertov, o
como los canadienses, cuyo National Film Board, el orga-
nismo que dio un gran impulso a la investigacién y expe-
rimentacién en este campo, tuvo como fundador al gran do-
cumentalista inglés John Grierson— pueden resultar enga-
fiosas. Por ello mas vale acudir a Marsolais, critico cana-
diense y profundo conocedor de la experiencia del cinéma
verité, que ha plasmado en los siguientes puntos la técnica
y el espiritu de este tipo de cine:

a) Toma sincrénica de imagen y sonido.
b) Utilizacién de aparatos manejables y capaces de
poder filmar sean cuales fueren las condiciones.

¢) Actores no profesionales que se limitan a inter-
pretarse a si mismos. ‘

d) Empleo de la improvisacién y relativo rechazo
de las técnicas de estudio.

€) Papel activo de la cdmara, que intenta estable-
cer un contacto directo e inmediato con lo real.

) Grabacién de los didlogos en el momento mis-
mo de la accién.

g) Asuncién, por parte del cineasta, de todas las
consecuencias, tanto éticas como estéticas, de estas técni-
- cas (MARsoLALs, 1974, 335).

Los centros de desarrollo y difusién del cinéma verité
fueron: Canadd (con Terence Macartney-Filgate, Wolf
Koenig, Roman Kroitor, Michel Brault, Pierre Perrault,
etc.), Estados Unidos (con Robert Drew, Richard Lea-
cock, Albert Maysles; D. A. Pennebaker, Shirley Clarke,
Robert Kramer, John Cassavetes, etc.) y Francia, que tuvo
en Jean Rouch —un etnélogo que convirtié la cAmara en
un instrumento de investigacién— un exponente de pri-
merisimo plano.

En el &mbito canadiense puede recordarse la serie Can-
did eye (15 mediometrajes para la televisién), en la que

* Aunque de origen francés, ésta es la denominacién con que

se conoce en Espafia este tipo de cine, siendo por ello la que
utilizaremos aqui en lugar de la férmula italiana cinema diretto,
que es la empleada por el autor. [T.]
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trabajaron, entre 1958 y 1960, Macartney-Filgate, Koenig,
Kroitor, Brault, Dufaux y otros. Se trata de una experien-
cia que hoy puede parecernos mas bien ingenua. El ojo de
la camara no es nunca inocente ni ingenuo, ni siquiera
perverso: es el instrumento de la perversién aceptada y
compartida por todos (tal como la define METZ, 1977) que
representa el voyeurismo cinematogréafico, es decir, el pla-
cer de ver sin ser visto. Uno de los desarrollos méas inte-
resantes de esta experiencia viene representado por el
film Lonely Boy (1961-1962), que Koenig y Kroitor dedica-
ron al cantante Paul Anka y sus conciertos. Aqui, la téc-
nica de la filmacién a distancia utilizando el teleobjetivo,
con el fin de registrar por sorpresa ciertos comportamien-
tos y reacciones del publico, es, mas que una curiosidad,
algo de gran valor sociolégico. Puede cansiderarse este
film como el precursor de otros mas recientes y famosos,
dedicados a conciertos de rock, como Monterrey Pop
(1969), de Pennebaker, y Woodstock (1970), de Michael
Wadleigh.

En estos films, el anilisis sociologico y la plasmacién
de fen6menos relacionados con el estrellato y el ritual co-
lectivo se traducen, de hecho, en una dilatacién y una pro-
longaciéon del efecto espectacular conseguido mediante las
caracteristicas del medio empleado (televisién y cine).

El medio de reproduccién, la cAmara, desempeiia una
funcién muy distinta en la serie de films que Brault y
Perrault dedicaron a los habitantes de la Ile-aux-Coudres:
Pour la suite du monde (1963), Le régne du jour (1967) y
Les voitures d’eau (1969). En el primero de estos films,
la comunidad de los habitantes de la isla acepta reprodu-
cir, ante la mirada de la cAmara, una actividad que habian
abandonado desde hacia tiempo: la pesca de la marsopa.
En este caso, ni los cineastas fingen filmar un acontecimien-
to sin ser vistos, ni tampoco los «protagonistas» fingen ig-
norar que los estan filmando.

Muy al contrario, puede decirse que son los cineastas
quienes provocan un acontecimiento, mientras que los
protagonistas lo preparan y realizan para que sea filmado.
Todos los hombres de la isla, jovenes y viejos, asumen
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conscientemente su papel de actores, de protagonistas de la
recuperacién de una técnica de pesca abandonada durante
mucho tiempo. Viven un acontecimiento sin fingir que se
trata de algo cotidiano, pero con la plena conciencia de
estar actuando en una puesta en escena.

Las experiencias de este tipo nacen de la constatacion
de que cualquier documental clasico —desde Nanuk el
esquimal (1922), de Flaherty, hasta Drifters (1929), de
Grierson— es, en el fondo, un film «interpretado», no sdlo
por el hecho de que cualquier filmacién, por muy casual
que parezca, siempre tienme algo de «puesta en escena»,
sino sobre todo porque el sujeto filmado siempre asume,
consciente o inconscientemente, su papel de actor.

El tema de estos films no es, pues, la simulacién de
un acontecimiento a través de la ocultacién de su puesta
en escena, sino la propia puesta en escena de un aconte-
cimiento y de su filmacién. De este modo, tanto la cAmara
como el conjunto de actos relativos a la reproduccién vi-
sual y sonora, adquieren un papel activo, mayéutico. Un
procedimiento analogo, basado en la conciencia de la im-
posibilidad de distinguir entre «documental» y «ficcion»,
constituye el fundamento de la ingente producci6én del et-
nélogo y cineasta Jean Rouch, que realiz6 Chronique d’un
été (1960) en colaboracion con el socidlogo Edgar Morin.
Aqui, la presencia de la camara y del «observador» tiene
la funcién de suscitar reacciones y favorecer el proceso de
liberacién de la interioridad y de los recuerdos de los en-
trevistados a propdsito de su propia experiencia.

Es indudable que existe una relacién entre la técnica
del cinéma verité y las innovaciones lingiiisticas del nuevo
cine de los afios sesenta. Pero también lo es el hecho de
que en torno a estas experiencias, que a menudo se citan
sin conocerlas bien, se ha construido una ingenua mitolo-
gia sobre la reproduccion directa de la realidad, la espon-
taneidad creativa, etc., que conocié una gran difusion en
el ambito de las luchas estudiantiles y obreras acaecidas
en 1968 y en los afios inmediatamente siguientes.
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7.2.4 Intentos de renovacion en el cine del Este europeo

La ola de renovacién llegdé incluso a los paises socia-
listas, en los que el cine, aunque libre de los condiciona-
mientos del mercado y menos ligado que en Occidente a
las exigencias de los beneficios, sufria también restriccio-
nes que eran consecuencia inmediata del superpoder del
aparato politicoburocratico.

Ya en los anos cincuenta —después de la muerte de
Stalin (1953) y el XX Congreso del PCUS (1956), en el
curso del cual se denunciaron oficialmente por primera vez
las «desviaciones» estalinistas—, se habia empezado a ha-
blar de un cine del «deshielo». Pero ahora, cuando llega-
mos al final de esta breve crénica, nos interesa mas men-
cionar aquellas tentativas de renovacién tematica y lin-
giiistica que abandonaron las formas del cine celebrativo
y propagandistico para enfrentarse a problematicas mas
actuales.

También en la URSS y en los paises satélites apare-
cieron, durante los afios sesenta, nuevos autores que fue-
ron observados con gran interés desde Occidente, tanto
porque constitufan una confirmacién de la primacfa del
autor que habfa proclamado la nouwvelle vague, como a
causa de la novedad de su tematica e incluso, en algunos
casos, de sus investigaciones expresivas.

Andrei Tarkovski, con Ivanovo destro [La infancia de
Ivan] (1962) y Andrei Rublev (terminada en 1966, pero
presentada en el festival de Cannes dos afios mas tarde y
en una versién incompleta), constituye el caso mas notable
y discutido.

En Polonia —donde las tentativas de la generacion in-
termedia (Andrezj Wajda, Andrezj Munk, Jerzy Kawale-
rowicz, etc.), correspondiente a finales de los afios cincuen-
ta y principios de los sesenta, habfan topado con duras
criticas por parte del aparato dominante por afrontar te-
maticas contemporaneas en términos anticonformistas— se
produjo el clamoroso debut de Roman Polanski y Jerzy
Skolimovski: el primero, con El cuchillo en el agua (1962),
precedido por tres breves films experimentales —Dwaj lud-
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zie z szafa [Dos hombres y un armario], Gdy spadaja
z nieba anioly [Cuando los angeles caen] y Le gros et le
maigre— construidos en clave grotesca y surrealista; y el
segundo, con Rysopis (1964), primer capitulo de una es-
pecie de trilogifa con trasfondo autobiografico que conti-
nuaran Walkover (1965) y Barrera (1966).

También en Checoslovaquia llegé a hablarse de una
nouvelle vague (nova vind) a propésito de autores como
Milos Forman, de quien hay que recordar Pedro el Negro
(1963) y Los amores de una rubia (1965), o Evald Schorm,
que debutd con el largometraje Kdizdy deno odvahu [Nues-
tro valor cotidiano] (1964).

El clima de renovacién del cine de Praga, representado
también por las investigaciones vanguardistas de Véra Chy-
tilovda y Jan Némec, fue bruscamente interrumpido por
la intervencion armada de las tropas del Pacto de Varsovia,
que puso fin a la politica reformista de Dubcek (1968).

Otro importante foco de removacién lo constituyd el
cine hdangaro, que, en el curso de los anos sesenta, reveld
una gran vitalidad y originalidad, presentando nuevos rea-
lizadores como Kovacs, Gaal, Jancsd, Gyongydssy, Sza-
bo, etc. De todos ellos, el que alcanzé un mayor éxito fue,
seguramente, Jancs6é —con Los desesperados (1964), Csi-
llagok Katonak [Rojos y blancos] (1967) y Silencio y gri-
to (1968)—, a causa, sobre todo, de la originalidad de su
estilo, basado en una singular y compleja orquestacién de
los movimientos de cAmara y de los movimientos de los
personajes, que acaban dibujando abstractas coreografias
en el vasto espacio de la escena.

La apariciéon de autores de todos los paises, como los
que hemos citado, en la escena internacional, condujo a
un mayor conocimiento de las cinematografias nacionales.
De este modo, los productos propios del lenguaje cinema-
tografico, participando en un clima de renovacién de
ambito internacional, se convirtieron en instrumento de co-
nocimiento y representacion de aspectos profundamente en-
raizados en las culturas y tradiciones nacionales, asi como
de las caracteristicas propias de cada situacién historicopo-
litica.
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Fendmenos como los que hemos observado en los
paises del Este europeo se dieron también en otras cinema-
tografias «menores», como la sudamericana o la del sudes-
te asiatico. El caso mas notable fue el del cinema névo bra-
silefio, cuyo principal representante fue Glauber Rocha. En
films como Dios y el diablo en la Tierra del Sol (1964),
Terra em trance (1967) y Antonio das Mortes (1969), la
adopcion de modelos expresivos propios de la vanguardia
cinematografica internacional convive con un sélido com-
promiso en lo que se refiere al conocimiento y la interpre-
tacion de las caracteristicas originales y las contradiccio-
nes de la situacién polftica y cultural del Brasil.

7.2.5 La situacion italiana

¢ Como participd el cine italiano —que durante mucho
tiempo, mediante la experiencia neorrealista, habia influido
enormemente en el nacimiento de los nuevos cines— en
esta construccion del cine moderno?

El neorrealismo como movimiento, o mejor como épo-
ca irrepetible del cine y de la historia italiana, dejé su
lugar a autores que, de uno u otro modo, siguieron recu-
rriendo a él como punto de partida, y a géneros que tam-
bién constituyeron una especie de continuacién del mismo.

Los autores que habian contribuido a la formacién del
neorrealismo o que habian debutado bajo su invocacion, e
incluso los que se habian «convertido» mas tarde, continua-
ron su carrera inclinindose cada vez mas hacia la «singu-
laridad». La crisis del neorrealismo en muy raras ocasio-
nes supuso la crisis de estos autores, que (y éste es el caso
de Visconti) demostraron estar en posesiéon de recursos
creativos y productivos que iban mas alld de la temética
de la época, o que (como en el caso de De Sica) se arries-
garon a asumir con digna profesionalidad aquella compro-
metida herencia.

S6lo Rossellini, a partir de los afios sesenta, entré en
una profunda crisis que provocd en él el replanteamiento
del hecho cinematografico (;para qué hacer cine?) y le
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condujo a prestar mayor atencién al medio televisivo y las
posibilidades didacticas del lenguaje audiovisual.

Autores como Antonieni y Fellini, que aunque habian
surgido en el Ambito neorrealista siempre mostraron una
clara tendencia hacia su superacién, llegaron al final de la
década de los cincuenta con, respectivamente, La aventura
(1960) y La dolce vita (1959), alcanzando asi la madurez
mediante la profundizacién en tematicas relacionadas so-
bre todo con la subjetividad de los personajes y la afirma-
cién de ciertos caracteres estllisncos ‘inconfundibles.

En cuanto al cine de género y sus mejores exponentes
—que hay que situar en el ambito de la comedia de cos-
tumbres—, supo seguir paso a paso la evolucién de la so-
ciedad italiana en lo que se refiere al paso de la posguerra
al milagro econémico, recogiendo (como ya hemos visto
en el apartado 6.4) la herencia de aquellos estrechos vincu-
los entre cine y vida social que habia introducido el neo-
rrealismo. Por otra parte, no hay que olvidar que la época
maés rica y creativa de la «comedia a la italiana» fue posi-
ble gracias a las aportaciones de directores, guionistas y
actores que se habian formado en estrecho contacto con
el movimiento de renovacién de la posguerra...

Esto resulta indispensable para entender por qué en
talia, y en el campo cinematogréfico de los afios sesenta,
no se produce una revoluciéon contra los padres neorrea-
listas. No existe una revisién critica de aquella experien-
cia, ni tampoco una ruptura clara con la tradicién como,
por ejemplo, la que se produjo en el campo literario de la
vanguardia por parte del Gruppo 63 (neovanguardia que,
por otra parte, no establecera ninguna relacién de impor-
tancia con el cine); y ni siquiera la experiencia under-
ground —si se exceptua a Carmelo Bene, que es un caso
aislado y cuya experiencia cinematografica es sélo un bre-
ve paréntesis para él (véase CosTa, 1981)— llegd a con-
vertirse en un movimiento que estableciera relaciones dia-
lécticas con la institucién cinematografica. Y en cuanto a
la experiencia —ya sea real o sencillamente magnificada—
del cine «militante», que madurd en ambientes sesentaio-
chescos, hay que decir que, si existi6 en él una voluntad
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de enfrentamiento con el neorrealismo, ésta se desarrolld
en una direccién tan sectarista que s6lo provocé la reapa-
ricién de los mas tenebrosos fantasmas ideolégicos de los
afnos cincuenta.

De los numerosisimos y a menudo notables debuts de
los anos sesenta (Ermanno Olmi, Elio Petri, Pier Paolo
Pasolini, los hermanos Taviani, Valentino Orsini, Marco
Ferreri, Marco Bellocchio...), ninguno planteé una rup-
tura clara con la tradicién neorrealista. En algunos puntos,
los parecidos entre ellos son evidentes, pero nunca llegan a
alcanzar la condicién de movimiento, sobre todo si los
comparamos con las caracteristicas distintivas del cine de
los afos sesenta que ya hemos definido en el apartado 7.2:
el intento de realizar una politica productiva de bajos cos-
tes con el fin de favorecer el debut de nuevos directores
—intento que empezé a llevarse a cabo en los primeros
anos sesenta— topd con la falta de unos presupuestos que
posibilitaran el nacimiento de una experiencia analoga a
la de la nouvelle vague francesa; el abandono del mensaje
ideolégico univoco o directo no siempre proporcioné la ca-
pacidad suficiente para afrontar con los instrumentos ade-
cuados los cambios econdémicos y sociales que se estaban
produciendo y tampoco pudo impedir la reaparicién, aun-
que fueran puestas al dia, de los mitos e ideologias neo-
rrealistas; finalmente, en lo que se refiere a la técnica de
la narracién y al lenguaje, se produjo, es cierto, una mo-
dernizacién, pero jamas llegaron a aparecer elementos de
tensién tedrica o estilistica comparables a los que surgie-
ron en otros paises o en otras areas expresivas (véase Mic-
CICHE, 1975a).

El tGnico intento de conjugar la reflexién tedrica (con
referencias a la lingiiistica, a la semiologia y a las teorias
del cine moderno) y la produccidén creativa, esta represen-
tado por la experiencia de Pasolini que, a mediados de los
afios sesenta, y en el ambito de la ya citada Mostra Inter-
nazionale del Nuovo Cinema di Pesaro, elaboré su pro-
puesta de un «cine de poesia».

Pasolini tratd de extraer de directores como Antonioni,
Godard y Bertolucci (aunque sin perder tampoco de vista

7. EL CINE MODERNO 157

las experiencia de Rocha, Jancsé u Olmi) ciertos elemen-
tos comunes que permitieran hablar de un «lenguaje del
cine de poesia», en un intento de reelaboracién (fuertemen-
te anclado en su propia y personalisima labor creativa) de
la «teoria del autor» y de la nueva conciencia critica del
lenguaje cinematografico que caracterizan la aventura
del cine moderno (véase PasoLini, 1972, 171-191).
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